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“Mas como € dificil modificar as coisas!”.
Guy Hennebelle
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afirmacdo, uma confluéncia de todas as sensibilidades
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RESUMO

Os longas-metragens de ficcdo de Flora Gomes: Mortu nega (1988), Udju azul di Yonta
(1992), Po di sangui (1996), Nha fala (2002) e Republica di mininus (2012) contam
historias locais com desdobramentos globais; falam de transitos, de musica, de mulher, de
criangas, de guerra, de (neo)colonialismo, de cosmogonia, de vida, de morte, de amor, de
nascimento, de migracdo, de tradicdo, de modernidade, de coletividade; retratam
problemas socioecondmicos, relacionados com o ecossistema (desmatamento e escassez de
agua - seca). Gomes utiliza como cenario o espaco natural, ao ar livre: no meio do mato, na
guerra, na cidade, no bairro, no deserto, na tabanca, na rua, na praia, seja na Africa ou na
Europa; com discursos irdnico, critico e metaforico. A presente tese esta centrada nas
marcas autorais de Flora Gomes, as quais sdo perceptiveis ndo apenas no discurso, nos
temas, na trilha sonora, na temporalidade contemporanea e/ou nas referéncias ao seu pais e
ao seu continente de nascimento e residéncia, mas também mediante sua estética filmica e
mise en scéne, reveladas nos movimentos de camera, preparacdo de atores, trabalho de
iluminagdo do corpo negro e uso de cores, na cenografia, nas metaforas visuais, na
montagem. A investigacdo partiu da discussdo de algumas questdes, demandas e
exigéncias surgidas nas leituras que abarcam esta cinematografia africana, destacando as
multiplas  possibilidades dos cinemas africanos contemporaneos, para tanto,
contextualizaram-se 0s cinemas africanos, o cinema, a historia e a cultura da Guiné-Bissau,
a autoria e o cineasta Flora Gomes, por meio de breves historiografia, discussdes teoricas e
trajetoria; bem como as possibilidades de classificacdo e insercao dos filmes no ambito do
cinema mundial, pelos vieses de producdo, circulacéo e recepgéo critica.

Palavras-chave: Cinemas africanos; Historia e cinema da Guiné-Bissau; Autoria; Mise en
scene; Estilo; Marcas autorais de Flora Gomes.
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ABSTRACT

The fiction feature films of Flora Gomes: Those Whom Death Refused (1988), Blue eyes fo
Yonta (1992), Tree of blond (1996), My voice (2002) and Children republic (2012) tell us
local stories with global developments; they speak of transits, music, women, children,
war, (neo) colonialism, cosmogony, life, death, love, birth, migration, tradition, modernity,
collectivity; portray socioeconomic problems related to the ecosystem (deforestation and
water scarcity — dry). Gomes uses the natural space in the open air: middle of the forest,
war, city, neighborhood, desert, tabanca (village or african locality), street, on the beach,
Africa or Europe; with ironic, critical and metaphorical discourses. This thesis focuses on
the trademarks of Flora Gomes, which are noticeable not only in discourse, themes,
soundtrack, contemporary temporality and / or references to his country and his continent
of birth and residence, but also through his filmic aesthetics and mise en scéne, revealed in
the camera movements, actor preparation, black body lighting work and use of colors, set
design, visual metaphors, and montage. The investigation was based on the discussion of
some questions, demands and requirements during the readings that cover this African
cinematography, highlighting the multiple possibilities of the contemporary African
Cinema, in plural, therefore, to contextualize the African cinemas, the cinema, the history
and culture of Guinea Bissau, the authorship and the filmmaker Flora Gomes, through brief
historiographies, theoretical discussions and trajectories; as well as the possibilities of
classification and the insertion of films in the scope of the world cinema, the biases of
production, the dynamics and the critical reception.

Keywords: African cinemas; History and cinema of Guinea-Bissau; Authorship; Mise en
scene; Style; Trademarks of Flora Gomes.

vii



RUZUMU

Longas metragens di cinema de ficcdo de Flora Gomes Mortu Nega (1988), Udju azul di
Yonta (1992), Po di Sangui (1996), Nha Fala (2002) ku Republica di minunus (2012) € ta
konta histoias di um kau ma ku pudi kamba té na mundu intidu. E ta papia di kambancas,
di musica, di mininu, di guerria, di neocolonialismo, di kunsada di mundu, di vida, di
mortu, di amor, di nanci, di bai bias, di kussas di terra, di kussas di brankus, di kussas
djuntadu, di purblemas di bindi bindi, di purblema ku korta matu di mampassada ta tici, di
purblema di falta de yagu di bibi, di purblema di sekura na terra. Flora Gomes ta tarbadja si
cinema na kau ku nhor deus kumpu suma na kampada limpu, na metadi di matu, na kau di
guerra, na praca, na bairrus, na desertu, na tabanka, na rua, na praia, i pudi sedu na Africa,
na Europa, i ta konta si historias na tchalassa, na raine ou nsomba nsombadu na palabra. Es
nha tese sta na kaminhu di manera ku Flora ta pensa. Kila kana odjadu so na kombessas di
Flora Gomes, na kussas ki ta fassi, na musicas di si filmes, na tempo ki ta pega pa konta si
storias di si terra, na kontinenti nundé ki padidu, nundé ki mora, ma na bonitasku di si
filmes, na manera ki ta filma, na manera ki ta pega camara, manera ki ta purpara si atores,
na manera Ki ta lumia curpus negrus, na si stilu, na uso de cores, na cenas, na manera
mbossa mbossadu di kussas ki ta mostra na si cinema i na montagem di cenas. Nha
mpulma mpulma kunsa ku purguntas kun fassi pa manga di kussas. Na leituras di €s
cinema di Africa, nundé ki srugim manga di kaminhus na és cinema di gds di Africa pa
mbim gora leba nha tarbadju pa histéria e cultura di Guiné-Bissau pa mba tchiga gora na
fassidur di cimena Flora Gomes pa nkunsi kaminhu ki ianda na si cimena pa mpudi sibi
kuma ku si filmes na djubidu na cinema di mundu.

Palabras-tchabi: Sinema afrikanu; Historia ku cinema guinensi; Dunu di tarbadju; Kau ku
kussas facidu; Manera; Tarbadjus di Flora Gomes.
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INTRODUCAO: A CINEMATOGRAFIA MULTIPLA DE UM REALIZADOR EM
TRANSITO NA CONTEMPORANEIDADE

Os estudos sobre as produces culturais da Guiné-Bissau que oferecem base a presente tese
de doutorado tiveram inicio em 2006, a partir das disciplinas de graduacdo em Letras, na
Universidade Federal da Bahia — UFBA, em Salvador, quando a autora deste trabalho
realizou os seus primeiros estudos sobre aquele pais e sua literatura. Depois disso, ainda
foram desempenhadas pesquisas sobre a escritora Odete Semedo entre 2007 e 2008. A
partir de entdo, no Trabalho de Conclusdo de Curso de Bacharelado sob o titulo Sonéa e
Nha fala: Relacdes de Género, Tradicdo e modernidade na Producdo Cultural da Guine-
Bissau (2009) surgiu o interesse de ampliar a investigacdo conjuntamente ao cinema
bissau-guineense. Trabalho que acabou por dialogar posteriormente com a dissertacéo de
mestrado intitulada Tempos de paz e guerra: dilemas da contemporaneidade no filme Nha
fala, de Flora Gomes, defendida publicamente em agosto de 2013 pelo Programa de Pos-

Graduacao em Literatura e Cultura do Instituto de Letras da UFBA.

No Brasil e em Portugal, ainda hd poucos estudos criticos e analiticos sobre culturas
africanas, especialmente acerca do cinema de paises de lingua portuguesa e intelectuais e
cineastas africanos e africanas, principalmente quando se aborda a Guiné-Bissau, apesar de
este pais ter relacdes proximas com Portugal desde o século XV, momento historico das
grandes navegacOes europeias e do periodo colonial; e com o Brasil desde o século XVIl,
época de intenso trafico de africanos escravizados.

Com este trabalho, espera-se contribuir com o alargar de conhecimentos em torno da
Guiné-Bissau, nomeadamente por meio da abordagem de obras de cineastas como Flora
Gomes, que em seus filmes apresenta a sociedade, a historia, memdrias e tradi¢fes bissau-
guineenses de maneira em nada estereotipada, embora pesem recorrentemente andlises
relacionadas com aspectos preconceituosos e limitados acerca dos filmes africanos. Essa
foi uma situacdo verificada ao longo da presente pesquisa, quando, por meio da
participacdo em diferentes eventos culturais e académicos (especialmente em Portugal,
Brasil e Franga), constatou-se o lugar dos filmes africanos de ficcdo: um local quase

inexistente; destinado a discussdes sobre o “afropessimismo” (DIAWARA, 2001) e a

13



“pornomisérias” (DIAS, 2012), destacando-se a tragica situacio da Africa, isto €, a
situagdo da mulher, as guerras “tribais”, a presenc¢a do colonialismo, a situagcdo econdmica,
a AIDS/SIDA, a pobreza, a miséria, o assistencialismo, a presenca do Ocidente como
salvador. Por muitas vezes, em tais contextos de debate, a autora desta tese foi voz solitaria
no trato dos cinemas africanos de ficcdo. Dai a importancia académica e cultural e a
originalidade relacionadas com as questdes de autoria, bem como na atualidade sobre
questdes a respeito da analise filmica e tematicas dos cinemas africanos, especificamente

bissau-guineenses.

A tese que aqui se apresenta, “Precisamos vestirmo-nos com a luz negra”: uma andlise
autoral nos cinemas africanos - o caso Flora Gomes, é o resultado de uma pesquisa na
area dos estudos cinematograficos com énfase nos cinemas africanos, em que se parte da
concepcao de autoria e da teoria dos autores, especificamente em torno da obra do cineasta
Flora Gomes. Através das andlises filmicas desenvolvidas, a fim de se destacar tragos
formais, estilisticos, estéticos e de contetdo do realizador, sdo examinadas as estratégias de
mise en scene, modo de construcdo narrativa e recorréncias tematicas encontradas nos
cinco longas-metragens de ficcdo que compdem o corpus desta tese: Mortu Nega (Morte
negada, 1988), Udju azul di Yonta (Olhos azuis de Yonta, 1992), Po di sangui (Pau de
sangue, 1996), Nha fala (Minha fala, 2002) e Republica di mininus (Republica dos

meninos, 2012).

Evitou-se, ao longo do processo de investigacdo e escrita, estabelecer comparagdes com
outros cineastas, procurando antes sempre por aproximacdes e distanciamentos nas
peliculas de Flora Gomes, ja que sua curta filmografia é ousada, recusa-se a ser estatica e
se reinventa a cada lancamento, apresentando novas tematicas e géneros, historias originais
gue remetem a sua prépria cultura, suas escolhas estéticas e procedimentos que lhes sdo
caracteristicos: iluminacdo tipica, preferéncia por personagens femininas, predilecdo por
narrativas fragmentadas, cortes bruscos, planos longos e close ups. Escolheu-se como
objeto de pesquisa os longas-metragens de ficcdo por se perceber que ha poucos estudos
que analisam peliculas ficcionais africanas — isto ndo quer dizer que também nédo se
reconhecam as marcas autorais de Gomes no restante da sua filmografia: O regresso de

Cabral (1976), o documentario As duas faces da guerra (2006), os curtas-metragens A
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pegada de todos os tempos (2009) e Bindidur di Passada/O vendedor de histérias (2017) e
o filme institucional Uma nova cara para Guiné-Bissau (2014).

Este trabalho partiu de uma revisdo tedrica da “ideia de autoria”, concepcao formulada pela
Politica dos Autores proposta pelos Cahiers du Cinéma, tal como transposta pelas
instdncias da critica cultural, artistica e cinematografica (FOUCAULT, 1992;
BERNARDET, 1994; BOURDIEU, 1996; BARTHES, 2004; COMPAGNON, 2006) e por
estudiosos no campo dos cinemas africanos (VIEYRA, 1975, 1981, 2012; BAMBA, 20009,
2012, 2014; DIAWARA, 2010, 2011). Em seguida, examinou-se as caracteristicas de
autoria do roteirista, cenografo, encenador, ator e realizador africano Flora Gomes,
ressaltando-se seu estilo e trajetdria, bem como seus tragos estilisticos e estéticos. A
pesquisa em questdo consolida, dessa forma, o interesse em promover mais conhecimento
sobre Guiné-Bissau e sua producdo filmica, diante de multiculturalismos e
interculturalidades. Por este angulo, reivindica-se com tal investigacdo a relevancia no
sentido de seu pioneirismo e originalidade, por suscitar a interdisciplinaridade com estudos
criticos nos campos do cinema, da historia, da sociologia, da antropologia e da arte,
procurando-se somar aos poucos trabalhos existentes sobre a Guiné-Bissau e seus
cineastas, para além do destaque cinematografico através da analise e reflexdo de aspectos

formais e tematicos recorrentes, contemplando a mise en scene.

A nocdo de mise en scene é maltipla em significados e possiblidades. Por essa razdo, seu
conceito possui muitas defini¢bes e variantes ao longo do tempo — por vezes, tornando-se
mesmo um conceito, ou canal, de sentido abstrato. O conceito de encenacdo
cinematogréafica que se defende nesta tese é formado pelo procedimento critico das varias
leituras e referéncias que sustentam esta investigacao, as quais estdo relacionadas direta ou
indiretamente com o cenario, a iluminacdo, a maquiagem, o figurino, a preparacdo de
atores, os movimentos de camera e montagem. “Trata-se da arte de colocar 0s corpos em
relacdo ao espaco e de evidenciar a presenca do homem no mundo ao registra-lo em meio a
acdes, cendrios e objetos que sdo consisténcia e sensacdo de realidade a sua vida”
(OLIVEIRA Jr, 2013: 08). Especialmente por que a mise en scéne concebe 0 mundo da
ficcdo, proporciona o volume da diegese e a materialidade do espaco, “¢ ela que dispde as

figuras no quadro, relaciona luz aos cenarios e aos figurinos, da movimento aos corpos, e é
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dela que o espectador lembra ao sair de um filme (pode ser uma roupa, uma atmosfera, um
gesto...)” (OLIVEIRA Jr, 2013: 55).

Com o desenvolvimento e a ampliacdo da técnica e das especializacdes das tarefas no
cinema, esse vocabulo desenvolveu-se e diversificou-se segundo dois eixos — o do oficio e
0 da arte. Havia, de um lado, realizador e encenador; de outro, cineasta e, depois, autor.
Cineasta visto que o autor no filme pode ser também ele responsavel pela encenagédo: o
encenador (metteur en scéne) (AUMONT, 2008). Neste sentido, “muitos aspectos da
técnica e da visdo do mundo dos cineastas permanecerdo intocados. Certamente, ao
examinar o0 modo singular de apropriacdo da tradicdo da mise en scéne, abrimos um
caminho n3o muito trilhado em estudos de autor” (BORDWELL, 2008: 31). Cabe notar
que esse vocabulo francés encontra suas origens no teatro. Assim, mettre en scéne significa
“montar a a¢do no palco”. E isso implica dirigir a interpretacdo, a iluminagdo, o cenario, o
figurino, entre outros elementos estéticos do filme. De fato, poucos termos da estética do
filme séo tdo polivalentes como esse (BORDWELL, 2008).

Neste sentido, o debate em torno da autoria estética central do cinema associa estilo com a
profundidade tematica do universo do diretor (temas recorrentes, visdo de mundo) e
também vincula-se a forma (enquadramentos, movimentos de camera, iluminacao,
montagem, cendrio, preparacdo de atores.), contudo, sem um desligamento estabelecido
entre as partes, uma vez que a significacdo e a riqueza tematica sdo inseparaveis da mise en
scéne nos filmes de Flora Gomes. “Se um cineasta ¢ um autor, ¢ porque seus filmes s
fazem sentido no e pelo movimento interno da mise en scene. A mise en scéne se torna,
assim, a grande arma do autor e a principal ferramenta teorica da critica” (OLIVEIRA Jr,
2013: 08). Desse modo, o que diferencia uma mise en scene de outra, e identifica os estilos
individuais dos cineastas, sdo 0s sentimentos, as sensibilidades e as conviccgdes diversas
que cada realizador emprega nas escolhas de planos, enquadramentos, angulos ou
movimentos de camera para a composicdo dramética da cena ou sequéncia; ou no
desempenho de cada uma das fungdes que o cineasta executa na constru¢do do mistério, do
jogo de olhar, da sua marca pessoal na producdo de um filme (desde a escrita do roteiro até

a montagem final).
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Para a realizagdo desta tese, utilizou-se como metodologia a pesquisa exploratéria e
analitica porque se considerou ser a mais indicada para o levantamento bibliogréfico, para
as entrevistas com pessoas que tém experiéncias praticas com o problema pesquisado e
também para a analise de exemplos que estimulam a compreensdo argumentativa em
causa, proporcionando assim uma visdo geral de um determinado fato, do tipo
aproximativo, que tem como finalidade desenvolver, esclarecer e modificar conceitos e
ideias para a formulacdo de problemas mais precisos, como também a analise filmica
contemplando a mise en scéne. O trabalho procurou esquivar-se de analises descritivas dos
filmes, buscando antes destacar detalhes da narrativa que vao além do contetdo explicito
nos filmes (COSTA, 2003; MARTIN, 2003; JULLIER, MARIE, 2009; VANOYE,
GOLIOT-LETE, 2009; BAHIANA, 2012). Neste momento, é oportuno convocar a
ponderagao de Antonio Costa sobre as questdes estéticas no cinema: “Cada reflexdo
estética sobre o cinema teve de enfrentar sempre o problema da linguagem filmica, pelo
menos sob o aspecto do confronto com as linguagens e de outras expressdes artisticas”
(2003: 34). Principalmente, quando estas questdes estdo relacionadas com 0s cinemas
africanos e com a trajetoria individual de um cineasta nascido em Africa e suas marcas

autorais.

Realizou-se ainda uma pesquisa de campo na Guiné-Bissau entre 3 de fevereiro e 1 de abril
de 2016. Essa oportunidade foi determinante para se viver o momento cultural, politico e
social do pais, bem como para se observar a presenca desses elementos nas peliculas de
Flora Gomes que fazem referéncia, entre outros elementos, a guerra de independéncia, a
guerra civil, a lingua crioula guineense, aos problemas sociais, a representacdo dos
africanos e bissau-guineenses, tal como as caracteristicas proprias das dinamicas locais
abordadas. O periodo do trabalho de campo foi proficuo, especialmente por proporcionar
uma melhor percepcdo relativamente a filmografia em causa acerca de reflexdes,
afirmacdes e questionamentos apresentados nesta tese, que surgiram também na realizacao
de entrevistas com colaboradores, apreciadores e espectadores que participaram da
realizacdo dos filmes e/ou que convivem ou conviveram com o cineasta: Bia Gomes, Dina
Adio, lapatia Silva, Edna Evora, Angelo Torres, Filipe Henrique, Manecas dos Santos,
Maysa Marta, Suleimane Biai, José Lopes, Mussa Baldé, Spenser Embald, Miguel de

1 O pais também foi visitado em razdo do desenvolvimento dessa pesquisa em duas outras ocasides: 2015 e
2018.

17



Barros e Katia Samira da Costa. Por outro lado, as conversas e entrevistas com Flora
Gomes, pessoalmente e pela internet, desde maio de 2015 até hoje, possibilitaram uma

maior compreensdo dos temas, metaforas, métodos, estilo e escolhas do realizador.

Esta tese foi construida por meio de muitos “entres”: entre Brasil, Guiné-Bissau e Portugal;
entre Salvador, Lisboa, Bissau e Faro; entre transitos e trocas, desde a primeira copia de
Nha fala (2002) com a qual a autora deste trabalho teve contato, em 2007, pelas méos do
professor Mohamed Bamba?. Algo parecido aconteceu com as peliculas Mortu nega (1988)
e Udju azul di Yonta (1992) — copias disponibilizadas pela professora Amaranta César®. Ja
Po di sangui (1996) fora descoberto por meio de um DVD dublado em francés, mas que
revelou-se em sua plenitude quando visionado com legendas em portugués, em Lisboa, no
Arquivo Nacional de Imagens em Movimento — ANIM, departamento vinculado a
Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, onde também foram visionados filmes e
reportagens sobre a Guiné-Bissau. Por fim, Republica di mininus (2012), cujo o exemplar
com legendas em francés fora enviado pela produtora francesa do filme (Les Films de
I'Aprés-Midi), depois de contatos realizados pela internet — a cdpia com legendas em

portugués, mais bem aproveitada neste trabalho, foi oferecida pelo proprio Flora Gomes.

Nos quatro anos de pesquisa de doutorado em Portugal (2014-2018), as trocas
prosseguiram e contribuiram de forma indelével para o desenvolvimento da tese em func¢édo
das referéncias, apoio e contato com pesquisadores das artes, dos cinemas africanos e da

diaspora, tais como: Beatriz Leal Riesco, Fernando Arenas, Fatima Ribeiro, Carolin

2 O professor Mahomed Bamba destacou-se como intelectual, professor, investigador e critico dos cinemas
africanos, da didspora e teorias da recep¢do. Nasceu na Costa do Marfim, realizou mestrado e doutorado na
Universidade de S&o Paulo e tornou-se professor da Faculdade de Comunicacdo da Universidade Federal da
Bahia — UFBA. Foi um académico que marcou a trajetoria de inimeros investigadores dos cinemas africanos,
inclusive da autora desta tese. Sua atuacao profissional ndo implicou positivamente apenas como referéncia
tedrica, mas também como orientador e incentivador da pesquisa que da origem a este trabalho desde o
projeto inicial do mestrado. Foi ele também quem ofereceu, uma cépia do primeiro filme de Flora Gomes
visionado por esta autora: Nha fala. Dando inicio, assim, a uma longa pesquisa sobre cinemas africanos.
Bamba morreu repentinamente, em 16 de novembro de 2015, aos 49 anos de idade, vitima de complicacGes
oriundas de um céncer.

3 Professora adjunto de Cinema e Audiovisual da Universidade Federal do Reconcavo da Bahia (UFRB).
Doutora em Cinema e Audiovisual pela Universidade de Paris Il - Sorbonne-Nouvelle (2008) e Pés-
doutorado na New York University. Foi curadora e organizadora da Mostra 50 Anos de Cinema da Africa
Francofona (Ano da Franca no Brasil, 2009). Idealizou e coordena o Cachoeiradoc - Festival de
Documentarios de Cachoeira (BA). Coordena também o Grupo de Estudos e Praticas em Documentario. Tem
apresentado trabalhos e publicado artigos com enfoque em cinema e diferenca, documentario, cinema
africano e da didspora, cinema brasileiro, analise filmica.
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Ferreira, Lucia Monteiro, Natalia Christofoletti Barrenha, Marina Cavalcanti Tedesco,
Daniela Giovana, Jorge Cruz, Artemisa Candé Monteiro, Janaina Oliveira, Ana Mafalda
Leite, Miguel de Barros, Maria do Carmo Picarra, Alex Franca, Maira Zenun, Morgana
Gama e Ana Camila Esteves, que, juntamente a orientadora Mirian Tavares, indicaram
livros, artigos e filmes sobre o objeto de estudo desta investigacdo. Nesse processo de
pesquisa, refletiu-se sobre a natureza do cinema enquanto area “transartistica”,
transdisciplinar e transcultural que, ao lado de outras artes (fotografia, arquitetura, musica,
teatro, danca) e disciplinas (antropologia, historia, sociologia, educacdo, psicanélise), pode

se revelar mais produtiva.

A historia contribui para a compreensao de informacdes do conhecimento do passado e do
presente; a antropologia e a sociologia proporcionam os significados que constroem 0s
codigos e os valores que organizam as vivéncias que determinam as suas implicaces
ideoldgicas e simbolicas. As varias praticas artisticas e técnicas que confeccionam o filme
(roteiro, discursos, iluminacdo, cenario, vestuario, montagem, trilha sonora) oferecem o
suporte tedrico e também a criacdo artistica do realizador. Dessa maneira, defende-se a
importancia de se discutir teoricamente os cinemas africanos (Primeiro Capitulo),
contextualizar o objeto da pesquisa (Segundo Capitulo) e apresentar o autor, a autoria e as
marcas autorais do realizador (Terceiro e Quarto capitulos).

A presente tese esta estruturada em quatro capitulos. O primeiro destes — “Entre o Norte e
o Sul. Entre o quente e o frio. Nada é tdo simples”: reflexoes historicas, teoricas,
tematicas e estéticas (talvez contemporaneas) sobre cinemas africanos —, cujo o titulo, a
partir do trecho da letra de uma musica do Nha fala, busca representar as mdltiplas
possibilidades dos cinemas africanos contemporaneos, discute e critica algumas questes,
demandas e exigéncias surgidas nas leituras que abarcam esta cinematografia, como é o
caso do enquadramento tedrico; divergéncias sobre nomenclatura; questdes de ordem
nacional, transnacional, transcultural, local e global; aspectos historicos; pleitos sobre
variados temas, enredos, politicas e estéticas que sdo comuns e muito presentes no debate
de ideias contemporaneas, relacionados com os cinemas mundial e africano, sob o prisma
da questdo mercadologica (VIEYRA, 1975; DIAWARA, 1992, 2010, 2011; UKADIKE,
1994; BARLET, 1997, 2012; LEQUERET, 2003; STAM, 2003; SHORAT, STAM, 2006;
MURPHY, WILLIAMS, 2007; MOURA, 2010; LEAL-RIESCO, 2011; ARENAS, 2011,
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2018; ACHEBE, 2012; BAMBA, 2012, 2014, 2016; TAVARES 2013, 2015; ARMES,
2014; ROSENSTEIN, 2014; FERREIRA, 2014). Neste trabalho, pensa-se a
contemporaneidade como momento de negociacdo, no qual se busca a igualdade e a
diferenca, concebendo o conceito de pds-colonialidade, ai também incrustado, ndo como
um erro, mas um enquadramento, uma forma de superar o colonialismo. Trata-se de uma
desestabilizacdo baseada em questionamentos, ndo na negacdo ou no apagamento das
maiores forcas da contemporaneidade: (neo)colonialismo e modernidade, pois se Flora
Gomes inscreve sua histdria no que se entende como contemporaneidade, o cenario visado
é o0 da globalizacdo e o seu olhar centra-se em possibilidades de superacéo e ultrapassagem
de prises, segregaces e dicotomias (OLIVEIRA, 2013).

No Segundo Capitulo — De “Guiné dita Portuguesa” a Republica da Guiné-Bissau:
cinema, histéria, memoria, identidades culturais e cinema (trans)nacional nas
representacdes cinematograficas de Flora Gomes, discute-se tematicas relacionadas com
cinema, historia, memoria, construcdo da nacdo, identidades culturais, engendrando
conexdes entre 0s conceitos a partir de um breve levantamento tematico sobre as relacdes
entre Guiné-Bissau e Portugal e os continentes africano e europeu no comeco do século
XV, passando pela Partilha da Africa, colonialismo, ditadura de Salazar, luta de libertagéo,
25 de Abril de 1974, descolonizacdo, neocolonialismo, presentes (ou ndo) na
cinematografia de ficcdo do cineasta bissau-guineense Flora Gomes. Explicita-se ainda que
as relacGes entre cinema e historia, cinema e memoria, cinema e nacdo, cinema e
identidade sdo possibilidades de encontros vantajosos. Por esta razdo, discorre-se sobre a
chegada do cinema no continente africano, a producdo de imagens sobre a Africa e o
africano, historiografia dos cinemas africanos de lingua oficial portuguesa,
transnacionalismos, identidades culturais, cinemas nacionais, cruzando e intertextualizando
com diversas areas do conhecimento que se modifica(ra)ym nas construcfes de seus
percursos (KI-ZERBO, 1972; CABRAL, 1974; FERRO, 1975, 2010; XAVIER, 1996;
BOUGHEDIR, 2007; THIONG’O, 2007; BA, 2010; CHAM, 2011; AMKPA, 2012;
CUNHA, 2013, 2016; HARROW, 2016).

A partir de frases reflexivas do realizador Flora Gomes, no Terceiro Capitulo — “Eu ndo
quero ter um mundo de uma cor s0”: trajetoria, autoria, estilo e marcas autorais nos

filmes africanos de Flora Gomes — e Quarto Capitulo — “Por esta luz negra que me
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ilumina”: uma andlise filmica autoral sobre a obra de Flora Gomes (preparagdo de
atores, cenario, iluminacdo e montagem) — séo explorados elementos analiticos das marcas
discursivas dos filmes, particularmente géneros cinematograficos, discussdes sobre autor e
autoria nos cinemas, trajetdria e estilo, os recursos tematicos das historias e trilhas sonoras
presentes nos cinco longas-metragens de ficcdo de Gomes. Em especial, no Quarto
Capitulo séo selecionados diferentes planos com o intuito de se destacar os movimentos de
camera, iluminacdo e cores; 0 método de preparacdo de atores; sequéncias para refletir
sobre a montagem, a cenografia e as metaforas visuais, realcando a dimensdo autoral de
Flora Gomes através do suporte de entrevistas realizadas durante a investigacdo (GOMES,
2015, 2016 e 2018). Esse procedimento de abordagem executa-se considerando-se a
dimensdo do trabalho de Gomes como autor de uma mise en sceéne propria, — critério
estilistico absoluto no filme. Flora Gomes também é encenador, transformador e agente

cultural, pois labora com atores amadores totalmente inexperientes.

Atravessada por deslocamentos, transitos e trocas, esta tese procura afinar-se com o seu
objeto de estudo em termos linguisticos, constituindo o resumo com trés idiomas distintos:
portugués, inglés e crioulo —optou-se por este Gltimo relativamente a escrita dos titulos dos
filmes, ressaltando-se assim a importancia académica, critica, cultural e politica da
pesquisa na atualidade e das questdes a respeito da cultura e do cinema bissau-guineenses e
africanos. Procura-se por um acréscimo critico aos trabalhos existentes sobre os cinemas
africanos, sobre a Guiné-Bissau e seus cineastas, com especial énfase a Flora Gomes. Este
trabalho visa atuar por meio das criticas literaria e cultural propiciadas pela formacéo
académica original em Letras de sua autora, aliada a abertura para o estudo do cinema e da

industria cultural contemporanea.

Por fim, apresenta-se, a seguir, os cinco filmes analisados, salientando-se as tramas, fichas

técnicas e participacGes em eventos e premiacoes.

MORTU NEGA: A LUTA DE INDEPENDENCIA E O (POS)COLONIAL DAQUELES
QUE A MORTE NEGO-0S
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O filme Mortu Nega, que na tradugédo para o portugués pode ser entendido como “Morte
negada” ou “E a morte o negou”, é o primeiro longa-metragem de ficgdo do cineasta Flora
Gomes, e da Guiné-Bissau, lancado em 1988. O filme narra a trajetdria de vida de Diminga
(Bia Gomes), camarada de luta e esposa de Sako (Tuno Eugénio Almada), que perdera
seus filhos na guerra, ja que carrega municao e vai em busca de encontrar seu companheiro
no mato, na “fronteira sul da dita Guiné Portuguesa com a Republica da Guiné-Conakry,
em Janeiro de 1973”, conforme as informagdes de contextualizacdo, no filme, do roteirista
e diretor Flora Gomes. Diminga ird passar grande parte do filme em companhia da
mindjer-grandi (mulher-grande, idosa), Lebeth (M’Male Nhassé), que participa da luta,

pois sua tabanka (aldeia) foi destruida pelos militares a servico do colonialismo portugués.

Ao longo do filme, sdo contemplados criancgas, jovens, mulheres e homens carregando
armamento, ajudando na libertacdo, demonstrando que foi a luta que triunfou pela
coletividade, com a participacdo nao s6 dos militares bissau-guineenses e aliados, mas de
todo o povo, visto que no filme Mortu nega o protagonista € o povo guineense. Os herois
sdo eles, os resistentes, 0s que viveram a luta contra o colonialismo portugués e vivem a
luta do dia a dia contra o neocolonialismo e os problemas politicos do pds-independéncia.
O filme de Flora Gomes também é sobre o amor: 0 amor de Diminga por seu marido Sako;
da populacdo por seu pais; de uns para com o0s outros. Mortu nega é um filme autocritico
sobre os ideais da luta de libertacdo, mas é também uma obra sobre a esperanca, que reflete
sobre como, no momento pés-colonial, a independéncia significou a continuidade da luta
de diferentes maneiras: a guerra contra a corrupgao, a seca, o analfabetismo; a preocupacao
com o futuro das criangas que eram as flores da guerra; a batalha pelo sustento diario.

Mortu nega é uma producdo da Guiné-Bissau com financiamento do Instituto Nacional de
Cinema. Alguns dos créditos de atividades sdo os que seguem: adaptacéo e dialogo: Flora
Gomes e David Lang; direcdo de fotografia: Dominique Gentil; produtores: Jacques
Zaydernann, Odete Rosa e Maria Cicilia Fonseca; montagem: Christiane Lack. O titulo é
dedicado “a memoria do meu amigo Bartolomeu Simdes Pereira”, o qual foi ministro do
Planejamento da Guiné-Bissau e morreu em um acidente de carro, aos 40 anos de idade,
em julho de 1988. Mortu nega participou (e ainda participa) de muitos festivais e mostras
de cinema em varios paises, tais como: Festival de Veneza (Italia), com duas mengdes

honrosas; Festival Pan-Africano de Cinema Televisdo de Ouagadougou — FESPACO
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(Burquina Faso), conquistando os prémios Oumarou Ganda e Melhor Atriz para Bia
Gomes; Belgian Ciné Découvertes (Bélgica); London Film Festival (Inglaterra); Festival
Internacional de Cinema de Seattle (Estados Unidos); Journées Cinématographiques de
Carthage (Tunisina), onde conquistou o prémio Tanit de Bronze; Tarifa Film Festival
(Espanha); Africa in the Picture (Holanda); entre outros festivais e retrospectivas sobre
cinemas africanos e mundiais que ainda acontecem em ambientes académicos e culturais,
pela sua importancia artistica, cultural e histérica — como € o caso da inclusdo do filme, em
2009, no 13° Festival do Filme Documentario e Etnografico e Forum de Antropologia,
Cinema e Video — FORUMDOC.BH.2009, realizado em Belo Horizonte, e também a sua
recente exibicdo, em novembro de 2016, em Sdo Paulo, na Mostra Africa(s): cinema e

revolucao.

“OS SACOS DOS ANTIGOS COLONIZADORES PESAM O MESMO QUE OS
ATUAIS”: UDJU AZUL DI YONTA

O filme Udju azul di Yonta (Olhos azuis de Yonta) conta a trajetéria da jovem e bela Yonta
(Maysa Marta), secretamente apaixonada por Vicente (Anténio Simdo Mendes), um
homem mais velho, amigo dos seus pais e antigo herdi da luta pela independéncia do pais.
Enquanto isso, Zé (Pedro Dias), um jovem do porto, envia uma carta apaixonada e
anonima para Yonta, revelando um interesse amoroso pelo qual ndo é correspondido. A
carta copiada por Zé de um livro, possivelmente europeu, na qual consta um poema, detém
lugar central da trama. Pela remissiva, destacam-se as caracteristicas fisicas de uma mulher
branca, com olhos azuis, e também fatores climaticos que ndo condizem com os do cenario
apresentado no enredo filmico. Neste filme, Gomes destaca 0s problemas do momento pos-
colonial vividos ap6s a recente independéncia do pais, como a frase reflexiva e critica do

Tio do Zé: “Os sacos dos antigos colonizadores pesam o mesmo que os atuais”.

Ao som de Bissau kila muda, cancdo do grupo guineense Super Mama Djombo, e de
risadas de criangas, Bissau € personificada enquanto o filme apresenta suas criticas a
dindmica do sistema (neo)colonial, ao mero copiar e transpor os modelos estéticos,
politicos, sociais, culturais e educacionais ocidentais por meio das geragdes das

personagens e também ao problematizar seus efeitos que perduram na estrutura
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governamental e na dindmica social dos estados modernos africanos. O filme é uma co-
producdo entre Vermedia (Portugal), Arco-iris (Guiné-Bissau), Eurocreation Production
(Franca) e Radio e Televisdo de Portugal. Udju azul di Yonta foi assistido financeiramente
pelo Instituto Portugués de Cinema em associacdo com Channel Four Television, com a
participagdo financeira de Ministere de la Coopération Francaise, Ministério das Financas
da Guiné-Bissau e Coopérationu développement et aide humanitaire (DDA). Producdo de
Paulo de Souza; fotografia de Dominique Gentil; roteiro/guido e dialogos: Flora Gomes,
Ina Césaire, David Lang e Manuel Rambont Barcelos; som de Pierre Donnadieu;
montagem de Dominique Paris; décors de Miguel Mendes; musica de Adriano G. Ferreira
“Atchutchi”; produtores associados: José Luis Vasconcelos e Nicholas Oulman; por fim, o

filme ¢ dedicado: “a Lennart Flora e aos meninos do meu pais”.

Assim como o primeiro longa-metragem, o filme de 1992 participou de muitos festivais e
mostras de cinema (Guiné-Bissau, Brasil, Inglaterra, Cabo Verde, Portugal, Espanha,
Republica Checa, Cuba, Angola, entre outros) e obteve muitos prémios, dos quais se
destacam: melhor atriz para Maysa Marta, no Festival de Ouagadougou (1993); Tanit de
Bronze e Prémio OUA, no Festival Internacional de Cartago (1992); melhor retrato da
sociedade africana no Festival de Cinema Africano de Mildo (1992); Prémio Especial do
Juri no Festival de Salénica, na Grécia (1992); New Directors and New Films Festival,
New York / EUA (1992); Primeiro Prémio no Festival dos Filmes em Linguas de Difuséo
Restrita Espanha / Zarautz (1992); Prémio do Publico no Festival Internacional de Filmes,
Alemanha / Wurzburg (1992). Foi ainda o primeiro filme de um realizador bissau-
guineense a participar na Selecdo Oficial do Festival de Cannes, em 1992, na sec¢do Un

Certain Regard.

“NA HISTORIA DE AMANHA LUNDJU, A TRADICAO NAO FOI RESPEITADA”:
PO DI SANGUI

Quando uma crianga nasce, uma arvore deve ser plantada e o espirito infantil estara ligado
a esta planta e sera o abrigo de sua alma apds a sua morte. Ao nascerem gémeos, somente 0
mais resistente devera ser criado. Contudo, na tabanka Amanha Lundju, “a tradi¢ao néao foi

respeitada”. Duas arvores foram plantadas. Uma das criangas ficou na aldeia e a outra foi
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criada longe. O pai da crianca dividiu o nome original “Hamidu” em duas partes. Um filho
foi chamado de “Hami”, o outro de “Du”. Estas informag¢des sdo narradas pela griot
Antonia (Bia Gomes). Hami (Ramiro Naka) comeca a derrubar as arvores de sangue, para
fazer carvdo, e € punido com a morte, mas a arvore que morre é a de Du (também
interpretado por Ramiro Naka), que retorna para assumir as responsabilidades do irméo. A

trama tem como eixo central a destrui¢do das florestas.

Flora Gomes apresenta um retrato do mundo rural, tornando os moradores da regido
personagens de uma pequena aldeia, construida somente para a realizacdo do filme:
Amanha Lundju. Para isso, o cineasta se serve de histdrias locais como estratégia narrativa
para falar da preocupacdo com o meio ambiente, sobre problemas climaticos, ecologicos e
econémicos que a Guiné-Bissau e o mundo enfrentam, através da captura da ligacdo
ontoldgica do homem com a natureza, realizando um filme que homenageia e promove a
sua cultura, a condi¢do das mulheres e dos homens que moram em tabankas, refletindo
sobre as suas alegrias e suas dores. O filme encerra-se de forma simbdlica e esperancosa,
com uma crianca contando o passado da tabanka, através de animais/maquinas
antropomorfizadas pintados em arvores, e convidando o espectador a, junto com ela, pintar

o futuro.

Po di sangui (Pau/Arvore de sangue) mostra o dia a dia de uma comunidade da Guiné-
Bissau. Os rituais exibidos estdo contextualizados e fazem parte do todo, diferentemente
dos filmes etnograficos ou reportagens produzidas que deslocam a cultura e o ritual do seu
contexto real. O filme foi produzido pelo Le Concours de la Commission des
Communautés Europeennes com a participacdo do Ministere Francais de la Cooperation,
com a contribuicdo da Fondation MonteCinema Verita, Locarno. Sua equipe: Ramiro
Naka (Hami e Du), Bia Gomes (Antonia), Edna Evora (Saly), Adama Kouyate
(Calacalado), Dadu Cisse (Puntcha), Dulcenia Bidjanque (Luana), Djuco Bodjan (N’tem).
O filme ¢ dedicado “Ao meu amigo Saco” e conta com a producao de Arco-iris (Guiné-
Bissau), SP Filmes (Portugal), Films Sans Frontiéres (Franca), Cinetelfilm (Tunisia).
Roteiro: Flora Gomes e Anita Fernandez; cenario: Flora Gomes e Anita Fernandez;
imagem: Vincenzo Marano; som: Pierre Donnadieu; montagem: Christiane Lack; musica:
Pablo Cueco. Em 1996, o filme participou da Mostra Competitiva do Festival de Cannes e

ganhou o prémio Tanit de prata Cartago. O filme também participou de varios festivais e
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mostras em diversos paises, nos anos de 1996 e 1997: World Film Festival (Montreal,
Canada); Festival Internacional de Innsbriick (Austria); Festival des Trois Continents
(Franca); Académie de Créteil (Paris/Franca); Mostra em Lubeck (Alemanha); 21° Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata (Argentina); African Cinema in Berlin, em Africa

Live Online (Alemanha); e Panafricana em Cinemafrica (Italia).

NHA FALA: UMA COMEDIA MUSICAL DE MULTIPLOS TRANSITOS

Nha fala conta a histdria de Vita (Fatou N’Diaye), uma jovem bissau-guineense que sai de
sua cidade natal, Bissau, com uma bolsa de estudos para cursar contabilidade na Franca.
Vita carrega uma maldicdo familiar que proibe as mulheres de cantarem. Caso a tradigédo
seja descumprida, as mulheres morrem. Todavia, numa espécie de cumprimento de desafio
subliminar a esta tradicdo, em Paris, Vita conhece Pierre (Jean-Christophe Dollé), um
jovem e talentoso musico por quem se apaixona. Na capital francesa, distante da familia, e
apos uma noite de amor, a protagonista acaba por cantar. Deixando-se convencer por
Pierre e seus amigos, ela grava um disco (O medo/ La peur), que se torna um sucesso de
vendas imediato na Europa. Mas, temendo que a mae descubra que a promessa fora
quebrada, em meio a preocupacdo pela morte de seus parentes, tal como com o desejo de
satisfazer a tradi¢do, Vita decide voltar a casa... para morrer! Com a ajuda de Pierre, Yano
(Angelo Torres), o antigo namorado que deixara em Bissau, de seus familiares e amigos
africanos e europeus, Vita encena a sua propria morte e renascimento para mostrar, a
familia e amigos, assim como o cineasta com relacdo aos possiveis receptores desse filme,

que tudo € possivel, se tiverem a coragem de ousar.

O filme, cujo o titulo o cineasta Flora Gomes diz significar “a0 mesmo tempo, «minha
vozy», «meu destino», «minha vida» e «meu caminho»”, recebeu multiplos apoios e
financiamento. E uma producio conjunta da Fado Filmes (Portugal), Les films de mai
(Franca) e Samsa film (Luxemburgo), apoiada pela Comisséo Europeia (Fundo Europeu de
Desenvolvimento), pelo Fundo Eurimages do Conselho da Europa, pelo MC/ICAM —
Instituto do Cinema, Audiovisual e Multimédia, pelo Fonds National de Soutien — A la
Production Audiovisuelle du Luxembourg, pelo Ministere Francais de la Culture et de la

Communication — CNC, Ministére des Affaires Etrangéres (Fond Sud Cinema), pelo Fonds
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Francophone de Production Audiovisuelle du Sud (Agence Intergouvernementale de la
Francophonie & Cirtef), pelo Ministére des Affaires Etrangéres (ADCSud), pelo Fonds
d’action et de Soutien pour L’integration et la Lutte contre les Discriminations —
F.AS.LL.D., pelo Gioteborg Film Festival Filmfund, pelo Ministério dos Negdcios
Estrangeiros de Portugal — Instituto Cam@es. Com coproducdo da RTP — Ré&dio e
Televisdo Portuguesa, Mutante Filmes, desenvolvida com apoio do Programa Media da
Unido Europeia. Direcdo de Flora Gomes; musica do camaronés Manu Dibango; imagem
do brasileiro Edgar Moura; coreografia da portuguesa Clara Andermatt; cenarios da belga
Véronique Sacrez; diretor de som francés Pierre Donadieu; e montagem da francesa

Dominique Paris.

Nha Fala, a primeira comédia musical da Africa Ocidental, foi convidado a participar no
Mercado do Filme do Festival de Cannes (2002). O filme recebeu a Bolsa Francéfona de
Promocgéo Internacional, que recompensa obras de realizadores do Sul. Tal como os filmes
precedentes do realizador, Nha fala foi premiado em varios outros festivais em que
participou. Assim, recebeu os seguintes prémios: Grande Prémio Signis Juri e Prémio
d’Amiens Métropole do Festival de Amiens (Franga, 2002); Prémio “Lanterna Magica” e
Prémio Citta di Roma — Arco-iris Latino, no Festival de Veneza (2002); Prémio do Jdri de
Melhor Filme e Prémio do Pablico de Melhor Filme do Festival Caminhos do Cinema
Portugués X (Coimbra, 2003); Primeiro Prémio de Comunicacdo Intercultural do Festival
Vues d’Afrique (Montreal, 2003); Prémio da cidade de Ouagadougou e Prémio Unido
Econbmica e Monetaria do Oeste Africano — UEMOA, no FESPACO (Ouagadougou,
2003).

NA REPUBLICA DAS CRIANCAS TUDO E POSSIVEL: REPUBLICA DI MININUS

Em seu ultimo longa-metragem, Republica di mininus (Republica de meninos), Flora
Gomes narra uma histéria de esperanga na constru¢do de um mundo melhor,
principalmente para as criangas. Logo no inicio do filme, ressalta-se uma historia que pode
acontecer em qualquer lugar no mundo, nio somente em Africa, conforme anuncia, em voz
off, a fala da personagem (narrador) Duben (Deny Glover): “Acontece hoje. Nao é em

Africa, mas em todo o mundo. E o fim do mundo, que exige que um mundo melhor seja
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construido”. Assim, com a musica de Youssou N’Dour, em lingua Wolof/Uolofe, e a voz
grave de Duben, o espectador é conduzido ao mundo da guerra, no qual criangas matam
adultos e sdo sequestradas por eles. O enredo também propde-se a contar o drama das
historias das criancas-soldados, como € o caso do menino Mao-de-ferro (Hedviges
Mamudo) que, apds seus pais serem assassinados, se torna uma crianga-soldado lider do
grupo de sobreviventes que, mesmo tentando fugir da guerra, ndo consegue — ja que
carrega uma cicatriz no rosto, que marca ndao s6 sua face, mas também sua vida,

lembrando-o sempre da sua tragédia pessoal.

Ap0s o desaparecimento dos adultos, ha na cidade o surgimento de outro grupo, Republica
de Criancas, liderado pela jovem médica Nuta (Melanie de Vales Rafael). Esse é o grupo
de criancas que sobrevivem sozinhas, sem a orientacdo e o suporte de adultos. Nuta é
aconselhada pelo homi-grandi, Duben, inclusive quando o grupo formado por cinco
jovens, liderado por Mé&o-de-ferro, cruza o caminho da Republica de Criangas. Dubem
orienta que Nuta aceite-o, mesmo com o0s problemas causados por Mao-de ferro. O
conselheiro insiste que fiquem juntos, no minimo trés e no maximo cinco dias, para que se
tornem um 0nico grupo. Embora as criangas tentem ensinar M&o-de-ferro a ser crianca, o
peso do passado e a cicatriz que carrega na face ndo conseguem deixa-lo seguir. Por isso,
todos do grupo unem-se para ajuda-lo e para libertd-lo dos seus préprios medos. As
criancas realizam um ritual (jogar pedras na dgua) para livrarem-se das magoas do passado,

para poder viver o presente e pensar no futuro.

O filme foi produzido por Filmes do Tejo Il (Portugal) e Les Films de [’Aprés-Midi
(Franca), com a coproducdo de Neue Mediopolis Filmproduktion (Alemanha); SagaFilm
(Bélgica) e Radio e Televisdo de Portugal; contando ainda com a participacdo de Telecine
Bissau Produgéo e apoio financeiro do ICA — Instituto do Cinema e do Audiovisual. Uma
obra produzida com o investimento do FICA — Fundo de Investimento para o Cinema e
Audiovisual, apoiado por Eurimages com o contributo da Unido Europeia (European
Development Fund) e do ACP Groups of States; participagdo do Canal + Afrique, com o
apoio de Fonds francophone de production audiovisuelle du Sud. Sua equipe: Denny
Glover; Hedviges Mamudo; Melanie de Vales Rafael; roteiro: Flora Gomes e Franck
Moisnard; musica original: Youssou N’Dour; coprodutores: Alexander Ris; Petra Hengge;

Hubert Toint; e Jean-Jacques Neira; produtores: Maria Joao Mayer e Frangois d’Artemare.
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A obra ¢ dedicada “Ao camarada Vasco Cabral e a todos aqueles a quem ndo foi dada

2

voz .

A pelicula estreou no Festival do Rio de Janeiro (2012) e havia grandes expectativas sobre
ele: o filme “I’un des films le plus attendus mais aussi le pouvoir dans une grande ville
africaine aprés une guerre civile ayant provoqué la disparition des adultes”
(ROCHEBRUNE, 2013), ndo so pela historia, mas também porque Flora Gomes ja se
encontrava hd dez anos sem lancar uma nova producdo ficcional. Entretanto, alguns
impasses com as produtoras ndo permitiram maior divulgacdo do filme, mesmo sendo um
dos vinte selecionados para a competicdo do prémio /’Etalon de Yennenga - FESPACO de
2013, a pelicula ndo foi enviada no formato solicitado pelo evento e por isso ndo foi
exibida. Ainda assim participou de festivais e mostras de cinema académicas e culturais em

paises como: Angola, Brasil, Portugal, Franca, Mocambique e Cabo Verde.

Com a sua obra cinematogréafica, Flora Gomes tornou-se um realizador de referéncia na
cinematografia africana e mundial, conquistando a estima e o reconhecimento
internacionais. Gomes é um realizador que se desloca de Bissau, sua cidade de residéncia,
para diversos continentes e paises, seja para participar de eventos ou para conseguir
financiamentos, ou ainda deslocando-se para gravar suas peliculas, como um griot viajante
contemporaneo que leva a sabedoria e a cultura de seu pais e continente pelo mundo.
Assim, percebe-se o transito deste cineasta no mundo atual, metaforicamente representado
pelos movimentos constantes da camera ou de personagens nos seus filmes, que percorrem
as varias cenas e cenarios e conduzem o espectador para onde o diretor deseja. Seu estilo
expressa a situacdo local e global, por meio de dialogos irénicos e reflexivos, apresentando
na tela o discurso da memoéria e da historia da Guiné-Bissau e da Africa contra o
esquecimento do passado (Mortu nega) e do presente (Udju azul di Yonta e Po di sangui),
em busca de um mundo multiplo, colorido como o arco-iris, regado a utopia e ousadia
(Nha fala e Republica di mininus), para ir além do que as mentes e 0s corpos ainda
colonizados pressupdem. Flora Gomes segue narrando histdrias que referenciam sua vida,

sua arte, sua cultura, seu pais e sua historia.
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CAPITULO I: “ENTRE O NORTE E O SUL. ENTRE O QUENTE E O FRIO.
NADA E TAO SIMPLES”: REFLEXOES HISTORICAS, TEORICAS,
TEMATICAS E ESTETICAS, TALVEZ, CONTEMPORANEAS, SOBRE
CINEMAS AFRICANOS

1. Le film transmettra purement et simplesmente les manifestations de I’avie africaine, em
les visualisant sans modification dans leur exposition et dans leurs contextures; 2. Le film
transposera ces mémes manifestations, em lesadaptant a 1’expression cinématographique
sans pourtant réaliser une oeuvre originale; 3. Le film sera um élément original de I’art négre
[...]. Dans le premier cas, on parlera de reproduction, dans le deuxiéme cas d’imitation; la
valeur artistique particuliére n’apparaitra que dans le troisiéme cas, quand le cinéma africain
créera véritablement son propre humanisme. Ces trois ordres de manifestation du film
apparaissent dans tous les cinemas. Le cinéma africain ne fera donc pas exception (VIEYRA,
1975: 244).

O cinema africano ndo serd uma excecdo (VIEYRA, 1975: 244). Os cinemas africanos ndo
deveriam se tornar uma excecao, um desvio, mas sim produzir um artefato original da arte
negra, que reproduz o valor artistico da obra de arte, como desejava o cineasta e critico
Paulin Soumanou Vieyra no livro Le cinéma africain: des origines a 1973 (1975). A obra
em questdo, de fato, trata-se de um classico sobre os cinemas africanos, ndo s6 por ser o
primeiro livro sobre a tematica, mas também por ser escrito por um africano que se propde
a apresentar os cinemas da Africa numa perspectiva historiografica de cada pais do
continente. Visto que o autor destaca nessa publicacdo os cinemas e 0s cineastas nacionais
de 35 nacles africanas, em muito pesa a qualidade didatica que ao trabalho confere
caracteristica. Entretanto, passados mais de cinquenta anos do lancamento do primeiro
longa-metragem de ficcdo realizado por um africano, em solo africano, da Africa Negra:
La noire de... (1966), de Ousmane Sembéne, os filmes africanos continuam com
dificuldades de classificacdo, permanecem diante do inconveniente de se ultrapassar
tematicas e criticas limitadoras, estereotipadas e eurocéntricas; de enquadramento tedrico,
de consolidagdo de novas estéticas, justificando assim o talvez do titulo deste capitulo, em
consequéncia de ainda exigirem-se dos cinemas africanos contemporaneros modelos,
paradigmas, procedimentos e critérios que estdo relacionados com as primeiras producdes

cinematograficas africanas.
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Nesse sentido, este capitulo apresenta, discute e critica questdes, demandas e exigéncias
elencadas ao longo das leituras que abarcam os cinemas africanos, como é o caso do
engquadramento tedrico, que envolve: terceiro cinema, cinema emergente, cinema com
sotaque/accent, cinema mundial e periférico; divergéncias sobre nomenclatura, questdes de
ordem nacional, transnacional, transcultural, local e global; e aspectos histéricos, enredos,
politicos e estéticos comuns e recorrentes no debate de ideias contemporaneas,
relacionados com diversos cinemas, tais como o mundial, aquele que se origina na Africa
ou, em particular, o cinema da Guiné-Bissau — sob o prisma da questdo mercadologica,

incluindo também o auxilio financeiro para producéo de filmes.

Ainda a proposito de aspectos mercadoldgicos, a l6gica de distribuicdo desses filmes em
outros paises por via de festivais internacionais pode ser entendida como uma nova forma
de colonizagédo, ou neocolonialismo, em que se pese a interrogacdo das qualidades da
busca pelo autenticamente africano, da africanidade, do exético, do insélito. Salientam-se
desse modo, em certa medida, dilemas paradoxais, como é o caso das relacdes entre
modernidade e tradicdo e da escolha do idioma, para poder, assim, instituir novas
fronteiras, novos espacos, novos discursos, novas estéticas, buscando construir e consolidar
a historia dos cinemas africanos por intermédio de filmes e da trajetoria autoral de seus

cineastas.

1.1  PRIMEIROS OBSTACULOS: O INFORTUNIO DA TERMINOLOGIA E
DEMAIS DEMANDAS DE CLASSIFICACAO

Normalmente, a terminologia “cinema africano” aparece no singular e esta relacionada
com a generalizagdo dos filmes realizados, produzidos e, muitas vezes, simplesmente
filmados em Africa. De acordo com aquele entendimento, o termo pode ser relacionado
com preocupacgdes econdmicas e politicas nacionais, mas acabam por deixar de lado
questdes importantes como a criacio, a estética e a recepcdo dos filmes. A vista disso, é
um termo paradoxal de incluséo e exclusdo, ja que pode abarcar tudo, mas € generalista e
pode pbr em causa, por exemplo, questdes de producdo: afinal, o que se considera cinema
africano? E aquele feito em Africa? Aquele produzido em Africa? Filmado no territorio?

Sdo estas, e outras, questdes que o vocabulo suscita.
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Segundo Nwachukwu Frank Ukadike, a melhor maneira de considerar o cinema no
continente africano subsaariano seria como Black African Cinema (Cinema Negro
Africano), ja que sua investigagdo foi “Focusing this inquiry on Africa south of the Sahara
and separating it from culturally Arabic-inclined North Africa, this study will cover the
Atlantic (Mauritania to Nigeria and Cameroon) to the Congo, East Africa, South-East
Africa, and Madagascar”. Esta separacdo geografica, para 0 autor, € necessaria para se
pensar o “Cinema Negro Africano”, mas ressalta-se ainda que tal escolha nédo justifica a
categorizacao do cinema africano como Unico: “In black Africa, cinema depicts the stories
and cultures of the people it represents, just as traditional African art (sculpture, body
painting, murals, and so on) portrays the area from which it comes” (UKADIKE, 1994:
06).

Mahomed Bamba (2014), ao pensar na terminologia “cinema africano”, reflete sobre as
maultiplas possibilidades presentes no singular e no plural, considerando que 0s cinemas
africanos envolvem um jogo de negociacdo entre os filmes, as producdes, os criticos, 0s
tedricos, os cineastas e 0s publicos, nos diversos contextos, ja que “[...] a nogdo de
«cinema africano» acabou se impondo mais como uma «construcdo» tedrica e um rétulo
com o qual se busca abarcar toda a pluralidade e heterogeneidade das cinematografias
africanas” (BAMBA, 2014: 73).

Para Johannes Rosenstein (2014), seria leviano falar sobre ‘“cinema africano” sem
esclarecer o que se entende como tal, pois € impossivel englobar as culturas
cinematogréficas e as condicbes de producdo de mais de cinquenta Estados, nos quais sdo
faladas duas mil linguas. Por isso a necessidade de se delimitar os estudos. Entao, “La
variété étant une richesse, le cinema africain doit étre varié en dépit des régimes, pour que

s’expriment les multiples aspects de la vie d’un people dans ce qu’elle a de plus noble

(VIEYRA, 1975: 342).

Diante da multiplicidade de possiblidades de contextos, linguas, culturas e artes africanas,
neste trabalho, os “Cinemas africanos” (no plural, para marcar a diversidade cultural
implicada) consistem em expressdo que designa producdo cinematogréfica dirigida

precipuamente por africanos e comprometida com tematicas e estéticas africanas, podendo
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ou ndo envolver dispositivos de producdo exclusivamente africanos. Com isso, chamam a
atencdo os roteiros e 0s argumentos estreitamente ligados a figura do diretor, de diferentes
formas, articulando-se com o suporte financeiro da producdo que, contemporaneamente,
cada vez mais desloca pessoas isoladas em favor de empresas transnacionais e da

coparticipagéo internacional, como se verifica nos filmes do cineasta Flora Gomes.

A questdo terminoldgica se desdobra quando se utiliza o critério de classificacdo em razéo
do pais de nascimento do cineasta — forma utilizada nos mercados cinematograficos e
festivais de cinema. “A dificuldade consiste em classificar os mais de 1253 cineastas que
poderiam afirmar que produziram um filme africano. Em nossa opinido, a nacionalidade é
a maneira mais simples de identifica-los” (ARMES, 2014: 24). A problematica da
nacionalidade do cineasta nos cinemas africanos ja era uma preocupacdo do primeiro
critico africano de cinema, Paulin Vieyra, quando se questionou: “Pour qu’un film soit
africain, suffi-il qu’il soit réalisé par un Africain?” (1975: 244). O autor responde que ser
africano é importante, mas nao restritivo, e destaca que existe uma sensibilidade na forma
de fazer, pensar e representar a cultura negra africana nos filmes. Isso é o que seria

caracteristico dos cinemas africanos:

Sans doute, dans la mesure ou le film est remarquable par ses rapports des valeurs de la
civilization africaine, il peut étre désigné comme un film africain. Ce qui veut dire qu’on
peut reconnaitre comme africain un film réalisé par un Africain sur I’Europe, dés lors qu’on
y sent une certaine fagon de penser négre (VIEYRA, 1975: 244).

Essa generalizacdo simplificada da classificacdo pela nacionalidade dos cineastas exclui as
maultiplas nacionalidades e elimina também alguns filmes africanos, considerados de
importancia nacional, que ndo foram realizados por africanos, bem como muitas produgdes
e cineastas considerados internacionalmente como africanos — como é o caso, por exemplo,

de Licinio de Azevedo e Rui Guerra.

Por fim, Roy Armes (2014) defende que néo se devem classificar como cinemas africanos
as producdes que “utilizam a Africa apenas como local de filmagem [...] mesmo que
alguma producéo local esteja envolvida (normalmente, com o fim de reduzir impostos e
ndo para acrescentar algo a narrativa)” (ARMES, 2014: 32-33). Cabe referir que,

usualmente, para a classificagdo de um filme, nas fichas catalogréficas, ndo € citado o pais
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de nascimento do realizador, mas sim o local de produgdo e a lingua do pais
correspondente.

A duavida sobre a existéncia de cinema(s) africano(s) feito por africanos e com
caracteristicas africanas ainda persiste e € recorrente dentre os investigadores da area. A
propdsito do tema, afirma Flora Gomes: “Nao sei direito, pois até hoje ndo fabricamos
nenhuma pelicula africana, o proprio material para expor, que vem na lata. Ndo fabricamos
cameras ainda para chamar a camera africana” (OLIVEIRA, 2016: 311). Esta resposta
coaduna com a preocupacdo dos meios geridos e administrados pelo préprio pais ou pelo
continente e, no limite, argumenta que os cinemas africanos poderiam ser considerados
inexistes. Gomes, no entanto, acredita na consolidacdo dos cinemas nacionais do
continente e no desenvolvimento de movimentos cinematogréaficos locais e regionais, mas
conclui afirmando que a classificacdo da pelicula € africana, mas o mais importante mesmo
é a mensagem: “Nao é importante o carimbo que nos ddo. O mais importante € o que nds

fazemos, a mensagem que deixamos passar” (OLIVEIRA, 2016: 311).

1.2  LITIGIOS TEORICOS

As peliculas africanas muitas vezes sdo relacionadas com as nomenclaturas tedricas do
“Terceiro Mundo”, “Teoria do Terceiro Mundo” ou “Terceiro Mundista”. Conforme
destacado por Robert Stam, o termo “Pés-colonial” poderia ser substituido por “Terceiro
Mundismo”. Por essa razdo, em “Cinema e teoria do Terceiro Mundo”, o autor realiza um
breve levantamento da Teoria do Terceiro Mundo e estabelece a relacdo desta
principalmente com as questdes econdmicas, mas possuindo vinculo também com
categorias “humanisticas grosseiras (‘os pobres’), desenvolvimentistas (‘os nao-
industrializados’), raciais (binarias) (‘os nao-brancos’), culturais (‘os atrasados’) ou
geograficas (‘o Leste’)” (2003: 113). Trata-se de categorias que estdo carregadas de
preconceitos e dicotomias, ressaltando, inicialmente, que o termo, inventado pelo jornalista
francés Alfred Sauvy nos anos 1950, estaria vinculado com preocupagdes nacionalistas: “o
termo ‘Terceiro Mundo’ postula a existéncia de trés esferas geopoliticas: Primeiro Mundo
capitalista (a nobreza) da Europa, Estados Unidos, Australia e Japdo; o Segundo Mundo (o

clero) do bloco socialista; e o Terceiro Mundo (os plebeus)” (2003: 112).
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Coube ao Terceiro Mundo as classificagcdes etnocéntricas relacionadas com o processo de
colonizacdo. Trata-se de minorias ou coletividades, hoje descolonizadas, que, conforme
denuncia o autor, sdo descritas como “‘atrasadas’ e ‘subdesenvolvidas’, atoladas em uma
‘tradicdo’ supostamente estatica” (STAM, 2003:112). S&o classificagbes que nos contextos
contemporaneos ndo se adequam mais em termos de utilizagdo, mas que remanescem
resistentes em determinados discursos e instancias de poder e saber. Tal teoria esta
normalmente relacionada com estratégias politicas desenvolvidas na América do Sul e na
Africa do Norte. No cinema estabelece-se a associacido do primeiro cinema com as
indUstrias cinematograficas comerciais hollywoodianas; o segundo cinema com os filmes
europeus ou americanos vanguardistas, pessoais, de arte ou de autor; e o terceiro cinema

com os filmes africanos.

No texto “O terceiro cinema revisitado”, Robert Stam continua examinando a Teoria
Terceiro Mundista, destacando a grande pesquisa e producdo do tema na éarea
cinematogréafica nas décadas de 1980 e 1990, quando, contudo, o termo na politica entra

3

em colapso, sendo “visto agora como uma reliquia inconveniente de um periodo mais
militante” (2003: 309). Todavia, possivelmente pela importancia dos filmes produzidos
pelos chamados cineastas terceiro mundistas nos festivais de cinema e na industria cultural,
a nomenclatura continua sendo reproduzida quase sem critica alguma, mesmo com todas as
discussbes e limitacbes do termo. Alids, com alguma critica, Shohat e Stam (2006),
destacam que continuardo utilizando o conceito “Terceiro Mundo” como uma forma

provisoria e esquematica, para demonstrar que algumas problematicas continuam a existir

sem serem resolvidas ou questionadas.

Por extensdo, esse vocébulo, dito econdmico, foi utilizado na teoria do cinema como
Teoria do Terceiro Mundo ou Teoria Terceiro Mundista cinematografica. Em contrapartida
ao termo preconceituoso, econdmica e culturalmente limitador, insurgem-se autores e
teorias inovadoras, como € o caso de Glauber Rocha (brasileiro), com a sua “Estética da
fome”, de 1965; Fernando Solanas e Octavio Getino (argentinos), com “Para um Terceiro
Cinema” — Towards a Third Cinema, em 1969; e Julio Garcia Espinosa (cubano), com
“Por um cinema imperfeito” — For an imperfect cinema, de 1969 — propostas reflexivas

gue contestavam o vinculo exclusivo entre economia e culturas, artes e/ou estéticas.
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O critico argentino Walter Mignolo (2003), quando argumenta sobre os estudos
subalternos nas Américas, defende a ideia da viagem ou das transculturacdes das teorias de
um contexto investigativo para outro; a existéncia de autores variados, que também se
deslocam ou até mesmo a movimentacdo fisica e cultural desses tedricos ao longo do
tempo. Essas teorias e seus teoricos sdo transformados, transmutados, adaptados em seus
novos e diversos contextos. Essas mudancas, deslocamentos ou viagens sdo acentuadas em
funcdo das diferencas coloniais pelas quais sdo produzidas, como também sdo reforcadas

pela localidade onde s&o produzidas, ou ainda em que contextos de idiomas séo escritas.

De acordo com Mignolo (2003), as teorias que hoje emblematicamente “viajam” podem
sofrer rejeicdo quando produzidas em ambitos histéricos ou geograficos relacionados com
diferencas coloniais ou de subalternidades, uma vez que tais espacos sdo ou foram
desprivilegiados na produgdo do conhecimento ou na localizagcdo epistemolégica, e 0s
estudos aceitos foram, e ainda sdo, em grande parte, orientados pelo etnocentrismo e pelo
eurocentrismo. Desse modo, as teorias reconhecidas no meio académico e social apenas
podem ser produzidas em contextos ocidentais, ou em condi¢des que reproduzam o modelo
ocidental, e por tedricos ocidentalizados; escritas em linguas categorizadas como modernas
(inglés, francés ou alem&o), em seus padrdes cultos e normativos. Contudo, para que se
possam promover os deslocamentos dessa producéo teorica eurocéntrica, Mignolo propde
novas perspectivas geopoliticas do conhecimento como 0s novos pontos de vista do

(p6s)colonial.

Mesmo com a redefinigdo do “Terceiro Cinema” e de seu alargamento para outros
contextos (inclusive no Ocidente), este, ao ser relacionado com questdes de classe, género
ou outros conflitos sociais de natureza racial e étnica, e ainda com o proveito de aspectos
positivos da teoria, de forma emancipatoria, ele acaba por introduzir abordagens
etnocéntricas ou nao ocidentais nas politicas culturais europeias, demonstrando “que ¢
preciso criar teorias adequadas que consigam lidar com as experiéncias de espectadores
ndo ocidentais, no lugar da imposicdo de uma teoria preexistente” (TOMASELLI;
SHEPPERSON; EKE, 2014: 48). No sentido da transposicao de conceitos e teorias, deve-
se evitar generalizagdes, ja que, no mesmo territorio, podem existir diversas formas de

colonizagdes. Por isso seria incerto afirmar que os cinemas da Africa Negra podem ser
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totalmente relacionados com o “Terceiro Cinema”. Isso especialmente por duas razdes:
pela divergéncia ideoldgica no direcionamento dos filmes, os quais evitam didatismos, e
pela rara utilizacdo do cinema direto (HENNEBELLE, 1978).

A possibilidade do distanciamento entre a Teoria do Terceiro Cinema e 0S cinemas
africanos é corroborada contemporaneamente por Kenneth Harrow quando este sinaliza no
sentido de que os cinemas africanos desviam-se da agenda marxista mais pragmatica, a
qual possuia o Terceiro Cinema, “embora o trabalho mais didaticamente engajado de Haile
Gerima e Med Hondo possam ser aproximados aos filmes do Terceiro Cinema” (2016:
350). Didatismo que ndo se percebe na obra cinematografica de Flora Gomes, que se
distancia dos fundamentos da Teoria do Terceiro Cinema quando “analisa com ceticismo
as metanarrativas que governaram o0s processos de libertacdo nacional e a subsequente
criagdo de novas nagdes independentes sob o amparo da ideologia marxista-leninista”
(ARENAS, 2018: 18).

Ainda de acordo com Stam (2003), partindo-se de uma perspectiva eurocéntrica, os filmes
do Terceiro Cinema focam na questdo local e estdo relacionados com aspectos politicos.
Por isso, eles ndo poderiam fazer parte de uma historiografica cinematogréafica considerada
universal. Neste sentido, hd& um paradoxo, visto que, como destacam Shohat e Stam,
mesmo com as exclusdes sofridas, o cinema do chamado Terceiro Mundo “¢ responsavel
pela maior producdo cinematografica do mundo” (2006: 60), e que a industria do cinema
insiste em continuar excluindo-o dos “livros de historia cinematografica ‘tradicionais’ e
dos meios de comunicacdo em geral, para ndo falar nos conjuntos cineplex e nas
videolocadoras” (Idem: 61). A partir da perspectiva cinematogréafica terceiro mundista, o
que seria um filme universal? Por que razdo filmes estadunidenses, franceses, russos ou
italianos, por exemplo, podem ser considerados universais em detrimento de filmes
brasileiros, argelinos, bissau-guineenses, argentinos ou nigerianos? Quais os elementos que
elegem alguns filmes como pretensamente universais? E possivel sustentar que nestes no
se apresentam elementos e problemas locais? Por sua vez, por que a industria cultural
escolhe uns em detrimento de outros? O problema que se apresenta como entrave ou
incbmodo da Teoria do Terceiro Cinema, ou Cinema Terceiro Mundista, € que seus
criticos, tedricos e cineastas, em seus textos, mesmo guestionando-a em alguns momentos,

acabam por reproduzi-la e/ou corrobora-la. Como tentativa de superagdo, mais uma vez a
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economia aparece mostrando seu poder e forga junto a industria cultural e cinematografica,

pois surge, nesse ambito, um outro vocabulo: “cinemas emergentes”.

No texto “O cinema intercultural na era da globalizagdo”, Hudson Moura enfatiza a
importancia dos deslocamentos humanos que aconteceram no século XX, bem como
reconhece que esse periodo ¢ a “era dos refugiados, das pessoas em movimento, da
imigragdo em massa” (2010: 43). O autor suscita ainda o destaque para 0s termos
“intercultural”,  “multiculturalismo”,  “transnacionalismo” e  “p0s-colonialismo”,
ressaltando principalmente a desarticulagcdo que sofre o termo “intercultural”, “sempre
associado a uma marca da imigragdo e da descolonizacao” (Idem: 45). O “intercultural”
hoje também esta relacionado com areas econémicas, politicas e sociais: comércio, direito
e educacdo, entre outras. Nos filmes de Flora Gomes, tais relacbes aparecem sinalizadas
nas trajetdrias migrantes das personagens bissau-guineenses e africanas, que se deslocam
em busca de trabalho e estudo (Udju azul di Yonta; Nha fala); em razdo de problemas
ambientais, a seca em especial (Mortu nega; Po di sangui); em busca de tratamento médico

(Mortu nega); ou por conflitos militares (Mortu nega, Republica di mininus).

A interculturalidade frisada por Moura esta relacionada com os cinemas africanos em razédo
do deslocamento da perspectiva de se vivenciar uma cultura exclusiva, uma vez que na
contemporaneidade os sujeitos vivem experiéncias de diferentes culturas — como é o caso
da trajetéria experienciada pessoal e profissionalmente pelo cineasta Flora Gomes. As
experiéncias entre varias culturas nacionais ou estrangeiras, locais e globais da
contemporaneidade sdo explicitadas nos filmes do realizador, especialmente por meio da
relacdo respeitosa entre 0s bissau-guineenses das tabankas No djorson e Amanha lundju
(Po di sangui); entre os bissau-guineenses e cubanos na Luta de Libertacdo (Mortuta
nega); entre bissau-guineenses, cabo-verdianos e franceses (Nha fala), prezando sempre

por direitos iguais, mas preservando as diferencas.

No momento atual, o “intercultural” acaba por se fragmentar em “transcultural” e associa-
se ao “transnacional” e “transcontinental”, visto que “a transnacionalidade cinematografica
pos-colonial resulta em narrativas que desafiam velhos mitos sobre a relagdo identitaria
tanto na Europa quanto na Africa” (FERREIRA, 2014: 138). No contexto da discuss&o em

torno da cultura cinematogréfica transnacional, a globalizac¢éo torna-se “um fendémeno que
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pode, de fato, ajudar a preservar a diversidade cultural, com redes de comunicacgdo globais
permitindo que comunidades individuais chamem a atengdo do mundo para as
especificidades da sua cultura” (COOK, 2013: 29).

Os cinemas africanos também estdo relacionados com os atuais “Cinemas do Mundo”, que
podem ser definidos como cinema ndo hollywoodiano, por vezes vinculados com o
“cinema de arte”, “que procuram mapear, definir e, finalmente, proteger a cultura
audiovisual do mundo, tornando-a um polo de resisténcia contra a percep¢do de hegemonia
cultural da cultura ocidental, de forma mais geral, e de Hollywood em particular” (COOK,
2013: 14-15), promovendo assim um intercambio global do cinema. Nos filmes do mundo,
apresentam-se historias no mundo globalizado, com personagens que transitam nesse
universo, “alguns como turistas, outros como trabalhadores imigrantes e outros, ainda,
como imigrantes ilegais” (Idem: 17). Coloca-se em questédo as discussdes transnacionais de
producdo nos cinemas mundiais que podem trazer & tona demandas dicotdbmicas do
passado colonial de Cinema do Mundo versus Cinema Hollywoodiano; Cinema da

Margem e Cinema do Centro.

Os cineastas africanos precisam negociar desde a ideia inicial dos seus filmes até a chegada
destes aos publicos especializados ou ndo. Por isso, a critica ocidental insiste na busca por
sentidos a partir do olhar eurocéntrico preconcebido, prezando sempre pelo autenticamente
africano, muitas vezes deixando de lado o carater ficcional da obra e rastreando valores
europeus nos filmes africanos. Esse procedimento equivale ao ndo reconhecimento de que
0s cineastas africanos séo “capazes de construir narrativas e discursos que comportassem
uma parcela da «magia e do sagrado» e que seus filmes podiam ser portadores de uma
forma de «pensamento» e de concepgdo estética particular do cinema” (BAMBA, 2014:
77-78). Isto é, negociando e pluralizando as temaéticas e as estéticas dos filmes, produzindo
novas estratégias de mise en scene e sugerindo diferentes narrativas (LEQUERET, 2003;
BAMBA, 2014) que, “[n]Jo caso do cinema, é comegar uma guerra entre O cinema
industrial e as cinematografias independentes, entre o cinema produzido nos EUA e o que
é feito no resto do mundo” (TAVARES, 2013: 466).

E como se o0 Cinema do Mundo enxergasse o “Mundo” como todos os “Outros” cinemas e

também “como se este cinema fosse subsidiario de um discurso tdo implantado na logica
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quotidiana, que nem sequer ¢ pensado como discurso” (TAVARES, 2015: 353). Tornando-
se comum pensar um filme africano como uma categoria de festival, o que pode provocar

um lapso nos debates sobre a classificacio dos géneros nos filmes africanos®. Por isso:

[...] deveriamos também falar de géneros no cinema africano, caso o levassemos realmente a
sério. [...] Mas ha tempos existem comédias africanas, filmes policiais ou dramas. Enquanto
falamos do cinema africano como um género proprio, Unico apesar de o incluirmos no
chamado cinema mundial, eximimo-nos da responsabilidade de integra-lo
independentemente de sua origem ao nosso codigo cinematografico centrado na Europa ou
nos EUA. Sera que realmente aprendemos algo com a histdria colonial? (ROSENSTEIN,
2014: 98).

As dicotomias limitadoras coloniais eventualmente podem ser o critério utilizado pelos
festivais ocidentais na escolha e no enquadramento de categorias para os filmes chineses,
iranianos e africanos, 0s quais tornam-se apropriados para 0s eventos por fornecerem uma
linguagem cinematografica que empenha-se em se desviar do imperialismo
hollywoodiano: “World cinema [...] is a new invention of films from the non-Western
world that comfort Europeans in their paternalistic supremacy vis-a-vis the Third World
and in their struggle against Hollywood” (DIAWARA, 2010: 87). Estes cinemas podem ser
considerados um cinema de alta cultura, nova categoria hierarquica, idealizada pelos
festivais da Europa e da América, que incluem tematicas diversas, multiplos géneros,
filmes que tratem de demandas arabes, negras, migrantes, diaspéricas, femininas, culturais,
impondo o método do “critério Unico”, “qui atteint a la supréme négation de 1’Autre”
(BARLET, 1997: 08).

Diante desse cenario de estética do cinema mundial ou “Cinema do Mundo”, por vezes
bélico, as estéticas dos filmes africanos formam-se como distintas ao promoverem uma
simbiose entre a tecnologia europeia ou americana e 0s elementos do patriménio
imaginario, da linguagem espiritual, da musica, da danga, das metaforas, dos proverbios,
“the mythic components and poetic resonances of the oral traditions, when adopted to
filmic codes, would produce film aesthetics that are African” (UKADIKE, 1994: 202), que
constroem um legado particular: “The significance of its services to the African people is
that it is persistent in highlighting images of historical experience, cultural identity, and
national consciousness in past and present struggles” (Idem: 202-203).

4 Discussdo aprofundada no terceiro capitulo.
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Para Mbye Cham, os filmes realizados por africanos fazem parte do “Cinema do Mundo”
como uma forma possivel de pluralizar e expor nas telas novas realidades. Desafio esse
que os cineastas africanos continuam promovendo por meio da diversidade apresentada em
seus trabalhos, os quais tentam se distanciar dos esteredtipos criados pelas imagens
produzidas sobre a Africa — desde o periodo colonial — e também dos filmes
hollywoodianos — os quais resultam repetitivos com enredos sobre guerras, herdis com
superpoderes que salvam o mundo sozinhos, brigas entre gangster, violéncia mundializada,
policiais bonzinhos versus sujeitos malvados, a figura da mulher que vive em buscar do
amor romantico idealizado, “constructing and promoting an alternative popular cinema,
one that corrects the distortions and stereotypes propagated by dominant western cinemas,
and one that is more in sync with the realities, the experiences, the priorities and desires of
their respective societies” (CHAM, 2011).

Os cinemas africanos, atentos a necessidade emergente de debates que prezem pela
avaliacdo de novos objetos discursivos, lutam permanentemente contra a falacia e o
fascinio de teoricos e criticos interessados em suas cinematografias. Cabe aos cinemas
africanos atentar para os filmes produzidos considerando-se “as cores e as sonoridades que
suas narrativas projetam; os olhares que pdem sobre os homens, as mulheres, as criancas,
os ritmos e a duragdo dos filmes, as percepcdes do cotidiano que oferecem” (BAMBA,
2014: 80). Interessando-se especialmente para os detalhes dos conjuntos de convicgbes
simbdlicas, culturais e ideoldgicas africanas, “that render them difficult for the uninformed
viewer to decipher” (UKADIKE, 1994: 11). Evitando-se os métodos de andlise faceis e
teorias reducionistas, que podem até prejudicar a compreensdo do filme, ao simplesmente
transpor os procedimentos tedricos para outros contextos e cinematografias. Com o
encargo de que “Cinematic representation entails storytelling or interpretation that uses
such specific cinematic conventions and codes as camera movement, lighting, editing,
image and sound relationship, and mise-en-scéne” (ldem: 11). Esquivando-se do olhar
globalizante sobre toda a historia dos cinemas africanos, mas sobretudo com um olhar
especifico sobre o filme ou um conjunto de filmes. Uma mirada singular, muitas vezes,
desempenhada pelo préprio cineasta africano, que passa a acumular também a funcéo de

intérprete e critico de sua propria arte e do que é fazer cinema em Africa, como destaca
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Flora Gomes: “C'est un métier dur. Je ne sais jamais si je vais continuer le cinéma quand je

termine um film!” (BARLET, 2000b: 74).

A nova vaga dos cineastas africanos ndo esta preocupada com acusacfes de alienacéo.
Esses cineastas buscam préticas cinematogréaficas intertextuais, nas quais experimentam
apropriacdes e influéncias de outros diretores, mesmo que para isto tenham que tomar
emprestado formas narrativas, composi¢fes visuais e ritmicas e temas comuns de seus
antecessores — tais como Ousmane Sembene, Med Hondo, Souleymane Cissé¢, Oumarou
Ganda, Safi Faye ou Sarah Maldoror —; ainda que tenham que revisitar géneros
cinematogréficos cléssicos, ou até em desuso, como o musical e o western, permitindo
exercer a criatividade e renovar os cinemas contemporaneos africanos, vislumbrando
ocupar o seu lugar no platd dos cinemas. “Si las comedias se han convertido en nuevos
géneros narrativos populares, algunas de las cuestiones a responder se interrogaran sobre
las circunstancias histdricas, politicas y econdémicas que lo han hecho posible”

(TCHEUYAP, 2015: 58). E ainda ha a televiséo:

El enorme éxito de la series de television, junto a las nuevas narrativas postcoloniales
carentes de pesado didactismo, son sin duda el futuro de las narrativas africanas en las
pantallas al tomar prestados los mitos, leyendas, ansiedades, suefios y alegrias locales para
transmitir mensajes morales o filoséficos. Estas nuevas narrativas han creado un novedoso
habito cultural y construido una relacién diferente con los espectadores, los cuales se han
reconciliado con su propia imagen (TCHEUYAP, 2015: 75-76).

Dessa relacdo de experiéncias deslocadas, surgem os cinemas emergentes, que nascem de
uma nova visdo criada “nos paises que acolheram os imigrantes de ex-colonias, como a
Franca e a Inglaterra, ou de novos imigrantes, como o Canada, os Estados Unidos e o
Brasil” (MOURA, 2010: 46). Esses cinemas tém a necessidade e a relevancia de deslocar
os clichés e as “imagens convencionais eurocéntricas do Outro, do estrangeiro, da cultura e
das novas praticas sociais dos imigrantes” (ldem) nos seus roteiros e nas imagens
produzidas por esses cineastas. Trata-se de producfes que buscam destacar praticas
cinematogréficas singulares, como é o caso dos filmes de Gomes, nos quais identificam-se
alguns dos elementos destacados por Moura: 0s varios idiomas, vozes, musicas,
deslocamentos, viagens — sobremodo na construgédo e transformagéo das personagens, que
caminham e transitam entre culturas, linguas (crioulo, portugués, francés, wolof e inglés),

paises (Guiné-Bissau, Franca e Portugal), tradicbes e modernidades, rituais da cultura
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bissau-guineense, celebracdo da vida, cosmogonia, apresentando “filmes africanos [que]
unem a tradi¢do oral africana e as formas visuais ocidentais, oferecendo assim uma ponte
que une as diferengas ontoldgicas de diferentes grupos” (TOMASELLI; SHEPPERSON;
EKE, 2014: 62).

1.3 ENTRE O PARADOXO DA AFRICANIDADE/AUTENTICAMENTE
AFRICANO E DO EXOTICO: ELEMENTOS DA CULTURA AFRICANA NA
CINEMATOGRAFIA DO CONTINENTE

No continente africano, a arte é funcional, util, faz parte do cotidiano, tem papel cultural
determinante e sua existéncia pode proporcionar a compreensdo das sociedades africanas
atuais (VIEYRA, 1975). Ela faz parte do espiritual, dos rituais de nascimento, da vida e da
morte: “Nous sommes dans le domaine du spirituel don’t I’objectivation, qui est propose a
nos regards, apparait, pour les non-avertis, comme toujours insolite” (Idem: 248). Assim,
os filmes africanos entram em cena representando seus proprios valores culturais
individuais e coletivos, a diversidade de tendéncias culturais, estéticas e sociais e a tradicao
oral, que podem até parecer surreais para a realidade visivel e palpavel do Ocidente,
quando estes elementos sdo apresentados de modo descontextualizado. Muitos criticos
pensam ou até mesmo comentam um filme com analises superficiais, baseados em um
unico acontecimento cinematografico, deixando de lado a reflexdo de pensar no poder e na
funcdo da arte, do espiritual, do cultural e do simbdlico, do poder das falas, das imagens e
das historias retidas na analise filmica; ou ainda desconsiderando experimentar e
experienciar ir além das aparéncias filmicas para apreender o filme como produto da arte,

para descobrir um novo conhecimento.

O coletivo € distintivo no cinema, pois um filme é uma arte coletiva, construida por muitas
pessoas, orientada pela figura do realizador ou do produtor. Nos filmes africanos
acrescenta-se a esta concep¢do comum a relagdo de comunh&o entre os cineastas e a
cultura do seu pais e do continente africano, que nas representacbes constroem
personagens que sdo orientadas pela coletividade e preocupa¢do com o bem comum,
revelando um afastamento dos cinemas hollywoodianos e comerciais, nos quais a

personagem central normalmente é direcionada exclusivamente pelos seus sentimentos e
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necessidades individuais. Teshome Gabriel acrescenta ainda a nogéo coletiva entre 0s
proprios cineastas africanos que conhecem, assistem e divulgam filmes de seus
compatriotas: “African cinema, like African culture, is based in the social and political
experience of Africa’s peoples. [...] filmmaking in Africa is generally a highly collective
endeavor. There is, moreover, a strong sense of community among the quite varied
filmmakers” (GABRIEL, 2002: xi). Desse modo, percebe-se nos filmes africanos certo
distanciamento dos conflitos entre grupos sociais e culturais, de maneira a ndo restringir o
enredo ao binarismo “her0i e vildo”; evitando-se intrigas simplistas; explorando diferentes
concepcdes de mundo. Via de regra, a personagem principal pode representar o grupo,
entretanto, acentua-se mais como conciliadora do que como lider centralizadora, visto que
o enfoque filmico é voltado para as relagbes sociais e ndo sobre o individuo
(ROSENSTEIN, 2014).

Os cinemas africanos se apropriam da tradi¢do oral para constituir a estrutura da narrativa
filmica africana, a qual se torna uma caracteristica comum nos filmes, demonstrando
conhecimento e maturidade do cineasta na construgcdo da obra: “Oral tradition and the
aesthetics of African cinema are becoming the subject of exploration by African film
historians and critics whose studies are pertinente to the understanding of African film
practice” (UKADIKE, 1994: 203). Estas narrativas cinematograficas orais sdo
“caracterizadas por una revalorizacion de lo rural, las tradiciones a recuperar y una lentitud
en la narracion ligada a la oralidad, donde la palabra y el silencio dirigian la narracion”
(LEAL-RIESCO, 2011: 34), posto que a unido entre 0 homem e a palavra pode ser vista
como uma coexisténcia, pois, nas sociedades africanas, esses dois elementos sdo
indissociaveis: “Nas sociedades orais [...] a ligacdo entre 0 homem e a Palavra é mais forte.

[...] Ele ¢ a palavra, e a palavra encerra um testemunho daquilo que ele é” (BA, 2010: 168).

Uma figura comum da tradigéo oral da Africa Ocidental & o Gri6 (no portugués do Brasil),
normalmente descrito como Griot (no francés): “On peut donc dire, d’une maniére
générale, que les griots sont souvent cultivés en ce qui concerne la culture africaine”
(VIEYRA, 1975: 284). O qual, para Valérie Thiers-Thiam (2001; 2004), possui papel
fundamental nas sociedades africanas como guardido da memoria individual e coletiva de
um povo, local ou regido. Uma figura que possui a dupla fungéo de assegurar a veracidade

e a legitimidade do texto e, a0 mesmo tempo, prestar contas da tradi¢do, servindo como
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suporte para um discurso, por vezes, de reabilitacdo da tradicdo oral. O vocdbulo possui
varias designagOes, relacionando-se a uma categoria tradicional contemporanea
socioprofissional nas culturas mandingas, do poder de contar as historias e narrar 0s
acontecimentos dos povos. O verbete também € associado a uma construcdo literaria e
cinematogréfica ficcional, que Thiers-Thiam denomina de “Le griot-narrateur” (“O griot-

narrador”).

Com relacdo a origem da palavra Griot, segundo Valérie Thiers-Thiam, ha muita discussao
e polémica nos estudos do termo, visto que alguns defendem que a génese da palavra é
africana — Wolof Gewel, Fulbe (Fulani) Gawlo, Malinké Geli — ou &rabe — Qawwal; outros
sustentam que o vocabulo tem origem no idioma portugués — criado ou gritar; e, por fim,
existe a suposicdo que indica uma origem berbere/berberesa da palavra: agenaou, que
significa “pessoas da Africa negra” e poderia vir do nome do império de Gana, no século
XVI, que em contato com o0 espanhol e o portugués, tornou-se guinea, e por fim teria
originado Griot em francés. O que se pode afirmar é que a expressao ¢ “le résultat d'un
mélange culturel complexe reflétant les échanges entre differents peuples d'Afrique et
d'Europe durant plusieurs siécles. A cette origine inextricable du mot correspondent un
statut, une identité et un réle ambigus” (THIERS-THIAM, 2004: 13-14).

Na continuidade, Valérie Thiers-Thiam (2001; 2004) destaca a adaptabilidade do termo e
do conceito diante da multiplicidade de utilizacdo e abordagens tedricas, inicialmente nos
estudos literarios, contemporaneamente nos estudos filmicos. A figura ou personificacdo
do griot, nestes estudos, € apresentada como historiador da cultura oral, musico, cantor,
contador de histérias genealdgicas, coredgrafo e até negociador da Africa Ocidental. Tudo
isso, frisando, ndo obstante, suas mais importantes funcdes: preservar a tradicdo, honrar o
presente e zelar pelo futuro da cultura e tradicdo oral africana; — conforme os cineastas
africanos, que podem ser detentores e depositarios de um conhecimento cultural e
historico; tal como os griot-narradores, que personificam os complexos e multiplos papéis

dos contadores de histérias em seus contextos tradicionais nacionais e continentais.

Para Ukadike (1994), alguns dos principais constituintes da tradicdo oral sdo a
organizacdo, o exame e a interpretacdo do passado e do presente da sociedade. Um

procedimento possivel somente através da juncdo da arte oral e da arte cinematografica
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africanas, imprimindo os elementos da oralidade na escrita filmica, promovendo assim
novas remodela¢des em novos contextos. Os cinemas africanos proporcionam essas novas
experiéncias e interpretacdes estéticas por meio de uma pratica cinematografica que nao é
conformista nem estatica, mas por vezes transgressora, para materializar “the Herculean
task” (1994: 288) de finalizar um filme, e, mais herculeamente, conseguir que este seja
comercializado. Como acrescenta Flora Gomes: “Aos africanos ndo é permitido errar,

porque ndo ha tempo para isso. E nés temos que ir sempre para frente” (GOMES, 2018).

Flora Gomes, ao afirmar que a sua realidade é também a sua inspiracdo, oferece uma
valiosa chave de leitura para a compreensdo da presenca da tradicdo cultural e da
cosmovisdo bissau-guineense em seus filmes — especialmente em Po di sangui, visto que
Gomes entende a sociedade moderna africana a partir das suas bases culturais tradicionais,
como na relagdo com a morte e a ligagdo com o0s espiritos dos antepassados. “Le retour au
village que j’opére est une recherché d’inspiration. [...] Les morts restent proches de nous.
L’aller-retour est permanet. L’interrogation des ancétres est possible” (BARLET,
2000b:73). Nessa acepcdo, o retorno a tradicdo ndo deve ser visto como impossibilidade
para 0 progresso na Guiné-Bissau, no continente ou em qualquer parte do mundo, mas
antes como inspiracdo aos aspectos positivos das sociedades, segundo os ideais de Amilcar
Cabral.

Os elementos estruturais da tradicdo oral sdo identificados nos filmes de Gomes, por
exemplo, quando as criangas participam de rituais a fim de promoverem a sua manutengéo
(Po di sangui, Nha fala e Republica di mininus); através da nao linearidade dos filmes, que
contam pequenas histérias de personagens que vao sendo esclarecidas por uma metéfora ou
via narracdo de uma histdria; com a encenacdo de rituais de morte espiritual, transformacéo
e posterior renascimento social (Po di sangui), de pedido de casamento (Udju azul di
Yonta), ritos funebres tchur e toka tchur (Nha fala) e ritual de libertacdo do passado
(Republica di mininus) e do carnaval cultural (Mortu nega); por meio de interpretacdes de
sonhos pelos mais velhos, que podem estar relacionados com o passado, presente ou futuro
(Mortu nega); em proveito da utilizacdo de um tempo mitico (Po di sangui, Republica di
mininus); com o emprego de expressdes, ditados populares ou estorias (em crioulo,
“passada”) que explicam as vivéncias das personagens — conforme acontece nas vérias

estorias encenadas no filme Po di sangui, do qual destaca-se a passada da cena inicial,
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narrada pela personagem Antonia (Bia Gomes) para as criangas da Aldeia, quando se
explica a histéria do nascimento dos gémeos e se demonstra a conciliagdo e momentos de

“negociacdo” da tradi¢do por uma modernidade africana. Veja-se:

Segundo nossos costumes, quando nascem gémeos, eles ficam em um cruzamento para ver
qual é mais resistente. Aquele que melhor resiste a prova é recuperado. Mas na historia de
Amanha Lundju, a tradi¢do nédo foi respeitada. Um dos filhos foi mandado para outro lugar, o
outro permaneceu na aldeia. O pai dessas criangas, quando a mulher estava gravida, disse:
«Se for menino, chamard Hamidu». Sua mulher teve gémeos, e o nome foi cortado pela
metade. Um foi chamado de «Hamix», 0 outro de «Du» (Excerto do filme Po di sangui).

Nos filmes de Flora Gomes, o tempo. O delimitador de uma ordem cronoldgica na
narrativa, € por vezes indeterminado. Tal caracteristica pode proporcionar dada
perturbacdo no espectador, potencialmente compreendendo tal fluxo enquanto ciclo
simbdlico: por exemplo, de vida e morte ou de passagens da vida — conforme ocorre no
filme Republica di mininus, sobre o qual um espectador desavisado podera nao perceber
que o tempo das criangas ja ndo € o dos vivos, mas sim o dos mortos; ou ainda vida-morte-
vida — tal como se observa em Po di sangui e Nha fala. O periodo de tempo também pode
ser representado por um corte ou um movimento de camera brusco — Udju azul di Yonta. O
tempo dos mortos também é caracteristico de outro filme luso-guineense, O espinho da
rosa (2013), de Filipe Henriques, no qual, quando o reldgio deixa de funcionar, é o

momento em que a personagem morta retorna para buscar a sua vingan(;a.

A cosmovisdo é elemento central e fulcral focal ndo s6 para se entender a forma como
alguns sujeitos pensam o mundo, mas também porque é a cosmovisdo que engendra
significados e (des)constrdi discursos logicos racionais dos mais dificeis de se desmontar
ou deslocar, principalmente por estes serem apresentados como modelos estrangeiros
prestigiados. “Este punto intimo es donde asientan los valores, donde se despliegan las
ideologias y es por lo tanto el que es mas dificil rendir a los cambios de la modernizacion
homogeneizadora sobre patrones extranjeros” (RAMA, 2004: 48). No entanto, a
cinematografia africana construiu e promoveu reflexdes sobre diferentes aspectos do local,
do regional e do global, quebrando-se um sistema logico em que se discute as culturas e as
artes locais e nacionais dos cinemas africanos. As realidades africanas devem também se

preocupar em reproduzir essa visdo de mundo, como observa-se, por exemplo, com 0s
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rituais de pedido de casamento, com as viagens inicidticas ou com o carnaval e contextos

funerérios presentes nos filmes de Flora Gomes.

Nesses espacos, lida-se com a associacdo de elementos e instituicGes em que se “envolve
uma visdo particular do mundo, ou melhor dizendo, uma presenga particular no mundo —
um mundo concebido como um Todo onde todas as coisas se religam e interagem” (BA,
2010: 169, grifo do autor). Para o escritor queniano Ngugi Wa Thiong’o, essa visdo de
mundo africana demonstra ndo so a relacdo entre os mundos espiritual e material, bem
como a sua projecao nas diferentes praticas envolvendo a economia e a politica nacionais e

internacionais:

A visdo de mundo africana parte do principio da existéncia de uma conexao entre 0s mortos,
0s Vivos e os ainda por nascer. Os trés elementos personificam a realidade das interconexdes
entre 0 passado, o presente e o futuro, e essa visdo de mundo conecta a vida espiritual com a
existéncia material. O dominio do espiritual ndo esta divorciado da materialidade da
economia e da politica das nagGes e entre as nag¢des (2007: 30).

Cabe enfatizar que a unido entre os vivos, 0s mortos e 0s por nascer faz parte da
cosmovisdo bissau-guineense, e africana, pensada como aquilo que cada pessoa é e pelo
que defende e vive, 0 que permeia sua vida em circularidade e sem dualidades ou
dicotomias. Ja a cosmovisdo ocidental cristd e cartesiana prevalente difere da primeira ao
separar as coisas e 0s mundos em categorias antindmicas. Assim, aquele imaginario
cultural tem firme ancoragem na tradicdo oral, pilar de culturas africanas e negras, em
termos de construcdo, destacada por Hampaté¢ Ba (2010) enquanto “tradigdo viva”. A
diferenca no contraste com a razéo ocidental cindida e contraposta, que ressalta os sentidos
da continuidade e da contiguidade de elementos, dimensdes e momentos, esta destacada
nos cinemas africanos por Teshome Gabriel, quando este afirma que: “In making this
connection, it often employs a nonlinear structure, moving from one time frame to another,
so that sometimes the past resides in the present, and sometimes the future is in the
present” (2002: ix). Acentuando-Se assim que a cosmogonia africana, e sua relagdo com
passado, presente e futuro, pode ser representada no tempo e no espago dos filmes, tal
como percebe-se em Republica di mininus, no qual Flora Gomes revela o presente das
criangas que ndo crescem em consequéncia do passado bélico, e por isso ndo poderéo criar

perspectivas de futuro.
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Os componentes da cultura tradicional africana e as caracteristicas dos cinemas
interculturais (MOURA, 2010), que nos contextos africanos s&o interpretados como
realidade, para os espectadores ocidentais podem ser ainda interpretados como “absurdo”,
“fantastico”, “ilégico” ou “insolito”. Por que elementos culturais do Outro devem ser
considerados como pertencentes da ordem do exotico ou do absurdo? A relacdo entre os
vivos, 0s mortos e 0s por nascer em algumas culturas africanas ndo sdo insélitos, mas sim
naturais e normais para esses sujeitos, porque fazem parte das suas formas de ver e
conceber o mundo. Os filmes do realizador Flora Gomes, especialmente Po di sangui e
Nha fala, também sdo alvos de interpretagdes que tratam os rituais presentes como exoticos
ou insolitos, o que é paradoxal, visto que a representacdo da realidade e a sua posterior
exotizacdo filmica sdo as bases para os fundamentos de obrigacdo do “certificat
d’africanite” (VIEYRA, 1975). Um certificado de africanidade, uma autenticidade africana
calcada na originalidade e na genuinidade da producdo cultural africana, que
subsequentemente podera ser exotizada e sofrer problemas de recepcéo pelo publico, que
potencialmente pensaria sobre o filme a partir de fundamentados etnocéntricos e

discriminatorios:

les films des cinéastes d’origine africaine doivent intrinséquement prouver leur «africanité».
lIs recebron alors la sainte onction, en general la reconnaissance de leur «authenticité». Deux

critéres contradictoires s’entrmélent: (1) une exigence d’exotisme; (2) une exigence de
réalité (BARLET, 2001: 69).

Para Ndongo M’Baye (2001), a “africanidade” pode ser pensada como uma ideia inventiva
sobre a identidade do Outro; uma conveniéncia lexical ou uma possivel representacdo da
realidade do africano, marcada por aspectos negativos, mas que na contemporaneidade o
conceito subverteu-se e consolidou-se por estar relacionado com a luta dos artistas contra
as imposicoes culturais, pela necessidade de pluralizar as interpretacdes reducionistas, pela
batalha diéria contra a violéncia e o preconceito mundializado, pela constru¢cdo de uma
diversidade de imagens do continente africano, pela descolonizagdo das mentes e das

representacdes.

Na apresentagdo denominada “O perigo de uma tnica historia”, na qual se debate acerca
dos riscos de qualquer abordagem unilateral sobre a Africa e seus escritores, Chimamanda
Adichie também destaca a preocupagdo devida relativamente ao tema da autenticidade,

calcada na originalidade e genuinidade da producéo cultural africana, bem como sobre
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problemas de recepgéo calcados em etnocentrismo e discriminagdo. Ainda de acordo com a
autora, concebe-se uma busca desesperada sobre o que ¢ ser “autenticamente africano”.
Busca essa que converte-se em reproducdo de esteredtipos sobre o continente africano, tal
como experienciada por Adichie em uma situacdo pessoal com um professor: “O professor
me disse que minhas personagens pareciam-se muito com ele, um homem educado de
classe média. Minhas personagens dirigiam carros, elas ndo estavam famintas. Por isso elas

ndo eram ou seriam autenticamente africanas” (ADICHIE, 2012).

Assim, o autenticamente africano revela-se contraditério na literatura e no cinema, pois, ao
mesmo tempo em que os filmes, por serem exaticos e ressaltarem as diferengas, sdo mais
populares e reconhecidos pelo publico europeu, por outro lado estes filmes também sao
rejeitados, excluidos e estereotipados por serem relacionados com a incapacidade do
africano de ultrapassar valores tradicionais retrogrados e selvagem para o olhar ocidental,
como sublinha Olivier Barlet:

Les films d’Afrique qui rencontrent du succes auprés du public européen sont ainsi ceux qui
si prétent le mieux (et soubent bien malgré eux) a la projection, a la folklorisation, a la
exotisme, a I’exacerbation de la difference. Plus I’ Autre est different, plus il est clair qu’il est
moins intégrable, incapable d’évoluer et d’intégrer les precepts de la civilization (BARLET,
1997: 06).

Os cinemas africanos implicam no surgimento de novos filmes em que se retratam
diferentes reflexGes de estudiosos ocidentais, que pesquisam cinemas africanos ndo apenas
por serem “ex6ticos” ou pelas diferencas estéticas e ideoldgicas face ao hegemonico, mas
por representarem o futuro do “cinema mundial”. Portanto, s&o nos novos contextos que 0s
estudos comecam a pensar as diferencas e detalhes dos cinemas africanos, podendo deixar
de lado as andlises uniformizadas, generalizadas, estereotipadas e reducionistas, levando
em consideracdo em suas investigacGes 0s espacos e caracteristicas individuais e coletivas
de cada filme dos paises africanos (BAMBA, 2014).

Por este angulo, a exotizacdo do Outro na contemporaneidade parece sinalizar uma
continuidade do pensamento sobre o0 “exdtico” do periodo colonial, visto que ainda ha uma
busca pelo desconhecido, pelo intocavel ou tradicional nos povos filmados — hoje ja nao
mais tdo desconhecidos (ARAUJO, 2013). Isso acontece talvez porque a concepgdo de

originalidade dos cinemas africanos surge com a recuperacgdo de histdrias que se encaixam
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nos contextos africanos contemporaneos, independentemente do género e estilo
(DIAWARA, 2010). Assim, os cineastas procedem com as revisdes de suas escolhas
tematicas, politicas e estéticas, pois estes mesmos realizadores passam a ser intérpretes
criticos de suas culturas, discutindo diferentes preocupacdes que envolvem o0s
espectadores, ja que estes desejam “dos cineastas africanos que fagam filmes populares e
comprometidos com uma transposi¢ao literal da realidade e culturas na tela” (BAMBA,
2014: 91). Em seus filmes, o realizador Flora Gomes exibe detalhes da sociedade, da
historia, da memoria, da cultura e da arte bissau-guineense evitando apresentar suas
representacfes como verdade Unica e absoluta sobre a multiplicidade do povo, atuando no
sentido de escapar do perigo da “historia tinica sobre a Africa” (para a qual adverte a
nigeriana Chimamanda Adichie), buscando promover imagens positivas sobre a Africa e a

Guiné-Bissau.

Segundo o cineasta brasileiro Glauber Rocha, as artes dos “Terceiros Mundos” somente
possuem relevancia ao espectador europeu “na medida que satisfazem sua nostalgia do
primitivismo; e este primitivismo se apresenta hibrido, disfarcado sob tardias herancgas do
mundo civilizado, mal compreendidas porque impostas pelo condicionamento colonialista”
(2004: 63-64). Assim, a sensacdo construida € a de que os filmes africanos mudaram suas
tematicas, transformaram seu estilo e estética, mas a critica e 0s espectadores ocidentais
continuam querendo reproduzir e pensar os cinemas africanos com os olhos da ignorancia,
do desconhecimento, do colonialismo, do primitivismo, do irreal, do ilusério, do

fantasmagorico:

La méconnaissance crise 1’ignorance absolute. Les critiques qui s’attachent a bien connaitre
la cinématographie du plus grand continente du monde se comptent sur les doigts d’une
main. Et lorsque les Cahiers du Cinéma s’y risquent (n.557), ¢’est pour developer une vision
misérabiliste, sous le titre «L’Afrique fantdme». Leiris, auteur du livre éponyme, se référait a
tout autre chose: la dificulte de I’appréhender (BARLET, 2002: 05).

Provavelmente, a critica com olhar etnolégico seja uma decorréncia da atitude
neocolonialista do Ocidente em direcdo as criacdes dos artistas, produtores e agentes
culturais de varios campos de atuacdo (como o da ciéncia e do trabalho, por exemplo) dos
paises do sul. Essa é uma atitude que impde aos cineastas a exigéncia da autenticidade, do
verdadeiro, do genuino. Certamente, um fator que acaba por se revelar algo problematico

face as implicitas selecbes e sugestdes de temética realizadas pelos paises europeus
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financiadores, que podem se associar as exigéncias de autenticidade a que se reporta Mia
Couto: “Exige-se a um escritor africano aquilo que ndo se exige a um escritor europeu ou
americano. Exigem-se provas de autenticidade. Pergunta-se até que ponto ele €
etnicamente genuino. Ninguém questiona quanto José Saramago representa a cultura de
raiz lusitana” (2005: 62-63).

A partir da reflexdo de Mia Couto sobre a questdo da autenticidade africana, ou da
necessidade de uma marca/carimbo de genuinidade nos “passaportes culturais”, pretendida
pela critica “eurocéntrica, brilhante e erudita, mas desinformada e paternalista”
(SOLANAS, 1978: 16), percebem-se maiores exigéncias aos escritores, cineastas e artistas
africanos. Exigéncias tais pautadas em padrdes estéticos que aceitam inclusive
“imperfei¢des estéticas, possivelmente isso até aumentasse o «bdnus exotico» que esses
filmes com certeza possuiam” (ROSENSTEIN, 2014: 85), revelando-se paternalista “nos
elogios europeus e americanos a videos africanos que ndo teriam qualquer valor artistico se
tivessem sido feitos por cineastas ocidentais” (DIAWARA, 2012: 22).

Para Manthia Diawara, alguns filmes africanos incorrem naquilo que o autor denomina
“afropessimismo”, uma vez que tratam de temas como os de criangas na Africa,
disseminacdo da AIDS, desvalorizacdo da moeda corrente da CFA, mutilacdo genital
feminina e outras formas de opressdo & mulher na Africa, corrupcdo e alienacdo dos
africanos nas suas préprias tradicdes, racismo e danos ao meio ambiente (DIAWARA,
2001; 2007; 2010; 2011; 2012). Sdo temas recorrentes ao imaginario dos espectadores
ocidentais e ocidentalizados. Trata-se de uma situacdo verificada em alguns eventos e
estudos sobre cultura, arte e cinema africanos, nos quais destacam-se exibicbes de
documentarios voltados para discussdo antropologica e socioldgica da situacdo da mulher,
da crianca e das guerras, resultando displicente com o também importante e necessario

debate acerca da producéo, realizacio e critica de filmes de ficcdo em Africa.

Por isso, a critica europeia/ocidental construida sobre ideias, ideais e estere6tipos em torno
dos temas e da estética dos filmes africanos liga-se a etnografia (TAVARES, 2015),
reforcando-se a compreensdo de que a “leitura ideologica da critica eurocéntrica ora cria
novos preconceitos, ora ndo dd mais conta das novidades dos cinemas africanos”

(BAMBA, 2007b: 84), mantendo-se “obsoleta e defasada” (ldem, 2009: 183). A critica
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ocidental ainda reduz 55 paises a um sO: “Africa”; sem se preocupar com as
particularidades ¢ diversidades estéticas “em termos de estilo, género e tematica” (ldem,

2007b: 85) de cada pais e de cada cultura.

Nesses filmes, os cineastas escolhem retratar realidades possiveis de seus paises (que
vivenciam momentos historicos, necessidades e sentimentos diferentes) na esteira
prevalecente de construcGes narrativas que enfocam elementos da cultura local e que
também podem apresentar elementos globais. De acordo com Guy Hennebelle, essa é uma
atitude extremamente positiva, uma vez que os realizadores “ndo se contentam, porém, em
refletir passivamente uma situacdo. Sentimos na maioria dos autores, ao contrério, uma
vontade de atuar sobre a realidade descrita, com a intensdo de modifica-la” (1978: 157);
desviando-se, assim, de criticas pessoais, dicotdmicas, antropoldgicas e afropessimistas
pautadas em impressdes individuais que ndo deixam claro os critérios teoricos, criticos e

estéticos para a “falta de qualidade” eventualmente referida.

A visdo critica reducionista sobre os cinemas africanos € mundialmente divulgada e
difundida via meios de comunicagéo tradicional e novas midias. E importante destacar
ainda que, paradoxalmente, “foram os criticos ocidentais que comegaram a abrir o caminho
para uma apreensao e releitura mais fragmentada e setorizada da préaxis cinematografica na
Africa” (BAMBA, 2014: 81-82), em razdo de que a critica africana (DIAWARA, 1992;
UKADIKE, 1994), com excecdo de Vieyra (1975)° s6 aparece tardiamente no cenario
internacional, “mas foi decisiva na redefini¢do tedrica dos cinemas africanos, seguindo ¢
aproveitando algumas brechas abertas pelos Estudos Culturais” (BAMBA, 2014: 83-84).
Isso tudo em consequéncia da critica e do cinema ocidental ainda estarem presos a logica
de pensar/exibir o continente africano como algo estatico, enquanto os cineastas e criticos
africanos, contrariamente aos primeiros, mostram o movimento cotidiano e a modernidade
dos paises africanos. Assim, a modernidade dos cineastas africanos avanca “pelo uso
inteligente dos particularismos culturais e étnicos, mas sem se mostrar refém deles. Os

jovens cineastas contemporaneos, quando revisitam o passado colonial, € sem

> “Vieyra is the only African author who has publisched books on African cinema. As an experienced
filmmaker who is also regarded as one of the «fathers» of African cinema, his in-depth knowledge of African
cinema separe his work from that foreigners who have written about African cinema. He asserts an
authoritative voice that divorces him from the pedestrian view characterizing other works” (UKADIKE,
1994: 166).
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maniqueismo ¢ sem espirito de revanche” (Idem, 2009: 189), conforme observa-se nos

filmes de Flora Gomes.

Os principios do fantastico, exético ou insolito sdo muito utilizados nas criticas ocidentais
as literaturas, cinematografias e culturas africanas, e podem ser tomados como distintivos
na contemporaneidade. Para os publicos africanos, tais principios podem representar outro
tipo de autenticidade, isto é, a representacdo positiva deles mesmos (BARLET, 2005). Nos
filmes de Flora Gomes, os rituais, a cosmogonia, 0 tempo, 0s cenarios, a lingua, a
iluminacdo podem ser vistos facilmente como exdticos por plateias ocidentais, pois para
muitos espectadores, afinados com seus universos culturais e estéticos, interpretar
caracteristicas como essas ndo faz parte de uma realidade possivel. Contudo, os aspectos
culturais representados na tela sdo realidades concretas nas sociedades locais africanas.
N&o obstante, este amplo conjunto de referéncias culturais, sobre o qual pode se basear as
praticas cinematograficas africanas, clarifica a riqueza da estética do cinema africano negro
e sustenta a base para as divergéncias na compreensdo ou para a falta de entendimento do
cinema africano quando comparado com a tradicdo cinematogréafica ocidental (UKADIKE,
1994). “Dai a importancia de examinar as logicas plurais (culturais, transculturais,
diaspdricas, simbdlicas, estéticas e «académicas») que sustentam, acompanham e

determinam os modos de recepcao nas cinematografias africanas” (BAMBA, 2016: 73).

Manthia Diawara sublinha que os cinemas africanos apresentam a diversidade do
continente africano. Para isto, o autor analisa filmes apresentados e premiados no 11°
FESPACO, em 1989 — no qual o filme Mortu nega ganhou os prémios “Oumarou Ganda”,
para Melhor Filme, e “Melhor Atriz” para Bia Gomes —, informando que identifica nos
cinemas africanos trés movimentos comuns: (1) narrativas de realismo social, as quais
levantam questfes relacionadas com as experiéncias atuais e tratam da oposic¢éo tradicédo e
modernidade, evitando romantizar os valores tradicionais, ressaltando as formas de
modernidade, o neocolonialismo e o imperialismo cultural — “The heroes are women,
children, and other marginalized groups that are pushed into the shadows by the elites of
tradition and modernity” (DIAWARA, 1992: 141); (2) o confronto colonial esta associado

6 Oumarou Ganda, diretor e ator nigeriano morto em 1981, ganhador do maior prémio do FESPACO (Etalon
d'or de Yennenga) e homenageado pelo FESPACO, em sua sétima edicdo (Fevereiro de 1981), com a
instituicdo do prémio que carrega 0 seu nome e contempla o primeiro melhor longa-metragem de ficcdo
realizado pelo cineasta.
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aos filmes que contrapdem o colonialismo e os colonizadores europeus. Sao filmes que
geram controvérsias entre espectadores africanos e europeus. Os africanos contemplam
essas obras com satisfacdo, pois elas apresentam um ponto de vista comprometido com o
factual, ja os observadores europeus “characterize them as polemical, poorly constructed,
and belonging to the 1960s rhetoric of violence” (ldem: 152); por fim, (3) 0 “retorno a
fonte”, evidenciando que ha trés motivos, pelos quais 0s cineastas retomam este contetdo:
“(1) to be less overt with the political message in order to avoid censorship, (2) to search
for precolonial African tranditions that can contribute to the solution of contemporary
problems, and (3) to search for a new film language” (ldem: 160). ldealizando a
necessidade de na criagdo mostrar a existéncia da histéria e cultura africanas antes da

chegada dos europeus ao continente africano.

Os segmentos elencados acima séo interessantes e a descri¢do daqueles resulta importante.
Contudo, enquadrar cada filme em um item ou temaética especifica é corroborar o discurso
ocidental maniqueista de que os cinemas africanos precisam ser enquadrados e
delimitados, ressaltando questdes dicotdmicas que, para a contemporaneidade e
modernidade africana’, sdo dificeis de definir ou balizar, pois os critérios sdo distintos e as
vivéncias multiplas. Trata-se de se ter em consideragdo as vicissitudes do tempo corrente,
de se respeitar novos modelos de analise que contemplam as experiéncias dos cineastas e 0
fazer cinematografico autoral. Ou, como propde Manthia Diawara, trata-se de defender a
nocdo de cineastas com ideias plurais e mdultiplas, evitando assim prejulgamentos e

rejeices sumarias pelo desconhecimento dos assuntos das peliculas.

Nas criticas aos cinemas africanos ha a constante referéncia ao binarismo tradicdo e
modernidade como particularidade comum dessa cinematografia. Normalmente
apresentado como oposi¢édo, o que dificulta sua ultrapassagem e modernizagao do conceito.
Uma relacdo que ndo faz sentido nenhum em grande parte dos cenarios africanos
(ROSENSTEIN, 2014), mas que ainda encontra “persisténcia (e a vontade supérflua) [...]
na base da recepgdo dos cinemas africanos” (BAMBA, 2009: 184). A polarizacdo entre

tradicdo e modernidade, para Olivier Barlet, faz parte do passado, de um momento

" A“modernidade africana” é concebida nesta tese como um momento estético, cultural, social e econdmico
vivido pelos paises africanos, em especial pela Guiné-Bissau pds-colonial, que busca a conciliagdo e, em
alguns momentos de “negociagdo”, com as tradi¢Oes africanas, 0s transitos e as migracdes em contextos de
pos-colonialidade, de globalizacdo e de diaspora.
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historico antigo e mimético, de uma Africa simbdlica, imemorial, atemporal, que n&o
contempla a ideia de mistura das formas nos cinemas africanos contemporaneos: “L’heure
n’est plus a une opposition a une tradition obsolete: elle est au métissage, au syncrétisme
bien géré, au tri des influences pour rejeter ce qui s’oppose a ce qu’on pergoit comme

essential” (1997: 08-09).

Segundo David Murphy e Patrick Williams, no livro Postcolonial african cinema: ten
directors (2007), dentre os dez cineastas africanos pos-coloniais, destaca-se Flora Gomes.
No capitulo especifico sobre Gomes, 0s autores elegem como elemento primordial na obra
do realizador o “retorno a origem”. Os dois autores assinalam o foco que relaciona tradigdo
e modernidade em sintonia com os ideais de Amilcar Cabral, elencando autores que
criticam o retorno as origens como um movimento totalmente positivo, como forma de
mudar a visdo de selvageria que é construida e divulgada sobre a Africa, ao lado de criticas
negativas sobre o cinema de origem dos cineastas, displicentes aos problemas
contemporaneos do continente, idealizando uma Africa inicial, berco da humanidade,
primordial, mitica, tradicional e distante. Ja para Akin Adesokan (2011), o retorno a fonte
foi mal interpretado por alguns criticos e teoricos, que pensam sobre o tema como um
regresso a um passado pré-colonial, idealizado como auténtico e imaculado. Entretanto,
retornar a fonte é também reingressar na histéria de homens e mulheres que devem ser
libertos de toda forma de serviddo (fisica, psicolégica e cultural) que restrinja as suas

vidas.

Murphy e Williams concluem que, para Gomes, “modernity and tradition are inseparable”
(2007: 141). E esta relacdo estara presente principalmente em filmes como Mortu nega, Po
di sangui e Nha fala — sendo que neste Gltimo destacam-se elementos das relacdes entre
tradicdo e modernidade na Africa do século XXI. Assim, a relacdo entre modernidade e
tradicdo nos filmes de Flora Gomes apresenta certa convivéncia aceita, sendo que 0s
elementos da modernidade, inseparaveis da vida presente, sdo deliberadamente inseridos
na tradicdo pelos mais jovens, conforme observa-se nos filmes Udju azul di Yonta, Nha
fala e Republica di mininus. Estes filmes ndo reproduzem aspectos da tradicdo de forma

cega, mas os respeitam e transgridem ao mesmo tempo em que 0s questionam como um
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“gesto de deslocamento da tradi¢io”® (SPIVAK, 2010: 123), sem de certa forma abandonar
as regras do jogo, sem a negacdo da tradicdo. Logo, aos mais velhos cabe respeitar e
defender as tradicdes (Mortu nega, Udju azul di Yonta, Po di sangui); ou reproduzir, como
nos filmes mais recentes, Nha fala e Republica de mininus, e até transgredir, como a mée
dos gémeos do filme Po di sangui. Estd em causa um jogo entre obediéncia e transgressao,
em face das regras do tradicional e do moderno.

Por sua vez, em se tratando da producdo cinematografica africana, outras cartas parecem
deliberadamente jogadas como lances de grande impacto pelo questionamento das relagdes
entre modernidades e tradigdes (necessariamente pluralizadas). Se, para Ferid Boughedir,
esse é 0 questionamento central nas tematicas dos cinemas africanos, equacionada em
termos de confronto — “[t]Jodos os filmes africanos sdo herdeiros dessas reviravoltas: os
cineastas vivenciam essas mudangas de tal modo que escolhem o conflito entre o0 novo e 0
antigo quase como unico tema de seus filmes” (2007: 37) —, em Flora Gomes, ainda como
“reviravolta”, leem-se 0s signos de relacdes de intercorréncia, coexisténcia e mao dupla

entre a suposta polaridade.

Na esteira da propensdo dicotbmica dominante na razdo ocidental que dissemina
confrontos entre campos, de acordo com Ferid Boughedir (2007), existiriam quatro tipos
de conflitos que séo ressaltados nos filmes africanos: (1) o conflito entre a cidade e a
aldeia; (2) o da mulher ocidentalizada em contraste com a mulher que respeita as tradi¢coes;
(3) o da medicina moderna versus a tradicional; e (4) o da arte enddégena como
mantenedora da identidade cultural contrariamente a arte que se tornou commodity e objeto
de consumo. Com relacdo a tematica nos filmes de Gomes, esses conflitos ndo se
apresentam explicitamente, pois as personagens (note-se como exemplo: Diminga/Mortu
nega; Mana/Udju azul di Yonta; Puntcha/Po di sangui; Vita/Nha fala; e Nuta e
Fatima/Republica di meninus) ndo se deixam aprisionar no conflito entre tradicdo e
modernidade, mas mostram-se, desde o inicio de cada enredo, presentes nos dois campos
encenados — ndo como embate ou dicotomia, mas como elementos que coexistem em

ambos os lados.

8 Expresséo utilizada pela indiana Gayatri Spivak quando narra a histdria do suicidio de Sati, relacionado
com a queima de noivas. “O gesto de deslocamento €, inicialmente, uma inversdo da interdi¢do contra o
direito de uma viGva menstruada de se imolar” (2010: 123-124).
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Com relacdo as personagens femininas, observa-se que estas empreendem a negociagdo no
sentido de adaptacdo da tradicdo aos seus interesses imediatos. Por exemplo, Vita (Nha
fala), para poder cantar, promove uma unido entre o tradicional e o0 moderno, na qual,
conforme pensava Amilcar Cabral (1974), o homem novo africano néo sera a negacao total
da tradicdo, mas havera uma reabilitacdo dos valores das civilizagdes negro-africanas. Tal
leitura adquire especial forca relativamente & aparente proposicdo de uma nova
sociabilidade, tanto local como mundial, marcada pelos trénsitos e trocas culturais de
diferentes contornos e procedéncias, conforme destacado na frase final da ultima mdsica
do filme, “Ousar”: “Que havemos de fazer/ Para ser ao mesmo tempo iguais e diferentes?/
Atreve-te!”. Seguindo a trilha da ponderagdo de Murphy e Williams acerca do pensamento
do realizador — “If, for Flora Gomes, the answer to the opposition (apparent or actual)
between modernity and tradition is neither one nor the other but both, then that syncretic
resolution is for him only the sign of a larger reality” (2007: 147) —, impde-se, aqui, a
hipotese de um “homem novo” a reabilitar o mundo globalizado mediante novas relacdes

de sociabilidade e valores.

Diante desse cenario, destaca-se a conexdo, ja exposta por Boughedir (2007), do cinema
africano com um mutavel contexto de producdo que I&é como confronto as possiveis
relacbes entre “modernidade e tradicao” — geralmente apresentadas nesta ordem, na
cinematografia de Flora Gomes parece fazer sentido inverter os termos e pluralizar.
Tradi¢cbes e modernidades tornam-se hoje um tema quase Unico, ja que 0s cineastas
contemporaneos vivenciam as mudancgas ocorridas em seus paises e por todo o continente
africano. Por sua vez, dentro dessa perspectiva de relacdo(Oes) entre tradicGes e
modernidades africana e bissau-guineense, Flora Gomes parece acreditar que a Africa tem
duas faces (uma virada para o passado, a outra para o futuro) inicialmente mostradas em
contraponto e, no entanto, tornadas inseparaveis e passiveis de contemporizacdo nos
sentidos de conjuncdo e de simultaneidade. Afinal, fala-se aqui acerca de um continente
constantemente dividido entre o peso das origens e a for¢a dos desejos, entre a colonizagao
e a independéncia, entre as tradicdes e a modernidades, como se as personagens
procurassem a conciliagdo e a compatibilizacdo dos dois lados, com elementos das duas

partes.
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1.4  “PATRAO E SEMPRE PATRAO”: CONDICOES DE PRODUCAO NOS
CINEMAS AFRICANOS

Inicialmente, “em que lingua escrever?” Depois, “em que lingua falar?” Estas questdes
constituem uma reflexdo nuclear para produtores culturais, escritores, criticos e cineastas,
visto que a escolha de um idioma para um filme é de fundamental importancia e nunca
aleatdria. Durante muito tempo, nos cinemas africanos imperou o uso de idiomas europeus,
a titulo de pratica dominante, hegeménica e canbnica — 0 que pode estar diretamente ligado
as condicdes de producdo, coproducdo e financiamento. Este foi um processo encabecado
pela Franca®, que, através de producdes e coprodugdes, instituiu a lingua francesa como
idioma oficial dos seus investimentos cinematograficos, continuando assim a promover as

identidades linguisticas dos antigos colonizadores:

Os antigos paises colonizadores tém a sua carta a jogar, sobretudo através da lingua, que tem
um impacto econémico, politico e geoestratégico. A lingua é um veiculo poderoso e um
apoio estrutural importante nas negocia¢Ges, no comércio e nos tratados com caréater
econdmico (KI-ZERBO, 2009: 47).

Tal quadro perdura até 1968, quando o cineasta Ousmane Sembéne quebra a regra de
utilizacdo das linguas europeias e realiza o primeiro longa-metragem da Africa Ocidental
em uma lingua nativa africana, a lingua Wolof'°, no filme Mandabi. Segundo Diawara, 0
cineasta senegalés “usou assim Mandabi para mostrar ndo sé os limites da francof6nia em
Africa, como também da nocdo de que apenas as linguas europeias S0 universais e
capazes de ter uma historia além das fronteiras ¢ dos limites étnicos e culturais” (2011: 35).
As linguas de matriz europeia, uma vez impostas em outros continentes, foram recriadas,
transfiguradas e apropriadas pelos sujeitos dos territérios antes colonizados, ainda que
parcialmente. Sujeitos esses que hoje sdo formalmente assumidos em seus direitos de
legitimidade intelectual linguistica, em termos oficiais e culturais. No continente africano,
as linguas oficiais tornaram-se, por fato e direito, linguas nacionais africanas,

contemporaneas, ao lado das linguas tradicionais.

% “Independentemente da lingua utilizada, qualquer filme que recebe financiamento francés é considerado
«francéfono» e contribuiu, desse modo, para o status da Franga como protagonista da cena cinematogréafica
internacional” (ARMES, 2014: 29).

10 Antes de Sembeéne, Vieyra realizou o curta-metragem Sindiély, em 1964, inteiramente falado em Wolof;
Mustapha Alassane dirigiu Le retour de [’aventurier, falado em francés e hauca (VIEYRA, 1975).
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Para Ngugi wa Thiong’o (2007), escrever ou contar nos idiomas europeus ¢ dos ex-
colonizadores é uma forma de neocolonialismo e exaltacdo das culturas europeias.
Entretanto, o escritor angolano Manuel Rui Monteiro (1985) opde-se a Thiong’o, ja que,
mesmo sendo em uma situacdo de oral (linguas nativas) e escrito (linguas europeias),
torna-se diversa e de luta, pois, para Monteiro, deve-se apropriar da arma do outro (a
escrita) e adaptd-la a situacdo angolana e africana, incluindo na escrita elementos
constitutivos das identidades culturais das comunidades ou paises africanos, acabando por

transformar a escrita e, por consequéncia, o idioma.

Para Ngugi wa Thiong’o (2007), escrever ou contar algo nos idiomas europeus e dos ex-
colonizadores é uma forma de neocolonialismo e exaltacdo das culturas europeias. Esta
perspectiva, contudo, ndo é compartilhada pelo escritor angolano Manuel Rui Monteiro
(1985), para quem, seja pelo uso oral (linguas nativas) ou escrito (linguas europeias), trata-
se de um embate em que os ex-colonizados devem se apropriar da arma do ex-colonizador
(a escrita) e adapta-la a situacdo angolana e africana, incluindo na escrita elementos
constitutivos das identidades culturais das comunidades ou dos paises africanos, acabando

por transformar a escrita e, por consequéncia, o idioma.

J& o escritor nigeriano Chinua Achebe, no texto “Politica e politicos da lingua na
literatura” — uma resposta explicita a Ngugi Wa Thiong’o, a quem Achebe acusa de ser
cumplice do imperialismo mediante a predilecdo do idioma em que escreve, 0 inglés —,
afirma que ndo existe a necessidade de escolha de uma lingua (europeia) em detrimento de
outra (nativa), podendo-se utilizar as duas: “a diferenca entre mim e Ngugi na questdo do
uso de uma lingua nativa ou europeia por escritores africanos é que, enquanto Ngugi
acredita que se trata de escolher entre uma ou outra, eu sempre considerei as duas” (2012:
101, “Grifos do original”) — o que pode ser diretamente relacionado com as identidades
multiplas e diaspdricas (HALL, 2006) e interculturais (MOURA, 2010).

Assim, Achebe considera que a escolha do idioma dos ex-colonizadores guarda relagéo
direta com a pluralidade e com o multiculturalismo linguistico que existe na Nigéria e em
muitos outros paises africanos que escolheram o inglés, o francés ou o portugués como
idioma oficial, ou ainda que a escolha do idioma mantém associacdo com a constitui¢do da

nacdo, que deve possuir um idioma oficial que contemple, ou agregue por abstracédo, as
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diversidades nacionais. Na visdo de Thiong’o, a escolha dos idiomas nacionais africanos é
relevante e associada a necessaria descolonizagdo na qualidade de “uma das mais positivas
contribuicdes do cinema africano aos nossos esforcos pela descolonizacao: a relacdo entre
cinema e as linguas africanas” (2007: 31). A afirmacdo ganha desdobramento no sentido
em que o filme apresenta uma situagdo imagindria, mas “Uma vez que € produzido num
ambiente de lingua local, o filme cria um efeito de naturalidade e verossimilhanga; vemos
as personagens agir, a pensar e a falar na sua lingua materna” (DIAWARA, 2011: 35),

promovendo um ambiente de possiblidade de “verdade” para o publico.

Diante da polémica entre Ngugi Thiong’o e Chinua Achebe deve-se considerar ainda as
ponderacbes de Nwachukwu Ukadike (1994), quando este propOe a africanizacdo dos
meios, especificamente do idioma, como resolucdo para o0 impasse, acentuando que se deve
evitar a rejeicdo sumaria como forma de resolucdo da questdo. A africanizacdo dos meios
adquire continuidade como sugestdo quando considerados também outros aparatos técnicos
cinematogréaficos, tais como a iluminacdo, que durante muito tempo privilegiou a cor
branca nas telas do cinema (temética que sera aprofundada no quarto capitulo deste
trabalho).

Retornando para a discussdo em torno do uso das linguas nas produgdes, o escritor
mocambicano Mia Couto defende a ideia de um homem multiplo e a diversidade de
linguas, e afirma ainda que isso o fez sobreviver e continuar existindo. Contudo, na
contemporaneidade a lingua literéria é escolhida em fungdo da inddstria cultural que ndo se
preocupa com a diversidade, mas sim com a padronizagdo de tudo, inclusive do idioma.
Como parte da globalizagdo, a lingua inglesa tornou-se a lingua de acesso: “Os autores
africanos que ndo escrevem em inglés (e em especial 0os que escrevem em lingua
portuguesa) moram na periferia da periferia, 14 onde a palavra tem de lutar para ndo ser
siléncio” (2011: 13). A lingua inglesa revela seu poder global ndo somente por dominar o
espaco da literatura, da academia e do turismo, mas também por predominar sobre o
mercado e a industria cultural, instituindo-se como o idioma oficial de muitos filmes —
inclusive do ultimo longa-metragem de Flora Gomes, Republica di mininus. A escolha da
lingua inglesa no filme Republica di mininus, para Carolin Ferreira, foi uma opg¢do “mais
comercial” (2014: 134); ja para Fernando Arenas foi “devido ao elenco multinacional de

atores e 0 seu carater pan-africano” (2018: 57).
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Diante dessas multiplas possibilidades linguisticas, Flora Gomes, ao optar por uma
narrativa marcada por uma indeterminacdo geocultural, geografica ou histérica, falada em
inglés em detrimento da lingua crioula guineense, o idioma de seus filmes anteriores, pode
estar permitindo novos e diferentes imperativos para os cinemas africanos, sonhando em
deixar de ser marginalizado pela industria cultural, deixando-se seduzir pelo eterno desejo
de ver seus filmes comercializados, ja que a lingua da economia é o inglés. N&o se pode
deixar ainda de ressaltar que ha uma tentativa de atingir o publico mais amplo, evitando
assim os custos, os incomodos e as dificuldades de legenda e dublagem que néao
contemplam os aspectos culturais da lingua oficial do filme. “The multiplicity of African
languages and dialects, together with the high cost of dubbing in various languages, has
resulted in the breakdown of this language barrier, allowing films across borders”
(UKADIKE, 1994: 310).

Nos trés primeiros filmes de Gomes, a lingua oficial é o crioulo guineense, e nos dois
ultimos h& uma variedade linguistica. No filme Nha fala, identificam-se trés idiomas: o
crioulo, o francés e o portugués; no Republica di mininus, o idioma é o inglés, com nomes
de personagens (Fatima, Mao-de-ferro) e referéncias vocabulares e sotaque que remontam
a lingua portuguesa e ao crioulo (como o préprio titulo do filme), bem como a lingua
Wolof presente na trilha sonora, 0 que ressalta mais um transito entre as linguas nacionais,
tradicionais e modernas, € as linguas europeias, ou de matriz europeia, que comungam com
as ideias de Mia Couto; ou seja, as de homens e linguas multiplas, reforcando-se assim, e
promovendo, a descolonizacdo das telas por exibir a diversidade linguistica africana,
europeia, portuguesa, francesa e bissau-guineense mediante a articulacdo entre a fala, a

mausica e as imagens nos seus filmes.

Nessa perspectiva, Fabiana Carelli destaca que nos cinemas africanos de lingua portuguesa
a selecdo do idioma ¢ “uma clara questdo de escolha politica e cultural” (CARELLI, 2014:
206), posto que o idioma portugués ja ndo é considerado lingua portuguesa de Portugal,
diante «dos falares regionais e nacionais (portugués falado em Angola ou em
Mocambique)»” (CARELLI, 2014: 206, “grifos do original”) — tal como observa-se na
Guiné-Bissau, onde a lingua crioula é o idioma materno de mais de 90% da populag&o.

Mesmo que esses idiomas tenham relagcdo com os antigos colonizadores, ja ndo sdo mais 0s
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mesmos idiomas, pois neles constam caracteres e elementos locais e globais que fazem
com que ndo sejam somente dos “outros”, antigos senhores, mas também desses novos
senhores antigos, ‘“nossos”, em sentido largo. Consequentemente, “Las lenguas son
propiedad de todos los que las emplean, sin privilegios de autoridad basados en conceptos
raciales o de autenticidad” (LEAL-RIESCO, 2014: 176).

As formas de resisténcia quanto as apropriacdes africanas dessas linguas contemporaneas
levam a questionar, quando assiste-se a um filme argelino ou senegalés, por exemplo, se a
lingua falada é de fato o francés (idealizado nas escolas de idiomas), bem como se é
“inglés britAnico mesmo”, quando visiona-se a um filme da Africa do Sul, da Nigéria; ou
ainda a utilizacdo de legendas por brasileiros, quando assistem aos filmes de Manoel de
Oliveira, que ja ndo é mais tdo compreensivel para os brasileiros. 1sso em decorréncia de
esses idiomas crioulos africanos e/ou europeus carregarem, em suas constituicoes,
prosodias, Iéxicos, elementos linguisticos e neologismos dos cineastas e atores, dos
contextos que os transformaram e em que se transculturaram, com valor de interferéncia e

intervencdo desestabilizadoras sobre o horizonte de referéncias familiares ou dominantes.

Mesmo com a aclamacéo internacional dos cineastas africanos Paulin Vieyra, Ousmane
Sembéne, Souleymane Cissé, Ola Balogun, Gaston Kaboré e Flora Gomes, para Diawara
(1992), ainda ha uma atitude paternalista e neocolonial no desenvolvimento daquela
industria cinematografica, especialmente por parte do governo francés, com o apoio dos
governos locais africanos, que ndo instituiram legislacdo para a criacdo de fundos e
também ndo controlam a distribuicdo e exploracdo estrangeira nos seus paises. Neste
sentido, ndo se assistem a filmes africanos no continente africano, mas sim filmes
estadunidenses que mantém uma relacio ainda tortuosa com a Africa, associada com um
passado que culminou num confronto armado que deixou feridas até entdo nao
ultrapassadas, as quais percebem-se nas consideracbes que se destinam aos cineastas
oriundos das ex-colbnias (tema que sera mais bem explorado no segundo capitulo desta

tese). Atente-se aqui ao exemplo de Flora Gomes, que mesmo premiado em Veneza,

houve pessoas que olharam para a obra mais como uma curiosidade, «despromovendo» 0
facto de haver ali um cineasta muito promissor. Ndo poderei falar de despeito, mas de
desclassifica¢do subconsciente, de um conceito cultural que ndo valoriza o que é oriundo dos
africanos com quem a sociedade portuguesa conviveu e se habituou a ver como personagens
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de segunda, pouco capazes. Foi dificil para alguns criticos cinematogréaficos apresentar a
obra de Flora como algo de valido e interessante (FINA; FINA; NEVES; 1995: 12).

O neocolonial, destacado por Appiah (1997), Shohat e Stam (2006) e Diawara (2010),
apresenta-se mascarado e com novas formas de controle caracteristicas da colonialidade
que podem ser vistas em muitos paises que vivenciaram o colonialismo e, agora, por meio
das organizagbes ndo governamentais, educacdo, investimentos e financiamentos
econdmicos, culturais e sociais, industria cultural, midia trans ou multinacionais, sdo
associadas a acao de fluxos de neocolonialismo que fortalece a ideia de que o Ocidente
normalmente olha para o continente africano pensando em resolver seus problemas de
salde e corrupcdo e especialmente salva-los da ignorancia. Neste momento de relagdes
(neo)coloniais complexas, Ella Shohat e Robert Stam destacam que o neocolonial na
contemporaneidade ndo representa um controle somente cultural, politico, econémico,
técnico, militar, historico, artistico e territorial, mas também um controle abstrato e sutil,
que em algumas instancias ndo ¢ entendido como uma forma de controle e sim de “ajuda”:
“A dominag¢do neocolonial ¢ reforcada por meio de termos de contrato degradantes e

«programas de austeridade»” (2006: 42).

Este modelo neocolonial de solidariedade aos irmdos africanos € tratado por Manthia
Diawara como “Tarzanismo humanitario em Africa” (2010: 76). Isto é, caracterizado por
instituicBes filantropicas que assumem responsabilidades dos governos africanos e acabam
por reforcar estere6tipos, inclusive mediante a exibi¢do “by Afropessimist films from
Hollywood, with white men and women as directors or main characters who come to the
rescue of helpless Africans” (DIAWARA, 2010: 77). Representagdes também exploradas
pelo telejornalismo ocidental exibem em suas veiculagcfes diarias os problemas politicos,
econdmicos, financeiros, sociais, “tribais”, convencendo o publico mundial de que 0S
africanos sdo incapazes de resolver seus proprios problemas, como se a crise humanitéria,
0 genocidio, as criangas-soldados, as mudancas climéticas e a migracdo de populagdes

fossem problemas exclusivos do continente africano.

Muitos cineastas ao discutirem o papel das ONGs, da filantropia, da solidariedade
mascarada do afropessimismo tiveram seus filmes classificados como “social e
politicamente engajado, resulta[do] de um olhar pessoal e subjetivo sobre a realidade em

questdo” (BAMBA, 2014: 93). Por isso, qualquer pelicula africana pode ser um modo “de
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pensamento estruturado como um conhecimento produzido sobre a realidade que o sujeito
cineasta procura explicar e representar ao seu modo; as vezes, se valendo ou ndo de um
conceito previamente elaborado” (Idem: 94). Assim sendo, realizadores como Djibril Diop
Mambéty, Souleymane Cissé, Abderrahmane Sissako, Jean-Marie Teno, Flora Gomes e
Mahamat-Saleh Haroun possuem preocupacfes estéticas e buscam uma ruptura com o
discurso do passado, apresentando narrativas nas quais “as tematicas da alteridade, da
imigracdo, da modernidade, das tradi¢cbes recebem um novo tratamento em narrativas em
que se opera um novo tipo de «pensamento em ato»” (Idem). Estas transgressdes podem
ser provocadas também pelo longo periodo entre um filme e outro, que muitos cineastas
vivenciam, como no caso de Flora Gomes, que ja vivenciou um intervalo de 10 anos (Nha
fala, 2002, e Republica di mininus, 2012) entre o lancamento de um filme e outro — o que
pode permitir uma maior reflexdo sobre o fazer cinematografico; ou ainda pelas questdes
de mdltiplos financiamentos e (co)producdes que exigem muita negociacdo e didlogo dos
cineastas, os quais se veem no dilema: “That was African cinema’s first real problem. Even
before money became an issue, the problem was one of legitimacy” (AKOMFRAH, 2006;
280).

Segundo Mahomed Bamba (2007b), os financiamentos estrangeiros passam a participar da
construcdo da imagem africana, a partir dos anos 1970, quando os cinemas africanos
tornaram-se filhos da cooperacao cultural que a Franga mantém com as suas ex-coldnias.
Cabe destacar que “Nao foi um ato de caridade: a Franga queria manter relagdes culturais e
econdmicas para nao perder sua influéncia. Ou seja, procurou manter as politicas coloniais,
mas por outros meios” (ROSENSTEIN, 2014: 84). Assim, a Franga criou uma estrutura, na
qual permanece no controle do financiamento, producéo, pos-producdo e distribuicdo dos
filmes, visto que a pelicula é revelada, montada, mixada e distribuida em territério francés.
Convém destacar ainda que, pelo fato de ndo ter criado uma estrutura para a formacdo de
novos técnicos, produtores e cineastas em Africa no periodo colonial, o pais também
possui 0 poder e o controle da formag&o académica e critica dos envolvidos na concepcéao

filmica.

Esse patrocinio europeu acaba causando, mais uma vez, uma dependéncia, agora cultural,
que pode influenciar na escolha dos temas dos filmes africanos, reativando as discussdes e

relacfes do (pos)colonial com o neocolonial e com o globalizado, como uma nova forma
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de poder e controle da producgéo cultural. Situacdo que poderia apontar uma mudanca pela
“Era digital”, que permite maior diversidade de produgdes, especificamente, “Avec le
numérique, il deviant possible de multiplier sa créativité, de produire davantage sans
sacrifier la qualité, de réinterroger et d’enrichir la mémoire africaine. Un nouveau monde
du film s’ouvre” (BAKUPA-KANYINDA, 2005: 55). Mas que, por outro lado, aumentam
0s custos de montagem em virtude da necessidade de aluguel de equipamentos de edi¢do

de alto custo.

Para o cineasta Balufu Bakupa-Kanyinda, nascido em Kinshasa, capital da Republica
Democratica do Congo, os cinemas africanos podem ser financiadores e produtores dos
seus proprios filmes O realizador cita paises que ja realizam esse feito por meio da
instituicdo de leis de apoio e financiamento ao cinema, como é o caso de Marrocos e
Tunisia, que organizaram suas respectivas industrias do cinema, sendo a Tunisia um pais
que faz jus a uma das tradicbes cinematograficas mais antigas em Africa (DIAWARA,;
DIAKHATE, 2011). Com relacdo a Argélia, o cineasta destaca que é um pais que ja tem
uma regulamentacdo cinematografica, como também um engajamento politico, que se

iniciou ainda no periodo da guerra pela independéncia da Franca (1954-1963).

Ja a Africa do Sul reorganizou sua cinematografia apos o apartheid (1994). Enquanto a
Nigéria é um importante pais para a Sétima Arte em razdo da sua industria de videos
conhecida mundialmente como Nollywood: “A Nigéria € outro pais importante, pois
produz mais de 2000 videos de cinema por ano no ambito da denominada Nollywood — a
maior industria de video/DVD do mundo, a frente de Bollywood e Hollywood”
(DIAWARA:; DIAKHATE, 2009: 159). Com relacdo aos cinemas do Quénia, Burkina

Faso e outros paises africanos, Bakupa-Kanyinda destaca oscilaces:

No Quénia temos a Film Corporation, mas o cinema queniano foi absorvido pelo cinema das
ONG, que o criticavam e conseguiram dar mais «conforto» aos cineastas locais. Quanto a
restante Africa, penso que existe alguma coeréncia no cinema do Burkina Faso, apesar da
incoeréncia da sua Comissdo Nacional, que, como noutros paises, segue 0 modelo francés do
CNC [Centre National du Cinéma] — modelo que, alias, também me parece ter sido seguido
em Portugal e em Espanha. E ha paises, como 0 meu, que ndo tém qualquer enquadramento
nacional de financiamento para o cinema (DIAWARA; DIAKHATE, 2009: 159).

A ideia de um financiamento continental pan-africano é apontada por Flora Gomes como

uma possivel solucdo para as questbes de subsidio financeiro, tal como os retornos
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financeiros seriam possiveis se os filmes da Guiné-Bissau fossem exibidos na Nigéria, no
Senegal, na Africa do Sul, na Argélia, paralelamente com os filmes hollywoodianos.
Enquanto isso ndo acontecer, os cineastas africanos precisam buscar financiamento na
Ameérica e na Europa, normalmente recorrendo a “ajuda” francesa para que depois se possa
pensar o financiamento de cada pais africano, para que se consiga exibir nas telas a cultura
local e os estilos individuais dos cineastas (UKADIKE, 2002).

Outra questdo relacionada a edicdo e producdo dos filmes africanos é a dificuldade de
distribuicdo, ndo s6 no continente africano mas também em outros paises, onde é
recorrente que 0s poucos, ou Unicos, locais de exibicdo sejam os festivais e instituicGes
académicas — fator causador de varios problemas, dentre os quais a dependéncia europeia e
americana. Segundo Ferid Boughedir (2007), no que se refere a cinematografia africana,
existe uma dependéncia da Europa particularmente da Franca. Neste &mbito, um agravante
esta no fato de que os vinculos detectados podem levar cineastas, conscientemente ou néo,
a modelar seus filmes de acordo com as expectativas dos festivais americanos e europeus,
bem como do publico em questdo, pois ndo raro os financiadores ditam o que deve ou nao

ser realizado na cinematografia africana, podendo até censurar temas e estéticas.

Essa relacdo controversa de dependéncia relativamente aos festivais acentua-se, pois
normalmente trata-se de um dos poucos locais onde os filmes africanos sdo exibidos (ou
em raras projecOes nas instituicdes de ensino superior). Espagos em que, muitas vezes, 0S
espectadores querem vislumbrar os esteredtipos que impregnam suas mentes. Espacos
também de desconstrucdo de estere6tipos, mas que ndo impedem que o espectador crie a
rejeicdo sumaria, desqualifigue o produto ou continue reproduzindo seus dogmas e

cosmovisao.

Exemplo do que aqui se debate pdde ser verificado em maio de 2010, na 63° edigdo do
Festival de Cannes, durante a exibicdo de Hors la loi (Foras da lei), do diretor franco-
argelino Rachid Bouchareb, filme em que se discute os fatos que culminaram com a
independéncia da Argélia frente a Franca, em 1962, bem como a tensdo nas relagdes
politicas entre os dois paises. Este filme traz a cena o passado colonial francés, reabrindo
feridas que sdo necessarias para se avancar nas discussdes sobre o periodo colonial — por

essa razdo, o edificio em que se deu a exibi¢do do filme teve a sua seguranca redobrada e
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as pessoas ali presentes foram revistadas, dado o temor de manifestacdes contra o filme.
Outro exemplo verifica-se quando os espectadores dos filmes de Flora Gomes, em
Portugal, incomodaram-se com a forma como o “homem branco” era exposto na tela e o
estranhamento experimentado pelo mesmo publico com relacdo a representacdo das
criangas com poucas roupas, o que dificultaria a identificagdo do género (masculino ou
feminino). Parece, assim, que a rejei¢cdo do espectador ocidental pode ser atribuida a falta

de conhecimento do Outro, ao deslocamento dos seus modelos e padrdes etnocéntricos.

E importante destacar que, mesmo com imagens, sons e tematicas realcando aspectos da
cultura, do espago, da politica e da histéria da Guiné-Bissau e da Africa, nos filmes de
Flora Gomes, suas producfes sdo caracterizadas por serem realizacdes transnacionais, pois
possuem multiplos financiamentos e produgdes. Para Carolin Ferreira, “a dependéncia dos
recursos financeiros'!, materiais e humanos evidenciada pelo grande nimero de
coproducGes com o antigo colonizador Portugal ndo significa necessariamente uma
dependéncia em termos de conteudo” (2014: 138). Pelo contrario, evidenciam “boas
oportunidades, pois neles a transnacionalidade cinematografica pos-colonial resulta em
narrativas que desafiam velhos mitos sobre a relagdo identitaria tanto na Europa quanto na
Africa” (Idem). E para Roy Armes, sio filmes que “forcosamente precisam ser
direcionados para um publico europeu” (2014: 28-29), ja que ndo se consegue recuperar 0s
recursos investidos no continente africano, ressaltando as discussbes e relacbes do
(pds)colonial com o neocolonial e com o mundo globalizado como uma nova forma de

poder e controle da producéo cultural.

No caso da Guiné-Bissau, as coproducBes representam 67% de toda a producdo, sendo
50% de coproducdes luso-guineenses (trés em seis filmes) (CUNHA, 2013; FERREIRA,
2014). Apesar do financiamento portugués dos filmes bissau-guineense, esses ndo chegam
ao publico portugués, as salas raramente exibem tais filmes, e quando exibem sdo por
pouco tempo e ‘“‘continuam a ser vistos pela critica e pelo publico como filmes
«estrangeiros»” (CUNHA, 2013: 88). As coprodugOes guineenses foram todas realizadas
por um diretor local, Flora Gomes — excegdo feita a Mortu nega, que foi produzido com

financiamento local; e a lingua dos filmes € o crioulo guineense. Carolin Ferreira destaca

11 Segundo Ferreira (2014), dos 31 filmes realizados ap6s as independéncias nos PALOP, entre 1980 e 2010,
76% (23 filmes) foram produzidos de forma transnacional, com a forte presenca de Portugal (20 filmes),
seguido pela Franca (7 filmes), entre outros paises da Europa, Africa e da América.
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ainda que Flora Gomes desenvolve abordagens em diversas perspectivas, “desde a
discussdo da identidade anticolonial e da ameaca contra a identidade tradicional africana
até a celebracdo de uma interidentidade tradicional africana até a celebracdo de uma
interidentidade euro-africana” (2014: 134).

Com relacdo aos retornos financeiros no continente africano citados por Armes (2014),
cabe salientar que o filme como mercadoria percorre um caminho até chegar ao
consumidor final, nas salas de proje¢do dos cinemas, para que se possibilite o lucro. Assim,
é necessario que o distribuidor se interesse pelo filme do produtor, que o exibidor se
interesse pelo filme do distribuidor e que o espectador potencial se interesse pelo filme do
exibidor (BERNARDET, 2006), 0 que s6 acontecerd na Africa caso as salas de cinema
exibam filmes do préprio continente, ao invés de filmes hollywoodianos. Aponta-se
também que a palavra final sobre essa escala de relacionamentos fica a cargo do
proprietario comercial e ndo do proprietario intelectual lembre-se dos casos de Flora
Gomes em que somente o filme Nha fala foi comercializado com legendas em quatro
idiomas e Po di sangui fora comercializado com dublagem em francés. Logo, ha grande
dificuldade em se visualizar, acessar, quica adquirir comercialmente copias dos filmes,
acabando por se dificultar ndo s6 o mercado como também “el discurso de los especialistas
se ha ido adaptando al ritmo de las modas dictadas por la Academia. Esto ha afectado de

manera perversa a la recepcion de las peliculas africanas” (LEAL-RIESCO, 2014: 173).

Exigéncias de ordem similar parecem interferir na questdo da limitada distribuicdo de
filmes africanos. Segundo Mahomed Bamba, o que falta ao continente é “uma politica de
acompanhamento dos filmes no plano da distribui¢do”. Por causa disso, toda a producao do
continente tem se configurado como “um cinema de evento, um cinema para festivais”
(2007b, p.80). Além disso, a distribuicdo dos filmes, assim como dos livros, estd
diretamente relacionada com a venda: “Os livros publicados pouco vendiam e, por isso,
eram pouco lidos. O seu nome era ignorado” (SANTIAGO, 2004: 119), visto que ¢ o
mercado publicitario na contemporaneidade que institui o valor de reconhecimento, um
fator que influencia diretamente nas escolhas do publico e na qualidade artistica do escritor
e do cineasta. Diante desse obstaculo restritivo sobre os filmes africanos, surge o mercado,
que tenta — e normalmente consegue — rotular o cinema africano “de modo que sua

ideologia esteja em conformidade com a das agéncias de viagem, que nos leva longe, em

69



uma viagem escapista e sem culpa” (BOUGHEDIR, 2007: 55). Estas agéncias de viagem,
que veiculam propagandas com imagens da Africa exética, pitoresca, tribal e primitiva,
com 0s seus passeios-safaris ao ar livre, buscam atenuar a culpa do branco com o que

fizeram da Africa e dos povos africanos.

A distribuicdo de filmes africanos e dos cinemas do mundo ainda é restrita (para ndo dizer
minima) no Brasil e em Portugal quando comparada com a producdo de filmes norte-
americanos, que sdo vendidos a precos menores e sua tiragem ultrapassa em muito 0s
filmes africanos. Ademais, as estratégias de marketing sdo constantes. E comum que
autores, cineastas, atrizes e atores norte-americanos deem entrevistas em televisdes, radios,
revistas e sites para promover o filme, que em pouco tempo torna-se um “fenémeno
mercadoldgico” e as editoras ganham com lucro e prestigio. Ja com os autores e diretores
africanos, a visibilidade ndo é a mesma. Trata-se de um verdadeiro culto da personalidade
associado a estratégias de marketing cultural. A contribuicdo da comunicacdo de massa
articula-se a dispositivos académicos. Nos Gltimos anos, as novas formas de suporte e
transferéncia de dados facilitou e facilita as pesquisas, investigacfes e organiza¢do dos

festivais e mostras de cinemas africanos espalhados pelo mundo.

E interessante ressaltar que, a par de estratégias de lancamento similares, filmes que se
tornam fendbmeno de vendas, muitas vezes, ndo tém sua qualidade questionada. Algo
diferente se passa com os filmes africanos, que em toda a producédo tém a qualidade posta a
prova (desde o roteiro até a pds-producdo) por mentes que ainda vivem a colonizagdo, que
assistem a filmes com uma visdo eurocéntrica e reducionista ou que a endossam por outras
maneiras. No que se refere a qualidade dos cinemas africanos, para Ngugi Wa Thiong’o
(2007), ela esta diretamente relacionada com a questdo da “descolonizagdo da mente”!?, a
qual, para o autor, € tdo importante quanto a descolonizacéo dos recursos econémicos e da
tecnologia; ndo podendo esperar até que estes Ultimos estejam disponiveis para ser levada
em consideragéo a atribuicdo de valor da obra. Logo, os cineastas africanos devem utilizar
as tecnologias, mesmo que procedentes do Ocidente, “aplicando-as ao contexto tematico,

histérico, da oralidade e das expressdes culturais africanas” (TOMASELLI,

12 A ideia da descolonizagdo das mentes foi pensada inicialmente por Thiong’o no texto “Descolonizagdo da
mente: a politica da linguagem na literatura africana” (1986). Esse trabalho teve um desdobramento posterior
no texto “Is the Decolonisation of the mind a prerequisite for the Independence of thought and the creative
practice of African Cinema?” (2001).
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SHEPPERSON; EKE, 2014: 53) para que se possam construir novas gramaticas visuais e

cinematograficas.

O ritmo cinematografico ditado na contemporaneidade ¢ o do modelo hollywoodiano, o
qual possui uma linguagem, um imaginario, um discurso, um tempo, uma iluminac&o, uma
vivéncia, um espago que se impdem a nivel mundial — o que ndo necessariamente esta de
acordo com os ritmos dos cinemas africanos e dos cinemas mundiais. Caracteristicas que,
quando confrontadas com um publico menos receptivo ao diverso, habituado a linguagem
cinematogréfica hegeménica, levam a rejeicdo do filme sumariamente, como se o filme
africano fosse uma mercadoria com a qual o publico do Ocidente ndo esta4 acostumado a
lidar (VIEYRA, 1975). Assim sendo, o papel dos filmes africanos é também o de deslocar
o0 espectador do seu lugar comum (FINA; FINA; NEVES; 1995).

O impasse da circulacdo dos filmes africanos, segundo Mahomed Bamba, poderia ser
amenizado através dos festivais que perseguem os desafios de “contornar o insolavel
problema de distribuicdo e circulacdo dos filmes africanos e promové-los junto as
populagdes ocidentais” (2007b: 83). Festivais tais como: African Film Festival (EUA),
African Diaspora Film Festival (EUA), Afrika film festival (Bélgica) e Festival de Cannes
(Franga). Apesar disso, nos festivais de filmes africanos existe o grande obstaculo
paradoxal do critério de diversidade, que ndo parece ser aplicado a essa producdo, pois
tudo acontece como se 0s cineastas africanos participassem de um mesmo movimento
cinematogréafico oriundo de um mesmo pais, compartilhassem das mesmas preocupacdes

politicas, estéticas e tematicas (2007b: 86).

Mesmo assim, os filmes africanos ficam restritos a um publico intelectual e académico
europeu ou americano®, o que pode acarretar também na limitagdo dos temas, para se
evitar o estranhamento dos espectadores. Tal pratica também exclui os expectadores
africanos, pois estes nao assistem filmes produzidos e/ou realizados por africanos, ja que as

poucas salas de cinemal* existentes exibem filmes estadunidenses, muitas vezes

13 A maior circulacéo e recepgédo dos cinemas africanos estd no Canada e nos Estados Unidos, pelos Festivais
e Mostras de cinemas, circuitos de exibicdo académicos e mais estudos e pesquisas sobre os cinemas
africanos (BAMBA, 2016).

14 0 fechamento sistematico das salas de cinema nas principais cidades do continente africano demonstra
como o problema da relacdo entre os filmes africanos e o publico africano é também uma questéo de politica
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selecionados em funcdo da sua grande publicidade e quantidade de espectadores. Na
Guiné-Bissau ndo existe sala comercial de cinema. As autorizagdes para exibicao de filmes
sdo expedidas pelo Instituto Nacional de Cinema e Audiovisual. Com relacédo aos filmes de
Flora Gomes, mesmo nao existindo salas comerciais de cinema, os espectadores bissau-
guineenses conhecem e j& assistiram os seus filmes, em razdo destes terem sido exibidos na
televisdo local. Acerca disso, ha uma preferéncia dos espectadores bissau-guineenses por
Mortu nega, uma vez que este narra a trajetoria do povo bissau-guineense pela sua
independéncia, como também pela representatividade, identificacdo e reconhecimento

relativamente aos sujeitos representados no filme.

1.5 “QUE HAVEMOS DE FAZER PARA SER AO MESMO TEMPO IGUAIS E
DIFERENTES? OUSAR!”: OS CINEMAS AFRICANOS CONTEMPORANEOS

Os cineastas africanos contemporaneos estdo preocupados com o fazer cinema. Eles
questionam e subvertem o modelo paradigmatico tradicional em busca de novas e
revolucionérias estéticas para poderem estabelecer novos padrfes narrativos que desafiem
a ortodoxia cinematografica (UKADIKE, 2002). Esses realizadores marcam posi¢do ao
demonstrarem preocupacdo com o publico africano, ao construirem personagens
complexas que acentuam a psicologia do carater: a neurose, a felicidade e o amor;
personagens que questionam a tradicdo, quando esta limita a liberdade individual
(DIAWARA, 2010). Mas ao mesmo tempo, eles aproximam-se dos cineastas antecessores
quando enaltecem o pan-africanismo, um aspecto politico e cultural crucial para a
construcdo e compreensdo do que sdo os cinemas africanos, mesmo que, por algumas
vezes, sua concepcdo tenha sido corrompida ou mal interpretada pela busca do
autenticamente africano (ADESOKAN, 2011). Compreende-se esse processo como uma
reviravolta necessaria em virtude da transformacéo pela qual muitos territorios africanos
viveram (e vivem), propondo novos contextos e tematicas, conforme apontado por Flora
Gomes — “The future of African cinema cannot be very far from our own reality, the

economic situation in Africa” (UKADIKE, 2002: 105). Por esse ponto de vista, cabe

e economia mundial (CESAR, 2013b: 150). Cabe destacar que na Guiné-Bissau nio ha salas de cinemas. S6
os Centros Culturais, ligados as embaixadas de Brasil, Franca e Portugal exibem filmes, mas relacionados
com a cultura dos seus paises. Existem também as vendas de filmes no mercado de rua, mas que demonstram
interesse pelos filmes estadunidenses.
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ressaltar que os cinemas africanos “do not simply follow a single path [...] there are many
strands, many threads within it” (GABRIEL, 2002: x).

Com o objetivo de desestabilizar e subverter a cultuada racionalizacdo cientifica dos
homens da modernidade e de uma estética candnica, que mais exclui do que inclui as
minorias, além de véarias novas possibilidades criticas sobre assuntos antes proibidos, o0s
cinemas africanos desagregam fronteiras sociais, econdmicas, culturais e estéticas no
mundo e constituem novos canones locais e globais, propondo articular cultura com a arte
e com a politica, que se tornam vitais e necessarias para transformagdo do espaco e para a
emergéncia de novas fronteiras, culturas, pensamentos e discursos. Esses novos discursos
estdo presentes nos filmes de Flora Gomes através de imagens de um continente construido
por personagens felizes, apesar dos problemas obliterados ou escamoteados (talvez uma
tentativa de desconstrucdo de esteredtipos ocidentais e eurocéntricos), que insistem em
retratar um continente miseravel, aidético, tribal, sempre em guerra contra 0s Sseus
conterrdneos, que nao respeita os direitos das mulheres e das criangas, que necessita ser
salvo. Todos estes, objeto contumaz dos cinemas, midia e literatura etnocéntricos
produzidos e circulantes no Ocidente e adjacéncias. Todavia, Flora Gomes nédo deixa de
mostrar também os problemas sociais, econémicos, educacionais e culturais do pds-

independéncia na Guiné-Bissau, da Africa e do Mundo.

Em funcdo da abertura desses novos cenarios na contemporaneidade, que permitiram e
permitem discussoes, debates e reflexdes que incluem temas, contextos locais, globais e
transculturais; linguas europeias (Portugués, Francés e Inglés) e nativas (Crioulo
Guineense e Wolof), conforme encenado nos filmes de ficcdo de Gomes, também
permitiram que pesquisadores brasileiros tivessem acesso, mesmo com algumas
dificuldades, aos filmes do cineasta bissau-guineense Flora Gomes para realizarem uma
investigacdo sobre filmes gravados e financiados pela Africa e pela Europa. Assim, o
cineasta parece apontar que se vive um momento onde todos se movimentam, transitam,
produzem e consomem culturas, multiculturalismos e interculturalidades (CANCLINI,
2009) em diversos contextos, em diferentes lugares de cultura (BHABHA,1998) e ainda
como um lugar de reflexdo e refracbes das diferencas pos-coloniais ou neocoloniais,
reunindo as varias possibilidades para se descartar a escolha de um em detrimento de

outro, disseminada na e pela cultura ocidental eurocéntrica e pelo padréo hollywoodiano.
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Os filmes do cineasta Flora Gomes séo representativos dessa contemporaneidade africana
em termos transcontinentais, marcados por elementos caracteristicos do local e do
nacional. Das instancias de concepcdo as de producdo, desfilam os maultiplos
financiamentos e contextos, dilemas entre tradicdes e modernidades, fluxos de
transculturacdo, questionamentos sobre em que lingua escrever ou dialogar, elementos
nacionais (linguas crioula, Wolof, portuguesa, francesa e inglesa; rituais funebres,
casamento, renascimento e pedidos de chuva; a figura de Amilcar Cabral) e globais
(transitos, migracOes e deslocamentos) agregados, aglutinados pelo peso de como
responder as forcas da globalizacdo que se mostram atingindo 0s espacos aparentemente
contrapostos por resolverem-se em justaposicdo aos elementos implicados. Portanto, o que
é local pode tornar-se global e vice-versa. Em diferenca, os dois elementos podem ser
encontrados numa mesma obra literaria ou cinematogréfica sem hierarquias minimizantes,
redutoras e excludentes, porque na contemporaneidade o “ou” da lugar ao “e” constitutivo
de multiplicidades e variadas possibilidades que estdo diretamente ligadas com as questdes
dos cinemas africanos, que “comme tous les autres cinemas, sera appelé, dans as relation
avec le contexto sdcio-culturel spécifique dans lequel il se développe, a des manifestations
de tous ordres” (VIEYRA, 1975: 244).

Os cinemas africanos contemporaneos ja demonstram mudancgas técnicas e tematicas,
dentre as quais, a necessidade de falar sobre as modernidades. Entretanto, eles continuam
limitados pela prevaléncia de questBes histéricas e de memdrias comuns, pois podem
parecer mais faceis de pensar e relacionar com o passado partilhado, comum nas relacdes
de predominancia das teorias, dos tedricos e dos criticos dos cinemas ocidentais e norte-
americano. Isso ainda diante de um Ocidente nostalgico, que precisa identificar seus
valores perdidos no continente africano, constantemente representado em crise (a qual
também perturba a Europa); e de uma Africa, que continua sendo excluida da modernidade
pela teoria, producdo e critica, que buscam nas filmografias africanas caracteristicas (o
exotico, o insdlito, o etnografico, o tradicional versus o moderno, a pornomiséria, 0
afropessimismo) que retomam, por vezes, as tematicas, aos meétodos, as esteticas dos
primeiros filmes realizados por africanos. Constatando-se que, no comeco do século XXI,
os cinemas africanos tém pela frente o desafio da consolidagéo e da transformagdo dessa

intensa historiografia, pois, mesmo em face da multiplicidade, amplitude e abertura
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contemporanea, enfrentam ainda antigos anseios do modelo hegemonico atraves de uma

critica que explora questdes historicas, politicas e estéticas preconcebidas e coloniais.

Assim, tornou-se comum dizer que os cinemas africanos seguem procurando seu espaco,
seu lugar de fala e de estética, mesmo depois de mais de 60 anos de historia. Essas
questBes estdo sobretudo ligadas a questdo econdmica e estrutural, mas a procura dos
cineastas africanos esta relacionada com ““a forma filmica adequada a proposta poética de
cada cineasta e as exigéncias do momento e do contexto mundial em que estes cineastas
africanos transitam e recebem outras influéncias” (BAMBA, 2014: 94). Nesse sentido €
que, mesmo destacando-se sempre a questdo das multiplas possibilidades de filmes e
cineastas, 0 pensamento de cada sujeito € Unico. Os cineastas africanos estdo em busca de

sua(s) forma(s) filmica(s), ndo apenas de financiamento ou estrutura de equipamentos.

Os cinemas africanos promovem ou provocam reflex6es sobre os conceitos, temas,
problemas, modelos instituidos; sobre produgdes que fazem com que a criagdo do “Outro”
seja inferior a “Deles” (ou “Nossa”), iniciando um novo periodo na sua histéria. “Uma
nova modernidade dos cinemas africanos contemporaneos comecgou a se revelar 1a onde
menos se esperava: esta no uso mais do que criativo e engenhoso da tecnologia do video na
Nigéria, em Gana e, daqui a pouco, em toda a Africa” (BAMBA, 2009: 189). Sempre
lidando com paradigmas que ressaltam caracteristicas que elegem uns em detrimento de
outros, confrontando antigos e novos modelos, aproveitando-se das discussdes da
contemporaneidade para repensar politicas, estratégias, estéticas, fomentando
multiplicidades de possibilidades de contatos, de trénsitos e visdes de mundo. Nesse
ambito, ha lugar para todos, “Eles”, “Nos” e “Outros”. “En explorant ainsi les differences
et les interactions culturelles, ce nouveau cinema ne cherche pas a résoudre les tensions
mais a leur donner un sens. C’est ainsi qu’il contribute a déconstruire les antinomies et
trouve sa modernité” (BARLET, 2003: 46). Reafirma-se 0 compromisso desse cinema com
a diversidade, sem censura de temas ou preferéncia por género cinematografico. Todavia,
sem deixar de lado a preocupacdo com a questdo plural dos cinemas africanos, deve-se

pensar especialmente a preciosa experiéncia dos cineastas:

Today, the movement is toward a multiplicity of voices and cinematic styles that are
influenced and inflected by the filmmakers’ geographic locations in Africa, Europe or
America; the politics of productions, intended audiences, festivals and distributions; and the
filmmakers’ individual approaches to film language (DIAWARA, 2010: 97).
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Diante da complexidade dos cinemas africanos contemporaneos, ha a necessidade de uma
analise da tematica, da estética, da linguagem cinematografica peculiar, por vezes autoral
dos cineastas, com suas cria¢cbes marcadas pelo selo dos homens e mulheres que séo 0s
autores; pensando suas escolhas individuais, plurais, preferéncias, inclusive preocupados
com novas formas cinematograficas que podem deixar de lado a questdo do projeto inicial
da construcdo da nacao, em busca de revelar a complexidade do continente, as vezes, até
contraditdria, autentica, radical, alienada, moderna, (pré; pos; neo)colonial. “Car ce cinéma
n’est pas didactique. Il n’a pas la prétention de résoudre les problémes de I’heure”
(BARLET, 2003: 46). E 0 momento oportuno para a emersdo de filmes realizados sem
preocupacOes etnograficas, antropoldgicas ou exéticas, voltados para um espectador
contemporaneo, sedento por novidade, que ainda convive com problemas antigos de

financiamento, distribuic&o e critica dos filmes africanos.
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CAPITULO II: DE “GUINE DITA PORTUGUESA” A REPUBLICA DA GUINE-
BISSAU: CINEMA, HISTORIA, MEMORIA, IDENTIDADES CULTURAIS E
CINEMA (TRANS)NACIONAL NAS REPRESENTACOES
CINEMATOGRAFICAS DE FLORA GOMES

A Guiné e Cabo Verde estdo entre as primeiras colonias estabelecidas em Africa pelos
Europeus. Pode dizer-se que a Guiné é a primeira de todas. Apos a Conferéncia de Berlim,
onde se fez a partilha da Africa entre as poténcias de entdo, passou-se 0 que se chamava a
ocupacao efectiva dos territorios africanos. Portugal estava ja presente nos nossos paises,
tanto em Cabo Verde como na Guiné. Em Cabo Verde, a sua presenga manifestava-se
através dos chamados «donatarios», que tinham ocupado as ilhas e que tentaram explora-las
utilizando sobretudo pessoas vindas de Portugal ou da Guiné; e nesta Gltima, através dos
entrepostos comerciais da costa e das tentativas de penetracdo para o interior (CABRAL,
1974: 81)%.

Eu sou Diminga, da geragdo do sofrimento, mde e irmd de combatentes. Sou eu a
companheira de todas as horas que amamentou as pedras sagradas de Boé. Com as minhas
lagrimas, com o calor do meu sofrimento, reguei palmeiras, poildes, bissilons e pau-sangui
gue ddo sombras as almas dos que partiram. Ndo se zanguem por s agora recorrer a vos.
Nao reparem na minha cara enrugada pelo vento que sopra contra mim?,

A partir das palavras de Amilcar Cabral (1924-1973) — lider da revolugdo contra o
colonialismo portugués e da luta pela independéncia da Guiné-Bissau e de Cabo Verde — e
do cineasta Flora Gomes — por meio da personagem Diminga em uma das cenas finais do
filme Mortu nega, quando a personagem clama por chuva aos seus ancestrais —
estabelecem-se alguns marcos histéricos nos quais se cruzam histéria, cinema, memodria,
politica e cultura da Africa, da Guiné-Bissau e de Portugal. Assim, este capitulo tratara de
algumas demandas relacionadas com cinema, histéria, memoria, constru¢do da nacdo e

identidades culturais.

Normalmente, os tedricos buscam definir a colonizagdo como algo unilateral, como se 0s
africanos, asidticos e americanos em nada tivessem mudado os contextos culturais,
politicos e econdémicos europeus, ou como se tivessem aceitado pacificamente a vida, 0s

costumes, a posse dos espacos e de seus corpos pelos europeus. De acordo com Walter

15 Texto “Guiné: o poder das armas” originalmente publicado na revista Tricontinental, n.03, 1969.

16 Interlocucdo da personagem Diminga, interpretada por Bia Gomes, no filme Mortu nega.
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Mignolo (2003), as teorias que hoje tdo emblematicamente “viajam” podem sofrer rejei¢éo
quando sdo produzidas em contextos histéricos em que as localizacBes geogréficas estdo
relacionadas com as diferencas coloniais ou de subalternidades, uma vez que estes espacos
sdo ou foram desprivilegiados na producdo do conhecimento ou na localizacdo
epistemoldgica, e os estudos aceitos foram, e até hoje o sdo, em grande parte, orientados
pelo etnocentrismo e pelo eurocentrismo. Dai a importancia de se compreender a
devastacdo do eurocentrismo nas construcdes das imagens sobre a Africa, o africano e o
bissau-guineense, como também a valorizacdo da concepcdo das identidades culturais, das

nacOes, das memodrias e das historias.

2.1 IMAGENS DA AFRICA: (AINDA) E PRECISO DESCOLONIZAR!

Os primordios do nascimento daquilo que contemporaneamente se chama cinema, no final
do século XIX, geraram muitas reflexdes ao longo do século XX sobre essa pratica
artistica, que entéo se distanciava das artes tradicionais. Os realizadores, tedricos e criticos
inquietaram-se em responder ao questionamento do que seria o cinema, na busca pela
legitimacdo dessa expressdo enquanto arte. Houve também a preocupacdo em atrelar o
cinema ao discurso filoséfico e a outras areas das ciéncias humanas e ao entendimento
direto com a teoria da arte como um retorno da Estética. Nesse sentido, a reiteracdo das
discussbes sobre cinema, histéria, memoria e identidades enaltecem questfes
contemporaneas: “Com o que dialoga o cinema? Que praticas ou tradigdes incorpora e, ao

mesmo tempo, desloca, redefine?” (XAVIER, 1996: 12-13).

Assim, o cinema é linguagem, com suas regras e convencdes. Ele é técnica, industria, arte,
espetaculo, divertimento e cultura. Dependendo do ponto de vista que se considera,
também é prazer e fascinio (COSTA, 2003). O cinema contemporaneo pode se expressar
como uma forma de denunciar o que esta oculto na histéria oficial ocidental, como “um
campo de luta, e a historia do cinema é também o esforco constante para denunciar o
ocultamento e fazer aparecer quem fala” (BERNARDET, 2006: 20). Neste contexto, os
cinemas africanos contemporaneos estdo se desenvolvendo com o intuito de mostrar a
visdo dos temas culturais, politicos, histéricos e sociais atuais dos varios paises africanos

envolvidos, em contraposi¢cdo aos temas estereotipados sobre o continente, visto que “La
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télévision et le cinéma sont les meilleurs canaux de transmission de la mémoire et de la
«culture» populaires” (BAKUPA-KANYINDA, 2005: 51). Com isso demonstra-se que 0
cinema, assim como qualquer outro documento, néo € politicamente neutro nem objetivo e

ndo esta fora da histdria, a qual narrou (e ainda narra) a historia dos vencedores.

Para Ferid Boughedir (2007), os cinemas africanos refletem mudancas culturais e sociais
que vém ocorrendo nas nacOes africanas como consequéncia de reviravoltas politicas e
econémicas que afligem constantemente o continente. Isso quer dizer que 0s cinemas
africanos mostram em suas cenas temas, problemas, questdes e reflexdes do momento atual
de cada pais do continente, como também revelam a mudanca de postura dos investidores
gue passaram a investir em cinema produzido por africanos, visto que “o cinema dispde de
uma linguagem ao mesmo tempo sutil e complexa, capaz de transcrever com agilidade e
precisdo ndo sO 0s acontecimentos e 0s comportamentos, mas também os sentimentos e
idéias” (MARTIN, 2003: 238).

Desse modo, a questdo central e inicial dos temas dos cinemas africanos parece ser o que
Ngugi Wa Thiong’o (2007) chama de “descolonizar a imagem” construida pelo espectador
e, por vezes, também por quem produz os filmes. Essas imagens (pré)concebidas podem
ser distanciadas, quando ndo distorcidas da representatividade das sociedades, das culturas
e dos filmes produzidos e realizados por africanos comprometidos com tematicas africanas,
que apresentem as novas estruturas de poder pds-independéncia, que incluem o0s sujeitos
locais, que por vezes acabam por reproduzir o discurso colonial e neocolonial, ja que o
filme tem papel fundamental na idealizagdo, construgcdo e na difusdo de modelos

comportamentais e ideoldgicos, como destaca Anténio Costa:

O cinema na historia: como os filmes podem assumir um papel importante no campo da
propaganda politica, na difusdo ideoldgica, frequentemente se estabelecem relagdes muito
intimas entre o cinema e 0 contexto socio-politico em que se afirma e sobre o qual pode
exercer uma influéncia importante (2003: 30).

Talvez por isso Flora Gomes, ao conceber seus filmes, pense em realizar peliculas
“definitivamente positivas”, em detrimento dos temas de filmes sobre a Africa, tais como
Hotel Ruanda (2004), O jardineiro fiel (2005), Diamante de sangue (2006) ou O ultimo rei
da Escdcia (2006), que normalmente estdo relacionados com guerras, mortandades étnicas,

pessoas morrendo de fome ou por doencas, a exemplo de epidemias vinculadas ao
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continente, como a AIDS/SIDA, a malaria e a célera. Estes infortunios s&o identificados
desde os primordios da fotografia e do cinema ocidental que se preocuparam em retratar o
continente africano, especialmente seus habitantes e suas paisagens, por duas linhas de
olhares exteriores: um do estranhamento, que explora a representacdo do outro como
exotico, selvagem, espetacularizando o espago e o Outro, no seu proprio territorio; e o
outro olhar do “afropessimismo” e da “pornomiséria” (DIAS, 2012). Perspectivas ainda
exploradas pelos meios de comunicacdes e pelas agéncias de turismos, que edificaram
também as imagens idilicas e paradisiacas da Africa para vender safaris e pacotes

turisticos.

Essas imagens [fotografias coloniais] acabam em postais e pbsteres que vincavam as
aventuras dos exploradores e administradores coloniais, arriscando as vidas pelos projetos
europeus de civilizagdo de Africa. Os olhares eurocéntricos de inimeros «narradores
experientes» e instituicbes contemporaneas sustentaram as estruturas epistemologicas que
continuam a fazer de Africa um lugar pré-moderno ou um objeto das interpretagdes
ocidentais e imperialistas do progresso (AMKPA, 2012: 15).

O poder da imagem e do cinema foi explorado pelo colonizador, inicialmente através das
fotografias das viagens dos colonizadores, depois pela realizagcdo de reportagens e filmes
de cunho etnografico, como também pela exibi¢do de filmes com os quais se constituiram
modelos distantes da realidade africana e imagens estereotipadas sobre a Africa e o

africano que até hoje se relacionam com o continente. Dai a relevancia de se:

Compreender que a imagem cinematografica ndo é inocente e que é fonte inesgotavel de
significacOes é uma arma eficaz contra 0 embotamento dos sentidos e contra a absor¢do cega
dos significados, engendrada por um dispositivo que se transforma e se adequa a novas
realidades, mas que mantém intacta a sua capacidade de sedugdo pela imagem (TAVARES,
2015: 351).

Mesmo depois de décadas do fim do colonialismo, ha uma persisténcia na imagem da
Africa primitiva e selvagem, construida no periodo colonial pelo Ocidente, que insiste em
retratar a Africa, com seus 8.000 quilémetros de norte a sul*’, como Gnica, condenada,
pobre, pessimista, destruida, desanimada e ao mesmo tempo idilica, primitiva, bucdlica:

“L’Afrique semble représenter pour 1’Occident 1’ Apocalypse (pour ses catastrophes et ses

17 A Africa pode ser definida somente em termos geograficos: um espago enorme, que se estende por mais de
7200 quilémetros na sua parte mais larga e por aproximadamente 8000 quilémetros de norte a sul, do qual
ainda faz parte um grande nimero de ilhas bem diversas e dispersas, desde Madagascar e Seychelles, no
oceano Indico, de Santa Helena, no Atlantico Sul, até Cabo Verde, no Atlantico Norte (ARMES, 2014: 19).
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images de fin du monde), mais aussi le jardin d’Eden (pour son caractére primitif, naturel,
zoologique et pré-moderne)” (MOUMOUMI, 2003: 151). A Africa é ainda uma fértil fonte
de inspiragdo®® para escritores, artistas e antrop6logos que, mesmo diante da diversidade
cultural, artistica e econémica que o continente estd a produzir, também vivenciam novas

Imagens contemporaneas sobre si e seus habitantes.

Pelas exploracdes dessas imagens, consolidaram-se padrdes estéticos e os herdis da Africa:
0s estrangeiros, homens (raras mulheres) de deus (missionarios), fisicamente diferentes dos
africanos, com cor da pele e dos olhos distintos. Estabeleceram-se modelos de beleza, os
quais ndo condiziam com os fend6tipos africanos. Possivelmente por isso, Flora Gomes, no
filme Udju azul di Yonta, nas informacGes da carta enviada para a protagonista, faz uma
critica a reproducdo dos modelos ocidentais, justificando que “também ndo conhecemos
outro modelo, mas acho que nds temos que repensar 0s nossos modelos. Repensar a
maneira de gerir os nossos paises” (OLIVEIRA, 2016b: 14). O cineasta também responde
a problematica levantava no filme, metaforicamente: “Notre probléeme est de savoir quelle
chemise prendre car dans les pays chauds, il ne s’agit pas de porter les mémes manteaux
qu’en Europe!” (BARLET, 2000: 73), insinuando que os africanos foram acostumados a
transpor ideias, conceitos e até vestimentas da Europa, como se toda roupa pudesse ser
utilizada em todos lugares.

Refletindo sobre a critica e as implicacBes presentes no filme de 1992, Kenneth Harrow
acrescenta que o titulo do filme é também uma ironia e uma forma de posicionamento
critico do cineasta diante do imaginario, dos modelos e das varias formas de preconceitos

instituidos pelo olhar do Ocidente e da Europa sobre a Africa e os africanos:

Muito embora o titulo «olhos azuis» indique a zombaria que o filme faz, como uma
adaptacéo irrefletida dos valores europeus de beleza [...]. Afinal, ndo é possivel encontrar
uma maneira de se pretender considerar-se africano no mundo sem se posicionar
criticamente com relacdo ao imaginario ocidental que tem sido marcado por racismos
passados e presentes (HARROW, 2016: 356-357).

18 “Let us not forget that Africa and Africans have always been considered fertile grounds for experimenting
with modernist and modernizing projects. Africa has always served as the muse to writers, benevolent
colonial administrators, architects, missionaries and anthropologists. Lest we forget, Joseph Conrad used it to
boost the style of the modern novel and Picasso to revolutionize primitivism in modern art. In 1978 it was
Godard’s turn to visit the Dark Continent in search of fresh ideas to rescue cinema” (DIAWARA, 2010: 119).
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Ja em entrevista ao professor e pesquisador de cinema africano Nwachukwu Ukadike,
Flora Gomes acrescenta que o debate e as questdes sobre os olhos azuis de Yonta e a carta
que percorre a historia do filme vao além da questdo do mero copiar. A preocupacao
também é como se estabeleceram e instituiram os critérios canénicos do que € belo e bom.
E, nesse momento pos-colonial, esses pardmetros (estéticos, culturais e politicos) devem
ser questionados, modificados, ultrapassados e/ou desconstruidos para marcar a

diversidade politica, cultural, artistica e estética que contempla o continente africano:

Why, for example, did they say that blue is good? This young boy recopied a letter from a
book, which might be as much as a century old. | wanted to point out how, back in his
subconscious, this boy might believe it from having been told that blue is better than brown.
That might go back very deep in his subconscious. This is central to the concept of aesthetic.
Why are black or brown eyes not considered beautiful? Why blue eyes of Yonta? Are black
eyes not beautiful? Probably because we have always been told that the snow is more
beautiful than the sun. I think this is where our problem lies in Africa, and we should go
back to the very first steps and question what our goals of development should be, what we
want, how we want to develop ourselves and our countries. These are the questions; | do not
propose the alternatives (UKADIKE, 2002: 104).

A reflexdo provocada por Thiong’o acerca da “imagem do mundo [...] ela propria
colonizada” (2007: 29-30) alarga-se também para latino-americanos e brasileiros, para
pensar sobre as imagens que se reproduzem e se constroem sobre o continente africano,
tanto uma imagem idealizada do continente, em funcdo da didspora dos milhdes de
africanos escravizados, quanto uma imagem arraigada de preconceito de um continente-
irmao-bastardo que precisa ser ajudado ou explorado, sob as mascaras de novas formas de
colonialismo e/ou neocolonialismo — ou ainda do imaginario que o europeu constroi sobre
0 africano, como explorador dos subsidios do governo, “migrante de segunda” ¢ usurpador

dos empregos.

De certa forma, percebe-se a necessidade de retirar o publico do lugar de recepcdo
pasteurizado por habitos excludentes hegemdénicos e maniqueistas e aproxima-lo da
preocupacio contemporanea dos cinemas africanos em retratar também a Africa com seus
dilemas e dindmicas sociais, estéticas, politicas e culturais atuais que proporcionam a
constatagdo de que “os cinemas da Africa negra estdo proximos da realidade concreta que
vive a grande massa dos espectadores” (HENNEBELLE, 1978: 156). Em razao disso, com
raras excecOes, 0s cineastas africanos ndo poderiam se distanciar ou ser indiferentes a

questdo da consciéncia negra, de mostrar 0 povo negro na tela, discutir tematicas
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relacionadas com a quest&o racial, sem recusar ou ignorar os preconceitos do passado e do

presente, como destaca Thiong’o (2007).

Nesse sentido, as informacdes sobre a Africa, produzidas pelas midias ocidentais, ainda
reforcam a ideologia neocolonial, corroborando preconceitos construidos durante o periodo
colonial que fortificam as ideias dos afropessimismos e das pornomisérias. No cinema, isso
é apresentado e acentuado com a producéo de ficcBes e até de documentarios etnograficos
que revigoram essas caracteristicas, 0s quais se preocupam predominantemente com a
questdo dos direitos das mulheres, das guerras civis, da AIDS/SIDA, da malaria e outras
doencas, da miséria, da censura, dos diretos humanos, promovendo um olhar, uma histéria
Unica sobre a Africa. Situacio constatada também nos eventos sobre cinema, em virtude do
lugar reservado aos ‘“cinemas africanos” ser mais uma vez o lugar do documentario, do
verdadeiro, do autenticamente africano, com destaque para analises antropologicas,
socioldgicas, etnogréficas e politicas, as quais acabam por corroborar estereétipos e

preconceitos com analises problematicas, eurocéntricas e pautadas nos modelos europeus.

Por muito tempo no cinema, a Africa foi (ou ainda é) representada como um cenario
exotico, selvagem, natural, inerte e intocavel, confirmando a imagem estereotipada do
continente africano nas midias ocidentais, acabando por criar um ambiente negativo em
varios setores, inclusive no cultural, que inviabiliza a promocao da cultura, das artes, da
politica, da economia, 0 que culmina com a naturalizacdo da representacdo negativa do
continente, como se esta fosse Gnica e exclusiva, como se a Africa necessitasse a todo

custo ser salva, adaptada, preenchida com a cultura, a arte e os produtos do Ocidente:

Ainsi, malgré les efforts déployés ici et 13, la question de la représentation des pays en
développement dans les médias occidentaux reste plus que jamais d’actualité. En tout cas, il
existe encore aujourd’hui deux «Afriques», qui ont peut-étre peu de choses a voir ensemble:
celle qui est construite et représentée par les hard news des médias occidentaux (I’ Afrique
des chaos) et celle qui est réelle, mais ignorée méme par les soft news (I’autre Afrique)
(MOUMOUMI, 2003: 154-155).

Percebem-se mudancas nos olhares sobre a Africa quando os africanos comecam a
produzir suas proprias imagens, isto €, “usar a sua arte para resistir aos enquadramentos
antropologicos coloniais de subalternidade” (AMKPA, 2012: 10). Isso ocorre quando sdo

fornecidas imagens enddgenas que questionam esses olhares exteriores limitadores e ao
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mesmo tempo compdem novas perspectivas, contextos, sentidos e interpretagcdes sobre as
Africas antigas e contemporéneas. Os cinemas africanos devem realizar muitas narrativas,
com novas imagens, com tematicas variadas, com inameras realidades histéricas, sociais e
culturais sobre a Africa e os africanos, chamando o espectador para a diversidade
multicultural e multirracial do continente, evitando métodos de comparagdes faceis,
dicotdémicos e valorativos, 0s quais idealizam que cineastas de diferentes paises e geragdes

elaborem as mesmas narrativas sobre a Africa:

In one sense, the films reveal the complexity of Africa by borrowing from multiple sources:
some content here, a form there: a radical point of view here, a wallowing in alienation there.
And these seemingly contradictory voices and forms are what people are not used to seeing
in Africa, where they customarily project an either/or situation: bourgeois versus Marxist,
authentic versus corrupt, modern versus post-colonial, etc. (DIAWARA, 2010: 97-98).

Com a urgéncia de apresentar novas imagens da Africa, visto que os povos africanos foram
subjugados a imagem do cinema ocidental, a sua estética e ao seu movimento ritmico,
Ousmane Sembeéne, nos seus filmes e livros, trata da historia da Africa, mesmo quando
discute questbes ficcionais, por meio da reconfiguracdo da histéria africana, narrando
historias de africanos que viveram sob o dominio colonial francés, das lutas de resisténcias
destes povos e de esforgcos para narrar novas histdrias, com possibilidade de construcao de
um futuro diferente (CHAM, 2011). Dessa maneira, desde o inicio da inquietagdo dos
cinemas africanos sobre as implicagdes histéricas do passado, presente e futuro da Africa e
dos africanos, houve a preocupacdo com a representatividade e a auto-representacdo. Por
muito tempo exibiu-se nas telas da Africa Negra historias desagradaveis sobre a Africa e os
africanos, apresentando o negro como figurante ou em papeis menores. A sétima arte agiu
unilateralmente com a Africa durante longo tempo, pois veiculou apenas um retrato do
continente (VIEYRA, 2012).

Esta mudanca executada por Sembéne somente seria percebida depois das independéncias,
quando os cineastas substituiram o olhar exterior — antropologico, etnoldgico, estranho,
afropessimista e pornomiseravel — pelas suas préprias visdes locais e continentais,
reivindicando o seu espaco cinematogréafico e, especialmente, a descolonizagdo da imagem
e do pensamento, exibindo na tela o continente africano ndo s6 como decoragdo ou espaco
de filmagem, mas também como retrato de um lugar de atividade humana, um lugar de

conflito, um espaco moderno. Os filmes dirigidos por africanos diferenciam-se tanto na
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tematica como no modo pelo qual tratam ou representam a Africa, na forma como esta é
abordada, evitando-se formas estereotipadas e estigmatizadas, ndo apenas como espaco
cinematogréafico, mas também como protagonista. Mesmo com fontes de financiamento
estrangeiras, “essas produgdes diferem claramente das producdes estrangeiras de grande
orcamento que utilizam a Africa como pano de fundo para narrativas que nada tém a ver
com o continente” (ARMES, 2014: 22).

Afirmam-se, assim, possibilidades de oposicdo a imagem africana de preconceito
eurocéntrico para com os africanos, representados como infantis, primitivos, sem cultura
ou civilizacdo, segundo os modelos ocidentais que Sembéne combateu ao longo de sua
carreira cinematogréafica ao realizar filmes que representavam o que é ser um africano
comum, e afirmando sua linguagem para representar, nos cinemas africanos, os africanos.
Trata-se da interminavel luta pela auto-representacdo; contra a representacdo estereotipada
que também persegue e estigmatiza o cineasta africano, que nasce, estuda e reside ndo
necessariamente nos mesmos locais; que tem como obrigacdo agradar aos produtores e
publicos europeus, mas também se sente com o dever de que seu filme seja representativo
para o publico africano. Esse cineasta busca ainda proporcionar a conscientizacdo do
espectador, o que pode parecer que o filme tenha “o intento didatico, apesar da
preocupacdo com o entretenimento. Nisso consiste também o desafio, tanto para o cineasta
quanto para o espectador” (ROSENSTEIN, 2014: 101).

Depois do questionamento do colonialismo dos primeiros filmes produzidos por africanos
e da responsabilidade de criar novas imagens, atribuir novos sentidos e constituir novas
identidades, conforme observa-se nas producGes de Ousmane Sembene e Med Hondo, a
mensagem passa a Ser mais suave, uma vez que os cineastas africanos ndao precisam mais
matar o patriarcado colonial, mas sim os presidentes ditadores africanos. Assim,
demonstra-se uma mudanca de perspectiva quando, além do discurso colonialista ainda
presente, precisa-se debater, representar e discutir as ditaduras e os problemas locais e
continentais, evitando-se sempre dicotomias hierarquizantes com filmes ficcionais mais
reflexivos, com narrativas e imagens mais ambiguas, e até contraditorias, sobre as
responsabilidades na construcdo da nova histdria, por vezes neocolonial, comum entre ex-
colonizador e ex-colonizado (DIAWARA, 1992, 2011; BAMBA, 2014). Essa € a geragédo

da qual Flora Gomes faz parte.
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Thiong’o (2007) também discute a importancia da tecnologia, as possibilidades dos temas
de filmes africanos e o cuidado que o cineasta deve ter para ndo acabar reproduzindo a
ideia de uma Africa mistica, de pessoas de idade e de feiticarias. O autor sustenta que 0s
cineastas devem combater a reproducdo de estere6tipos associados a elementos da cultura
africana, bem como a relacdo diferente que os africanos tém com seus mortos — pois a vida
¢ passageira, mas continua, e seus mortos, muitas vezes, estdo mais presentes na sociedade
do gue muitos vivos, como se pode perceber em obras de Gomes, tais como Mortu nega,
Po di sangui e Nha fala, inclusive com realizagdo de rituais finebres!®. Assim, a tecnologia
deve ser utilizada pelo cineasta para provocar e incomodar o espectador, para desloca-lo do
seu lugar de senso comum, condicionado a linguagem cinematografica canbnica e
hegeménica, proporcionando a constru¢do de conhecimentos novos e antigos sobre o
nacional e o continental, o local e o global, que narrem suas préprias historias, seu legado,

sua cultura, seu povo:

Como utilizar para um dado discurso, esse saber tecnol6gico que vem ditando leis
esmagadoras e subverter os dados todos. Ndo é algo de dramético ou desesperante, é
dialéctico. Nao é mais uma questdo individual respeitando cada criador, trata-se de um
direito dos povos de ter acesso a escrever a sua historia, e desenhar o presente e o futuro, a
construir pelas suas préprias maos o seu arquivo de imagens, que é o utensilio por exceléncia
da memoria do nosso século (FINA; FINA; NEVES, 1995: 21).

As experiéncias pessoais devem, igualmente, ser vistas no contexto histérico em que se
desenvolvem. “Escravidao, colonialismo, neocolonialismo, racismo e ditaduras sao partes
insuperaveis da realidade africana”, que ndo podem ser suprimidas da produgdo
cinematogréfica africana a pretexto de se apresentar, por exemplo, uma imagem univoca da
Africa, em que ancifios aparecem “sentados sob um baobid exsudando sabedoria”
(THIONG’O, 2007: 29), algo aparentemente muito sedutor para os financiadores europeus.
Os cineastas, ao exibirem temas e questionamentos para publicos culturalmente diferentes,
que ja parecem “habituados aos cddigos do cinema hollywoodiano, alguns espectadores
negro-americanos [e também negro-brasileiros e negro-portugueses] ndo conseguem
assimilar toda a dimensdo semantica, simbolica e cultural dos filmes dos cineastas de
Africa” (BAMBA, 2016: 75).

19 Para mais informagdes sobre os rituais funebres Tchur e Tchoka tchur realizados no filme Nha fala, ver
OLIVEIRA; RIBEIRO (2012) e OLIVEIRA (2013).
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Nesse sentido, ha novamente a necessidade de construir novas imagens da Africa, para as
quais se implicam no questionamento da oposi¢do binaria que existia entre um cinema
politico e comprometido e um cinema estético de vanguarda e apolitico, ja que os cineastas
africanos pensam seus filmes com possibilidades de imagens politicas e poéticas: “In short,
we are talking about an image that is open to interpretation, an image that refuses
colonization and absolutist definitions” (DIAWARA, 2010: 130). Inclusive pensar a
construgdo de novas imagens como luta e subversao, promovendo a “africanizagao dos
meios” (UKADIKE, 1994), pelo qual se conceberam a producao das primeiras imagens
sobre o continente e os seus habitantes, utilizada como ferramenta de conscientizagdo
educacional e politica. “In Africa’s desperate struggle for freedom, cinema has proven to
be as valuable an asset as other communication media, and in countries with high illiteracy
rates, it is even more valuable as a powerful of ideological education” (UKADIKE, 1994:
222-223).

Os movimentos de libertacdo realizaram programas massivos de politica e politicas
educacionais nos paises africanos de colonizacdo portuguesa, tais como Angola, Guiné-
Bissau e Mogambique. Esses programas foram inspirados no formato cubano, um modelo
para ajudar a tragar o futuro, especificamente na construgdo de um novo homem, uma nova
sociedade, na qual se concebia que o cinema era um poderoso meio de informacéo pelo
qual as mensagens ideoldgicas poderiam ser transmitidas ao povo, que em sua maioria ndo
eram letrados. Por isso, 0 cinema nesses paises adota inicialmente a forma e a estrutura
didaticas, conscientemente imbuidas pela ideologia revolucionaria, com a producdo de
documentérios deliberadamente inclinados para a descolonizacdo e que contribuem para o
desenvolvimento de uma nova consciéncia ideoldgica, humana, social, coletiva e
revolucionaria que permita ao nativo compreender as realidades contemporaneas nacionais
e continentais, e também que estes respondam positivamente a convocagdo para participar
da luta pela liberdade total (UKADIKE, 1994).

Na Guiné, o projeto politico e cultural do Partido Africano para a Independéncia da Guiné

e Cabo Verde — PAIGC foi delineado pelo seu secretario geral, Amilcar Cabral, através da

utilizacdo da cultura, da historia e da educagdo para a construcdo de um discurso
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ideol6gico® no qual “a luta de libertagdo é, sobretudo, um acto de cultura” (CABRAL,
1974: 135). Com relacdo a questdo educacional, o PAIGC investiu na instrucdo béasica
mediante o “Projeto da Escola Piloto”. Nesse projeto, escolhiam-se 0s melhores alunos
para estudarem nos paises que apoiavam a luta, inclusive com financiamento de bolsas de
estudo por parte do governo de Cuba, do qual o jovem Florentino Gomes foi um dos
contemplados. O cinema torna-se uma arma da revolugéo e sdo 0s bissau-guineenses que
produzem imagens sobre si e seu pais, como concebeu Amilcar Cabral. Igualmente, o
préprio Gomes assume o papel de narrar a sua versao da histéria, apresentando a versao
relatada pelos bissau-guineenses ¢ africanos: “Nos ndao somos detentores de todas as
verdades, mas também ndo queremos que nos contem a histéria de uma forma que néao seja
verdade. Se ndo contarmos a nossa historia, vira uma pessoa de fora conta-la a sua
maneira” (VILELA, 2006: 106).

No presente, o cinema no continente africano desdobrou-se numa maquina de contar
historias, construir imagens e denunciar a ordem social colonial e neocolonial que
transporta o espectador para outras realidades. Deste modo, Flora Gomes transformou em
material filmico a historia e a cultura de seu pais de nascimento, do seu continente e de
todos que passaram e continuam passando pela sua vida, uma vez que “a sua filmografia
constitui um arquivo de imagens do povo guineense enquanto ator da sua propria historia”
(ARENAS; EKOTTO, 2015: 16). Nos seus filmes, Gomes trata de questbes que estdo
vinculadas as memorias do colonialismo, as lutas de libertacdo, ao projeto de construcédo da
nacdo ligada a globalizacdo e a autonomia das jovens nacdes e a preocupacdo com a
reconstrucdo do pais apOs a guerra contra o colonialismo. Ele ainda reflete sobre
identidades culturais, sobre histéria, cinema e o futuro da Guiné-Bissau e da Africa,
produzindo narrativas realistas construidas com subjetividade e diversidade estética que

rejeitam abordagens didaticas e automatizadas.

2.2 DA CHEGADA DO CINEMA AO CONTINENTE A HISTORIOGRAFIA DOS
CINEMAS AFRICANOS DE LINGUA OFICIAL PORTUGUESA

20 Ideia defendida no texto “O papel da cultura na luta pela independéncia”. Texto escrito para a reunido de
peritos sobre As no¢es de raca, de identidade e de dignidade, promovida pela UNESCO, em Paris, em julho
de 1972. E neste texto que Cabral defende o “retorno as fontes”, ndo como um retorno a tradigdo limitadora,
mas sim contra a dominagdo da cultura estrangeira colonialista e a negacdo da pretensa superioridade da
cultura ocidental.
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Os teoricos e historiadores ndo sdo pacificos quanto a data da chegada do cinema ao
continente africano com a projecéo do filme L arroseur arrosé (O regador) de Lumiere.
Para Pierre Pommier, a primeira exibicdo ocorreu em 1905, na Argélia (ROSENSTEIN,
2014). Ja para Roy Armes (2014), isso teria acontecido em 1896, na Argélia e na Africa do
Sul; no Marrocos e na Tunisia, em 1887; e na Nigéria, em 1903. H& ainda informagdes de
que a exibico teria acontecido em 1900, em Dacar, no Senegal, na época capital da Africa
Ocidental Francesa (DIAKHATE, 2011). N4o ha consenso sobre 0 ano e o pais da primeira
exibigéo, visto que o continente ainda sofria das sequelas da Conferéncia de Berlim, de
1894-1895, na qual a Europa dividira a Africa para instituir seus impérios.
Independentemente de data e do local da exibicdo, o cinema foi introduzido na Africa
pelos exploradores europeus, administradores coloniais, antrop6logos e missionarios em
busca do primitivo e do exético. Durante décadas, os africanos foram considerados apenas
consumidores e a Africa cenario de filmagens, por conta de economia nos custos, ou ainda
personagens estereotipados, apresentando uma Africa oprimida, primitiva e selvagem,
composta de povos sem fé, sem lei, sem Deus e sem cultura, que aguardavam para serem

salvos.

As producdes dos colonizadores sobre a Africa e os africanos eram filmes curtos, que
acentuavam os aspectos “folcloricos” dos povos, apresentavam sempre a gloria dos
colonizadores e os lucros de suas empreitadas mercadologicas. Nas metrépoles, os filmes
eram distribuidos como ferramenta de propaganda, j& que o conteudo era utilizado também
para conseguir apoio para a politica colonial (VIEYRA, 1975), importante para “afirmar e
manter a superioridade dos europeus sobre os africanos” (DIAWARA, 2012: 19). Isto &,
“le cinéma pour les Africains, pendant la période coloniale, 1a ou il existait, était li¢ a des
objectifs administratifs, militaires, religieux ou didactiques” (ANDRADE-WATKINS,
1995: 110).

Assim, o cinema transforma-se em ferramenta de propaganda ocidental, na qual se
destacam ““os valores coloniais, os produtos de consumo, as belezas e os recursos locais, a
fim de ndo so atrair os investidores para as regides do ultramar, mas também para recrutar
soldados” (DIAKHATE, 2011: 88). Pelo olhar exterior do europeu, revela-se a nudez dos

africanos, as caracteristicas dos povos, dos costumes culturais e religiosos, os chefes
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africanos poligamos, excluindo dessa representacdo a subjetividade e o estilo pessoal dos
africanos (DIAWARA, 2012). Mais tarde, colonialistas utilizaram o cinema “para fins de
educagdo e ensino” no continente. Desse modo, puderam explorar as ideias de afirmacao
“da supremacia do Ocidente sobre o «indigena» e na sua educagdo segundo o ponto de

vista ocidental” (DIAKHATE, 2011: 88).

De acordo com Paulin Soumanou Vieyra, o primeiro filme realizado por um africano
aconteceu em 1924: o curta-metragem tunisiano Ain EI Ghezal (A moca de Cartagena), do
cineasta Chemama Chikly. Com excec¢do do Egito, que concretizou seu primeiro longa-
metragem em 1928 — Laila, de Istefane Rosti —, a maioria dos paises da Africa negra e do
Magreb precisou esperar até as décadas de 1950 e 1960 para realizar seus primeiros filmes.
Sdo trabalhos feitos por africanos e que rompem com a tradicdo dos filmes de propaganda
colonial (VIEYRA, 1975). Na década de 1950, ocorre uma mudanca na representacdo da
Africa e dos africanos nos filmes realizados pelos franceses René Vautier, Alain Resnais e
Chris Marker — talvez inquietos pelo siléncio e desprezo do cinema europeu,
especificamente do cinema francés, frente as lutas coloniais. Esses jovens criticaram a
violéncia do processo colonial — faceta, também, da “violéncia mundializada” (NEVES,
2009) —, mas, pelo alto teor de critica a colonizagdo, seus filmes foram proibidos de serem
exibidos — nomeadamente em 1954, quando Alain Resnais e Chris Marker dirigem, para
“Presenca Africana”, em Paris, o filme Les Statues meurent Aussi (As Estatuas também
morrem), cuja versdo integral fora proibida de circulacdo durante dez anos em territorio
francés (HENNEBELLE, 1978).

Data também desse periodo o comeco da producdo de um cineasta muito conhecido e
contraditério, Jean Rouch. Rouch gravava filmes nos paises africanos e realizava uma
abordagem etnolodgica, nas quais “ndo hesitou em construir cenas do quotidiano, segundo o
seu ponto de vista e 0s seus arquétipos ocidentais, nem em integrar praticas ancestrais em
desuso” (DIAKHATE, 2011: 88). O realizador apresentava em seus filmes os africanos
como meros intérpretes passivos de uma realidade fantasiada e manipulada pelo cineasta.
Rouch recebeu muitas criticas negativas pelo seu paternalismo. Entretanto, ndo se pode
omitir que “Rouch era filho de seu tempo; o fato de, ainda que parcialmente, compartilhar
em seus filmes decisGes estéticas com os técnicos e atores amadores merece 0 NOSSO
respeito” (ROSENSTEIN, 2014: 88).
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E também nos anos 1950, especificamente no ano de 1955, que um grupo de quatro jovens
cineastas do Senegal e Daomé (atual Benim), Mamadou Sarr, Jacques Melo Kane, Robert
Caristan e Paulin Soumanou Vieyra?!, realiza o primeiro filme da Africa Ocidental,
conhecida também como Africa Negra, Afrique sur Seine, o qual ¢ “une tentative de
relation de 1’ avie des Noirs a Paris” (VIEYRA, 1975: 15). A ideia inicial seria filmar no
Senegal, contudo os jovens ndo receberam autorizacio??, em razdo do “medo de que um
africano com uma camera de filmar pudesse subverter a ordem colonial das coisas”
(DIAWARA, 2012:19), como também pela ilusdo dos colonizadores que “duvidavam da
capacidade dos africanos de realizarem qualquer tipo de filme, ainda mais um filme de
ficcado” (ARMES, 2014: 22). Em 1957, os mesmos jovens, com o apoio de politicos

africanos, foram ao Senegal e realizaram o filme Mal.

Em abril de 1966, no primeiro Festival Mundial de Artes Negras, em Dakar, foi exibido o
primeiro longa-metragem africano, filmado na Africa Negra, La noire de ... de Ousmane
Sembene (VIEYRA, 1975). Anteriormente, Sembéne realizou, no come¢o dos anos de
1960, os curtas-metragens Barom Sarret (1962) e Niaye (1964), tornando-o0 conhecido na
historia do cinema como o patriarca do cinema da Africa Negra (VIEYRA, 2012). O filme
ganhou o Tanit d’Or da primeira edicdo das Journées Cinématographiques de Carthage
(Jornadas Cinematogréaficas de Cartago - JCC), realizado na Tunisia, em outubro de 1966.
O evento é organizado pelo Ministério da Cultura e é celebrado como a grande

manifestacdo artistica do cinema e da cultura arabe e africana.

Em 1969, ha também um importante marco para 0s cinemas africanos em razéo da criacao
da Fédération Panafricaine des cinéastes (Federacdo Pan-africana de Cineastas) —
FEPACI, concebida por 33 cineastas oriundos de diversos paises da Africa subsaariana e
da diaspora. Esse grupo reivindica pela causa do cinema perante Sseus respectivos

governos; na primeira frase de seu documento constitutivo “deixava claro o que importava

21 Vieyra foi o primeiro estudante africano negro da escola de cinema do Institut des hautes études
Cinématographiques - IDHEC, em Paris (ROSENSTEIN, 2014).

22Na Africa negra francofona, antes dos anos 1960, ainda vigorava o decreto instituido por Pierre Laval,
entdo ministro das colonias, em 1934, o qual impunha uma autorizagdo administrativa para filmar em Africa
(CESAR, 2013b: 140-141).
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no novo cinema africano no futuro: um cinema responsavel, livre e engajado”
(ROSENSTEIN, 2014: 89); e que para Mahomed Bamba possuia um forte cunho dos
ideais de unidade e solidariedade pan-africanista, o qual se reverbera “na diversidade dos
temas abordados e dos espacos geograficos que servem de pano de fundo as a¢des” (2007;
2010: 274). Foi “fundamental na articulagdo dos Festivais das lutas pelo desenvolvimento

do cinema africano ¢ na descolonizagao das telas” (OLIVEIRA, 2016c: 70).

Nesse ano, o traco transnacional dos filmes africanos manifesta-se na criacdo do Festival
Pan-africano de Cinema e Televisdo de Ouagadougou — FESPACO, que, idealizado pelo
governo de Burkina Faso, pretendia dar visibilidade internacional a producéo de seu pais,
como também transformar esse evento cinematografico no maior espaco de encontros e de
intercambio entre os cineastas de todos os paises africanos, por meio do prémio L Etalon
de Ynnenga, o qual laureia os cineastas africanos que apresentam imagens do continente,
evitando representacOes idealizadas, preconceituosas ou estereotipadas, veiculando as
diversidades de norte a sul do continente (BAMBA, 2007; 2010; OLIVEIRA, 2016c;
ZENUN, 2016). Os dois festivais de Cartago e Burguina Faso converteram-se em eventos
fundamentais da Africa, permitindo que os cineastas africanos entrassem em contato com o

publico nativo, do continente e do mundo.

2.2.1 Historiografia dos cinemas africanos dos paises de lingua oficial portuguesa

Os primeiros filmes realizados pelos colonialistas sobre a Guiné datam das primeiras
décadas do século XX. Em 1929, sdo lancados A Guiné Portuguesa (91min) e Guineé -
Aspectos Industriais e Agricultura (13min), de Augusto Seara. Segundo Paulo Cunha,
quase nada se sabe sobre o filme A Guiné Portuguesa, contudo, sobre o segundo, sabe-se
que “foi uma producao da Agéncia Geral das Colonias e dos Servigos Cinematograficos do
Exército e pode ser visionado na integra no sitio da Cinemateca Portuguesa” (CUNHA,
2013b)?%. Os filmes realizados no periodo das lutas de independéncia por cineastas que
apoiavam a revolucdo, nos quais a Africa ainda é tematica ou cenario, inicialmente tinham

um proposito institucional, visto que as peliculas eram exibidas nas escolas para ensinar as

23 para mais informagdes sobre filmes que utilizaram a Guiné como tematica, consultar os livros da jornalista
e investigadora Maria do Carmo Picarra (2011; 2015) e os textos do professor e investigador Paulo Cunha
(2013; 2013b).
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pessoas sobre o significado da revolucdo. Nos filmes, havia entrevistas com lideres que
explicavam aos cidaddos locais e ao mundo o significado da luta e as restricbes
estabelecidas pelo colonialismo, sem deixar de lado o propdsito cultural e de

entretenimento.

Os movimentos de libertacdo nacional de Angola, Guiné e Mogambique receberam apoios
internacionais. O cinema no periodo da luta de independéncia serviu para mostrar ao
mundo a violéncia do colonialismo portugués e a luta pela liberdade através da producao
de filmes. O PAIGC, por meio da figura do seu secretario geral, Amilcar Cabral, convidou
cineastas de Franca, lItalia, Inglaterra, Cuba, Suécia e Holanda, solidarios & causa e
apoiadores dos movimentos de libertacdo na Africa, para realizarem filmagens dos espacos
da guerra. Inclusive, no capitulo de seu livro, “Les films africains par pays”, Paulin Vieyra
lembra dos quatro jovens bissau-guineenses, Josefina Lopes Crato, José Bolama, Sana Na
n’Hada e Flora Gomes, que estudaram em Cuba e estavam terminando o estagio com
Vieyra, no Senegal, no periodo da escrita do livro; e justifica a auséncia de producdo dos
cineastas locais: “La Guinée-Bissau actuellement en lutte pour sa libération pour son effort

sur le cinema moyen d’éducation et d’information” (VIEYRA, 1975: 113).

Durante a luta de independéncia, destacam-se alguns filmes realizados na Guine. Em 1965,
o francés Mario Maret realiza Lala Guema. O italiano Piétro Nelli, em 1967, realiza a preto
e branco, La Banda Nera. Em 1968, o jornalista britanico Basil Davidson fez um pequeno
documentério, Terrorists Attack. O sueco Axel Lahmann e o holandés Rudi Spee filmam
Free people in Guinée-Bissau, em 1969, a preto e branco, com duracdo de 50 minutos; no
mesmo ano, o cubano José Massip realiza o filme Madina do Boé, com 35 minutos de
duracdo, no qual sdo apresentadas imagens de Cabral presente no espaco da guerra. Em
1970, os franceses Tobias Engel, Rene Lefort e Gilbert Igel produzem No Pincha (Em
marcha), um documentario de 70 minutos sobre o povo da Guiné-Bissau e 0 apoio ao
programa do PAIGC, inclusive com imagens de Amilcar Cabral. O filme tem 75 minutos
de duracéo, a preto e branco (VIEYRA, 1975; DIAWARA, 1992; UKADIKE, 1994).

Em 1973, os suecos Lennart Malmer e Ingela Romare dirigiram o filme O Nascimento de
Uma Nacao, que apresenta imagens e momentos historicos do nascimento da nacdo Guiné-

Bissau (LARANJEIRO, 2016). Da producdo das imagens na Guiné-Bissau, participam
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também os jovens cineastas recém formados em Cuba, que interrompem o estigio no
Senegal com Vieyra para participarem da captacdo de imagens do ultimo ano da luta. Estas
cenas tornam-se classicas e sdo reproduzidas até o momento atual em filmes que versam
sobre as tematicas das lutas pela independéncia, violéncia colonial e historia da Guiné-
Bissau, como acontece no filme A respeito da violéncia (2014), de Goran Hugo Olsson.
Filmes semelhantes foram feitos em Angola?* na luta de libertagdo do Movimento Popular
de Libertacdo de Angola — MPLA e em Mocambique pela Frente de Libertacdo de
Mocambique — FRELIMO. Depois das independéncias, 0s primeiros cineastas africanos
entram em atividade para registrar os varios eventos politicos, nacionalistas e pan-
africanistas ainda como forma de resisténcia a opressdo. Os precursores dos cinemas
africanos construiram os seus primeiros filmes com o proposito de utilizar o cinema “to
inform, to educate, and to project authentic visions of Africa and its peoples as well as to
assistin reversing the demeaning stereotypical images of Africa found in dominant repre-
sentations of the continente” (UKADIKE, 2002: xviii).

Apos as independéncias, “en 1973, prés de 40 pays africains sont devenus indépendants, et
le visage du cinema en Afrique commence a changer” (VIEYRA, 1975: 16). Com a
realizacdo local dos cinemas africanos, mesmo com limitacGes financeiras, as produgdes
aumentaram principalmente pelas relagbes transnacionais e transcontinentais das
producdes e coproducdo com paises como Unido Soviética, China, Estados Unidos, Brasil,
Cuba, Franga, entre outros, as quais foram um meio de resolver em parte as dificuldades de
financiar e produzir novas imagens e abordar novas tematicas sobre a Africa e sobre os
africanos, conforme ratifica Paulin Vieyra: “Le cinéma africain n’est pas un cinéma spécial
pour Africains. Il est africain par les themes qu’il aborde et non pas tellement, pour

I’instant du moins, par la facon don’t il aborde ces themes” (1975: 233).

Os textos que tratam da questdo da Africa de Lingua Oficial Portuguesa, para alguns a
“Africa Lusofona”, majoritariamente, destacam as produgdes de Mogambique e Angola.
Mocambique em razdo da criagdo do Instituto Nacional de Cinema (INC), uma das
primeiras agdes culturais do governo Mogambicano, apos a independéncia, em 1975, pelo
presidente Samora Machel. O instituto possuia também unidades de Cinema Maovel, que

24 para conhecimentos adicionais sobre a producdo do cinema de/fem Angola consultar os trés volumes
Angola o nascimento de uma na¢do (2013, 2013b, 2015), organizado por Maria do Carmo Picarra e Jorge
Antonio.
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levam por todo o pais a producao do jornal cinematografico Kuxa Kanema. E Angola por
causa da realizacdo do longa-metragem de importéncia internacional Sambizanga (1972),
realizado por Sarah Maldoror, baseado no romance A vida verdadeira de Domingos Xavier
(1961), do autor angolano José Luandino Vieira. O filme foi produzido em colaboragédo
com o MPLA e com o governo do Congo-Brazzaville, rodado no Congo, com subsidio
francés. Sarah Maldoror desempenhou um papel de lideranca no cinema da Africa de
Lingua Oficial Portuguesa e no cinema revolucionario da época. Maldoror recebeu seu
treinamento em Moscou e tornou-se uma defensora da luta pela independéncia. Ha poucas
informacbes com relacdo a Cabo Verde, entretanto, destaca-se a idealizacdo de um
cineclube. S8 Tomé e Principe, muitas vezes, nem ao menos é citado antes das
independéncias. E Guiné-Bissau adquire prestigio cinematografico depois das
independéncias, notadamente pela producdo de Flora Gomes (DIAWARA, 1992,
UKADIKE, 1994; ANDRADE-WATKINS, 1995; ARENAS, 2011, 2018; FERREIRA,
2014, 2016).

E importante ressaltar que mesmo os cinemas africanos de lingua oficial portuguesa,
apesar de serem apresentados como fazendo parte de um mesmo movimento, ou seja,
“cinema luséfono”, “cinema da Africa lusofona”, pela relagdo com o passado colonial,
“All three groups [Angola, Guiné-Bissau e Mogambique] differ in their approach to and
execution of narrative, methods of representation, and definition of documentary”
(UKADIKE, 1994: 05-06). Estes paises, aos quais se acrescentam ainda Sdo Tomé e
Principe e Cabo Verde, fazem parte “de um processo em constante mutagdo. De um
processo em revolucdo permanente, em busca de um discurso que, apesar de ser
aparentemente o mesmo, ¢ distinto” (TAVARES, 2013: 469). Ademais, o termo
“lusofonia” ¢ vago e ignora os contextos, as diferencas “raciais” e coloniais que possui no
seu radical “luso”, referéncia exclusiva a Portugal, o que, diferentemente da expressao
“lingua oficial portuguesa”, faz relacdo com a amplitude das discussdes e dos paises que

compdem a comunidade do idioma. Compete ainda destacar que a palavra “lusofonia”

transmite a ideia de que existe harmonia e plenitude nas relagdes, o que néo existe.

Nos paises que viveram sob o jugo colonial portugués, a realizagéo e a producéo de filmes

de longa-metragem ocorreram apds 1975, como é o caso de Angola, com Mena Abrantes,
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Antdnimo Ole e Ruy Duarte de Carvalho®; enquanto a Guiné-Bissau s6 inicia sua
producgdo cinematografica com o cineasta Flora Gomes?®, em 1988, com o filme Mortu
nega. Mocambique de entdo utilizou o cinema como forma de propaganda do partido
FRELIMO, para educacdo e desenvolvimento econdmico e social. Notadamente na
campanha de Samora Machel pelo pais recém libertado (VIEYRA, 1975; UKADIKE,
1994; DIAKHATE, 2011). Ledo Lopes realizou o primeiro longa-metragem de Cabo
Verde, Ihéu de contenda (1994). Com relacdo a S&o Tomé e Principe, em pesquisa na
internet e no texto recente “Panorama do cinema e do audiovisual em S& Tomé e
Principe” (FALCONI; KRAKOWSKA, 2017), encontrou-se a informacdo de que o
cineasta Januario Afonso realizou o primeiro longa-metragem, em 2002, intitulado

Imprudéncia, o fogo do apagar da vida.

Esta conjuntura de producéo de ficcdo tardia pode ser entendida pelo fato de os cinemas
nacionais dos paises Africanos de Lingua Oficial Portuguesa partilharem com os outros
cinemas subsaarianos as mesmas limitacdes técnicas e financeiras, como também das
dificuldades na distribuicdo e exibicdo em virtude de, ao contrario dos colonizadores
britanicos, franceses ou belgas, os portugueses ndo terem criado uma infraestrutura
adequada, restringindo-se apenas a producdo de documentarios no periodo colonial,
dificultando assim as producfes cinematograficas nacionais ap6s as independéncias
(DIAWARA, 1992; 2012; UKADIKE, 1994; ANDRADE-WATKINS, 1995; BARLET,
1996; 2000; 2002; 2012; FERREIRA, 2014, 2016; ARENAS, 2011, 2018). Os portugueses
ndo estavam interessados em criar uma estrutura fisica ou profissional técnico-
cinematografica na Africa, diferentemente dos britanicos e belgas. Por isso, limitaram sua
producdo a noticiarios mensais (de cunho propagandistico) e filmes pornograficos
produzidos nas coldnias, por Portugal e pela Africa do Sul; a p6s-producdo era realizada
em Madrid ou Johanesburgo (DIAWARA, 1992). Assim, os cinemas africanos de lingua

oficial portuguesa nascem da luta: pela independéncia, pelos financiamentos, pela

% Ruy Duarte de Carvalho nasceu em Portugal, mas assumiu a nacionalidade angolana.

%6 Considerando-se apenas os longas-metragens, pois Flora Gomes ja havia realizado dois curtas-metragens
antes de Mortu nega. Além disso, também existem poucas informagGes sobre uma producdo independente,
N’tturudu (1987), realizado por Umban U’Kset, musico, ator e diretor, mas do qual ndo ha demais
informacdes além de que Ukadike: “[It] was shown at the Film Fest D.C. in May 1988. This promising young
director is a man to watch. This film is a gentle comedy, furtive in its own unique way, exploring many
themes common to black African cinema — the status quo versus change, country versus city, and the
generation gap” (UKADIKE, 1994: 236-237).
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libertacdo total — “[...] le cinéma reflete la lutte et la lutte motive un cinéma «de
libération»” (BARLET, 2000: 18).

As restrices técnicas e financeiras dos cinemas africanos de lingua oficial portuguesa
parecem estar relacionadas com os altos custos que envolvem a concepgéo de um filme e o
medo dos colonialistas de que os africanos pudessem revelar a0 mundo 0s excessos do
colonialismo. Pelos longos periodos de lutas de libertagdo, por isso 0s cinemas nacionais
desses paises “tiveram que ser construidos a partir do nada, como parte integrante das lutas
de libertagdo nas décadas de 1960 e 1970, a maioria das vezes, envolvendo iniciativas e
esforcos de colaboragdo com diretores e produtores de cinema estrangeiros” (ARENAS,

2018: 6).

Inicialmente sobre a Guiné-Bissau, depois sobre a independéncia, a producdo
cinematogréfica, nos seus primeiros anos, foi quase exclusivamente de documentérios,
“which are cheaper for them to produce and which have effectively, aesthetically, and
ideologically proven to be a model for African solidarity” (UKADIKE, 1994: 245), visto
que a jovem nacdo ainda sofria das consequéncias da recente luta, havia problemas
estruturais, educacionais e técnicos que tinham prioridade na pauta dos governantes,
instituindo a cultura, a arte e 0 cinema como ndo prioridade nas listas governamentais.
Mas, mesmo assim, os artefatos documentais demonstram uma tendéncia nacionalista que
destacavam contetdos historicos, sociais e politicos da Guiné-Bissau, os quais “tém como
vocacdo destilar imagens positivas da Africa e acabar com a dominagdo colonial pela
imagem” (BAMBA, 2010: 279-270). Cabe apontar que a questdo da ‘“Por imagem
positiva” [By positive image] implica na representacdo do que realmente importa, ndo que
a imagem seja favoravel e conforme aos valores da norma. A luta é pela auto-
representacdo (UKADIKE, 1994: 274-275). Por vezes, a mera exibi¢do na tela de uma
Africa positiva ja é vista como uma grande mudanca, um deslocamento e descolonizagio
de perspectiva no cinema, em virtude de confrontar paradigmas do afropessimismo e da
pornomiséria, pela simples ideia de questionar a imagem de uma Africa miseravel — um

adjetivo que, nas midias e na internet, relaciona-se diretamente com o que € ser africano.
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O filme emblemético da histéria do cinema da Guiné-Bissau pos-independéncia é o
documentario O regresso de Amilcar Cabral (1976)?’, concebido por Sana Na N’Hada e
Flora Gomes, o qual retrata o retorno do corpo de Cabral desde Conacri, apds o seu
assassinato em 20 de janeiro de 1973, para a Guiné-Bissau, e seu cortejo pelas ruas de
Bissau até o mausoléu na Fortaleza da Amura (EMBALO, 2015; CUNHA, LARANJEIRA,
2016; ARENAS, 2011, 2018). Em 1978, na Guiné-Bissau, criou-se o Instituto Nacional de
Cinema, com poucos realizadores e técnicos formados e “para ajudar na estruturagdao do
Instituto, alguns estrangeiros foram convidados da Suécia ¢ da Franga em 1980”
(FERREIRA, 2016: 192-193). O Instituto financiou exclusivamente dois filmes, N tturudu
(1987), de Umban U’kset, do qual ndo ha noticias de copias ou demais informagdes sobre
as condicdes de producdo do filme (conforme destacado anteriormente), e Mortu Nega
(1988). 1987 também foi muito importante para a histéria do cinema africano, pois pela
primeira vez um filme da Africa negra foi finalmente aceito na competicdo oficial do
Festival de Cannes. O filme em questdo é Yeelen/The light, do cineasta malinés
Souleymane Cissé, cujo trabalho anterior, Fiyé/The Wind, ja havia sido apresentado na
mostra Un certain regard (LEQUERET, 2003; BOUGHEDIR, 2007).

Atualmente, conhece-se a Guiné-Bissau por conta das noticias em funcdo de seu momento
politico®®. Apesar de um cenario desordenado relativamente ao apoio ao cinema nacional,
esse cinema desenvolveu-se gracas a persisténcia e a vontade propria de Flora Gomes e
Sana Na N’Hada, que, além das correalizacdes com Flora Gomes nos curtas-metragens,
realizou ainda os documentarios Fanado (1984), Bissau d’Isabel (2005) e Os escultores de
espiritos (2014), além dos longas-metragens de ficcdo Xime (1994) e Kadjike (2013).

As mais recentes producGes da Guiné-Bissau sdo da autoria de José Lopes (Clara di

sabura, 2011); Vanessa Fernandes (Taama Taama ani N'Fa Douwa, 2011; Si Destinu,

21 «g espélio de material filmico do INC [Instituto Nacional de Cinema da Guiné-Bissau] foi recentemente
digitalizado pelo Arsenal — Institute for film and videoart de Berlim no &mbito do projeto coletivo Luta Ca
Caba Inda sob a orientagéo de Filipa César” (CUNHA; LARANJEIRA, 2016: 69).

28 Em 12 de abril de 2012, na véspera do inicio da campanha para a segunda volta da eleicdo presidencial
bissau-guineense, militares ocuparam a radio nacional, a sede do PAIGC e atacaram a residéncia do
primeiro-ministro em fim de mandato, Carlos Gomes Junior. O presidente da Republica interino, Raimundo
Pereira, foi preso em sua residéncia por militares, tal como o primeiro-ministro, Carlos Gomes Junior. O
evento sucede ao conflito militar de 2010 e a uma tentativa de golpe de Estado fracassada em 2011.
Realizaram-se elei¢des em 2014 e em 2015, o presidente eleito, José Mario Vaz, ja demitiu, até janeiro de
2018, seis primeiros-ministros, que foram indicados para o cargo.
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2015); Felipe Henriques (Espinho da Rosa, 2014); e Suleimane Biai, que colaborou na
realizacdo do filme de José Lopes e é assessor de Flora Gomes desde o filme Udju azul di
Yonta. Estes, em um verdadeiro “percurso de combatente” (EMBALO, 2015), conseguiram
reunir meios e condicbes para se afirmarem profissionalmente, tanto em nivel nacional

como internacional, promovendo uma cinematografia local.

Paulo Cunha e Catarina Laranjeira (2016), a partir de um mapeamento recente sobre a
producao “amadora ou semiprofissional” do audiovisual da Guiné-Bissau destacam 0s
seguintes titulos: o documentério Tapioca, fonte de nutricdo e apoio na economia familiar
(2013), produzido pela televisdo comunitaria de KIélé; o filme Clara di Sabura (2011),
produzido por Grapo Audiovisual, realizado por José Lopes com a colaboracdo do
realizador Suleimane Biai; Cussas di N6 Terra (2013), realizado por Domingos Sanca e
produzido pela Televisdo da Guiné-Bissau (TGB) e pelo Grupo Teatral Catho Modja; A
Lei da Tabanca (2015) realizado por Bigna Tona Ndiba; e os vérios filmes em lingua Fula,
pela produtora Candé Producdes, em parceria com a Associagdo Laamten. O que
demonstra que os filmes africanos de lingua oficial portuguesa ndo querem sugerir “uma
nova forma de fazer filmes, quer-se utilizar os recursos que o cinema dispde para construir
com eles novos discursos e dar a ver aquilo que, de um modo geral, se oculta ou se
estereotipa” (TAVARES, 2015: 371-372). Sendo assim, a histéria e a historiografia dos
cinemas africanos procuram por uma correspondéncia entre 0 uso de um novo meio e a
expressao dos problemas de conteddo, mas também dos estudos de forma, de narrativa e de
representacdo, que permitam ir além das grandes questdes antropolégicas, como a

violéncia, e do levantamento de dados e informac6es sobre os filmes.

2.3 CINEMA, HISTORIA E MEMORIA: APROXIMACOES E POSSIBILIDADES
DE ENCONTROS

A dificuldade em ultrapassar a imagem da Africa criada pelo discurso colonial é imensa.
Esta criacdo, elaborada por meio da violéncia e da escravidao, consolidou a imagem cruel
dos africanos inferiorizados, animalizados, feitos mercadoria, gerando consequéncias
devastadoras no imaginario preconceituoso e racista ainda vigente, posto que “A

ridicularizagdo dos africanos constitui um dos marcadores violentos do colonialismo
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portugués, amplamente difundido na metrépole e também nas coldnias” (HENRIQUES,
2011: 68). Assim, a imagem e o proprio colonialismo sobreviveram e ainda resistem até os
dias atuais, ndo apenas através da colonizacdo das mentes mas também por meio da
manipulacdo e falseamento do real, exaltando a histéria colonial portuguesa, glorificando
seu passado, para assim despertar o patriotismo do povo portugués como forma de
justificar a politica colonial com suas formas vis de exploracdo dos africanos. Por esse
angulo, o colonialismo seria uma “contribui¢do valiosa para o progresso da humanidade e
portanto justifica a presenca colonial portuguesa em Africa” (FERREIRA, 1977: 59-60).
Logo, permaneceu no fantasioso imaginario portugués a logica de que o colonialismo
conduziu o progresso aos africanos; por isso, aqueles seriam contra as guerras coloniais,
ndo contra o colonialismo, posto que as colbnias recebiam o avanco, a civilizacdo, a
cultura europeia e em troca cedia a sua mdo de obra gratuitamente, juntamente com suas

riquezas minerais e seus territorios.

Em virtude disso, as histérias do passado africano foram narradas e representadas
predominantemente na perspectiva linear dos europeus, que colonizaram grande parte da
Africa. Estas versdes europeias dominantes se concentram predominantemente na histdria
dos europeus em Africa e apresentam as narrativas como histdrias auténticas da Africa.
Nestes relatos, a Europa é apresentada e configurada como portadora da histéria e da
civilizacdo. A historia é assim delineada para racionalizar e justificar o projeto de expansao
imperial e colonial, da mesma maneira que retrata sua missdo civilizadora como benévola,
indulgente e sancionada por Deus, apagando, excluindo e ignorando da historia a Africa
antes da chegada dos europeus no continente. “[A] Europa era o centro dos
acontecimentos; a Ameérica (do Norte, sobretudo), um territério que dava sequéncia ao
espirito europeu, o qual teve como berco a Asia. A Africa, vista como territdrio selvagem,
estava fora da historia” (PICARRA, 2015: 33).

Numa tentativa de ultrapassar esta concepg¢do enviesada da historia, o cinema fornecera seu
contributo como uma proposta em contra analise, as vezes, desmascarando hero6is ou
desconstruindo conceitos e teorias; expressando-se como uma forma de denunciar o que
estd oculto na historia, utilizando sua linguagem para a (re)construcdo da dignidade
africana: “Sembeéne’s discovery was that film could be used to give Africa back its dignity,

just as it had been used by colonialists and racists films to destroy the image of black
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people” (DIAWARA, 2001: 83); empenhando-se em construir novas histérias e promover
novas imagens dignas, para que o africano se sentisse (auto) representado:

The subject of African history is one that has commanded the attention of a steadily growing
number of films by Africans in recent years. Many of these films are devoted primarily or in
part to a critical engagement with and interrogation of the African past [...]. These films also
take up history as a way of reflecting on and coming to terms with the many crises and
challenges confronting contemporary African societies, as well as the future (CHAM, 2011).

Percebe-se entdo as dificuldades de se ultrapassar as complexidades das questbes
antropoldgicas (neo)coloniais, que, por vezes, ndo percebem os filmes africanos também
como entretenimento, visto que eles tém a necessidade de falar da sua cultura, do seu
cotidiano, das suas imagens, os quais foram ignorados e apagados durante o colonialismo,
“mas porque a dramaturgia da histdria (real) impediu aos africanos a criacdo das proprias
imagens até a independéncia” (ROSENSTEIN, 2014: 93). Seja pela falta de financiamento
local ou externo, na contemporaneidade, constata-se que “os relacionamentos mudam, as
antigas equagdes ndo valem mais. Tudo é interrogado: preconceitos, supostas melhorias,
tradigdes” (Idem: 97). Por esse angulo, os cinemas africanos refletem mudancas culturais e
sociais que vém ocorrendo nas nacgdes africanas como consequéncia de reviravoltas
politicas e econdmicas que afligem constantemente o continente. Isso quer dizer que 0s
cinemas africanos mostram em suas cenas temas, problemas, questdes e reflexdes do
momento atual de cada pais do continente africano, como também revelam a mudanca de
postura dos investidores, que passaram a investir em cinema produzido por africanos com
uma linguagem propria, desejando encenar os eventos historicos, culturais, politicos e
artisticos sem a obrigacdo de exibir na tela a verdade (se é que esta existe); tais cineastas
procuraram por eventos fidedignos, preocupando-se mais com a reflexédo histérica e critica,
em provocar davidas no espectador ou ainda fugir da imagem candnica e estereotipada,
reproduzida sobre esse lugar comum, simplesmente designado “Africa” para assim

provocar o conflito, a perturbacéo no publico:

O choque ante uma imagem ndo-estereotipada pode ser revelador: as vezes, de imediato
comegamos a perceber como a imagem com a qual nos acostumamos — a imagem canonica —
é coerciva. Coercitiva porque nos impunha uma figura reproduzida infinitamente em série,
tdo infinitamente repetitiva que ndo mais nos provoca nenhuma estranheza, bloqueava nossa
possibilidade de representagcdo alternativa, ou seja, ndo nos levava mais a distinguir, a
comparar — em suma, ndo nos levava mais a pensar (SALIBA, 2011: 88).
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E pelo olhar da desconstrugio de estere6tipos que o cineasta Flora Gomes idealiza seus
filmes de ficcdo, especialmente o seu primeiro longa-metragem de ficcdo, Mortu Nega,
filme no qual o cineasta “tried to show how Guinea-Bissau found its way to independence”
(UKADIKE, 2002: 103), obra que se prop0e a narrar parte da historia de seu pais de
residéncia: “Guiné dita portuguesa, atual Guiné-Bissau”. Este ¢ um esfor¢o a contrapelo da
historia oficial e oficiosa produzida, pensada, idealizada e escrita, principalmente, pelos
antigos colonizadores portugueses, que por muito tempo narraram a histéria desse pais
dentro de suas perspectivas e ideologias colonialistas, eurocéntricas e lusitanistas, no
intuito de justificar, validar e suavizar o sistema colonial, o colonialismo e o colonialismo
portugués durante cinco séculos, sob a égide de que “sua dominagdo em territorios

africanos se empenhara numa missao civilizadora” (FERREIRA, 1977: 29).

O encontro dos portugueses com o territorio da Guiné®data ha mais de 500 anos: “Em
meados do século XV os navegadores portugueses atingiram a Costa da Guiné, sendo a
terra, propriamente dita, descoberta em 1446” (MONTEIRO; ROCHA, 2004: 65). A dita
colénia mais antiga de Portugal foi o palco da primeira independéncia dos territorios
ultramarinos portugueses. Em 24 de setembro de 1973, a Guiné portuguesa declara-se
Guiné-Bissau, nas Colinas de Boé, territorio livre e sagrado, de acordo com as palavras da
personagem Diminga (Mortu nega), proclamando unilateralmente sua independéncia, a
qual sO serd reconhecida por Portugal depois do 25 de Abril de 1974, com o fim da

ditadura salazarista que perdurou por mais de 40 anos (1933-1974).

E a partir dessa perspectiva que o drama de Diminga encena-se no territério da chamada
Guiné Portuguesa, que passou a ser conhecida como tal “na sequéncia da Conferéncia de
Berlim, quando foram delimitadas as fronteiras e abandonadas as reivindicacdes territoriais
sobre a Gambia e a Zona de Casamansa” (SILVA, 1997: 21). Assim, diferenciando-se
aquele territorio da Guine-Conacri, de colonizagdo francesa, e da Guiné Equatorial, de
colonizagdo espanhola, j& que para 0s europeus o territorio ndo possuia sequer um nome
proprio — o lugar era denominado pelos europeus como “Costa da Guiné”, “Rios da Guiné
do Cabo Verde” e “Senegdmbia”. Ainda no comeco do século XIX, a presenca de Portugal

na Guiné era limitada, visto que restringia-se a “uma Pracga (Bissau), quatro Presidios

29 0 termo Guiné provém do portugués, sendo provavelmente derivado de Akal n’Iguinawen, palavra berbere
que significa “pais dos negros” (SILVA, 2010: 19).
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(Cacheu, Geba, Farim e Ziguinchor), um Posto (Bolor) e a Ilha de Bolama” (SILVA, 2010:
21. “grifos do original”).

Para o historiador congolés Elikia M’Bokolo (2007), a “Conferéncia de Berlim” foi um
evento histdrico que s6 obteve valor com o passar do tempo, ja que ndo logrou importancia
durante o seu acontecimento, dado que suas consequéncias apenas foram sentidas pelo
objeto da divisdo posteriormente ao acontecido. Destarte, sem a presenca de um
representante africano com régua e caneta, esquartejaram a Africa. A divisdo do continente
realizou-se entre 15 de novembro de 1884 e 26 de fevereiro de 1885 com um recesso no
final do ano. Participaram do episodio aqueles que haviam “participado na Conferéncia de
Viena (onde se tinha elaborado a regulamentacdo da navegacdo no Danubio),
acrescentando-lhes os novos Estados que, a diversos titulos, tinham interesses em Africa
(Bélgica, Estados Unidos da América, Italia e Turquia®)” (M’BOKOLO, 2007: 311-312).

Os interessados estavam focados em trés objetivos principais: “a da liberdade do comércio
na bacia do Congo; a da liberdade de navegacao nos rios internacionais, como o Congo e 0
Niger; e, por fim, [...] as formalidades a observar para que as ocupac¢des posteriores nas
costas da Africa pudessem ser consideradas efectivas” (Idem). Demonstrando-se que, na
verdade, a sensacdo que predominava era a de que a partilha do continente inibiu a
possibilidade de um conflito no continente europeu, 0 que poderia ser iminente por conta
das riquezas naturais e minerais existentes, mas especialmente pela descoberta “do Congo
que provocou subitamente as contendas entre um grande nimero de co-participantes”
(BRUNSCHWIG, 1971: 31).

Essa conjuntura se altera durante o decénio de 1870 a 1880, quando as condicdes da
partilha foram entfo reunidas, pois os olhares de cobica se voltavam para a Africa
Ocidental ao atrair o interesse de circulos mais vastos que os dos humanitaristas, dos
sébios e dos comerciantes britanicos, mas também o da descoberta casual do diamante no

Transvaal®!, em 1867, depois do ouro do Rand®, em 1881, e do cobre da Rodésia®, que

30 Ao todo sdo catorze nacdes: Alemanha, Austria-Hungria, Bélgica, Dinamarca, Espanha, Estados Unidos
da América, Reino Unido, Itélia, Paises Baixos, Portugal, RUssia, Suécia e Império Otomano.

81 Regi&o da Africa do Sul situada acima do rio Vaal.

103



“colocaram a Africa entre os continentes em que, como a América, emigrantes de espirito
aventureiro podiam realizar fortunas fabulosas” (BRUNSCHWIG, 1971: 21). Portugal, na
partilha, embasou seus argumentos ‘“na prioridade histérica” de que teriam sido os
primeiros a alcancar o continente. Desse modo, eles deveriam ter os direitos de posse
assegurados. Entretanto, o discurso foi rebatido com o argumento de que o pais ndo teria

“presenca de fato”, ndo ocupou o espaco e ndo tomou posse.

A clara relacéo entre a historia de um pais e a histdria do filme permite alastrar a critica do
filme & prépria sociedade envolvente, ao seu contexto e a producdo de sentidos que dai
advém, pois o autor é parte dessa historia, e o filme acaba por gerar novas recepcdes e
outras possibilidades de leitura do proprio mundo que ele retrata, fazendo também histéria.
A capacidade historica do cinema ¢ gerada “a partir de sua linguagem propria, sem cobrar
dos filmes uma encenacao fidedigna dos eventos ocorridos” (NAPOLITANO, 2011: 84),
visto que os filmes podem fazer repensar a historicidade da propria histéria, “tanto quanto
a proposito da relacdo entre realidade e representagdo, verdade ¢ fic¢do na historia”
(LAGNY, 2009: 100).

Assim sendo, o realizador pode nédo recorrer a reconstituicao fiel dos fatos — como se da,
por exemplo, na escolha da ideia originaria de Mortu Nega —, sem, no entanto, abrir mao
de refletir sobre a luta de independéncia contra o colonialismo portugués e as suas
consequéncias, reveladas através do olhar de um bissau-guineense, fazendo, ao mesmo
tempo, uma critica a0 momento pés-independéncia, permitindo com isso uma reflexdo
sobre o proprio tempo que decorria na Guiné-Bissau no momento da gravacdo do filme,
narrando também a histdria presente do seu pais. E dessa forma, por uma fic¢do, a0 mesmo
tempo documento que Flora Gomes se propde a contar uma parte da historia de seu pais de

nascimento.

Na tela pode-se contemplar muitas criangas, jovens, mulheres e homens carregando
armamento, ajudando na luta pela libertacdo, demonstrando que aquele foi um processo

que triunfou pela coletividade, com a participagdo nao so dos militares bissau-guineenses e

32 Também conhecido como Witwatersrand, trata-se de uma extensdo de cadeia montanhosas localizada no
territério sul-africano.

33 Regio do interior da Africa Austral.
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aliados, mas de todo o povo. Depois da contextualizacdo do filme, as primeiras sequéncias
ressaltam essas caracteristicas, com a caminhada das pessoas envolvidas na luta de
libertacdo para levar armamento da Guiné-Conacri, aliada dos bissau-guineenses, para o
acampamento na Guiné dita portuguesa. Esta jornada € marcada pela preocupacao
constante com as minas terrestres, pela tensédo e pelo medo provocados pelos helicopteros
dos portugueses por causa dos ataques aéreos que destruiram muitos locais do pais (fato
presente e constatado em varios filmes e documentarios sobre a histéria da Guiné-Bissau,
como por exemplo no ja citado As duas faces da guerra e nos documentarios produzidos
durante a luta de libertacdo). Nessa primeira cena, destacam-se ainda as personagens
Diminga e Lebeth que, ao longo dos 103 minutos de filme, terdo suas historias contadas
em paralelo com a historia do passado (colonial) e do presente da Guiné-Bissau (pos-
colonial) — ambas tiveram suas vidas pessoais transformadas e destruidas pelo

colonialismo, mas acreditam que todos juntos podem fazer um futuro melhor.

JANEIRO 1973

Fronteira sul da dita Guiné Portuguesa
Com a Republica da Guiné-Conakry

Figura 1: Imagens iniciais de Mortu nega

Cabe destacar que durante o filme, nas marchas e andangas dos grupos, percebe-se que as
pessoas (civis) falam com os soldados como se ja estivessem acostumadas com a
movimentacdo da luta. A guerra passou a fazer parte do cotidiano, como também
demonstra uma relagéo de respeito com a populacgéo, da qual os soldados fazem parte. Esta
é também a imagem que Flora Gomes quer exibir: de cortesia, gentileza e consideragédo
pelo “Outro”, que por vezes pode ser o “Eu”. A luta intensifica-Se no seu ultimo ano com a
utilizacdo de misseis. Em razdo disso, o cinema transforma-se numa boa forma de
mobilizacdo e desconstrucéo pelo olhar, por permitir fazer surgir no “Outro” sentimentos
cujos os quais podem fazer parte (ou ndo) do que o realizador deseja, causando empatia

pela situagdo exposta no ecra, “fazendo emergir maneiras de ver, de pensar, de fazer e de

105



sentir”, ou ainda como “fonte de histdria, ndo somente ao construir representacdes da
realidade, especificas e datadas” (LAGNY, 2009: 110). Permitindo, assim, conceber as
questdes que envolvem a critica analitica de uma obra cinematogréafica de ficcdo atendo-se
ndo somente ao proprio filme, mas também a sociedade que o produz, as suas relacdes com
0 autor, com sua histéria, com as suas diversas recepcOes, entre outras multiplas

possibilidades.

Portanto, impregnado pela historia do passado e do presente, 0 cinema também se constitui
como um dos “lugares de memoria”. Locais materiais e imateriais, nos quais se edificaram
a memoria de uma nagdo, de um espaco, de uma sociedade. Espagos onde grupos ou povos
se identificam ou se reconhecem, que possibilitam a criacdo, invencdo ou existéncia de um
sentimento de formacdo da identidade e de pertencimento (NORA, 1993), j4 que a “cultura
do cinema é baseada menos em objetos e mais em intangiveis efeitos de memoria e
experiéncias compartilhadas” (GUNNING, 1996: 42), ressaltando igualmente a
importancia dos filmes em contar a historia corrente dos novos sujeitos (mulheres,
migrantes, excluidos, esquecidos, marginalizados, subalternizados) que por muito tempo a
historia oficial e linear deixou a margem ou tentou ocultar a atuacdo na construcdo dos
relatos dos acontecimentos, uma vez que o historiador criou uma relagdo de empatia com

os vencedores, no desenvolvimento e narragdo do fazer histérico (BENJAMIN, 1994).

Considera-se que o gatilho para o inicio da reacdo, com a perspectiva da luta de
independéncia entre Guiné e Portugal, foi 0 massacre do Pindjiguiti®*, em 3 de agosto de
1959, quando os estivadores do Porto realizaram uma greve pelo aumento dos salarios e
também por melhorias nas condicGes de trabalho e de alimentacdo. Recusando-se a
negociar, o governo ditatorial portugués reagiu com violéncia, assassinando mais de 24
trabalhadores do Porto e deixando mais de 30 feridos — provando, mais uma vez, a viséo
desumanizadora do colonialismo portugués, que ratificou a ideia de que os africanos eram
“valorizados como mercadoria, [...] e desvalorizados como seres humanos e
«animalizados»” (HENRIQUES, 2011: 12). Desse modo, acendeu-se 0 estopim da guerra
da Guiné contra o colonialismo portugués, apds se perceber que nédo se podia mais esperar.

A reacdo portuguesa foi imediata e, com o intuito de minimizar os danos, o governador

3 Pindjiguiti designava o local do cais de lanchas onde terminava a antiga muralha da cidade de Bissau
(SILVA, 2010).
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proibiu que qualquer noticia fosse repassada para o exterior. A Policia Internacional e de
Defesa do Estado (PIDE) procurou perseguir os lideres e envia-los para o temivel presidio
do Tarrafal, em Cabo Verde, e a administracdo insistia no descredenciamento do massacre,

atribuindo o acontecido a uma guerra étnica (SILVA, 2010).

Na Guiné, a luta armada comecgou efetivamente em 23 de janeiro de 1963, com o ataque,
por uma centena de guerrilheiros, ao quartel portugués de Tite, na margem sul do Rio Geba
(SILVA, 1997: 47). A regido ja era conhecida por Amilcar Cabral, uma vez que ele a
mapeara quando trabalhou para o governo portugués — o que facilitou a incursdo da luta.
As tropas portuguesas, por sua vez, preocupadas com um possivel ataque a Bissau,
surpreenderam-se com o ataque dos soldados do Partido Africano da Independéncia da
Guiné e Cabo Verde (PAIGC) pela fronteira. Isso foi demonstrado no inicio do filme
Mortu nega, quando se apresenta, nas cenas das marchas pelas trilhas, a sabedoria dos
militares e habitantes locais em relacéo ao territério (FIGURA 1).

A guerra expandiu-se rapidamente. Na Guiné ainda portuguesa, Amilcar Cabral
estabeleceu, com apoio do Senegal, sua base na Guiné-Conacri, ja independente da Franca
desde 1958. Ele combateu o colonialismo portugués com veeméncia nas conferéncias
internacionais, inclusive na Organizagdo das Nagdes Unidas — ONU®.. Na ONU, Portugal,
mesmo tendo contra si todas as delegac@es africanas (com excecdo da Africa do Sul, por
causa do regime de Apartheid) e contando apenas com a defesa da Espanha (Estados
Unidos, Franca e Reino Unido se abstiveram), tinha acesso a armas, helicopteros, napalm3®
e bombas de fragmentacdo, miras sofisticadas e outros produtos tecnoldgicos atuais, e
recebeu dinheiro e apoio diploméatico da Organizacdo do Tratado do Atlantico Norte
(OTAN), que foram utilizados nas guerras coloniais (KIZERBO, 1972b; DAVIDSON,
1979).

3«0 dirigentes africanos multiplicam propostas para a «liquidacdo pacifica» do colonialismo portugués.
Neste sentido se pronuncia Amilcar Cabral num memorando ao governo portugués, em 1960, e numa «carta
aberta», em 1961, fazendo propostas idénticas perante o Comité especial da ONU e na 4* Comissdo da
Assembleia Geral da ONU, em 1962. Também o MPLA envia, em 1960, um «memorando» ao governo
portugués solicitando a convocacdo duma mesa redonda com todos os partidos politicos, para que se
resolvesse duma forma pacifica a questdo colonial. Os governantes portugueses ou ndo respondem ou
pronunciam-se pela negativa: «Nem mesa redonda, nem quadrada», titula o oficioso Diario da Manhad. A
angolanos, mocambicanos e guineenses apenas restara a via da luta armada” (MATEUS, 1999: 93).

3% A arma quimica militar de Napalm é um conjunto de liquidos inflamaveis a base de gasolina gelificada. O
napalm é o agente de tais liquidos, que quando misturado com gasolina o transforma num gel incendiério.
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Em 1972, mais 142 mil homens portugueses combatiam em Africa (Angola, Guiné e
Mocambique). Com isso, mais da metade do orgamento portugués era destinado a “defesa
e seguranca”. Mesmo com esse poder militar, em 1973, os portugueses ja haviam perdido
dois tercos do territdrio da Guiné e, no inicio desse ano, 0s portugueses perdiam o controle
do ar, gragas aos sofisticados misseis antiaéreos recebidos da antiga URSS, o que mudou
significativamente os dados da guerra. Os misseis antiaéreos também sdo um elemento

explorado por Flora Gomes em seu filme — inclusive com a encenacdo da explosdo de um

helicoptero —, pois era uma grande preocupacdo dos moradores das tabankas (FIGURA 2).

pr— Di

Nao vejo nada... So fogo.

- Deixem-me olhar
. para:aminha.casa:

Figura 2: Imagens da destrui¢do dos helicopteros e dos misseis (Mortu nega)

Apesar disso, 0 PAIGC e os povos da Guiné e Cabo Verde sofrem uma grande perda, ja
que, em 20 de janeiro de 1973, seu lider Amilcar Cabral é assassinado em Conacri €, dez
dias depois, Titina (Ernestina) Sil4, lider de frente de comando, também é morta no Rio
Farim, na Guiné, quando se dirigia para o funeral de Cabral (KI-ZERBO,1972;
FERREIRA, 1977; SILVA, 1997). No filme Mortu nega, o assassinato de Cabral é
anunciado no radio, meio de comunicagdo comumente utilizado nas guerras. A tristeza é
contagiante, mas o locutor do réadio incentiva os combatentes a continuarem a lutar, pois “a

luta agora ¢ para sua memoria e honra” (FIGURA 3).
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E com grande magoa que ... 0 desaparecimento do nosso lider Aggrague mataram Cabral
comunicamos aos nossos combatentes camarada Amilcar Cabral. nao acredito no fimydesta guerra.

Figura 3: Andncio da morte de Cabral (Mortu nega)

Da relacdo entre Cabo Verde e Guiné nasce “um simples africano”, o engenheiro
agronomo de profissdo, Amilcar Cabral (1924-1973). Em 1960, ele e os dirigentes do
Partido Africano da Independéncia (PAI) — criado em 19 de setembro de 1956%" —
aprovaram a nova sigla PAIGC, unindo os ideais de duas nac¢des, o qual, através da figura
de seu secretério-geral, denunciara a0 mundo as mazelas e desmandos do colonialismo
portugués. Para o cineasta Flora Gomes, em entrevista publicada na revista Macau
(VILELA, 2006: 105-106), bem como em todas as entrevistas que constam nas referéncias
deste trabalho, Cabral € um nome e referéncia constante como um homem digno de
admiracdo total, que se preocupava com todos individualmente, atraves da analise de
pequenos detalhes. Um homem que honrava as culturas nacionais e estrangeiras,
procurando conhecé-las e respeita-las. Dessa maneira, Cabral ndo esta presente somente na
memoria e na histéria dos bissau-guineenses e cabo-verdianos, mas foi imortalizado nos

filmes de Flora Gomes.

O lider politico e militar da revolucdo e do PAIGC, conhecido por ser um homem de uma
trajetoria politica forjada por um forte cunho pessoal e pan-africanista, foi assassinado
antes de completar 50 anos de idade. Ele foi engenheiro agronomo de formacéo, entretanto,

a vida lhe transformou em politico, depois em revolucionario e militar. Em 1965, Che

37 Em razdo de pesquisa recente (SOUSA, 2012), é necessario questionar o ano da fundagdo do partido, visto
gue ha contradigdes sobre a data da fundagdo do PAI, e posterior PAIGC. Alguns pesquisadores afirmam que
a criagdo do partido foi em 19 de setembro de 1956, entretanto, segundo Julido Soares Sousa (2012), nessa
data Amilcar Cabral ndo se encontrava em Bissau — 0 que quer dizer que a reunido de fundagdo ndo poderia
ter acontecido e as ideias relacionadas ao projeto de libertacdo e unificagdo da Guiné e de Cabo Verde ainda
ndo haviam sido pensadas por Cabral. Por isso, 19 de setembro de 1959 é possivelmente a data de fundacéo
do PAI, que no ano de 1960 ira acrescentar a “GC”, passando a ser conhecido pela historia como “Partido
Africano para a Independéncia da Guiné e Cabo Verde”. Nao obstante, Sousa (2012) ainda ressalta que ¢
uma data simbélica (19/09/1956) e que entrou para a histéria do partido da Guiné-Bissau.
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Guevara, em visita a alguns paises africanos e em contato com Amilcar Cabral, elogiou-o
por ser 0 mais talentoso dirigente africano e, em nome do governo cubano, ofereceu-lhe
treinamento, armamentos e uma brigada cubana para a guerra, sendo eles os Unicos
estrangeiros a lutar militarmente com o PAIGC, contribuindo principalmente com apoio
médico. Isso estd representado em cenas de Mortu nega, através do médico cubano que

fala em espanhol e opera um civil no meio das matas da Guiné (FIGURA 4).

P 4]

consegue tirar—{e 2340

Figura 4: Médicos cubanos operam no meio das matas da Guiné (Mortu nega)
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O retorno de Diminga e Lebeth a tabanka ird marcar simbolicamente o fim da batalha,
visto que Diminga anuncia as dezenas de criancas, que brincam de guerra no Forte de
Cacheu (FIGURA 5), o fim da guerra. A alegria e 0s sorrisos dessas criangas representam
também uma esperanca de mudanca de futuro, ja que no periodo colonial as possibilidades
de escolarizacdo eram minimas. Diminga € recebida pelas mulheres da tabanka com muita
animacdo e somente nas conversas com as mulheres € que se revelado que os filhos dela
morreram na guerra.

Nag mig Sabemos:.g a “
"id acal ‘ ” Viva! Viva! Y

Figura 5: Imagens do anuncio do final da guerra (Mortu nega)

Em 24 de setembro de 1973, na Madina do Boé®, apds mais de dez anos de guerra, a

Republica da Guiné-Bissau declarou unilateralmente sua independéncia, numa Assembleia

38 Zona Sudeste da Guiné-Bissau, ao Sul de Gabu. Uma das regides mais pobres da Guiné-Bissau.
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Nacional Popular, através da escrita da Constituicdo de Boé, a qual foi reconhecida pela
ONU e por mais de 80 paises —Estados africanos, asiaticos, arabes e do bloco comunista.
Entretanto, a acdo foi recebida pelo governo portugués como “um mero acto de
propaganda” (SILVA, 2010: 22). A independéncia da Guiné-Bissau sé foi reconhecida por
Portugal depois do 25 de Abril de 1974, com a celebracdo do Acordo de Argel entre
Portugal e o PAIGC, no qual se reconhece oficialmente a Republica da Guiné-Bissau e se
inicia 0 processo de retirada dos militares portugueses do territorio bissau-guineense.
Logo, consagrou-se como “o unico pais na regido a alcangar a independéncia pela forga

das armas” (Idem).

O golpe de Estado do Movimento das Forcas Armadas portuguesas, ou o 25 de Abril,
executado por jovens oficiais, que, em sua maioria, haviam lutado nas guerras coloniais,
destituiu a ditadura salazarista e langou a palavra de ordem: “Democracia no nosso pais,
descolonizagio em Africa. Assim, era 0 povo portugués o primeiro a ser libertado em
grande parte gracas a luta heroica dos guerrilheiros africanos” (KIZERBO, 1972b: 280),
em que se destaca, especialmente, os bissau-guineenses, pois, através das ideias de Cabral
promoveu-se a consciéncia nos soldados de que a guerra ndo era deles, que a luta era

contra o colonialismo portugués, ndo contra o povo portugués (CABRAL, 1974).

O processo de descolonizacdo para alguns tedricos, militares e investigadores iniciou-se
“formalmente a 26 de abril de 1974, com a tomada do poder pelo nucleo do MFA da
Guiné” (GOMES, 2016b: 23). Contudo, a descolonizagdo também corresponde “a um
processo revolucionario amplo e duradouro que, antes de culminar no aparecimento de um
Estado, percorre varias fases e se manifesta em diversas institui¢des” (SILVA, 1997: 279).
Assim, entender a descolonizacdo como um fato consumado, como sindnimo de
independéncia formal ou ainda como um periodo posterior a proclamacdo oficial das
independéncias € criar a ilusdo de um acontecimento concluido, o que esta longe de ter
acontecido, ndo raro entendendo-se enquanto processo em curso até os dias de hoje. Em
Portugal, ha uma supervalorizagdo do 25 de Abril como marco, sendo causa das
independéncias, como se fosse seu Unico e decisivo fator. Por vezes, ignoram-se todos 0s
esforcos e lutas pelas libertagdes que construiram o processo de descolonizacéo dos bissau-
guineenses, angolanos, mogambicanos, sdo-tomenses, cabo verdianos, entre outros.

Agueles que adotam tal perspectiva agem como se ainda no século XXI se sentisse, em
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Portugal, um apagamento do periodo colonial, das lutas e dos esforgos dos africanos para

criar e desenvolver suas proprias ideias.

Apbs o reconhecimento oficial da independéncia politica da Guiné-Bissau, em setembro de
1974, Luis Cabral, irmdo de Amilcar Cabral, ascendeu & governanca. Mesmo depois da
libertacdo, os problemas estruturais, educacionais, politicos e de desenvolvimento
continuaram gritantes na Guiné-Bissau — inclusive problemas ambientais como o
desmatamento, que é abordado no inicio do filme Udju azul di Yonta e é o enredo central
do filme Po di sangui. Cabe destacar que a questdo educacional também era uma
preocupacdo do partido no pds-independéncia. Este problema surge no filme Mortu nega
no momento em que ha, no acampamento, um professor ensinando a histéria da luta as
criancas — numa possivel referéncia ao Projeto da Escola Piloto, idealizado por Amilcar
Cabral — e também quando um professor € enviado a tabanka para ensinar criangas e
adultos. A personagem do professor também esta presente no filme de 1992, quando fala
das datas historicas da Guiné-Bissau e questiona sobre o futuro do seu pais. No inicio do
filme Nha fala, as criangas realizam o funeral do “papagaio real” da escola. Ironicamente,
um papagaio que vivia em um centro de educagdo de Bissau e que s sabia dizer uma
palavra: “siléncio”; as proximas imagens mostradas no filme sdo de criangas levando
mesas e cadeiras para uma escola. Como informacéo adicional, Yano (ex-namorado de
Vita) vende o carro para comprar uma escola, demonstrando a importancia de se acreditar
na escolarizacdo. Os desequilibrios ambientais e a preocupacdo com a educacdo formal séo
inquietacdes comuns nos filmes de Flora Gomes, marcando 0 momento contemporaneo da

Guiné-Bissau, da Africa e do mundo.

No filme Mortu nega, apds o final da luta de independéncia, o0 PAIGC passa a ajudar a
populacdo com alimentos, que também sdo vendidos no mercado local, e com orientacao
para lidar com a lavoura, em razdo de que desde o fim da guerra a Guiné-Bissau foi
assolada por uma grande seca. O ferimento no pé de Sako piora. A seca se alastra pelas
tabankas, ja ndo ha mais agua. Em virtude do estado de saude de Sako, ele e a esposa
partem para Bissau. Nesse momento do filme, Flora Gomes explora os problemas do pds-
independéncia, mostrando as dificuldades de deslocamento, quando o doente tera que
atravessar um rio numa canoa furada e ser transportado numa carroceria de caminhdo, em

estradas ruins, para chegar até o hospital em Bissau, conforme imagens da FIGURA 6.

112



Figura 6: Imagens da saga de Sako e Diminga para se descolocarem na Guiné-Bissau (Mortu nega)

Da cerimo6nia final de Mortu nega, na qual se articula a unido dos povos da Guiné-Bissau,
inclusive dos vivos e dos mortos, para assim tentar explicar os motivos da grande seca que
assola o povo da Guiné-Bissau, através do pedido aos irds (deuses) e da celebracdo do
ritual do “Carnaval”, destaca-se a fala de uma mulher, a qual é possivel relacionar ao
discurso com questBes da situacdo politica da Guiné-Bissau na época da producdo e
realizacdo do filme, tais como: os desentendimentos e desacertos entre Guiné-Bissau e
Cabo Verde, especificamente o fim da “unidade Guiné-Cabo Verde”, contrariando assim o

pensamento de “Unidade” de Amilcar Cabral.

Vieram a esta cerimOnia todas as etnias que a luta comeca a unir. Vieram também aquelas
cuja intencdo é semear a desunido para assim garantirem o seu dia de amanhad. Ha os que
guerem a unidade e o0s que ndo a desejam. Temos aqui combatentes de ontem e combatentes
de hoje, e também aqueles que pensam que a luta Ihes deu todos os direitos (Excerto de
Mortu nega, 1988).

No filme Po di Sangui é representado metaforicamente os desentendimentos e desacertos
entre Guiné-Bissau e Cabo Verde, especificamente o fim da “unidade Guiné-Cabo Verde”,
contrariando assim o pensamento de “Unidade” de Amilcar Cabral. A representacdo
desenvolve-se por meio do uso de uma casa de dois andares, em que cada andar representa
uma nagdo, construida por um dos gémeos, Hami, o qual sera punido com a morte em
virtude de derrubar as arvores de sangue para fazer carvao. Depois de sua morte, alguns
habitantes da tabanka iniciam a destruicdo da casa, e outros defendem que o segundo
gémeo, Du, devera herdar o imével. Mesmo com a reconstrucdo da casa por Du e todos da

tabanka, o imével ndo se mantém.
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A unidade entre Guiné e Cabo Verde ¢ desfeita pelas maos de Jodo Bernardo “Nino”
Vieira, camarada de luta de Amilcar Cabral, lider do “Movimento Reajustador”, em de 14
de novembro de 1980, pondo em causa o legado de de unificacdo dos dois paises
(CANDE-MONTEIRO, 2013). Mesmo com o fim da Unidade Guiné-Cabo Verde, o0s
revoltosos argumentavam que ndo estavam contrariando o pensamento de Amilcar Cabral,
ja que estavam fazendo o golpe para melhorar a situacdo politica dos bissau-guineenses.
Por esse angulo, a principal motivacdo do autor/diretor pode néo ser a fidelidade dos fatos,
muito menos sua reconstituicdo fiel. Na escolha da ideia originaria de Mortu nega,
percebe-se a necessidade de refletir sobre a luta de independéncia contra o colonialismo
portugués e suas consequéncias na visao de um bissau-guineense, bem como fazer uma
critica a0 momento pos-independéncia, como uma possibilidade de reflexao sobre o tempo
corrente da Guiné-Bissau, no momento da gravacgao do filme, para poder também narrar a

historia presente de seu pais nos seus proximos longas-metragens de ficcao.

Na Reunido do Comité Central, em 1990, o PAIGC formulou documentos nos quais criava
um programa de transi¢do politica, objetivando uma revisdo constitucional através do
pluripartidarismo da eleicdo direta do presidente e da liberdade de imprensa e sindical
(SILVA, 2010), o que culminou, no ano seguinte, com a proposta de um sistema de
governo semipresidencial, ainda em vigor. Depois disso, foi inclusa a figura politica de um
primeiro-ministro dotado de poucos poderes e livremente nomeado e demitido pelo
presidente. Nesse momento complexo de construcdo dos processos historico e politico da
Guiné-Bissau, emerge o segundo longa-metragem do realizador Flora Gomes, Udju azul di
Yonta.

Em Udju azul di Yonta, através de uma brincadeira de crianca, Flora Gomes destaca
algumas datas que sdo importantes para a historia da Guiné-Bissau e da Africa. Os anos
1973, 1974, 1980 e 2000 estdo presentes nas camaras de pneus das criangas, que brincam
em Bissau no inicio do filme, e representam os feitos histéricos da Guiné-Bissau, ja
destacados: os assassinatos de Amilcar Cabral e de Titina Sild e a declaracdo da
independéncia unilateral da Guiné-Bissau, em 1973; o reconhecimento da independéncia
por Portugal, em 1974; e o golpe politico-militar do Movimento Reajustador, em 1980. Ha

também um ano recorrente: o ano “2000”, representando as preocupagdes com o futuro. E
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como se fosse constante a pergunta feita pela personagem do professor: “Qual o futuro
para Guiné-Bissau?”. E como se Flora Gomes vislumbrasse ou pressentisse as cenas
histéricas que estavam por vir: em 1994, o presidente Nino Vieira convoca “eleigdes
pluralistas”, as quais ele vence, contudo sem encerrar 0 mandato, pois, entre 1998 e 1999,
promoveu um conflito politico-militar que durara 11 meses, e pelo qual sera destituido do
cargo de presidente. Ou ainda fosse a preocupacdo com o futuro das criangas do seu pais —
incluindo ai o futuro de seu proprio filho, Lenart Flora —, as quais o filme € dedicado,

conforme sequéncia de imagens da FIGURA 7.

E 1974 '0:ano da independéncia,

Figura 7: Imagens das criancas brincando com as camaras de pneu (Udju azul di Yonta)

Em 3 de julho de 1994 realizam-se as primeiras eleicdes diretas e multipartidarias na
Guiné-Bissau para presidente. No primeiro turno/voltas, oito candidatos em disputa. Como
ndo houve maioria absoluta, sucedeu-se o segundo turno, em que o candidato do PAIGC e
ex-presidente do Conselho de Estado, Nino Vieira, € eleito. O segundo candidato mais
votado foi Koumba Yala. Mais uma vez, exercendo 0s seus poderes despéticos, Nino
Vieira, mesmo com 0 questionamento e descredenciamento da votacao por parte de alguns
politicos e da populacdo, assume-se como candidato independente e rejeita o apoio do
PAIGC, que obteve maioria absoluta no legislativo, gerando divergéncias na nomeacao do
primeiro-ministro Carlos Correia, que sO sera nomeado oficialmente em 19 de junho de
1997%,

39 Este conflito sobre a indicacdo do primeiro-ministro pelo partido e posterior nomeagdo pelo presidente
tornou-se comum na Guiné-Bissau, inclusive é um conflito atual ainda dos anos de 2015-2018, no qual ja
foram nomeados seis primeiros-ministros até janeiro de 2018.
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Diante desse cenario de desorganizacdo e caos politico, Flora Gomes volta-se para o
interior da Guiné-Bissau, Bafatd, local de nascimento de Amilcar Cabral, para revelar ao
mundo a aldeia mitica e metaforica, Amanha lundju, do filme Po di sangui, que
simbolicamente representa a Guiné-Bissau, conforme frisa Gomes: “Nesse filme ndo se
podia coabitar com ninguém, porque neste filme ndo se sente somente um trago étnico de
um grupo. O que se sente nesse filme. O meu desejo é que se sinta uma na¢do. Amanha
lundju é o meu pais, Guiné-Bissau” (ROCHA; ANGRINGA, 1995). Néo obstante, mesmo
com o distanciamento desse presente anarquico e desolador, Gomes destaca na pelicula a
relagdo do homem com a natureza, a destruicdo do meio-ambiente, a importancia deste
para a sobrevivéncia do bissau-guineense, enfatizando especialmente a necessidade do
respeito a flora e a fauna local para a sobrevivéncia, em busca do equilibrio entre 0 homem
e a natureza. Nino Vieira permanece no poder até 1999. Contudo, o Gltimo ano do seu
pendltimo governo é marcado por um conflito armado, iniciado em 7 de junho de 1998,

que aconteceu um més antes das elei¢Oes legislativas e um ano antes das presidenciais.

O conflito politico-militar na Guiné-Bissau durou de junho de 1998 até maio de 1999,
entretanto viveu-se um estado de excecdo até fevereiro de 2000, ano que foi regulado pelo
Acordo de Abuja e depois também por um Pacto de Transicdo Politica entre os militares. O
embate iniciou-se nas instalacdes do quartel-general. As trincheiras foram construidas, de
um lado ficou Nino Vieira e um pequeno grupo de seguidores e militares, do outro a
maioria das Forcas Armadas bissau-guineense lideradas pelo brigadeiro Ansumane Mané.
No entanto, dias depois do inicio do confronto, chegaram em Bissau militares da antiga
aliada Guiné-Conacri e também do Senegal, que travaram violentos combates em Bissau e
seus arredores. Aquilo que inicialmente parecia um conflito militar, transformou-se numa
verdadeira guerra civil, com uma grande demonstracdo da forca militar senegalesa
(RODRIGUES, SANTOS, 2007; SILVA, 2010; CANDE-MONTEIRO, 2013).

Depois de 11 meses de conflito, que promoveu a destruicdo fisica do Palacio Presidencial,

da embaixada do Senegal e do Centro Cultural Francés*’, com resultados de cerca de 350

40 Este golpe politico militar também destruiu parte dos arquivos histéricos de Flora Gomes, que
encontravam-se no Centro Cultural Francés: “Complétement, malheureusement! Il y avait aussi toutes mes
copies de films, trois films complétement détruits, je n’ai plus de copies em 35mm... E sur Cabral, j’avais
rassemblé beaucoup de matériel, 72 cassettes, 8 vidéos, et tout ¢a est perdu” (BARLET, 2000b: 75).
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mil deslocados e mais de 2 mil mortos, em 8 de maio de 1999, Nino Vieira declara a sua
rendicdo. Em 2 de junho a sua renlncia, que acontece principalmente pelo apoio
conciliatério de Cabo Verde e Portugal. Era este o cenario escolhido para gravacdo do
filme Nha fala. Todavia, devido as consequéncias do conflito politico-militar, a pelicula foi
gravada em Cabo Verde, na cidade de Mindelo, que se localiza na ilha de S&o Vicente —
pela primeira vez, Flora Gomes gravou fora da Guiné-Bissau. Entretanto, Nha fala é
dedicado a Amilcar Cabral: “Pensando em Amilcar Cabral, pai da independéncia da
Guiné-Bissau e ilhas de Cabo Verde, assassinado em 1973”. Cabral estd presente no filme,
ndo sO na dedicatoria, mas no desenrolar da historia, no pensamento de muitos personagens
e através da estatua*! que é carregada por uma personagem chamada Mito, o Louco, e por
Caminho, um Trabalhador, representando na tela a situacdo do legado de Cabral e do seu

pais de nascimento.

No ano 2000, toma posse como presidente Koumba Yala, lider do Partido da Renovacéo
Social — PRS que ganhou as elei¢des parlamentares e presidenciais e, pela primeira vez, o
PAIGC sofre uma derrota completa nas elei¢bes. Contudo, o impasse com relacdo aos
primeiros-ministros continua, pois entre 2000 e 2003, Koumba Yala nomeou quatro
representantes para o cargo e acaba sendo deposto em 2003. A Guiné-Bissau foi governada
por uma junta militar neste interim. As novas elei¢des foram convocadas. Depois de alguns
adiamentos, na madrugada de 14 de setembro de 2003, o general Verissimo Seabra liderou
outro golpe de Estado. Eleicdes somente foram realizadas em marco de 2004. No segundo
turno destas, com uma pequena diferenca de votos e com o apoio de Koumba Yala, Nino
Vieira retorna ao cargo maximo do governo da Guiné-Bissau, mas os desentendimentos
politicos e militares continuam. Em 1 de outubro de 2005, Vieira tomou posse como

presidente eleito democraticamente.

Os desentendimentos aumentam. Em novembro de 2008, realizam-se elei¢Oes
parlamentares. Nos dias 1 e 2 de margo de 2009, o medo e o terror assolaram Bissau —
primeiro, o general Tagma Na Waire foi morto pela explosdo de uma bomba e, na
madrugada do dia seguinte, o presidente Nino Vieira foi violentamente assassinado, “numa

accdo de retaliagdo ou ajuste de contas, levada a cabo por uma unidade militar” (SILVA,

41 como informacdo adicional, cabe dizer que a estatua de Cabral s6 foi inaugurada na Guiné-Bissau em 25
de maio de 2009, através de uma doagdo dos “Irmdos Cubanos”, que assim sd0 chamados por conta do apoio
dado a luta pela independéncia, um reconhecimento que acontece somente 36 anos apds sua morte.
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2010: 250). Na sua curta histéria de democracia, houve véarios golpes na Republica da
Guiné-Bissau. Nenhum presidente da republica eleito democraticamente no pais conseguiu

finalizar os quatro anos de governo e nenhum primeiro-ministro finalizou um mandato.

Diante de tal conjuntura politica anarquica e belicosa, Flora Gomes mais uma vez
distancia-se do seu pais de residéncia, mas ndo do continente africano, e grava a fantasia
dramatica da Republica di mininus, em Mog¢ambique. Uma republica utopica, mitica e
carregada de simbologia e esperanca no futuro das criancas, as quais governam e exercem
todas as funcgdes politicas e administrativas locais. Como nada se resolve no plano do real,
somente no plano mitico, no ambito do sonho, da ficcéo, do cinema, se poderia pensar uma
possivel solucdo politica para a historia da Guiné-Bissau, centrando o seu olhar em

possibilidades de superacéo e ultrapassagem de pris6es, segregacdes e dicotomias.

Assim, os contextos historicos e politicos presentes (ou ndo) nas filmagens de Gomes,
como em Mortu nega, representam o Gltimo ano da luta contra o colonialismo portugués. O
seu contexto de gravacdo, sob a administracdo politica de Jodo Bernardo Vieira, mostra
que o momento de pds-independéncia e pos-colonial ndo sinalizava um distanciamento do
colonialismo portugués, que se encontrava mascarado na nova forma neocolonial. Esta é
também uma preocupacdo presente nos filmes Udju azul di Yonta e Po di sangui, que
exploram o po6s-independéncia, 0s impasses geracionais e a ascensdo de uma classe media.
Ja os dilemas da construcdo de uma modernidade africana e da contemporaneidade estdo
retratados nos filmes Nha fala e em Republica di mininus, seu Gltimo longa-metragem, no
qual Gomes tenta também vislumbrar um futuro regado com muita esperanca através da

construcdo de uma nacao governada por criancas.

24 “EU ME INSPIRO NA CULTURA DO MEU PAIS”: IDENTIDADES
CULTURAIS — CRIOULO GUINEENSE, GUINEEIDADE, NACAO E
TRANSNACIONAL

A diversidade linguistica na Guiné-Bissau constitui grande riqueza cultural e sua
preservacdo merece mais apoio e incentivo. A lingua Crioulo Guineense, atualmente, é

uma lingua auténoma, tanto do ponto de vista gramatical quanto lexical, servindo como

118



meio de comunicagdo entre os falantes de origens mais diversas, desde o0s tempos
coloniais. Ela é utilizada no cinema de Flora Gomes desde o inicio de sua filmografia. A
pluralidade linguistica é identificada na Guiné-Bissau, que é um pais africano de lingua
oficial portuguesa, mas que possui uma populacdo constituida por mais de vinte grupos
étnicos (dentre os quais, os povos Balanta, Fula, Mandinga, Mandjaco, Pepel ou Papel,
Bijagé e Mancanha). Em funcdo do multiculturalismo cultural e linguistico da nagdo, o
idioma portugués, embora lingua oficial do pais, ndo € uma lingua corrente entre os bissau-
guineenses, uma vez que se estima em 13% o numero dos falantes desse idioma na Guine-
Bissau (PONTES, 2013).

Nos primordios de sua possivel origem, no século XV#, a lingua crioula surgiu num
contexto de multilinguismo e logo se tornou um idioma franco ou lingua de contato, que
permitiu a comunicacdo entre os diferentes grupos linguisticos da Guiné. Em 1940, a
educacdo primaria destes grupos locais foi legada as missées catélicas, que proibiram o uso
de linguas locais e do crioulo, permitindo somente a utilizacdo da lingua portuguesa. Com
a luta pela independéncia, a lingua crioula ganha forca e é utilizada como instrumento de
fortalecimento da identidade guineense, como lingua nacional depois de ganhar a luta
contra o colonialismo portugués, consolidando-a como um simbolo de poder da nova
identidade nacional da Guiné-Bissau (BAPTISTA, 2000).

Assim, o crioulo foi a lingua utilizada inicialmente como contato ou comunicacdo entre
Cabo Verde, Guiné e Portugal e entre os estrangeiros e nativos; depois, ela se tornou uma
lingua comum/franca entre os préprios nativos em virtude do multilinguismo. Na luta pela
independéncia, o idioma converteu-se em uma arma de guerra, para fortalecer a identidade
guineense; e, atualmente, € o idioma materno de mais de 80% da populacdo bissau-
guineense. Ou seja, a lingua guineense que se fala nas ruas, nos espagos de poder, nas
radios. Escrevem-se mensagens, poesias e reportagens com ela. Ensina-se a lingua

portuguesa em crioulo em todo territorio da Guiné-Bissau.

42 «La cote de Gambie, Casamance et Guinéé-Bissau aurait été découverte em 1446 lors de deux expéditions
consecutives. Cette date precoce amena certains linguistes & postuler qu’un «proto-kriyol» aurait émergé
avant la fun du 15émeé siécle. Quant au kriyol lui-méme, les linguistes s’accordent a dire qu’il se serait forme
entre la fin du 16éme et le début du 17¢me siécle” (BAPTISTA, 2000: 69).
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Para Paulo Freire, a lingua crioula ndo € oficial, mas sim nacional, mesmo ndo possuindo
gramatica e alfabeto: “Eu tenho a impressdo de que possivelmente o fundamental
impedimento é a inexisténcia da lingua escrita” (FREIRE; GUIMARAES, 2003: 43)%, A
lingua mais corrente no pais ndo conhece ortografia e gramatica fixadas, nem escrita
normatizada, até a atualidade. Em 1987, o Ministério da Educacédo, Cultura e Desportos da
Guiné-Bissau apresentou uma “Proposta para unificagdo da escrita crioula”, com uma
ortografia eminentemente fonética, tendo como base o alfabeto latino, tentando suprir ora
com empréstimos do alfabeto internacional, ora com convencdes locais, a transcricdo dos
sons proprios do crioulo, inexistentes nas raizes etimoldgicas, para manter a fidelidade a
lingua falada (AUGEL, 2007). Contudo, percebe-se que ndo é uma limitacdo para o

desenvolvimento da escrita, mesmo sem a presenca da normatizacao gramatical.

A preocupagdo com a auto-representacdo nos cinemas africanos sempre foi uma
responsabilidade para os cineastas, visto que quando apresentam 0s seus costumes, a sua
cultura, a sua lingua, a sua historia, estes ndo podem ser distantes e a0 mesmo tempo nao
devem ser estereotipados. Flora Gomes, nos seus filmes, destaca as identidades culturais
bissau-guineense, o que é de grande importancia na contemporaneidade, ja que o povo do
seu pais e do seu continente sente-se representado, mesmo que nos seus filmes ndo fique
claro quais sdo as etnias a que pertencem as personagens, pois a Guiné-Bissau possui mais
de 27 etnias e uma mesma pessoa pode pertencer a mais de uma etnia. Flora Gomes nao se
mostra empenhado em identificar etnicamente personagens e culturas tradicionais de um
espaco identificado pela construcdo da nacédo, pela territorialidade, pela cultura e pela
guineeidade, atributos que identificam os bissau-guineenses: fala, forma de sentir o mundo,

de enterrar seus mortos, os habitos alimentares, a muisica, seus ritmos...

Gomes faz parte da geracdo dos cineastas que ainda residem na Africa. “Mesmo para
aqueles que ainda vivem na Africa, a diversidade dos recursos de financiamento
contemporaneos dificulta a defini¢do identitaria de seus filmes” (ARMES, 2014: 29). O
advérbio de tempo em destaque sugere a impressao de que estes cineastas estdo prestes a
partir ou esperando a oportunidade para que isso aconteca. A afirmagdo de Armes parece
destoante do momento contemporaneo, ja que o autor considera filmes africanos, ingleses e

estadunidenses, bem como a necessidade de definir a identidade de um filme, através do

43 Referéncia ao livro Cartas a Guiné-Bissau (1978) de Paulo Freire.
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financiamento, pois o proprio autor destaca que a contemporaneidade permite a fuga do
enquadramento e a ndo necessidade de classificacdo ou enclausuramento do filme numa

unica, singular e reducionista categoria: identidade.

Gomes é um desses casos que, em busca de recursos para terminar os filmes, utiliza
diversos e multiplos financiamentos e producdo, como acontece nos seus filmes Po di
sangui, Nha fala e Republica di meninus. Cabe ainda sobressaltar que a questdo do
financiamento do filme hoje é um problema global, uma vez que em muitos paises do
mundo, incluindo Portugal e Brasil, os financiamentos das obras cinematogréficas estdo
restritos e com orgamentos mais reduzidos, mas que ndo diminuem a qualidade ou o valor
da obra de arte. Um exemplo daquilo que aqui se argumenta fica por conta do filme
Moonlight (2016), de Barry Jenkins, que ganhou prémios pela direcao, roteiro adaptado e
ator coadjuvante na 892 edicdo do Oscar, mesmo com um orcamento limitado de 1,5
milhdo de ddlares e por meio de um sistema independente na captacdo de recursos,

considerado o menor orgcamento dos ganhadores da premiacéo dos ultimos 50 anos.

Isto ndo quer dizer que Flora Gomes, em seus filmes, ndo contemple sua guineeidade, suas
multiplas identidades culturais, promovendo construgdo de identidades pela capacidade de
aceitacdo das diferencas (MATA, 2003). Percebe-se que no filme Nha fala, uma tal
“aceitacdo da diferenga” apresenta-Se através de uma Franga menos opressora que a
imagem corrente, onde os habitantes sdo mostrados como migrantes e deslocados,
convivendo em interacdo e harmonia, em uma espécie de sociedade complementar e
alegre, a despeito do prendncio de problemas, habilmente secundarizados pelo trabalho de
roteiro. Também na Guiné-Bissau apresentam-se diferencas através de conflitos amorosos,
divergéncias relacionadas com a comercializacdo (note-se, por exemplo, Vita e Yano —
Nha fala), o deslocamento de profissdes e a aglutinacdo das mais diversas diferencas em
termos da convivéncia e intercorréncias, a exemplo dos diversos profissionais
desempregados reunidos na carpintaria. Veja-se ainda a questdo dos dilemas geracionais,
entre a geracdo dos antigos combatentes e a geragdo do pos-independéncia presentes no
filme Udju azul di Yonta. Em outras palavras, o nascimento de novas identidades pela
aceitacdo da diferenca coaduna com aquilo que Akin Adesokan concebe como trabalhos
globais através de particularidades, que mantém caracteristicas locais, apresentando na tela

sua identidade especifica e cultura, por meio da exploragdo de meios de capital: “This
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conception of identity is validated by the powerful influence of the discursive systems,

whose histories have in different ways been closely related to that of capital” (2011b: 15).

Assim como as literaturas (oral e escrita), os cinemas africanos colaboram no
desenvolvimento de construgdo e solidificagdo da ideia de nagdo. “Os filmes mobilizam
imagens em torno das quais se forjam identidades comuns nesses paises” (BAMBA, 2010:
279), contribuindo para uma consciéncia coletiva interna, como se percebe na fala de Flora
Gomes: “When I speak of Mortu Nega, I never say «my» film, I say «our» film because it
was really the project ofthe entire population of my country” (UKADIKE, 2002: 103). No
texto “Flora Gomes, filmmaker in search of a nation” (2011), o nigeriano Akin Adesonkan,
professor associado de literatura comparada da Universidade de Indiana, nos Estados
Unidos, destaca o desafio de consolidar a ideia de nacdo e constru¢cdo de um cinema
nacional, que se desdobra em global, através da histdria, da politica e da cultura do seu
pais, presente nos filmes Mortu nega, Udju azul di Yonta e Nha fala:

The most constant dynamic in Gomes’s work on the evidence of these three films is between
the artist and his country; he is a filmmaker whose work articulates what is significant about
his nation’s history, culture, and politics. This model relates to the concept of national
cinema, an idea that is clearly embattled under the current climate of deterritorialized rule of

neoliberal corporate globalization, but one that is indispensable in discussing Gomes’s work
(2011: 35).

Nesse sentido, no cinema nacional, ha elementos sobre as culturas, as identidades, as
tradicGes e as modernidades locais. Esta relacionado com os componentes culturais, como
o0s panos de pente*, que acompanham o bissau-guineense desde 0 nascimento até a morte.
O nacional no cinema relaciona-se com as caracteristicas culturais presentes nos filmes,
que se desloca do movimento politico para o cultural e estético, que transformou a pessoa
Florentino Gomes em uma figura nacional, simbolo nacional: “Flora Gomes”. Assim,
Gomes, comprometimento ndo s6 com a construcdo da nacdo durante as lutas pela
independéncia e no presente, mas também nas concepcdes das identidades culturais e do
imaginario que auto-represente os africanos e os bissau-guineenses, realiza seus filmes.

Normalmente recorrendo a imagens para forjar ideias de nacdo, mitos fundacionais e

4 O Pano de pente é feito em um tear artesanal (cenas iniciais de Po di sangui). Este tem uma grande
importancia social e cultural na Guiné-Bissau. Devido ao seu valor patrimonial para o bissau-guineense, visto
que os panos de pente sdo usados em varias ocasibes de grande significado para o pais: politica, moda,
cerimonias flnebres, casamentos tradicionais e decoracao.
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identidades, as quais ultrapassam as fronteiras ficticias inventadas no periodo da
colonizagdo; que transformou, moldou o continente africano, que no seu dmago deliberou
sobre as fronteiras fisicas da Africa, mas que ndo eliminou as raizes do pan-africanismo;
que busca nos lacos coletivos dos paises africanos 0 seu embasamento cultural, para a
criacdo e consolidagdo dos mitos coletivos, identidades culturais continentais e sobretudo

pela construcdo de novas imagens possiveis pela arte em especial pelo cinema.

Flora Gomes parece querer demonstrar que os sujeitos africanos eram, afinal, migrantes,
como os provenientes de diferentes lugares representados nos filmes; e de certa forma nao
teriam de respeitar fronteiras fixas, como destaca Joseph Ki-Zerbo: “[o] habitat africano
sempre foi moével, com incessantes partidas e chegadas. E preciso partir daqui para
compreender o carater absurdo das fronteiras transpostas da Europa para a Africa —
fronteiras rigidas, geométricas, artificiais e por vezes imaginarias” (2009: 39).
Constituindo-se a definicdo de fronteira fisica ou cultural como um problema ambiguo do
ponto de vista nacional, continental ou global, em virtude de que “muitas comunidades
foram divididas devido as fronteiras tracadas arbitrariamente durante o periodo colonial, e

grupos divergentes foram unidos em Estados-nacgao artificiais” (ARMES, 2014: 19-20).

Assim, apegos a nacionalidades e nacionalismos cedem espaco a relagdes
transcontinentais, visto que a categoria “cinema nacional” ndo necessariamente pode ser
simplesmente relacionada com a quantidade de filmes produzidos por ano em um
determinado pais, como pensado pela industria, mas sim com o compromisso do cineasta
no processo de constru¢do da consciéncia nacional, almejando a “projecdo nacional”
(FRODON, 1998) e a identificacdo com a auto-representacdo local e continental.
Preocupacdo latente nos primeiros filmes africanos, mas que se intensifica especialmente
com as declaragdes das independéncias: “quando muitos novos estados africanos veem no
cinema uma forma de expresséo artistica e politica de sua soberania no plano simboélico”
(BAMBA, 2007) e cultural.

As relacbes transnacionais ganham desdobramento em Africa, haja vista que ha a
intervencgdo, salvaguarda e compromisso dos cinemas nacionais africanos também como
continentais, ndo sO pela defesa de uma identidade nacional, local, mas também pela

construcdo da identidade continental, diasporica, migrante, coletiva e pan-africana, que
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ultrapassa as fronteiras artificiais, imaginérias e ficticias herdadas da coloniza¢do. Sem
deixar de pensar os filmes ainda como arte e entretenimento, como evidencia Mahomed

Bamba:

Na sua dimensdo cultural, os cineastas realizam, no pan-africanismo, aquilo que o0s
governantes nio conseguem concretizar politicamente: a integracdo da Africa a partir de
velhos mitos e novos valores em que se reconhecem todos os africanos, independentemente
de sua nacionalidade. O que leva muitos autores a dizer que o lugar da cultura africana, nas
suas diferentes manifestacfes e expressfes (mdsica, literatura oral ou escrita, artesanato e
artes, estética de obras criativas), foi sempre o de contribuir com os ideais coletivos, porém
sem negar uma funcéo de humor, de jogo e de divertimento (2010: 271-272).

A situacdo de migrante, para o critico literario peruano Antonio Cornejo Polar, com base
na obra literaria do romancista peruano José Maria Arguedas, comeca com “a condi¢ao
migrante do proprio narrador”, que se confunde com a figura do autor, “mesmo com o
risco de cair na «faldcia biografica»”, conforme adianta o estudioso (2000: 129). Enquanto
sujeito histérico que se desloca durante a sua trajetoria de vida, como também na sua
construcdo social e intelectual, experimenta condicdo diasporica, semelhante a discutida
por Stuart Hall (2006), que, inclusive, se construiu como um sujeito que pertence a dois
lugares (Jamaica e Inglaterra), mas também pode ndo pertencer a nenhum deles. Caso
parecido ocorre com Flora Gomes, que vive em transito. Ele nasceu na Guiné-Bissau,
estudou cinema em Cuba e no Senegal, ja gravou em Bissau, Bafat4, Tunisia, Cabo Verde,
Franca, Maputo, com multiplos financiamentos e producbes. Nacional, transnacional,
diasporas, migracdes e transitos entrelacam-se entre biografia e arte, que se ocupa em
encenar e redimensionar discussfes simpldrias e maniqueistas centradas nas questfes de

identidades culturais plurais africanas da contemporaneidade.

Cineastas contemporaneos vivem mdltiplos deslocamentos e identidades culturais, pois
muitos ja ndo residem nos seus paises de nascimento, seja pelo exilio forcado ou seja pela
migracdo para buscar financiamento, ou ainda por questdes pessoais. O modo de
financiamento exterior & Africa se completa por uma relativa liberdade de expressdo, mas
sobretudo por uma “dupla consciéncia” ou “dupla identidade” no processo de criagdo —
muitas vezes, pelo fatp de o cineasta viver essa condi¢do, mas também por manter relacfes
culturais com seu pais (BAMBA, 2009).
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Nos filmes, destacam-se questBes politicas e diversas versfes para os fatos através da
apresentacdo de discursos diferentes do oficial ou midiatico, contando histérias de herais,
fatos que ndo constam nos livros, como também imprimindo a desconstrucdo de uma
historia Unica, que se construiu e ainda se constrdi sobre o continente africano. De certa
forma, a contemporaneidade caracteriza-se por permitir identidades maleaveis,
miscigenadas, hibridas, sincréticas, de um processo que aconteceu antes mesmo do periodo
classificado pela historia como colonizacdo. Propondo uma saida para as discussdes sobre
o termo, uma alternativa seria a utilizacdo deste no plural, pois assim consignaria a
multiplicidade de minorias a que ele se refere: “A cultura desejavel ndo seria a da aceitagdo
e da uniformizacdo, mas a que assumisse a dificil tarefa de aceitar, e difundir, a
pluralidade” (TAVARES, 2015: 355).

Desse modo, 0s cineastas passam a rever suas escolhas tematicas, politicas e estéticas, pois
esses diretores revelam-se intérpretes criticos de suas culturas, discutindo diferentes
preocupacdes, que envolvem também os espectadores, ja que estes esperam “dos cineastas
africanos que facam filmes populares e comprometidos com uma transposicao literal da
realidade e culturas na tela” (BAMBA, 2014). E nesse sentido que Flora Gomes exibe em
seus filmes detalhes da cultura bissau-guineense, inclusive utilizando o crioulo guineense
como idioma oficial. Da mesma maneira, o diretor apresenta em seus filmes pessoas
comuns, “autorizando a irrupc¢do de seres singulares na narrativa de conjunto da historia”
(LAGNY, 2009: 107), expressando tracos dos cinemas contemporaneos, nos quais expde
como os bissau-guineenses foram excluidos da histéria oficial ocidental por ndo terem suas
versGes narradas ou ainda serem meros coadjuvantes de suas realizagfes histdricas.
Revelando que o cinema, como forma de arte, intervém diretamente na escrita da historia,
pois a arte reflete bastante o periodo do qual emerge, bem como o artista/autor/cineasta

transporta o seu tempo, 0 seu contexto e a sua época para a tela.

A arte carrega consigo a memdria do seu proprio tempo e pode ser usada para representa-
lo. Portanto, é imprescindivel tratar o cinema como fonte para o conhecimento histérico,
cultural, politico, social local, com desdobramentos globais, transnacionais e transculturais,
como se percebe nos filmes de Florentino (Flora) Gomes. Esses perpassam a euforia inicial
da independéncia, que depois se transformam em ditaduras neocoloniais de repressdo

politica e policial, nas quais se governam contra 0 seu proprio povo, questionando as
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formas de governo coletivas pensadas inicialmente pelos seus lideres para o bem comum.
O individualismo, o cinismo e a desconfianga edificam-se juntamente com o
multipartidarismo, a abertura politica e a exploracdo da fauna, da flora, das riquezas do
continente, evidenciando que 0s cineastas contemporaneos estdo dispostos a retratar,
discutir, questionar e criticar adversidades, contratempos e éxitos do passado, presente e

futuro, como acentua Flora Gomes:

Mais je ne donne aucune solution, je répéte que je pose simplement la question de ce que
I’ Afrique veut ou non. Pour moi, il est trés importante de parler du passé, de notre passe.
C’est la seule fagon de mieux comprendre notre présent et de préparer notre avenir. Je ne
suis pas um politicien, mais je pense que nous, les Africains, nous n’avons pas bien réalisé ce
qu’était notre société avant I’arrivée des Européens. Comment étaient nous ancétres?
Comment vivaient-ils? Quelles étaient leurs valeurs culturelles et spirituelles, leurs structures
sociales, qu’on pourrait comparer aujourd’hui a celle des Etats en Afrique? Concretement, je
pense que c’est important qu’on sache comment nos ancétres géraient notre société
(RUELLE, 2002: 57).

Em tela, reside a luta pelo fim do etnocentrismo, seja 0 nacionalismo estreito, seja o
eurocentrismo, deslocando-se do afropessimismo a uma perspectiva cosmopolita
harmonica; luta-se também contra uma ‘“historia Unica” acerca de um continente
multicultural, multiétnico e multilinguistico, constituido de 54 paises, cujas tradi¢des
cumpre manter por vias da modernizacdo e ndo de tradicionalismos cegos; combate-se
ainda por relagbes transnacionais que nao apaguem as especificidades nacionais,
sobremodo a memoria de lideres locais e continentais, alcados a referéncia de falas e
caminhos de Amilcar Cabral; rememorando-se sempre que: “Produire um film en Afrique,
c’est faire acte de résistance. [...] C’est aussi amener les Africains a prendre conscience que

le cinéma est un puissant outil de développement” (BAKUPA-KANYINDA, 2005: 51).

N&o ha como negar que os componentes culturais — o tradicional africano bissau-guineense
e o ocidental europeu — atualmente fazem parte do universo bissau-guineense, do seu
imaginéario e da sua vida diéria. A lembranga dos primdrdios desse processo, o qual 0s
bissau-guineenses enfrentam e continuam enfrentando, embora com feigcOes diferentes,
para além da globalizacdo, pode ser configurada como um desafio de lidar com lembrancas
e herangas coloniais junto a comunidades tradicionais, que se pretendam integradas a
contemporaneidade, contando para tanto com manifestacGes culturais de folego e de

massa, como 0 cinema e as novas tecnologias, de fazer sonhar, lembrar e construir nagées,
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continentes e 0 mundo. Sempre em transitos, sempre envolvendo trocas de lado a lado,
buscando compreender a questdo contemporanea dos cineastas africanos que se relaciona
diretamente com o construir de novos modelos cinematograficos, pensar tematicas
inovadoras sobre o continente e 0 mundo, veicular novas formas de enquadrar as imagens

africanas tradicionais e modernas, difundir a trajetoria dos sujeitos e dos cineastas.
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CAPITULO III: “EU NAO QUERO TER UM MUNDO DE UMA COR SO”:
TRAJETORIA, AUTORIA, ESTILO E MARCAS AUTORAIS NOS FILMES
AFRICANOS DE FLORA GOMES

Isso € muito importante, o que eu digo, eu ndo quero ter um mundo de uma cor s6. Eu gosto
muito do arco-iris, a diversidade das cores. Eu acho que é isso que faz o mundo cada vez
mais bonito. Entéo, nos filmes que eu fago, eu tenho um objetivo a atingir: encontrar um
espaco, sem querer matar o outro que |4 estd. Flora Gomes (OLIVEIRA; ZENUN, 2016:
325).
O excerto acima revela uma das muitas marcas do cineasta Flora Gomes, que pensa 0
mundo como um espac¢o no qual todos podem viver em equilibrio, sempre respeitando o
direito a diferenca por meio da igualdade. O fragmento demonstra também muitos aspectos
da visdo de mundo e até mesmo das escolhas técnicas do realizador nos seus discursos,
entrevistas e nos didlogos das suas personagens. O trecho em questdo apresenta tracos
autorais, estilo e opinides nos sentidos simbolico, histérico, filosofico, cultural ou politico,
através ndo s6 de sua fala, mas também nos seus filmes, nos quais se sobressaem a
importancia de se filmar no continente africano, pensar seus mistérios, virtudes e
dificuldades do presente, passado e futuro, abstendo-se de tradicionalismo e

fundamentalismo irredutiveis.

3.1 CINEMAS AFRICANOS: A NECESSIDADE DE UNIAO DE GENEROS
CINEMATOGRAFICOS

A classificacdo dos géneros cinematograficos tem sua definicdo ligada inicialmente a
literatura, mas depois torna-se um aspecto fundamental da instituicdo cinematografica.
Com o passar dos anos, 0s géneros cinematogréaficos se expandiram. Contudo, ainda existe
uma grande dificuldade no que concerne a definicdo e delimitacdo de cada género para 0s
filmes produzidos contemporaneamente, uma vez que nem todos as obras podem ser
enguadradas numa unica tipologia, como acontece no cinema hollywoodiano, em que 0
género orienta e prepara o espectador. Estas especificagbes podem estar associadas a
indicacdes genéricas, as quais podem incluir na mesma categoria filmes que pertencem a

cinematografias, contextos, estilos e ideologias absolutamente diferentes entre si (COSTA,
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2003: 93). Um exemplo disso fica a cargo dos cinemas africanos, que sdo cada vez mais
confrontados com a problematica dos géneros:

Discussions of genre often dwell on conventional notions of the category as explications of
literary typologies oro n questions of whether “borrowed forms” (the novel, the melodrama,
the sonnet) can bear the political weight of representations designed to upend those forms in
unanticipated contexts (ADESOKAN, 2011b: 179).

Os filmes africanos ndo se encaixam nos modelos dos géneros estabelecidos, pois suas
variagfes tematicas sdo muito amplas e diversificadas, mas também podem gerar muita
polémica porquanto estdo fora do enquadramento dos géneros por métodos, temas e
ressonancias. Note-se 0 exemplo do cinema hollywoodiano, que atua em acordo com sua
funcdo ideoldgica e opera com géneros bem definidos, que tornaram-se populares no
contexto capitalista de producdo em série. O género cinematografico, atualmente, deve
possibilitar associacdes a narrativa visual, ndo limitar ou cristalizar o filme e/ou o olhar do
espectador, que “embora possa ser estudado em suas constantes € nas suas invariantes [...],

vive numa relacdo dinamica com a situacdo politica, social e cultural (COSTA, 2003: 98).

Os filmes africanos ndo se encaixam nos modelos de género preestabelecidos, que
deveriam seguir uma tendéncia contemporanea e fluida de que “géneros existem e servem
de codigo de compreensdo tanto para realizadores quanto para nés, na sala escura. Melhor
compreendé-los como algo fluido, em mutacdo, vivo como o préprio cinema, que muda
muito cada vez que olhamos para ele” (BAHIANA, 2012: 127). Partindo dessa saida da
caixa canonica das classificacbes de género, emergem os filmes de Flora Gomes que
podem ser considerados cinema emergente, transnacional e intercultural em virtude das
suas tematicas e dos seus financiamentos. Além disso, nas fichas técnicas carregam
normalmente uma dupla ou mdltipla classificacdo: Mortu Nega (docuficcdo, drama
historico, etnoficcdo, filme de guerra); Udju azul di Yonta (drama histérico, comédia
dramética, melodrama roméantico); Po di sangui (etnoficcdo, filme ambientalista,
etnografia, docuficcdo); Nha fala (comedia musical, drama); Republica di mininus (drama
de guerra, acdo, aventura, fantasia). Demonstra-se assim a necessidade da juncdo de dois
ou até mais géneros para os enquadramentos dos filmes de Gomes, sendo que em alguns
casos percebe-se ainda uma categorizacdo geral, ampla e tematica dos seus filmes em sites
e blogs especializados na area dos estudos filmicos (como drama, docuficgdo, etnoficcdo

ou etnografia).
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A questdo do filme etnografico nos cinemas africanos obtém desdobramento por ser
alusiva a producdo dos filmes do etndlogo Jean Rouch, que influenciou a imagem
cinematografica e etnografica sobre Africa, pelo menos desde seu filme Les maitres fous
(Os mestres loucos, 1954). Segundo Johannes Rosenstein, em 1946, Rouch perdeu seu
tripé nas filmagens de uma cacada a hipopotamos no Niger e se viu forgado a segurar a
camera na mao: “a qualidade instantanea das imagens conferiu uma autenticidade
incomum a seus filmes. Mais tarde desenvolveu o género, intitulando-o «etnoficcéo»,

acrescentando dramatismo aos filmes etnograficos por meio de agdes encenadas”
(ROSENSTEIN, 2014: 87).

Nesse sentido, o termo “etnoficcdo” carrega na construcdo de seu significado um Onus
antropolégico que esta normalmente relacionado com a area da antropologia visual. As
personagens assemelham-se aos nativos locais, entretanto evoca-se a uma narrativa
ficcionalizada ou a imaginacdo do roteirista e/ou diretor. Este termo é controverso quando
associado ao continente africano e a filmes ficcionais produzidos por/para/sobre nativos
africanos e americanos, visto que podem distinguir o continente como Unico, selvagem e

exotico.

O género “etnografia” também pode se tornar um pretexto para falar de temas proprios do
imagindrio do cineasta sobre o “Outro”, no caso em questdo o africano, como um
instrumento narrativo que servird somente para apresentar ideias e “verdades absolutas
ocidentais”, por meio da madascara da representacdo documental, antropoldgica e
sociologica do Outro, deixando de lado as particularidades dos filmes de ficcdo e sua
relacdo com o0s outros movimentos cinematograficos. Perspectiva esta percebida pela

professora Mirian Tavares:

Ao estudar a cinematografia dos paises africanos de lingua portuguesa, deparei-me com
textos diversos cujo tom €é o da etnografia. Nada contra a matéria em si, mas poucos sao 0s
que olham para a cinematografia destes paises como uma cinematografia, com caracteristicas
préprias e muitas caracteristicas em comum com o cinema mundial (2013: 467).

Os filmes de ficcdo de cineastas africanos frequentemente sdo relacionados com a
etnofic¢do simplesmente por serem “filmes africanos”. No caso de Flora Gomes, percebe-

se uma associacdo ao género sobretudo nos filmes Mortu nega e Po di sangui, ja que 0s
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filmes se distinguem pela escolha do cenério (as matas da Guiné e tabankas, lingua
africana, — crioulo guineense) e tematicas locais com repercussdes globais (luta pela
independéncia, problemas ambientais — seca, desmatamento). Logo, percebe-se um
distanciamento do impasse etnografico ao passo em que Flora Gomes constroi suas
personagens e seus didlogos numa perspectiva ficcional que ndo busca exibir “o exotismo”
da realidade local ou ainda evidenciar e denunciar a selvageria dos rituais africanos.
Gomes desvela nos seus filmes cenarios mitologicos e simbdlicos criados para fins
cinematogréaficos, com personagens que vivenciam o dilema de negociacdo com a tradicao
e as demandas geracionais, refletindo sobre a luta pela construgdo de uma modernidade
africana e por uma nova imagem para a Africa e para o Africano. As realidades
apresentadas podem ser poéticas e possiveis, que concernem sobre a possibilidade do
homem viver em equilibrio com a natureza, mas ndao ha a obrigacdo do espectador em

vincular o filme com “uma auténtica realidade africana”.

As demandas relacionadas ao desequilibrio ambiental, variacdes climaticas e convivéncia
entre 0 homem e a natureza sdo temas que foram explorados como argumento nos filmes
de Flora Gomes desde sua estreia ficcional. No filme Mortu nega, por exemplo, ha o temor
pela seca, ap6s o final da luta; em Udju azul di Yonta, a preocupacdo € com 0
desmatamento, que serd destaque nas cenas iniciais, quando as criancas param um
caminhdo carregado com toras de madeira, 0 que demonstra apreensdo com o
desflorestamento irregular e ilegal na Guiné-Bissau: “o principal alvo deste negocio
milionario é o Pau de Sangue - uma arvore de grande porte que pode chegar a 30 metros de
altura [...], cada contentor com troncos desta arvore vale o equivalente a 17,7 mil euros”
(PESSOA, 2014). De acordo com Gomes (ROCHA; ANDRINGA, 1995), o incentivo e a
inspiracdo para o tema central de Po di sangui surgiram no periodo das discussdes da
Conferéncia das Nac¢des Unidas sobre o Meio Ambiente e o Desenvolvimento, também
conhecida como Eco-92, realizada em junho de 1992 na cidade do Rio de Janeiro/Brasil,
na qual se debateu os problemas ambientais mundiais e que medidas deveriam ser tomadas
para se conseguir diminuir a degradacdo ambiental e garantir a existéncia saudavel do meio

ambiente para as futuras geracoes.

Por sua dimensdo pragmatica na narrativa e no discurso sobre o meio ambiente, Po di

sangui pode ser relacionado com a categoria recente de “ambientalista ou ecologista”, em
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virtude das preocupacBGes contemporaneas com o0 ecossistema, devido ao momento
favoravel ao debate e & preocupagdo com o meio ambiente. Esta é uma tendéncia
predominante no cinema contemporaneo mundial. Conforme frisa Mahomed Bamba: “Os
filmes ecologistas fomentam uma nova forma de relacdo social e intersubjetiva em torno
da questdo ambiental” (2012: 155). Por esse angulo, destacam-se no filme preocupacoes
tanto com a questdo do gé€nero, um possivel “drama ambientalista”, como com a forma
com a qual o cineasta aborda as mudancas climaticas, acrescentando ainda o mistério
tradicional bissau-guineense da relacéo entre 0 homem e a natureza, da representacdo das
arvores como espiritos ancestrais. Assim, convertendo-se problemas locais em sabedorias

globais:

por causa das obras marcantes de cineastas que, de forma constante ou episddica, revisitam e
problematizam questfes ligadas ao meio ambiente aos problemas climaticos provocados pela
acdo do homem sobre o ecossistema. Sao cineastas que compartilham de um mesmo espirito
de compromisso e de responsabilidade com a preservacdo do equilibrio da Terra e seus
filmes, antes de serem lidos como retratos poéticos ou liricos das belezas da terra, sdo gritos
de alerta e, em alguns casos, retratos alarmistas (BAMBA, 2012: 151).

O filme ecologista pode ser ele mesmo uma obra atuante, por vezes ativista, que busca
conscientizar o espectador para a salvaguarda do meio ambiente. Por meio de uma
narrativa filmica ficcional e fantasiosa, Po di sangui sugere a potencializacdo da
responsabilidade individual e coletiva sobre a degradacdo da natureza. Flora Gomes
esforca-se para chamar atencdo para as consequéncias do desmatamento, para 0 aumento
das temperaturas, falta de chuva e seca. Situacdes metaforicamente transfiguradas nos
nomes das aldeias Amanha lundju e No-djoron, sinalizando que se o processo de derrubada
de arvores continuar, destruindo-se o espa¢co no qual se vive, acreditando-se que “o
amanha esta longe”, os desastres ambientais continuardo a assolar a Terra, por isso “nossas
geragdes” precisam se unir para serem capazes de melhorar e utilizar com consciéncia e
respeito o espaco no qual se vive, para que as futuras geracGes possam também habitar

neste planeta.

Relativamente a Mortu Nega, uma breve pesquisa, nada exaustiva, revela diversas
catalogacbes em torno do titulo: docuficcdo, etnoficcdo, drama, drama histérico, filme de
guerra, filme histérico, entre outros que, por vezes, sao utilizados como sinénimos. Talvez

por sua tematica central, alusiva a luta pela independéncia da Guiné-Bissau, atribui-se a
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este filme certo tom documental, mesmo sendo classificado como ficgdo, possivelmente
por conta da linha ténue entre documentario e ficcdo na contemporaneidade. O titulo é
relacionado com “docufic¢ao”, visto que as personagens falam uma lingua local, a
encenacao ocorre no meio natural e os atores, por vezes, interpretam personagens que
podem ter vinculos com a realidade. Por isso, considera-se aqui a categoria de filme
historico, pois “narra criativamente um evento ou processo histérico, tomando-0 para
enredo” (BARROS, 2012: 57), visto que o diretor explorou os recursos da historia para
narrar a sua ficcdo de cunho historiografico, que pode ndo possuir uma classificacdo de
género exclusiva. Indica-se assim para o fato de que o estudo de uma obra cinematogréfica
de ficcdo néo precisa se ater somente aos elementos presentes no filme, mas pode atentar
para as caracteristicas da sociedade que o produz, a suas relacbes com o autor, com sua

historia, suas diversas recepg¢des, entre outras multiplas possibilidades.

A comédia dramatica Udju azul di Yonta demonstra a clara necessidade da juncao de dois
géneros (comédia e drama). A comédia é o género que normalmente esta relacionado com
0 riso, o prazer do riso e rir de tudo, que ressalta as fragilidades do ser humano através da
utilizacdo de recursos como a parddia, a satira, a ironia, 0 escarnio, o sarcasmo, o ridiculo,
0 caustico, 0 gozo, a caricatura, o gracejo, entre outros (NOGUEIRA, 2010). A comédia
serd também um dos géneros do musical Nha fala. Nos filmes Udju azul di Yonta e Nha
fala, identificam-se dentre os elementos destacados nos didlogos das personagens, a ironia,
a satira, o sarcasmo, a caricatura. A ironia € um recurso critico comum nos dialogos e

reflexdes das personagens de Flora Gomes.

Além das figuras de linguagem exploradas pelos didlogos dos filmes, a comédia é um
género que “‘exige da plateia um conhecimento prévio de véarias referéncias historicas,
culturais, literarias e politicas” (BAHIANA, 2012: 176), tornando a categoria mais dificil
de ultrapassar fronteiras, visto que para entender os trocadilhos, as ironias, as chacotas, as
malicias, as jocosidades necessita-se de uma certa imersdo pragmatica do idioma, um
entendimento dos costumes locais e das referéncias culturais, que o roteirista e/ou diretor
sugerem no filme. De acordo com essa ldgica, trata-se de um género que habitualmente
acompanha outro: comédia romantica, comedia musical, animac¢do cOmica, comédia

dramética.
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O género drama € o mais comum e utilizado no cinema, pois quase todos os filmes
revelam-se com elementos caracteristicos daquele: superacdo, heroismo, destino,
descobertas interiores, grandes questdes morais (colocadas em forma de dilema). Isso faz
com que esse género cinematografico desdobre-se em variantes: drama épico ou historico,
drama de época, drama de guerra, drama romantico/melodrama, drama de crime (policial),
drama do oeste (western), drama musical, animacdo dramética, dramédia ou comédia
dramatica. Nesse sentido, a prevaléncia do drama, para Ana Maria Bahiana, pode estar
associada ao que comove e sensibiliza 0 espectador: “enquanto o que nos faz rir é em
grande parte especifico e cultural, o que nos faz chorar e emocionar € universal,

suplantando fronteiras, idiomas e peculiaridades culturais” (2012: 147).

O musical é um género cinematografico no qual a narrativa se apoia sobre uma sequéncia
de musicas coreografadas, utilizando musica, cancdes, danca e coreografia como forma de
narrativa, predominante ou exclusivamente, acrescido do género comédia, que da o tom do
humor as cenas. O musical tem a musica como narradora da vida das personagens,
relacionando-a com as situacbes e com o0s comportamentos por elas vivenciados. As
masicas também expressam as emocgOes das personagens, principalmente das
protagonistas, e irdo destacar o otimismo heroico relativo as trajetérias do enredo que
écapaz de superar todas as adversidades impostas pelo mundo (NOGUEIRA, 2010).

Nha fala tem uma historia que se relaciona em equilibrio com as musicas, 0 que estimula o
prazer de seu visionamento, além de a histéria do filme ter relagdo com as questBes
contemporaneas do pais do cineasta, a Guiné-Bissau. O musical é um género atualmente
muito revisitado, apesar do seu auge ter ocorrido entre as décadas de 1930 e 1950, em
funcdo da industria cultural estadunidense, e seu posterior declinio na década de 1960, por
causa da ascendéncia da televisdo, o que permitiu o aparecimento de novas subdivisdes do

género, relacionadas principalmente com o surgimento das animacdes estadunidenses.

Para Christine Souza (2005), o género musical passa mais uma vez por mudangas na
contemporaneidade — relacionadas com as novas possibilidades oferecidas pela tecnologia.
Relacionando a liberdade cinematografica do género e a adaptabilidade de contextos, o
musical, no continente africano, inicia-se, em 1979, com o filme West indies, de Med

Hondo (Argélia). Refere-se ainda sobre o tema: La vie est belle, de Benoit Lamy e Mweze
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Ngangura (Zaire, Congo, 1987); Karmen Gei, de Joseph Gai Ramaka (Senegal, 2001); Nha
fala (Guiné-Bissau, 2002) e U-Carmen-e-Khayelistsha, de Mark Dornford-May (Africa do
Sul, 2004) (ARENAS, 2018).

A relacdo entre musica e historia narrada € intrinseca, pois a musica faz parte da vida da
personagem (0 que esta muito presente nos filmes africanos), porque a musica, a festa e a
alegria fazem parte da cultura e da sociedade africanas e os filmes possuem elementos
tipicos da cultura dos cineastas ou dos locais onde séo filmados e produzidos, por mais que
essa realidade destoe da vida dos espectadores de outras localidades. Por isso, mesmo que
um filme seja voltado ao entretenimento, suas manifestacdes trazem em si a forca das
caracteristicas culturais e intelectuais de seus realizadores, com manifestacdes artisticas e
estéticas de seu pais associadas a visdao de mundo deles — por exemplo, a relacdo com 0s
mortos e os rituais representados, a importancia da tradicdo, os herdis continentais e
nacionais. Conforme aconselha Ousmane Sembéne aos novos e antigos cineastas africanos,
que devem conhecer ndo so6 a vida cultural do seu pais, do seu povo, mas também conhecer
a histoéria do mundo, especialmente: “They must say that Africa is the center of the world
and that others, regardlees of their race, border Africa” (VIEYRA, 1981). Como ¢ o caso
da masica e da danga, que sdo de fundamental importancia na cultura africana e da
diaspora porque sdo formas de celebrar, festejar, comemorar: “A danca e a musica
acompanham todas as celebracGes do povo africano, sejam elas publicas ou privadas, e
com uma diversidade tdo numerosa quanto os povos que forma a geografia humana do
vasto continente” (RIESCO, 2012: 105). Sendo um constituinte importante para a
identidade individual e coletiva dos africanos e bissau-guineenses, que espalhou-se pelos

outros continentes através da diaspora africana:

Le monde entier est aujourd’hui devenu «l’esclave a rebours» des musiques de la diaspora
africaine. Quant a celles de 1I’Afrique urbaine, eles exercent une véritable dictature sur le
marché éclectique de la «world music». C’est um scandale: en Amérique, en Asie, en Europe
méme, un tas de musiciens tout aussi talenteux et méme géniaux n’ont pas la popularité
planétaire d’'um Manu Dibango, d’un Khaled, d’une Miriam Makeba ou d’'um Youssou
N’Dour (ARNAUD, 2001: 53).

Segundo Tony Berchmans, a fun¢do principal da musica no filme ¢ “tocar as pessoas”
(2012: 20). Contudo, esse “tocar” ¢ muito amplo e aplica-Se s mais variadas formas

possiveis, como gerar as mais diversas emocdes (choro, riso, tensdo, desconforto) e

135



particularmente comover o espectador, para além de simplesmente narrar um

acontecimento, anunciar cenas e personagens, dialogos, entre outras.

A comedia musical africana de Gomes € constituida de oito masicas originais compostas
pelo camaronés Manu Dibango e pelo proprio diretor. Elas incorporam varios sons
instrumentais, inclusive ha uma musica de roda, cantada pelas criangas — sendo que quatro
musicas sdo cantadas em crioulo bissau-guineense, quando Vita ainda mora em Bissau ;
trés masicas sdo cantadas em francés, no periodo em que Vita reside em Paris; e a Gltima
masica, que marca o retorno de Vita a Bissau, para a realizacdo do seu funeral e encerrar a
saga, é também cantada em crioulo, mas em conjunto por todas as personagens
representativas da Guiné-Bissau e da Franca (ou, conforme as indicacdes do filme, de

Bissau e de Paris).

No seu Ultimo longa-metragem de ficcdo, Republica di mininus, Flora Gomes arrisca-se em
um novo género: a aventura, que “¢ um filme de acdo que se passa em local exotico,
imaginario ou em outra época” (BAHIANA, 2012: 189). Gomes lanca mao da aventura
para explorar uma fantasia, um sonho de ter um local, uma cidade, um pais governado por
criancas que se encontra além do plano fisico, talvez no mundo dos mortos, construindo
um ambienteque fantasia a realidade, no lugar em que tudo pode ser resolvido através de
simbolos e metaforas. Trata-se do interesse em provocar a reflexdo dos espectadores sobre
0 mundo real e a sua responsabilidade diante deste, conforme salientou Kracauer (2009).
Por isso, o filme de aventura é uma boa forma para se abordar temas dificeis, como € o
caso do drama das criangas-soldados, que sdo sequestradas e exploradas posteriormente
para serem obrigadas a matar; refletindo-se sobre o sentido da vida e o futuro das criancas
e dos jovens diante de um mundo desumano e bélico. Em Republica di mininus, as crian¢as
também vivem o drama de ndo crescerem e de verem sua estabilidade em risco pela
chegada de um novo grupo, liderado pela crianca-soldado Mé&o-de-ferro. Neste filme pode-

se acrescentar o género drama ao de aventura/acao.

Na Republica das Criancas de Flora Gomes, os obstaculos criados no desenrolar do enredo
sdo enfrentados e discutidos pelo grupo liderado pelas criancas que ndo crescem. Mesmo
com a desarmonia causada pela chegada do grupo de criancas sobreviventes da guerra, 0s

primeiros jovens continuam discutindo e se responsabilizando pelas decisfes em grupo,
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diferentemente da caracteristica do género classico, no qual a trama se desenvolve em
torno de um heroi/protagonista que, por meio da sua forca de vontade, persisténcia,
inteligéncia, bravura e abnegacdo individual, consegue invariavelmente triunfar. N&o
obstante, no final do filme acontece a catarse do menino-soldado que traz na face a marca
do drama do passado, que ndo o deixa viver 0 presente: ser crianga, brincar como crianca.
A libertacdo de Mao-de-ferro acontece depois da realizacdo de um ritual de purificacéo, no
qual, depois de mergulhar no mar, a personagem emerge sorridente, sem a cicatriz que
carregava no rosto e liberto do peso do passado, pronta para se integrar ao grupo e para

(re)construir um novo presente e futuro, como deseja a imaginagédo do roteirista e diretor.

Por fim, cabe ressaltar que existem os “géneros autorais” de cineastas, dos quais os filmes
tornam-se uma assinatura propria, especifica, particular, que “além de transcender as
normas preestabelecidas, criam um novo pardmetro de reconhecimento” (BAHIANA,
2012: 140), o do realizador. Assim, ja ndo importa a escolha do género cinematografico,
seus filmes emergem como conceituadores de suas marcas autorais, pessoais, de um nome
que se converte em género: Hitchcock, Sembeéne, Scorsese, Ouedraogo, Fellini, Cissé,

Almoddvar, Mambéty, Glauber Rocha, Sissako, Flora Gomes.

3.2 QUESTOES DE AUTOR E AUTORIA NOS CINEMAS AFRICANOS

A discussdao sobre o autor e autoria nas artes, principalmente na literatura, é de longa data e
comumente esta relacionada com quem assina a obra. Ao longo da histéria da teoria da
literatura, surgiram vérias teses, inclusive a “da morte do autor”, apresentada por Roland
Barthes, em 1968, na qual define-se o autor como um sujeito criado pela sociedade e uma
pessoa humana comum, que pode reproduzir 0 momento e a sua época (BARTHES, 2004).
Um ano apoés as ideias de Barthes ganharem destaque, Michel Foucault pronuncia uma
conferéncia intitulada “O que ¢ um autor?” (posteriormente convertida em livro, 1992), em
que parece se preocupar com a individualidade do sujeito, que elege, designa e profere
sobre as marcas deixadas por alguém ou por ele mesmo no que concerne a constituicdo de

uma obra.
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Segundo Antoine Compagnon, a morte do autor traz como consequéncias a polissemia do
texto, a promocdo do leitor e uma liberdade de comentéario até entdo desconhecida, mas
ndo o leitor como substituto do autor. Compagnon esclarece que, mesmo com a
emergéncia do leitor, “ha sempre um autor” (2006: 52). Ainda para Compagnon, no texto
existe uma intencionalidade do autor que permanece nos estudos literarios. Ele termina a
sua argumentacdo defendendo que nenhum método que se escolha para anélise de uma

obra sera suficientemente completo para o esgotamento de um texto.

A atribui¢@o do termo “autor” no cinema passa por um crivo um pouco mais complexo do
que ocorre em outras artes, como na literatura ou na pintura, por exemplo, uma vez que o
filme é conceitualmente pensado como uma obra coletiva, composta por uma equipe
formada por multiplos cargos de direcdo, onde cada profissional pode, potencialmente,
manifestar decisdes em suas respectivas areas de especialidade: cineasta, diretores de arte,
de fotografia, de elenco, produtor executivo, etc. Com relacdo aos direitos de autor, por
muito tempo considerou-se o roteirista 0 autor no cinema. Posteriormente, tais direitos
foram atribuidos a empresa de producéo, personalizada na figura de um produtor, o qual
seria o responsavel pela direcdo econdmica e financeira do filme. Por este angulo, o diretor
e o roteirista teriam direitos morais e simbdlicos. Com a consolidagdo do cineasta como
autor, propiciou-se o reconhecimento do realizador “com importantes consequéncias
simbolicas (reconhecimento dos realizados nos festivais, retrospectivas pessoais, etc.) e
econdmicas (direitos de autor)” (AUMONT; MARIE, 2011: 309).

Francois Jost também compartilha dessa perspectiva multipla autoral. De acordo com ele, 0
autor no cinema possui varias atribuicdes, pois carrega suas marcas individuais como autor
e coletivas dos outros, como um intérprete, um adaptador responsavel pela juncdo na
composi¢do do produto, da arte final: o filme. “Prefiro, pessoalmente, pensar que se a
autoridade passa de mdo em méo, ou de uma figura a outra, é porque a obra
cinematografica mescla intimamente a autografia e a alografia, concebidas ndo como
realidades constitutivas, mas como os usos que se faz delas” (JOST, 2009: 30). Nos
cinemas africanos, grande quantidade de realizadores retne em si muitas atribuicdes:
produtor, roteirista, musico, fotografo, coredgrafo e até ator. Flora Gomes, por exemplo,
assina o roteiro de seus filmes, realiza preparacdo de atores, escreve as letras das masicas

da comédia musical Nha fala, e até atuou como ator no filme Mortu nega. Provocando “El
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efecto positivo es que, [...] el cineasta tiene mayor autonomia e independencia en cada
instancia creativa y productiva, lo que le permite situarse en el centro del discurso
artistico” (LEAL-RIESCO, 2012b: 232).

A ideia de autoria no cinema, que surge pelas maos dos criticos, e mais tarde pelos
cineastas da Nouvelle Vague francesa (entre os anos de 1950 e 1960), implicava em uma
forma diferente de se olhar para os filmes, reconhecendo nestes, apesar da estrutura
industrial de producdo e de distribuicdo, uma obra de arte. Ao mesmo tempo, a teoria
conduziu o diretor ao papel central na equipe de producdo de um filme, cuja obra seria
facilmente reconhecivel por tragos estilisticos que funcionavam como uma assinatura de
suas realizacGes. Mais tarde, o proprio Francois Truffaut, que cunhou o termo politique des
auteurs, reconheceu um certo excesso nas proposicdes inicias publicadas nos Cahiers du
Cinéma, sobretudo no que dizia respeito ao cinema produzido em Hollywood, mas assume
que esta postura foi fundamental para a criacdo de uma cinematografia de vanguarda, como
a da Nouvelle Vague e tantas outras que brotaram em varios paises no pos-l1l Guerra
Mundial.

Francois Truffaut critica alguns cineastas por ndo serem cinematograficos mas antes
literarios, e acaba por definir o verdadeiro autor de um filme como aquele que apresenta
algo efetivamente proprio no exercicio da funcdo, em lugar de somente realizar uma
reproducdo rigorosa e primorosa, mas sem originalidade (1954). Inicialmente, 0s cineastas
ditos autorais estavam relacionados com os diretores franceses, entretanto percebeu-se a
necessidade de dar mais espaco ao cinema estadunidense, em funcdo da sua grande
producdo. Esta perspectiva foi apresentada por André Bazin em 1953, no texto critico ao
filme “A gléria de um covarde”, de John Huston, no qual afirma-Se que o cineasta Alfred
Hitchcock é um autor. Por este angulo, o reconhecimento midiatico, académico e critico do
cineasta, como também as premiacgdes recebidas em festivais de cinema, fazem com que o
cineasta-autor alcance prestigio nos ambitos sociais, bem como com que suas marcas
autorais e estilo sejam identificados e ressaltados, obtendo-se também prestigio e

consagracao junto aos meios do cinema.

De acordo com a politique des autuers, entende-se um cineasta como autor quando este e

sua obra possuem, pelo menos, duas caracteristicas: a evidéncia do diretor nos processos
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de producdo e criacdo da pelicula; e uma temaética pessoal, um estilo reconhecivel pelas
escolhas dos contetdos selecionados e pela genialidade do cineasta além do tempo, espaco
e contexto historico. “Tais op¢des comportavam a elaboragdo de um método de analise do
filme capaz de reconhecer na mise-en-scene, isto €, na direcéo [...] a tese politica ou moral
do filme, o valor e o significado da obra” (COSTA, 2003: 117). Acrescenta-se ainda a
visdo de Jean-Claude Bernardet, no livro O autor no cinema (1994), de que h& na obra do
cineasta-autor uma expressdo marcadamente pessoal. Portanto, a teoria autoral parte da
ideia de que a marca estilistica do cineasta é sua assinatura, sua originalidade, que revela

muito da sua personalidade, como acontece nas ideias originais dos filmes de Flora Gomes.

O assunto ainda € latente e ponto de discussdo em debates académicos e publicacdes nao
s6 no cinema, mas nas artes visuais, especialmente nas novas midias, que propdem
reconsideracfes. Surge nesse interim até mesmo a ideia de que o cinema autoral ndo deva
estar obrigatoriamente ligado a concepgdo tradicional de autoria, que inclusive negou-se a
autoria a cineastas latino-americanos e africanos, talvez pelos resquicios do colonialismo
ainda latente no periodo. A “politica dos autores” ¢ os Cahiers du Cinéma “contribuiram
para desenvolver consideravelmente sua mitologia, porque a maioria absoluta destes
«autores» estavam do outro lado do Atlantico” (HENNEBELLE, 1978: 74). Portanto, o
maior lapso da politique des auteurs seria ter deixado de lado os valores sociais e rejeitar
as redes ideologicas que constituem as subjetividades da criacdo, bem como limitar a
atribuicdo do termo aos cineastas europeus e depois estadunidenses. Nesta acepcdo,
contemporaneamente: “A questdo da autoria se encontra longe de ter perdido o félego no
debate académico, pois tem suscitado um grande numero de reflexdes que tem resultado
em trabalhos académicos que tentam compreender o lugar do autor no cinema e na
televisdo como também nas novas midias” (SERAFIM, 2009: 09).

A autoria (re)aparece por meio de deslocamentos criticos que acrescentam as discussoes
questdes de ordem social, cultural e contextual, distanciando-se de analises centradas
somente no individuo e aproximando-se da construcdo pratica. Essa é uma situagdo
proporcionada por possibilidades contemporaneas nas quais afloram reclassificagoes,
ressignificacOes e estudos sobre autor e autoria, que incluem novas midias, dispositivos e

também os cinemas latino-americanos e africanos.
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Paulin Soumanou Vieyra € o pioneiro dos estudos autorais nos cinemas africanos. Seu
estudo inaugural sobre o tema resulta no livro Ousmane Sembene: cinéaste (Premiere
Période 1962-1971), publicado em 1972% pela editora Presénse Africaine (Paris). A obra
divide-se em duas partes. A primeira destas é construida pela apresentacdo de Sembene e
esta subdividida em trés partes: “O homem”, “A obra” e “O autor”, nas quais apresentam-
se aspectos biograficos, informacdes técnicas e estéticas sobre os filmes Barrom Sarret
(1962, 18min.); Niaye (1964, 35min.); La noire de... (1966, 70min.); Mandabi (O mandato,
1968, versdo francesa, 90min, e versdo Wolof, 105min); Taw (1970, 24 min); e Emitai
(Deus do trovao, 1971, 95min). Por fim, a primeira parte do livro expfe temas, objetos
simbdlicos, estilo e caracteristicas de Sembéne, agregando vida e arte para a formacdo do
artista. A segunda parte é formada por uma apreciacdo avaliativa da consolidacdo do
artista: “Escritos do autor”, “Entrevistas” e “A critica”. Com o seu livro, Vieyra destaca a
importancia de se conhecer 0 homem para se entender o autor e pela arte perceber sua

personalidade, seu génio, sua originalidade (2012).

O vanguardismo de Paulin Vieyra nos cinemas africanos distingue-se também em 1977,
quando realiza L’envers du decor: making of de Ceddo film de Ousmane Sembéne, um
filme de 30 minutos de duracédo sobre a producao, realizagcdo e montagem do filme Ceddo,
por meio de uma montagem que mistura as imagens de Vieyra sobre Sembeéne e de
Sembene na realizacdo de Ceddo; e também as vozes de Vieyra (critico) e Sembéne
(cineasta). O primeiro discorrendo e comentando sobre o autor e a obra, a0 mesmo tempo
em que questiona Sembéne sobre as demandas do cenario, preparacdo de atores, efeitos
visuais e especialmente sobre montagem; e Sembéne replicando com respostas
conscientes, sensiveis e criticas sobre a importancia dos cinemas africanos (VIEYRA,
1981). Sobre a realizacdo de L ’envers du decor, cabe destacar ainda que a pelicula foi
financiada em parte pelo proprio Vieyra e so foi finalizada apds quatro anos, pois o filme
Ceddo foi censurado pelas autoridades senegalesas. Desse modo, Paulin Soumanou Vieyra
torna-se um dos pioneiros dos cinemas africanos como teorico, critico, historiador e
especialista nos filmes de Sembéne, com o qual também trabalhou como diretor de

producéo em varios filmes.

4 0 livro foi relangado em 2012, pela mesma editora, como parte da Collection Approches, a qual é utilizada
nesta investigagao.
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E em funcéo das investigacdes iniciais de Vieyra, e pela abertura e expansdo da teoria do
autor na contemporaneidade, que Manthia Diawara escreve o texto critico “FESPACO: o
cinema africano em Ouagadougou”, sobre o Festival Pan-africano do Cinema e da
Televisédo de Ouagadougou — FESPACO, realizado em Burkina Faso, no ano de 2009, no
qual se homenageou o cineasta Ousmane Sembene (1923-2007), considerado por Diawara
um cineasta autoral. Em seu texto, Diawara elenca as caracteristicas dos temas e as marcas

mais recorrentes na obra cinematografica de Sembeéne:

No cinema de Sembéne o grupo é mais importante do que o individuo. E também um cinema
de distanciagdo, uma vez que o realizador ndo quer que o espectador se identifique com as
novas elites africanas que nada fazem para elevar a consciéncia das massas. Finalmente, é
um cinema do bem e do mal, em que a camera vira-se contra as forcas coloniais e
neocoloniais em Africa. Numa palavra, as contribuicdes-chave de Sembeéne para o mundo do
cinema residem no valor que conferiu a imagem africana e no facto de lhe ter dado uma voz,
por oposicdo a Hollywood e aos cinemas coloniais que negavam aos africanos uma
linguagem prdpria e um lugar na histéria moderna (2011: 22-23).

Talvez pela reconfiguragdo contemporanea da nocdo de autoria, pode-se incluir outros
cinemas, cinematografias e cineastas nas discussdes tedricas da area, como 0s cinemas
africanos e o cineasta Flora Gomes. Entretanto, convém evitar qualquer manifestacdo pela
“aborrecida tendéncia para encontrar sempre um parente ocidental para cada africano
excepcional” (BEYE, 1995: 32) e comparar os filmes de Gomes com algum cineasta
europeu ou estadunidense. Mesmo acentuando-se a diversidade de escritos e falas sobre a
teoria, sugere-se ressaltar principalmente que cada lugar de fala desses cineastas pode
corresponder a discursos diferentes, por vezes guiados por uma negociacao de sentido que

polariza o cinema de autor e o cinema popular, conforme acentua Mahomed Bamba:

Se existe de fato uma «teoria» ou poéticas dos cineastas africanos, elas ndo estdo
forcosamente no modelo de construgdo classico das teorias do cinema; elas podem ser
procuradas tanto nos depoimentos, nas declaracbes e tomadas de posigdes de alguns
cineastas africanos, quanto na elaboracdo de obras filmicas autorais em que determinadas
questbes socioculturais, estéticas, politicas ou ideolégicas sdo abordadas de forma mais
ensaistica. A modernidade dos cinemas africanos pés-coloniais esta, desse modo, tanto nas
suas narrativas filmicas quanto nas poéticas defendidas pelos cineastas africanos (2014: 95-
96).

Assim sendo, caberia corroborar o aviso de Ousmane Sembene de que a criacdo dos
cineastas africanos deve ser pensada primeiro para si mesmos, depois para 0s outros, para
que as representacBes correspondam as transformacBes e aos deslocamentos que as
culturas africanas vivenciam, deixando de lado estrelismos individuais e tradicionalismos
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exagerados e exoticos, percebendo e refletindo sobre as Africas contemporaneas e classicas
e as modernidades africanas, a fim de que os cineastas africanos, e por extensdo o0s

publicos africanos ou ndo, transmitam e entendam que:

Then, they belong to this place, so they must understand the culture of the past and the new
culture, which is emerging, because African capitals are a mix of new African cultures. The
combination of this culture, whether it is a traditional or a classic culture, is the culture
spread by modern media, which is new. So from that moment, if you don't grasp these
things, if you don't understand these things, you can make movies, but only to satisfy the
taste for exoticism or satisfy a minority of people who do not correspond to the reality of
Africa today, who think about the Africa of the past but live as Europeans (SEMBENE in
VIEYRA, 1981).

E pelo cinema de autor que se pode ultrapassar as utopias nacionalistas e pan-africanistas e
as desilusbes pds-independéncias nos cinemas africanos, aflorando um cinema alheio a
compromissos ideoldgicos e partidarios estatais, principalmente pela falta de politicas de
incentivos a arte pelos governos africanos. Numa primeira fase de realizacdo de filmes, os
cineastas procuraram construir suas peliculas pautadas pela subjetividade e liberdade
criativa de interesse geral, mesmo que partindo de singularidades culturais, que
ressaltavam a modernidade no plano estético e no modo de producédo dos filmes africanos,
que sao construidos pelo cinema de autor, em virtude de recorrer a complexidades no plano
narrativo, e pelos facto de estas cinematografias serem normalmente financiadas por
fundos de cooperagdo internacional. “O que, alias, permite a sustentagdo de um cinema de
autor e uma maior afirmacao da subjetividade do cineasta (estilo)” (BAMBA, 2009: 187).
Devido aos custos da producdo serem exteriores a Africa, proporciona-se uma relativa
liberdade de expressao no seu pais ou no continente, mas, acima de tudo, propicia-se ao
cineasta uma situagdo de “entre-duas-culturas”, que nao necessariamente gera um conflito

de identidade.

“Ao contrario, ¢ visto como uma oportunidade na pratica cinematografica. Permite tratar
com certa distancia e cautela questdes como tradicdo, raca, identidade e nacionalismo e
pan-africanismo” (BAMBA, 2009: 187). Recentemente, os cinemas africanos, talvez pela
formacdo diasporica dos cineastas, estdo desenvolvendo uma maior preocupacdo e
sofisticacdo na construcao dos roteiros e na mise en scene, explorando a parodia, a sétira, a
intertextualidade e a desconstrucdo de ideias consolidadas. Exemplos daquilo que aqui se

argumenta podem ser observados nos filmes de Flora Gomes, nomeadamente em Nha fala,
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quando trata ironicamente o lugar de Amilcar Cabral na conjuntura politica atual; e em
Udju azul di Yonta, ao descrever a dindmica do sistema colonial e neocolonial e ao
problematizar os efeitos desta que perduram na estrutura governamental e na dinamica
social dos estados modernos africanos. Uma cena que ilustra esta situacdo, mostrando que
grande parte da sociedade bissau-guineense continua a sofrer com o0 peso do
neocolonialismo, é a conversa entre Zé e seu Tio, no Cais do Porto de Bissau, quando
aquele encontra este a pescar e falam sobre o emprego de motorista que Zé acabara de

conseguir e Tio constata a situacdo atual da Guiné-Bissau:

Tio: Como é que ocorreu o dia?

Zé: Correu muito bem. Consegui arranjar trabalho.

Tio: Vai continuar a carregar caixotes?

Zé: Nao, vou ser motorista.

Tio: Motorista? Estas cheio de sorte!

Zé: Para ja, ndo é mal.

Tio: Acho que sim. Olha para mim. Durante anos carreguei 0s sacos e 0s caixotes dos
portugueses. Bem pesados, por sinal. Veio a independéncia, fiquei doido de alegria. Pensei
logo que minha vida iria mudar. Mas para te dizer a verdade, 0s sacos, caixotes pesam o
mesmo que no tempo dos portugueses. Estas a entender? As vezes até pesam mais (Excerto
de Udju azul di Yonta, 1992).

Nesse sentido, demonstra-se como Florentino (Flora) Gomes, nascido em Guiné-Bissau e
que estudou cinema em Cuba, apesar das condigdes de producdo da sua cinematografia
(mdltiplas, transnacionais e transcontinentais), possui uma obra que pode ser considerada
“autoral”, j4& que Gomes assina os roteiros de suas obras, participa diretamente na
preparacdo das personagens e a sua marca estilistica estd presente nos seus longas
metragens de ficcdo Mortu Nega, Udju azul di Yonta, Po di Sangui, Nha fala e Republica

di mininus.

Diante do exposto até entdo, faz-se necessario destacar também a ideia de “autoria”
pensada por Pierre Bourdieu no livro As regras da arte (1996). A nocdo de autoria
defendida pelo autor esta relacionada com a construgdo de percursos historico e social dos
agentes idealizadores do produto, com o objetivo de tratar a autoria como resultado da
presenca e atuacdo de um agente em um contexto produtivo. Trata-se de compreender a
atitude autoral como aquela que se consolida e se constréi pela trajetoria e pela habilidade

do sujeito ao se adaptar as regras do(s) contexto(s). Propde-se assim deixar de lado o autor
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genial, idealizado e romantizado, para pensar, em seu lugar, um individuo que é também

reflexo do seu tempo, dos seus contextos, posicoes e relacdes sociais.

Esta postura autoral possibilita ainda um certo distanciamento dos artificios de se
conjecturar o autor de cinema como unidade e uniformidade, convergindo para pesquisas
autorais centradas somente na identificacéo de recorréncias tematicas e de estilo na obra de
um cineasta, abandonando as caracteristicas que ndo facam parte dos itens instituidos,
buscando sempre o mesmo, o comum; sem refletir criticamente. Portanto, justifica-se
marcar o lugar de fala do autor e seu percurso biografico, neste caso, do realizador e
roteirista Flora Gomes, que, diante de uma producdo padronizada, surge com singularidade
reunindo em suas peliculas marcas autorais que identificam seu estilo, ndo s6 pela sua
originalidade, mas também pela observacdo de sua trajetéria em relagdo a um contexto de
relagbes socialmente postas (BOURDIEU, 1996). Flora Gomes, com seu estilo visual,
tematico, sonoro e ritmico, marca a sua personalidade artistica autoral através de um fazer
filmico que lhe é proprio, construido historicamente, culturalmente e socialmente, que
expressa 0 poder significativo dos cineastas africanos de negociarem com as pressdes
econdmicas, politicas e ideoldgicas, que exigem uma férmula de sucesso, que procuram

menores riscos econdmicos, por meio de experiéncias criativas e inovadoras.

3.3 TRAJETORIA: DA ANTIGA GUINE PORTUGUESA PARA O MUNDO

Flora Gomes nasceu no dia 31 de dezembro de 1949, em Cadique, na antiga Guiné
Portuguesa, sob o jugo colonial portugués, e estudou cinema em Cuba, no Instituto Cubano
de Artes e Industria Cinematografica — ICAIC* (1967-1972), sob os ensinamentos de
Santiago Alvarez Roman; e em Dakar, na Televisdo Senegalesa (1972-1974), sob
orientacdo de um dos mestres dos cinemas africanos, Paulin Soumanou Vieyra. Em 1973,
Flora Gomes, juntamente com varios diretores africanos (Ousmane Sembene e Med

Hondo) e da América Latina (Fernando Birri e Santiago Alvarez), participa da reunido

4 «“O ICAIC foi criado apenas 83 dias ap6s a Revolugdo, pela Lei 169, de 24 de margo de 1959. Alfredo
Guevara dirigiu o Instituto até 1982 e depois de um mandado exercido pelo cineasta Julio Garcia Espinosa,
desse ano até 1991, voltou a dirigi-lo entre 1992 e 2000. A prioridade que o novo governo deu a criagdo de
um instituto de cinema, era explicada com o argumento de que a sétima arte era um veiculo impar de
propaganda ideolégica “da Revolucdo” porque divulgava didaticamente, para as massas, as novas ideias e
tinha um eficaz — e universal — poder transformador” (VILLACA, 2010: 44).
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Third World filmmakers in Algiers, que foi um dos mais célebres encontros do Comité de
Cinema Popular, que se preocupava com as discussdes sobre cinemas do “Terceiro

Mundo”, notadamente contra o imperialismo e o neocolonialismo (MURPHY;

WILLIAMS, 2007).

Gomes trabalhou como reporter para o Ministério da Informagdo da Guiné-Bissau por trés
anos (1975-1977). Essa experiéncia deve té-lo influenciado em sua producéo
cinematogréfica, principalmente a que esta relacionada com o fator histérico e a luta de
independéncia da Guiné-Bissau, conforme observa-se em titulos como Mortu Nega e no
documentério As duas faces da guerra (2007) — o qual assina em coautoria com a
realizadora portuguesa Diana Andringa. Este documentario narra historias da luta de
independéncia da Guiné contra o colonialismo portugués (1963-1974) e o confronto dos
portugueses contra o regime ditatorial (1926-1974) vivido em Portugal. Em Bissau, em
1979, Flora Gomes participou de cursos com o cineasta francés Chris Marker e com a
montadora Anita Fernandez, com a qual trabalhou posteriormente na montagem de som do

filme Udju azul di Yonta e no cenério de Po di sangui.

Ao contextualizar o ano do nascimento de Gomes, Peter Mendy destaca, como marcos do
ano de 1949, a criagdo da Organizacdo do Tratado do Atlantico Norte — OTAN, a
proclamacdo da Republica Popular da China e a institucionalizacdo do sistema racista do
Apartheid, na Africa do Sul. Mendy ressalta também que foi a década do inicio do conflito
entre os Estados Unidos da América (EUA) e a Unido das Republicas Socialistas
Soviéticas (URSS); naquele ano também comecou o processo de descolonizagio na Asia.
Demonstrando-se assim como o menino “Flora encontrou um mundo dicotomizado entre
colonizador e colonizado; civilizado e gentio, definido pela dindmica da dominacéo e da
resisténcia” (MENDY, 2015: 111).

Por outro lado, Mendy salienta que € em 1949 que Kwame Nkrumah funda a Convencao
do Partido Popular (CPP), por meio da qual, em 6 de marco de 1957, Gana conseguira sua
independéncia. E o ano também da consciéncia de Fidel Castro sobre a situagio politica e
econémica de seu pais, Cuba. A Cuba revolucionéaria que teve um papel de destaque na
libertagdo da Guiné Portuguesa, com entrega de “equipamentos militar e apoio as

iniciativas politico-diplomaticas, mas também a oferta de oportunidades de educacdo e
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formagéo aos bissau-guineenses” (MENDY, 2015: 113). Um desses beneficiados foi
Florentino Gomes, que em 1967, com 17 anos de idade, partiu para o Instituto Cubano de
Arte e Industria Cinematografico (ICAIC) para ser orientado pelo documentarista cubano
Santiago Alvarez Roman, que gracas particularmente & sua forte personalidade, na
concep¢do do documentario, “o cinema cubano alcangou maior originalidade”, que
acrescentou a este cinema “seu gosto pela andlise ao propodsito de registrar, refletir,

visualizar uma noticia de que todo mundo fala” (HENNEBELLE, 1978: 128-129).

Enfatiza-se ainda que, em 1949, Amilcar Cabral encontrava-se em Lisboa, preparando-se
académica e politicamente por meio do curso de engenharia agronémica e por meio das
conversas na Casa dos Estudantes do Império*’, na qual se reuniam estudantes africanos,
para futuramente colaborar com a libertacdo do povo guineense e cabo-verdiano do
colonialismo portugués. Fora também, através do projeto educacional “Escola Piloto”, em
Conacri (ja independente), idealizado por Cabral, que Florentino Gomes concluira o ensino
secundario (1965-1967). Assim, a questdo educacional e de letramento estara sempre nos
filmes de Gomes, como uma possiblidade de mudanca, 0 que, segundo o cineasta, foi
inspirado por Amilcar Cabral e na ideia da “Educagdo de libertagao” do brasileiro Paulo
Freire (o qual foi homenageado no filme Mortu nega por meio da personagem do professor
que fala do significado da palavra “luta”), sempre em busca de uma educagdo com
consciéncia critica, que liberte o sujeito, e, parafraseando Cabral, para que se possa pensar
autonomamente e andar com os proprios pés. Seguindo os preceitos do seu mestre, “O
povo da Guiné Portuguesa liderado pelo PAIGC tornar-se-ia o primeiro durante a
descolonizagio da Africa a derrotar militarmente um poder colonial determinado e bem
armado. Flora Gomes ¢ filho da luta armada de libertagdo na Guiné Portuguesa” (MENDY,
2015: 112).

47 A Casa dos Estudantes do Império (CEI) criada em 1944, em Lisboa/PT e fechada em 1965, por
intervencdo da PIDE. Possuia como fungdo abrigar e monitorar os estudantes universitarios das col6nias
portuguesas, que conseguiam bolsas para estudar na metrépole. Residiram na Casa dos Estudantes do
Império, ou tiveram participacéo de reunides e discussdes politicas realizadas nela, personalidades politicas e
culturais, como: Agostinho Neto, Amilcar Cabral, Llcio Lara, Fernando Franca Van Dinem, Joaquim
Chissano, Pascoal Mocumbi, Pedro Pires, Onésimo Silveira, Francisco José Tenreiro, Alda do Espirito Santo,
Vasco Cabral, Artur Pestana dos Santos - Pepetela, entre outros.
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Com o ideal da luta de libertacdo latente, em 1972, Gomes retorna de Cuba e segue para o
Senegal, onde permanece até 1974, Mesmo sem ter segurado em armas em Bissau, Flora
Gomes ¢é reconhecido social e culturalmente como antigo combatente, ja que usou outras
formas de armas e de luta. Ele transformou em material filmico a historia e a cultura de seu
pais de nascimento, do seu continente e de todos que passaram e continuam passando pela
sua vida, uma vez que “a sua filmografia constitui um arquivo de imagens do povo
guineense enquanto ator da sua propria historia” (ARENAS; EKOTTO, 2015: 16). O
préprio Gomes assume o papel de narrar a sua versao da historia, apresentando a versao
relatada pelos bissau-guineenses e africanos. De fato, um dos pontos fortes dos filmes de
Flora Gomes é a habilidade de apropriar-se e (re)modelar-se a realidade bissau-guineense,
africana e mundial, aos diversos paradigmas estéticos, dispositivos e géneros do cinema,
por vezes, adaptando-se a falta de recursos financeiros e técnicos para conseguir exercer o
seu oficio de cineasta, como acontece na producao recente de um curta-metragem sobre 0s
direitos humanos, Bindidur di passada (O vendedor de histérias, 2017), realizada com

apoio do Instituto Camoes, em Bissau.

Flora Gomes iniciou a sua carreira cinematografica ao lado de Sana Na N’Hada co-
realizando com este dois curtas-metragens: O regresso de Cabral (1976) e Anos no oca
luta (1976); dirigiu ainda o média-metragem A reconstrucdo (1977), ao lado do italiano
Sérgio Pina; em 1994, realizou o curta-metragem A mascara. Seus longas-metragens de
ficcdo sdo: Mortu nega (Morte negada, 1988), Udju azul di Yonta (Olhos azuis de Yonta,
1992), Po di sangui (Pau/Arvore de sangue, 1996), Nha fala (Minha fala, 2002) e
Republica di mininus (Republica de meninos, 2012). Em 2009, participou de uma
construgdo coletiva, Afrique vue par... (Africa vista por...), realizada por dez cineastas
africanos®®, produzida e apresentada no Festival Pan-Africano de Argel, na Argélia. Nessa
obra coletiva, cada cineasta apresentou um filme de curta-metragem de ficcdo com 10
minutos de duracdo. Flora Gomes apresentou o curta-metragem intitulado A pegada de
todos os tempos, uma metafora poética na qual se refere a inocéncia infantil, a alegria de
viver, que representa as cores brilhantes da Africa para fazer chover escassamente no

continente.

48 Em 1973, Flora Gomes interrompe o estagio para produzir imagens sobre o final da luta de libertagéo.

4 Balufu Bakupa-Kanyinda (Congo RDC), Rachid Bouchareb (Argélia), Nouri Bouzid (Tunisia), Sol de
Carvalho (Mocambique), Zézé Gamboa (Angola), Flora Gomes (Guiné-Bissau), Gaston Kabore (Burkina
Faso), Mama Keita (Guiné), Teddy Mattera (Africa do Sul) e Abderrahmane Sissako (Mauritania-Mali).
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Com a sua obra, Flora Gomes se tornou o realizador de referéncia da cinematografia
bissau-guineense, conquistando a estima e o reconhecimento internacionais. Por isso, em
1994, o realizador foi engrandecido com a Medalha de Mérito da Cultura da Tunisia e, em
1996, ele foi condecorado com o grau de Chevalier des Arts et des Lettres da Franga. Em
1994, Gomes também foi Membro do Juri do Festival de Cartago; em 2000, integrou a
manifestacdo “6 Cineastas africanos”, organizada pelo Ministério dos Negodcios
Estrangeiros francés, no quadro do Festival de Cannes. Nesse mesmo ano, participou da
Conferéncia sobre a Globaliza¢do, Regionalizacdo, Cultura e Identidade nos Pequenos
Paises, organizada pela Universidade de Tufts (EUA). Em 2006, por seis meses, foi
professor ndo residente na Universidade de Brown, nos Estados Unidos da América.
Gomes profere palestras e comentarios sobre seus filmes todos 0s anos nesta conceituada
instituicdo de ensino. Nos Ultimos anos, proferiu palestras e comentou seus filmes em
universidades e espacos ilustres em diversas partes do mundo, como Guiné-Bissau,

Portugal, Brasil, Austria, Franca, Estados Unidos, entre outros.

Mesmo com o prestigio nacional e internacional, artistico e académico dos filmes
(DIAWARA, 1992; UKADIKE, 1994; BARLET 1997; 2012; MURPHY, WILLIAMS,
2007; ADESOKAN, 2011; ARENAS, 2011, 2018; OLIVEIRA, RIBEIRO, 2012;
OLIVEIRA, 2013, 2016, 2017; FERREIRA, 2014, 2015; HARROW, 2016), o cineasta
bissau-guineense estad ha seis anos sem realizar um longa-metragem de fic¢do, pois 0s
financiamentos estdo cada vez mais escassos. Infortinio comum na jornada de um filme,
devido a longa trajetoria, altos custos e numerosos profissionais para concretizacdo da
pelicula, que no seu tempo de materializacdo pode levar de 18 a 24 meses — sem o dinheiro
em caixa, o tempo de execucdo de um filme pode durar trés, cinco, dez ou até vinte anos
(BAHIANA, 2012).

Diante deste panorama biogréafico e de produgdo cinematogréafica, percebe-se o trénsito
desse cineasta no mundo atual, metaforicamente representado nos movimentos constantes
da camera ou de personagens nos seus filmes, que percorrem as varias cenas e levam seu
espectador para onde o diretor deseja. Flora Gomes desloca-se de Bissau, local de
residéncia, para diversos continentes e paises, seja para participar de eventos ou para

conseguir financiamentos ou ainda o deslocamento para gravar suas peliculas, como um
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griot viajante contemporaneos, que leva a sabedoria e a cultura de seu pais e continente de

nascimento pelo mundo.

Como mediadores, os cineastas africanos criticos soam também viajantes. [...] O alcance
desses griots é global, pois eles moram muitas vezes fora da Africa, onde encontraram, além
de financiamento para seus filmes, reflgio contra a repressdo em seus paises de origem.
Como griots, representam e incubam a cultura cotidiana das sociedades africanas de onde
provém, recuperando a memoria parcialmente destruida pelo colonialismo e pelo
neocolonialismo (TOMASELLI; SHEPPERSON; EKE, 2014: 46-47).

Atualmente, Flora Gomes estd a procura de parcerias, especialmente com Portugal e
Estados Unidos, a fim de realizar um filme “focado na histéria da batalha sobre o corpo da
mulher. Estou a procura de um roteirista. Porque o filme vai dar muito o que falar, ja que
falara de poder” (OLIVEIRA; ZENUN, 2016: 329) — uma metéafora para a corrida a Africa
nos séculos XIX e XX. E continua sua saga pessoal com Amilcar Cabral, sobre o qual
Gomes tem escrito um roteiro de filme policial e encontra-se a tentar finalizar um
documentario sobre a sua memoria. Ha ainda um compromisso pessoal do realizador com
sua patria, pois, segundo o cineasta, a Guiné-Bissau é um pais com muita histéria para
contar em diversas formas, uma vez que Gomes pensa “que a cultura africana tem uma
maneira de contar historias que é muito bonita e no cinema podemos também fazé-lo.
Vamos tentar dar mais cor, mais vida” (VILELA, 2006: 104).

34 O NASCIMENTO DO AUTOR: FORTUNA CRITICA E ESTILO DE FLORA
GOMES

A fortuna critica sobre os filmes de Flora Gomes esta espalhada por muitos paises. Entre
eles destacam-se Brasil, Guiné-Bissau, Estados Unidos, Alemanha, Inglaterra e Portugal.
Em pesquisas realizadas em acervos fisicos e virtuais, percebe-se que, entre 0s paises
africanos de lingua oficial portuguesa, Gomes é um dos cineastas de destaque, com
trabalhos académicos publicados sobre seus filmes, com entrevistas editadas em portugués
do Brasil e de Portugal, em Crioulo, Francés e Inglés espalhadas pelos paises citados.
Assim, realizar-se-a uma breve redacdo sobre o estilo do autor Flora Gomes, consoante as
deliberagdes académicas, criticas, jornalisticas e as falas do proprio realizador, dado que o

estilo ¢ a liberdade do artista, de um grupo ou de um tipo de discurso, uma forma de

150



expressdo. Nao ha normas impostas, talvez implicitas, e pode ser construido pela formacao
cultural, politica, educacional, social e econdémica, que “Convertido em linguagem a uma
escrita prépria que se encarna em cada realizador sob a forma de um estilo” (MARTIN,

2003: 16. “grifos do autor”). Compondo “o conjunto das caracteristicas singulares de uma

obra de arte” (AUMONT; MARIE, 2011: 145).

O “estilo” pode ser pensado coletivamente, em um sentido mais global, quando torna-se
instrumento de classificacdo e generalizacdo; e pessoal, do individuo, quando este, por
conta da sua peculiaridade, especificidade e inovacdo, cria um sistema préprio de
identificacdo da sua arte. Por esta perspectiva, o estilo de Gomes seré pensado de forma
particular e restrita a analise de seus filmes, ndo em comparacdo com outros cineastas,
estilos ou épocas. Como destaca Akin Adesonkan, Flora Gomes é um cineasta que constroi
um estilo artistico e pessoal, que pode ser relacionado com as realidades sociopoliticas do
seu pais. Responsabilidade comum nos cinemas africanos (2011).

Ao ler a fortuna critica encontrada sobre Flora Gomes, conforme referéncias elencadas,
percebe-se uma especial atencdo ao filme Nha fala, que foi objeto de pesquisa de
dissertacdo de mestrado desta autora, defendida em 2013. No livro Filmes da Africa e da
Diéspora: objetos de discursos, organizado por Mohamed Bamba e Alessandra Meleiro,
publicado em 2012, que relne textos de pesquisadores e professores em cinemas africanos,
hé dois textos sobre o cineasta Flora Gomes®. Esse dado ajuda a demonstrar que ha no
Brasil conhecimento e reconhecimento da obra do cineasta em analise. Ja no texto “Utopia,
distopia e realismo no cinema de Flora Gomes”, da autoria de Denise Costa, destaca-se a
preocupacdo da autora em relacionar os filmes do realizador com o seu pais de nascimento
e as realidades locais, evidenciando a veia documentarista de Gomes nos filmes Mortu
nega e Udju azul di Yonta, talvez pela sua formacdo na escola cubana, conhecida por

formar grandes documentaristas.

A realidade bissau-guineense € explorada e ganha destaque no mundo pela agdo dramética
e realista do filme Mortu nega, narrada através da saga da personagem Diminga, que

apresenta um relato novo e humano da guerra contra os portugueses, pautado pelos ideais

% O texto “O filme Nha fala: musical guineense de multiplos transitos”, da autoria de Jusciele Oliveira e
Fatima Ribeiro, que desdobrou-se a partir da referida pesquisa de mestrado, e “Utopia, distopia e realismo no
cinema de Flora Gomes”, da autoria de Denise Costa.
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de Amilcar Cabral. O filme Udju azul di Yonta mostra a realidade ap6s a guerra, por meio
de um olhar intimista sobre a situacdo pos-independéncia e a euforia da vitoria,
apresentando o cotidiano, por vezes, cruel do presente (ANDRADE-WATKINS, 1995;
2003). Para Denise Costa, “O cineasta recorre a uma ironia que confunde os mais
desavisados” (COSTA, 2012: 227) e sdo “sempre perpassados por pitadas de distopias
contemporaneamente construidas que revelam o cinema nada ingénuo do cineasta” (Idem:
232). Cabe reforcar que o carater irdnico e perspicaz de Flora Gomes aparece em todos 0s

filmes, inclusive em entrevistas, tornando-se parte do seu estilo.

O investigador Fernando Arenas, no capitulo “Africa lus6fona nas telas: depois da utopia e
antes do fim da esperanca”, no livro Africa lus6fona: além da independéncia (2018), expde
o levantamento de filmes produzidos no continente africano, com especial destaque para 0s
paises africanos de lingua oficial portuguesa, apontando também alguns trabalhos de
realizadores portugueses (Pedro Costa e Fernando Vendrell), em razdo das produgdes
transnacionais e transcontinentais com Brasil, Cabo Verde, Portugal e também pelas
gravacdes no territério africano e ainda pela escolha temaética dos filmes. O pesquisador
atribui em seu trabalho uma peculiar atengéo ao cineasta Flora Gomes, destacando-o como
um dos cineastas africanos considerados como “peritos da memoria” (MUDIMBE, 2013) e

“griots modernos” (DIAWARA, 2010).

Ambos rotulos descrevem adequadamente Flora Gomes, que tenta equilibrar seu
compromisso com as culturas nativas de seu pais e manter uma visdo critica dos eventos
atuais, assim como das tendéncias introduzidas pela globalizacdo e seus impactos, ndo
apenas na sociedade guineense, mas também nas sociedades africanas de forma geral
(ARENAS, 2018: 22).

Augusto Vilela segue a mesma logica, isto €, a de destacar a cultura do pais e do continente
ao apresentar a obra de Gomes numa entrevista realizada em 2006. Nessa oportunidade,
explica-se que “o que mais impressiona na sua obra é a capacidade de traduzir a
genuinidade da cultura africana numa linguagem universalista que ndo deixa ninguém
indiferente” (VILELA, 2006: 100). Suas interpelacdes também podem ser versateis “nas
suas abordagens estéticas e ambivalentes face a narrativa realista e a posicionamentos
ideologicos marxistas” (ARENAS; EKOTTO, 2015: 13). Ao mesmo tempo em que, no

plano narrativo: “Gomes’s films move gradually from a realistic mode of representation
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and linear narrative structure to more mixed, or less conventional, approaches”

(MURPHY; WILLIAMS, 2007: 134).

Consoante com as preocupacdes estéticas dos cinemas africanos, Philip Rosen destaca que
Flora Gomes, mesmo havendo convivido com Ousmane Sembéne, distancia-se do trabalho
deste quando emprega uma estilistica sintonizada com a interioridade subjetiva dos
personagens individuais e utiliza meios e matérias bem diferentes nos seus filmes, como
por exemplo em Udju azul di Yonta e Po di sangui: “These were both inventive festival
films yet they were stylistically distinct from one another and demonstrate even within the
work of one auteur the textual range of African cinema concerned with African questions
and issues” (ROSEN, 2010: 257-258).

Gomes diz que aprendeu a fazer filmes fazendo filmes: “Na escola cubana ¢ assim”
(OLIVEIRA, 2016b). Por isso, cada uma de suas escolhas traz & tona vantagens e
desvantagens, que sdo, muitas vezes, resolvidas pela tradicdo do fazer cinematografico. O
artista herdara tais decisfes através da préatica ao longo de sua jornada cinematogréfica,
construindo, em cada filme, sua conviccdo ou a falta dela, seu padréo, suas marcas, seus
discursos e contra discursos, ou seja, seu estilo. Mesmo assim, “e apesar de enormes
obstaculos politicos, econdmicos e de infraestrutura, os filmes de Flora Gomes revelam de
forma desafiadora uma nacdo que danca; uma Africa que ri; e criancas cujos potenciais

prometem superar velhos medos e trazer uma esperanca renovada” (ARENAS, 2018: 22).

O estilo de Flora Gomes comunica-se com delicadeza, expondo a situagéo local e global
sem declaracdes partidarias; evitando métodos faceis de interpretacdo da realidade; com
dialogos irdnicos, levando o espectador a refletir e pensar por si mesmo. Gomes carrega 0
encargo da sabedoria de um griot e a necessidade de apresentar, nos seus filmes, o seu
discurso da memoria e da historia da Guiné-Bissau e da Africa, contra o esquecimento do
passado recente, que vive 0 mundo, em busca de um mundo mdltiplo, colorido, como o
arco-iris, regado a utopia e ousadia, para ir além do que as mentes e 0s corpos ainda
colonizados pressupdem, propondo que ousemos ir alem das expectativas criadas para 0s
jovens, quando a morte € a nossa unica certeza (Nha fala). Como um griot da memoria
“intermediério que dialoga com os ancestrais, que liga os mundos” (CO, 2009: 106). Nao

s6 0s mundos dos vivos e dos mortos, mas os mundos do norte e do sul, do Nés e dos
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Outros, do erudito e do popular. Narrando histdrias que referenciam sua vida, sua arte, sua

cultura, seu pais, sua historia, como ele mesmo destaca:

Amilcar Cabral é um ponto de referéncia, assim como todos os guineenses, os velhos, as
mulheres, e sobretudo as criancas com o seu olhar e o seu sorriso quando brincam — é tudo
isto que me liga ao meu pais. [...] a Guiné Bissau continuara a ser sempre a minha referéncia:
0 meio, a nossa lingua que eu amo tanto — o crioulo, a nossa danga, a nossa falta de meios.
S&o estes 0s pontos de referéncia que me enriguecem continuamente e que me permitem
evoluir, crescer (FINA, 1995: 46).

Por isso, Flora Gomes é fonte de inspiracdo para jovens cineastas bissau-guineenses, que
também estdo desejosos de permitir a outros publicos melhor conhecerem e
compreenderem as varias faces da Guiné-Bissau, da sua cultura, de seus habitantes,
historia, arte e cinema. Por intermédio da sua obra, Flora Gomes conquistou prestigio
internacional, marcando, nos seus filmes, o seu estilo, 0 seu género, as suas
particularidades, o seu carimbo, o seu perfil, a sua individualidade, isto é, suas

caracteristicas distintivas e suas marcas.

35 MARCAS AUTORAIS NA TRAJETORIA CINEMATOGRAFICA DO
REALIZADOR AFRICANO FLORA GOMES

Os filmes do realizador bissau-guineense contam histérias locais com desdobramentos
globais, j& que falam de transitos, de musica, de mulher, de criancas, de guerra, de
neocolonialismo, de cosmogonia, de vida, de morte, de amor, de nascimento, de migracao,
de tradicdo, de modernidade, de coletividade, de politica. Seus filmes também tratam de
problemas socioecondémicos relacionados com o ecossistema (desmatamento, seca, agua).
Gomes parece escolher temas concatenados com uma realidade social e cultural local e
mundial, mas que se encontram em conflito, em desequilibrio. Quando expostos ao
publico, estes temas podem fomentar uma revolugdo na consciéncia da mudanca individual
e coletiva do real. Os titulos de Flora Gomes utilizam como cenario o espaco natural, o ar
livre: no meio do mato, na guerra, na cidade, no bairro, no deserto, na tabanka, na rua, na
praia, seja na Africa ou na Europa; com discursos irdnico, critico e metafdrico, através de
dialogos sem muito confronto entre as personagens, mas que possibilitam uma liberdade

maior na exploracédo do texto discursivo, interpretativo e reflexivo.
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Nos filmes de Flora Gomes, especificamente ao que corresponde a escrita do roteiro,
verificam-se que as ideias originais das peliculas estdo diretamente relacionadas com a
memoria coletiva, com a cultura, a historia da Guiné-Bissau, da Africa e do Mundo,
demonstrando a capacidade e a habilidade do realizador em transformar as experiéncias de
sua vida, do seu espaco, de sua memoria individual e coletiva, em arte, em imagem, em
filme. A pelicula, cujo titulo “Mortu nega” significa, em crioulo bissau-guineense, ndo so
“aquele que a morte negou, rejeitou”, mas também algo que estd relacionado com a

cultura, a historia e oralidade da Guine-Bissau, como explicado por Flora Gomes:

Quando uma mulher da luz e a crianga morre na primeira, na segunda, na terceira ou na
quarta vez; a proxima crianga que sobrevive recebe 0 nome de Mortu Nega, que a morte o
recusou... Eu utilizei no titulo, representando os que deviam morrer durante a luta e nao
morreram, ndo valem nada, 0s que sobreviveram que nem a morte 0S quer, recusou-0s
(OLIVEIRA; ZENUN, 2016: 329).

A questdo central da trama de Udju azul di Yonta é a carta na qual consta um poema. A
carta foi copiada por Zé de um livro, possivelmente portugués/europeu, em que Sdo
destacadas as caracteristicas fisicas de uma mulher branca, com olhos azuis, bem como
fatores climéaticos, como neve, que ndo condizem com os do cenario apresentado pelo
filme. Além da problematica que dé titulo ao filme, o enredo dedica-se a descobrir quem é
0 admirador de Yonta. Em entrevista ao investigador Nwachukwu Frank Ukadik (2002),
Flora Gomes acrescenta que a preocupacao também é como se estabeleceram e instituiram
os critérios candnicos do que é belo e bom. Nesse momento, esses parametros devem ser
questionados, modificados, ultrapassados e/ou desconstruidos, para marcar a diversidade
politica, cultural, artistica e estética que contempla o continente africano. De outra
maneira, o filme tenta descrever a dindmica do sistema colonial e neocolonial, também
problematizar seus efeitos que perduram na estrutura governamental e na dindmica social

dos estados modernos africanos.

Po di sangui encena de forma simbdlica e esperancosa o futuro da aldeia e a necessidade
de conscientizagdo e a preocupacdo do porvir do meio ambiente. Pela narrativa final de
uma crianga, através de desenhos de animais/maquinas antropomorfizadas, somos
convidados a pensar no futuro do ecossistema. Um filme de ficcdo com tematica ecoldgica,

inspirado, assim como Mortu nega, na cultura e tradi¢do bissau-guineense: “Ha uma raiz
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animista, de culto pela natureza, e esses tabus ajudam a preservar os locais” (LUSA, 2017).
Uma historia local e cultural da Guiné-Bissau, mas que ultrapassa as fronteiras territoriais,
ja que as preocupacdes com as mudancas climaticas sdo de responsabilidade mundial,

conforme reforca Flora Gomes:

Po di sangui est um regard sur ma société de Guinée Bissau et sur I’ Afrique mais ¢’est aussi
um regard extérieur. [...] les arbres sont eux aussi des étres humains. A la naissance de deux
jumeaux, on a plante ces arbres. A la mort de I’'um d’entre eux, un des deux arbres meurt. Le
sujet est ler apport entre I’homme et son arbre, et donc avec I’ensemble de la nature. Ce n’est
pas un film pédagogique mais un regard sur ma société, mon pays (BARLET, 2000b: 73).

Ja em Nha fala, Flora Gomes criou e encenou uma histéria que pode bem simbolizar a
Africa, ou seja, o enredo de uma personagem feminina por muito tempo era proibida de se
expressar através de sua voz. Sintomaticamente, o realizador nomeia tal personagem como
Vita, “vida”. Por sua vez, conforme explicitado por Gomes, a expressdo “nha fala”
significa, a0 mesmo tempo, “«minha voz», «meu destino», «minha vida» e «meu
caminho»” (cf. Biofilmografia — Notas do realizador, 2002). O enredo de Nha fala centra-
se na figura da mulher, embora inicialmente, o cineasta tenha desejado realizar uma
historia ao redor de um rapaz. Todavia, foi alertado para tratar do feminino, pois, além de
poder abordar o direito de autoafirmacéo, poderia considerar ainda a questdo da liberdade
de expressdo. Serge Zeiton, o produtor do filme, disse em uma entrevista que a metafora da
proibi¢do de cantar lhe parece muito mais forte quando recai sobre a mulher. “Foram elas

que foram proibidas de se expressarem” (RIBEIRO, 2010).

Neste sentido, cumpre indagar se o titulo Nha fala reporta exclusivamente a aquisicdo de
voz pela personagem Vita ou se envolve a figura de Amilcar Cabral, uma voz, um discurso
cultural que prega uma necessaria compatibilidade entre tradicdo e modernidade. No filme,
a heranca cultural bissau-guineense, transmitida oralmente, centra-se ainda na historia de
uma mulher que ndo pode cantar, reiterando como a forca da voz e da palavra. Reforcando
sua importancia e sacralizando sua forca. Uma mulher que para satisfazer o desejo dos seus
ancestrais e promover a reconciliacdo com a tradicdo percebe: “que para renascer ha que
aceitar a morte”, fala a personagem Vita antes do seu retorno. Estabelecendo a relagdao com
a cosmogonia africana: vida-morte-vida, para satisfazer o desejo da tradicdo, que foi
descumprida, ela tem que morrer, mas morrera uma morte simbolica para renascer mais

forte e com seus lagos com a tradigdo mais firmes do que nunca.
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No seu ultimo longa-metragem, Republica di mininus, Flora Gomes cria um enredo
singular de esperanca na construcao de um mundo melhor, principalmente para as criancas.
Isso por meio da fantasia de uma nagdo na qual as criangas governam o mundo e nédo
crescem, visto que crescer pode corrompé-las. Conforme indicacOes iniciais do filme em
voz off: “Acontece hoje. Nao ¢ em Africa, mas em todo o mundo. E o fim do mundo, que
exige que um mundo melhor seja construido”, reiterando que o drama das criangas-
soldados, a falta de perspectivas para o futuro das criancas e a violéncia das guerras podem

acontecer em qualquer lugar no mundo, ndo somente em Africa.

Nos filmes de Flora Gomes ha transitos fisicos e culturais em que se destacam as viagens e
caminhadas das personagens, que significam sempre, no contexto da sua obra,
deslocamento, passagem, movimento e encontro. Interessa sobremaneira considerar a
declaracdo do cineasta de que em todos os seus filmes ha alguém que viaja, onde as
personagens estdo a todo instante envoltas em transitos, que passam grande parte dos
filmes andando sozinhas ou acompanhadas. Acontece também o transito entre a vida-
morte-vida (rituais funerarios, Nha fala; rituais e viagens iniciaticas, Po di sangui); entre
linguas africanas e europeias; entre Africa e Europa; a relacdo entre tradicio e
modernidade (Mortu nega, Udju azul di Yonta, Po di Sangui, Nha fala e Republica di
mininus). Tais signos de viagem e deslocamento acionam leituras de transitos advindas dos
dialogos Sul-Norte, Norte-Sul e Sul-Sul. Flora Gomes parece remeter para a questdo
quando utiliza a musica “Bye Bye século XX” no filme Nha fala, sintomaticamente
cantada em territério francés, enfatizando que nas relagdes entre os paises dos hemisférios
norte e sul “[n]ada é simples”. Para ele, seguindo a letra da cangdo, “[s]eja o que for que
fagamos ou digamos ¢ melhor arranjar outro caminho [p]ara o século que se avizinha!”.
Quando questionado sobre a afirmacdo, Gomes responde que as coisas continuam arduas,
ndo obstante, precisa-se respeitar as diferencas para que as pessoas possam Viver juntas,
iguais e diferentes: “Continuam e vao continuar. Desde que haja na nossa mente que o
outro é diferente, que esta ao meu lado, mas que somos obrigados a viver juntos. Iguais na
diferenga. Essa é a nossa luta no mundo” (OLIVEIRA, 2016b: 317).

Nos filmes de Flora Gomes, desdobram-se os signos de deslocamento e convivéncia, por

lugares mais fascinantes do que aterradores a marcar a vida das personagens e da
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coletividade referida. Inicialmente na Guiné-Bissau com o deslocamento das personagens
no seu proprio territorio, do interior para capital, no Mortu nega; e no trénsito das
personagens pelas ruas e bairros de Bissau, como em Udju azul di Yonta. Em Po di sangui,
0 movimento das personagens transporta-nos para uma viagem iniciatica da aldeia Amanha
Lundju para paisagens desertificadas, da Guiné-Bissau para a Tunisia e 0 posterior retorno
(Guiné-Bissau-Tunisia-Guiné-Bissau, Africa-Africa), em busca de melhores condigbes
climaticas. No filme Nha fala, Vita passa grande parte do filme se deslocando, seja porque
caminha na rua procurando um local para a estatua de Cabral, em Cabo Verde, ou porque
foge de Yano ou das pessoas na rua, ou ainda porque viaja (Guiné-Bissau-Franca-Guiné-
Bissau, Africa-Europa). No derradeiro filme, o grupo de criancas liderados por Mao-de-

ferro marcham pelos caminhos rurais e urbanos mogambicanos.

Por sua vez, outro componente de transito presente em Nha fala e em Republica di mininus
é a morte. No filme de 2002, a morte se apresenta como uma metafora, um momento de
passagem, de transicdo que a personagem vivencia. Vita encena a sua prépria morte e
renascimento, para mostrar a familia e amigos, que tudo é possivel, se tiverem a coragem
de ousar — assim como parece querer propor 0 cineasta com relacdo aos possiveis
receptores da obra. No filme de 2012, a morte € uma alegoria, talvez um enigma, que sé 0s
espectadores mais atentos percebem. Nessa narrativa, as personagens podem se encontrar
mortas, demonstrando que no plano do transcendental, do sonho e da utopia, possibilitados
pela ficcdo, as criancas podem viver o0 presente e ser quem quiserem ser, como a
personagem Nuta, que mesmo aparentando ser uma crianga ¢ médica: “Nada pode te
impedir! N&o precisa de ser adultos para isso [ter uma profissdo]. Eu queria ser médica e
na Republica das Criangas é possivel. Sem se tonarem adultos, antes de serem adultos. Nao

sei mais nada”.

Em cena, as viagens e os transitos simbolicos engendrando novas formas de socializagao.
Nas linhas da transculturacdo (ORTIZ, 2002) e da transculturacdo narrativa (RAMA,
2004), Walter Mignolo (2003) destaca a ideia de viagens das teorias, de um contexto para
outro, e de autores variados, que também se deslocam, ou até mesmo a movimentagao
fisica e cultural desses teoricos ao longo do tempo. Os deslocamentos constantes e as redes
de solidariedade lembram também as possibilidades da metafora do “Atlantico negro”, de

Paul Gilroy (2001), que na contemporaneidade é vivenciada pelos processos de migracao,
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transitos, exilios e viagens dos africanos através de fluxos, refluxos e trocas culturais que
extrapolam fronteiras fisicas, politicas e culturais, pelas quais se combinam e unem
experiéncias e interesses de negros, brancos, amarelos e vermelhos, afrodescendentes,

descendentes asiaticos e eurodescendentes de/em varias partes do mundo.

Outra presenca constante na obra do realizador, de maneira mais ou menos direta, desde
seu primeiro filme, é 0 seu pais de nascimento. A cidade de Bissau é representada e
“personificada” nas cenas iniciais do filme Udju azul di Yonta, apresentada a partir da
cancdo Bissau kila muda®, interpretada por Tino Trimo, juntamente com a risada de
criangas, através de um travelling, como se o espectador estivesse dentro de um carro e
fosse responsavel pelo movimento da camera, e fosse transportado para Bissau, no inicio
dos anos 1990, a partir de um tema musical transmutado em cenario. Tal como se a
pelicula propusesse uma experiéncia sensorial através da melodia e da letra da musica e
das risadas, das imagens, levando-se a sonhar por meio da experiéncia filmica, o que se
torna possivel pela diversidade de possibilidades de discutir, dialogar, filosofar, mostrar

outras perspectivas que o cinema proporciona.

Assim, Flora Gomes permite que seu espectador possa passear pela avenida Osvaldo
Vieira, a principal de Bissau, que liga o aeroporto ao centro, revelando os transitos fisicos e
culturais da cidade. O espago natural como cenario retrata “uma cidade exuberante num
estado de transicdo, onde a incerteza mistura-se com certo grau de otimismo jovial”
(ARENAS, 2018: 20). A letra e a melodia da musica em lingua crioula guineense e o ritmo
Gumbé>®? convidam a ouvir a histdria dessa vila, desse povo que deseja mudar e que

mudou, que fala da sua forma de sentir o mundo, a guineeidade, os atributos naturais, ao

51 Nha camaradas/ Nha estimado amigos/ Nha djumbaidur/ Nha segredu. Sinta bu nota/ Kuma é kana nota/ Sé
kana nota/ Ands nd na nota....mama. /E na nota tudu/ E findji kuma é kana nota/ Bissau kila muda. /Geba rio
di nha terra/ Cordon di prata di mam& Guiné/ Ora kil na bassa/ Bassanu ku kassabi./ Ora kil na intchi Geba/
Bin ku calma i sucegadu/ Suma noti di nd terra/ Osprindadi di nd povo...mama./ E na nota tudu....
TRADUCAO: Meus camaradas/ Meus estimados amigos/ Meu companheiro de conversa/ Meu segredo.
/Senta-te e dé conta/ Eles dizem que ndo notam (dao conta)/ Se ndo notam (ddo conta)/ N6s damos conta (n6s
notamos)...mama. /Eles notam tudo (Eles dao conta de tudo)/ E fingem que ndo notam/ Bissau mudou./ Geba
rio da minha terra/ Corddo (fio) de prata da mae Guiné/ Quando esvaziares,/ Esvazia com os desgostos,/
Quando tiveres a encher como Geba/ Vem com calma e sossegado/ Como a noite da nossa terra/
Hospitalidade do nosso povo... mama/ Eles notam tudo...

2.0 Gumbé é um género musical poli-ritmico associado a musica da Guiné-Bissau. O ritmo provavelmente

nasceu no século XIX, nas zonas urbanas de Bissau, Cacheu, Geba e Farim. E relacionado com a musica
moderna que identifica a Guiné-Bissau no panorama musical mundial (HISTORIA, 2017).
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mesmo tempo em que a camera revela as pessoas, 0s carros, as arvores, 0 movimento, 0S
sons, o transito dos carros, 0 mercado de Bandim, o asfalto e a poeira, demonstrando que o
cinema e a cidade sdo um “composto de fragmentos, de pedagos de realidade, ou melhor
ainda, de recortes da realidade, que mudam conforme a luz ou a angulagao” (TAVARES,
2010: 103). Deste modo, o cineasta, através da musica com o objetivo artistico, coloca o
espectador no local que ele deseja: “consciente de outra realidade [...] por intermédio da
musica evocativa daquela realidade” (GIORGETTI, 2008). A realidade, o cenario, a
estética, a musica, 0s sons, as criancas, 0s jovens e 0s discursos vdo configurando a cultura

e 0 espac¢o da Guiné-Bissau.

Retomando ao ja debatido anteriormente no segundo capitulo desta tese, a Guiné-Bissau é
um pais africano de lingua oficial portuguesa, cujo idioma mais falado, por mais de 80%
da populacdo, é o crioulo guineense e/ou lingua guineense (SCANTAMBULO, 1999). A
lingua crioula guineense, hoje em dia, é uma lingua autdbnoma, tanto do ponto de vista
gramatical quanto lexical. Trata-se de um meio de comunicacdo entre os falantes de
origens culturais mais diversas, desde os tempos coloniais, ganhando dimensfes nacionais
ao longo da luta de libertacdo. Verifica-se, por meio do uso desse idioma, a subversédo da
lingua, musica, cultura, histéria e da memoria como uma forma positiva de pensar o
sujeito, as personagens que sao utilizadas no cinema de Flora Gomes desde o inicio de sua

filmografia.

Normalmente, os filmes possuem sons, dialogos e falas caracteristicos da trilha sonora,
expresséo relacionada com todos os sons produzidos no filme ou na produgdo audiovisual,
mas quando um filme é classificado como musical o destaque sdo suas musicas. Contudo,
na contemporaneidade a trilha estd especialmente vinculada as mdusicas dos filmes,

compostas exclusivamente para o filme ou nao:

Habitualmente, costumamos chamar a musica de um filme de «trilha sonora». [...] Trilha
sonora vem do original inglés soundtrack que, na verdade, tecnicamente representa todo o
conjunto sonoro de um filme, incluindo além da musica, os efeitos sonoros e os didlogos. Na
pratica, € comum e amplamente aceito o sentido musical do termo trilha sonora.
Frequentemente, usa-se 0 termo para descrever a coletanea de canc¢Bes que tocam em um
filme (ou em novelas, seriados, documentarios, etc). Ou ainda falamos da trilha sonora
quando nos referimos & parte musical instrumental que acompanha o filme, seja ela
composta exclusivamente para este fim ou ndo (BERCHMANS, 2012: 19).
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A trilha sonora, assim como outros aspectos estéticos e os didlogos, tem um enorme efeito
emocional no espectador — alegria, tristeza, embate, medo e até liberdade: “a broader
personal liberty” (LEAL-RIESCO, 2011b); de modo especial, ¢ como “dizer ao ptblico o
que deveria sentir, ¢ quando” (BAHIANA, 2012: 114). De acordo com o critico brasileiro

Ismail Xavier:

Falei dos didlogos. Acentuei o uso do sistema campo/contra-campo. Este sistema nos fornece
um exemplo flagrante do papel da trilha sonora na obtencdo dos efeitos realistas e na
mobilizacdo emocional do espectador. De certo modo, a sua consolidagdo e o seu
refinamento devem-se a sincronizacdo do som com a imagem, uma vez que, no periodo
mudo, a sequéncia de planos era interrompida pela presenca dos letreiros indicadores das
falas. Com o som, a cena dialogada ganhou maior coeficiente de realidade e também ganhou
em ritmo e forca dramatica (XAVIER, 2008: 35).

A musica e a danca sdao de fundamental importancia na cultura africana porque sdo formas
de celebrar, festejar, comemorar que fazem parte da realidade diaria temporal e espiritual,
o que em Africa pode ser percebido como indissociavel e inseparavel do cotidiano, tal
como destaca Frank Nwachukwu Ukadike:

The rhythm of African music and dance is inspiring in its sophisticated and intendend form.
It evokes and manifests the cadences of creation, life and death struggles, and generally
accompanies ordinary ceremonies usually requiring a groupe of musicians and dancers who
perform communally with no strings attached. Contrary to the negative anthropological
misinterpretations of African song and dance in Western films and television, which usually
emphasize the exotic, for Africans, song and dance are not just accessories to life, they are
transmitters of culture, indispensable to African existence (UKADIKE, 1994: 216).

Destaca-se que a musica faz parte da vida social e cultural do bissau-guineense “em todas
as etapas da vida: nascimento, iniciagdo, casamento, trabalho, lazer, relacdo com Deus ou
com o mundo dos espiritos e morte” (MONTEIRO, 2016b). Por esta razdo, a musica, o
ritmo, o som e a danca tém papel central na trama dos filmes de Gomes. Por vezes, como
protagonista cultural, tradicional, critica e ritmica, permitindo pluralidade nas abordagens
de analise, dai sua relevancia nas peliculas em que ganha uma forga maior, visto que da
trilha sonora fazem parte todos os sons presentes no filme, inclusive a falta de som: o
siléncio. Este, para Gomes, faz parte da trilha; é uma escolha sonora dos seus filmes e

ainda é uma fonte de inspiragdo, conforme informa o cineasta:

Uma das coisas em que insisto muito nos meus filmes é o siléncio. O siléncio. Embora ainda
ndo tenha conseguido fazer um trabalho em que o siléncio deixe de ser o siléncio para ser um
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boom. Eu sinto essa falta. Nos proximos trabalhos, vou insistir no siléncio, nos olhares, nos
gestos e na trilha sonora, dos quais eu gosto muito [...] Preciso escolher mais, ver mais, para
pensar mais sobre... e faco isso no siléncio. Preciso estar s6 no momento em que produzo [...]
(OLIVEIRA, 2016b: 312).

Consequentemente, a trilha sonora € uma marca e grande preocupac¢do do cineasta, j& que
esta, assim como outros aspectos estéticos, tem um enorme efeito no espectador, sendo
capaz de provocar emoc¢des. A musica do filme Mortu nega é assinada por Sidonio Pais
Quaresma e Djanuno Dabo®3; o trabalho musical de Udju azul di Yonta foi gravado por
Adriano Atchutchi e outros membros do grupo bissau-guineense Super Mama Djombo®*; a
musica de Po di sangui é assinada por Pablo Cueco®; a trilha do musical Nha fala é
assinada pelo musico e saxofonista camaronés Manu Dibango®. No seu Gltimo longa,
Republica di mininus, no qual a “a musica ¢ uma personagem, [e] serve para ilustrar o
filme” (NUNES, 2013), quem assina a trilha sonora é o musico senegalés Youssou

N’Dour®’.

53 Sidonio Pais Quaresma é autor, compositor, cantor e guitarrista bissau-guineense. Ele criou o grupo Saba
Miniamba com alguns amigos: Jorge Medina (guitarra solo), Ramiro Naka (guitarra), Mandjau Fati (baixo),
Jodo Sanfa (bateria), Pedrinho (6rgdo), Stock (percussdo, congas), Zéca Garcia (vocal). O grupo produziu
dois albuns, Abds kinkons de vida (1977) e Cau Tindji (1978). Carlos Djanuno Dabo foi percursionista para
grandes artistas internacionais, como: Cesaria Evora, Toure Kunda, Susheela Raman, Carlos Santana.

5 Adriano Gomes Ferreira Atchutchi é o lider do Super Mama Djombo. O grupo foi criado nos anos 1960,
com o nome de Mama Djombo, que € o nome de um lran (espirito) muito poderoso na Guiné-Bissau,
invocado como protecdo durante a luta pela independéncia. O conjunto musical esta diretamente relacionado
com a cultura musical e a historia bissau-guineense, visto que suas letras, na época da luta, incentivavam o
movimento de libertacdo, inclusive com musicas que narram a histdria de confrontos e de Amilcar Cabral. As
composicdes, entre as quais Bissau kila muda, refletem também sobre a situacdo pos-independéncia da
Guiné-Bissau e falam das caracteristicas dos bissau-guineenses.

%5 Pablo Cueco é zarbista e compositor francés. “Zarpista” esta relacionado com tombak ou o zarb, que é um
instrumento de percussao do Ird. O nome "tombak" viria dos sons produzidos pelas graves principais: tom e
bak. Realizou também a trilha sonora dos filmes Je suis le responsable de la mort de Michel Foucault (curta-
metragem, 2010), Algérie du possible (documentario, 2016) e Duels ( TV series documentar, 1 episodio,
2014).

5 Emmanuel N'Djoké Dibango nasceu em Duala, Camardes, em 1933. E saxofonista de ritmos como jazz e
afrobeat. Afrobeat é uma combinacdo de musica yoruba, jazz, highlife, funk e ritmos fundidos com percussao
africana e estilos vocais, popularizado na Africa na década de 1970. Sua musica mais conhecida é o afrobeat
“Soul Makossa” de 1972, musica incorporada por Michael Jackson em “Wanna be start something” e
Rihanna em “Don't stop the music”.

57 Youssou N’Dour nasceu em Dakar. E compositor, intérprete, musico e politico senegalés. Trabalhou com
varios artistas internacionais, como: Peter Gabriel, Paul Simon e Manu Dibango. Possui reconhecimento
internacional e sua canc¢do Seven Seconds foi gravada pela cantora Neneh Cherry. A composic¢do La Cour des
Grands foi hino da Copa do Mundo (1998). Compds também a trilha sonora do filme de animagdo Kirikou e
a feiticeira (1998). Em 2012, foi indicado como Ministro da Cultura e do Turismo do Senegal. E embaixador
de boa vontade para as Nag¢des Unidas e para a UNICEF.
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A mdasica permite uma adaptabilidade a constituicdo filmica por ser um componente
ajustavel do filme. Por isso, ela pode ser um dos elementos incluidos depois das filmagens.
Assim, a musica no filme coabita com ruidos, vozes e siléncio. O siléncio, como ja
referido, a marca de Gomes, € muito expressivo e proporciona ao espectador uma carga
emocional de comocgdo: “um dos elementos mais dramaticos e perturbadores num filme”
(BAHIANA, 2012: 117). Além disso, a musicalidade tem um papel subversivo, que se
utiliza também para combater estere6tipos recorrentes e interpretaces antropologicas
negativas. Por essa razdo, pode-se também “[a] partir da musica, conhecer realidades
africanas ha tanto silenciadas; [a musica] se apresenta como uma tarefa fundamental,
porque reveladora” (LEAL-RIESCO, 2012: 109).

Talvez por esse motivo, no comeco do século XXI, Flora Gomes aventure-se no musical,
um género classico hollywoodiano. Para Beatriz Leal-Riesco, os musicais dos cineastas
africanos Flora Gomes, Joseph Gai Ramaka e Mark Dornford-May desempenham um
papel essencial na compreensao do significado do processo de dire¢ao e “Their films are at
once critical and artistically significant in their experimental nature —with respect to form
as much as to content — and they exemplify the impossibility of reducing the role of music
to a set of indiscriminately applicable generalities” (LEAL-RIESCO, 2011b). Em Nha fala
ha sons, sussurros, vozes, palavras, letras, siléncios, musicas, dancas, coreografias, ritmos,
melodias elementos que se voltam para contar a vida de Vita no musical em que a
personagem principal passa a metade do filme sem cantar, por causa da maldicdo que
proibia as mulheres de sua familia de cantarem. Em parte por isso, Vita é descrita pelo seu
namorado como infeliz, porque ndo canta, embora em alguns momentos Vita responda
asperamente aos questionamentos imediatos através das letras das musicas, bem como a

elas, com as diversas interpelagdes.

A comédia musical africana de Gomes € constituida por oito masicas originais compostas
por Manu Dibango, Franck Moisnard e Flora Gomes®. O cineasta incorpora no trabalho
varios sons instrumentais, inclusive uma mdsica de roda, cantada pelas criangas. Quatro
musicas sdo cantadas quando Vita ainda mora em Bissau, em crioulo bissau-guineense;

trés masicas sdo cantadas em francés, no periodo em que Vita reside em Paris; e a Ultima

%8 As letras das musicas sdo assinadas por Manu Dibango, Flora Gomes e Franck Moisnard, com excecdo da
musica Bons conselhos, que é de autoria de Manu Dibango e Ramino Naka.
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masica, que marca o retorno de Vita a Bissau para a realizacdo do seu funeral, e
encerramento do filme, € também cantada em crioulo, mas em conjunto por todas as
personagens representativas da Guiné-Bissau e da Franca. Esse processo relaciona diversos
aspectos da arte e das culturas africana e bissau-guineense. Assim de acordo com a
investigadora Beatriz Leal-Riesco, “Flora Gomes’s dreamed Africa, while distant from the
idea of the griot, is nonetheless rooted in communitarian ideals in which the recovery of

music and dance inaugurate, for her subjects, a broader personal liberty” (2011b).

As musicas sdo cantadas em crioulo, francés e portugués, demonstrando uma variedade
linguistica caracteristica de muitos paises africanos, americanos e europeus. A protagonista
é anunciada por um som instrumental de corda, possivelmente do Kora®, como uma
assinatura sonora da personagem. Observe-se que esse som segue Vita na primeira parte
do filme em Bissau. Essa musica instrumental retorna quando a protagonista regressa a
Bissau para realizar seu funeral. Em Paris, a personagem é seguida por um som de
saxofone — possivelmente em virtude do instrumento que Pierre e Manu Dibango tocam ou
em razdo de marcas de modernidade/contemporaneidade compartilhadas por/entre

diferentes territorialidades.

A personagem principal em Udju azul di Yonta também tem um som/ruido caracteristico,
sua assinatura sonora, ao aparecer na tela. Como a protagonista chama “os malucos da
buzina”, ja que serd sempre seguida e/ou anunciada pelo barulho das buzinas dos carros.
Vicente é anunciado por um som de instrumento de percussdo, sublinhando a
dramaticidade da personagem que, para Arenas, ‘“representa simultaneamente um
combatente da libertacio e um «neocolono», um dilema moral que o atormenta
profundamente” (ARENAS, 2018: 20). O som de chocalho anuncia a tragédia e o medo
constante de Santa de perder a sua casa e também na visita a vidente, como desfecho do
seu destino na trama. Em suma, a trilha do filme também representa, para a professora
Carolin Overhoff Ferreira, as identidades culturais e perspectivas de futuro das

personagens do filme:

A percussdo agitada da trilha sonora é tanto reminiscente da percussdo mais lenta associada
em diferentes momentos do filme aos combatentes Nando e Vicente e seus valores

% 0 Kora é um instrumento musical feito de cabaca, composto por 21 cordas. E tradicionalmente associado
aos povos mandigas da Africa Ocidental e é o instrumento tradicional que acompanha os Griots.
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comunitarios, como da musica gumbé que reflete o sonho de um estilo moderno pelos jovens
na década de oitenta, quando o pais experimentava o liberalismo econdmico. E uma sintese
de ambos, indicando a possiblidade de lembrar e manter os valores prdprios e de integra-los
em ritmo mais dindmico da contemporaneidade. Fundamental é, novamente, que 0s
interesses de todos sejam respeitados, em detrimento dos desejos individualistas de alguns
(FERREIRA, 2015: 34-35).

Na jornada das personagens do filme Mortu nega, ha a preocupacdo constante com as
minas terrestres, bem como com a tensdo e o medo provocados pelos helicopteros
utilizados pelos portugueses, por causa dos ataques aéreos. Em respeito a tais fatos
historicos, tecnicamente relacionados com a producdo de barulho, o cineasta utiliza
recorrentemente o recurso do siléncio. Os créditos inicias de Republica di mininus sao
apresentados juntamente com a voz grave e marcante de Youssou N’Dour, cantando em
lingua Wolof as mdsicas originais Bene Doude e Guediou Cede, compostas pelo proprio
intérprete e por Papa Oumar Ngom. A voz forte de N’Dour retorna numa das cenas finais
do filme, na realizacdo do ritual de Mao-de-ferro, para proporcionar a dramaticidade que a
sequéncia exige. Os filmes de 1988 e 2012, por tratarem diretamente do tema da guerra,
exploram muito as sonoridades relacionadas com explosdes e barulhos de tiros, a fim de

estimular emocdes e imersdo do espectador na histéria narrada.

Identificam-se também nos filmes Mortu nega e Po di sangui a utilizacdo de sons
ambientais, da natureza: sons de vento, cantos de passaros, inclusive sons produzidos pelas
baga-bagas®®, que podem ser alusivos ao espacgo filmico campestre dos filmes, para
viabilizar a espontaneidade das cenas e sequéncias dos universos vivenciados pelas
personagens. No filme Po di sangui, ha ainda uma assinatura musical vinculada a uma
personagem. O som assemelha-se a um instrumento de sopro. Saly apaixona-se pelo Sol, e
0 som é reproduzido quando esta conversa com ele, buscando-o através de um pedaco de

espelho que reproduz o seu reflexo.

As escolhas estéticas de Flora Gomes apresentam as possibilidades culturais, poéticas,
politicas e artisticas da Africa e da Guiné-Bissau de diversas formas que buscam

demonstrar as relagcdes entre tradicdo e modernidade, a emergéncia de novos espacgos de

60 Baga-baga [vermelha ou preta] é a estrutura dos ninhos ou morros construidos por insetos — que partindo
de complicada rede de galerias subterraneas, que se avolumam — emerge a superficie do solo, até formar
torres, piramides ou catedrais bastante altas, de 5 ou mais metros. Os insetos — associados também aos
cupins — que constroem as baga-baga possuem asas e vivem em comunidades e sdo capazes de provocar
grandes prejuizos na madeira (CARREIRA, 1971).
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reflexdo, bem como temas mdaltiplos do cotidiano das localidades, veiculando vidas sociais,
distintas, ativas e movimentadas. Trata-se de uma ldgica que procura pensar a relacdo do
filme com o cotidiano dos africanos, pensando a analise da relagdo entre a narrativa, a

trama, os dialogos, a cultura oral, a realidade, conforme sublinha Johannes Rosenstein:

Da mesma maneira que é impossivel ser direto na Africa — é necessario primeiro tomar cha,
comer cabras e esclarecer relacfes de parentesco, para depois trazer a camera — igualmente é
impossivel ver um filme africano que nédo siga sinuoso pelo cotidiano, que ndo entre em
atalhos, explore e depois abandone ruelas, sem que isso tenha uma func¢do dramaturgica para
nossos conceitos ocidentais. Esse tipo de dramaturgia deve-se ndo sé a tradigdo oral, mas
procura alterar constantemente o olhar: cada imagem é um retrato da percepgao da realidade.
Essa realidade abrange o enredo e também os dialogos, tanto em histérias urbanas quanto
rurais (2014: 100).

Uma personagem historica, politica e cultural da Africa e da Guiné-Bissau (apresentado
como lider do PAIGC no Segundo Capitulo desta tese), imortalizada nos filmes de Flora
Gomes, e Amilcar Cabral. O filme Nha Fala é dedicado a Amilcar Cabral — “Pensando em
Amilcar Cabral, pai da independéncia da Guiné-Bissau e ilhas de Cabo Verde, assassinado
em 1973” —, sendo que este pai ndo presenciou a independéncia do seu pais. Cabral esta
presente no filme, ndo s6 na dedicatoria, mas no desenrolar da histéria e no pensamento de
muitos personagens, através de uma estadtua que atravessa 0 espago e 0 tempo, que é
carregada pelas personagens Mito, o Louco (Jorge Biague), e Caminho, um Trabalhador
(José Carlos Imbombo), os quais passaram grande parte do filme procurando um lugar
adequado para resguardar aquela estatua (FIGURA 8).

Figura 8: A estatua de Cabral; o Louco e Caminho (Nha fala)

A primeira vez que a estatua de Cabral aparece no filme é quando Yano informa a Vita que
estd procurando um lugar para colocar a estatua de Cabral, na cidade, e Vita afirma que
nao ¢ Cabral: “Parece um merceeiro ou especulador”. Mas, ¢ de fato Cabral, ou melhor, a
representacdo da sua pessoa em forma de figuragcdo escultérica marcada pela semelhanca
estreita com o retratado, acrescido dos acessorios, suas marcas registradas: os oculos o e

gorro. Por que sera que Vita nega ser Cabral? Sera que é por ndo aceitar que Yano, um
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comerciante especulador, que ja estad consumido pelo capitalismo, completamente contréario
as ideias de Cabral, tenha a iniciativa de homenagear o herdi da independéncia da Guiné-
Bissau e das Ilhas de Cabo Verde? Ou sera ainda que Flora Gomes quer demonstrar o
desconhecimento de Yano e de Vita, dois jovens bissau-guineenses, diante da histéria do
seu pais e dos herdis nacionais? Ressalta-se que Yano ndo aceita a resposta ou provocagao
de Vita de que o monumento néo seja Cabral. Desde o inicio, a comédia musical abre-se as
criticas social e politica da contemporaneidade, em face da histdria recente da nacédo e
apresenta ao espectador uma metafora do atual lugar de Cabral no universo bissau-

guineense e cabo-verdiano.

Numa entrevista concedida a Dorothy Morrisey (2010), Flora Gomes foi questionado sobre
a imagem recorrente, ao longo do filme, de dois homens que transportam a estatua: “Sera
esta uma estatua de Amilcar Cabral?”; o realizador responde afirmativamente ser aquela

uma estatua de Amilcar Cabral e oferece a sua chave de leitura:

Amilcar Cabral was an extraordinary man, a visionary, who did much for his country. But
you don’t see it because the people didn’t follow what he said. Those young people who are
going around with the statue — they are looking for a place to put it, but nobody wants it
because it bothers them. Cabral is still waiting to see those things for which he gave his life.
He should have his place. | will not stop making films until 1 have made a film about him
(2010).

A figura de Cabral na Guiné-Bissau esta presente em quase todas as areas — educacao,
politica, cultura, sociologia —, pois, além de lutar pela independéncia, Cabral foi um
pensador, intelectual, poeta, sociélogo, politico e guerrilheiro considerado por muitos um
exemplo para aqueles que passaram pela experiéncia de viver sob o jugo colonial. De
figura publica passou a heréi e tornou-se um mito, mesmo com ambiguidades,
ambivaléncias e controvérsias a volta. A estatua de Cabral no filme é carregada por duas
figuras do povo, assinalados por signos da repeti¢do, da persisténcia e da permanéncia. O
“Louco” aparece e se junta ao ‘“Trabalhador, Caminho”, responsavel por carregar a
estatua/busto. Ao longo do filme, Caminho repete por cinco vezes, “Hoje, o céu estd
limpo”, e o Louco responde com a sua interpretagdo desse enunciado, que altera no
decorrer da acdo: “Ele disse que ¢ uma merda e que nada funciona”. A interpretacao faz
alusdo ao problema de onde se colocar a estatua de Cabral. Ninguém soluciona o problema.

Aliés, todos se recusam a receber ou a instalar a estatua em determinado lugar; nada se
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resolve, a burocracia se instala, as coisas ndo funcionam e a estatua continua sem um lugar
para ser situada, bem como parece estar relacionada com os problemas gerais relacionados
com o continente africano na contemporaneidade: 0s governos corruptos, o capitalismo, a
burocracia, o neocolonialismo, os problemas sociais e as coisas que continuam sem

funcionar.

No filme Udju azul di Yonta, Amilcar Cabral é caracterizado pela crianga Amilcarzinho,
irmdo de Yonta. Talvez seja esta uma possiblidade de representacdo do futuro para seu
pais, que tem grande destaque na trama, ndo sé por carregar o0 peso do nome do lider da
luta pela independéncia da Guiné e de Cabo Verde, mas também por suas falas, por vezes,
serem representativas dos ideais coletivos do revolucionario que mudou o futuro nédo sé
dos dois paises, mas também de muitas criancas e jovens da Guiné, principalmente de
Florentino Gomes, através do projeto educacional “Escola Piloto”. A personagem
Amilcarzinho é apresentada nos primeiros cinco minutos do filme, ja que, no cinema, o0s
instantes iniciais sdo muito importantes, pois € 0 momento no qual o espectador estara
mais atento ao que aparece na tela, especialmente as imagens e aos sons. Assim, Flora
Gomes transporta o espectador para dentro de um carro, numa determinada estrada em
Bissau, escutando risadas de criangas: foi “o sorriso das criancas que me levou a pensar
num mundo com o qual qualquer um de nés gostaria de sonhar — um mundo de paz, sem
inveja, sem intrigas” (NUNES, 2013); e uma musica em crioulo, faz escutar, dangar,
pensar e refletir sobre aquilo que se vé e ouve, ndo deixando de lado o “desejo e a fantasia
[que] operam no amago de construgdes ideologicas de subjetividade e acdo” (ARENAS,

2018: 18).

A representacdo de Amilcarzinho como lider da vivéncia e da coletividade e unidade dos
ideais de Amilcar Cabral torna-se evidente no momento em que a personagem Santa é
despejada de sua residéncia e sua mobilia vai parar no meio da rua. Como numa cena
tragicbmica, Santa passa a viver sua rotina entre as criancas, brincando de bola, enquanto
pessoas e animais transitam na estrada. O cineasta induz o espectador a pensar que ha
alguma coisa na vida de Santa, Amilcarzinho e seus amigos quando, atraves do uso da
montagem paralela, intercala planos de Santa e Belante na cartomante e de Amilcarzinho e

seus amigos com o som do chocalho que acrescenta dramaticidade e tensdo a cena, que se
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desenrola no desenlace final de Santa, com a resolugéo do conflito habitacional vivido pela

personagem, por Amilcarzinho e seus amigos.

No filme Mortu nega é anunciada a morte de Amilcar Cabral (ver FIGURA 3 do Segundo
Capitulo). Flora Gomes escreve o obituario de Cabral, através da memdria, do discurso e
da luta, pois o filme encena-se no momento da guerra contra o colonialismo portugués, em
1973. Ja em Po di Sangui, além da metafora da unidade anteriormente comentada, ha
também a relacdo com a cultura local bissau-guineense que, para Cabral, a luta era também
um ato de cultura, pensado pela vivéncia coletiva: “Porque a cultura, mesmo tendo caracter
de massa, ndo é uniforme nem desenvolve de maneira igual em todos 0s sectores,
horizontais ou verticais, da sociedade” (CABRAL, 1974: 136). Depreendem-Se entédo o
ideal politico, cultural e social de Cabral, que estd muito presente nas falas e discursos das
criancas diante dos problemas causados pelo menino-soldado Mé&o-de-ferro, no filme
Republica di mininus, tanto como na fala da crianca que exerce o cargo de presidente do
dia na Republica de Criancas: “Temos de crescer, de ter filhos que fiquem neste mundo,
quando nds morrermos. E a ordem natural das coisas. Ir contra isso é negar 0 Nosso recurso

mais valioso: a capacidade de mudar e renovar”.

Renovacdo necessaria pelo grupo de criangas da cidade que tém seus caminhos cruzados e
suas histdrias transformadas pela chegada do grupo dos jovens que sobreviveram a guerra,
do qual faz parte a crianca-soldado Mao-de-ferro; e percebem o desequilibrio e a
preocupacdo com o bem individual e coletivo de todos, por isto realizam um ritual para
salvar Mdao-de ferro do seu passado bélico, para assim poder participar, construir e usufruir
do bem comum. No filme, ha também a representacdo simbolica dos 6culos de Amilcar
Cabral, encontrado pela jovem Nuta, que permitem vislumbrar o futuro. Os dculos sdo
encontrados por Nuta e entregue a Dubem, que Ihe explica que os dculos eram de um
homem muito inteligente e que um dia caiu nas méos de alguém que ndo queria ver com
eles; os Oculos estiveram perdidos por muito tempo, mas agora ela os tinha encontrado.
Nuta diz que ndo tem futuro, mas Dubem responde, depois de por os 6culos, que ela sera
médica como deseja, pois 0 pais precisara de muitos médicos para se reconstruir. Na
sequéncia final, Dubem entrega os d6culos a Nuta, sintomaticamente uma mulher, como
forma de entrega simbdlica do poder dos éculos que foram do grande homem Cabral
(FIGURA 9).
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Figura 9: Imagens do encontro e posterior passagem da representacdo dos oculos de Cabral
(Republica di mininus)

Por vezes, a coletividade torna-se um impasse e passa a Ser vista como preocupagao
comum das personagens africanas. Contudo, estas ndo deixam de lado seus dilemas
pessoais por resolver; inclusive, as indecisGes perpassam as demandas geracionais. Estas
sdo caracteristicas especificas de Udju azul di Yonta, filme no qual as aspiracdes da
geracdo dos antigos combatentes, dos jovens que ndo viveram a guerra e da geracdo do
futuro fazem parte da trama da narrativa do filme. Ali, € como se Gomes desejasse
transmitir suas aspiracdes e insatisfac@es, evitando, contudo, métodos melodramaticos ou
social realistas, fornecendo algum tipo de resposta aos anseios das varias personagens e

geracOes, constituintes da multiplicidade social e cultural bissau-guineense e africana.

Neste sentido, cabe ressaltar que, nas peliculas de Flora Gomes, ha uma prevaléncia da
coletividade que se sobrepde a questdo individual, o que acaba por relacionar-se também
com o discurso de Amilcar Cabral e com um certo “pan-africanismo local”, j& que
prevalece a ideia de que existe uma guineeidade, isto €, caracteristicas que identificam o
povo bissau-guineense e a nacdo Guiné-Bissau, bem como uma tentativa de p6r fim aos
conflitos étnicos locais, que, em certa medida, foram criados no periodo colonial como
forma de desarmonizar 0s guineenses entre si (Separar para dominar). Situacdo

veementemente combatida por Amilcar Cabral e transmitida na obra de Gomes.

Na Guiné-Bissau, apesar de as mulheres, 52% da populagdo, serem responsaveis por
grande parte da economia agricola do pais, a sua participacdao na politica, na educacéo, na
cultura e nas tomadas de decisdo ainda é muito reduzida (SEMEDO, 2007). Cabe destacar
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que as mulheres também ndo sdo reconhecidas historicamente, pois embora muitas delas
tenham participado das lutas de independéncia e tenham conquistado prestigio e fama pela
coragem e bravura empreendidas, elas continuam esquecidas nos livros. E o que se passa
com Titina (Ernestina) Sila, que “é considerada uma heroina da luta nacionalista ¢ uma
martir da guerra colonial, durante a qual morreu, no campo de batalha, lutando contra o
exército portugués”, assassinada numa emboscada (BORGES, 2007: 79). Assim, a
condicdo das mulheres na Africa é um dos componentes essenciais de discursos politicos,
historicos, sociais, educacionais, identitarios, literarios e cinematograficosque séao
explorados como temética e representacdo nos filmes do continente desde os seus
primordios; seja pela presenca da mulher diante da tela ou atrds das cAmeras, que lutam
para ndo serem marginalizadas por um sistema educacional e de producdo global que as

persegue em nivel mundial, como frisa Beatriz Leal-Riesco:

La posicion ambivalente de la mujer en esta cinematografia, como simbolo y tema, mientras
su préctica real diaria era infravalorada, se observa en la historia de su participacion en los
dos festivales de cine africano mas importantes del continente, celebrados alternativamente
cada afio en Cartago y Ouagadougou. En ambos se ha optado por instituir a dos figuras
femeninas la diosa Tanit y la princesa Yennenga como sus maximos galardones. Estas dos
mujeres fuertes, guerreras y heroinas miticas, simbolizan un panafricanismo en el que el
continente tiene rostro femenino, figura idealizada y valerosa, aunque con atributos todavia
masculinos (2011: 31).

Mesmo com alguns exemplos de reconhecimento internacional das lutas femininas para
transcender o esteredtipo da vitimizagio e da idealizagdo simbolica da “Africa Mée”, o
silenciamento da mulher africana e da bissau-guineense, em particular, faz com que a
questdo de género assuma importancia ativa e igualitaria no projeto de construcdo da nacao
idealizado por Amilcar Cabral. Por essa razdo, Flora Gomes distingue a mulher nos seus
filmes. Suas personagens sdo incontestaveis protagonistas da sua luta, destino e vida,
apresentando uma vasta e rica possiblidade de representacdes de mulheres nos filmes
africanos contemporaneos. Para Flora Gomes, as mulheres africanas vivem uma dupla
exploracdo. Assumindo que mulheres e criangas séo representacdes e inquietagdes comuns

nos seus filmes, o realizador parafraseia o pensamento de Amilcar Cabral:

Cabral used to say that African women went through two kinds of exploitation: that of the
European colonizers and that of their husbands. This is perhaps why their look at the society
is more profound. But I think that what’s key to my two films are the children, because the
children are the future. Since there is a very strong relationship between women and
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children, these two character representations are always in the forefront in my films
(UKADIKE, 2002: 104).

No filme Mortu nega, a personagem Diminga €, literalmente, uma guerreira que ajuda 0s
companheiros de luta a carregarem armamentos para outros sitios, na luta contra o
colonialismo, sendo ainda responsavel pela plantagdo e pelas tarefas domésticas. “Diminga
also learns the importance of solidarity with the freedom fighters through her journey to
join Sako. She knows that there has to be complete trust between men and women if their
hiding places are to remain secret from the enemy” (DIAWARA, 1992: 156). Possivel
representacdo da mulher bissau-guineense do dia a dia, que trabalha na rua/mercado,
realiza tarefas domésticas e ainda é responsavel pelo plantio e colheita nos espacos rurais.
Yonta (Udju azul di Yonta) é o simbolo da beleza africana que trabalha e luta pelos seus
ideais do cotidiano cheio de contradi¢cbes. Ha as varias mulheres que movimentam e
orientam a tabanka Amanha Lundju (Po di sangui), especialmente Puntcha, a mae dos
gémeos Hami e Dou, que resolve ndo realizar o ritual e cumprir a tradi¢cdo de escolher um
dos filhos. Tudo isso apresenta uma riqueza de interpretacdes das mulheres bissau-

guineenses através da rotina da tabanka Amanha Lundju.

No cinema africano contemporaneo, as mulheres tém papel proeminente, como € o caso de
Vita (Nha fala), que ganha uma bolsa de estudos para ir a Franca, trabalha fora de casa
como cantora e ganha muito dinheiro. A personagem, assim, foge do papel/lugar
tradicionalemnte atribuido a mulher. Finalmente, ha a jovem Nuta (Republica di mininus),
que também foge do padrdo estereotipado, pois € médica e terd o poder de ver o futuro
através dos oculos que herda de Dubem. Ha ainda no filme a personagem de Fatima, que
perde seu filho na guerra e tem que aprender a perdoar, a viver coletivamente e a
ultrapassar a dor, 0 medo e os traumas da guerra. Com tais personagens, Gomes foge do
lugar-comum que destina a mulher bissau-guineense, africana e mundial uma condigéo
Unica, oferecendo em contrapartida uma pluralidade de mulheres que fogem do
afropessimismo e pornomiséria rotulados para o continente, numa tentativa constante de
descolonizar as mentes dos seus espectadores, esperando sempre que “tentem fazer um
esforco para compreender o outro”, evitando rejei¢des sumarias: “Ah, ¢ um filme

«africano», ¢ muito complicado, muito diferente” (FINA, 1995: 44).
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Segundo David Murphy e Patrick Williams, um elemento primordial na obra de Gomes é o
“retorno a origem” (2007: 136). Os dois autores assinalam o foco, que relaciona tradigdo e
modernidade em sintonia com os ideais de Amilcar Cabral, elencando autores que criticam
positivamente o0 retorno as origens, como um movimento totalmente positivo (ver, por
exemplo, Manthia Diawara, 1992), como forma de mudar a visdo de selvageria que é
construida e divulgada sobre a Africa, ao lado de criticas negativas sobre o cinema de
origem dos cineastas, que deixam de lado os problemas contemporaneos do continente
(2007: 138-139), idealizando uma Africa inicial, berco da humanidade, primordial, mitica,
tradicional e distante. Todavia preocupado e evitando “cair na tentagcdo condescendente da
excecdo ou da tradicdo imutavel que deve ser respeitada e vista como uma peca de museu,
inerte” (TAVARES, 2013: 469).

Murphy e Williams concluem que, para Gomes, “modernity and tradition are inseparable”
(2007: 141); e esta relacdo estara presente principalmente nos filmes Mortu nega, Po di
sangui e Nha fala, sendo que neste Gltimo destacam-se elementos das relacGes entre
tradicdo e modernidade na Africa do século XXI. Por sua vez, dentro dessa perspectiva de
relacdo entre modernidade e tradi¢cbes (no plural para marcar a diversidade cultural da
Guiné-Bissau, bem como do continente africano), Flora Gomes parece acreditar que a
Africa tem duas faces: uma virada para o passado, a outra para o futuro, incialmente
mostradas em contraponto e, no entanto, tornadas inseparaveis e passiveis de
contemporizagdo, nos sentidos de conjugacao e simultaneidade. Discurso construido por
meio de narrativas realistas, com uma grande diversidade de personagens e géneros
cinematogréaficos ecléticos, que abordam uma gama de possiveis representagbes das
tradicdes e das modernidades culturais bissau-guineense e africana, abstendo-se de
construir “o retrato estereotipado da Africa como um pais tragicamente bonito e habitado
por vitimas, sempre em divergéncia com o resto do mundo” (TOMASELLI,

SHEPPERSON; EKE, 2014: 56).

A Africa é um continente constantemente dividido entre o peso das origens e a forca dos
desejos de mudanca, entre a colonizacdo e a independéncia, entre as tradicbes e a
modernidade, como se suas personagens procurassem a conciliacdo e a compatibilizacao
dos dois lados, com elementos das duas partes. Ressalta-se que essa leitura ndo é de

contraposicdo (tradicdo versus modernidade), mas sim de conciliagdo e em alguns
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momentos de “negociacdo” de uma modernidade africana, por vezes com um tom critico e
irdnico, como se pode perceber no ritual de pedido de chuva, realizado pela personagem
Diminga (Mortu nega); ou no pedido de casamento tradicional, realizado pelos mais velhos
das familias, no qual um jovem manifesta-se acrescentando a cabaca com 0s presentes um
preservativo, demonstrando a preocupacdo com a AIDS/SIDA, conjuntamente a préatica da
efetivacdo do casamento tradicional e o casamento no civil (Udju azul di Yonta); ou como
0 nascimento dos irmaos gémeos Hami e Dou (Po di sangui), no qual um deles deveria ter
sido sacrificado, entretanto a mée divide o nome destinado a um filho em dois, conciliando
com a tradicdo a vida de um dos seus filhos; ou a realizacdo do ritual funebre de Vita, para
satisfazer a tradicdo familiar, que ela descumprira ao cantar (Nha fala); ou ainda a
passagem simbolica dos oOculos do Homi-grandi (idoso) Dubem para a jovem Nuta,
representando a convivéncia e negociabilidade da tradi¢cdo na contemporaneidade africana

(Republica di mininus).

Ao explorar a ironia para olhar criticamente a sociedade, seu patriménio cultural e a
diversidade de seu pais através do questionamento da tradicdo versus modernidade, Flora
Gomes também subverte e desestabiliza as dicotomias anacrdnicas enraizadas no
tradicional diante do moderno. Ao mesmo tempo em que Se preocupa com O respeito as
culturas e as tradigdes bissau-guineenses, tentando se distanciar e ndo perpetuar a imagem
cinematogréafica estagnada das culturas africanas como exoticas, exploradas, por vezes,
pelo olhar do Ocidente, inspirando-se na sua cultura para mostrar as mdaltiplas
possibilidades de performance cultural e estética, consoante as palavras do realizador: “La
tradition est une source d’inspiration pour 1’ vie présente et pour comprendre ce que nous
sommes devenus. Notre probléme este de savoir quelle chemise prendre car dans les pays
chauds, il ne s’agit pas de porter les mémes manteaux qu’en Europe!” (BARLET, 2000b:
73).

Nos filmes de Gomes, hd também uma preocupacdo em apontar a forma de pensar, ver e
sentir o mundo dos bissau-guineenses e africanos, bem como a unido entre 0s vivos, 0s
mortos e 0s por nascer, que faz parte da cosmovisdo destas pessoas, pensada como aquilo
que cada um € pelo que defende e vive, 0 que permeia sua vida em circularidade e sem
dualidades ou dicotomias: guineeidade. E 0 que se observa na fala da personagem

Calacado (Po di sangui), em tom profético: “Somos todos da mesma arvore. Ninguém
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morre. O filho se alimenta por seu pai, o pai por seus antepassados”. Tal imaginario
cultural tem firme ancoragem na tradigdo oral, pilar de culturas africanas e negras, em

termos de construcdo, destacada por Hampaté Ba:

Pode parecer cadtica aqueles que ndo lhe descortinam o segredo e desconcertar a
mentalidade cartesiana acostumada a separar tudo em categorias bem definidas. Dentro da
tradicdo oral, na verdade, o espiritual e 0 material ndo estdo dissociados. Ao passar do
esotérico para o exotérico, a tradigdo oral consegue colocar-se ao alcance dos homens,
falar-lhes de acordo com o entendimento humano, revelar-se de acordo com as aptiddes
humanas. Ela € ao mesmo tempo religido, conhecimento, ciéncia natural, iniciacdo a arte,
historia, divertimento e recrea¢do, uma vez que todo pormenor sempre nos permite remontar
a Unidade primordial (2010: 169).

Nos filmes desse cineasta, a tradi¢do oral bissau-guineense e africana € muito presente, ndo
somente na representacdo de rituais ou elementos teméticos e questdes idiossincraticas do
seu local de nascimento, mas especialmente por mostrar na tela uma forma de narrar
estética, inspirada na tradicdo oral, de narrar as historias coletivamente, evitando o
confronto historico nas narrativas. Sublinhando perspectivas que ndo tenham o proposito
de idolatria, selvageria e primitivismo idolatrados pelos antropdlogos e historiadores, mas
ressaltar o humanismo local e continental da cultura. A vista disso, sobressai nos filmes de
Flora Gomes longas tomadas com sons naturais, especialmente no filme Po di sangui — um
olhar sobre a Guiné-Bissau, que pde nas cenas, sequéncias e planos a beleza das
personagens e das tradicdes. Esta representacao de uma possivel “narrativa ficcional oral
tradicional” ¢ claramente constatdvel neste filme por meio da encenacdo de uma
determinada comunidade, que luta contra os efeitos das mudancas climaticas. A estoria
Amanha lundju € narrada coletiva, diéria e cotidianamente. Inicialmente pelas mulheres da
tabanka, notadamente Antdnia, logo no inicio do filme, contando o episédio dos gémeos, a
personagem também destaca-se como uma conselheira/mulher-grande; ao longo do
desenvolvimento do filme, a historia é também narrada por Calacalado; e no fim pela
crianga, filha de Hami, mas que também reconhece o tio como pai, criando uma

cumplicidade com o espectador na construcédo e desfecho da historia (FIGURA 10).
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Figura 10: | gens dos narradores da estéria da tabanka (Po di sangui)

E como uma associagio de elementos e instituicGes, de uma visdo e presenca particular no
mundo, do qual todos participam e tem sua parcela de responsabilidade (BA, 2010),
demonstrando ndo sé o vinculo entre os mundos espiritual e material, bem como a sua
projecdo nas diferentes praticas envolvendo a economia e a politica nacionais nas relacfes
internacionais. Essa visdo de mundo africana parte do principio da existéncia de uma
conexao entre os mortos, os vivos € os ainda por nascer (THIONG’O, 2007). Por esse
angulo, as realidades africanas retratadas nos filmes de Gomes devem também se

preocupar em reproduzir essa visdo de mundo.

A continuidade dessas particularidades de ser africano no mundo é apresentada pelo
cineasta através das criancgas, juntamente com suas risadas, que sdo presenga constante nos
filmes do realizador, e normalmente sdo exibidas na tela brincando e felizes, ou indo para a
escola — demonstrando que a educacgdo formal seria a possiblidade de mudanca da propria
situacdo da crianca e do jovem, ja que estas representariam o futuro do pais, da nagéo, do
mundo. “[O]ne of the recurring features of Gomes’s work becomes evident: using children
to represent an idealistic future for which present realities may not serve as an adequate
guide” (ADESOKAN, 2011: 41-42). A partir da perspectiva das criangas, 0 cineasta
permite-se fantasiar a realidade e inventar o mundo, como ocorre nas proezas de

Amilcarzinho. Talvez por isso o filme seja dedicado as criancas de seu pais e ao seu filho.
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As criangas sdo tdo usuais na obra do cineasta que um filme como Republica di mininus

culmina quase que exclusivamente representado por criangas (FIGURA 11).

(2012)
Figura 11: Imagens das criangas nos filmes de Flora Gomes.

Percebe-se, entdo, que estdo presentes nos filmes e no discurso pessoal de Flora Gomes a
questdo educacional e a preocupacao com o futuro das criancas e jovens, bem como com o
amanhd da consciéncia dos bissau-guineenses e africanos sobre os desafios diante da nova
realidade cultural, social, politica e estética como uma possiblidade de mudanca e
esperanga no porvir. Contudo, as criangcas e jovens precisam estar conscientes de sua

beleza e de seu poder de transformacao do mundo:
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This generation is the hope, it is the future. It will mature with our way of thinking, with our
dynamic, but with one more important thing, their being aware of African realities and
African culture. As long as this awareness is not fully accomplished, things will not change.
As in all countries of the world, our countries too, the challenges we are seeing are ones of
transition, of mutation, and it takes people to understand those challenges and new realities.

As long as we in Africa don’t understand that black is as beautiful as blue and the sun as
beautiful as the snow, we will not move forward (UKADIKE, 2002: 105-106).

Mesmo com todo esfor¢co do povo bissau-guineense na luta para que as criangas e 0S
jovens tenham mais acesso aos direitos basicos de educacdo, saude e moradia ainda ha
muita batalha para ser vencida na contemporaneidade. A situacdo da crianca e do jovem,
na faixa etaria entre 6 e 17 anos, na Guiné-Bissau é muito preocupante, ja que muitos

destes ndo tém condi¢des de se manter na escola por questdes econdmicas ou de salde.

Segundo ILPA (2010) 23,6% de criancas que abandonaram os estudos testemunharam néo
terem condigOes financeiras e econémicas para continuarem; 19,2% diziam que néo serve ir
para escola; 21,6% desistiram por causa de doencas e gravidez precoce; 8,2% consideraram a
desisténcia devido a distancia (CO et al, 2015: 236).

O que faz com que “51,1% de criangas de 5-17 anos estejam envolvidas em atividades de
trabalho infantil, como uma das estratégias de vivéncia pessoal e familiar” (CO et al, 2015:
236). Mas, mesmo assim, Flora Gomes ndo desiste da esperancga, visto que “sdo as criangas
e 0s jovens quem pagam a fatura dos problemas sociais e econémicos, pois seus futuros
sao comprometidos” (NUNES, 2013).

Por este angulo, Flora Gomes conclui os seus filmes com finais metaforicos, que
proporcionam mudltiplas leituras e interpretacGes, abrindo possibilidades de idealizar e até
fantasiar a realidade, através de uma festa de casamento (Udju azul di Yonta), pois,
segundo o proprio autor: “Poderia dizer mesmo que nunca termino os meus filmes. E como
a sequéncia final do Os Olhos azuis de Yonta. Tratava-se de um sonho, como quando
saimos de um casamento, de uma grande festa... sonha-se muito” (FINA, 1995: 49). Para
Akin Adesokan, por essa razdo, “The dilemma that characterizes Gomes’s work is best
captured in Udju Azul di Yonta, a story of desires that uses cinematic fantasy to articulate

the uneasy existence of nationalist aspirations and the material yearnings of the young”

(2011: 33-34) (FIGURA 12).
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- Yonta! Tens aquelacarta?
- Que carta?

Figura 12: Imagens finais de Udju azul di Yonta

Na referida cena final, o livro boia na piscina. As criancas boiam na boia onde esta escrito
2000. Algumas pessoas dormem nas cadeiras. Pescadores pescam na piscina. Vicente esta
sentado na borda da piscina e olha profundamente para a &gua. A mesa girante derruba
comida dentro da piscina. As criancas saem debaixo da mesa e comeg¢am a dancar. Yonta
também, ja com o cinto-rel6gio® nas maos, danca. Um casal (Belante e Ambros) danca
sozinho. A danca lenta dos dois ndo faz muito sentido com o ritmo da musica que é tocada:
um som de tambor, alegre e animado (FIGURA 12). O filme termina bruscamente, como
se ndo tivesse terminado. Para Akin Adesokan, o gesto de Zé e o final do filme
representam uma critica a0 momento pos-colonial de problemas sociais vividos pela

Guiné-Bissau; o filme, para tal, utiliza-se da estética e da fantasia do cinema:

This gesture, like the film’s ending itself, is aestheticized: in a film so invested in the
sociopersonal dimensions of a failing, postcolonial state, Gomes takes pains to pay homage
to cinema, to register a set of gestures that transcend the misery of the moment and recover
the illusions of spectacular cinema, a 1a La Dolce Vita (2011: 44-45).

David Murphy e Patrick Williams destacam que a cena final é surrealista, mesmo o filme
sendo uma “broadly realist narrative framed by moments which are both symbolic and,

particularly in the case of the closing scene, quite surrealist. Its brighter colours and use of

61 O cinto-relégio é um presente de Vicente para Yonta, que trouxe da sua viagem a Portugal, e é mais uma
critica sarcéstica a transposicdo dos modelos, no caso em questdo da moda, do acessério, que esta destoante
das vestimentas e acessorios da moda local.
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both pattern and fabric reflect its interest in both youth culture and African culture more
broadly” (2007: 134). E uma narrativa realista e critica, mas, através da misica, das
criancas, dos jovens, do cinema, apresenta uma nesga de esperanca, desejando que o futuro
destes possa ser transformado, sempre em busca de uma Guiné-Bissau consciente,

descolonizada e pronta para (re)construir seus modelos.

O final do filme Mortu nega inicia-se com um sonho da personagem Diminga, no qual o
fogo destréi tudo. Depois de Diminga narrar o seu sonho as mulheres da tabanka, que
ficam horrorizadas, uma mindjer garandi diz que “isto ndo esta bem. Temos que invocar as
almas”, demonstrando que ha uma relagdo espiritual entre a natureza e o homem bissau-
guineense, ja que existe a necessidade de realizacdo de uma cerimobnia para que a chuva
volte a molhar o chdo da Guiné-Bissau. E importante evidenciar que, nas ontologias
bissau-guineenses, o sonho faz parta da esfera existencial do ser, por meio do qual se
estabelece relacdo com o mundo espiritual (deuses, antepassados e ainda com 0s que nao
nasceram). Por isso, a revelacdo e a interpretacdo de um sonho, pelos mais velhos, sdo de
significativa importancia cultural. Todavia, na compreensdo ocidental, os sonhos, no
cinema, estdo relacionados com contos de fadas ou historias surrealistas e exéticas °%
Distanciando-se desta visdo surrealista, no filme Mortu nega, o sonho da protagonista
proporciona a possibilidade de relagdo com os elementos da vida espiritual da existéncia
dos bissau-guineenses (FIGURA 13).

Figura 13: Selecdo de imagens do sonho de Diminga (Mortu nega)

62 Dessa questdo, excluem-se os postulados de Sigmund Freud defendidos no livio A Interpretacdo de
Sonhos, publicado em 1899, que pressupde que a esséncia do sonho é um desejo que fora reprimido durante a
infancia e que a existéncia do inconsciente pode revelar grandes mistérios da personalidade humana.
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Para anunciar a realizagdo do ritual de invocacdo as almas, toca-se Bombolon®?,
promovendo-se assim uma cerimonia de unido dos povos da Guiné-Bissau, inclusive dos
vivos e dos mortos, para assim tentar explicar os motivos da grande seca que assola a
nacdo bissau-guineense, possivelmente atribuida aqueles que estdo desmatando a flora
local, como destaca Diminga:

Djon Gago®, chamaste-nos a esta cerimdnia de mortos e vivos para procurarmos junto
contigo o caminho de amanhd. Perante estes velhos, vindo das matas mais longinquas da
nossa terra, jura dizer-nos a verdade. Entre toda esta gente a vossa volta, hd quem queira
matar 0s nossos poildes, 0s nossos bissilions e nosso pau-sangue? Diz-nos quem sdo.
(excerto de MORTU NEGA, 1988).

A ceriménia Djon Gago, para Akin Adesonkan, € uma criacdo metaférica motivada pelo
momento politico que vivia a Guiné-Bissau, que tem como preocupacao principal
questionar a conjuntura do pds-guerra, em forma de drama, evitando simplificacdes
excessivas do passado e do presente, “especially when these temporal markers are visually
represented in elements of tradition (the ancestral dance) and modernity (the melodramatic
moment of Estin’s betrayal). Gomes is aware of this paradox” (2011: 40). E através do
pedido aos irds (deuses) e da celebragio do ritual do “Carnaval”®®, a chuva cai e na tela vé-
se a felicidade das criangas (visto que a exposic¢do da chuva na cena final do filme pode
representar a purificacdo), a superacdo e a libertacdo do passado colonial (FIGURA 14).
Para Manthia Diawara, Flora Gomes “draws on Cabral’s notion of nacional culture, which
transforms traditional rituals into revolutionary praxis, to bring women out of the shadow”.
Também, “The magic of the scene is such that it leaves no doubt that the gods will comply
with Diminga’s request” (1992: 156).

83 Instrumento cavado num tronco de arvore que tem uma funcéo espiritual, ja que é utilizado em cerimdnias
destinadas a comunicacdo com as divindades.

6 Djon Gago é o nome de uma divindade do povo Balanta. Ele é considerado o intermediario entre os
homens e os deuses. Os balantas compdem grande parte da populacdo bissau-guineense (27%), que sdo
também conhecidos por tomarem suas decisdes coletivamente, conforme representacgao filmica em analise.

8 O carnaval na Guiné-Bissau é caracterizado principalmente pela apresentacdo das dancas, musicas, linguas,
rituais relacionados com a cultura especifica de cada grupo étnico, por criangas e adultos. Ressalta-se que a
populacdo bissau-guineense é constituida por mais de vinte grupos étnicos. Os grupos percentualmente mais
numerosos sao: Balanta (27%), Fula (22%), Mandinga (12%), Mandjaco (11%) e Pepel ou Papel (10%)
(SEMEDO, 2007).
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Eu € que soua Diminga.
geracao de sofrimento.

Figura: 14: Coletanea de imagens das cenas finais de Mortu nega

A partir da fala da personagem Diminga sobre a destruicdo das arvores de sangue
(transcrita anteriormente), pode-se perceber a inspiracdo para o tema central do filme Po di
sangui: os problemas ambientais. Problemas explorados por meio da relacdo espiritual e
cultural entre o homem e a natureza, sobressaindo-se nesse &mbito mais um final
metafdrico, no qual se destacam a centralidade e a importancia da crianca e a esperancga na
construcdo coletiva de um futuro mais promissor. Na sequéncia final de Po di sangui,
Gomes apresenta na tela um convite para que o espectador participe e seja cumplice na
mudanca do futuro das criancgas, da natureza, da humanidade para, assim, construirem (o0
espectador, as criangas e a natureza) um futuro novo, um mundo novo. “Um homem novo,
plenamente consciente dos seus direitos e dos seus deveres nacionais, continentais,
internacionais” (CABRAL, 1974: 27). Pedido que se consolida pelas imagens (FIGURA
15), tal qual pelas palavras finais da crianga N’tem (Djuco Bodjan): “A guerra comecou. O

sol se irritou muito. Ai, nosso encontro com os de No-Djorson. Eles procuram um mundo
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melhor, como nés. Eles também sdo filhos do sol. Agora é preciso plantar muitas
arvores!”. E ainda pelo chamado, através do olhar fixo da crianga para a cdmera (FIGURA
15). Esta relacdo da personagem, ou de Flora Gomes, com o espectador é caracteristica do
cinema de autor contemporaneo africano. Conforme destaca Mahomed Bamba, 0s
cineastas inscrevem implicitamente a presenca do espectador no filme: “mediante guifios,
alusiones a otras peliculas, con miradas (in)directas y con referencias metafilmicas. En
estas peliculas de autor se crea un efecto de espejo que vuelve a llevar al espectador

implicito a la imagen de los otros espectadores vistos en la pantalla (2015: 20-21).

Figura 15: Cenas finais de Po di sangui

A metafora visual ao término de Nha fala explora a estatua de Amilcar Cabral, a qual, na
fila para dar os dltimos cumprimentos a morta-viva Vita, a personagem “Louco” passa-a
para um homem que a coloca no chdo, em um local na rua, e ela fica maior (FIGURA 16),
talvez pelo contato com a terra cabo-verdiana e, por extensdo, bissau-guineense. Cabral
torna-se o grande homem da Guiné-Bissau e de Cabo Verde, onipresente e autbnomo de
determinados sujeitos, mas visceralmente vinculado a terra da Guiné. Percebe-se isso
quando na cena final encontra-se o local para a estatua de Amilcar Cabral, e ela vai para
esse local sozinha, como que a voar, demonstrando-se assim o poder absoluto da
representacdo de Cabral. A estatua, entdo, dirige-se para uma coluna de pedra — um
simbolo administrativo das cidades — tendo ao fundo um lindo pér do sol.
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Figura 16: Estatua de Cabral (Nha fala)

Nesse momento, o Trabalhador grita pela ultima vez: “Hoje o céu esta limpo!”. E o Louco
responde: “Ele disse: o fim ¢é o principio!”. Os dois dangam e uma pessoa anda de bicicleta
para tras, representando a frase enunciada (FIGURA 17). A intervencdo do Louco, no
momento final, tem um tom biblico, levando a reflexdo de que a morte ndo é o fim, mas o
inicio de uma nova vida: trénsitos, circularidades e trocas constantes contemporaneas, em
face de parametros dissociativos e excludentes; ou alusdo a Amilcar Cabral, que, depois da

sua morte, imortalizou-se transformando-se em mito e heréi africano.

Figura 17: O final do her6i Amilcar Cabral (Nha fala)

Mais uma vez, Flora Gomes retoma as componentes presentes no filme Mortu nega. O
elemento &gua sera utilizado também um uma das cenas finais do filme Republica di
mininus, antes da passagem dos éculos de Cabral (FIGURA 9), quando o jovem Mao-de-
ferro realiza um ritual com os membros do grupo para deixar a sua condicdo e traumas de
menino-soldado no passado e ressurgir como um homem novo. O ritual inicia-se com o
pedido de Nuta a Dubem para salvar M&o-de-ferro. Apds aceitar o encargo da realizacao
do ritual, o homem-grande passa a narrar a cerimdnia, enquanto as criangas do grupo de

sobreviventes da guerra, liderados por Mao-de-ferro, coletam as pedras (FIGURA 18):
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Pensem em todas as vezes em que magoaram alguém e em que alguém vos magoou. Por
cada uma dessas vezes, peguem numa pedra e juntem-na as outras. Facam o que fizerem...
levem o tempo que for preciso... e tentem ndo esquecer ninguém. Vao conseguir finalmente
crescer em paz e controlar o vosso destino (excerto de Republica di mininus).

Liberta-meldeste peso!

Figura 18: Selecdo de imagens do ritual de libertacdo de M&o-de-ferro e seu grupo
(Republica di mininus)

Depois de recolherem as pedras e da narracdo ritualistica, pela voz grave de Denny Glover
em tom profético, juntamente com uma musica com ritmo catastréfico e comovente e uma
iluminag&o escura, noturna, elementos que vdo acrescentar mais dramaticidade a cena, as
criancas lancam as pedras ao mar, sempre orientadas pela sabedoria do idoso e do olhar
atento e observador da jovem aprendiz Nuta. Por fim, a crianca-soldado roga o seu pedido:
“Liberta-me deste peso!”. Em tom profético, metaférico e simboélico, Dubem responde:

“Todos temos uma pedra no fundo do mar, que guarda os nossos segredos. A historia da
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Republica das Criangas estd gravada nas profundezas”. Mao-de-ferro suplica mais uma
vez: “Liberta-me! Retira esta mancha! Que a luz negra ilumine meu rosto!” e, assim, joga a
ultima pedra ao mar. A musica, através da voz de Youssou N’Dour amplifica-se,
agregando mais intensidade a cena, na qual a personagem corre para 0 mar em busca da
sua liberdade. Os companheiros da jornada enterram suas roupas na areia do mar. Na
corrida a cicatriz no rosto de Mé&o-de-ferro desaparece (FIGURA 18). A crianga-soldado
mergulha magicamente no mar e mitologicamente renasce sorridente para a sua nova vida,
sem a cicatriz na face, que é a marca e 0 peso do seu passado, sugerindo que a personagem
deixou de lado os medos, as culpas e os traumas, para finalmente viver plenamente o

(re)nascimento desse homem novo, ao lado dos seus companheiros.

Os finais metaforicos de Flora Gomes possuem uma estética esotérica e complexas
narrativas abertas, que podem ser associadas com filmes produzidos em todo o mundo, e
por extensdo aos cineastas africanos (COOK, 2013), que contrastam com os filmes
hollywoodianos, que dominam o mercado mundial, 0s quais proporcionam sabiamente ao
espectador uma fantasia padronizada e em série, com os ‘“roteiros [que] frequentemente
incluem idilios ridiculos, artificialmente pespegados numa narrativa que s6 pode terminar
no inevitivel happy end” (HENNEBELLE, 1978: 46), mas que agradam a “um publico
cada vez mais condicionado pela uniformizacdo do «espetaculo» audiovisual que lhe é

proposto, temos ai um circulo vicioso perfeitamente fechado” (MARTIN, 2003: 248-249).

Assim, com as sequéncias finais dos filmes de Flora Gomes, é possivel perceber a
necessidade da conciliacdo das diferencas através da unido dos povos da Guiné-Bissau, que
se juntam para realizar o ritual carnavalesco do Mortu nega; ou pelo encontro geracional
dos povos em Udju azul di Yonta, que promovem uma danca coletiva no casamento de
Mana; percebe-se isso ainda mediante a cumplicidade entre os povos das tabankas Amanha
Lundju e No-Djorson, que simboliza a necessidade do respeito entre 0s povos; ou na uniao
das criancas para ajudar o menino-soldado Mé&o-de-ferro, que precisa ultrapassar o trauma
do passado; e nota-se isso também no retorno dos amigos franceses de Vita e dos locais
bissau-guineenses, que misturam-se em comemoracdo ao seu funeral a despeito das
diferencas de varias formas refletidas na musica final: “Que havemos de fazer/ Para ser ao

mesmo tempo iguais e diferentes?/Atreve-te” — uma apologia direta a0 momento
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contemporaneo, no qual as diferencas emergem e podem ser aceitas cultural, econémica e

socialmente.

Essas sdo propostas aparentemente utilizadas por Flora Gomes quando este tenta uma
compatibilizagdo e um equilibrio entre as diferengas culturais ao longo dos filmes, com a
juncédo de dois ou mais elementos diferentes ou contrastantes, sem descredenciamento ou
critérios hierarquicos de nenhum dos dois, visto que a contemporaneidade é o0 momento da
complementaridade, onde pode-se existir relacbes amigaveis entre culturas americanas,
africanas, asiaticas e europeias que transitam, por vezes, tranquilamente de uma para outra,

visto que n&o respeitam mais fronteiras.

E para concretizar seu discurso, seu sonho, seu cinema, Flora Gomes acredita no futuro do
seu pais, do continente africano, das crian¢as e dos jovens na transformacéo do mundo, na
coletividade e na esperanca: “Il faut garder espoir!” (BARLET, 2000: 75). Assim, narrando
historias que (des)constroem preconceitos e modelos estereotipados sobre o Outro, sempre
destacando a luta pelo futuro das criancas e dos jovens da Guiné-Bissau, da Africa e do
mundo. Como aponta o prdprio cineasta, refletindo sobre o seu pais de nascimento: “com
as cores de esperanca e ndo com as lagrimas das nossas criangas. Nem com os olhos tristes
das nossas corajosas mulheres! Tudo na vida tem duas caras. Temos o dia e preparamo-nos
para a noite, mesmo que com seu siléncio e as incertezas! No sta djuntu!” (OLIVEIRA,
2017b: 173).

Na medida em que sdo retratados nos filmes bissau-guineenses, africanos, franceses,
portugueses, brancos e negros, adultos e jovens, homens e mulheres, que representam 0s
interesses da comunidade tradicional, da contemporaneidade, do capitalismo transnacional,
das donas de casa, dos homens desempregados, da preocupagdo com o futuro dos jovens,
das ceriménias de casamento, funeral e criancas que brincam, por meio de tematicas,
historias e géneros cinematograficos diversos, Flora Gomes reforca a obrigacdo de
desestruturar, deslocar, repensar, descolonizar o debate sobre a Africa e os Cinemas
Africanos, utilizando o cinema como forma para expor as injusti¢as locais, continentais e
mundiais, mas evitando partidarismos, posicionamentos e perspectivas estreitamente
politicos e prévios — 0 que s6 é possivel por intermédio da arte e do cinema como

estratégias ficcionais de criacdo, de novas possibilidades, novos mundos e novas estéticas.
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Expondo-se assim estéticas cinematografias africanas que expressam o curso da vida, ou
seja, 0 cotidiano através de personagens, ritmos, movimentos, cendrios, iluminacéo,

angulacdes que prezam pela forma e profundidade constitutivas da narrativa.

188



CAPITULO IV: "POR ESTA LUZ NEGRA QUE ME ILUMINA": UMA ANALISE
FILMICA AUTORAL SOBRE A OBRA DE FLORA GOMES (PREPARACAO DE
ATORES, CENARIO, ILUMINACAO E MONTAGEM)

Como seres humanos, somos levados a prestar atencdo em nossos semelhantes. Focalizamos
particularmente as zonas mais carregadas de informagdo em seus corpos: olhos, bocas e
maos que, por sua prépria natureza, sdo portadores de grande carga dramatica. Seguindo o
fio da historia, somos incentivados a nos concentrar nos personagens — posturas, expressoes,
gestos e 0s objetos que manipulam. E como o cinema € formado por imagens, o diretor deve
usar dicas pictdricas para nos guiar. Ele pode manipular o movimento, o tamanho das figuras
no quadro, as diferencas de tonalidade e o desenho da composicdo como um todo
(BORDWELL, 2008: 81).

As marcas autorais de Flora Gomes sdo perceptiveis ndo apenas no discurso, nos temas, na
trilha sonora, na temporalidade contemporanea e/ou nas referéncias ao seu pais e ao seu
continente de nascimento e residéncia, mas também mediante sua estética filmica. A partir
disso, foram selecionados, a titulo de exemplificacdo, tanto planos filmicos — com o intuito
de se destacar movimentos de camera, trabalho de iluminacdo e uso de cores — como
sequéncias — cuja atencdo deve-se centrar na reflexdo sobre a montagem, a cenografia e as
metaforas visuais —, realcando assim a dimensdo autoral do cineasta. Considera-se a
dimensdo do trabalho de Gomes como autor de uma mise en scéne propria — critério
estilistico absoluto no filme — e também como encenador, transformador e agente cultural,
uma vez que o realizador trabalha com atores amadores totalmente inexperientes, alguns,

por vezes, sem qualquer vivéncia como publico em sala de cinema.

Os planos (sejam estes close ups, primeiros ou primeirissimos) ou os enquadramentos de
Gomes s3o invariavelmente “proximos”, o que sugere, do ponto de vista psicologico,
significados emocionais mais precisos (MARTIN, 2003), revelando dessa maneira dada
intimidade com as personagens, pois tentam exprimir uma intimidade da camera com o
ator e do ator com o espectador. Essa dimenséo estética, no limite, comunica a impressao
de que as pessoas se tocam, de que o espectador pode afinal tocar as personagens, além de,
eventualmente, despertar no publico sentimentos como empatia, horror, compaixao, paixao
ou surpresa — algo que, para o cineasta, implica na empatia pelo outro (FIGURA 19): “E

porgue eu sinto que ndo tenho medo de me aproximar dos outros. NOs ndo temos medo de
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nos aproximarmos um dos outros. E que aqui [na Europa] as pessoas passam perto e as

pessoas ja colocam a mao na carteira” (GOMES, 2018).

Lembro-me de Mozés
Que acolheu a minha alma

A

ose up e primeiros planos no cinema de Flora Gomes

. ’ ¥ |

Figura 19: Exemplos do uso de cl

Flora Gomes busca promover a submersao do receptor no filme, na cultura, na histéria da
Guiné-Bissau e da Africa. Certamente, 0s espacos e 0s cenarios de seus filmes possuem e
revelam drama através de suas variacfes, modelando desse modo a passagem e a
continuidade do tempo. Os conflitos individuais e coletivos, bem como as lutas simbdlicas
e fisicas das personagens nos cenarios naturais sdo primordiais para a ousadia da mise en
scéne do realizador. Seja no drama, na comédia, no musical ou no filme de guerra, o
cineasta propde, por meio de sua escrita cinematografica (evidéncia de sua sensibilidade
filmica), a simplicidade da existéncia, do viver, do ontologico. Gomes demonstra que
domina a linguagem e a estética do cinema (por vezes, de rigorosa formagdo na escola de
cinema cubana) e imprime nos seus filmes a responsabilidade e o peso de seu oficio na
Guiné-Bissau, na Africa e no mundo, formando e preparando atores para interpretar
personagens construidas para carregarem os compromissos, os dilemas e as transformacoes

do passado, do presente e do futuro; do local e do global; do antigo e do moderno.
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A encenacdo tornou-se, sem duvida, um vocédbulo do cinema. Contudo, sua origem esta
diretamente relacionada com o teatro e a teatralidade. Por isso, o ato de encenar no
primeiro possui suas relacbes com o segundo, mesmo que contemporaneamente o cinema
tenha seguido outro caminho, criado outras estratégias de interpretacdo e encenagdo
relativamente ao teatro: “mostrar os dramas humanos esculpindo-0s na prépria matéria
sensivel do mundo” (OLIVEIRA Jr, 2013: 08). Sem pretensdes de imitar o teatro, “o
cinema segue outros caminhos e, em muitos casos, esqueceu o teatro, a cena e, em geral, 0s
condicionalismos da dramaturgia; mas o termo ndo deixou de ter uso, e até varios usos —
sempre marcados pelo mesmo equivoco”, o que pode acarretar em ambiguidade e
polémica: “O termo tem sido visto ora como excessivamente negativo (a «encenagdo»
assimilada a «artificial», «rigido» e até a «datada» ou a «alavanca»), ora como, pelo
contrario, excessivamente positivo, numa reivindicagdo da encenacdo como virtude
essencial, ainda que inefavel” (AUMONT, 2008: 12). Apesar disso, a encenagdo continua a
ser relacionada com o cinema, visto que este constitui-se em filmar a expressdo, a
representacgdo, o sentimento, a vida em diversos espagos e tempos. Afinal, “a mise en scene
€ nosso passaporte para 0 mundo do filme, nosso meio de fascinagdo perante a arte da
escrita luminosa do movimento” (OLIVEIRA Jr, 2013: 07).

41  “APRENDEMOS A SER NOS MESMOS”: A ESCOLA DE PREPARACAO DE
ATORES DE FLORA GOMES

Desde o primeiro contato de um africano com uma camera de cinema enguanto realizador,
houve a preocupacéo e a responsabilidade deste em torno da representatividade e da auto-
representacdo. Isso em razdo de, por muito tempo, sé se ter projetado nas telas do mundo a
performance do homem negro geralmente como figurante, ou num papel de boy ou de
figura comica impossibilitada de agir ou pensar por si mesma. Ja os papéis atribuidos a
mulher negra costumam ser secundarios e estereotipados. Via de regra, trata-se da emprega
domeéstica, da mée preta ou de personagens relacionadas com a maternidade, a melhor
amiga da protagonista branca, a mulher negra sensual, a hipersexualizacdo do corpo e da

sexualidade, a escravizada, além de reproduzir e reforcar o lugar-comum da mulher negra
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em posicdo subalternizada, localizada num lugar de dor e sofrimento®. O cinema agiu
unilateralmente com a Africa, com o africano e com os homens e as mulheres negras
durante longo tempo. O cinema veiculou apenas um retrato do continente e de seus

habitantes.

Assim, as preocupagdes do cineasta africano passam pelo modo como este vé e representa
a si proprio, bem como sobre o entendimento de sua obra pelo publico, orientado ainda
pela responsabilidade de superar imagens depreciativas historicamente produzidas e
divulgadas sobre o continente, e a necessidade constante de transformar ou criar novas
representacdes sobre a Africa, os africanos e suas historias. Neste sentindo, Flora Gomes
ndo sO realiza filmes, ele constréi histérias bem estruturadas, com personagens
verdadeiramente construidas psicologicamente, que possuem importancia na trama para
homens (especialmente mulheres) africanos e negros, que sdo construidas “diante do
espectador, durante o curso da agdo, e ndo apresentado como uma figura mecénica com
caracteristicas determinadas a priori” (EISENSTEIN, 2002: 22). As personagens centrais
de Flora Gomes sdo conscientes politicamente em varias esferas, mas sobremaneira cientes
de suas realidades e do seu sistema. “Elas atraem o publico porque contam historias com
personagens que estdo envolvidas em situagdes com as quais toda gente consegue se
identificar” (DIAWARA, 2012: 21).

Mas Flora Gomes também é um encenador que criou um método, uma técnica, para
preparar ndo-atores, atores amadores e atores profissionais para a encenacdo diante da
camera . Com o seu método, o realizador ajuda os atores a fugirem da caricatura e
orienta-0s na imersdo ao mundo das personagens, permitindo que a interpretacdo resulte
mais natural e espontanea, proporcionando, juntamente com a atriz ou o ator, a ideia de
uma personagem de “carne e 0sso”: “A interpretacdo realista de um ator € constituida ndo
por sua representacdo da copia dos resultados de sentimentos, mas por sua capacidade de

fazer estes sentimentos surgirem, se desenvolverem, se transformarem em outros

% Desde os anos de 1980, percebem-se algumas alteracGes nas reproducdes desses esteredtipos, pelo menos
na cinematografia negro-estadunidense e do cinema negro brasileiro.

67 A atriz Fatou N'Diaye e os atores Angelo Torres e Jean-Christophe Dollé s&o atores profissionais que, a
época da realizacdo de Nha fala, encontravam-se no inicio da carreira profissional. Entretanto, Angelo
Torres, com o qual fora compartilhada uma mesa de apresentacdo e discussdo do referido filme, em Lisboa,
afirma que a participagdo na pelicula foi um evento muito importante no seu curriculo. J& no filme Republica
di meninus, ha a participacéo especial do ator estadunidense Danny Glover.
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sentimentos — viverem diante do espectador” (EISENSTEIN, 2002: 21. “grifos no

original”).

A direcdo de atores € um dos meios a disposicdo do cineasta para criar seu universo
filmico. Portanto, é natural que se examine aqui a contribuicdo de Flora Gomes como
encenador e 0 seu desempenho na preparacdo do elenco. Por meio de entrevistas com a
equipe de atores, com colaboradores e com o proprio realizador, conseguiu-se verificar
como os filmes aqui avaliados, por exemplo, fogem do culto a personalidade dos
protagonistas, ou antagonistas, uma vez que também sdo pensados pelo viés da
coletividade, da busca pela construcdo e consolidacdo das identidades cultuais, inclusive
com um filme de guerra com uma protagonista mulher africana e negra — fatores que

nomeadamente distanciam tais trabalhos de superproducdes recorrentes em Hollywood.

Realizando um trabalho de imersdo com atrizes e atores (atividade normalmente
relacionada com a figura do preparador de elenco, profissional que geralmente trabalha
com 0s atores nos ensaios para construir personagens ou linhas de atuacdo), Flora Gomes
tem de lidar com a dificuldade de trabalhar com atores ndo profissionais e muitos
figurantes, especialmente no que concerne a mise en scene. E ainda ha o obstaculo de
trabalhar com pessoas que ndo tém a mesma cultura, 0 mesmo tempo para ensaiar, a
mesma instrucdo educacional, os mesmos niveis econdmico-sociais. Como diretor de
atores, Gomes revela-se um homem com intuicdo, sensibilidade, paciéncia; um sujeito
particularmente atencioso para saber gerir e lidar com os diversos grupos de pessoas que

compdem seus filmes:

[...] sou uma pessoa que gosta é do mundo a volta de mim, com as minhas figurac@es. Isto
tudo mostra que, se calhar, € um medo de estar s6, foi por isso que eu estou sempre banhado
por todo esse mundo das figurages nos meus filmes. Ndo ha nenhum dos meus filmes em
que tu ndo sentes, alguns menos, mas é s6 falando com os produtores que vocés podem
imaginar as dificuldades que eu meto nos produtores. Cada vez eu digo, «quero vinte
figurantes, trinta, quinhentos, mil, dois mil...». E eles entram em panico, porque eu sinto a
necessidade de ver no mosaico dos meus filmes, ver essa composicdo étnica, 0s rostos de
todas as pessoas com quem partilhamos o mesmo espaco (GOMES, 2016).

O encenador bissau-guineense procura partilhar com seus futuros atores a necessidade de
buscar aprender o que fazer e como fazer diante das cameras. Especialmente, demostrando

com exemplos praticos a importancia da seguranca e da credibilidade na encenagéo
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cinematografica. Gomes estimula os iniciantes a se inspirarem e adaptarem as suas
emoc0Oes, 0s seus sentimentos pessoais, a sua cultura, a sua realidade para a execucao da
pratica de atuar, conforme propde o ator russo Constantin Stanislaviski por meio de seu

método de preparacdo de atores:

Sempre e eternamente, quando estiver em cena, vocé tera de interpretar a si mesmo. Mas isto
sera numa variedade infinita de combinagdes de objetivos e circunstancias dadas que vocé
tera preparado para seu papel e que foram fundidos na fornalha da sua meméria de emocdes.
E este 0o melhor e o Gnico material verdadeiro para a criatividade interior. Utilize-o e néo
confie em nenhuma outra fonte para abastecer-se (STANISLAVSKI, 2016: 217).

A escola de preparacdo de atores de Flora Gomes promove, além da formagdo dos atores, a
criagdo de uma rede que se forma entre todos os participantes antes, durante e depois do
filme, provendo reflexos desta instrucdo na transformacdo pessoal e coletiva dos
envolvidos. Trata-se de um projeto de formacéo social e cultural, conforme salienta lapatia
Silva®®, atriz que interpretou a personagem Awa, no filme Po di sangui. Silva sublinha que
Gomes preparou os atores do filme ao longo de mais de um ano, no sentido de uma
preparacdo cultural, literaria e artistica, sempre incentivando o potencial dos futuros atores
e atrizes. E oportuno salientar que, no ambito de tal preparacdo, estavam reunidos jovens
de varias classes sociais, e alguns destes iam aos encontros, algumas vezes, sem terem se
servido do pequeno-almoco. Diante dessa realidade, o cineasta convidada aos que tinham
mais possibilidades de trazer alimentos para que todos realizassem juntos a refeicdo em
falta. Assim é que o encenador promovia a interacdo socioecondmica e cultural entre o0s
participantes, além de estimular a formacdo de uma consciéncia coletiva e comunitéria de
auxilio uns aos outros. Conforme destaca Edna Evora®, que interpretou Sally em Po di

sangui:

Os «ensaios» do Flora mereceriam o titulo de academia de artes dramaéticas! Apesar de
dispor de poucos meios, ele conseguia canalizar o interesse de jovens e menos jovens que
frequentavam assiduamente os «ensaios». Faziamos de tudo: exercicios de interpretacdo,

68 A época da preparacio do referido filme, lapatia Silva estava com 16 anos. Atualmente, ela vive em
Franca, mas mantém lacos muito fortes com a Guiné-Bissau, pais que visita, no minimo, duas vezes por ano.
Silva trabalha com marketing e designer de produtos de beleza na Franca. As entrevistas que servem de
material para a presente tese (por vezes conversas) aconteceram em Bissau, durante a realizacdo de pesquisa
de campo (2016).

6 As entrevistas com Edna Evora foram realizadas por e-mail, em maio de 2018, bem como por meio de
conversas via a rede social Facebook. A ex-atriz e atual artista plastica reside atualmente em Paris.
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conversas sobre literatura, cinema, sobre histéria e cultura Guineense, de viagens...
cantdvamos muito, e claro dangavamos! A meu ver, 0 mais relevante nos «ensaios» do Flora
foi ter plantado um graozinho na consciéncia de cada um de nés, sobretudo nos jovens, que
nos fez perceber da importancia da nossa cultura para nos definirmos a n6s mesmos, e vice-
versa: para existir e sobreviver, a nossa cultura precisa do que cada um dé de si.

Ainda de acordo com lapatia Silva, Flora Gomes também ensinou aos jovens de Bissau
dangas tradicionais, musicas de Tina e a importancia de pensar em crioulo e aprender a
escrever e falar o idioma portugués (visto que muitos jovens ja ndo conheciam a sua
propria cultura), instruindo os jovens, por meio desses encontros, a “andarem com suas
proprias pernas”, tanto na vida individual quanto na comunidade (2016). Por vezes, as
despesas dos encontros eram até mesmo financiadas pelo orgamento pessoal do realizador.
Talvez por isso 0 cineasta considere o Po di sangui seu filme mais trabalhoso, afinal,
tratou-se de uma longa preparacédo de atores, muitos figurantes e ndo-atores, deslocamentos
para gravacao por duas semanas na Tunisia e, pela primeira vez, a realizacdo de gravacgdes
fora da Guiné-Bissau. Entretanto, o realizador ressalta que o filme que mais gosta é sempre
0 que esta sendo feito (GOMES, 2016).

Os ensaios do Udju azul di Yonta tiveram mais de dois anos de duragdo e a protagonista
Maysa Marta™® fora descoberta e escolhida por Flora Gomes para o filme quando
encontrava-se a caminho da escola. Os treinamentos do Po di sangui duraram mais de um
ano e estenderam-se até o trabalho de imersdo na tabanka construida exclusivamente para
a realizacdo do filme. Os exercicios do Nha fala comecaram ainda em Bissau e duraram
cerca de seis meses: “Quando vocé vé a malta da Guiné-Bissau é diferente dos cabo-
verdianos. Os guineenses estavam mais expressivos, porque foram preparados, por isso fui
misturando” (GOMES, 2018). A preparagao de Republica di mininus foi realizada somente
com as criangas, com o apoio de Guilherme Mendonga, durante um més em Maputo. Em
seu primeiro longa-metragem, Mortu nega, 0s ensaios duraram seis meses e percebe-se ali
tanto a importancia dos ensaios e 0 mérito do método de trabalho adotado, (resultante em
premiacOes recebidas pelas protagonistas em festivais de cinema) como também a

relevancia do depoimento da atriz Edna Evora durante a realizacio do Po di sangui:

No primeiro dia que fui 14 ndo participei no ensaio, s6 fiquei a ver, mas depois passei a ir. E
muito lindo. O que nds fazemos 14. Por exemplo, chegamos de amanhd, fazemos tudo em

0 A interlocugdo com Maysa Marta aconteceu por meio do aplicativo para telefones moveis WhatsApp, em
julho 2018, mediante um pedido pessoal de Flora Gomes.
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grupo, em conjunto. Somos todos um. D&o-nos exercicios, coisas imaginarias, fantasias e a
partir disso aprendemos a viver num mundo que nao é nosso. NOs dramatizamos as coisas. E
depois falamos muito sobre literatura, masica, coisas de cultura geral. Aprendemos a ser nés
mesmos. Eu era muito timida. Eu era so6 eu. N& me dava com ninguém. Tinha um circulo
muito restrito. Era mesmo timida, mas depois de |4 estar, foi um ano, eu mudei muito. E
aprendi a ser guineense. Foi um bocadinho dificil, mesmo 14 nos ensaios, eu comecei.
Chegava 14, eu j& ndo era mais Edna. Tirava os sapatos. Ficava com 0s pés no chdo.
Arranjava pano e amarrava. De vez em quando arranjava potes e punha agua dentro. Fazia
rodilhas e punha na cabeca para carregar 0s potes. Tocavamos sempre Tina, dancdvamos. O
meio 1& mesmo é que ajuda as pessoas integrarem a personagem (ROCHA; ANDRINGA,
1995).

Suleimane Biai’*colaborador de Flora Gomes desde 1992, afirma que um diretor de teatro
viu as gravagdes do filme Nha fala e ficou impressionado com a formacdo que Flora
oferecia a seus atores e ndo-atores. Os ensaios do Nha fala comecaram em Bissau, mas
depois todos foram para Cabo Verde, pois, em funcdo da guerra, ndo havia condi¢des para
filmar na Guiné-Bissau. De acordo com ele, tratar-se-ia, na verdade, de uma “Faculdade”
ou “Academia” de teatro que forma atores amadores e cria confianga através de inveng¢ao
de historias e representacdo dos textos criados. Na sua grande maioria, 0s atores ndo
tinham experiéncia nenhuma diante da camera. Soulemaine destaca, como exemplo, 0 que
aconteceu no filme Republica di mininus, no qual cada jovem e crianca, na realizacdo da
cena final, poderia se posicionar, dizer o que poderia conter na sequéncia derradeira. Flora
Gomes promove uma liberdade criadora. Entretanto, frisa Bieil que € o realizador quem
decide o que sera melhor para o filme. De fato, € um cineasta que ndo tem medo de ousar,

de escutar o outro, desde uma auxiliar a um nao-ator.

O encenador Flora Gomes destaca a relevancia de se exercitar durante longos periodos:
“Eu gosto de ensaiar todos os atores durante seis meses ou um ano, em um centro onde
explico a movimentacdo da camera, um travelling, as luzes, ter cuidado com a camera.
Essas coisas sdo bases para ser um bom ator” (ROCHA; ANDRINGA, 1995). Essa
perspectiva de Gomes pode ser adequadamente verificada na reportagem documentario
Flora Gomes: identificacdo de um pais’?, que mostra recorrentemente Flora Gomes

orientando seus atores e dirigindo ensaios e organizando cenas. O diretor de atores Flora

L Cineasta também formado em Cuba e que trabalha com Flora Gomes desde 0 seu retorno para Bissau.
Atualmente, é responsavel pelas emissfes de autorizagdes do Instituto de Cinema da Guiné-Bissau e exerce
também atividades como agricultor. A entrevista com Biel foi realizada em Bissau em 2016.

2 Agradece-se uma vez mais a Diana Andringa por gentilmente ter cedido coépia da
reportagem/documentario que foi de grande importancia para a reflexdo sobre a preparacéo de atores de Flora
Gomes.
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Gomes em acdo é um homem dindmico e extremamente perfeccionista. Os atores sdo
pessoas das aldeias vizinhas, gente comum. No Po di sangui, “a maior parte da figuragdo ¢
de gente que talvez nunca viu um filme. [...] sobretudo, repito, gosto de ter muita
figuracdo. Eu tenho que convencer, explicar a essa gente porque que eles ndo devem olhar
para a camera e porque eles tém que se comportar assim” (ROCHA; ANDRINGA, 1995).
Flora Gomes vai orientando e preparando os atores e a cena, informando o que quer, como

quer, em suma, exemplificando seus propositos (FIGURA 20).
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Figura 20: Images da preparacéo, exemplificacdo e execucdo da sequénia de Po di angui
(ROCHA; ANDRINGA, 1995)

A

Eu consigo transmitir essa energia de querer fazer o filme a todos os atores e a figurag&o.
Sempre fui assim. Quando eles fazem uma coisa que é extraordinaria, eu peco para toda a
equipa os aplaudirem. Se eles ndo conseguirem fazer, eu fico zangado, mais nervoso, mas
continuamos a fazer. Insistir até conseguir. Tudo que eu pego a um ator, se ele ndo
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conseguir, eu mostro embora ndo sou ator. N&o sei Se consigo representar, mas eu consigo
transmitir aquilo como eu penso que deveria ser (ROCHA; ANDRINGA, 1995).

A sequéncia do ensaio (FIGURA 20) mostra-se logo nos momentos iniciais do filme. A
aldeia estd pegando fogo. Todos tentam apagé-lo, mas sem sucesso. Escutam-se vozes
chamando por Calacalado. Entéo, aparece um homem de cabelos e barba brancos, vestido
com uma tanica/roupa vermelha, com uma imponéncia sobrenatural, que demonstra poder
e controle sobre a situacdo. Todos olham para ele com admiracdo. Ele levanta o cajado e
apaga o fogo. A camera volta-se para o rosto da personagem, num enquadramento central,
e vai se aproximando, fechando cada vez mais sobre o rosto daquele senhor, que demonstra
possuir o poder de controlar até os elementos da natureza. Toda a cena foi realizada em
siléncio (FIGURA 21).

Figur 21: Podto final da Fgua 20 (Po di sangui)

Quando se trabalha com atores ndo profissionais, o realizador pode explorar a natureza
fisica do intérprete (corpo, gestos e voz) no sentido desejado na cena, visto que existem
niveis muito diferentes uns dos outros — desde o amador que interpreta uma personagem
aquele que interpreta o proprio papel (as pessoas do mundo historico), ou as personagens
do cinema direto, ou ainda o ator amador que interpreta pessoas comuns do seu ambiente
local (pescadores, vendedores...) (AUMONT; MARIE, 2011). Flora Gomes explora todas
essas possibilidades em sua figuracdo, inclusive quando surge problemas e dificuldades

momentaneas. Um exemplo disso pdde ser notado quando um ator amador deveria realizar
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uma participagdo como “Presidente do sector” e dizer algumas palavras sobre a situagdo
atual da Guiné-Bissau, mas 0 homem recuou e disse que nao seria capaz de dizer o dialogo.
Flora, entdo, assume o papel de ator. HA também outras demandas de representacao
artistica que surgem, como trabalhar com mais de mil figurantes na cena final de Mortu

nega; ou trabalhar com muitas criancas, fato que para Gomes:

E um desafio. Acho que sdo as pessoas com guem me sinto mais a vontade, porque elas
acham que aquilo é uma brincadeira e eu aproveito o maximo a brincar com elas. Eu lembro
da abertura dos Olhos azuis de Yonta as criancas brincando, depois resolvi colocar as datas.
A cena é para mostrar, na verdade, a dindmica do pais, mas também a convulsdo depois do
engarrafamento ao pé da minha casa na altura. [...]. A cena das bideiras ndo estava prevista.
Foi improvisada. O Simon [Antonio Simao Mendes/ Vicente] também néo estava preparado.
Eu senti que ele ndo estava pronto para algumas cenas. O que me interessava nele era a
estatura, a personalidade... Entdo, cortei algumas coisas (GOMES, 2018).

Relativamente as cenas finais de Mortu nega (FIGURA 14), destaca-se a quantidade de
acOes realizadas pelas atrizes e, como consequéncia, 0S movimentos que a camera
cinematografica é obrigada a executar. Como resultado desse movimento de camera,
ocorre a potencializacdo de atitudes corporais e de dialogos, por meio de um cenario
noturno, que exprimem variacdes de humor e exploram a encenagdo das atrizes e dos
atores amadores. A camera, muito proxima do elenco, exprime a sensacdo do ambiente
festivo instaurado, do ritual em causa. Os corpos suados, cansados da viagem, cantam e
dangam. A camera segue 0s movimentos dos atores e atrizes que vivenciam o ritual. Toda
essa interacdo coaduna com as ideias pensadas e propostas pelo tedrico de cinema francés

Jacques Aumont acerca da interpretacdo de um bom ator:

A representacdo dos actores, em vez de ser apreciada pela sua gestualidade, tornou-se cada
vez mais «interior», e 0 bom actor é agora aquele que faz menos gestos. [...]. Acima de tudo,
0 bom actor é aquele que é capaz de sugerir que ndo é um actor: que ndo representa uma
personagem, mas que é uma personagem. [...] Evidentemente, nesta operacdo, a propria
nogdo de encenagcdo mudard por completo, deixando de remeter incessantemente para o
teatro, para adquirir o sentido de uma espécie de capacidade mégica para ver, para revelar,
para fazer aparecer a verdade (AUMONT, 2008: 71-72. “grifos do autor™).

Para Constantin Stanislavski, o receptor interpreta, percebe os sentimentos e deixa-se
envolver por eles. Neste momento, a arte se completa, por isso € preciso que o ator
dedique-se completamente & interpretagdo, para que o receptor também se entregue
inteiramente ao assisti-lo: “A interpretagdo deve brotar do fato de vocés viverem neles”
(STANISLAVSKI, 2016: 71). E preciso acreditar efetivamente nas potencialidades de vida
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da personagem, pois SO assim 0s sentimentos virdo a tona e serdo considerados pelo
espectador enquanto emogdes sinceras. E dessa forma que procede Flora Gomes com o0 seu
método ao procurar incentivar que os aprendizes (ndo-atores, amadores ou figurantes)
busquem inspiracdo no real, na cultura, na histéria do seu pais e da sua arte. Situacdo tal
constatada na fala de Bia Gomes’®, participante de quatro longas-metragens de Flora
Gomes:

Cada cultura tem o seu segredo de origem, mas como na Guiné conhecemos o trabalho de
cada um, tudo que nds fazemos estd inserido na nossa cultura. Por isso, tudo que nos
fazemos representa cultura, mesmo o cinema. Aquilo em que nos trabalhamos ndo € nada de
outro mundo; tudo esta relacionado com nossa cultura. Eu até penso que isso nos ajuda mais,
pois é algo que ndo vem de fora [...]. Nada como fazer algo que conhecemos, como aqui, ha
Guiné-Bissau. Assim, é sempre mais facil (ROCHA; ANDRINGA, 1995).

Dina Addo’*, ao falar dos ensaios do filme Udju azul di Yonta (que duraram mais de dois
anos), ressalta que a instrucdo de Flora Gomes é uma universidade que promove formacao
cultural para a vida. Flora empenha-se em ensinar a criticar, ler e entender questdes
relacionadas com o cinema, instrucdo educacional, social e cultural, além da expresséo
verbal. Aprendia-se a cantar, dancar, ler livros, ver e debater filmes, criar historias e
cenarios. Havia uma adaptabilidade e preocupacdo com os horarios dos jovens que
estudavam e/ou trabalhavam o dia todo; aqueles que podiam ensaiar apenas aos finais de

semana. Adquiria-se conhecimento uns com os outros (2016).

Suleimane Biai, que desde a realizagdo de Po di sangui trabalha conjuntamente com Flora
Gomes na preparagdo de ndo-atores, reforca que, se ha um estilo em Gomes, este é: “Cada
filme ¢ uma coisa nova” (2016). Pois, trabalhar com o realizador ¢ perceber o diferente,
inclusive no contraste com cineastas americanos e europeus, ja que cada filme de Gomes é
uma faculdade de cinema. Os filmes do realizador tém método e forma diferentes. Flora
ndo é um cineasta agarrado ao guido. O roteiro é apenas um guia para ele. A inspiracao

deve vir da interpretacdo de um ator ou do diretor de fotografia. Tudo o que estd ao redor

73 Realizou-se uma entrevista/conversa com Bia Gomes em maio de 2017, em Lisboa. Nessa oportunidade, a
atriz bissau-guineense, trabalhadora em um centro comercial, encontrava-se ainda em recuperacdo devido a
problemas de salde em decorréncia de um AVC. Conversou-se sobre a emogdo experimentada por ela ao
receber o prémio de melhor atriz no FESPACO/1989 e também de sua tristeza ao ver seu prémio roubado no
conflito militar de 1998/1999.

4 Apds um pedido pessoal de Flora Gomes, a entrevista com Dina Addo aconteceu em marcos de 2016, em
sua residéncia em Bissau, pois a atriz, apresentadora, dona de pousada e designer de roupas e assessorios
encontrava-se em periodo de luto pela morte do marido.
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dele pode se tornar inspiracdo, mas ele respeita a ideia geral do texto. A inspiracdo €
sempre para acrescentar algo as sequéncias. Na Escola de Flora, tudo pode ser aproveitado,

transformado em produto para o filme.

Em sua escola de preparagdo de atores, Flora Gomes quer ensinar atrizes e atores
(normalmente n&o-atores profissionais) a agir diante da camera, o que coaduna com 0
método Stanislavski (2016), quando este ressalta a importancia da criacdo original ndo
como uma mera imitacdo ou repeticdo do que o diretor deseja. Nesse sentido, Flora
trabalha ndo somente a compreensdo da encenacdo, mas também a compreensdo da sua
cultura, da construcdo do trabalho coletivo, através de leituras de textos artisticos, da
visualizacdo de filmes, da intepretacdo de textos diversos, prezando por uma formacgédo
total do autor (intelectual, cultural, espiritual, fisica e emocional). Assim, aprende-se a
técnica por meio do treino, para exprimir no e com o corpo o aprendizado, a interpretacéo,
a encenacéo da profisséo, uma vez que a presenca do cineasta pode influenciar, sobretudo

durante os ensaios, na qualidade da atuacéo.

Disso resulta a importancia do ambiente exterior na interpretacéo, visto que este promove a
sensacdo de realismo nos atores. Vivenciar a situacdo no cenario, ajustar-se ao ambiente,
viver a personagem, dar vida: o ator deve-se deixar levar inteiramente. “Ele entdo vive o
papel, independente de sua propria vontade, sem notar como se sente, sem se dar conta do
que faz e tudo se encaminha por conta propria, subconsciente e intuitivamente”
(STANISLAVSKI, 2016: 42 “grifos do autor”). “E preciso vive-lo, experimentando
sentimentos que lhe sejam analogos, cada vez que repetimos o processo de cria-lo” (Idem:
43). Dai a preocupacdo de Flora Gomes com a construcdo cénica, com a disponibilizacao
dos corpos no espaco com fins dramaturgicos, além da organizacdo precisa das
composicdes e dos movimentos no interior dos enquadramentos, ressaltando a poesia
visual do realizador, que fazem os receptores refletirem sobre as representacOes, oS
espagos, os movimentos da camera: “O objeto do olhar e da inteligéncia que constroem a
mise en scéne é a presenca corporal dos atores em um cenério, assim como 0s sentimentos
que a narrativa desvela — é o mundo, ou melhor, os aspectos do mundo que se provam

capazes de agir imediatamente sobre nossas sensibilidades” (OLIVEIRA Jr, 2013: 62).
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42  “CINEMA, A ARTE DO ESPACO”: OS CENARIOS NATURAIS DE FLORA
GOMES™

“Le cinéma, art de 1’espace”, conhecido texto de Eric Rohmer (1948) em que se revela a
percepcdo do cinema enquanto arte que se cria do pensamento sobre o espaco; uma vez
que tal expressdo trata da arte do olhar, ali o cenério é essencial. Olhar que, por muito
tempo, conforme ja afirmado anteriormente neste estudo, no cinema, representou a Africa
como um cenario exotico, selvagem, natural, inerte e intocavel; confirmando a imagem
estereotipada do continente africano nas midias ocidentais, fator que acabou por naturalizar
a representacdo negativa do continente, como se tal figuracdo fosse Unica e exclusiva,
como se a Africa necessitasse, a todo custo, ser salva, adaptada, preenchida com a cultura,

a arte e os produtos do Ocidente.

E justamente contra essa aparéncia e esse retrato pseudo realistas da imagem do continente
que Flora Gomes constroi paisagens diferenciadas, com representacdes de atores e atrizes,
com diversas caracteristicas fisicas das pessoas — € de interesse notar a recorréncia de arco-
iris nos filmes de Flora (especialmente nas suas duas Gltimas longas-metragens), os quais
parecem tentar reproduzir o colorido das pessoas no mundo. Flora Gomes, assim,
demonstra as diversas paisagens, cenarios, solos, geografias, espacos naturais e urbanos
tanto da Guiné-Bissau como da Africa (Cabo Verde, Tunisia, Mocambique), compondo
cenas e sequéncias que demonstram também a diversidade geografica e cultural de seu pais

e do continente africano.

Se o0 cinema é a arte da visdo, 0 espaco é seu elemento fundamental, o que implica pensar e
explorar a percepcdo visual do espectador, mas implica especialmente em refletir sobre
guem organiza tal espaco, ou seja, o criador: o cendgrafo, o cineasta, o autor (ROHMER,
1948). “De fato, o cinema ¢ a primeira arte em que a dominac¢do do espago pdde se realizar
de forma plena” (MARTIN, 2003: 196). Ao contrario de outras artes (danga, teatro,
escultura) que sdo executadas no espaco, 0 cinema € a arte do espaco. Isto quer dizer que o
cinema pode retratar de forma fiel o ambiente real e material, criando um local

definitivamente distinto. “O espago filmico ¢ um espaco vivo, figurativo, tridimensional,

75 Referéncia ao texto “Le cinéma, art de 1’espace” (1948) de Eric Rohmer. Originalmente publicado na La
revue du Cinéma, n.14 (junho de 1948).
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dotado de temporalidade como espaco real, e que a camera experimenta e explora; ao
mesmo tempo, o espaco filmico € uma realidade estética [...], tornada densa através da
decupagem ¢ da montagem” (MARTIN, 2003: 209-210). O espaco no cinema pode ser de
dois modos a reproducdo do real (natural) e sua transformacdo acontece por meio do
movimento da camera; e o espaco criado (artificial), fragmentado e sintético, mas que
também pode ser percebido pelo espectador como real.

Em sintese, cenario pode ser definido como o quadro da agdo, da narrativa, da
representacdo. Ele tem como funcdo primordial situar a acdo e criar o ambiente no qual a
trama se desenvolve. O cenario pode ser construido/estidio ou natural/real. Trata-se de
cenarios que compreendem tanto as paisagens naturais quanto as constru¢cdes humanas.
Flora Gomes tem como marca autoral os espacos naturais: “Eu tenho o cenario para vender
uma ideia, vender o guido, mas depois 0 cenario é o que eu imagino ou descubro... Eu ando
muito fazendo o reconhecimento do espacgo e procurando me inspirar” (GOMES, 2018.) —
0 que pode ser verificado nos seus multiplos e variados lugares de agédo filmica (FIGURA
22).
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Figura 22: Imagens dos cenérios de Flora Gomes.

Os cenérios, sejam estes interiores ou exteriores, podem ser reais — isto &, preexistir a
rodagem do filme — ou construidos em estidio — no interior de um estddio ou em suas
dependéncias ao ar livre (MARTIN, 2003). Estas duas praticas de cenarios, por vezes
opostas, sdo utilizadas nas cinematografias contemporaneas. O cinema hollywoodiano, nos
filmes de ficcdo cientifica, por exemplo, privilegia cenarios de estddio ou virtuais/digitais.
Ja Flora Gomes opta recorrentemente por sequéncias filmadas em ambiente natural:
espacos urbanos (Bissau, Cabo Verde, Paris e Mocambique); estradas de Bubaque; o forte
de Cacheu; o deserto da Tunisia. As paisagens naturais dos locais por onde circula o
realizador transformam-se em cenérios de seus filmes. Em seu trabalho, mesmo quando
necessaria a construcdo de cenarios, Gomes opta pela realizacdo em ambiente natural,
como, por exemplo, acontece com a tabanka do filme Po di sangui, ou ainda em Mortu
nega, quando busca demonstrar verossimilhanca historica na construcdo do cenario natural

para encenar o espac¢o da luta pela independéncia contra o colonialismo portugués.

No momento em que é questionado especificamente sobre como idealiza 0s seus cenarios,
Gomes ¢ categorico: “S@o cendrios naturais. Eu gosto de tudo que ¢ natural. Eu andei a
procura para escolher o cenario de Po di sangui. Andei quase toda Guiné para encontrar o
cenario de Mortu nega. Todos aqueles décors com os militares. Ndo foi nada facil!”
(GOMES, 2018). Estes dois espacos cinematograficos destacados por Gomes sao
importantes, pois neles o realizador torna-se também cendgrafo. Ele assina o cenario de
Mortu nega com a colaboracdo de Manuel Rambault Barcellos e o de Po di sangui com
Anita Fernandez, ja que o papel dos cenaristas torna-se importante e de destaque, pois “a

mise en scéne, em Ultima anélise, seria o poder de copiar a beleza natural. Se, por um lado,
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o cinema nao fabrica essa beleza, por outro, ele a suscita” (OLIVEIRA Jr, 2013: 49). Os
cenarios dos outros filmes sdo assinados por Miguel Mendes (Udju azul di Yonta),
Véroniuge Sacrez (Nha fala) e Tim Panner (Republica di mininus). N&o obstante, cabe

acentuar que Flora Gomes participa diretamente da escolha dos espacos dos seus filmes.

As personagens de Gomes andam, transitam, deslocam-se, movimentam-se nos espagos,
mostrando “a realidade fixada sem manipulagdes e sem preconceitos” (COSTA, 2003:
104). Talvez por isso o0 cineasta tenha preferéncia pelos espacos naturais. Contudo, quando
questionado sobre a sua inspiragéo, percebe-se na sua resposta muito da forca inspiradora
para a criacdo dos cenarios de seus filmes:

Eu nasci no fundo da mata, no Sul da Guiné. Em que todos os dias eu ouvia 0 canto dos
passaros, que ficou registrado para toda a minha vida e todas aquelas paisagens nas savanas.
As grandes arvores. Os caminhos de terra batida. O cheiro da terra, sobretudo na época das
chuvas. Os miudos descalgos, muitas vezes, com barriga de baldo. As escolas sem janelas e
nem portas. O que me inspira sdo aquelas escolas em que toda gente vai com um banco na
mao carregando, que chega em baixo de uma arvore, como eu também comecei. Eu faco tipo
uma retrospectiva de onde eu sai... Eu estou agarrado a todo esse meio ambiente, a esses
décors [cenarios], a essas pessoas. O homem a remar, que leva os produtos misturados com
as pessoas, 0s animais, 0 arroz, as frutas que sdo abundantes no nosso Sul (GOMES, 2016).

O espaco representado do filme pode aludir a “uma localizacdo espacial, da designacao de
um lugar: neste caso, recorrer-se-a simplesmente a um intertitulo, ou entdo o aspecto fisico
e as roupas dos personagens, bem como os elementos do cenario (paisagem, monumentos
conhecidos), se encarregardo da localizagdao” (MARTIN, 2003: 211). Consegue-se
facilmente identificar os espacos representados por Flora Gomes: Mindelo (Cabo Verde),
as ruas, os bairros, 0os caminhos de Bissau, 0s monumentos de Paris (Nha fala) e da Guiné-
Bissau (Mortu nega e Udju azul di Yonta). Por outro lado, pode-se também querer
simplesmente ndo determinar o espago geografico, marcando as paisagens por travellings,

como Mortu nega e Republica di mininus.

Com Nha fala, pela primeira vez Flora Gomes vivenciou gravar fora do continente
africano, com parte das filmagens realizadas nas ruas de Paris. Essa experiéncia implicou
em uma significativa dificuldade para conseguir autorizacdo para as filmagens, uma vez

que as gravacOes aconteceram pouco tempo depois dos atentados nos Estados Unidos. A
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alternativa ao desafio, oferecida pelos produtores, tratava de fazer uso de uma elipse,

conforme explica o realizador:

Eles acharam que ndo precisava, que poderia fazer o que chamam de elipse, mostrava s6 uma
foto de Paris ou da Tour Eiffel. Nao precisava la ir porque é muito complicado filmar em
Paris. Bem, eu disse que Paris ndo é mais complicado, j& que ha prédios que ndo movem,
diferente das matas da Guiné-Bissau. Eu ja fui muitas vezes a Paris e vou la filmar [...]. Eu
queria fazer o espetéculo ao ar livre (GOMES, 2015).

E ainda na comédia musical que Flora Gomes explora os movimentos possibilitados pela
utilizacdo da grua (doly), empregando as convengdes técnicas daquele género
cinematogréfico. Esse sistema, em que a cdmera € aproveitada para executar movimentos
mais fluidos, de baixo para cima (e vice-versa), podendo ainda subir, sobrevoar ou descer
sobre a cena, lancando mao de mais amplitude de registro, juntamente com o travelling,
dinamiza o espaco, ostentando fluidez e elegancia. Com o uso de uma camera mais
sensivel aos movimentos das personagens e do mundo, viabilizam-se ndo apenas pontos de
vista espetaculares dos cenarios fisicos de Mindelo (a geografia urbana, os casarfes
antigos, as ruas de pedra, a vista espetacular do horizonte, do azul do céu e do mar, da
iluminacdo do sol e de luzes naturais), mas também exibe-se o espetaculo do deslocamento
ascendente da perspectiva em relacdo as mais complexas e estonteantes figuracdes da

coreografia e do vestuario colorido das personagens.

O apego de Flora Gomes ao meio ambiente é identificado nas paisagens representadas
especialmente nos filmes Mortu nega e Po di sangui, nos quais Gomes assina o décor. Nos
espacos cinematograficos de Mortu nega, criados a partir de fragmentos do real, o
realizador utiliza recorrentes planos-sequéncias abertos e longos para tornar a continuidade
draméatica uma possivel realidade sensivel natural que valoriza a duracdo da cena,
explorando a sensagdo experienciada pelos atores e atrizes de vivenciar o cenario “real” da
luta pela independéncia, bem como os seus problemas de deslocamento nos varios tipos de
solos, com longas caminhadas, estimulando no espectador a sensacdo de que nos
movimentos das personagens ha intervenc6es minimas do diretor (FIGURA 23). Sobre tal
aspecto, Flora assume ser conhecido “[...] por fazer planos-sequéncias que as pessoas ndo
gostam muito. Grandes movimentos. As pessoas acham que sdo longos e eu gosto disso.
Acho que levamos muito tempo para resumir o que queremos fazer e eu gosto de mexer

com o espectador” (GOMES, 2016). A visita guiada é organizada de maneira a permitir
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que elementos e detalhes sejam vistos pelo espectador, mas tudo ¢ mostrado de modo a
compartilhar da dura realidade dessa comunidade, que lida com problemas de escassez de

agua e com a falta de chuva para suas lavouras.

: & ~ .‘ u_ g . )1'

Figura 23: Imagens dos diversos cenarios de Mortu nega

Ja sobre Po di sangui, as grava¢des ocorreram numa “Aldeia cenografica”, em Bafata,
construida exclusivamente para o filme. Elementos cenogréaficos que, segundo Antonio
Costa, sdo amplamente utilizados “como meio de simulagdo de espagos reais, tanto em
filmes de ambientacdo realista, quanto em filmes do género fantastico” (2003: 229)
(FIGURA 24). Ali, Flora Gomes precisava de um local exclusivo para ficar a vontade, ja

que em experiéncias anteriores de filmagens em tabankas houve problemas:

Por exemplo, o0 meu colega Sana fez um filme ha pouco tempo, e tivemos grandes
dificuldades de coabitar nessa aldeia. De vez em quando, havia uma pessoa que morreu,
inclusive nos participavamos dos choros, mas queriamos filmar. Isso foi uma licdo que
realmente me levou a criar uma aldeia, mas também nesse filme ndo se podia coabitar com
ninguém (ROCHA; ANDRINGA, 1995).
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Figura 24: Imagens do cenario de Po di sangui (ROCHA; ANDRINGA, 1995)

A tabanka cenogréafica de Po di sangui ¢ um espaco de convivéncia, “0 lugar da acdo se
faz mais amplo, porque inclui ndo apenas o fora de campo concreto [...], como também
toda a ideia de espaco criada pela diegese. A mise en scene, por conseguinte, diz respeito a
todo esse espaco, e ndo apenas ao que esta circunscrito no quadro” (OLIVEIRA Jr, 2013:
43). A aldeia torna-se um espaco cenografico funcional, que acentua o simbolismo e a
significacdo da paisagem que, por sua vez, representa a forma como uma sociedade se

organiza com a relacdo entre natureza e cultura (COSTA, 2003).

O trabalho sobre o cenario é uma boa forma de expressar a crise das personagens ou das
situacBes por eles vivenciadas. Veja-se 0 caso dos cenarios de seca de Mortu nega, na
Guiné-Bissau pés-independéncia, que demonstram a instabilidade politica pela qual passa
a nacdo; ou ainda a chuva no final do mesmo filme, comunicando um “lavar” da tristeza
que assola o pais. Uma praia sentimental com agua abundante e uma paisagem nostalgica
sdo o cenério perfeito para a redencdo e o renascimento da crianca-soldado que n&o
consegue se desvincular do seu passado tragico. Assim, apos 0 mergulho transformador,
Méo-de-ferro seré salvo do seu pesadelo, do peso do seu passado (Republica di mininus).
As questdes sobre o ambiente, a preocupagdo com as mudangas climéticas por conta da
destruicdo do espaco natural, os desequilibrios ambientais e a representacdo do deserto em
Po di sangui revelam o desespero dos seus habitantes. O movimento e a transformacao da

cidade de Bissau, em Udju azul di Yonta, demonstram a instabilidade politica, os conflitos
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geracionais e as contradi¢cbes do momento poés-colonial. A danca, a musica, o colorido das
roupas de Nha fala representam a vida, a animacgdo, a luz, o céu e o mar da
contemporaneidade, na qual é possivel renascer e ser igual na diferenca. O importante é
que “natural ou artificial, o cenario desempenha quase sempre um papel de contraponto

com a tonalidade moral ou psicolédgica da acdo” (MARTIN, 2003: 66).

A cidade de Bissau, conforme discutido no capitulo anterior, é personificada e
transformada em cenario em Udju azul di Yonta, especialmente na abertura do filme
(FIGURA 25), quando se cria a sensagdo de que o cineasta armou o dispositivo e deixou
que o real fizesse o seu “trabalho” — fortalece-se assim a impressdo do real decupado
maquinalmente por meio do uso da caAmera dentro do carro, percorrendo as ruas de Bissau.
Ao utilizar o travelling com a camera montada dentro do carro, deslocando-se
paralelamente aos cenérios, oferece-se a impressdo de relevo e evidenciam-se as cenas em
toda a sua extensdo. O enquadramento é desordenado pelo fato de a filmadora ser agitada
em movimentos desordenados, pois aguela encontra-se dentro de um veiculo em
deslocamento. A agitacdo do registro parece querer comunicar ao espectador o ponto de
vista da camera. A camera deixa de ser apenas uma testemunha passiva, ela realiza o
registro objetivo dos acontecimentos, tornando-se atriz ativa na inscricdo de Bissau dos
anos de 1990. “A camera e sua mobilidade ampliam os recursos expressivos,
potencializando a dramaticidade dos fatos e dos gestos” (OLIVEIRA Jr, 2013: 23). Nesse
travelling, a camera torna-se mével como o olho humano, como o olho do espectador. A
partir de entdo, a cAmera € uma criatura movel, ativa, uma personagem do drama,
juntamente com a trilha sornora. Assim, o diretor impde seus diversos pontos de vista ao
espectador (MARTIN, 2003), revelando ndo a clareza de uma verdade, mas um

significado, as teias de relacGes tecidas entre as diferentes percepcdes da realidade.
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0OS OLHOS AZUIS DE YONTA

Figura 25: Imagens da abertura de Udju azul di Yonta.

Flora Gomes promove constantemente a relacdo de atrizes e de atores com o mundo
construido, demonstrando a relevancia da construcdo da paisagem visual em sua relacao
direta com a sonoridade, acentuada com a jungdo da trilha sonora: utilizacdo de ruidos,
mdsica, sons naturais — atente-se para o inicio de Po di sangui, com a chega da personagem
Du a tabanka; a abertura do filme Udju azul di Yonta (ja analisada no terceiro capitulo
desta tese); ou ainda a relacdo entre a masica e o retorno de Sako apds sua passagem pelo
hospital e o retorno de Belante e Lebeth para a tabanka ap6s a luta de independéncia em
Mortu nega; todos exemplos que sugerem relacBes diretas entre a musica e as paisagens

que sao exibidas.

A predilecdo por cenérios naturais torna mais féacil a escolha dos angulos de tomada de
vista, dos enquadramentos, dos planos e também do posicionamento das atrizes e dos
atores que procuram, juntamente com o cineasta, vivenciar uma mesma consciéncia. Flora
Gomes e seus diretores de fotografia também exploram as luzes, os raios do sol, a luz do
espaco natural, buscando sempre proporcionar dramaticidade a cena, estabelecendo uma
simbiose entre o cenario e o enredo, de modo a que o espectador ndo consiga separar um
do outro. Essa forma de trabalho estiliza e explora 0 movimento dos corpos nos espagos
naturais, de maneira a que o receptor possa confundi-lo com o espaco real, com a realidade
local, propiciando imagens menos adulteradas das realidades visuais de Guineé-Bissau,

Tunisia, Cabo Verde, Franca e Mogambique. Tal procedimento sugere que Flora Gomes,
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por meio das paisagens naturais, crie novos significados para as imagens sobre/dos
cenarios, especialmente do continente africano, revelados pelas articulagdes de planos e
sequéncias com os multiplos codigos e conhecimentos que esses cenarios acionam na

construcdo da historia dos filmes.

43 “NOS OS NEGROS COMIAMOS A LUZ”: SOBRE A ILUMINACAO DO
CORPO NEGRO E A COR DE FLORA GOMES

A iluminagdo é um elemento importantissimo da criacdo da imagem cinematografica: “a
materia por exceléncia da expressao do filme ¢ a luz” (COSTA, 2003: 198). Mas a luz ndo
é exclusiva do cinema. Outras artes, como o teatro, a pintura e a fotografia utilizam-na. A
luz é empregada sobretudo para criar a atmosfera do filme. Pouco estudada quando
relacionada com o corpo negro na tela, ela pode ser teoricamente definida como natural,
nas cenas exteriores, ou artificial (utilizacdo de refletores e projetores). E na iluminacéo
que se estabelecem e se desenham as formas, os planos dos objetos, das personagens, dos
cenarios, para assim se conceber e produzir as condi¢bes, os ambientes emocionais dos
envolvidos na trama e fornecer ao espectador os efeitos dramadticos. “Obscuridade,
fascinacdo da luz, universo fechado e protetor, esse clima maravilhoso e infantil que
constitui 0 meio, essencialmente regressivo (isto é, voltado para a interioridade e a
contemplagdo), da hipnose filmica” (MARTIN, 2003: 60), por meio de sombras, luzes

violentas e até da falta de luz, o escuro.

Nos primoérdios da utilizagdo do cinematografico, a luz e a iluminacdo no cinema eram
consideradas elementos decorativos’®. A luz era padronizada, limitada e pouco criativa em
razdo da ineficiéncia e insuficiéncia dos equipamentos. Com o passar dos anos, e também
pelo avanco técnico dos equipamentos, juntamente com a descoberta de que a luz artificial
altera a luz natural, a iluminacdo no cinema adquiriu status de prestigio artistico dentro do
filme, especialmente voltado para a estética, bem como participante da narrativa filmica,
proporcionando ao espectador mais dramaticidade a historia. As inovagdes da iluminacao

integram a narrativa do filme, mas raramente sdo destacadas. Quando bem aplicadas, luz e

6 Com excecdo do cinema expressionista alemdo nas primeiras décadas do século XX, que utilizava a luz
como elemento significante na narrativa.
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iluminacdo passam desapercebidas; quando mal aplicadas, podem destruir uma produgéo
(MARTINS, 2004).

As cores e a iluminacdo sdo preocupacdes que vao da pré a pés-producéo filmica de Flora
Gomes, especialmente no que concerne a luz sobre os corpos negros e o colorido da
constituicdo étnico-racial da representatividade do continente africano e do mundo. Em
funcdo disso, o realizador transforma o cinema em arma de luta, utilizando-o para exibir
atrizes e atores negros, cenarios naturais e realidades diversas. Por conseguinte, com o seu
cinema, o realizador quer desconstruir a imagem de um continente exclusivamente negro —
pintado com cor unica, relacionada, ao longo da histéria, com o “feio”, com doengas e
epidemias — para relaciona-lo com a diversidade de cores e as realidades que o continente
possui, buscando assim “[...] encontrar um espago, sem querer matar o outro que la esta,
mas, como é que eu posso caber naquele espaco que esta ai, vazio, que esta, possivelmente
até com intengdes e que esta reservado para o outro, a pessoa mais parecida com ele”
(GOMES, 2015); pintando “a Africa diferente da pintura, que eles tinham pintado”
(GOMES, 2016). E como um cineasta negro e africano, Gomes considera “o ser negro”
como natural e livre, assim, com tais caracteristicas, declara-se: “um homem negro, livre,
porque quero voar muito alto, em um espaco livre. E quero iluminar o0 meu espacgo para
fazer o filme com a luz negra” (GOMES, 2015).

4.3.1 A Cor de Flora Gomes

Na altura da invencdo do cinema, o colorido ndo tinha muita importancia, pois o filme era
convencionalmente cinzento, em tons de preto e branco. A cor apareceu nos finais do
século X1X e primordios do século XX, com a pintura de cada imagem a méo: a coloracdo.
Entre 1910 e 1920, surgiram a tintagem (colorir toda a imagem) e a viragem (colorir as
partes pretas), que produziam efeitos bastante complexos. A partir de 1925, exploraram-se
procedimentos aditivos e subtrativos de sobreposi¢éo de imagens coloridas (vermelho, azul
e verde). Até que, por volta de 1955, sd@o descobertos os procedimentos “‘subtrativos do
tipo Eastmancolor” que permitem o desenvolvimento dos filmes a cores (AUMONT;

MARIE, 2011: 92-93).
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Com frequéncia, o uso da cor no cinema pode ser relacionado com a simbologia e os
sentimentos das personagens. Justifica-se pensar a relacdo entre a cor e o significado, que
sdo inumeraveis. “Na arte, ndo sdo as relagdes absolutas as decisivas, mas as relacfes
arbitrarias, dentro de um sistema de imagens ditadas pela obra de arte particular”; ndo com
a criagdo de um catélogo rigido e fixo de cores, e seus significados simbdlicos, mas pela
“inteligibilidade emocional e a fungdo da cor” pela “ordem natural de apresentacdo da
imagem colorida da obra”. Foi alegoricamente e simbolicamente, sem obedecer a lei ou
aos significados absolutos, que o cinema associou a cor preta “a tudo que ¢ reacionario,

criminoso e ultrapassado” (EISENSTEIN, 2002: 99-100).

No livro Preto: histéria de uma cor (Michel Pastoureau, 2014), com um tom historico e
descritivo, narra-se a relacdo entre a Historia e a historia da cor preta no vestuario europeu
por meio de sinalizagdes importantes, correlacionando a cor com a sociedade, a religido e a
cultura no estabelecimento dos significados e importancia do preto ao longo dos grandes
marcos histéricos europeus — desde a mitologia até o século XXI, passando pela
antiguidade romana, pelo Século das Luzes, o nascimento da imprensa, a Reforma
Protestante, as descobertas de Newton, a invencdo da fotografia e do cinema até a
contemporaneidade. “Uma cor nunca vem s0; s6 ganha sentido, s6 «funciona» plenamente,
do ponto de vista social, artistico e simbolico, se estiver associada ou oposta a uma ou
varias outras cores” (PASTOUREAU, 2014: 08). O autor constroi sua narrativa com
exemplos artisticos e pictoricos (quadros, fotografias, gravuras), bem como com passagens
biblicas e literarias (poesia, prosa, manuscritos), contextualizando histérica e culturalmente
0s periodos, por vezes, relacionando a cor preta com outras cores, especialmente com o

branco e com o vermelho.

Segundo Michel Pastoureau, o preto, durante trés séculos, “viveu” como se nao fosse uma
cor, visto que, para muitos artistas e homens de ciéncia, a cor preta ndo possuia
propriedades cromadticas, sendo utilizada como o contrario de “cores coloridas”.
Atualmente, seu status de cor foi restaurado, demonstrando que os conceitos e as nogoes
variam no espago ¢ no tempo. Nesse sentido, o investigador deve ficar atento e “desconfiar
de qualquer raciocinio anacrénico” (PASTOUREAU, 2014: 18), ja que a imparcialidade da
ciéncia é questionavel e impossivel de alcangar, pois 0s sujeitos da ciéncia, e ela propria,

carregam suas reflexdes ideoldgicas, culturais e sociais: “E a cor primordial, mas também

213



aquela que, desde a origem, possui um estatuto negativo: na escuriddo ndo ha vida

possivel; a luz é boa, as trevas ndo” (Idem: 23).

O preto sera marcado pelo negativismo do século XVII na Europa, visto que este entra para
a histéria como um periodo sombrio em todas as areas: guerras, conflitos, miséria,
intolerancia, despotismos, conflitos religiosos, pestes, epidemias, fome, medo, morte. E
ainda no final dessa etapa que Isaac Newton demonstra que a cor tem sua origem na
transmissdo e dispersdo da luz. “A cor entra assim numa nova fase da sua historia, uma
etapa que, com ritmos variados e de acordo com diferentes modas, se prolongara até os
nossos dias” (PASTOUREAU, 2014: 208). A cor passa a ter aspectos simbolicos e
metaforicos de seducdo emocional e sentimental. No século XVIII, no auge da escravidao,
“os africanos de pele escura, a quem até entdo chamavam «os Mourosy», tal como o0s
habitantes do Magrebe, ou entdo, numa formulacdo vaga, «os Etiopes» tornam-se «os

Negros» ou «os Pretos»” (Idem: 219).

Nessa €poca, “a arte e a literatura pdem o homem negro na moda. Sob a capa do exotismo,
pintores e escultores gostam de o representar, enquanto varios romancistas fazem das
costas africanas e das suas ilhas lugares de histérias romanescas” (PASTOUREAU, 2014:
221), construindo arquétipos, modelos paternalistas sobre o negro e o africano, que
consolidam o “mito do bom selvagem” e ignoram a exploracdo do homem negro pelo
homem branco. Narrativas e imagens que também sdo acionadas concernentemente ao
vocabulario: “«mercado negro», «ovelha negra», «besta negra», «lista negra», «livro
negro», «buraco negro», «filme negro», etc. Encontram-se expressdes semelhantes, criadas

em torno de um preto negativo ou inquietante, em todas as linguas ocidentais” (Idem: 255).

As cores possuem relacBes sociais, historicas, linguisticas e quimicas. Ao longo da histéria
social do cotidiano, a descoberta de corantes e pigmentos influenciaram o mercado e a
economia do vestuario em varias partes do mundo. Segundo o quimico Maurice Chastrette
(1999), a cor resulta de uma interacdo entre a luz de um objeto e varios conjuntos de
moléculas na retina, seguida por um extenso processamento cerebral dos sinais emitidos
por essas moléculas receptoras. Apesar disso, 0 autor destaca ainda que as percepcdes
individuais sdo em grande parte determinadas por caracteristicas culturais; especialmente

influenciadas pela linguagem particular, relacionada com a quantidade de palavras que o
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sujeito utiliza para descrever as cores — 0 que varia de acordo com as culturas, ideias
dominantes, natureza e variedade de corantes conhecidos em dada sociedade, periodo
histérico e/ou aparato tecnologico. Nas sociedades industriais contemporaneas, por
exemplo, os corantes e 0s pigmentos desempenham um papel muito maior do que nas
sociedades antigas, e tém inUmeras aplicacbes. Tecnologias modernas, tais como
impressdo, fotografia, televisdo e cinema foram transformadas por esses produtos,
provocando modificacGes recentes no mercado. Tais substancias também sédo utilizadas em
areas incomuns, como seguranc¢a ¢ medicamentos terapia ou fotodinamica. “Il semble bien
que, comme dans de nombreux autres domaines, on soit arrivé au point ou la chimie des
matieres colorantes est capable de fabriquer des produits sur mesure pour répondre aux
besoins variés de notre société” (CHASTRETTE, 1999: 140).

A cor também €é uma qualidade natural dos seres e das coisas. Mas a forma como ela
aparece na tela pode ser manipulada. E sua historia esta atrelada a histdria da tecnologia do
cinema, bem como é um elemento que pode aumentar o realismo da imagem. O efeito
psicolégico das cores pode ser condicionado por dados técnicos. Esteticamente pensada, a
presenca da cor pode ser decorativa e pictorica, o que pode ser relacionado diretamente
com os filmes histdricos, fantasticos, musicais, comédias, aventuras e westerns. A cor
também pode estar relacionada com questdes afetivas e com valores psicolégicos e
dramaticos, por isso € necessario refletir sobre o sentido da cor sem cair num simbolismo
elementar. Atente-se aqui ao azul celeste dos créditos iniciais do filme Udju azul di Yonta;
a roupa vermelha do chefe da tabanka Calacalado, que, para os Balantas, representa poder;
ao uso do vermelho em Po di sangui como simbolo de destruicdo e morte identificado nas
linhas vermelhas que cobrem a aldeia e o corpo inerte de Calacalado ap6s o retorno da

migracdo dos habitantes.

A cor de Flora Gomes nao € o azul dos olhos de Yonta; ndo € o vermelho do poder dos
Balantas e de Calacalado ou do sangue derramado na luta; ndo é o branco do leite
derramado no chdo da Guiné-Bissau ou 0 marrom do p6 das terras bissau-guineenses; mas
sim o negro. O negro da cor de sua pele; o negro do reconhecimento do poder e da beleza
que essa cor representa depois de tanto ter sofrido com a escravidao, com o colonialismo,
com 0s racismos e 0s preconceitos do passado e do presente. A cor de Flora Gomes quer

mostrar a0 mundo como 0s corpos, a cor, a luz, a cultura, a histéria do povo negro sao
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bonitos. Essa cor precisa ser estudada, revisitada, revista. Ao buscar o equilibrio da cor da
pele negra na impressdo da fotografia ou na reproducgdo da tela do cinema, o diretor de
fotografia e/ou cineasta perceberam que, para calibrar ou medir os tons para a pele negra,
seria uma tarefa constante e preocupante ja que a cor branca foi o padrdo ideal de pele
reconhecido, escolhido e instituido — o que continua sendo utilizado até 0 momento como

norma dominante.

4.3.2 A iluminacao dos corpos negros nos filmes de Flora Gomes

A iluminagdo dos corpos negros nos filmes de Flora Gomes é contra a imagem dos
primeiros retratos etnograficos do periodo colonial, que mostravam os homens negros
como animais, mercadorias sem historia; imagens que idealizavam a Africa como uma
selva que representa os homens e as mulheres negras “como objetos dentro da historia da
fotografia” (AMKPA, 2012: 10), ou como “como o carvao que foi pintado na fotografia
colonial ou banhados de leite” (GOMES, 2016). O trabalho de Gomes foge do cinema
etnografico que tenta reproduzir ou documentar a realidade africana como fixa, imutavel e
primitiva, deixando de lado também a modernidade do continente, os espacos urbanos, as
cidades, as paisagens citadinas. “Todavia, isto comegou a mudar quando os fotografos [e
cineastas] africanos comecaram a usar a sua arte para resistir aos enquadramentos
antropologicos coloniais de subalternidade” (AMKPA, 2012: 10). Acerca disso, destacam-
se os filmes de Flora, pois exibem na tela belos planos e enquadramentos de atrizes e
atores negros (FIGURA 26).

Figura 26: Imagens dos corpos negros nos filmes de Flora Gomes
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lluminar é um desafio que depende da locacdo e de equipamentos. Trata-se de uma
adversidade muito variavel. Por exemplo, em funcdo do angulo da cdmera, quando se filma
tem-se que pensar na impossibilidade de se fazer sombras com refletores e sol. Deve-se
ainda saber como a luz se comporta (luz suave ou dura) em razdo de que a fotografia
filmica, em altas luzes, pode expressar felicidade, alegria, esperanga (como nos géneros de
comédia ou romances), a0 mesmo tempo em que a imagem registrada com baixas luzes
pode demonstrar tristeza, infelicidade, drama ou morte (como nos filmes de terror e dramas
de guerra). E sempre importante entender o conceito de luz pretendido pelo diretor geral e
pelo diretor de fotografia. A nogéo de luz nasce com a leitura do roteiro, visto que é nesse
momento que suscitam-se as imagens que serdo desejadas para o enredo filmico. Para isso,
é relevante visitar os espacos das gravacOes e perceber as referéncias pessoais dos
diretores, viabilizando uma relacdo de cumplicidade e simbiose entre eles, unidos pela

simbologia representativa e metaférica para poderem, juntos, contar uma historia.

O cuidado e a responsabilidade com a iluminacdo do corpo negro nos filmes de Flora
Gomes percebem-se desde o inicio da sua filmografia, inclusive na rela¢do construida com
o diretor de fotografia: “Eu normalmente, em termos de luz, mesmo sendo de inteira
responsabilidade do diretor, digo ao diretor de fotografia o que eu quero. E no caso dos
meus colaboradores ¢ a cumplicidade” (GOMES, 2018). E ratifica que, desde o seu
primeiro filme, teve “a sorte de trabalhar com muitos bons diretores de fotografia”
(GOMES, 2018). Seus colaboradores, na composicdo de fotografia, foram: Dominique
Gentil (Mortu nega e Udju azul di Yonta), Vincenzo Marano (Po di sangui), Edgar Moura
(Nha fala) e Jodo Ribeiro (Republica di mininus). Segundo Antonio Costa (2003), a funcéo
do diretor de fotografia consiste em preparar e coordenar a iluminacdo das cenas a serem
filmadas, com luz que pode ser feita por meio de refletores e superficies refletoras, que
podem ser orientadas de varias maneiras (de cima, de baixo, “com corte”, etc) e distribuida
em muitas outras formas (direta, difusa...). Assim é que o diretor de fotografia tem,

juntamente ao realizador, o encargo de criar a expressao visual do filme.

A fotografia do filme deve expressar emocOes que - podem ser claras, sombrias, sinistras,
dramaticas, tragicas, quietas — devem ser integradas a historia, de acordo com o enredo. A
principal responsabilidade do diretor de fotografia é filmar a acdo dos atores no cenério,

por meio de movimentos de cAmara, composic¢do e iluminacdo das cenas que narram a
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historia. A iluminagdo cinematografica geralmente é bastante artificial. Essa sera
empregada em cenas externas para acentuar ou reduzir o contraste de luz e sombra, ou para

destacar um detalhe importante que poderia passar desapercebido de outra forma.

Diferentes demandas e dificuldades que decorrem das filmagens em espacos da natureza
e/lou urbanos (aeroportos, fabricas, escritorios, edificios, ruas, etc.), resultantes de
problematicas que ndo podem ser controladas pelos profissionais do cinema (conforme
observa-se nos cendrios de Flora Gomes) podem estimular a criatividade dos diretores ao
procurarem por solugdes para os desafios colocados — especialmente quando relacionados
com aspectos da iluminacéo; fator que possibilitaria a afirmacdo de uma dada autenticidade
cinematografica. Diversamente de realizar um filme dentro de um estudio que ¢é
conveniente, pois tudo o que se necessita ja esta ali disponivel (guarda-roupas, iluminacéo,
cenario), e é controlavel. Atualmente, é possivel realizar filmes sem a necessidade da
pelicula. Entretanto, ainda € preciso utilizar a linguagem da camera como extensdo do
olhar do cineasta. Para que aquela ndo pareca crua e desprovida de expressividade, o
diretor de fotografia acrescenta angulos e inunda as cenas de luzes e sombras, criando a

atmosfera que direciona as sequéncias e todo o filme (MARTINS, 2004).

A iluminagdo também pode possuir um valor simbdlico caracteristico e ainda conter
relacdo direta com a realidade que é filmada. Isso pode ser notado, por exemplo, no filme
Udju azul di Yonta, no qual Flora Gomes convida o espectador, ao longo de seus quase 90
minutos, a experimentar a sensacdo da falta de luz. Essa auséncia de luz faz parte, ainda
nos dias atuais, do cotidiano de vivéncia dos bissau-guineense. Durante o filme, ha trés
cortes de luz: o primeiro na sala de aula; o segundo, que tem relacdo com o primeiro,
ocorre quando Yonta e a mae preparam a janta; e o terceiro se d& na discoteca Tropicana,
no qual o espectador conhece o contetdo total da carta, revelando-se assim como a (falta
de) luz pode descrever dramaticamente momentos de emocdo (FIGURA 27).
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Bolama, ex-capital, Um dia, vou regressar Egm&n corte de luz,
a cidade do caminho longe, para ajudar Bolama. eﬁe jamao deve ¥iry

Y r
Mas isto acontece l
guase todas as noites. / [ 2

Figura 27: Imagens dos cortes de energia em Bissau (Udju azul di Yonta)

Cabe referir que a personagem Zé também 1€ com o auxilio de um lampido (FIGURA 27).
Durante alguns momentos de escuriddo, fardis dos carros possibilitam a identificacdo do
que acontece no filme, criando, assim, efeitos em sentido eliptico e injetando no espectador
um sentimento de angustia pela representacdo do desconhecido, originando um atrevido e

sensorial efeito de iluminagdo nas cenas noturnas.

A fotografia e o cinema representam uma nogao central do pensamento moderno ocidental.
Nas Ultimas décadas, ambas alimentaram intmeros questionamentos e reflexdes que
tendem a perceber as civilizacbes humanas em suas especificidades; notadamente,
direcionando as contemplacGes sobre 0s corpos negros no cinema. Por essa razao, as
demandas relacionadas com o fotoprocessamento da Kodak foram a interrogagdo inicial
para os estudos de Lorna Roth, da Universidade de Concordia (Canada), sobre a pele negra

e outras tonalidades na representacdo fotografica:

Independentemente da calibragem configurada para imprimir as fotos, a reproducdo de peles
mais escuras apresentava uma coloracdo indistinta, palida, ou tdo proxima do preto que s6 o
branco dos olhos e dos dentes exibia algum detalhe. Nas fotos em que diferentes tons de pele
apareciam lado a lado — como as fotos de formatura com varios estudantes —, o desafio era
ainda maior, pois os fotdgrafos muitas vezes aumentavam a intensidade da luz e
superexpunham as pessoas mais escuras para capturar a maior definicdo possivel da pele.
Isso também causava a superexposicao das peles claras, tornando o resultado constrangedor
para o fotografo (ROTH, 2016).
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A discriminacgdo dos aparelhos j& havia sido tema de discusséo proposto por Flora Gomes,
quando este ressalta que as indudstrias, na producdo de seus equipamentos técnicos, ndo

levaram em consideracdo os negros e a diversidade de tons de pele do mundo:

Eu cheguei a dizer uma vez que ha discriminagdo e racismo até nos aparelhos... Isso foi um
choque por causa dos homens que fabricam peliculas. S6 quando o Sidney Poitier ganhou o
Oscar [1963] é que eles comegcaram a pensar que 0 negro, perante a luz, a pelicula tinha um
comportamento diferente (GOMES, 2015).

Com a democratizacdo e acesso a novas tecnologias pelos mais diversos publicos, 0s
aparelhos tornaram-se menos racistas, mas & preciso ter sensibilidade e conhecimento
técnico para perceber que “quando eu fago fotografia com as maquinas, entre uma pessoa
branca e uma preta, a cdmara € convidada a buscar quem tem menos luz, o branco, a outra
aparece como um carvao” (GOMES, 2015). Situagdo normalmente identificada nas

fotografias do periodo colonial.

Segundo Lorn Roth, os guias de dados e instrucdes das maquinas fotograficas sequer
mencionavam a diversidade de tons de pele, por isso talvez fosse um fator critico na hora
de criar reproduces realistas de pessoas. Nesse sentido, os fotdgrafos e profissionais da
area aprenderam “a calibrar tons de pele na base da tentativa e erro” (2016), visto que a

Kodak e outras empresas da area instituiram como “normal”, o “cartdo Shirley”’’
b

, qué
“reproduzia a imagem de uma mulher de pele clara, vestindo roupa de alto contraste,
contraposta a escalas de cor e de cinza” (Idem). Estes cartdes sdo utilizados para ajudar a
“determinar a exposi¢do, a densidade e a calibragem dos tons de pele das fotografias que
seriam impressas”. As Shirleys, as Mocas das Cores (ou Color Girls)’® da televisdo e as

China Girls” do cinema (também conhecidas como “bonecas” ou “cabecas de mogas”),

7«0 nome Shirley, aplicado a todos os cartdes desse tipo ao longo de muitos anos, parece ter derivado da
primeira modelo estampada num cartdo da Kodak, na década de 1940. Para simplificar a classificacdo, os
criadores desse cartdo de referéncia decidiram dar a todas as mulheres estampadas 0 mesmo nome. Essas
mulheres também tinham em comum a pele clara, 0 anonimato, a aparéncia ocidental e o fato de serem
atraentes — muitas vezes, bem sexy” (ROTH, 2016).

8 «“As Mocas das Cores eram mulheres de carne e 0sso presentes nos sets dos est(dios de transmissdo
analdgica do mundo todo para representar as variacOes de textura e cor de pele de forma tridimensional desde
0 inicio da era da tv em cores” (ROTH, 2016).

 As China Girls eram igualmente importantes no balanceamento de cores da cinematografia. Seu nome
parece ter relacdo com a cor da porcelana (china, em inglés), e ndo com a etnia asiatica. Sd0 essas as
mulheres que aparecem rapidamente no inicio da maior parte dos filmes comerciais e documentarios feitos
entre o final da década de 1920 e o comeco dos anos 1990 (ROTH, 2016).
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sempre de pele clara, determinaram por décadas o padrdo de balanceamento de cores
(idem). Este padrdo de tonalidade de cor da pele prolongou-se por décadas, ultrapassou as
barreiras continentais fisicas e cultuais, divulgando a dominacdo da pele branca. Assim,
caberia questionar se, diante da variedade de tonalidades de peles do mundo, o Unico
modelo vélido seria o da pele branca, tornando a pessoa nao-branca um problema, uma
exce¢do (DIYER, 1999). “Nao obstante, o paradigma da branquitude também afeta

indigenas, latinos, indianos, entre outros sujeitos” (TEDESCO, 2018).

Mesmo com desafios e dificuldades de iluminagdo do corpo negro (sozinho ou com outras
tonalidades de pele), Flora Gomes preocupa-se em equilibrar as cores de dois tons de pele
extremamente diferentes para produzir significados mais abstratos e conceituais, evocando
assim implicacbes simbolicas pelo esquema de cores, pela iluminagdo, pelo cenario. Um
exemplo daquilo que aqui se argumenta pode ser notado na sequéncia decorrida em Paris,
centrada nas personagens Vita e Pierre, no filme Nha fala: Vita e Pierre estdo nus dentro de
um quarto; eles se beijam. A cena é curta, mas demonstra com clareza as diferencas de
cores entre as peles negra e branca, inclusive langando mao do uso de closes ups em partes
dos corpos (troncos, faces, bracos e maos que se tocam e se entrelagam), (FIGURA 28). A
cena para Flora Gomes é uma metafora visual da construcdo dos diversos tons de pele no
mundo, da mesticagem que, inclusive, esta relacionada com a fala da mae de Pierre,
qguando aquela sugere que devera se acostumar com a possiblidade de ter netos mais

€scuros que ela:

Os corpos se contrapdem e se acariciam. Isso mostra que ndo ha nenhum corpo no mundo,
tanto da mulher branca ou do homem branco, que é tdo iluminado como a pele negra.
Quando do contraste da pele negra e pele branca, com sua pele natural, o Edgar Moura soube
dar um equilibrio das luzes para manter cada qual sem forjar a luz do outro (GOMES, 2015).
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Figura 28: Vita e Pierre: a metafora da mesticagem do mundo (Nha fala)

Quando questionado se utilizava alguma estratégia para filmar o corpo negro nos seus

filmes, Flora Gomes respondeu afirmativamente e destacou que:

Existem exigéncias desde a pelicula. Saber o laboratério. Qual a sensibilidade que vai com o
qué. Isto muda. Os tipos de filtro proprio para cada situacdo. Quando vocé diz ao diretor de
fotografia a tonalidade da pele do ator, discuto com ele, qual é o filtro que seréd aplicado.
Porque isso € o trabalho dele. E ele pode me dizer que s6 pode fazer isto, pois ndo tem
meios... As coisas irritantes nos nossos filmes é que os realizadores africanos ndo devem
sonhar muito, porque ndo ha condic¢des para sonhar muito. O primeiro sonho que nds temos é
de poder terminar o filme (GOMES, 2018).

Atestando ser um cineasta que detém o conhecimento técnico, Flora sabe o quer e como
quer. A fotografia de Nha fala, por exemplo, é caracteristica dos musicais, com muito
colorido e luminosidade, o que para Gomes (relacionando a luz com a nacionalidade do
diretor de fotografia) seria uma “Luz «abrasileiraday, cheia de cores e alegria” (GOMES,
2018). Uma luz tropical ao natural, pouco explorada pelos diretores, que preferem filmar
com “‘sol baixo”, isto €, ao nascer e pdr do sol; deixando de ousar na iluminagao e explorar
0S aspectos naturais dos cenarios tropicais. Esse € um recurso adotado pelo brasileiro
Edgar Moura no filme em questdo, possibilitando que o trabalho reflita a realidade da luz
local. A luz dos tropicos obriga aos diretores de fotografia verem, olharem, viverem essa
luz, que n&o é tao controlavel como a luz europeia. Inclusive, poder-se-ia até optar por uma

iluminacéo estourada, com superexposicdo que evita o uso de rebatedores (EBERT, 2001).

A abertura, promocdo, criacdo e fabricacdo de novos produtos que reproduzam a
diversidade de cores e tons de pele da sociedade contemporanea — dentre outros casos:

band-aids, manequins, bonecas, meias de nailon, maquiagens, lapis de cera, filmes e telas
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de televisdo — tém acontecido como resultado de mdaltiplos fatores histéricos, incluindo
(embora nem sempre) demandas do movimento pelos direitos civis por mais produtos
apropriados para os diversos tons de pele. Lorna Roth (2009) destaca ainda que outros
fatores também implicam em respostas das industrias regionais, nacionais e globais as
demandas do consumidor por integracdo transracial de produtos étnicos e racialmente
codificados: reagbes negativas do consumidor a divisdo de dado produto; linhas
disponiveis para a populacdo “branca” separadas das disponiveis para o mercado “étnico
ou racializado”; mudangas no publico-alvo que atingiram a industria, as quais mostraram o
silenciamento deste publico consumidor dentro das empresas e dos fabricantes, que foram
(e ainda sdo) ignoradas por técnicos e pesquisadores.

Com a modernizacao e variedade das cameras digitais, com o balanceamento de cores e
diversidade de recursos, com a pluralizagio das “Shirleys”, imaginou-se que as
reivindicagdes relacionadas com a diversidade dos tons de pele seriam sanadas. Entretanto,
Lorna Roth (2016) frisa alguns exemplos contemporaneos sobre o0s preconceitos técnicos
de criadores racistas: a webcam da HP lancada em 2009, que detecta e rastreia rostos,
contudo apenas com a detectacdo de rostos de pele clara e sem a identificagéo de rostos de
pele escura; a Coolpix S630 da Nikon, lancada em 2010, que n&o reconhece rostos
asiaticos; em 2015, o Google pediu desculpas por seu aplicativo de classificacdo
automatica de fotos ter relacionado os rostos de dois jovens de pele escura como gorilas.
Roth conclui que, em todos esses casos, 0 problema central ndo esta na limitacdo
tecnoldgica, mas sim na falta de percepcao sobre quem serdo os usudarios dos produtos, e
no consequente reconhecimento da diversidade de tons de pele que precisa ser embutida
nos algoritmos que controlam o resultado final. H4 uma oObvia deficiéncia na escolha dos
grupos usados para testar tais produtos. E ainda, o lancamento desses produtos, sem testes
adequados em um mercado global etnicamente diverso, evidencia como seus fabricantes
encaram as relacOes raciais. Coloca-se em pauta uma questdo moral, assim como um
problema explicito de custo e de marketing. Afinal, a diversidade ainda ndo é sinébnimo de

poder.

Fotografar ou filmar a pele escura ou negra com filme colorido ndo é uma tarefa facil, pois
a foto impressa ndo apresenta 0s corpos com exatiddo — escurece as sombras ou estoura 0s

sorrisos, por exemplo. E preciso habilidade, conhecimento, compreensdo e atencdo do
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fotografo, diretor de fotografia ou cineasta para harmonizar os componentes basicos da
producdo da imagem ligados aos equipamentos: a velocidade do filme, a abertura do
diafragma e a andlise da luz. Esse contexto ndo era verificado na producdo de imagens do
periodo colonial, quando pessoas de pele clara e escura eram fotografadas juntas. Naquelas
oportunidades, as pessoas de pele mais escura ndo apresentavam contornos faciais visiveis
e nem exibiam quaisquer particularidades individuais; ja os individuos de pele clara

sofriam com os efeitos de superexposicao.

Percebe-se que, inicialmente, o padrdo da pele de tom branco atendia ao publico
consumidor da Kodak, que passou a se adaptar a medida em que os consumidores negros
também comecaram a comprar e produzir suas fotografias. Ndo ha neutralidade na técnica,
que esta diretamente relacionada com fatores mercadoldgicos e culturais, o que fez com
que as imagens produzidas no periodo colonial mostrassem o negro como borréo.

Conforme destaca Flora Gomes:

Uma cineasta cubana, Sara Gomez, dizia que «n6s, 0s negros, comiamos a luz». Gosto muito
desta frase, mas é preciso dizer que nés ndo s6 comemos a luz, como também vestimos com
a luz negra. E isso que temos que trabalhar para sermos vistos de outra maneira. E preciso
trabalhar mais as luzes. Claro que ndo vamos inventar o que j& esta inventado. E s6 a questo
dos filtros. Utilizar filtros de compensacédo das luzes na nossa pele (GOMES, 2016).

Isto €, contemporaneamente, a imagem do negro ainda é muito estereotipada. Entretanto, ja
hd o avanco do debate em torno da fotografia técnica e conceitualmente, seguida do
aumento da representacdo e da representatividade dos negros nas telas. E tudo isso com a
estética da representacdo voltada para as pessoas negras ou afrodescendentes, esculpindo a
pele negra na tela, ndo branqueando-a —corrobora-se aqui com as discussfes do primeiro
capitulo, quando tratou-se da necessidade de descolonizar as imagens, as técnicas, as
maquinas, as mentes e 0s corpos ainda colonizados e presos a modelos etnocéntricos e a

padrdes e modelos brancos.

44 UM FILME SE CONSTROI NA MONTAGEM?: “E A PARTE FINAL DA
ESCRITA”
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Como toda e qualquer pratica humana, conceber um filme envolve tentativas e erros,
problemas, falhas, planos que necessitam ser alterados. “Hé planos que tém que tirar. Ha
planos que sao tdo bonitos, mas nao dizem nada. N&o ajudam na compreensdo da historia e
nem no aspecto estético. Eu me sinto tdo mal, mas ndo ha lugar. Sdo convidados a ficar
fora da festa” (GOMES, 2018). Chega-se assim a indispensavel no¢do de montagem, onde
o filme recebe a forma final: edicdo, sonorizagdo e feitos visuais. E na montagem que se
coloca o ponto final, que se termina a escrita. Sem esquecer que “o filme se constroi desde
0 primeiro dia que tu comecas a pensar que quer fazer um filme e sdo os pequenos granitos
que vao ajudando até no dia final da montagem” (Idem). Na verdade, é 0 processo inteiro
que exige que 0s cineastas encontrem esquemas que possam ser replicados ou revisados
para a tarefa a ser realizada (BORDWELL, 2008).

Dada a importancia da montagem, é necessario um trabalho de colaboracdo e uma relacéo
de cumplicidade entre 0 montador e o cineasta — no caso dos filmes de Flora Gomes,
montadoras. “O contingente feminino na ilha de edi¢do sempre foi substancial e, hoje, ¢
cada vez maior” (BAHIANA, 2012: 06). Christiane Lack (Mortu nega e Po di sangui) e
Dominique Paris (Udju azul di Yonta, Nha Fala e Republica di mininus), demonstrando
uma ligagdo de confianga e proximidade e uma relagéo profunda e duradoura com suas
editoras. Segundo Flora Gomes, s&o mulheres com outros olhos, muita competéncia
técnica e sensibilidade, que colaboram e proporcionam a sustentacdo técnica ao diretor na
construcdo da qualidade visual e credibilidade dos filmes — especialmente porque “a
montagem n&o é facil. E o momento que se pode confundir o filme. As vezes, ndo acaba
bem...Ela [Christiane Lake] aconselhou-me bem e muito, porque eu tinha muito material
do Mortu nega” (GOMES, 2018).

Num primeiro nivel, a montagem tem a funcdo de produzir uma continuidade, unificar os
pedacos de filme escolhidos para a elaboracdo da copia definitiva. Inclui-se no processo a
escolha de cortes (selegOes) adequados para fazer com que se destaque e potencialize a
impressdo de continuidade entre espago e tempo de cada cena que foi fragmentada durante
a filmagem e a decupagem (COSTA, 2003). O cineasta e o montador, ao “brincarem” com
dois ou mais pedacgos de filme, colocados juntos, inevitavelmente criam um novo conceito,
uma nova qualidade: a montagem da justaposi¢do que, ao unir objetos independentes, cria

diferentes aspectos de um unico fenémeno. No filme, juntam-se duas representagdes para
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formar uma terceira representacdo, imagem ou sequéncia que pode ou ndo se tornar
correlata. Para isto, depende-se especialmente do resultado final, geral, global do filme, ou
do que o cineasta e 0 montador desejam ou ainda de como o espectador entendera a trama

ou como a sequéncia sera recebida emocionalmente pelo publico (EISENSTEIN, 2002).

A montagem é uma ferramenta poderosa e de fundamental importancia para a construgdo
da obra de arte, especialmente, do cinema, visto que neste existe “a necessidade da
exposicdo coerente e organica do tema, do material, da trama, da a¢do, do movimento
interno da sequéncia cinematografica e de sua acdo dramatica como um todo”
(EISENSTEIN, 2002: 13). Acrescente-se ainda, aléem de uma narrativa coesa, é preciso que
a montagem “contenha o maximo de emogdo e de vigor estimulante” (Idem: 14). Neste
sentido, a montagem por vezes é extremista: pode ser tudo e nada, salvar ou destruir um
filme e “o publico s6 nota quando ele erra” (BAHIANA, 2012: 105). Muito trabalho se

realiza na montagem, podem-se inclusive fazer milagres na montagem (COSTA, 2003).

Para Marcel Martin (2003), a montagem € o fundamento mais especifico da linguagem
filmica, visto que ela é 0 momento da organizacdo, oportunidade de colocar em sequéncia,
pensar a duracdo e o encadeamento dos planos. O autor classifica a montagem como
“parrativa” ou “expressiva”. A montagem narrativa constitui-se da reunido de planos,
numa sequéncia ldgica ou cronoldgica, com o objetivo de contar uma histéria com planos
que possuam individualmente um conteudo factual, contribuindo para que a acao progrida
do ponto de vista dramatico (o encadeamento dos elementos da ac¢do segundo uma relacao
de casualidade) e psicoldgico (a compreensdo do drama pelo espectador). A montagem
expressiva consiste na justaposicdo de planos, cujo objetivo é produzir um efeito direto e
preciso pelo choque de duas imagens. Este tipo de montagem busca mostrar por si mesma
um sentimento ou uma ideia. A montagem expressiva também procura produzir

constantemente efeitos de ruptura no pensamento do espectador.

A montagem narrativa tem por finalidade o relato de uma agdo, o desenrolar de uma
sequéncia de acontecimentos. Ela se distingue em quatro tipos: “montagem linear” —
designa a organizacéo de um filme que comporta uma agéo Unica, exposta numa sequéncia
de cenas colocadas em ordem logica e cronoldgica; “montagem invertida” — S80 montagens

que subvertem a ordem cronoldgica em proveito de uma temporalidade subjetiva e
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eminentemente dramatica, indo e voltando livremente do presente ao passado; “montagem
alternada” — trata-se de uma montagem por paralelismo, baseada na contemporaneidade
estrita de duas (ou varias) acles que se justapdem, as quais acabam na maioria das vezes
por se juntarem no final do filme; ¢ “montagem paralela” — possui duas ou mais acfes que
sdo abordadas a0 mesmo tempo pela intercalacdo de fragmentos pertencentes a cada uma
delas, alternadamente, a fim de fazer surgir uma significacdo de seu confronto. Esta
montagem caracteriza-se por sua indiferenca ao tempo, pois consiste justamente na
aproximacdo de acontecimentos que podem estar muito afastados no tempo e cuja
simultaneidade estrita ndo é de maneira alguma necessaria para que sua justaposicao seja
demonstrativa (MARTIN, 2003: 155-159).

A montagem expressiva comporta ainda dois tipos: “alternada” — baseada na
simultaneidade temporal das duas agdes; ¢ a “paralela” — baseada numa aproximagao
simbdlica. A montagem expressiva, em que a sucessao dos planos ndo é mais ditada apenas
pela necessidade de contar uma historia, “mas também pela vontade de causar um choque
psicolégico no espectador, sdo 0s soviéticos que irdo levar ao apogeu, sob a forma de um

terceiro avanco decisivo — a montagem intelectual ou ideologica” (MARTIN, 2003: 136).

Atualmente, ndo ha uma separacdo nitida entre os dois principais tipos de montagem
descritos acima. Pode-se perceber, por exemplo, os diferentes efeitos narrativos da
montagem que possuem valores expressivos, como no caso das metaforas. Com a
utilizacdo de ambas as praticas de montagem nos filmes, por vezes com objetivos
diferentes e complementares na construcdo da narrativa, foram selecionadas diferentes
sequéncias com o objetivo de discorrer e debater a sobre a variedade das préaticas de

montagem nos filmes de Flora Gomes.

Os filmes Udju azul di Yonta, Nha fala e Republica di mininus séo claramente pensados
pela montagem alternada, pois apresentam uma série de a¢Bes simultdneas que acontecem
em dois ou mais locais diferentes e que sdo cortadas bruscamente. No primeiro, as
sequéncias sao alternadas em torno dos nucleos concentrados no triangulo das trés
personagens principais: Vicente, Yonta e Zé. No Republica di mininus, o revezamento das
sequéncias acontece entre o grupo liderado por Mao-de-ferro e o grupo que vive em

coletividade, orientado pelo mais velho, Dubem, até que este anuncia a necessidade de
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unido dos grupos. A partir de entdo, as cenas alternam-se entre as demandas criadas pelo
grupo das cinco criangas, especialmente, por Mao-de-ferro, que ndo consegue ser crianca e

integrar-se ao grupo.

Mortu nega e Po di sangui possuem montagens narrativas lineares com alternancia entre as
varias historias que formam as agBes das tramas e admitem varios tipos de leitura,
interpretacdo e relacdes exigentes ao grau de sensibilidade, imaginacdo e cultura do
espectador. E 0 que se nota, por exemplo, com a recorréncia do uso de elementos
simbdlicos, como se vé na representacdo das tartarugas (Po di sangui) — réptil que, em
alguns povos da Guiné-Bissau é associado ao comportamento hostil. Note-se ainda os
enguadramentos de detalhes significativos ou simbdlicos (sinédogue), como € o caso dos
primeiros planos de méos e pés muito comuns em todos os filmes de Flora Gomes,
promovendo o realce dramatico de um personagem ou de um objeto que vai desempenhar
um papel importante na sequéncia da acdo — como o espelho encontrado por Sally, objeto
que a personagem utiliza para conversar com sol depois de ter se apaixonado por ele; as
arvores que se entrelacam, representando os gémeos da tabanka, com a qual a personagem
conversa; ou ainda o tear na cena inicial do filme, que tem clara relagdo com a historia
narrada acerca do nascimento dos gémeos. Mas ainda pode-se lembrar da alianga da mée
de M&o-de-ferro que a personagem carrega no pescoco e que estabelece relagdo com o seu
passado (Republica di mininus); ou o caixdo de borboleta de Vita e o de peixe do Sr. Sonho
em Nha fala (FIGURA 29).

L

-
L. ALY A

Figura 29: Elementos simbdlicos dos filmes de Gomes
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Em Nha fala, as sequéncias renem planos caracterizados por uma descontinuidade
temporal, mas ordenados segundo um critério cronoldgico, segundo uma progressdo
vinculada a consequéncias (COSTA, 2003). Isto &, a alternéncia das sequéncias acontece
relacionada com os acontecimentos da vida de Vita: sua preparacdo prévia a partida para 0s
estudos em Paris; sua vida na capital francesa; e seu retorno a Bissau para a realizacdo do
ritual de renascimento. Na primeira parte do filme, a protagonista é apresentada como uma
personagem triste — ela ndo canta; responde asperamente as reflexdes das mausicas, pois
carrega o peso da tradi¢do de ndo poder cantar. Em meados do enredo, muda-se a cena para
Paris, muda-se o idioma, altera-se o ritmo das musicas. Imagens de Paris sdo exibidas,
inclusive da Tour Eiffel. Anteriormente, também se exibiam imagens das belezas naturais
da Guiné-Bissau (ou, a0 menos, 0 que se entende ser o registro doo pais); as musicas, 0
ritmo das musicas oscilam entre lento e rapido, numa mistura de musica de ninar (como no
inicio do filme, no veldrio do papagaio) e afrobeat (como na despedida de Vita). O idioma
falado inicialmente é o Crioulo da Guiné-Bissau. Quando Vita retorna, juntamente com
Pierre, ap0os concluir seus estudos e como cantora de sucesso, para realizar seu funeral, a
camera alterna, retornando as imagens das paisagens cabo-verdianas. O idioma volta a ser
o crioulo bissau-guineense, mas Pierre continua falando francés. Afinal, naquele momento,
o idioma decididamente ndo é uma barreira. O final do filme, com a juncdo de todos

(africanos e europeus) representa simbolicamente o final da montagem alternada.

No filme Udju azul di Yonta, o cineasta induz o espectador a pensar que ha algo de
estranho na vida de Santa e Amilcarzinho e seus amigos. Nota-se isso quando se constroi
uma montagem paralela na qual intercalam-se planos de sequéncias, simultaneamente, em
espacos diferentes — de Santa e Belante na cartomante e de Amilcarzinho e seus amigos,
que irdo desenrolar no desenlace de Santa com a resolucédo do conflito habitacional vivido
pela personagem. A camera, entdo, oscila entre Santa e Belante, que seguem em visita a
uma cartomante, e os meninos (FIGURA 30). A salvagdo é anunciada por Amilcarzinho,
que abre a porta da casa e coloca todos os moveis dentro. As criangas jogam bola no
espaco onde antes estavam as coisas de Santa. Quando 0s meninos avistam Santa, saem
correndo e esta também. Santa corre chamando por Amilcar e entra no local que era sua
antiga/nova casa. Todas as criangas estavam escondidas na varanda e aparecem dando
risada. Santa resmunga: “Amilcar, os meus méveis?” Amilcar responde: “Talvez estejam

em sua casa. V4 ver”. Santa entra correndo desesperada na casa. Belante e Amilcarzinho se
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abracam pelo feito do filho em ajudar a amiga da mée, bem como revelando que a profecia
da vidente se concretizava. Dentro da casa, Santa mostra-se assustada com o acontecido e,
em um travelling para trds, com o objetivo de descrever o espaco e criar uma acao

dramatica, a camera indica que esta tudo no devido lugar.

Para nos'todos.
Tudo ira mudar... Tudo.

Figura 30: Exemplo de montagem paralela (Udju azul di Yonta)

E na montagem que se percebem os trés tempos do cinema: “o tempo da projecdo (a
duracdo do filme), o tempo da ac¢do (a duracdo diegética da histéria contada) e o tempo da
percepcao (a impressao de duracdo intuitivamente sentida pelo espectador, eminentemente
arbitraria e subjetiva)” (MARTIN, 2003: 213-214. “grifos do autor”). Isto €, tempo filmico,
tempo real e tempo da narrativa. O tempo do filme ndo é o da realidade. O tempo da
realidade somente é possivel de ser concretizado quando o espectador esta diante da tela.
Hé ainda o “tempo real” relacionado com o momento das filmagens, que pode ser
vinculado com o tempo presente, mas que para o espectador sera o tempo passado e para o
cineasta ou montador sera o tempo do futuro: o tempo da experiéncia do espectador. Nesse
sentido, o tempo no cinema é relativo e, neste trabalho, interessa tratar do tempo no/do

filme. Importa, assim, debater o tempo ficticio, que pode possuir pedagos e relagdes com o
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tempo real relacionados com o passado, com o espectador, ator ou cineasta. Com relacéo
ao tempo transcorrido (a duracdo dos filmes), Flora Gomes demonstra uma rigidez
temporal. Os cinco filmes do cineasta rondam os 90 minutos possivelmente pela formagéo
cubana de base teorica soviética: Udju azul di Yonta e Po di sangui, 90 minutos; Mortu

nega, 92 minutos; Nha fala, 85 minutos; e Republica di mininus, 78 minutos.

O tempo da narrativa serve para localizar mais ou menos a acdo e possui diversas
estruturas temporais: (1) o tempo condensado — é a maneira habitual de o cinema utilizar o
tempo; (2) o tempo respeitado — poucos filmes tentaram respeitar o desenrolar temporal
integralmente apresentando na tela com uma acgdo cuja duracdo fosse idéntica a do préprio
filme; (3) tempo abolido — os mais impressionantes sdo aqueles que tém um carater
onirico, fantasmatico ou poético; (4) tempo revertido — baseado no retorno ao passado, ou
flashback, € seguramente o procedimento de interpretacdo do tempo mais interessante do
ponto de vista da narrativa cinematografica (MARTIN, 2003: 221-228). Normalmente,
Flora Gomes utiliza o tempo condensado em seu trabalho de montagem. Contudo, percebe-
se em um filme como Mortu nega, por exemplo, caracteristicas do tempo respeitado, por
meio da utilizacdo de planos-sequéncias sem interrupcoes, especialmente no comeco do
enredo, e ainda pela referéncia historica do tempo com a informacao grafica “Janeiro de

1973”.

Em Republica di mininus, o tempo da narrativa parece ser abolido, ambiguo, por se tratar
de um filme poético, que utiliza fusdes, criando um espaco visual subjetivo, que pode
indicar até devaneio. A fusdo consiste na substituicdo de um plano por outro, pela
sobreposicdo momentanea de uma imagem que aparece sobre outra e, depois, desaparece
(FIGURA 31). Na cena em questdo, a fusdo visual atua como uma terceira dimensao e
representa a divisdo entre 0s dois grupos sobreviventes da guerra, que se uniram apés o
pedido de Dubem. O filme Republica di mininus exige muito do espectador em razéo de
sua estrutura narrativa pouco convencional. E um filme que deve muito & ousadia estética
de confundir o espectador sem uma definicdo temporal clara, em que criangas, por
exemplo, discutem contetddos politicos. Com tal proeza, Flora Gomes realiza uma obra-

prima na tradi¢do do cinema autoral.
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Fiura 31: Fuséo em Republica di mininus.

Em Nha fala, a relacdo espacial entre dois elementos da acdo é percebida por meio da
interacdo entre um personagem e uma imagem de animal (FIGURA 32). Nesse caso, ha
uma relacdo de coexisténcia espacial, demonstrando-se o perigo mediante 0 movimento de
camera que segue da personagem ameacada ao cisne (simbolo de perigo), estabelecendo
assim um elo topogréfico entre os dois elementos da acdo. A cena acontece depois de Vita
ter cantado e enquanto conversa com Pierre sobre sua maldi¢do, o que esclarece a fuséo
através do dialogo entre os personagens. Pierre questiona Vita sobre ela acreditar ou ndo
“nessas coisas tradicionais”. Vita responde vagamente: “Acredite ou ndo... fui a primeira a
ignorar a proibicdo. Faltei & minha palavra. E mais grave para ela (mie) que para mim”.
Pierre ignora o que Vita diz e informa que ¢ musico e, como tal, destaca que Vita “Tem
uma voz extraordinéria”, e que estava a procura de uma voz como a dela. Vita responde,
citando a sua falecida avd, enquanto a imagem de cisne ¢ refletida sobre ela: “A minha avo
dizia que somos como os cisnes. O nosso canto anuncia a nossa morte. N&o € a morte que

me assusta. Tenho medo de deixar aqueles que amo”.

O retorno ao passado, com a utilizagdo de flashback é empregado por quatro razdes: (1)
estéticas — com o propdsito de aplicar de forma rigorosa a regra da unidade de tempo (e,
eventualmente, a de lugar); (2) dramaticas — o flashback consiste em colocar, desde o
inicio do filme, o espectador como confidente do desfecho; (3) psicologicas — elas também
podem justificar a reversdo da sequéncia temporal normal dos acontecimentos; (4) sociais
— podem justificar uma volta ao passado (MARTIN, 2003). Isso é 0 que ocorre, por

exemplo, no filme Republica di mininus, quando a cAmara estd centrada na personagem
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Mao-de-ferro e evoca suas lembrancgas. Assim, ao invés de desenrolar a acdo fazendo com
que o anti-herdi intervenha, é adequado concentrar o drama sobre ele. Ao atingir o
paroxismo do seu drama, a crianca-soldado revive as circunstancias tumultuosas que a

levaram aquela situacdo (FIGURA 33).

Viram os vossos pais morrer?

Figura 33: Flashback Méao-de-ferro (Republica di mininus)

A sequéncia do flashback em primeiro plano do rosto de Mao-de-ferro acentua a passagem
a interioridade e a duracdo subjetivamente vivida pela personagem no momento em que
uma das criangas realiza perguntas sobre os seus pais: “Desculpem, s6 mais uma coisa,
sabem onde estdo vossos pais? Sabem se ainda estdo vivos? Viram vossos pais morrer?”. A
ultima pergunta aciona as lembrancas traumaticas, o passado que serve de catalizador para
as memorias da crian¢a-soldado, que também ird explicar a alianca da mae sustentada pelo
pescoco. Depois, acontece uma fusdo psicoldgica entre dois planos, sugerindo a invasdo do
passado traumatico na consciéncia do presente — algo que, para o espectador, se converte
em presente. A cdmera avanca até se deter sobre o rosto de M&o-de-ferro em primeiro
plano. A transicdo visual € sublinhada pela trilha sonora (fusdo sonora), pela simples
substituicdo de sons, e visual pela iluminagdo sombria, escura, sugerindo o mergulho
doloroso no passado cruel do assassinato de seus pais e seu posterior sequestro. A curta
cena, de um minuto e vinte segundos de duragéo, termina como comegou: com um close

up lateral da personagem.
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As representacOes separadas se transformam em uma imagem. A forga da montagem reside
no fato de incluir no processo criativo a razéo e o sentimento do espectador. O espectador é
compelido a passar pela mesma estrada criativa trilhada pelo autor para criar a imagem
(EISENSTEIN, 2002). Logo, é também na montagem que 0 cineasta proporciona a sua
visdo pessoal do mundo, dando movimento as suas interpretagdes reais ou imaginadas, as
ideias, as imagens, a sua marca autora através da juncdo e arranjo de planos que se
metamorfoseiam nas emocdes e nas percepcbes concebidas sobre imagens, cenas,
sequéncias dispersas e/ou aparentemente desconexas entre si, para, depois transformarem-
se em metaforas visuais, caracteristicas da montagem ideolégica — como pode-se notar na
sequéncia do leite sendo derramado no chdo vermelho da Guiné-Bissau (Po di sangui)
(FIGURA 34) e de frutas caindo na rua (Republica di mininus) (FIGURA 35).

A sequéncia do leite derramando no chéo inicia-se depois de um travelling lateral, que
descreve o espaco e a agdo dramadtica: criangas tomando banho; N’tem brincando com
Mudo; e Luana concentrada e imdvel, segurando uma cabaca de leite. Tal imobilidade
demonstra toda a instabilidade da situacdo da tabanka. A camera, primeiro, oferece um
close up da personagem, depois desce em movimento de cima para baixo, mostrando o
leite escorrendo lentamente da cabaga entre os dedos da personagem, caindo no ch&o entre
seus pés. O branco do leite realga sobre a cor laranja do barro. A cdmera segue o caminho
que o leite traca no chdo, no barro, enquanto arrasta as folhas que encontra pelo caminho.
O siléncio do trajeto do leite € bruscamente interrompido pelo som de algo que se quebra.
Logo apds o corte, surge a Baga-baga vermelha, que é quebrada por Calacalado®. O chefe
da tabanka interpreta a cor azul na construcdo dos insetos, sinalizando a morte, prevendo
que algo terrivel esta por acontecer com a aldeia (a seca e 0 desmantamento) e com o
préprio Calacalado (a morte). Para Flora Gomes, a cena da cabaca de leite derramado na
terra representa “a metafora da amamentagdo da terra. E um contraste entre a terra e o

leite” (GOMES, 2015).

8 Alguns grupos étnicos da Guiné-Bissau (Manjado, Brames, Papel, Balantas, Mansoancas) abandonavam
junto as Baba-baga gémeros e criangas portadora de alguma limitacédo fisica visivel e também recém-nascido
cuja a mde falecia no parto, pois acreditavam que se as criangas ndo fossem eliminadas, logo ap6s o
nascimento, os pais ou a tabanka poderiam ser atingidos por terriveis calamidades. Com o fim da préatica do
abandono dos gémeos, o morro da Baba-baga passou a ser utilizado como elemento simbdlico e de
veneragdo: “Altares de gémeos”, inclusive com o poder de neutralizar males (CARREIRA, 1971).
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Figura 34: Sequéncia do leite (Po di sangui)

A montagem oferece sentido as imagens captadas pelo diretor. Imagens que partem do
real, mas que podem adquirir, na decupagem e posteriormente na montagem, sentido real
ou irreal, verdadeiro ou falso, ficcional ou ndo ficcional, de mentira ou verdade. Assim,
com a montagem construtiva, Flora Gomes produz significados que ndo estdo em cada
plano, mas nas relagcBes entre os planos estabelecidos pelo diretor e pelo montador
(COSTA, 2003). Exemplo disso acontece com a morte dos filhos de Diminga, que sé sera
esclarecida no retorno da personagem a sua tabanka; ou, em Repbulica di mininus, quando,
depois do bombardeio da cidade e com a saida de Dubem e Nuta do esconderijo, a camera
mostra a destruicdo da guerra que devastou tudo. A cidade estd vazia. E a marcagdo do
tempo, de passagem para o tempo do p6s-guerra, para o tempo da republica das criangas. O
tempo do sonho, dos mortos. Em tal sequéncia, o enquadramento nos olhos da crianca
revela o desespero e o medo daquilo que elas acabam de assistir: a devastagdo da guerra.
Utilizando a camera lenta para proporcionar mais dramaticidade & cena, com angulagédo de
cima para baixo, o que, para Antonio Costa (2003), pode ser uma indicacdo da opressao
com relacdo a personagem, Flora Gomes descreve progressiva e metaforicamente o mundo

gue desaba por meio das frutas que caem e sdo esmagadas.
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Assim, a autoria de Flora Gomes refere-se especialmente ao universalismo de base local,
que apresenta aspectos da estética negra, com preocupacdes sobre a preparacdo de atores,
cenario e iluminacdo do corpo; com reflex6es em torno dos cinemas africanos, por meio da
linguagem cinematografica, realizando filmes que agradam publicos africanos, americanos,
europeus e asiaticos com grande valor artistico, académico e comercial; propondo, com a
camera em maos africanas e negras, criar novas imagens do mundo, dos africanos, da
Africa; procurando estimular o debate, a curiosidade, o dialogo, a representatividade sobre
as imagens, sobre os filmes e as artes. Gomes busca esse percurso com filmes originais que
também podem atender & demanda de um puablico cada vez mais condicionado pela
uniformizacéo do cinema que lhe € proposto pelo modelo hollywoodiano. Mas ha sempre

que prevalecer a resisténcia de experimentadores de novas formas do fazer
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cinematogréfico, dos desbravadores de novos caminhos e novas estéticas, como os de Flora

Gomes, para que o futuro do cinema esteja garantido.
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CONSIDERACOES FINAIS: “CONTINUO A SONHAR AINDA...”

O debate em torno da questao autoral é central no cinema. A autoria associa o estilo com a
profundidade temética do universo do diretor (temas recorrentes, visdo de mundo) e
também vincula-se a forma (enquadramentos, movimentos de camera, iluminacéo,
montagem, cenario, preparacdo de atores), sem um desligamento estabelecido entre as
partes, uma vez que a significacdo e a riqueza tematica sdo inseparaveis da mise en scene
nos filmes. Se um cineasta é um autor, isso acontece porque seus filmes ndo permanecem
em algum padréo estabelecido. O movimento interno da mise en scéne é a sua arma e a

principal ferramenta tedrica da critica.

Contemporaneamente, o0 conceito de autoria ultrapassou a literatura e o cinema, e hoje
também inclui em seu corpus telenovelas e videoclipes, por exemplo. Por outro lado, a
obra de arte também perpassa pela trajetoria pessoal do autor, e a autoria pode ser
entendida como o resultado da construcdo do percurso histérico e social do agente
produtor. Esta postura autoral possibilita ainda um certo distanciamento dos artificios de se
conjecturar o autor de cinema como unidade e uniformidade (BOURDIEU, 1996). Diante
dessa producdo padronizada, o autor Flora Gomes surge com singularidade, reunindo em
suas peliculas marcas autorais que identificam seu estilo, ndo sé por sua originalidade, mas
também pela observacdo de sua trajetéria em relacdo a um contexto de relacdes

socialmente colocadas.

A autoria de Flora Gomes consolida-se e constroi-se por sua trajetéria: desde os estudos
secundarios na Escola Piloto e no Instituto Cubano de Artes e Industria Cinematogréafica,
passando pelo estagio com Paulin Soumanou Vieyra, no Senegal, a vivéncia e a filmagem
da luta de libertacdo, o (pds)colonial até a contemporaneidade. Essa trajetoria implica
ainda na habilidade do sujeito em se adaptar as regras do(s) contexto(s): local e global,
Africa e Europa. Trata-se de um sujeito que também é reflexo dos seus contextos, de suas
posicdes, relacdes sociais e tempo. Isto €, um agente construido historica, cultural e
socialmente que expressa o poder significativo dos cineastas africanos de negociarem com
as pressdes econdmicas, politicas e ideoldgicas que exigem uma formula de sucesso e

menores riscos econdémicos.
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Desse modo, o que diferencia uma mise en scéne de outra e identifica os estilos individuais
dos cineastas sdo 0s sentimentos, as sensibilidades e as convic¢des diversas que cada
realizador emprega nas escolhas de planos, enquadramentos, angulos ou movimentos de
camera para a composicao dramatica da cena ou sequéncia; ou no desempenho de cada
uma das fungdes que o cineasta executa na construcdo do mistério, do jogo de olhar, da sua
marca pessoal na producdo de um filme. Os cineastas africanos, por meio de préaticas
cinematogréaficas intertextuais, revisitam géneros classicos do cinema ocidental (como o
musical e o western, por exemplo) que permitem exercer a criatividade e renovar 0s
cinemas contemporaneos africanos, vislumbrando ocupar o seu lugar no ambito das

cinematografias mundiais.

Por meio dessas composigdes ficcionais, 0s realizadores experimentam apropriacdes e
influéncias de outros diretores, mesmo que para isto tenham de tomar por empréstimo
formas narrativas, estruturas visuais e ritmicas e temas comuns de seus antecessores e
contemporaneos: Paulin Vieyra, Ousmane Sembene, Djibril Diop Mambéty, Med Hondo,
Souleymane Cissé, Idrissa Ouedraogo, Abderrahmane Sissako, Haile Gerima, Zezé
Gamboa, Filipe Henriques, Moussa Toure, Youssef Chahine, Ledo Lopes, Moufida Tlatli,
Jean-Pierre Bekolo, Darrell James Roodt, Licinio de Azevedo, Sana n’Hada e Flora
Gomes. Eles procuram materializar narrativas africanas que se distanciam do modelo
cinematogréafico hegemdnico: hollywoodiano; e desviar-se do eurocentrismo, propondo em
contrapartida o descentramento do pensamento ocidental através do entre-lugar
(SANTIAGO, 2000) e da descolonizagdo das mentes (THIONG’O, 2007).

Diante da diversidade dos cinemas africanos contemporaneos, realizou-se uma analise da
tematica, da estética e da linguagem cinematografica autoral de Flora Gomes, com suas
criagdes marcadas pelo selo dos homens e mulheres que s&o os autores; considerando suas
escolhas individuais, plurais e preferenciais, inclusive preocupagdes com novas formas
cinematogréficas que consolidam a questdo do projeto inicial da construcdo da nacdo, em
busca de revelar a complexidade do continente. Esse € o0 momento de filmes realizados
sem preocupacdes etnograficas, antropoldgicas ou exoticas, que concomitantemente
mostram ao mundo a qualidade técnica, a multiplicidade estética, o colorido e a beleza dos

homens e mulheres do continente africano voltados para um espectador contemporaneo
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sedento por novidade, mas que, a0 mesmo tempo, ainda convivem com problemas antigos

de financiamento, distribuicdo e critica dos filmes africanos.

As marcas autorais de Flora Gomes sdo perceptiveis ndo apenas no discurso, nos temas
recorrentes (Amilcar Cabral, oralidade, cosmogonia, identidades culturais, guineeidade,
crioulo, criancas e mulheres), na trilha sonora (mdsica, siléncio, di&logos), na
temporalidade contemporénea e/ou nas referéncias historicas ao seu pais e ao seu
continente de nascimento e residéncia, mas também mediante sua estética filmica. A
dimensdo autoral do cineasta também revela-se tanto em planos filmicos, movimentos de
camera, trabalho de iluminacéo e uso de cores, como na preocupacdo com a cenografia,
com as metaforas visuais e com a montagem. Considera-se a dimensdo do trabalho de
Gomes no ambito do resultado de um autor de mise en scéne propria e ainda encenador,
transformador e agente cultural, uma vez que ele recorrentemente trabalha com atores

amadores e/ou totalmente inexperientes.

Flora Gomes transmite em seus filmes o testemunho de um homem atento aos dramas da
humanidade por meio de géneros, temas, cenarios, personagens diversas, estéticas e
ecléticas. Com o recurso a finais esperancosos e reflexivos em seus enredos, o cineasta
conduz o espectador a buscar sempre por solugbes coletivas para as questdes locais e
globais. Em razédo de sua sensibilidade, os filmes de Gomes proporcionam sentimentos de
agonia, aflicdo, tristeza e alegria que podem ser vivenciados através da modernidade e das
tradigbes dos povos bissau-guineenses e africanos. Juntando-se a isso a forca da mise en
scéne ao discurso, a critica, a trilha sonora, a direcdo de atores, aos cendarios naturais, a
iluminacdo do corpo negro, que, uma vez somados ao carater histérico, fazem de seus
filmes um relato autobiografico e um retrato coletivo das varias geracdes do passado
(Mortu nega), do presente (Udju azul de Yonta, Po di sangui e Nha fala) e da “esperanga
no futuro” (Republica di mininus) da Guiné-Bissau, da Africa e do Mundo.

Flora Gomes utiliza cortes bruscos como uma opg¢éo estilistica, inaugurando suas marcas
tematicas, visuais, sonoras e estéticas, que o transformam em um cineasta premiado e
reconhecido além das fronteiras fisicas e culturais do continente africano, exercendo o
direito da liberdade criadora de continuar sonhando com discursos sobre a memoria e a

histéria de Amilcar Cabral, da Guiné-Bissau, da Africa e do mundo; apresentando na tela o
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imaginério e a realidade do africano, por meio do poder da palavra e da transgressao dos
limites, das relagbes familiares, do local e do global; das relagdes entre vida e morte, por
meio das cerimobnias funebres, rituais de casamento, viagens iniciaticas como metaforas
para a transformacéo da vida social, pessoal e coletiva. Dessa forma, o realizador reforca a
obrigacéo de desestruturar, deslocar, repensar e descolonizar o debate sobre a Africa e os
cinemas africanos, utilizando o cinema como meio para expor as injusticas locais,
continentais e mundiais, mas evitando partidarismos, posicionamentos e olhares
estreitamente politicos e prévios. Indicando-se assim novos caminhos para o cinema,
lutando para construir imagens democraticas, inovadoras e fomentadoras das modernidades
locais e globais africanas: de novas possibilidades, novos mundos, novas estéticas.
Procurando expor estéticas cinematografias africanas que expressem o curso da vida, o
cotidiano através de personagens, ritmos, movimentos, cenarios, iluminacdo e angulos que
prezam pela forma e pela profundidade constitutivas da narrativa. O cineasta atua sem
negar os componentes culturais — bissau-guineense e africano e europeu e ocidental — que
atualmente fazem parte do universo bissau-guineense, do seu imaginario e da sua vida
diaria. Contando para tanto com manifestacdes culturais académicas e de massa, como 0
cinema e as novas tecnologias de fazer sonhar, lembrar e construir nagdes, continentes,

mundo. Permanentemente envolvendo trocas de lado a lado.

Trocas que sdo normalmente deixadas a parte pelos governos africanos, quando estes nao
incluem em suas pautas programas de suporte financeiros (publicos ou privados) para a
cultura e a arte locais, visto que para continuar realizando os filmes Flora Gomes também
depende do futuro da politica cultural do continente africano e da Guiné-Bissau, que até o
momento ndo possui legislacdo nem regulacdo cinematogréaficas. Para que Flora Gomes
continue sendo fonte de inspiracdo para jovens cineastas bissau-guineenses, que também
estdo desejosos de alcancar outros publicos interessados em conhecer e compreender as
varias faces da Guiné-Bissau, da sua cultura, de seus habitantes, historia, arte e cinema, é
preciso financiamento, politicas culturais e projetos de apoio financeiro. Por intermédio da
sua obra, Gomes conquistou prestigio nacional e internacional e marca, nos seus filmes, o
seu estilo original, experimentando um género diferente, as suas particularidades, o seu

carimbo, o seu perfil, a sua individualidade, suas caracteristicas distintivas e suas marcas.
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Por fim, tal como nos filmes de Flora Gomes, termina-se esta tese sem que isso implique
no fim de uma investigacdo. Continua-se a sonhar com o proximo filme do roteirista,
encenador, cendgrafo, ator e realizador Flora Gomes para dar continuidade a descobertas —

académicas, cinematogréaficas e culturais — sobre o continente africano, a Guiné-Bissau e 0

autor.
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