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Resumo

O trabalho parte de uma revisdo tedrica do conceito de autor e da “ideia de autoria”, tal como foi
transposta pelas instancias da teoria académica, critica cultural, artistica e cinematografica, por alguns
estudiosos no campo das artes e dos cinemas africanos, para, em seguida, examinar os modos como
ela é assumida, negociada, e afirmada e/ou refutada nos filmes do bissau-guineense Flora Gomes,
ressaltando seu estilo e algumas marcas autorais iniciais. Informa-se também que o presente texto faz

parte do projeto de doutorado, que se encontra em fase de escrita da tese.
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Abstract

This essay starts off with a theoretical review of the notions of “author” and “authorship” as
reflected by academic theory and cultural, artistic and film criticism by scholars of African arts and
cinema. The notions of “author” and “authorship” are used in order to examine the ways in which they
are assumed, negotiated and affirmed and/or refuted in the films by Bissau-Guinean Flora Gomes,
highlighting his style and some of the early authorship traits. This essay is part of a doctoral dissertation

currently in progress.
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“Isso é muito importante, o que eu digo, eu ndo quero ter um mundo de uma cor sé.
Eu gosto muito do arco-iris, a diversidade das cores. Eu acho que é isso que faz o
mundo cada vez mais bonito. Entdo, nos filmes que eu fago, eu tenho um objetivo a
atingir: encontrar um espago, sem querer matar o outro que |4 esta” Flora Gomes (in:
OLIVEIRA; ZENUN, 2016: 325).

O excerto acima é uma das muitas marcas do cineasta bissau-guineense Flora
Gomes, o qual demonstra muitos aspectos da visdo de mundo e até mesmo da
escolha técnica deste realizador, que nos seus discursos, entrevistas e nos
didlogos das suas personagens, apresenta-nos seus tragos autorais, estilo e
opinides, no sentido simbdlico, histérico, filosofico, cultural ou politico, através
ndo sb da sua fala, mas também dos seus filmes em si.

Assim, algumas reflexdes, afirmagdes e questionamentos apresentados no
presente texto surgiram apds a realizagdo de entrevistas com o cineasta Flora
Gomes, desde maio de 2015, em Lisboa/PT e em Bissau/GB, especialmente, a
interlocucdo sucedida em coautoria com Maira Zenun (Revista Cerrados, 2016),
como também em conversas realizadas com colaboradores, apreciadores e
espectadores, que participaram da realizagdo dos filmes deste cineasta e que
convivem ou conviveram com Flora Gomes. Estes momentos foram concretizados
na pesquisa de campo realizada em 2016 na Guiné-Bissau, pais de residéncia e
nascimento do roteirista e diretor Flora Gomes, igualmente pela investigagdo de
doutorado, realizado desde 2014 em Portugal, através da qual ja se edificou uma
fortuna critica e tedrica sobre autor, autoria, estilo, cinemas africanos e Flora
Gomes. Nesse sentido, serdo apresentadas algumas discussdes sobre autor e
autoria nas artes e no cinema, destacando as idiossincrasias da trajetéria do

cineasta Flora Gomes nos seus cinco longas-metragens de ficgéo.

Trajetoria: da antiga Guiné Portuguesa para o Mundo

Em dezembro de 2014, em Bissau, organizou-se uma homenagem, conforme o
publico bissau-guineense e minha opinido, ao maior cineasta da Guiné-Bissau:
Flora Gomes, com oficinas e conversas com o cineasta e pessoas envolvidas no

processo de criagdo audiovisual. Em marco de 2015, realizou-se o langamento do
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livro Flora Gomes: o cineasta visionario, com textos criticos e biograficos sobre a
vida e os filmes de Gomes. Na obra, ha destaque para o fiime Nha fala (2002),
visto que dos quatros artigos publicados trés sdo dedicados a comédia musical,
bem como para a histéria de vida do realizador, com entrevistas e textos
biograficos, do qual destacam-se dois. Em primeiro lugar, “Africa que ri e sonha: a
Guiné-Bissau de Flora Gomes” dos professores de Estudos africanos, luséfonos e
francéfonos da Universidade de Michigan/ Estados Unidos, Fernando Arenas e
Frieda Ekotto, que relaciona as tematicas dos filmes com a vivéncia do realizador,
demonstrando como a vida e obra estdo entrelagados. Ja o texto do professor de
histéria e estudos africanos do Rhode Island College dos Estados Unidos, Peter
Karibe Mendy, “Florentino ‘Flora’ Gomes: contexto, desafios e sucessos de um
ativista cineméatico”, faz uma relagdo entre a vida biografica de Gomes e os
momentos politicos e sociais do mundo, da Africa e da Guiné-Bissau. Assim, trarei
a cena alguns fatos biograficos e teméticos do cineasta Flora Gomes, segundo as
informacdes dos dois textos destacados, e, quando possivel, cruzando
informagdes também com o texto de Filomena Embalo, “O cinema da Guiné-
Bissau”, também disponivel no citado livro.

O cineasta 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 (1967-1972), e no
Senegal (1972-1974), sob orientagdo de um dos mestres do cinema africano,
Paulin Soumanou-Vieyra. Trabalhou como repérter para o Ministério da
Informagé@o por trés anos (1975-1977), o que deve té-lo influenciado em sua
producdo cinematografica, principalmente, relacionada com o fator histérico e a
guerra de independéncia e/ou luta de libertagdo da Guiné-Bissau, presentes no
filme Mortu Nega (Morte negada, 1987) e no documentédrio As duas faces da
guerra (2007), que assina em coautoria com a realizadora portuguesa Diana
Andringa, no qual narram-se as histérias da guerra de independéncia da Guiné
contra o colonialismo portugués (1963-1974), e a luta dos portugueses contra o
regime ditatorial (1926-1974) vivido em Portugal.

Ao contextualizar o ano do nascimento de Gomes, mesmo quase nascendo
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numa nova década, especificamente no Ultimo dia desta, Peter Mendy destaca,
como marcos do ano de 1949, a criagdo da Organizacao do Tratado do Atlantico
Norte — OTAN, a proclamagdo da Republica Popular da China e a
institucionalizacdo do sistema racista do Apartheid, na Africa do Sul. Ressalta
também que foi a década do inicio do conflito entre Estados unidos e a Unido das
Republicas Socialistas Soviéticas (URSS); e igualmente comegou o processo de
descolonizagdo na Asia, demonstrando como o menino “Flora encontrou um
mundo dicotomizado entre colonizador e colonizado; civilizado e gentio, definido
pela dindmica da dominagéao e da resisténcia” (MENDY, 2015: 111).

Por outro lado, salienta que é no ano de 1949 que Kwame Nkrumah funda a
Convencgéo do Partido Popular (CPP), através da qual em 6 de margo de 1957
Gana conseguira sua independéncia. E o ano também da conscientizagdo de Fidel
Castro sobre a situagdo de seu pais. A Cuba revolucionaria teve um papel de
destaque na libertacdo da Guiné Portuguesa, com a entrega de “equipamentos
militar e apoio as iniciativas politico-diplomaticas, mas também a oferta de
oportunidades de educagao e formacdo aos bissau-guineenses” (MENDY, 2015:
113), como Florentino Gomes, que em 1967, com 17 anos de idade, parte para o
Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematografico (ICAIC)', para ser orientado
pelo documentarista cubano Santiago Alvarez Roman.

Salienta 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 do Império, na qual se reuniam
estudantes africanos, para futuramente colaborar com a libertagdo do povo

guineense e cabo-verdiano do colonialismo portugués. Fora também, através do

" “O ICAIC foi criado apenas 83 dias apds a Revolugéo, 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 ideoldgica ‘da Revolugdo’ porque divulgava didaticamente, para as

massas, as novas ideias e tinha um eficaz — e universal — poder transformador” (VILLACA, 2010:44).
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projeto educacional “Escola Piloto”, em Conacri (ja independente), idealizado por
Cabral, que Florentino Gomes concluira o ensino secundario (1965-1967). Assim,
a questao educacional e de letramento estara sempre nos filmes de Gomes, como
uma possiblidade de mudanca, o que, segundo o cineasta, foi inspirado por
Amilcar Cabral e na ideia da “Educacgéo de libertagdo” do brasileiro Paulo Freire,
sempre na busca por uma educagao com consciéncia critica, que liberte o sujeito,
e, parafraseando Cabral, para que possamos pensar com as nossas cabegas e
andar com os nossos pés. E seguindo os preceitos do seu mestre, “O povo da
Guiné Portuguesa liderado pelo PAIGC tornar-se-ia o primeiro durante a
descolonizacéo da Africa a derrotar militarmente um poder colonial determinado e
bem armado. Flora Gomes ¢é filho da luta armada de libertacdo na Guiné
Portuguesa” (MENDY, 2015: 112).

Com o ideal da luta de libertacao latente, em 1972, retorna de Cuba e segue
para o Senegal, onde permanecera 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. Transformou em
material filmico a histéria 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 histéria” (ARENAS; EKOTTO, 2015: 16).

O préprio Gomes assume o papel de narrar a sua versdo da historia,
apresentando-nos a versao relatada pelos bissau-guineenses e africanos: “Nés
ndo somos detentores de todas as verdades, mas também ndo queremos que nos
contem a histéria de uma forma que néo seja verdade. Se ndo contarmos a nossa
histéria, virda uma pessoa de fora conta-la a sua maneira” (VILELA, 2006: 106).

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), Anos no oga luta (1976). Realizou ainda o média-metragem A reconstrucdo
(1977) com Sérgio Pina e N'Trudu. Seus longas-metragens de ficcdo sao: 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
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(Republica de meninos, 2012).

O filme Mortu nega que na tradugao para o portugués pode ser entendido
“Morte negada” ou “E a morte o negou”, é o primeiro longa-metragem de ficcédo
do cineasta bissau-guineense Flora Gomes, que por sua vez é também o primeiro
da Guiné-Bissau - seu langamento realizou-se em 1988. Este narra a trajetéria de
luta e de vida de Diminga (Bia Gomes), que perdera seus filhos na guerra, como
camarada de luta de seu marido Sako (Tuno Eugénio Almada), ja que carrega
muni¢ao e vai em busca do seu companheiro no mato, na “Fronteira sul da dita
Guiné Portuguesa com a Republica da Guiné-Conakry, em Janeiro de 1973”, de
acordo com as informagdes de contextualizagdo do roteirista/diretor Flora Gomes.
Diminga ird passar grande parte do filme em companhia da mindjer-garandi
(mulher-grande, idosa) Lebeth (M’Male Nhassé), que participa da luta, pois sua
tabanka (aldeia) foi destruida pelos militares a servico do colonialismo portugués.
No écran, contemplar-se-d0 muitas criangas, jovens, mulheres e homens
carregando armamento, ajudando na libertagdo, demonstrando que foi uma luta,
que triunfou pela coletividade, com a participacdo ndo s6 dos militares bissau-
guineenses e aliados, mas de todo o povo, visto que no fiime Mortu nega o
protagonista € o povo guineense. Os herdis sdo eles, os resistentes, os 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 fime Udju azul di Yonta conta a trajetéria da jovem e bela Yonta,
secretamente apaixonada por Vicente, um homem mais velho, amigo dos seus
pais e antigo heréi da luta pela independéncia do pais. Enquanto isso, Zé, um
jovem do porto, manda uma carta apaixonada e anénima para Yonta, retratando
um triangulo amoroso, no qual ndo se é amado. A questdo central da trama é a
carta, na qual consta um poema, copiada por Zé de um livro, possivelmente
europeu, no qual destacam-se as caracteristicas fisicas de uma mulher branca,
com olhos azuis e também fatores climaticos, que ndo condizem com os do
cenario apresentado. Neste filme, Gomes destaca os problemas do momento pds-
colonial vividos, apos a recente independéncia.

A pelicula Po di sangui, que significa arvore de sangue, encena-se na tabanka
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Amanhé lundju (Amanha longe), na qual quando nasce uma crianga uma arvore
deve-se ser plantada, visto que o espirito dessa crianca estara ligado a este pau
por toda a sua vida. Ao dar a luz aos gémeos Hami e Du (Ramiro Naka) sua mae
planta duas arvores. Hami, que fica na tabanka, comeca a derrubar as arvores
para fazer carvao e por isso morre, entretanto o Pau de sangue que morre é o de
Du, que partiu. Encena-se o retorno de Du para a realizagao do ritual finebre do
seu irmdo Hami, como também destacar-se-a a preocupagdo de Gomes com as
questdes ambientais.

O filme Nha fala narra a histéria da protagonista Vita, uma jovem guineense que
ganha bolsa de estudos, na Franga, a qual carrega uma tradicdo familiar, que
proibe que as mulheres de sua familia cantem; caso seja descumprida, as
mulheres de sua familia poderdo morrer. Todavia, em Paris, Vita conhece Pierre,
um jovem e talentoso musico por quem se apaixona. Esse amor a faz cantar. Mas,
temendo que a mae descubra que quebrou a tradicdo e a promessa, Vita decide
voltar a casa... para morrer!l Com a ajuda de Pierre e Yano, Vita encena a sua
prépria morte e o seu posterior renascimento.

Seu ultimo longa-metragem, Republica di mininus é uma coproducdo da
Guiné-Bissau, Francga, Portugal, Bélgica e Alemanha, gravado em Mogambique,
com a participagdo do afro-americano Danny Glover, Unico adulto no enredo. O
filme conta a histéria de um pais africano (ou ndo), onde as criangas sdo
responsaveis por tudo que acontece no local, inclusive organizagdo politica,
saude, educacao, e essa Republica torna-se um pais estavel e prospero. Mas ha
ali um problema: as criancas ndo crescem. O filme foi selecionado para o Festival
do Rio, em 2011 e recebeu distingao no Festival Internacional de Angola, em 2012.

Com a sua obra cinematogréafica, Flora Gomes tornou-se o realizador de
referéncia da cinematografia guineense, conquistando a estima e o
reconhecimento internacionais, por isso em 1996 foi condecorado com o grau de
Chevalier des Arts et des Lettres da Franca, e, em 1994, com a Medalha de Mérito
da Cultura da Tunisia. Em 1994 foi Membro do Juri do Festival de Cartago e em
2000 integrou a manifestagdo “6 Cineastas africanos”, organizada pelo Ministério

dos Negécios Estrangeiros francés, no quadro do Festival de Cannes. Nesse
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mesmo ano, participou da Conferéncia sobre a Globalizagdo, Regionalizagao,
Cultura e Identidade nos Pequenos Paises, organizada pela Universidade de Tufts
(EUA). Diante deste panorama biografico e filmico, percebe-se o transito deste
cineasta no mundo atual, pois assim como o movimento da camera percorre as
varias cenas e nos leva 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.

Atualmente, Flora Gomes esta a procura de parcerias, 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), bem como sua busca por fazer um documentario
sobre Amilcar Cabral, 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 histérias que ¢ muito bonita e no
cinema podemos também fazé-lo. Vamos tentar dar mais cor, mais vida” (VILELA,
2006: 104).

Autor e autoria nos cinemas africanos

A discussdo sobre o autor e autoria nas artes e principalmente na literatura é
de longa data, normalmente relacionada com quem assina a obra. Ao longo da
histéria da teoria da literatura, surgiram varias teses, inclusive a “da morte do
autor”, apresentada por Barthes, em 1968, no texto “A morte do autor”, um ano
apds Foucault pronunciar uma conferéncia intitulada “O que é um autor?”, depois
em livro, que parece preocupar-se com a individualidade do sujeito, “que
seleciona e escolhe aquilo que nas marcas deixadas por alguém, constituem sua
obra” (JOST, 2009: 12).

Barthes, no texto citado, define o autor como um sujeito criado pela sociedade

e uma pessoa humana comum, que pode reproduzir o momento e a sua época:
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O autor € um personagem moderno, produto, sem duvida, da nossa sociedade, na
medida em que, ao sair da Idade Média, com o empirismo inglés, o racionalismo
francés, e a fé pessoal de Reforma, ela descobriu o prestigio do individuo, ou como

se diz mais nobremente, da ‘pessoa humana’ (2004: 61).

Segundo Compagnon, a morte do autor traz como consequéncias a polissemia
do texto, a promogdo do leitor, e uma liberdade de comentario até entdo
desconhecida, mas ndo é o leitor como substituto do autor. E 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 e termina o texto informando que nenhum método que se

escolha para andlise de uma obra sera suficiente para o esgotamento do texto:

Nem palavras sobre a pagina nem as intengdes do autor possuem a chave da
significagdo de uma obra e nenhuma interpretacdo satisfatoria jamais se limitou a
procura do sentido de umas ou de outras. Ainda uma vez, trata-se de sair desta falsa
alternativa: o texto ou o autor. Por conseguinte, nenhum método exclusivo é
suficiente (2006: 96).

A atribuicdo do termo autor no cinema é um pouco mais complexa do que na
literatura ou na pintura, ja que o filme é uma obra coletiva, composta por uma
equipe. Com relagdo aos direitos, inicialmente, por muito tempo considerou-se o
autor no cinema o roteirista; depois que os direitos do autor, normalmente, sao da
empresa de producgdo, personalizados na figura de um produtor, o qual seria o
responsavel pela questdo econémica, e, neste caso, o diretor e o roteirista teriam
direitos morais e simbdlicos. Com a consolidagdo do cineasta como autor, houve
o reconhecimento deste “com importantes consequéncias simbdlicas
(reconhecimento dos realizados nos festivais, retrospectivas pessoais, etc.) e
econOmicas (direitos de autor)” (AUMONT; MARIE, 2011: 309).

Por essa perspectiva mlltipla, pensa Frangois Jost, por conta das artes
diversificadas presentes no cinema, o autor no cinema possui varias atribuicoes
que carregam suas marcas individuais, enquanto autor, e coletivamente, dos
outros, como interprete, adaptador, da jungdo, na composi¢ao do produto, da arte

final: o filme. “Prefiro, pessoalmente, pensar que se a autoridade passa de mao
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em mao, 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” (2009:30).

A ideia de autoria no cinema, que surge pelas maos dos criticos, e mais tarde
pelos cineastas da Nouvelle Vague francesa, implicava uma forma diferente de se
olhar para os filmes, reconhecendo nestes, apesar da estrutura industrial de
producédo e de distribuicdo, uma obra de arte. Ao mesmo tempo, conduziu o
diretor ao papel central na equipe de producdao de um filme, cuja obra seria
facilmente reconhecivel por tragos estilisticos que funcionavam como uma
assinatura das suas realizagOes. Mais tarde, o proprio Frangois Truffaut, que
cunhou o termo politique des auteurs, reconhece 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 criagdo de uma cinematografia de vanguarda, como a da
Nouvelle Vague, e tantas outras que brotaram em varios paises no pés-ll Guerra
Mundial.

De acordo com a politique des auteurs, entende-se um cineasta como autor
quando este e sua obra possuem, pelo menos, duas caracteristicas: a evidéncia
do diretor nos processos de producdo e criacdo da pelicula; e uma tematica
pessoal, um estilo reconhecivel, por conta das escolhas dos conteldos
selecionados. Acrescenta-se a este Ultimo item a visdo de Jean-Claude Bernardet,
no livro O autor no cinema (1994), de que ha na obra do cineasta-autor uma
expressao marcadamente pessoal. Portanto, a teoria autoral parte da ideia de que
a marca estilistica do cineasta é sua assinatura, que revela muito da sua
personalidade.

Francois Truffaut, no texto “Uma certa tendéncia do cinema francés”, critica
alguns cineastas por ndo serem cinematograficos e sim literarios e acaba por
definir o verdadeiro autor de um filme “como aquele que traz algo genuinamente
pessoal ao tema, em vez de apenas fazer uma reproducao de bom gosto, precisa,
mas sem vida, do material original” (BUSCOMBE, 2005: 282). Inicialmente, os

cineastas ditos autorais estavam relacionados com os diretores franceses,
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entretanto percebeu-se a necessidade de dar mais espago ao cinema norte-
americano, em fungcéo da sua grande producdo, ideia embasada por André Bazin
(1953), no texto critico “A gléria de um covarde”, onde afirma que o cineasta
Alfred Hitchcock é um autor.

Por este angulo, o reconhecimento mediatico, académico e critico do cineasta,
como também as premiagoes recebidas em Festivais de cinema, fazem com que
o cineasta e autor ganhe prestigio nos ambitos sociais e suas marcas autorais e
estilo sejam identificados e ressaltados. E o seu prestigio e consagragéo junto aos
meios do cinema.

O assunto ainda é latente e ponto de discussdo em debates académicos e
publicagdes ndo sé no cinema, mas nas artes visuais, especialmente nas novas
midias e na contemporaneidade, emergem os estudos sobre autor e autoria nos
cinemas africanos. “A questdo da autoria se encontra longe de ter perdido o
félego no debate académico, pois tem suscitado um grande nimero 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).

Em funcdo da abertura e expansdo da teoria do autor, Manthia Diawara
escreve o texto critico “FESPACO: o cinema africano em Ouagadougou”, sobre o
Festival Panafricano do Cinema e da Televisdo de Ouagadougou — FESPACO,
realizado em Burkina Faso, no ano de 2009, que homenageou o cineasta
Ousmane Sembeéne (1923-2007), o qual ele considera um cineasta autoral e
elenca as caracteristicas dos temas e suas marcas mais recorrentes na sua obra

cinematografica:

No cinema de Sembeéne 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 é virada
contra as forcas coloniais e neocoloniais em Africa. Numa palavra, as contribuiges-
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 oposi¢ao a Hollywood e aos

cinemas coloniais que negavam aos africanos uma linguagem propria e um lugar na
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histéria moderna. Enquanto realizador progressista, acreditava que a mudanga
deveria provir das maos do grupo que anteriormente fora desprovido de rosto e de

voz nos filmes ocidentais e antropoldgicos (2011: 22-23).

Para Boughedir, os cinemas africanos refletem mudangas culturais e sociais
que vém ocorrendo nas nagOes africanas como consequéncia de reviravoltas
politicas e econémicas, que afligem constantemente o continente (2007: 37). Isso
quer dizer que os cinemas africanos mostram em suas cenas o0s temas,
problemas, questoes e reflexdes do momento atual de cada pais do continente
africano, como também a mudanca de postura dos investidores, que passaram a
investir em cinema produzido por africanos.

A questdo central dos temas do cinema africano parece ser o que Thiong'o
chama de “descolonizar a imagem” construida pelo espectador e, por vezes,
também por quem produz os filmes, pois as imagens que os filmes e os
espectadores desejam aparentam ser distanciadas, quando ndo distorcidas da
representatividade das sociedades, das culturas e dos filmes produzidos e
realizados por africanos comprometidos com tematicas africanas, podendo ou
ndo envolver dispositivos de producao exclusivamente africanos (THIONG’O,
2007: 29-30).

A reflexdo provocada por Thiong’o acerca da “imagem do mundo [...], ela
prépria colonizada” leva-nos a pensar, também como latino-americanos e
brasileiros, sobre as imagens que sdo reproduzidas e construidas para o
continente africano, tanto uma imagem idealizada do continente, em funcdo da
didspora dos milhGes 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.

Ao longo da sua carreira cinematografica, Ousmane Sembeéne lutou contra a
imagem africana baseada no preconceito eurocéntrico, no qual os africanos eram
representados como infantis, primitivos, sem cultura ou civilizagdo. Essa imagem
estereotipada persegue e estigmatiza o cineasta africano, que nasce, estuda,

reside ndo necessariamente nos mesmos locais, tendo como obrigacdo agradar
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os produtores e publicos europeus, mas também sentindo o dever de que seu
filme seja representativo do publico africano.

Neste sentido, demonstrar-se-4 como o cineasta Florentino (Flora) Gomes,
apesar das condicdes de producdo da sua cinematografia multiplas,
transnacionais e transcontinentais, possui uma obra que pode ser considerada
“autoral”, ja que Gomes assina os roteiros de suas obras, participa diretamente na
preparagdo das personagens e a sua marca estilistica estd presente nos seus
longas metragens de ficcdo Mortu Nega, Olhos azuis de Yonta, Po di Sangui, Nha
fala e Republica di mininus. Faz-se necessario destacar também a ideia de autoria
pensada por Pierre Bourdieu, no livro As regras da arte (1996), a qual estaria
relacionada com a construcdo de percursos histérico e social dos agentes
idealizadores do produto, 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 producao padronizada, surge com originalidade ao reunir em uma
pelicula as possiveis marcas autorais, que identificariam seu estilo, ndo s6 pela
sua originalidade, “mas sim pela consideragcdo de sua trajetéria em relagdo a um
contexto de relagdes socialmente postas” (COELHO, 2014: 160). Flora Gomes
com seu estilo visual, tematico, sonoro e seu ritmo, marca a sua personalidade
artistica autoral, através de um estilo que lhe é préprio, construido histérica,
cultural e socialmente “uma opgdo metodoldgica interessante para enfrentar o
problema dos multiplos agentes envolvidos na produgdo cinematografica”
(COELHO, 2014: 160).

Estilo: fortuna critica sobre o autor 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, Portugal. Em pesquisas realizadas em acervos fisicos e virtuais,
percebe-se que, dos paises africanos de lingua oficial portuguesa, Flora Gomes é
um dos grandes cineastas de destaque, com muitos trabalhos académicos

publicados sobre seus filmes, com entrevistas publicadas em portugués do Brasil
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e de Portugal, em Crioulo, Francés e Inglés espalhadas pelos paises citados.
Assim, realizar-se-4 uma breve redacdo sobre o estilo do autor Flora Gomes,
consoante académicos, criticos, jornalistas e o proprio realizador, dado que o
estilo é a liberdade do artista, de um grupo ou de um tipo de discurso, uma forma
de expressdo. Nao ha normas impostas, talvez implicitas e construidas pela
formagdo cultural, politica, educacional, social e econémica. “E também o
conjunto das caracteristicas singulares de uma obra de arte” (AUMONT; MARIE,
2011: 145). O estilo pode ser coletivo, em um sentido mais global, quando torna-
se instrumento de classificacdo e generalizagdo; e o pessoal, do individuo, que
por conta da sua peculiaridade, especificidade e inovagao cria um sistema préprio
de identificagdo da sua arte. Neste texto, o estilo de Gomes serd pensado de
forma particular e restrita a andlise de seus filmes, e ndo em comparagdo com
outros cineastas, estilos ou épocas.

Ao ler a fortuna critica encontrada sobre Flora Gomes, conforme referéncias no
final do texto, percebe-se uma especial atengdo ao filme Nha fala, que foi inclusive
objeto de pesquisa de dissertagdo de mestrado por esta autora, defendida em
2018, evidenciando como o leitor (especialista ou ndo) fornecera a ideia de valor
da arte, o qual sera um dos elementos transformadores do cinema em autoral.

No livro Filmes da Africa e da Didspora: objetos de discursos, de organizacéo
de Mahomed Bamba e Alessandra Meleiro, publicado em 2012, reunindo textos
de pesquisadores e professores da area dos cinemas africanos, ha dois textos?,
sobre o cineasta Flora Gomes, o que demonstra um conhecimento e
reconhecimento da obra do cineasta em analise.

No texto “Utopia, distopia e realismo no cinema de Flora Gomes”, de Denise
Costa, destaca-se a preocupagao da autora em relacionar os filmes do realizador
com o seu pais de nascimento e as realidades locais, destacando a veia
documentarista de Gomes, nos filmes Mortu nega e Olhos azuis de Yonta, talvez

por conta da sua formagdo na escola cubana, conhecida por formar grandes

2 0 texto “O filme Nha fala: musical guineense de multiplos transitos” de autoria de Jusciele Oliveira e

Fatima Ribeiro, desdobrou-se na pesquisa de mestrado. E o texto supracitado de Denise Costa.
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documentaristas:

Se Flora Gomes inicia seu trabalho com o cinema documentdério, creio, no entanto,
que separar sua filmografia entre cinema documentério e cinema ficcional nédo é a
melhor maneira de pensa-lo. De fato ha com Mortu Nega (1987), seu primeiro longa,
e com Olhos Azuis de Yonta (1992) algo de novo em seu cinema. Mas nao uma
ruptura (COSTA, 2012: 226).

Ainda de acordo com Denise Costa, no filme Olhos azuis de Yonta, o “cineasta
recorre a uma ironia que confunde os mais desavisados” (2012: 227), entretanto o
carater irbnico aparece em todos os filmes de Gomes, fazendo parte do seu estilo.
Para Costa, referindo-se aos filmes de 1987 e 1991, sdo “sempre perpassados por
pitadas de distopias contemporaneamente construidas que revelam o cinema
nada ingénuo do cineasta” (2012: 232).

O investigador uruguaio residente nos Estados Unidos Fernando Arenas, no
capitulo “Africa luséfona nas telas: depois da utopia e antes do fim da esperanga”,
do livro Africa lusdfona: além da independéncia, expde o levantamento de
producdes de filmes produzidos no continente africano, com especial destaque
para os paises africanos de lingua oficial portuguesa, ao mesmo tempo
destacando alguns trabalhos de realizadores portugueses (Pedro Costa e
Fernando Vendrell), por conta das coprodugdes entre Brasil, Cabo Verde,
Portugal, pelas rodagens em territorio africano e pela prépria tematica. O
pesquisador da particular destaque ao cineasta bissau-guineense Flora Gomes,
sujeito dessa escrita, destacando-o como os cineastas africanos sao
considerados “peritos da meméria” (Valentin Mudimbe) e “griots modernos”

(Manthia Diawara).

“Ambos rétulos descrevem adequadamente Flora Gomes, que tenta equilibrar seu
compromisso com as culturas nativas de seu pais e manter uma visédo critica dos
eventos atuais, assim como das tendéncias introduzidas pela globalizagdo e seus
impactos, ndo apenas na sociedade guineense, mas também nas sociedades
africanas de forma geral” (ARENAS, 2017: 22).

Nesta logica de destacar a cultura do seu pais e do seu continente, Augusto

Vilela, apresentando a obra de Gomes, para uma entrevista em 2006, afirma que,
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nela, “o que mais impressiona (...) é a capacidade de traduzir a genuinidade da
cultura africana numa linguagem universalista que ndo deixa ninguém indiferente”
(VILELA, 2006: 100). Mas também pode ser “eclético nas suas abordagens
estéticas e ambivalentes face a narrativa realista e a posicionamentos ideoldgicos
marxistas” (ARENAS; EKOTTO, 2015: 13).

Gomes diz que aprendeu a fazer filme fazendo filmes (OLIVEIRA; ZENUN,
2016). E cada escolha de como filmar trara a tona vantagens e desvantagens, que
sdo, muitas vezes, resolvidas pela tradicdo do fazer cinematografico, as quais o
artista herdara através da pratica ao longo de sua jornada cinematografica,
construindo seu padrdo, suas marcas, seus discursos e contra-discursos e seu
estilo. O estilo de Flora Gomes comunica-se com delicadeza, expondo a situacao
local e global sem declaragbes partidarias; evitando métodos faceis de
interpretacdo da realidade; com didlogos irénicos, levando o espectador a refletir
e pensar com sua propria cabega. Gomes carrega o encargo da sabedoria de um
griot e a necessidade de apresentar, nos seus filmes, o seu discurso da meméria e
da histéria da Guiné-Bissau e da Africa, contra o esquecimento do passado
recente, que vive o mundo, em busca de um mundo multiplo, colorido, como o
arco-iris, regado a utopia e ousadia, para ir além do que as mentes e os corpos
ainda colonizados pressupdem, propondo que ousemos ir além das expectativas
criadas para os jovens, quando a morte € a nossa Unica certeza (Nha fala). Como
“griot da memoria”, o cineasta surge como “intermediario que dialoga com os
ancestrais, que liga os mundos” (CO, 2009: 106). No sé os mundos dos vivos e
dos mortos, mas os mundos do Norte e do Sul, dos N6s e dos Outros, do erudito
e do popular. Narrando histérias que referenciam sua vida, sua arte, sua cultura,

seu pais, como ele mesmo destaca:

Amilcar Cabral é um ponto de referéncia, assim como todos os guineenses, os
velhos, as mulheres, e sobretudo as criangas 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: o meio, a nossa lingua que eu amo tanto - o crioulo, a
nossa danca, a nossa falta de meios. Sdo estes os pontos de referéncia que me

enriquecem continuamente e que me permitem evoluir, crescer” (FINA, 1995: 46).
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Marcas autorais na trajetoria do cineasta Flora Gomes

Os fimes do realizador guineense contam histérias locais com
desdobramentos globais, ja que falam de transitos, de mdusica, de mulher, de
criangas, de guerra, de neocolonialismo, de cosmogonia, de vida, de morte, de
amor, de nascimento, de migracao, de tradicdo, de modernidade, de coletividade,
de politica; tratam de problemas socioeconémicos, relacionados com o
ecossistema (desmatamento, seca, agua). Os seus filmes utilizam como cenario o
espaco natural, ao 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 um
discurso irdnico, critico e metaférico, através de didlogos sem muito confronto,
entre as personagens, contudo carregados de simbologias, o que permitem uma
liberdade maior na exploracdo do texto discursivo, interpretativo e reflexivo. A
seguir, serdo exploradas neste texto as marcas discursivas presentes nos cinco
filmes de ficgdo de Flora Gomes.

Nos filmes de 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 declaragdo 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, o que é observado em quase todos os seus filmes; como também
o transito entre a vida-morte-vida (rituais funerarios/ Nha fala; rituais e viagens
iniciaticas/ Po di sangui); e a relagdo entre tradicdo e modernidade (Mortu Nega,
Olhos azuis de Yonta, Po di sangui, Nha fala e Republica di mininus).

Outra presenca constante, de maneira mais ou menos direta, na obra do
realizador, é o seu pais de nascimento. A Guiné-Bissau, pais africano de lingua
oficial portuguesa, cuja lingua mais falada é o crioulo guineense e/ou lingua
guineense (SCANTAMBULO, 1999), por mais de 80% da populagdo. A lingua
crioula guineense, hoje em dia, é uma lingua auténoma, tanto do ponto de vista

gramatical quanto lexical, meio de comunicagdo entre os falantes de origens
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culturais mais diversas, desde os tempos coloniais, ganhando dimensodes
nacionais ao longo da luta de libertagcdo que é utilizada no cinema pelo cineasta
Flora Gomes desde o inicio da sua filmografia, especificamente, nos filmes Mortu
Nega, Olhs azuis de Yonta, Po di sangui, Nha fala, As duas faces da guerra®. No
seu uUltimo longa-metragem, Republica di mininus, a lingua oficial é o inglés, uma
possivel exigéncia do mercado, contudo, segundo Gomes, esta foi uma escolha,
para que o ator Denny Glover ndo fosse dublado.

A cidade de Bissau é representada e “personificada” no filme Olhos azuis de
Yonta, que se inicia com a cancao “Bissau kila muda”, juntamente com a risada de
criangas, através de um travelling, como se estivéssemos dentro de um carro e
fossemos responsdaveis pelo movimento da camera. O cineasta nos faz passear
pela avenida Osvaldo Vieira, a principal da cidade, que liga o aeroporto ao centro.
A musica em Lingua guineense vai nos contando a histéria desta vila, deste povo,
que deseja mudar, ao mesmo tempo que a camera nos mostra as pessoas, 0s
carros, o movimento, os sons, o transito, o mercado de Bandim, demonstrando
que o cinema e a cidade sdo um “[...] composto de fragmentos, de pedacgos de
realidade ou melhor ainda, de recortes da realidade, que mudam conforme a luz
ou a angulacao” (TAVARES, 2010: 103).

Uma personagem histérica, politica e cultural da Africa e da Guiné-Bissau que
aparece nos filmes é Amilcar Cabral, com o qual Flora Gomes relacionou-se
pessoalmente, conforme ja destacado anteriormente em sua trajetéria. O filme
Nha fala é dedicado a ele — “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. Amilcar Cabral estara presente
no filme, ndo s6 na dedicatdria, mas no desenrolar da histéria e no pensamento de
muitos personagens, através de uma estatua que atravessa espacgo e tempo. No
filme Olhos azuis de Yonta, Amilcar Cabral é caracterizado pela crianga

Amilcarzinho, irmao de Yonta, representatividade do futuro do seu pais. Em Mortu

3 No filme Nha fala, ha também o francés como idioma, quando a personagem mora em Paris. E o

documentério As duas faces da guerra tem como idioma também o portugués de Portugal.
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nega é anunciada a morte de Amilcar Cabral, pois o filme encena-se no momento
da guerra contra o colonialismo portugués, em 1973. J4 em Po di sangui
representa-se o modelo social e cultural da vivéncia coletiva pensado por Amilcar
Cabral relacionado principalmente com a cultura local das tabankas, bem como o
ideal politico, cultural e social de Cabral esta muito presente nas falas e discursos
das criangas, como também do menino-soldado M&o de Ferro, no filme Republica
di mininus e também na representacdo dos seus 6culos, encontrado pela jovem
Nuta, que permitem vislumbrar o futuro, que defendem um discurso de uma
coletividade ou como Cabral denominava “Unidade africana”: “Somos pela
unidade africana, a escala regional ou continental, enquanto meio necessario a
construcado do progresso dos povos africanos, e para garantir a sua seguranga e a
continuidade deste progresso” (CABRAL, 1974: 16)

Neste sentido, cabe ressaltar que ha uma prevaléncia, nas peliculas de Flora
Gomes, da coletividade que se sobrepde ao individual, o que acaba por
relacionar-se com o discurso de Amilcar Cabral e um certo “pan-africanismo
local”, ja que prevalece a ideia de que existe uma “guinendade”, um conjunto de
caracteristicas que identificam o povo guineense, bem como uma tentativa de por
fim aos conflitos étnicos locais, que, em certa medida, foram criados no periodo
colonial, como forma de desarmonizar os guineenses entre si (separar para
dominar). Situagdo veemente combatida por Amilcar Cabral e transmitida na obra

do cineasta:

Muito recentemente, além da represséo policial e armada, a administragdo colonial
utilizou tacticas ndo violentas — dadivas, subordinagbes, convites dos ‘chefes
tradicionais’ a Portugal, concessdo de bolsas de estudo, emissdo radiofénica
especial para os ‘indigenas’, criagdo de dissidéncias e de querelas entre os
diferentes grupos étnicos — a fim de conquistar uma parte da populagéo e de ‘dividir
para reinar’ (CABRAL, 1974: 19).

Na Guiné-Bissau, apesar de as mulheres serem responsaveis por grande parte
da economia agricola do pais, que corresponde a 52% da populagdo, a sua
participacdo na politica, na educacgéo, na cultura e nas tomadas de decisdo, no

entanto, ainda é reduzida (SEMEDO, 2007). Cabe destacar que as mulheres
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também nao sdo reconhecidas historicamente, pois muitas participaram das lutas
de independéncia e ganharam prestigio e fama pela sua bravura; contudo
continuam esquecidas nos livros, como Titina (Ernestina) Sila que “é considerada
uma heroina da luta nacionalista e uma martir da guerra colonial, durante a qual
morreu, no campo de batalha, lutando contra o exército portugués” dez dias
depois do assassinato de Cabral, também assassinada numa emboscada
(BORGES, 2007: 79).

O silenciamento, em geral, da mulher africana e da bissau-guineense em
particular, faz com que o cineasta ressalte a mulher nos seus filmes, restaurando-
lhes a voz. No filme Mortu nega a personagem Diminga é, literalmente, uma
guerreira, que ajuda os companheiros de luta a carregar armamento para outros
sitios, na guerra colonial, sendo responsavel pela plantacdo e pelas tarefas
domésticas; Yonta (Olhos azuis de Yonta) é o simbolo da beleza africana, que
trabalha e luta pelos seus ideais no dia-a-dia; as varias mulheres que movimentam
a tabanka Amanha Lundju (Po di sangui), especialmente a mae dos gémeos (Homi
e Du), que resolve ndo cumprir a tradi¢cdo e sacrificar uma crianga; Vita (Nha fala)
ganha uma bolsa de estudos para estudar na Francga, trabalha fora de casa como
cantora e ganha muito dinheiro, fugindo do papel/lugar tradicionalmente atribuido
a mulher no pais, e, finalmente, a jovem Nuta (Republica di mininus) que também
foge dos padrdes, pois € médica e tem o poder de ver o futuro, através dos 6culos
que herda de Dubem (Danny Glover). Gomes, assim, foge do lugar-comum de
mulher bissau-guineense e africana, como Unica, apresentando-nos uma
pluralidade de mulheres, que fogem do afro-pessimismo projetado sobre o
continente, numa tentativa constante de descolonizar as mentes dos seus
espectadores, esperando sempre que “tentem fazer um esfor¢co para
compreender o outro [...] Ah, é um filme ‘africano’, € muito complicado, muito
diferente” (FINA, 1995: 44).

A musica e a danca sdo de fundamental importancia nas culturas africanas,
porque é uma forma de celebrar, festejar, comemorar: “A danga e a musica
acompanham todas as celebracdes do povo africano, sejam elas publicas ou

privadas, e com uma diversidade tdo numerosa quanto os povos que forma a
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geografia humana do vasto continente” (RIESCO, 2012: 105). Normalmente, os
filmes possuem sons, didlogos e falas caracteristicos da trilha sonora, expressdo
relacionada com todos os sons produzidos no filme ou na produgdo audiovisual.
Contudo, na contemporaneidade a trilha estd especialmente vinculada as musicas
dos filmes, compostas exclusivamente para o filme ou n&o.

A trilha sonora é uma marca e grande preocupacgao do cineasta Flora Gomes,
porque de acordo com critico brasileiro Ismail Xavier, a trilha sonora, assim como
outros aspectos estéticos, tem um enorme efeito no espectador sendo capaz de
provocar emogdes como a alegria, a tristeza e o medo (2008). A trilha do filme
Olhos azuis de Yonta foi gravada por Adriano Atchutchi e outros membros do
grupo original guineense Super Mama Djombo. A trilha do musical Nha fala,
composto de oito musicas originais, é assinada pelo musico e saxofonista
camaronés Manu Dibango. No seu ultimo longa, Republica di mininus, no qual “a
musica é uma personagem, [e] serve para ilustrar o filme” (GOMES, 2013), quem
assina a trilha sonora é o musico senegalés Youssou N’ Dour. Nesta perspectiva,
afirma Beatriz Leal Riesco, no texto “A caminho de um amadurecimento na
utilizagdo da musica no cinema africano: Sembene, Sissako e Sené Absa”, que a
musicalidade tem um papel subversivo, que se utiliza também para combater
esteredtipos, que sdo aceitos. Por isso “[a] partir da musica, conhecer a realidade
africana ha tanto silenciada se apresenta como uma tarefa fundamental porque
reveladora” (2012, p. 109).

David Murphy e Patrick Williams, no livro Postcolonial african cinema: ten
directors, elegem como um elemento primordial na obra de Gomes o “retorno a
origem” (2007: 136). Os dois autores assinalam o foco, que relaciona tradicao e
modernidade em sintonia com os ideais de Amilcar Cabral, elencando autores que
criticam positivamente 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, que deixam de lado os problemas contemporaneos do continente
(2007: 138-139), idealizando uma Africa primordial bergo da humanidade, mitica,

tradicional e distante. Evitando “cair na tentagdo condescendente da exceg¢édo ou
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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 “modernidade e tradicdo sdo

47 (2007: 141) e esta relacdo estara presente principalmente nos

inseparaveis
filmes Mortu nega, Po di sangui e Nha fala, sendo que neste Ultimo destacam-se
elementos das relagdes entre tradicio e modernidade na Africa do século XXI. Por
sua vez, dentro dessa perspectiva de relacdo entre modernidade e tradicdes (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 contemporizacao,
nos sentidos de conjugacdo e simultaneidade. A Africa é um continente
constantemente dividido entre peso das origens e a forga do desejos, entre a
colonizacao e a independéncia, entre as tradicdes e a modernidade, como se as
personagens procurassem a conciliagdo e compatibilizagdo dos dois lados com
elementos das duas partes, ressaltando-se que a leitura ndo é de contraposicao
(tradicdo versus modernidade), mas sim de conciliagdo e em alguns momentos de
“negociacdo” de uma modernidade africana, como pode-se 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 cabaga com os presentes um preservativo,
demonstrando a preocupacdo com a AIDS/SIDA, como também realiza-se o
casamento tradicional e o casamento no civil (Olhos azuis de Yonta); ou como o
nascimento dos irmaos gémeos Homi e Du (Po di sangui), no qual um deles
deveria ter sido sacrificado, entretanto a mae divide o nome destinado a um filho
em dois, transmutando com a tradi¢gdo a vida de seu filho; ou a realizagdo do ritual
funebre de Vita, para satisfazer a tradigcdo familiar, que ela descumprira ao cantar

(Nha fala); ou ainda a passagem simbdlica do éculos do Homi-garandi (idoso)

4 “For Gomes, modernity and tradition are inseparable” (2007, p. 141). Todas as tradugdes do texto

foram realizadas pela autora.
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Dubem para a jovem Nuta, representando a convivéncia e negociabilidade da
tradicdo na contemporaneidade africana (Republica di mininus).

Nos filmes de Gomes, ha também uma preocupacdo em apontar a forma de
pensar, ver e sentir o mundo dos guineenses e africanos, como na unido entre os
vivos, 0os mortos e os por nascer, que faz parte da cosmovisao destas pessoas,
pensada como aquilo que cada pessoa é pelo que defende e vive, o que permeia
sua vida em circularidade e sem dualidades ou dicotomias, diferentemente da
cosmovisao ocidental cristd e cartesiana prevalente, que separa as coisas e 0s
mundos em categorias antindmicas. Tal imaginario cultural tem firme ancoragem
na tradigdo oral, pilar de culturas africanas e negras, em termos de construcao,
destacada por Hampaté Ba (2010), enquanto “tradicdo viva”. A diferenca para
com a razao ocidental cindida e contraposta ressalta os sentidos da continuidade
e da contiguidade de elementos, dimensdes e momentos.

Continuidade que nos é apresentada pelo cineasta através das criancas,
juntamente com suas risadas, presenca constante nos filmes do realizador, que
normalmente sao exibidas no écran brincando e felizes, ou indo para a escola,
demonstrando que a educacgédo formal seria a possiblidade de mudancga da prépria
situacdo da crianca e do futuro, ja que estas representariam o futuro do pais, da
nacdo, do mundo. A partir da perspectiva das criangcas o cineasta permite-se
fantasiar a realidade e inventar o mundo, como nas falas de Amilcarzinho (Olhos
azuis de Yonta). As criangas sdo tdo usuais na obra do cineasta, que culmina com
o filme representado quase que exclusivamente por criangas, como Republica di
mininus.

O cineasta Flora Gomes, através de sua filmografia diversa, a qual é objeto de
inspiracdo, admiracdo e pesquisa, que possibilita assim continuidade a
descobertas académica, cinematografica e cultural sobre a Guiné-Bissau e o
continente africano, que por meio de seus finais metaféricos e utépicos, que
possibilitam multiplas leituras e interpretagdes, pois, segundo o proprio autor,
apresentando-nos outra marca autoral, “[...] nos meus filmes nunca havera a
palavra FIM, porque nos meus filmes ndo tém fim, continuam... a viver, a lutar”
(1995:49).
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