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Epigrafe

CARTA ABERTA DE UM HOMEM PARA UM OUTRO HOMEM!

Caro congénere: Esta carta ndo podia ter outro destinatario que ndo fosse vocé. Ninguém
poderia entender melhor do que estou falando, o que quero dizer. Caro congénere, eu € vocg,
no6s dois, homens, estamos em perigo de extingdo. Do jeito que mandaram viver nossas
vidas de homens, do jeito que mandaram nos relacionar com as mulheres, com 0s nossos
filhos, com as coisas, com os seres, com o mundo, assim, ndo vai mais... Pelas duvidas, vou
aclarar para vocé: quando digo que as mulheres terminardo preferindo ficar com mulheres,
nao falo em sexo. Deixo isso claro porque sei que nds, os homens, sabemos pouco de
intimidade, simplificamos e confundimos. Elas estarao juntas de outro modo que nos nao
sabemos estabelecer entre nos. Espero que vocé compreenda. E se ndo, meu irmao, espero
que vocé comece a aprender a compreender... Muitos desses filhos, meu irmao, ja ndo
procuram seus pais; eles t€ém se resignado a perdé-los emocionalmente ou a té-los s6 como
alguém que providencia. E escolhem como confidente a mae. Ela, que nunca foi homem,
que ndo sente como homem, que carece de experiéncia de homem, tem de explicar para eles
o que fazer com uma garota (eu também ndo acreditava até que fui testemunha varias vezes!)
até como encarar uma situagdo temida. Para esses filhos logo seremos prescindiveis. Eles
ficardo, funcionalmente, sem pai, sera doloroso, mas seguirdo em frente com suas vidas,
aprenderdo a ser homens de alguma maneira e talvez sejam bons homens. Quem vai ficar
realmente sozinho somos nos. Seremos prescindiveis para as mulheres. Quem nos fez
acreditar que elas estardo sempre jogadas aos nossos pés, mortas por nossos pintos?...
Prescindimos entre nds, um do outro, apenas nos usamos. Assim nao se constroem vinculos
fraternais e fecundos. O que ganhamos caro congénere? Vocé perguntard para mim de onde

eu falo, quais direitos eu me arrogo. Qual ¢ meu pulpito. Identifico-me. Sou um homem

' Epigrafe: In. Tese de Elizabeth Gémez Etayo “Nem anjos, nem demonios: homens comuns:
narrativas sobre masculinidades e violéncia de género. 2022.



deste mundo, deste tempo. Um marido, um pai, um profissional. Um homem que tem vivido
j& mais da metade da sua vida e tem experimentado todos os mandatos do paradigma. Que
ha muito tempo ja ndo quer mais isso... Sou um homem chateado com estes homens. Um
homem que tem com eles uma questao pessoal, porque degradam meu sexo. Sou um homem
para quem doi os tempos que vivemos. Um homem que tem a visdo de um mundo
compassivo e fraternal, inclusive, enriquecido pela diversidade, fecundo. Um homem
chateado que suspeita de ndo ser o unico homem chateado. Se vocé também esté farto desses

homens, entdo nos encontraremos no caminho.

Sergio Sinay
La masculinidade toxica.

Ediciones B, Buenos Aires, 2006.



RESUMO

QUADE, Simdo Tamba. A representacio do protagonismo feminino no periodo
anticolonial e pdos-colonial em Mortu Nega e Udju Azul di Yonta, de cineasta Flora Gomes.
2026. 106 f. Dissertacao (Mestrado em Estudos de Linguagens) — Instituto de Humanidades e
Letras, Universidade da Integracdo Internacional da Lusofonia Afro-brasileira, 2026.

Esta dissertagdo tem como objetivo analisar o protagonismo feminino na Guiné-Bissau no
processo de luta anticolonial e no contexto pos-colonial a partir dos filmes Mortu Nega (1988)
e Udju Azul di Yonta (1992), do cineasta bissau-guineense Flora Gomes. Para tanto, este
trabalho buscou referéncia nos mais variados estudos de género, colonizagao e pos-colonizagao,
bem como nos estudos criticos de cinema, em especial o africano bissau-guineense. Procura-se
analisar e entender a participacdo e o protagonismo assumido por mulheres na luta anticolonial
e, igualmente na fase porteiros a consagracdo da independéncia da nag¢do — visto que sdo
periodos importantes da historia desse pequeno pais africano, nos quais a contribuicdo das
mulheres foi significativa, porém a sociedade bissau-guineense ndo soube dar a merecida
importancia a essas mulheres que fizeram e fazem historia nesses dois processos e contextos
diferentes. Para a metodologia deste trabalho foi realizado um levantamento bibliografico e
uma revisao de literatura. Também foram utilizadas figuras ilustrativas e a transcricao de
diferentes momentos de didlogos da lingua bissau-guineense para o portugués, oferecendo mais
detalhes ao leitor sem perder a originalidade das falas.

Palavras Chaves: Guiné-Bissau, Mortu Nega, Udju Azul di Yonta, protagonismo feminino,
relacdo de género



ABSTRACT

QUADE, Siméo Tamba. A representagdo do protagonismo feminino periodo ante e pos-colonial
em Mortu Nega e Udju Azul di Yonta, de cineasta Flora Gomes. 2026. 106 f. Dissertacdo
(Mestrado em Estudos de Linguagens) — Instituto de Humanidades e Letras, Universidade da
Integracdo Internacional da Lusofonia Afro-brasileira, 2026.

This dissertation aims to analyze female protagonism in Guinea-Bissau during the anticolonial
struggle and in the post-colonial context, using the films Mortu nega (1988) and Udju Azul of
Yonta (1992) by the bissau-guinean filmaker Flora Gomes. To this end, the study draws on a
wide range of gender, colonization and post-colonization scholarship, as well as in critical
cinema studies, particularly those focusing on bissau-guinean african film. It seeks to examine
and understand the participation and/or protagonism assumed by women in the anticolonial
fight and, likewise, in the period following the natio’s Independence — important epochs in
the history of this small African coutry, in which women’s contribution were significant, yet
bissau-guinean Society has not given them the deserved recognitions. The methodology
involved a bibliographic survey and/or literature review. Illustrative figures and transcriptions
of dialogues from bissau-guinean language into portuguese were also used, providing readers
whith detail without losing the original speech.

Keywords: Guinea-Bissau, Mortu Nega, Udju Azul diYonta, Female Protagonism, Gender
Relations.



RISUMO

QUADE, Siméo Tamba. A representagdo do protagonismo feminino periodo ante e pos-colonial
em Mortu Nega e Udju Azul di Yonta, de cineasta Flora Gomes. 2026. 106 f. Dissertacdo
(Mestrado em Estudos de Linguagens) — Instituto de Humanidades e Letras, Universidade da
Integracdo Internacional da Lusofonia Afro-brasileira, 2026.

E tarbadju tene suma objetivo analisa protagonismo di mindjeris na Guiné-Bissau na purcesso
di luta contra colon purtuguis i também na épuca dipus di indipendéncia — a partir di filmes
Mortu Nega (1988) e Udju Azul di Yonta (1992), di cineasta bissau-guineense Flora Gomes.
Pa kila, é tarbadju busca referéncia na manga di studus di género, colonizason e dipus di
colonizason, suma tambi na studus criticus di cinema, especialmenti di Africa i di Guiné-
Bissau. E studu busca analisa i ntidi participason di mindjeris na luta di Ibertason, suma tambi
dipus di indipendéncia di nason bissau-guineense — pabia i épucas importantis di historia dé
piquenu pais africano, nunde ku contribuison di mindjeris i importanti, so qui ika dadu
merecidu balur — pa tudu contribuison ku é mindjeris da na luta di libertason suma tambi dipus
di indipendéncia, ou mindjor, né dus épucas diferentes. Pa metodologia dé tarbadju i facidu um
levantamento bibliogrdfico ou revisdo di literatura. I usadu tambi imagens di diferentes
mumentus di combegas i tambi transcrison di comber¢as di lingua bissau-guineense pda
putuguis, pa pudi da mais detalis di contexto, sim pirdi originalidade di falas di personagens.

Palabras Tchabis: Guiné-Bissau, Mortu Nega, Udju Azul di Yonta, Protagonismo di Mindjeris,
Relason di Genero.
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INTRODUCAO

A Guiné-Bissau € um pais africano situado na costa ocidental africana, faz fronteira com
o Senegal ao norte, Guiné-Conacri ao sul e leste € com o Oceano Atlantico a oeste. Além do
territorio continental, o pais possui uma parte insular que inclui o arquipélago de Bijagds,
constituido por mais de 80 ilhas. A 4rea total do territorio bissau-guineense ¢ de 36.125 km?. O
pais ¢ administrativamente dividido em oito regides (Cacheu, Biombo, Gabt, Bafata, Tombali,
Quinara Oio, Bolama e Bijagos) e 37 setores, com a inclusao do sector autonomo de Bissau, a
capital. Segundo as informagdes disponiveis no site Dados Mundiais.com (2022), a populagdo
da Guiné-Bissau ¢ de 2.201.000 habitantes. A densidade populacional é de 33,22 km, sendo que
a maioria da populagdo vive em areas rurais.

Num pais como a Guiné-Bissau, onde quase tudo se tem, mas ¢ pouco — que mais uma
vez nos deparamos com variados e diversos angulos ou tdpicos que, de certa maneira, acabam
se interrelacionando e oferecendo ao objeto desse estudo (andlise dos filmes, Mortu Nega e
Udju Azul di Yonta) uma abordagem analitica e critica, como forma de tentar compreender as
preocupacgdes sociais bissau-guineenses, relativamente a relagdo entre homens e mulheres no
concernente a valorizagdo dos papeis e contributos destes nos processos histdricos identitarios
que estdo na base de sua afirmac¢do enquanto nagao africana.

Na verdade, quando falo de multiplas possibilidades de compreensdes — refiro-me,
essencialmente, em primeiro lugar, o estudo do cinema bissau guineense; em segundo, a relagao
de género; e, por ultimo, a analise cinematografica (o proprio protagonismo feminino) de sua
representacdo por meio da arte cinematografica, que retrata a realidade social e historica
concernente a contribuicdo de mulheres em diferentes aspectos e periodos da existéncia da
nacdo. Com base e em consideragdo a esse ultimo, a qual essa dissertagdo tem como objetivo
analisar o protagonismo feminino na Guiné-Bissau no processo de luta anticolonial e no
contexto pds-colonial — a partir dos filmes Mortu Nega (1988) e Udju Azul di Yonta (1992), do
cineasta bissau-guineense Flora Gomes.

Conforme destacado anteriormente a respeito da escassez de produgdo e consumo das
artes, o estudo sobre o cinema bissau-guineense até entao ¢ pouco desenvolvido e explorado
em comparacdo a outros segmentos artisticos culturais, como, por exemplo, a literatura e a
musica. No que se refere a criacdo artistica se, eventualmente analisarmos a produgdo,
constataremos que ha mais obras literarias e musicais sendo produzidas e amplamente
consumidas na Guiné-Bissau e no exterior do que obras filmicas. S6 para ter a nocao da

dimensdo da fraca producdo — e, consequentemente, do fraco consumo dessa arte, sobretudo do
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longa-metragem ficcional a que interessa a essa dissertacdo, o primeiro longa foi o Mortu Nega
de 1988, seguido de Udju Azul di Yonta de 1992, que sdo as referéncias de analise deste trabalho.
Ainda deste realizador Flora Gomes, vém outros filmes de longa metragem, como: Po di Sangui
(1996), Nha Fala (2002) e por ultimo Républica di Mininus (2012). E, do seu companheiro de
forma¢ao em Cuba, Sana N’hada, ha igualmente duas longas-metragens de fic¢do: Xime-1994
e Bissau D’Isabe-2005.

Entretanto, como pode-se ver, apesar de somar quase uma dezena de obras, ndao ¢ um
numero expressivo de filmes de longas-metragens ficcionais, sobretudo ao considerar a
potencialidade e inspiragdes que se podem extrair do seu contexto histdrico colonial e somando
com a sua realidade multiétnica e pluricultural impar.

Constata-se também que, desde a ultima producao — nomeadamente Républica di
Mininus de (2012) — até 2026, data em que se faz essa analise, ja se passaram 14 anos sem uma
nova producdo de longa-metragem lancada. A situacdo fica ainda mais caricata ao considerar
que esses dois nomes do cenario cinematografico bissau-guineense (Flora Gomes e Sana
N’hada) sao, até entdo, os mais conhecidos que produziram os longas ficcionais. Sem contar
que o pais ¢ também desprovido de salas de cinemas, eventos de mostra de filmes e o seu
Instituto de Cinema ja ha muito tempo desativado por falta de condi¢gdes quase de toda ordem
e dimensdo, desde os recursos técnicos, humanos e financeiros que normalmente o governo
estatal se encarregava de subvencionar. Portanto, indicadores como esses podem constituir
sobremaneira para a compreensao do motivo de pouquissimo interesse ou atracdo de pessoas
criadoras, consumidoras e estudiosas dessa que ¢ considerada como a 7* Arte na Guiné-Bissau.

O cineasta bissau-guineense Flora Gomes, como ¢ amplamente conhecido no mundo
artistico, nasceu no dia 31 de dezembro de 1949 na tabanca de Cadique, no sul da Guiné Bissau.
Ele e mais trés de seus colegas, Sana N’hada, José Bolama e Josefina Crato, escolhidos pelo
lider independentista da Guiné e Cabo-verde para estudar cinema em Cuba — ainda no pleno
desenrolar da guerra de libertagdo nacional. Em Havana, no Instituto Cubano de Artes e
Industria Cinematografica, recebeu orientacdo do Santiago Alvarez e, posteriormente, passou
por Senegal, tendo o privilégio de poder trabalhar como estagiario sob a instru¢cao do mestre de
cinema senegalés e africano Paulin Soumanou-Vieyra, no Jornal de Atualidades
Cinematograficas Senegalesas.

Flora Gomes também exerceu a funcdo de reporter para o Ministério das informagdes
por trés anos, de 1975-1977. Para Oliveira (2017) o que deve ter influenciado sua producao
cinematografica, sobretudo a relacionada com o fator historico e a luta pela libertagao da Guiné-

Bissau do jugo colonial — como representado no filme Mortu Nega e no documentario As duas
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faces da guerra de 2007, que assina em coautoria com a diretora portuguesa Dina Andringa —
sdo as historias da guerra de independéncia do seu pais contra o imperialismo portugués (1963-
1974) e a luta dos portugueses contra o regime ditatorial Salazarista (1933-1974) instalado em
Portugal.

O filme intitulado Mortu Nega (1988) de Flora Gomes ¢ um longa-metragem de ficcao
que narra o percurso de vida da personagem Diminga (Bia Gomes), que vivenciou o amargo da
investida da tropa colonial, na qual todos os seus filhos foram mortos — acaba ficando so,
enquanto o seu marido, Saco (Tuno Eugénio Almada), se encontrava junto a tropa anticolonial
do movimento liderado pelo Amilcar Cabral.

Diminga, no entanto, resolve ir em busca do seu marido, se junta a uma parte de tropas
do PAIGC que atuavam na funcao de abastecimento - com munig¢des, fardas e comida aos
camaradas que se encontravam na emboscada contra milicias das autoridades colonias na zona
“Fronteirica sul da Guiné Bissau com a Republica da Guiné-Conacri em janeiro de 1973,
conforme as ilustragcdes apresentadas na tela da pelicula, logo no comego do filme. A
personagem segue nessa trajetoria ao lado de uma outra mulher mais velha, chamada Lebeth
(M’Male Nhass¢) com quem durante a caminhada desenvolve uma certa relagao amigavel. Esta
também lhe conta que a sua tabanca tinha sido invadida — toda a sua casa teria sido destruida.
E nessa profunda dor e tristeza que Diminga encontra sua companheira, a qual ndo largou
mesmo depois do término da guerra.

Enquanto Mortu Nega narra ou retrata o contexto de luta de libertagdo, Udju Azul di
Yonta aborda o ambiente, ambiente pds-colonial na Guiné-Bissau. O drama narra as peripécias
da jovem Yonta na intensa transformacao da cidade de Bissau, em meio aos estratagemas da
modernidade e do capitalismo, num fluxo continuo com os resquicios € memorias do processo
colonial e anticolonial. E nesse contexto que a personagem demonstra a sua paixio e apego por
um estilo de vida que até entdo era incomum para uma mulher africana bissau-guineense, ou
seja, 0 apego a maquiagens, boates e uso de acessorio(cinto-relogio) que o amigo de seus pais
trouxe da Europa. Yonta mora com os pais em Bissau e o irm3o mais novo Amilcar. A
personagem nao concluiu o ensino médio, mas trabalha, e se apaixona por um homem mais
velho que ela, um ex-combatente de luta de libertagdo, Vicente, um amigo da familia. Por outro
lado, Z¢, envia-lhe uma carta romantica andnima, onde a descreve como “menina de olhos
azuis”. E o drama segue na missao de desvendar o mistério da carta — o autor.

Em todos os filmes longas-metragens de Flora, inclusive os que constituem o objeto de
nossa pesquisa, por exemplo: Mortu Nega (1988), Udju Azul di Yonta (1992), Po di Sangui
(1996), Nha Fala (2002) e Republica di Mininus (2012), o diretor traz sempre como as
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personagens principais pessoas de género feminino. Esse gesto demonstra a sua profunda
preocupacdo com a realidade que se apresenta a relagdo de género na sociedade africana, em
particular, a sociedade bissau-guineense a qual ele mesmo pertence. Sendo ele 0 maior nome
do cinema nacional bissau-guineense, ¢ um dos mais importantes cineastas de atualidade do
continente africano - ter se empenhado tanto, trazendo a visibilidade as historias e contributos
de mulheres ao longo da existéncia dos bissau-guineenses enquanto povo e nacao, evidencia o
seu reconhecimento ao papel e atributos das mulheres bissau-guineenses que sempre se puseram
lado a lado dos homens na luta anticolonial. Embora estando numa sociedade que ao longo
periodo, permanece marcada pelo sistema ou estrutura patriarcal e marxista baseado na crenga
de superioridade de género (desigualdade de género), papel de género e até a violéncia de
género.

Em meio a estas constatacdes, que surge esta dissertacao intitulada “A Representacao
do Protagonismo Feminino No Periodo Anticolonial e Pos-colonial nos Filmes Mortu Nega
(1988) e Udju Azul di Yonta (1992), de Flora Gomes” com o propdsito de analise dos dois
filmes, levando em consideragado a contribui¢ao feminina no processo de conquista de liberdade
e de afirmac¢do da identidade da nacao recém-libertada. Apoia-se nos estudos de género para
focalizar e compreender as diferentes narrativas e perspectivas de género, buscando localizar a
posicdo da mulher bissau-guineense da invisibilidade motivada por um fluxo continuo de
estrutura patriarcado social africano.

Neste contexto, considerando o papel histérico do cinema bissau-guineense e do proprio
comprometimento do cineasta Flora Gomes na missao dada a ele por Amilcar Cabral para narrar
a historia da nag¢do — a questdo que se coloca é: como as duas obras filmicas Mortu Nega e Udju
Azul di Yonta, de Flora Gomes procuram revelar o protagonismo feminino no contexto de luta
pela conquista de liberdade e na construc¢ao da identidade pds-colonial?

Para chegar a resposta dessa pergunta, esta pesquisa busca dialogar com a relacdo e
estudo de género em seus mais variados contextos e conceitos, instigando a reflexdo de como
o homem pode fazer parte da luta feminina, se pensarmos na identidade criadora dessas duas
obras filmicas, do proprio pesquisador do tema desta dissertagdo e ainda em referéncia a outros
homens que ja se identificaram como parte dessa luta feminina, como Amilcar Cabral —
chamando os outros homens a repensarem os seus lugares e condi¢des de privilégio social.

Por isso que a necessaria chamada de atencdo demoostrado por Sergia Sinay, em sua
carta (epigrafe), revela como, em diferente parte do mundo, as mulheres estdo ficando cada vez
mais independente de homens, no sentido de uma convivéncia em colaboragdo e parceria. Isso

porque em muitos lugares, sobretudo nos paises africanos, como ¢ o caso da Guiné-Bissau —,
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os homens tendem a invisibilizar os feitos das mulheres, exercendo a crenca de superioridade
de género para legitimar suas atitudes discriminatorias contra as mulheres.

Por via dessa constatacdo, objetiva-se tracar a discussdo a partir de uma abordagem
histérica para chegar a compressdao de como comegou a criagdo e as atividades de movimento
de mulheres em busca de emancipacao e participa¢do no processo de guerra de independéncia.
A partir dai, abre-se espaco para a analise da representacdo do protagonismo de mulheres em
Mortu Nega e Udju Azul di Yonta, demonstrar como a arte cinematografica tem o poder e
sensibilidade de nos ligar com a nossa historia, memoria e realidade — e que, muitas das vezes,
isso se converte em um cenario confrontante para essa sociedade retratada por meio da
ficcionalizacdo da realidade nas obras cinematograficas, refletindo as mazelas em curso no pais
que tendem cada vez mais a descentralizar e invisibilizar o papel e contributo de mulheres
bissau-guineense nos processos heroicos da nagao.

Este trabalho se justifica pelas seguintes razdes: a familiaridade com a cinematografia
de Flora Gomes e a constatacdo de um novo potencial tematico ainda ndo profundamente
explorado nas obras deste realizador bissau-guineense — a representacdo da mulher bissau-
guineense.

Desde a Guiné-Bissau até eu ingressar na graduagao em Letras-lingua portuguesa, nunca
antes tinha tido contato com as obras cinematograficas de Flora Gomes e nem sequer ouvia
falar desse realizador. Entendo que, de certa maneira, isso refor¢a o apontamento ja destacado
anteriormente sobre a fraca produgdo, estudos e consumo de Cinema em comparagdao a
Literatura e a Musica — sem querer basear todas as outras experiéncias de outras pessoas nesse
quesito apenas pela minha.

Assim, tudo teria comegado quando eu estava estudando a disciplina de Metodologia
Cientifica na qual precisava elaborar um pré-projeto de pesquisa. Nessa ocasido, muitos temas
surgiram em minha mente, até que, um certo dia, assistindo a videos no YouTube, apareceu-me
o filme Udju Azul di Yonta. Esse foi o meu primeiro contato com a obra e, ao termind-la, fiquei
muito emocionado pela forma que como ela foi construida; e isso gerou em mim um elevado
sentimento de pertencimento ao contexto da linguagem cinematografica retratado. Era algo
magico e emocionante e, sobretudo, ao pensar que ¢ uma obra produzida na Guiné-Bissau e por
um cineasta bissau-guineense. A partir dai, fui assistir ao filme varias vezes, até ter a certeza
que ele abria minha mente e me faria sentir mais confortavel e inspirado a trabalhd-la no meu
projeto de TCC, analisando-o. Essa ideia se concretizou em janeiro de 2023 quando da minha
defesa de conclusdo do curso, com o titulo “Entre o Presente e o Passado da Guiné-Bissau no

Filme Olhos Azuis de Yonta (1992), de Flora Gomes”.
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Por me apaixonar e insistir na apreciacdo da cinematografia de Flora, encontrei o Mortu
Nega, pelicula anterior a UAY, a qual também assisti varias vezes e cheguei a conclusdo de que
as personagens principais que sao mulheres (Diminga e Yonta) nao foram atribuidas a esses
papéis por mera consciéncia, justamente quando sao apresentados em dois contextos distintos
— tempo e espago, igualmente diferentes. A andlise que eu faco ¢ de que o realizador,
diferentemente de muitos bissau-guineenses, conseguiu entender a importancia do contributo
de mulheres nesses dois contextos: descolonizacao (conquista da liberdade) e pos-colonizagao
(construcao/afirmacgao da identidade) do povo da Guiné-Bissau.

Perante esta constatag¢do, quando surgiu o interesse e, mais tarde, a oportunidade de fazer
o mestrado, sem hesitar, coloquei em pratica a missdo de compreender, de uma forma analitica
e critica, o papel dessa representacdo feminina como personagens principais € sobre as quais
todo o cenario girou em volta. Dai nasceu o tema dessa pesquisa - “Protagonismo Feminino”.

Na didspora bissau-guineense, inclusive no Brasil, t€m surgido importantes estudos
voltados ao cinema da Guiné-Bissau; a titulo de exemplo, os nomes de Paulo Cunha, Catarina
Laranjeira, Jodo Paulo Guerra, Filomena Embald, Marina Oliveira Felix de Melo Chaves,
Daniel Felix Alves, Jusciele Conceicdo Almeida de Oliveira. Embora ja existem estudos
desenvolvidos e publicados sobre a cinematografia de Flora Gomes, abordando diferentes
tematicas, ainda ndo ha, na Guiné-Bissau, uma critica cinematografica consolidada dos proprios
bissau-guineenses, sobre bissau-guineenses, seja interna ou externamente.

No que se refere a um novo potencial tematico, reconhecemos a existéncia de um
repertorio um tanto ampliado de estudos sobre o cinema da GB e em particular de FG; porém,
ndo nos foi possivel encontrar um trabalho com tema voltado a analisar e discutir o
papel/contributo de mulher bissau-guineense no processo de descolonizagdo e o contexto pds-
colonial no cinema da Guiné-Bissau, sobretudo em Mortu Nega e UAY, de Flora Gomes. Neste
caso, esse estudo apresenta-se como inovador ao tomar dois filmes como objeto de pesquisa,
com tematicas voltadas a analisar o protagonismo de mulheres no processo anticolonial e o
contexto pds-colonial na GB. Assim, ¢ a partir destas constatagcdes que surge a motivagdo de
analisar os dois longas-metragens de ficcdo desse veterano realizador cinematografico da terra
de Amilcar Cabral.

A pesquisa ¢ importante porque oferece visdo sobre a producdo cinematografica e o
contexto da relagdo de género na Guiné-Bissau. Uma vez desenvolvida em lingua portuguesa,
i1sso ajudard a abrir portas para que pessoas de outras partes e outras realidades do mundo
acessem, por meio deste trabalho, as producdes cinematograficas na Guiné-Bissau. No tange

aos estudos cinematograficos, contribuird muito para a compreensdo e instigagdo da critica
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cinematografica, colaborando e posicionando-se como referéncia para novas pesquisas sobre o
protagonismo de mulheres nos processos de afirmagdo da nacdo e suas dindmicas sobre a
relagdo de género.

No que se refere ao ambito social, certamente servira como um objeto de reflexao sobre
a nacdo e a sua produgdo cinematografica — contribuird também para apreciagdo e valorizagao
da producgdo cinematografica dos paises africanos marcados pela colonizagdo europeia em
Aftica.

No ambito pessoal, essa pesquisa tem tudo a contribuir para o meu desenvolvimento
enquanto pesquisador em relacdo as tematicas voltadas ao cinema africano, em especial da
Guiné-Bissau e sobre a relacdo de género e a contribui¢do feminina nas causas vitais da na¢ao
bissau-guineense.

No ponto de vista histérico-social, como esta pesquisa (obras filmicas) se configura
como ante e pds-colonial — o que ajudara na compreensao e na reflexao sobre o papel social e
identitario desse cinema na representacao da realidade social, como no caso desses dois filmes
Mortu Nega e UAY que retratam dois contextos diferentes, mas ligados ao impacto da
colonizagdo e a sua memoria. Essas duas peliculas carregam a tarefa de denunciar e trazer a
visibilidade o protagonismo feminino que a muito tempo vem sendo retirado, silenciosamente
da cena em detrimento do protagonismo do sexo oposto (masculino).

Este trabalho realizard uma andlise bibliografica, na qual o levantamento sera feito
principalmente por meio de consulta a livros e periddicos nas principais bases de dados do pais,
tais como a Scientific Electronic Library (SciELO), a Biblioteca Brasileira de Teses e
Dissertagdes (BDTD), o Instituto Brasileiro de Informag¢ao em ciéncias e Tecnologias (IBICT)
e o Portal Periddicos da CAPES, entre outros. Dessa forma, sera reunida e analisada a literatura
ja produzida, separando-se os principais trabalhos, teorias, autores e conceitos sobre o cinema,
em especial africano bissau-guineense, relacao de género e da contribui¢ao de mulheres nos
processos das lutas de independéncias e no processo de afirmagao de identidades dos paises de
independéncias recentes, como ¢ o caso da Guiné-Bissau.

A abordagem foi qualitativa e critica. Uma abordagem qualitativa se mostrou
indispensavel para esse trabalho; Strauss e Corbin (1990) definem a pesquisa qualitativa como
aquela em que os resultados obtidos ndo provém de procedimentos estatisticos ou de outros
meios de quantificacdo. Ela também serd qualitativa porque, na analise ficcional
cinematografica, possibilita uma compreensao mais elaborada e aprofundada das obras

analisadas, de seus contextos, bem como dos seus significados e interpretagdes atribuidas a elas.
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Também foi critica porque as duas obras foram produzidas a partir de uma visdo critica
do proprio realizador sobre a condicdo historica, social e cultural bissau-guineense,
centralizando o papel e a contribuicao das mulheres na inven¢ao da nacao. Dessa forma, sendo
obras sugestivas de andlise e critica, elas me permitirdo, como cidadao bissau-guineense e
também como analista dos fatores representados tanto em MN quanto em UAY, tragar minha
propria visdo critica em relacdo ao contexto de representacdo dessas duas obras filmicas.

Desse modo para discutir a relacao e estudo de género, tomamos como referéncias os
estudos de Oyéronke Oyéwumi (2004), Maria Lugones (2014), Nah Dove (1998), Kimberly
Crenshauw (2002), Chimamanda Ngozi Adicie (2015), Sueli Carneiro (2003), Katiuscia
Ribeiro (2019), Susan Arndot (2022), Lélia Gonzalez (1984), Patricia Collins (2021), Mariana
Azevedo, Benedito Madrado e Jorge Lyra (2018) entre outros.

E sobre a contribui¢ao de mulheres bissau-guineenses no processo de descolonizagao
tem se: Patricia Gudinho Gomes (2016), Isabel Casimiro (2014), Indira Antonio Impanta (2020)
e ndo s6. J& no ambito dos fundamentos do cinema bissau-guineense dialogamos com os
seguintes autores: Paulo Cunha e Catarina Laranjeira (2016) Catarina Laranjeira (2020),
Filomena Embal6 (2017) e Jusciele Conceigao de Oliveira, esta tltima, tida por muitos como
especialista em Flora Gomes (filmes do realizador).

A andlise das duas obras filmicas sob o enfoque do protagonismo feminino desenvolver-
se-a em paralelo com a contextualizacdo s6cio-historica, cultural da GB e com o “fazer cinema”
de Flora Gomes, sobretudo no que diz respeito a construgao de seus personagens. Levam-se em
consideragdo os papeis singulares das personagens e os seus contextos de inser¢ao nas duas
obras filmicas. Assim, incorporamos os autores € os conceitos ja citados para dialogarem com
o tema da dissertacdo a partir da abordagem sécio-histérica, objetivando compreender o
posicionamento das personagens.

Espera-se que os resultados de analise de Mortu Nega e Udju Azul di Yonta
proporcionem a compreensao do protagonismo feminino na GB no processo de luta anticolonial
e no contexto pos-colonial. Que sirvam também de reflexdo sobre as questdes socialmente
estabelecidas a respeito da relagdo de género, que acaba incidindo na hierarquia de género e,
sobretudo, na crenca da superioridade masculina. Que possa ainda chamar a atencdo dos
homens para a invisibilizagdo da participacdo das mulheres nas causas nobres e heroicas da
nacao bissau-guineense.

No ambito cinematografico, esperamos que a sociedade bissau-guineense compreenda
o papel do cinema ndo somente no ponto de vista de documentagcdo da memoria da nagdo, mas

também pela dentncia que o proprio cinema faz a essa mesma sociedade, através da
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representacao artistica ficcional como forma de chamar atenc¢ao para quando as coisas nao estao
colaborando para o bem-estar de todos — homens, mulheres e criangas.

Este trabalho esta organizado em cinco partes que sdo: uma introdugao, trés capitulos e
uma conclusao.

A segdo da INTRODUCAO destaca os objetivos da pesquisa, problema, hipéteses,
contextualizagcdo e motivacdes, e por fim, a metodologia da pesquisa recorrida para elaboragao
desta dissertagdo. A segunda secao apresenta a introdugdo e o desenvolvimento de analise do
filme Mortu nega. A terceira se¢do traz a introducao e o desenvolvimento de analise de Udju
Azul di Yonta. A quarta secdo discorre sobre o fazer cinematografico de Flora Gomes, e a ultima
secdo — as consideragdes finais — apresenta os resultados das anélises, discussdes e reflexdes
construidas nas segdes anteriores, incluindo, igualmente, os outcomes requeridos pela questao
norteadora da pesquisa.

Na segunda secdo, intitulada “O FILME MORTU NEGA: MINDJERIS NA LUTA DI
LIBERTASON”, sera apresentado, de uma forma breve, o processo colonial, bem como
anticolonial, como contextualizacdo da realidade retratada no filme Mortu Nega; sera
introduzida a anélise do filme, bem como das peripécias da personagem principal Diminga;
nessa mesma sec¢do serd feita uma reflexdo sobre indagagdes de alguns personagens que
remetem outros angulos de interpretagdo sobre o fim de luta na vida dos bissau-guineenses. Por
fim, sera apresentado uma reflexao a respeito do sonho de Diminga e a busca pela revelacdo do
significado, conforme as tradigdes bissau-guineenses e, nessa abordagem, prosseguira tecendo
uma reflexao sobre o uso da ferramenta cinematografica pelo realizador bissau-guineense para
revelar e/ou contrapor as narrativas colonias no processo de luta colonial — retratando em seu
filme, o ultimo ano de luta de libertacao e revelando a versdo bissau-guineense nesse processo.

Na terceira sessao cujo o titulo ¢ “CONTINUIDADES DA LUTA NO UDJU AZUL
DI YONTA,” seré introduzida a andlise do segundo filme, apresentando o contexto social da
personagem Yonta que, simbolicamente, representa a jovem nac¢do recém-nascida e as mulheres
africanas na era moderna; discutird também os dilemas enfrentadas pelas mulheres africanas
sob o ponto de vista da dicotomia tradi¢do versus modernidade; por fim, apresentara uma
discussao sobre os ideais revoluciondrios que nao dialogam os valores modernos, representados
pela geracao nascida apds a independéncia.

A quarta seco, intitulada “O MUNDO ARTISTICO DE FLORA GOMES” abarca
uma reflexdo sobre o realizador Flora Gomes, seu papel e sua ligagdio com o contexto
revolucionario de luta de libertagcdo, e com o proprio Amilcar Cabral; apresenta, ainda, a forte

ligacdo deste realizador nas suas obras cinematograficas, com as personagens principais
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femininas e, por ultimo, inclui uma discussdo a respeito de atrizes nao-profissionais na
cinematografia deste realizador bissau-guineense.

A quinta sessio, ¢ destinada as CONSIDERACOES FINAIS, onde serdo
demonstrados os resultados das analises e discussoes feitas durante as sessOes anteriores,
apresentando uma reflexao conclusiva respaldada na leitura e anélise dos dois filmes curtas-

metragens de ficgdo de Flora Gomes.



23

1— O FILME MORTU NEGA: MINDJERIS NA LUTA DI LIBERTASON?

Mortu Nega, do cineasta bissau-guineense Flora Gomes, ¢ analisado, nesta se¢do, em
paralelo com a historia e/ou eventos relacionados ao Estado independente, que se viu obrigado
a levantar-se e assumir o protagonismo do seu destino e da sua sobrevivéncia, através de uma

guerra sangrenta que durou 11 anos — “nacdo africana forjada na luta™

. Os pontos destacados
na obra cinematografica estdo relacionados aos acontecimentos marcantes do povo bissau-
guineense, desde o periodo colonial até o pos-independéncia. Incluem aspectos histdricos,
politico-sociais e culturais que sempre dialogam incessantemente com a questao da identidade
nacional que percorre quase todo o desenvolvimento das quatro subsegdes deste capitulo.
Relacionado a isso, o cinema também ¢ tratado nesta se¢do com o intuito de realcar o seu
papel/contribuicao histérica na vanguarda da memoria coletiva do povo bissau-guineense.

Aqui, como em qualquer historia da humanidade e/ou em diferentes contextos do mundo
a fora, temos mulheres que prestaram contributos valiosos a causa justa do povo — libertagdo
contra o dominio colonial. Essa a¢do simbdlica e corajosa das mulheres bissau-guineenses no
periodo anticolonial tem sido historicamente abafada e desprezada em detrimento da
participagdo ou contribui¢ao dos homens desse pais no mesmo processo libertario. Desse modo,
a pergunta que insistimos a fazer é: por que, depois da independéncia, os nomes de herdis como
Amilcar Lopes Cabral, Luis Almeida Cabral Aristides Pereira, Pansau Na Isna, Jodo Bernardo
Vieira (Nino), Domingo Ramos, Osvaldo Vieira e entre tantos outros sao mais repercutidos e
os seus feitos sao mais venerados pela sociedade bissau-guineense do que nomes como de Titina
Sila, Teodora Inacia Gomes, Francisca Pereira, Canhe Nan Tungué, Ulé Nabiutcha, Carmem
Pereira, entre outros, igualmente?

Diante disso, se Amilcar Cabral e Titina Sil4 ndo tivessem sido mortos, a historia que
estaria sendo contada sobre a bravura dessas mulheres seria outra, ou melhor, teria a mesma
valorizagdo com a dos homens. Enquanto isso, essas mulheres continuam sendo representadas

por talentosissimas atrizes que Flora Gomes confere papeis de protagonistas principais em suas

2 Tradugdo para a lingua portuguesa: mulheres na luta de libertaggo.
% “Nagdo africana forjada na luta”, frase célebre do saudoso e lider independentista Amilcar Cabral. A frase reflete
a sua filosofia sobre a constru¢do de uma nag¢ao africana por meio da resisténcia e da luta armada.
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obras cinematograficas. As historias que ele conta sdo sobre mulheres de sua terra, alids, este
realizador deixa as mulheres contarem suas proprias estorias e faganhas — como em Mortu
Nega, a personagem Diminga nos conta a sua propria estoria que funde com as de mulheres

guerreiras do seu pais Guiné-Bissau.

1.1 RESISTENCIA AO COLONIALISMO

Quando se pensa no inicio da resisténcia ao poder colonial em algumas regides
africanas, pensa-se logo no comeco de grandes lutas armadas travadas pelos colonizados contra
os colonizadores europeus, em diferentes espagos do continente. Na antiga Guiné portuguesa,
atual Guiné-Bissau, por exemplo, antes mesmo da tomada da consciéncia da necessidade de
desencadeamento de uma luta baseada na utilizagdo dos proprios meios intimidatorios dos
“inimigos do nosso povo”, como o proprio Amilcar Cabral os designavam, ja havia movimentos
dos nativos descentralizados que resistiam a dominacao colonial. Uma evidéncia disso, € o caso
da Rainha de uma das ilhas dos bijagds, Okinka Pampa, concretamente, na Ilha de Canhabaque.
Okinka Pampa era uma grande rainha e negociadora que, inimeras vezes, se opds a pretensa
dominagdo europeia a sua ilha, e impediu que os homens da mesma fossem vendidos ou
escravizados.

Pode-se dizer que uma demonstracdo como essa ndo se apresenta apenas como condi¢ao
influenciadora de ideias fincadas no desejo e necessidade de se ver um dia liberta da condi¢ao
de escravo na sua propria terra; como também serviu de estopim para uma luta estratégica,
politica e armada, conduzida pelo Partido Africano de Independéncia da Guiné e Cabo-Verde,
liderado pelo idedlogo Amilcar Cabral. PAIGC, o partido que dirigiu a luta de libertacao da
Guiné e Cabo-Verde, criado por Amilcar Cabral e outros nacionalistas africanos em 19 de
setembro de 1956. No livro “Organizacdo Politica — Textos Selecionados”, organizado por

Andrey Santiago, Cabral discorre a respeito da criagio do PAIGC*:

4 “A primeira pergunta que podemos por é a seguinte: mas porque é que nés criamos um Partido, e outros criaram

movimentos? Criaram-se movimentos, frentes, etc.... se vocés repararem bem, nds somos 0s Unicos que criamos
um Partido, uma organizacdo com o nome de Partido. Houve talvez outros, mas n6és somos um Partido, apesar de
antes nunca ter havido um Partido na nossa terra. Ndo é por acaso, nio ¢ porque nés gostamos do nome Partido. E
com um sentido claro, para hoje e para amanha. E que, para nos, na nossa concepgio, o Partido é uma organizagio
muito mais definida, muito mais clara”. Texto originalmente publicado no livro Unidade e Luta de Amilcar Cabral,
lancado em 1976. Transcrigdo por Paulo Menezes.
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Para lutar contra o colonialismo também é preciso meio. E preciso, em
primeiro lugar, criar um instrumento para a luta. Esse instrumento ¢ o nosso
Partido. Os camaradas podem dizer que o Partido é um instrumento — base, o
instrumento — mde. Se quisermos, 0 meio principal que cria outros meios,
ligados a ele. A raiz e o tronco, que da outros ramos para o desenvolvimento
da nossa luta (Cabral, 1976.], p. 12).

O marco inicial para uma revolta dos filhos da Guiné-Bissau contra o insuportavel poder
colonial, foi o doloroso episddio conhecido como massacre de Pindjiguiti, ocorrido em 3 de
agosto de 1959. O ato se deu a partir de uma greve de marinheiros e estivadores que exigiam
um melhoramento de condi¢des de trabalho, como por exemplo: aumento de salarios e outras
regalias como parte de seus direitos enquanto trabalhadores. Na sequéncia das reivindicagoes,
os grevistas foram surpreendidos com uma repressdo violenta pelas autoridades coloniais,
resultando em cerca de 50 mortos e dezenas de feridos, o que nos leva a concordar com Amilcar
Lopes Cabral quando estes os consideram como inimigos do povo da Guiné e Cabo-Verde. Esse
massacre também nos leva a pensar como a violéncia era exercida contra a populacao autdctone,
como elas eram tratadas e/ou consideradas: “valorizadas como mercadoria [...] ¢ desvalorizadas
como seres humanos e — animalizados” (Henriques, 2011, p. 12).

Consequentemente, o massacre foi um ponto de reviravolta na disputa pela
independéncia da Guiné-Bissau, levando Amilcar Cabral e seus companheiros lideres da
resisténcia a optarem como solu¢do, o desencadeamento de uma luta armada para a expulsdo
dos colonialistas portugueses. Entretanto, segundo Silva (2010), depois de notarem o clima de
revolta que pairava na populagdo perante a barbarie cometida, a reacdo da autoridade colonial
portuguesa foi, rapidamente, no sentido de tentar conter a situagdo e minimizar os danos, o
governador comeca a proibir que qualquer noticia sobre o acontecimento chegasse ao publico
exterior. Desse modo, a Policia Internacional e de Defesa do Estado (PIDE) iniciou a sua

perseguicdo em massa aos lideres e envia-los para o temivel presidio do Tarrafal®, em Cabo-

5 O presidio de Tarrafal, situado na ilha de Santiago em Cabo-Verde, funcionou como um campo de concentragéo
criado pelo regime fascista de Salazar em 1936. Com objetivo, inicialmente de encarcerar os opositores politicos
portugueses, incluindo comunistas e antifascistas. De 1962 a 1974 o complexo foi redefinido para deter os
anticolonialistas da Guiné-Bissau, Cabo-Verde e Angola.
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Verde, enquanto, os administradores coloniais persistem na desacreditacdo do massacre,
atribuindo o ocorrido a uma guerra étnica.

A data exata do inicio da luta de libertagdo na antiga Guiné-Portuguesa ¢ 23 de janeiro
de 1963, quando um grupo de combatentes ligados ao Partido Libertador, PAIGC, langou um
ataque ao aquartelamento de milicias coloniais em Tite, no extremo sul do pais, regido a qual
Flora Gomes se preocupou em nos revelar nas cenas iniciais do filme Mortu Nega (Figura O1).
Desse modo, testemunha-se o comprometimento do realizador em retratar e/ou documentar
uma histdéria importante de sua terra, sem margem para a licenga poética, isto €, para FG, se a
luta armada comegou na regido fronteirica com a Republica da Guiné-Conacri, concretamente
em Tite, no sul da Guiné-Bissau, o filme tinha que levar isso em consideracao, prestando assim,
uma justa e merecida homenagem aos dignos filhos e populares de Tite para que possam sentir-
se orgulhosos de pertencerem a um lugar, no qual foi dado o primeiro tiro para o comego da

luta armada de libertagao.

Figura 01. Selecido de imagens de carregamento de municdes na zona fronteirica.

JANEIRO 1973

Fronteira sul da dita Guiné Porfuguesa
Com a Repiblica da Guiné-Conakry

and |

Fonte: (Mortu Nega, 1988).

A luta armada da guerrilha do PAIGC contra as tropas coloniais portuguesas se
intensificava cada vez mais e era sentida por toda a populagdo e em todos os cantos do pais.
Fazia ecos até no exterior. Para Kizerbo (1972) e Davidson (1979), o lider da revolugao,
Amilcar Cabral, com a ajuda do Senegal, estabeleceu a sua base no pais vizinho, Guiné-Conacri,
a essa altura ja independente da Franga desde 1958. Cabral combateu o colonialismo portugués
com veeméncia nas conferéncias internacionais, inclusive na ONU. Nas Nagoes Unidas,
Portugal, mesmo tendo contra si todas as delegagdes africanas (com excegio da Africa do Sul,

por motivo do regime vigente de Apartheid), obteve apoio em armas, helicopteros, napalm e



27

bombas de fragmentacdo, miras sofisticadas e outros produtos tecnoldgicos atuais — recebendo
também dinheiro e apoio diplomatico da Organizagdo do Tratado do Atlantico Norte —a OTAN,
que foram usados ao longa das guerras coloniais.

Na entrevista concedida as professoras Oliveira e Reis, Flora Gomes, ao relacionar a
obra cinematografica a luta armada demonstra que, “Mortu Nega ¢ o passado que leva toda
carga de querer viver como homem livre. E por isso que toda populagdo da Guiné — que na
época se chamava Guiné Portuguesa [...] — teve a solidariedade do mundo, porque queria
afirmar-se como um povo livre” (Oliveira e Reis, 2021, p. 165).

Pelo desejo de existir como povo africano livre ¢ que esse realizador bissau-guineense
continua lutando, através da arte cinematografica — questionando, de uma forma critica, nessa
obra filmica o que seria uma independéncia conquistada por homens, mulheres e criangas de
sua terra — porém, a contribui¢do desse movimento conjunto segue sendo invisibilizada e nao

considerada como parte da historia oficial da nagao.

1.2 DIMINGA, MINDJER DI LUTA®

Eu sou Diminga da geracao do sofrimento, mae e irma 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 que ddo sombras as almas dos que partiram.
Nao se zanguem por s agora recorrer a vos. Ndo reparem na minha cara
enrugada pelo vento que sopra contra mim’.

Mortu Nega € um filme de 92 minutos, langado em 1988 pelo ja referido, Flora Gomes.
A producao da pelicula conta com o financiamento, majoritariamente do governo estatal bissau-
guineense, conforme os créditos e agradecimentos nas imagens finais da obra. Segundo Oliveira
(2018), a obra é dedicada “a memoéria do meu amigo Bartolomeu Simdes Pereira®, governante
e ministro do Planejamento da Guiné-Bissau que perdeu a vida num tragico acidente de carro
em junho de 1988, ano do langamento do filme.

Em meio a uma densa floresta verde ku manga di pé di polon ku pé di sangui’, e dentro

de uma carroceria de caminhao, uma lona ¢ levantada e nos sao reveladas enormes caixas de

® Tradugdo para a lingua portuguesa: Diminga mulher de luta.

7 Discurso da personagem Diminga, interpretada por Bia Gomes.

& Homenagem de Flora Gomes ao amigo. Conforme apresentado na tela inicial do Mortu Nega.
® Com muitos pés de poldes e pau sangue.
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madeiras carregadas de muni¢des para o abastecimento das guerrilhas do PAIGC na linha de
combate. Essas muni¢des fazem parte da grande ajuda recebida dos paises que solidarizaram
com a causa do povo que luta para libertar-se do jugo colonial portugués.

Em seguida, a camera se move e comeca a filmar um grupo de homens fardados sob a
lideranca do capitdo Sanabayo (Mamadu Uri Baldé), s6 de longe a populacdo civil aparece
enquanto esperam silenciosamente a voz de comando para o comec¢o do carregamento das
armas. Entre a populacao destacam-se homens, mulheres e criangas, cada um dando o seu
contributo para a libertacdo da nacdo — “mostrando que a independéncia foi uma luta que
triunfou pela coletividade, com a participagdo ndo s6 dos militares bissau-guineenses e aliados,
mas de todo povo” (Oliveira, 2017, p. 71).

A fila se forma e se move em direcdo ao lugar de repasse das armas para a populacao.
Uma mulher se apresenta e logo € reconhecida pelo jovem capitdo. E em meio a muitas criangas
e outras mulheres que se encontram no local, o realizador nos permite identificar a personagem
principal dos demais, com o seguinte didlogo: “Acho que eu ja te conhego. Como € o seu
nome?” — diz a personagem Sanabayo. A mulher entdo lhe responde: “Diminga”, personagem

interpretada pela brilhante atriz Bia Gomes (Figura 02).

Figura 02. Selecdo de imagens de aparicao de Diminga

Fonte: (Mortu Nega, 1988).

Diminga ¢ uma mulher forte e de grande coragem, assim como a maioria das mulheres

guerrilheiras da luta de libertagdo do PAIGC, que também compdem a UDMU!, que se

% A Unido Democratica das Mulheres da Guiné e Cabo-Verde, foi fundada em 18 de julho de 1961 em Conakry
(Republica da Guiné), antes do inicio da luta armada, por mulheres como Francisca Pereira, Cati Turpin, Isabel
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juntavam a luta por livre e espontdnea vontade, mulheres que saiam de diferentes regides ou
tabancas da Guiné-Bissau, deixando suas casas e familiares para responder a voz de Amilcar
Cabral e outros revolucionarios que mobilizavam os filhos da Guiné-Bissau e Cabo-Verde para
a guerra nacionalista para a conquista da independéncia. Philip Havik (1995) sobre o inicio das
mobilizagdes e de atividades femininas na Guiné-Bissau, defende que, apesar de experiéncias
emancipatdrias de mulheres bissau-guineenses terem se originado na fase pré-colonial, ¢ apenas
entre os anos de 1960 e 1970, no periodo da resisténcia colonial, que surgiram as bases do
movimento feminino politizado, ou seja, tornando-se o brago de a¢ao do PAIGC que travaria
anos depois uma sangrenta guerra de descolonizagdo contra os colonialistas portugueses. Ainda
em conformidade com essa autora, além da luta contra o poder colonial instalado, os propositos
do movimento em construgdo eram, determinantemente - uma busca pela emancipacao baseada
no acesso a educacdo formal e a conscientizacdo das mulheres, principalmente as que se
encontravam nas remotas areas campestres.

Quase s6 no final do filme ¢ possivel perceber que Diminga teria deixado a sua tabanca
com o marido Sako (Tunu Eugénio Almada) e os filhos para se estabelecerem juntos na regiao
fronteiriga, zona de intensos confrontos armados, exatamente na regido onde se inicia o filme.
E foi naqueles lugares de acampamentos e/ou ajuntamentos improvisados para atender a
questao logistica e estratégica da guerra que os seus filhos acabaram sendo mortos pelos ataques
aéreos das tropas inimigas.

Antes de comecar a marcha pelos longos e dificeis caminhos que cortam as matas, rios
e bolanhas, de longe Diminga repara uma mindjer garandi, (Figura, 03) a qual se dirige e a
quem pergunta: “mindjer garandi, ké ku teneu, bu sta duenti, pa ndau iagu? (senhora, o que
houve, vocé estd doente, quer adgua?), ela responde: “ndo, ndo... nada ka tenen (ndo, ndo...
estou bem). O nome dela ndo ¢ revelado nessa altura. Por isso, seguiremos nomeando-a de
mindjer garandi que em lingua bissau-guineense ¢ designacao a uma senhora de terceira idade,

assim como homi garandi ¢ dado a um homem da terceira idade, igualmente.

Leal, Lilica Boal, e Jean Martin Cissé (Guiné-Conakry), e Amilcar Lopes Cabral, um dos fundadores do PAIGC,
que redigiu manualmente o primeiro estatuto da organizagao, regida por principio do centralismo democratico, ou
seja, as lideres sdo responsaveis pelas decisdes. Porém, todos os membros eleitos devem prestar as contas aos
demais membros, segundo as informagdes obtidas em entrevista com Bilone Tamba Na Nhasse, secretaria Geral
da UDEMU (Bissau, janeiro de 2019). Estudos de Indira Agusto Impanta (2020), fruto de um extenso processo
investigativo (trabalho de campo), junto as estruturas da UDEMU.
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Figura 03. Selecao de imagens de Diminga e mindjer garandi

7 My * 2N

F\ Itis allfright. I'm fine; 9%

Fonte: (Mortu Nega, 1988)

Diminga e mindjer garandi se juntam e suas historias amargas do passado sdo contadas,
em paralelo pelo realizador Flora Gomes. Agora caminham uma ao lado da outra e obedecem
a voz de comando do lider da marcha, o jovem capitdo Sanabayo que precisa dar instrugdes em
cada cruzamento a se aproximar, como forma de evitar que alguém do grupo pise nas minas
terrestres armadilhadas por toda parte pelas tropas inimigas do PAIGC. Nessas cenas que se
sucedem, constatamos a grande preocupagao do guia da equipe, que a cada instante, apela para
que todos andem juntos e sem deixar uns para tras.

Esse foi o espirito que Amilcar Cabral sempre carregou consigo e ensinava ao longo do
processo anticolonial: “Unidade, Luta e Progresso”. Todos unidos em um s6 espirito — um povo
africano que se quer ver livre, lutando forcadamente para a conquista de sua autonomia que se
tem direito como outros povos do mundo. Esse espirito ¢ demonstrado como objetivo
primordial no pelotdo que Diminga se junta, sobretudo, nos momentos de perigos e
dificuldades, como na lutando para vencer os caminhos de matos cerrados e terrenos
pantanosos, lutando para levantar os pés que atolam no grande lamacal (Figura 04), lutando
contra o sol ardente e resistindo ao cansaco e a fome, ¢ ainda, lutando contra a fumaca da
fogueira (Figura 05) acendida no meio da densa floresta enquanto esperam a noite passar para

continuar sonhando com a conquista da vitoria final.
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Figura 04. Diminga e o pelotiao nas travessias.

Fonte: (Mortu Nega, 1988).

Figura 05. Diminga e o pelotiao nas travessias.

Helicopter

Fonte: (Mortu Nega, 1988).

E nas cenas de quando anoitece ¢ enquanto todo o grupo aguarda pelo amanhecer que
as personagens Diminga e mindjer garandi se apresentam uma para a outra de forma mais
elaborada (Figura 05). Com essa demonstragdo, o realizador tenta nos levar a reflexdo daquilo
que foi a propria dinamica de luta de liberta¢do, na qual ndo importava querer saber quem era
quem, de onde cada uma vinha, mas sim, demonstrar que entendiam o motivo e objetivo de
todos estarem juntos nas trincheiras (caindo, se machucando e/ou as vezes, até chorando, mas
continuar seguindo com a cabeca erguida no campo de batalha) e ndo em suas casas e tabancas,
habitualmente. O cendrio era que cada um provasse que pudesse fazer alguma prestagdo de

servigo a luta de libertagao.
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Voltando a andlise do cenario da guerra, ¢ nessa conversa de apresentagdo que nos ¢é
revelado o nome da mindjer garandi e a sua histdria, até entdo enigmatica, se fez conhecer: i
ke? (¢ o que?), diz mindjer garandi, “nada”, responde Diminga enquanto a olhava fixamente.
Mindjer garandi, kuma ku bu nome? (senhora como se chama?), pergunta Diminga e mindjer
garandi, responde: “Lebeht”. Ami, nha nome i Diminga (o meu nome ¢ Diminga). Ah... bu
nome i Diminga, ah... (Ah... o seu é Diminga, ah...). Lebeht, abo i di nundeé, di kal tabanca?
(Lebeht, de onde vocé ¢, de qual aldeia?). Ami i di Kassumba, tabanca di Kitafine, la ku
npadidu, nkria, nkassadu. Tempu di guerra, tuga kema tabanca, familia tudu padjiga,
nmolostra (eu sou de Kassumba, aldeia de Kitafine, foi 14 que eu nasci, me criei e casei. Os
tugas bombardearam a minha aldeia, todos os meus familiares se perderam e eu fui ferida).
Nundé gora ku bu sai sin? (e onde vocé esteve?). Nsai di Conakri, Partido ku mandan pa mbai
kura, mas um dia sintidu riba pa nbim pertu familia. Mas nbedju dja, i ka bon pa nlundju familia
(eu estava em Conakri, o Partido que me levou para tratamentos médicos, mas de repente eu
senti que precisava voltar para junto da minha familia).

De repente, a conversa ¢ interrompida pelo som do helicoptero do inimigo que se
aproxima do grupo, Diminga e mindjer garandi, Lebeht e o resto da populacao civil se abaixam
escondidas.

Apesar do objetivo de luta consistisse em unir-se contra o poder colonial instalado a
séculos na antiga Guiné Portuguesa, atual Guiné-Bissau, dentro dessa unido verificou-se o
fenomeno de relacao de género marcada por dinamicas de poder, em que um género pode ter
mais influéncia e controle sobre o outro. Flora Gomes, sendo um ex-combatente que, de certa
maneira, participou de varias frentes em diferentes regides com a sua camera em maos,
filmando e documentando os acontecimentos durante a guerra de libertagcdo, parece-nos alguém
com autoridade para nos levar a reflexao sobre isso, ainda que simbolicamente e de um jeito
artistico-cinematografico, como pode-se observar em diversas cenas do filme Mortu Nega, que
comega com a personagem Lebeht e segue com Diminga.

Numa das habituais pausas do pelotdo liderado pelo Sanabayo para revisar as
orientagdes sobre os cuidados que devem tomar em cada area cruzada, na medida que iam
avangando em sua jornada para a base da instalagdao da tropa do PAIGC. Nessa cena, constata-
se um momento em que Sanabayo da orientacdo para Lebeht: abo, mindjer garandi, bim pali,
djanti (senhora, vocé, venha aqui, depressa). Ela responde: kin ami? (quem, eu?). Sim, abo ku
na fica nha tras, pa npudi bata odjau (sim, tem que ficar atrds de mim para que possa te ver).
Lebeht responde: ké bu tene udju tras kuna bata odjan kel? (vocé tem olhos atras da sua cabeca

que vai me ver?), risos...].
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Figura 06. Mindjer garandi Lebeht e Sanabayo durante a conversa.

= ==

Fonte: (Mortu Nega, 1988).

Embora a atitude do capitdo Sanabayo pareca mais com o de cuidar da Lebeht do que
qualquer outra intengdo, ela demonstra resisténcia quanto a esse gesto. Talvez essa atitude ndo
seja apenas em fun¢do da situagdo em que o grupo se encontrava, que se exigia bastante atengao
para chegarem ao destino em seguranga. A preocupacao com a mindjer garandi, Lebeht se deu
por conta da sua idade avancada e, talvez, por ela ter menos forcas se comparada ao restante do
grupo. Mas, como na arte ficcional nada sera sempre conforme aparece aos olhos de quem a
observa, ¢ possivel questionar: por qual motivo um tem que ficar atrds do outro se ¢ para
caminhar juntos? Ou, possivelmente, o realizador queria testemunhar algo que muitos bissau-
guineenses ainda ndo veem e ndo compreendem até nos dias atuais. Pois parece-me familiar ao
que passa na sociedade bissau-guineense, sobretudo, de como foi estabelecido os papéis de
género em que a mulher sempre tem que ficar atras do homem e isso se tornou uma tradi¢ao
cultural na Africa de hoje.

Ainda nessa analise, em outra cena, vemos novamente a discussao de Lebeht e Sanabayo
acerca do mesmo assunto quando ela ¢ advertida a ficar atrds do jovem capitao (Figura 07).
Lebeht se revolta depois de seguir atras dele em passos lentos de camaledo, pisando onde o
outro levanta o pé, por ja por algum tempo — ela para e o chama: Sanabayo, buna obin mé?
(Sanabyo, esta me escutando?). Sim, ké ku misti? (Sim, o que voc€ quer?). Nkansa nka pudi
ianda suma bo [...] (estou cansada, ndo consigo andar do jeito que vocé€ anda). Kuma ku no na
faci? (o que havemos de fazer?) pergunta Sanabayo. Gosi na passa bu diante i buna ianda nha
tras (agora eu vou na frente e vocé vai andar atrds de mim), responde Lebeht. Bu fala ké, nha
diante, [risos]...? (diz o qué, andar na minha frente, [risos]...?). A conversa ¢ interrompida pelo

avistamento de um helicoptero, neste instante, todos se escondem para dentro da mata.
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Figura 07. Mindjer garandi Lebeht e Sanabayo no segundo momento.

Fonte: (Mortu Nega, 1988).

A desigualdade de género sempre vigorou na luta de libertagdo, as mulheres foram
negadas a certas responsabilidades, sobretudo, no ambito da intervengao politica e militar, por
parte de alguns homens do partido libertador, PAIGC. E Cabral sempre ficava incomodado com
isso, tanto ¢ que sempre instruia e organizava as mulheres no sentido de se emanciparem dos
comportamentos machistas e discriminatérios dos camaradas do Partido.

A preocupagdo de Cabral sobre a desigualdade de género e, particularmente, a respeito
da condicdo feminina ainda no periodo colonial e no processo de descolonizacao ¢é
constantemente constatada. Para ele, o processo para a conquista da liberdade do povo oprimido
se fundamentava “em constatar de que forma a mulher participa no mais amplo processo de
libertacdo da sociedade [...]. A nossa revolugdo nunca serd vitoriosa se nao conseguirmos a
plena participagao das mulheres” (Cabral apud Gomes, 2016, p. 79).

Este lider anticolonialista na obra “Unidade e luta: a arma da teoria” (1976), para
demonstrar o seu desacordo com algumas praticas dos homens que ainda insistiam em se
considerar superiores que as mulheres — insta para o facto de que ndo se pode esperar que a
liberdade seja dada a si na condi¢do de colonizado, enquanto mantém outros (mulheres) sob a
condicdo de privacdo de direitos e de igualdades. Conforme as palavras do lider

independentista:

Ha camaradas homens, alguns, que ndo querem entender que a liberdade para
0 nosso povo quer dizer liberdade também para as mulheres, a soberania para
0 nosso povo quer dizer que as mulheres também devem participar nisso, €
que a for¢a do nosso partido vale mais na medida em que as nossas mulheres
peguem nele teso para mandarem também, com os homens (Cabral, 1976, p.
49).
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Em Mortu Nega, Flora Gomes tem insistido em nos revelar a dindmica da relacao
hierarquica entre géneros no periodo da luta anticolonial, onde as mulheres participavam lado
a lado dos homens. A cena de mindjer garandi, Lebeht com o Sanabayo em que ela agora exige
andar na frente e ele simplesmente ri, achando isso um absurdo, ndo ¢ a Unica atitude que
representa essas crengas de superioridade dos homens em relagdo as mulheres no longa-
metragem.

A mesma atitude aconteceu com a personagem Diminga nas cenas subsequentes do
filme quando o grupo finalmente chega ao destino, Diminga ndo encontra o marido no local,
pois estava concentrado na emboscada contra a tropa inimiga. E quando soube que o pelotao
recém-chegado liderado por Sanabayo est4 se preparando para reforcar o grupo, levando-lhes
as armas trazidas, a cena seguinte nos mostra Diminga em uma breve conversa com Sanabayo,
informando-lhe que também ia com o grupo para a emboscada (Figura 08): camarada
Sanabayo, na bai ku bo (camarada Sanabayo, eu vou com vocé). Nka falado pa lebau (ndo me
disseram para te levar junto), ma ¢ ka falau tan pa fikan (mas nao te disseram também para nao

me levar). Diminga ndo desiste, pega suas coisas € sai com os guerrilheiros.

Figura 08. Diminga informa que para a emboscada.

Fonte: (Mortu Nega, 1988).
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Figura 09. Diminga encontra o marido Sako na emboscada.

Fonte: (Mortu Nega, 1988).

Diminga chega na emboscada e encontra o marido Sako, depois de muito tempo sem se
verem (Figura 09). Depois da entrega dos armamentos as tropas na emboscada, Sanabayo e o
seu grupo, ¢ Diminga, a inica mulher agora no grupo, retornam para a base. A volta parecia
tranquila até que foram surpreendidos com o ataque do helicoptero da tropa inimiga, o grupo
revidou ao ataque — Diminga, desarmada, corre com as tropas — o lider do grupo foi baleado
nas costas e cai, Diminga ajuda resgata-lo e segura os pertences dele até a base.

Sako volta da emboscada e ja se despede de novo da Diminga para o ultimo ataque
(Figura 10). E nessa cena que o realizador nos apresenta o segundo momento em que a Diminga
¢ negada novamente o seu desejo de ir para o ultimo ataque, como se pode notar nas conversas
do marido Sako e Diminga: Diminga, i tchigadja hora di no rapati, né na bai né kana tarda
(Diminga est4 na hora de a gente se separar, vou e volto logo). Na bai ku bo (vou com voce),
diz Diminga ao marido. Nao, ami nkana dissau pa bu kurri mesmo perigu ku Sanabayo dissau
pa bu kurri (ndo, ndo vou te deixar correr 0 mesmo perigo que o Sanabayo te deixou correr),

diz o0 marido a Diminga.

Fonte: (Mortu Nega, 1988).
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E assim que Flora Gomes nos permite observar o pensamento masculino camuflado sob
a primicia de protecdo masculina sobre o sujeito feminino. As intercorréncias da crenca de
superioridade masculina aparecem no filme, ndo somente para testemunhar como era a
dinamica de papel de género no periodo/processo anticolonial, como também por constituir um
problema que ndo acabou com a conquista da independéncia, e infelizmente continua a vigorar
até hoje na realidade social bissau-guineense. Elementos como estes nos oferecem grandes
possibilidades de conseguir uma resposta justa para a pergunta deixada logo na introdugao deste
capitulo sobre os nomes dos herdis e seus feitos serem mais honrados do que os das heroinas
de guerra de libertagdo. A titulo de exemplo, destacamos fatos/historias como de Titina Sila e
Carmen Pereiras, ambas ex-combatentes do PAIGC.

Ernestina “Titina” Sil4 (Figura 11) nasceu em 1943 na regiao de Tombali. Foi uma lider
revolucionaria na luta pela libertagdo nacional da Guiné-Bissau e de Cabo Verde, mae,
enfermeira, militante, assassinada em 30 de janeiro de 1973 por colonialistas portugueses a
caminho do funeral de Amilcar Lopes Cabral, assassinado em Conacri (Republica da Guiné)
no mesmo ano. Um feriado ndo oficial na Guiné-Bissau ¢ dedicado a sua memoria, 30 de janeiro
— tido também como o dia da mulher bissau-guineense. Como Amilcar Cabral foi o nome mais
respeitado entre os homens na luta de libertagdo da Guiné-Bissau e Cabo-Verde, foi também
com Titina Sila entre todas as mulheres de luta. Mas, como ja referido anteriormente que a
desigualdade entre género ndo acabou com a independéncia conquistada, isso reflete até no jeito
de honrar nossos herdis e heroinas.

Amilcar Cabral, por exemplo, depois da sua morte em Conacri, seu corpo foi
transladado para o memorial de Amura, no centro da cidade, algo que ndo aconteceu com Titina
Sila, como forma de rendé-la as merecidas homenagens como a mulher que mais se destacou

na luta e dando até a sua vida para a causa de seu povo.

Figura 11. Titina Sild, Carmen Pereira e outras guerrilheiras com Amilcar Cabral durante a

luta.

Fonte: (Didinho, 2010; Donnaalgiorno, 2022; coletivo de Mulheres Africanas in: Por dentro da Africa,
2017).
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Carmen Pereira (Figura 11) foi uma outra figura de destaque durante a luta e pos-
independéncia do pais. Nascida em 22 de setembro de 1936, em Bissau, e faleceu em 4 de junho
de 2016, aos 79 anos. Tia Carmen, como outrora era referida, se juntou ao PAIGC em 1962 e
tornou-se uma lider revolucionaria, oficial, politica e comandante. Na pos-independéncia,
desempenhou varias fun¢des no aparelho do Estado, incluindo: presidente da Assembleia
Nacional Popular de 1975 a 1989 e novamente de 1984 a 1989, chegando a ocupar o principal
cargo do Estado bissau-guineense - presidente interina da Guiné-Bissau por 3 dias, em maio de
1984, o que lhe consagrou como a primeira mulher em Africa a desempenhar essa fungéo e
unica na Guiné-Bissau. Entretanto, mais uma vez ela como tantas outras mulheres
revolucionarias € negada o mausoléu de Amura, onde figuras que ocuparam os mais altos cargos
de Estado, por exemplo, os presidentes Joao Bernardo Vieira, Malam Bacai Sanha, Kumba Yala
e entre outros. Mas a ela, essa merecida honra nao chegou, assim como também nao chegou
para Titina Sila e muitas outras.

A personagem Diminga, apesar de ja estar no processo de luta de libertagdo, carregando
muni¢des e ajudando a socorrer os feridos de guerra e em outras tarefas civis junto a base da
guerrilha do PAIGC, duas vezes, foi negada o direito de segurar na arma e lutar ao lado dos
homens.

Antes da ocupacdo colonial no continente africano, nos territorios e diversas
comunidades africanas ndo havia a crenca de superioridade de género e nem a opressdo as
mulheres. Até porque, a maioria desses territorios eram da estrutura social matriarcal, mas apos
a ocupacao forgosa dos europeus, implantaram a diferenciagdo e/ou estrutura piramidal na
afirmacdo de novas sociedades africanas. Logo, a no¢ao e a crenga de homens serem superiores
as mulheres comeca a ser experienciada pelos proprios homens africanos como forma de
assimilagdo sociocultural eurocéntrica. Terminando, assim, por ajudar a concretizar um dos
objetivos coloniais que visava enfraquecer a condi¢ao e a posi¢do das mulheres africanas. Essa
experiéncia acaba nos apresentando a situacdo de uma mulher africana sob ataques de duas
frentes: a opressdo por parte do colonizador e, a0 mesmo tempo, por parte do proprio homem
africano.

No relatério de 1982 do Congresso Nacional de Mulheres Guineenses citado por
Impanta (2020), em que faz uma andlise aprofundada no sentido de que se o povo bissau
guineense tenha sofrido com a opressdo e exploragdo durante o periodo historico libertario, a
mulher durante essa época era sujeita, por um lado, a exploracdo do colonizador e por outro a
exploracdo do homem bissau-guineense por intermédio das estruturas sociais que a oprimia.

Entretanto, seria por essas razdes que normalmente se fala muito da dupla exploracdo a que
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essas mulheres bissau-guineenses estiveram submetidas durante o colonialismo. Essa dupla
exploragdo se verificou também, por incrivel que pareca, dentro das estruturas do proprio
partido, PAIGC, o qual institucionalizou o movimento feminino partidario (UDEMU).

Para Impanta (2020, p. 23) “A opressdao com base em género ¢ de classe social desigual
pelos companheiros da luta foi narrada, por exemplo, como o fato delas terem que fazer
trabalhos domésticos para os homens sendo companheiros de luta”. E segundo relato de uma
das ex-guerrilheiras do PAIGC, Famata Djassi, entrevistada por Impanta, explica que o
congresso do PAIGC aconteceu de 13 a 17 de fevereiro de 1964, ¢ uma das maiores reunides
do partido naquela época. Segundo Djassi, Cabral teria chegado um dia antes do congresso,
quando ele chegou e outras mulheres ndo estavam presentes porque tinham ido buscar agua
para os comandantes tomarem banho.

Esta guerrilheira segue explanando:

Era a noite, acendemos folhas secas de arvore para iluminar o caminho, ele
perguntou onde estdvamos, respondemos que fomos buscar agua; ele disse em
seguida, sera que os homens nao podiam buscar agua para cles mesmos? Nos
nao ousamos responder, ndo, porque os homens eram comandantes, tinham
armas. Mas eles ja sabiam da reagdo do Amilcar em relagdo a mulheres, em
seguida Cabral disse: b6 conta es homis kuma castigo kaba, bo dia di
liberdade tchiga'', nesse congresso vocés mulheres terdo lugar de verdade,
vao participar do desenvolvimento do pais (Fatumata Djassi, 2019 apud
Impanta, 2020, p. 26).

Perante essa constatagdo, Domingues (2000) nos explica que o envolvimento das
mulheres na luta de libertagdo nacional, foi, contudo, delimitado pelas relagdes de género
prevalecentes, ¢ as mulheres foram, sobretudo, instruidas e responsabilizadas por areas
convencionalmente “femininas”, ligadas aos trabalhos sociais — atividades de apoio logistico.
Desta maneira, a conclusao que se chega ¢ que, de certo modo, esse fato acaba revelando uma
situagdo marcada por uma forte ocorréncia do papel de género, algo que era dificil imaginar
que acontecesse no contexto em que se vivia, sobretudo ao considerar ainda o fato da
convocatoria que os lideres independentistas fizeram para todos — homens e mulheres bissau-
guineenses, mobilizados numa frente comum contra tugas imperialistas. E isso também

demonstra a ideia ou como as mulheres sdo vistas pelos homens, sob a concepcao de que o ser

" Em lingua bissau-guineense significa: falem para esses homens que a escravatura ja acabou, que o vosso dia de
liberdade chegou.
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feminino ¢ menos qualificado e fragil em relagdo ao homem, como o realizador do Mortu Nega
consegue representar neste filme docufic¢do. No entanto, esse tipo de pensamento precisa ser
desconstruido até porque existem fatos comprobatérios de que as mulheres ja estiveram na

frente de combate e demonstraram coragem e capacidade, tanto quanto aos homens.

1.3 FIM DE LUTA EM PARADOXO: AFINAL I KABA OU I KA KABA?"

Nesta se¢ao damos continuidade a analise de Mortu Nega sobre/pelo o que
consideramos a segunda fase ou nova realidade que o filme nos apresenta a respeito do contexto
histérico (luta anticolonial) da nagao bissau-guineense.

Nesta subsecdo, o que destacamos no filme durante a nossa observagdo sio momentos
de incertezas sobre o fim da guerra (luta) que j& vinha decorrendo por muitos anos nas grandes
e sagradas matas da Guiné-Bissau. Assim como ¢ retratado no longa-metragem, as atividades
durante o periodo de combate eram dificeis ao ponto de chegar o momento em que os proprios
envolvidos, ja cansados, se tornarem impacientes. Uns talvez pessimistas sobre o fim da luta.
As conversas e questionamentos sdo de diferentes personagens durante a passagem narrativa
do docuficcao'.

O realizador nos demonstra, através dessa obra, como a luta de independéncia na Guiné-
Bissau gerou esgotamento fisico e psicoldgico, bem como muitas incertezas na cabeca dos que
estdo lutando - impactando o jeito de pensar e agir dos que estdo na guerra. Ou seja, abalando
até a convicgcao que se tem da vitoria, em meio a longos anos ja lutando contra os invasores
colonialistas de Portugal. Essa ¢ uma forma que o cineasta nos revela como as dindmicas e os
acontecimentos durante o periodo anticolonial foi capaz de, em alguns momentos, substituir a
esperanga que se tinha sobre uma nagao africana livre da colonial, por incertezas em torno desse
tao sonhado dia: a independéncia.

Vale ainda situar e dizer que, para essa subsecdo, o filme comega por mostrar-nos a
personagem Diminga na companhia de mindjer garanti, Lebeht empenhadas numa longa

jornada, fazendo o caminho de volta para a tabanca, depois de quase dez anos (Figura 12).

2 Em lingua bissau-guineense, significa: afinal acabou ou nao acabou. Conforme o cenario do fim da luta na
fala de diferentes personagens em Mortu Nega (1988).

3 Docuficgdo é um género cinematografico que mistura elementos do documentério e da ficgdo. E uma forma de
narrativa que combina fatos reais com elementos ficticios, criando uma representagao criativa da realidade.



41

Figura 12. Selecio de imagens de Diminga e mindjer garadi na volta para a tabanca.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1988).

O primeiro cenario observado sobre a incerteza sobre o fim da luta foi na conversa de
mindjer garandi, Lebeht com Diminga, quando o grupo, ainda na marcha, levando munig¢des
para a “zona libertada”'* (base da guerrilha do PAIGC), foi surpreendido com o ataque do
helicoptero inimigo. Ambas e o resto da populagdo civil fugiram para dentro da mata, enquanto
o pelotdo se revidou ao ataque. Diminga ficou indignada com a violéncia cruel do inimigo que
realiza ataques com a tamanha forga bélica contra a populacao civil e contra a guerrilha do
partido libertador. “Os portugueses usaram varios tipos de materiais bélicos e estratégias para
intimidar os ataques dos combatentes guineenses. Mas, os colonizadores ndo tiveram muito
sucesso nas suas estratégias [...] (T¢. 2016, p. 60)”. E num tom de voz bem baixinho, Diminga
fala para Lebeht: mindjer garandi, bu na odja? (senhora, vocé viu isso?). Es kana kaba! (isso
nao vai acabar), diz Lebeht.

Num outro cenario, onde a incerteza do fim da luta também ¢é expressa, ocorre quando
a guerrilha ¢ tomada pela dor do assassinato de Amilcar Cabral em 20 de janeiro de 1973, na
Republica de Conakry, diante de sua residéncia, sendo substituido por seu meio-irmao Luis
Cabral a frente do PAIGC. Segundo Augel (2007) assassinos, dois guineenses, foram presos,

mas os mandatarios desse crime nunca foram descobertos.

4 “Zona libertada” trata-se das areas da Guiné-Bissau que foram conquistadas e controladas pelo PAIGC durante
a luta de libertacdo contra os colonialistas portugueses, entre 1963 ¢ 1974. Essas areas eram consideradas de
libertos pois a guerrilha do PAIGC havia conseguido retira-las da posse das tropas coloniais, estabelecendo um
governo, com estruturas administrativas oferecendo servigos basicos a populagéo.
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No campo de batalha, o soldado Estin conversa com o companheiro dizendo-lhe: gosi
ku é mata Cabral, nka fia si luta na kaba (agora que mataram Cabral ndo creio mais que essa
luta vai acabar). Npensa no sta dja na fim, pabia tuga pirdi dja guerra disna (acho que ja
estamos no fim, porque os tugas ja perderam a guerra ha muito tempo), diz outro o soldado de
uma forma otimista. Es ku nta pensaba, otcha luta na kunsa, gosi i faci dja 10 anos (no inicio
era isso que eu julgava, agora ja rendeu 10 anos).

E também quando as mulheres da zona libertada, juntamente com Diminga e Lebeht que
o filme volta a nos revelar a incerteza sobre o fim da luta. Essas incertezas sdo ouvidas mais
uma vez pela boca de Lebeht, mindjer garandi, quando uma jovem pergunta: bu obi radio meé?
Kuma tugas’’ é misti pui cé general na kalabus, el i misti guerra, mas elis é ka misti (dizem
que os soldados querem colocar na prisdo o proprio general deles, pois este quer continuar na
guerra, mas eles nao). Uma outra mulher ao lado responde: nha fidju, anos tambi né kansa dja
¢ guerra li dé (minha filha, n6s também ja estamos cansadas dessa guerra). Nesse instante,
Lebeht se pronuncia: hun, ka bo fia bo, é guerra li, antis di nha mamé ku nha dona, kin ku fala
¢é guerra na caba (hun, nao se alegrem tao cedo, esta guerra existe antes da minha mae e minha
avo. Quem disse que isso vai acabar?). Nota-se na fala da jovem, uma alusao direta a guerra
armada anticolonial iniciada em 23 de janeiro de 1963 em que ela se testemunha, enquanto
Lebeht se refere desde as primeiras guerras advindas do inicio da ocupagdo colonial e de
resisténcia - captura de africanos (bissau-guineenses) para o comércio transatlantico. Um
contexto que se compreende pelos relatos de Silva e Santos no livro intitulado Da Guiné

portuguesa a Guiné-Bissau: um roteiro:

O navegador Nuno Tristdo declarou as terras descobertas em posse da Coroa
portuguesa, mas acabou por ser morto pelos Mandingas, proximo do Rio da
Gambia. Em 1440, os primeiros escravos africanos foram capturados pelos
navegadores portugueses na costa ocidental africana. Sdo estes os anos que
marcaram a chegada dos navegadores portugueses a essa vastiddo de terras
onde se integrara a futura Guiné portuguesa (Silva; Santos, 2014, p. 23-34).

'® O termo “tuga” durante a guerra de libertagdo era usado pela guerrilha do PAIGC para se referir os soldados
portugueses que lutavam na Guiné-Bissau.
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Ainda que houvesse um relativo debate quanto a precisdo de datas, lugares descobertos
e titulares dessas descobertas, tudo leva a crer que em 1446, Estevao Afonso tenha atingido o
rio da Gambia, na regido correspondente ao Império Mandinga; Alvaro Fernandes teria atingido
o rio Casamansa, perto do limite norte da atual Guiné-Bissau; Jodao Infante, filho de Nuno
Tristdo, descobriu o rio Grande, mais tarde denominado rio Geba, o mais importante rio que
corta a Guiné-Bissau; e segundo Gomes Eanes de Azurara, destacado por esses autores,
cinquenta e uma caravelas chegaram as terras da Guiné em 1446 (Silva; Santos, 2014, p. 23-
34).

Entretanto, desde a chegada até a conquista da independéncia da atual Guiné-Bissau, o
periodo rende um pouco mais de meio século, vigorando a dominacdo e a resisténcia -
paralelamente entre o poder colonial e povos nativos donos do territério invadido. O Flora
Gomes, através desse cenario (dialogo) envolvendo a jovem e mindjer garandi, faz questao de
nos demonstrar a necessidade do conhecimento aprofundado da histéria bissau-guineense a
partir do contexto ocupacional territorial a desocupacdo por via de uma luta armada levada a
cabo pelos bissau-guineenses. Através desse aspecto, faz-se entender que hd uma diferenca
enorme de como o processo colonial afetou a experiéncia de diferentes geragdes, ou seja, a
geracdo da jovem e da mindjer garandi.

Voltando ao retorno da Diminga para a tabanca, o cenario nos leva a entender que nao
somente a forma e/ou o jeito de regressar dela, carregando suas coisas por cima da cabeca que
se faz compreender que a luta armada em que ela participou teria chegado a seu fim, mas
também através da cancao que ela canta enquanto caminha ao lado da mindjer garandi (Figura,

12):

Ntenel ntenel oh, lembramcas di luta Eu tenho, tenho, lembrangas de luta

Ntenel ntenel oh, sufrimento di padida Eu tenho, tenho, sofrimento de uma mée

Ntenel ntenel oh, ntene dur na nha corson Eu tenho, tenho, dor no meu coracao

Ntenel ntenel oh, ma nka na lantanda nha fala Eu tenho, tenho, mas nao levantarei a minha voz
Ntenel ntenel oh, esperanca na amanha Eu tenho, tenho, esperanca no amanha

Hun... hun... hun... 3 x Hun... hun... hun... 3 x

(Mortu Nega, 1988)

O fim da luta armada, finalmente, s6 ¢ anunciado por Diminga quando passa por um

grupo de criangas que brincam de pequenos soldados do PAIGC com pauzinhos em maos,
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tentam simular um combate de guerrilha no Forte de Cacheu (Figura 13). Esse pronunciamento
demonstra a confianca que Flora Gomes deposita nas mulheres de sua terra. O fim da luta de
libertagcdo sendo revelada pela boca de uma mulher e ndo pela voz de um homem, ou seja,
poderia ser pela voz de um dos comandantes da guerrilha, como as dinamicas da crenga de
superioridade de género tem-se apresentado. Por exemplo, quando o comandante Jodo Bernardo
Vieira declarou nas matas de Colinas de Boé, numa Assembleia Nacional Popular,
unilateralmente, a independéncia da Guiné-Bissau, através da escrita da constituicdao de Boé¢, a
qual foi reconhecida pela ONU e por mais de oitenta paises, por Estados africanos, asidticos,
arabes e blocos comunistas. Entretanto, foi recebida pelo governo colonial portugués como “um
mero ato de propaganda” (Silva, 2010, p.22). A luz desse cenario, no filme, o realizador preferiu
nos mostrar algo diferente da perspectiva historica, fugindo assim do habitual perspectiva de
superioridade do género durante a luta e pos-independéncia na Guiné-Bissau.

Ao aproximar dessas criangas, Diminga vendo-as imitando as posicdes e gestos de
guerra, pergunta-lhes: anta bé ka sibi kuma guerra kaba? (sera que ndo sabem que a guerra ja
acabou?). As criancas, em voz unanime, respondem: no sibi. Viva, viva, viva...! (sabemos, sim.
Viva, viva, viva...!). As criangas pulam alegremente enquanto dizem “viva”, continuadamente.

Com os gritos de alegria dessas criancas compreende-se, que, pela primeira vez, em 24
de setembro de 1973, “em um ato festivo, na pequena localidade de Lugadjol (ou Lugajol),
situada na longinqua e indspita regido montanhosa de Madina de Boé, no sudoeste do pais
(Augel, 2007, p. 62)” estava sendo proclamado, unilateralmente, a independéncia da Guiné-
Bissau; o ritmo, o som e a atmosfera social bissau-guineense haviam mudado, ndo era mais
aquele barulho de tiros de armas e nem do silencio de outrora quando o inimigo se aproximava
com sua maquina bélica mortifera ou de tristeza quando houvesse uma baixa, mas sim do
tradicional espirito alegre de mulheres, homens e criangas africanas remetidos a siléncio durante
séculos da ocupagdo e opressdo colonial.

Ainda para Augel (2007), s6 depois da derrubada do regime ditatorial portugués (25 de
abril de 1974), Portugal reconheceu, em 10 de setembro de 1974, a independéncia da Guiné.
Conforme Carlos Lopes (1987), o aspecto mais espetacular da independéncia continua a ser a
unilateralidade de proclamacgdo, para este, Portugal ndo fez sendo reconhecer de jure uma
situagdo de facto ja anteriormente consolidada. Na esteira desse acontecimento seguiram-se,
em 1975, as independéncias de Mogambique (25 de julho), Sdo Tomé e Principe (12 de julho)
e, meses depois, de Angola (11 de novembro). Cabo-Verde, que empreendeu conjuntamente

com a “Guiné” as lutas de libertacdo, alcangou sua independéncia a 5 de julho de 1975.
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Portanto, a partir da demonstracdo da cena de criancas que pulam de alegria ao tomarem
conhecimento sobre do fim da luta, ali se inaugurava uma nova era para o povo bissau-
guineense, em particular as criancas de terra de Cabral, pois este declarava abertamente que as
criancas eram as flores da luta. Nesse sentido, sendo Flora Gomes homem com ideais
revolucionarios de Cabral em agdo, simbolicamente ¢ uma homenagem que o realizador presta
ao seu admirado lider independentista, filho da Africa, bem como também para lembrar a
sociedade bissau-guineense pds-colonial o pensamento do lider em relagdao ao futuro do pais

onde as criangas teriam um papel determinante.

Figura 12. Selecio de imagens de brincadeira de criancas.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1988).

Diminga chega a tabanca, mas nao segue direto para sua casa, mesmo estando ja nas
proximidades de sua casa, conforme podemos constatar na cena em que ela conversa com
Lebeht, ao pé da grande arvore, baoba. Lebeht percebe a tristeza de Diminga que nio consegue
conter as lagrimas, com a cabega sobre o brago levantado e apoiado no tronco do baoba (Figura
13). Lebeht pergunta-lhe: Diminga, kantu ano ku fasi ku sai di li? (Diminga, por quanto tempo
voceé esteve longe de casa?). Ela responde: nove anos, quase dez. Insiste Lebeht: bu ka kontenti
suma bu bim? (vocé ndo esta feliz por voltar?). Diminga responde: na bai odja casa sim ninguin
(vou encontrar minha casa vazia). Ma bu fidju, é sta la? (e os seus filhos, estdo 14?). Responde
Diminga: £ ka falau nada na baraka? (ndo te falaram nada sobre eles 14 na base da zona

libertada?). “Nao”, responde Lebeth.
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Figura 13. Diminga volta a sua tabanca, mas sem seus filhos.

S6 na cena em que Diminga ja se encontra em casa ¢ que, definitivamente, nos ¢
informado sobre o que teria acontecido com seus filhos que nao voltaram junto com ela para a
tabanca, quando fala com a tia, irma mais nova de sua mae: Diminga, anta minimus, ndé ku
esta nel ou é fica tras? (Diminga, os seus filhos, onde eles estao?). Luta fican ku elis (a guerra
os tirou de mim), diz Diminga.

Nesse momento, a personagem que se mobilizou e foi para a luta de libertagdo com o
marido e seus filhos, na inten¢do de contribuir para o fim da dominagao colonial, que Flora
Gomes nos mostra que, apesar de ter alcangado a independéncia, ndo foi uma conquista sem
perdas por parte do povo. A comecar por Amilcar Cabral que se sacrificou pela luta, mas nao
chegou a ver sua terra sendo proclamada independente e livre de atrocidades do colonialismo —
a mesma coisa aconteceu com a heroina Titina Sild. Muitos combatentes tombaram — ¢ a luta
que custou suor e sangue durante “Séculos de dor e esperangas”, conforme o segundo verso da
letra do hino nacional da Guiné-Bissau. A historia da personagem se relaciona diretamente com
a situacao de homens e mulheres bissau-guineenses que perderam suas juventudes, filhos,
maridos e mulheres. Nesse contexto, o cineasta nos chama a reflex@o a partir da experiéncia da
personagem Diminga que, além de perder seus filhos na guerra, ndo obteve noticias do marido
que havia se separado dela para ir ao Gltimo ataque contra a tropa inimiga.

Entretanto, através da personagem Diminga, Flora Gomes sempre vai nos guiar para
uma nova realidade (um novo fim e um novo comeg¢o) construido no filme. Nas cenas
anteriores, Diminga anunciava o fim da luta armada depois de onze anos, s6 que agora a guerra
ndo € mais com as armas em punho e disparando contra o antigo inimigo, mas sim, uma luta

para sobreviver a fome e a miséria que assola o recém-nascido Estado-nacao bissau-guineense.
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Na conversa em que se percebe a mudanca para essa nova realidade também se combina
com a mudanc¢a do foco da camera, transicionando de um momento simples de conversa para
uma realidade de luta que se inicia, conforme o didlogo: Diminga bu tchiga bu odja né kaba
dja labur, mas si bu bin misti, né pudi djudau labra (Diminga, chegou tarde que ja terminamos
em nossos campos, mas se quiser podemos te ajudar a cultivar o seu). Diminga pergunta pelo
campo de cultivo dela e a mulher disse-lhe que estd como ela havia deixado e ninguém pds a
mao nele. Uma outra mulher questiona: Anta Diminga torna pudi labur mé, diante di bati bala?
(sera que Diminga ainda sabe cultivar, depois de ter trocado sua foice por uma arma?). Diminga
entdo responde: guerra i ka so bati bala (a guerra ndo € s6 quando estd com arma em punho e
atira). De repente, a cAmera se desloca e nos mostra Diminga e outras mulheres da tabanca

cortando o mato para o cultivo (Figura 14).

Figura 14. Selecdo de imagens de comeco de uma luta pela sobrevivéncia.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1988).

Nessa altura, a situacdo na tabanca ia de mal a pior. A chuva ja ndo caia mais, a seca
assolou a vida dos populares, possibilidades para encontrar alternativa para irrigacao do cultivo
torna-se uma luta constante. O partido libertador (PAIGC) passa a assistir & populagdo com
alimentos que também comec¢am a ser comercializados entre a populacdo da tabanca, a
corrupcao também era notoria e contestada pela populagdo que reclamava da forma desonesta
que as ajudas do governo eram distribuidas por parte das pessoas encarregadas para o efeito.

Nesse periodo da Guiné-Bissau recém-liberta os problemas nao eram apenas ambientais,
que afetam a producao agricola como também os problemas de governacao e/ou administragao

do pais:

Ap6s o reconhecimento oficial da independéncia politica da Guiné-Bissau, em
setembro de 1974, Luis Cabral, irmdo de Amilcar Cabral, ascendeu a
governanga, que mesmo depois da libertagdo os problemas estruturais,
educacionais, politicos e de desenvolvimento continuavam gritantes na Guiné-
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Bissau — inclusive problemas ambientais como o desmatamento, problemas
com a chuva e especialmente seca [...] (Oliveira, 2017, p.71).

Sako marido de Diminga volta da luta com a piora de um ferimento antigo no pé e
precisa de um tratamento hospitalar em Bissau (Figura 14). Entretanto, ele e a esposa viajam
para receber cuidados médicos numa viagem anormal para um pais que custou o sangue de seus
melhores filhos para acabar com a dominacdo colonial e miséria que afetava o seu povo,
resultante de um pouco mais de meio século de exploragdo do seu territorio, mas que agora,

orgulha-se de ser livre da dominagao estrangeira.

Figura 14. Viagem de Sako para o tratamento médico em Bissau.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1988).

Neste enquadramento do filme, o realizador explora os problemas do pés-independéncia
retratando as dificuldades de deslocamento, quando o doente tera que atravessar um rio numa
canoa furada e ser transportado em carroceria de caminhao e em estradas buracadas para chegar
ao hospital de Bissau (Oliveira, 2017, p.71).

Ao chegarem em Bissau se deparam com a realidade que se vigora depois da

independéncia, onde os que um dia lutaram pela liberdade, ja ndo sdo mais valorizados,

Nesta fase, fica evidente o abandono do governo pds-colonial, aquele pelo
qual Sako combateu e se feriu. Quando precisa ir a capital para receber
atendimento médico, se depara com um camarada disposto a lhe ajudar e outro
que afirma nao se lembrar dele, desprezando o passado compartilhado na luta
(Chaves, 2017, p. 97).

Esse comportamento do ex-companheiro de Sako, que agora ndo se recorda dele, pode
ser relacionado com a mentalidade de alguns combatentes que participaram da luta e eram
comandantes, por essa razao conseguiram ocupar cargos de destaque tanto na fileira das forcas

armadas quanto nos outros 6rgaos publicos do pais depois da independéncia. Enquanto os que
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ndo eram chefes, nem vieram da luta com patentes e nem optaram pelos caminhos da corrupgao,
ndo conseguiram ver suas vidas mudadas. Como as de seus companheiros que ocupam lugares
de destaque e ganham altos salérios, desfrutavam de boas casas, tinham filhos estudando em
boas escolas e tratamento médico no estrangeiro, enquanto a grande maioria da populagao se
encontrava num estado de miséria profunda.

Sdo homens que assumiram a governanca do pais depois da independéncia e
administraram mal os recursos do povo, enriqueceram deles e se esqueceram dos ideais
revolucionarios sobre os quais se guiaram a luta armada. Sdo esses governantes corrupto que o
cineasta se refere sarcasticamente com o titulo do filme “Mortu Nega”, que em lingua bissau-
guineense significa “ndo sé aquele que a morte negou, rejeitou, mas também esté relacionado
com a cultura, a histéria e oralidade da Guiné-Bissau (Oliveira, 2017, p. 85)”.

Conforme explica, o realizador:

Quando uma mulher da a luz e a crianca morre na primeira, na segunda, na
terceira ou na quarta vez; a proxima crianga que sobrevive recebe o nome de
Mortu nega, que a morte o recusou... Eu utilizei no titulo, representando os
que deviam morrer durante a luta e ndo morreram, ndo valem nada, os que so
breviveram que nem a morte os quer, recusou-os (Oliveira; Zenun, 2016).

Esse argumento apresentado por Flora Gomes nos convida a refletir sobre o espirito da nagao
adoentada por aqueles que conseguiram saltar para/com a independéncia e conduziram os
destinos do pais por muitos anos sem progresso. Enquanto os que tombaram na guerra como
Amilcar Cabral, Titina Sila e entre outros bons filhos da GB, que deveriam ter sobrevivido para
guiar e governar o povo na prosperidade, que os que sobreviveram nao souberam fazer.

Essa analise nos leva a considerar a fala do soldado Estin que diz “agora que mataram
Cabral ndo creio que essa luta vai acabar”. Essa fala, diferentemente de outras incertezas
demostradas pela personagem Lebeht, mindjer garani, que fazia referéncias ao passado (da
ocupacgao colonial) e o presente (luta armada anticolonial), o pronunciamento de Estin mantinha
uma relagdo de preocupacdo com o futuro pds-independéncia - sem Amilcar Cabral para
manuten¢ao dos objetivos da luta de libertagao, a luta sempre vai prevalecer na vida dos bissau-
guineenses mesmo com a expulsao dos colonizadores.

A fala de FG quanto a significacao do titulo de sua obra ¢ bastante significativa ao ser

relacionada com um dos relatos de Amilcar Cabral que ainda vivo contava:
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Havia um homem grande, que alias ainda estd na luta, que ha trés anos me
dizia: “Cabral, eu rezo todos os dias para Salazar'® ndo morrer.” — “E porqué,
homem grande?” — “Para a luta continuar um bocado ainda, para ele
continuar a teimar, para nos continuarmos, para nos conhecermos melhor uns
aos outros.” Esta ¢ uma grande verdade; hoje ja nos conhecemos muito, hoje
sabemos quem tem valor € quem ndo tem valor (Santiago, 2023, p. 32)

Flora Gomes, sendo um contador de histoéria, intelectual e, sobretudo, cineasta, carrega
a sabedoria da luta armada; soube explorar em seus filmes o que nenhum outro produtor
artistico bissau-guineense ja fez. Ao dar nome de Mortu Nega a sua obra, tendo em conta o
significado do termo, demonstra um conhecimento apurado sobre o “homem” bissau-
guineense, sabe quem ¢ quem e o que cada um sabe ou nao sabe fazer como outrora Cabral

demonstrava;:

Quer queiramos, quer ndo, a luta faz a sele¢do, a pouco e pouco uns passam
na peneira, outros ficam, porque a nossa decisdo firme, enquanto estamos ca
como dirigente deste Partido, ¢ a seguinte: para a frente s6 vao aqueles que de
fato querem lutar a sério, aqueles que de fato entenderam que a luta vai por
etapas e aqueles que de fato entenderam que a luta cada dia tem mais
exigéncias, mais responsabilidades e que, portanto, estdo dispostos a dar tudo
sem exigir nada, a ndo ser respeito, dignidade, oportunidade para avancarem
e servirem o nosso povo como deve ser (Santiago, 2023, p. 32).

Em uma outra cena do filme voltamos a ser convidados a reflexao sobre o fim da guerra.
Numa sala de aula podemos observar a palavra “Luta” escrita num quadro preto e o professor
que ministra a aula pergunta para os alunos sobre o que entendem sobre a palavra “Luta” (Figura
15): Kin ku misti papia nbocadu sobre “Luta” (quem deseja falar um pouco sobre luta?). Uma
mulher se levanta para falar: “Luta’pa mi aos kuma ku ndidi faci pa sustenta nha fidjus (“Luta”
para mim hoje ¢ como me virar para dar sustento aos meus filhos). “Mais alguém?”. Diz o
professor. Nesse instante Sako aparece e comeca a falar: “Luta” i es anos di kancera ku tissinu
independéncia, i la tambi ku ndissa kussa mas sagradu ku ntene ba (“Luta” significa todos
aqueles anos de sacrificio que trouxeram a nossa independéncia, e foi ali também que deixei o

que tinha de mais sagrado). Desse modo, o professor faz uma pergunta que também ¢ o titulo

16 Antonio de Oliveira Salazar foi um politico portugués que serviu como primeiro-ministro de Portugal por 36
anos, de 1933 a 1968. Ele é conhecido por ter imposto um regime autoritario no pais, conhecido como Estado
Novo, que foi marcado pela repressao politica, censura e nacionalismo.
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dessa secdo e cuja a resposta, que ao longo da se¢do nos propomos a encontrar, finalmente ¢
respondida pelos proprios alunos. Se para Sako a “Luta” ¢ ontem (sacrificio para libertar o povo
do colonialismo), para a mulher a “Luta” ¢ hoje (para conseguir o sustento). Dessa forma, o
professor pergunta: “Luta kaba? (“Luta” terminou?). E todos responderam “nao”. Na verdade,

essa € a “Luta” que o povo bissau-guineense até hoje continua a fazer — lutando para sobreviver.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1988).

Portanto, Mortu nega ¢ um filme auto-critico sobre os ideais da luta de libertacdo, mas
¢ também uma obra sobre a esperanga, que reflete sobre como, no momento pos-colonial, a
independéncia significou a continuidade da luta de diferentes maneiras, por exemplo: a luta
contra a corrupg¢ao, a seca, o analfabetismo; a preocupagao com o futuro das criangas que eram

as flores da guerra; a batalha pelo sustento diario (Oliveira, 2018, p.23).

1.4 “KAU KASTA DRITU, NO TEM KU PUNTA DIFUNTU” — AS REVELACOES EM
MORTU NEGA

As cenas finais de Mortu Nega se iniciam com um sonho apavorante de Diminga e
termina com a cerimdnia tradicional bissau-guineense para desmistificacio do sonho da
personagem. Diminga, ao relatar o sonho para as mulheres da tabanca (Figura 16), logo uma
midjer garandi orienta as mulheres para consultar as entidades ancestrais, conforme o didlogo:
si nfala bos nka panta aos, ngana bos. Des ku nta sunha nunca nka odja ké ku n’odja na noiti
di aos. Kau tudo seku, si bu odja bentu. (admito que fiquei assustada, nunca tinha sonhado com

coisas que me apareceram essa noite. A seca por toda parte ¢ acompanhada com um forte vento),
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diz Diminga. Mindjer garandi se pronuncia: kau kasta dritu, né lanta né punta difuntus (isso
ndo ¢ normal, devemos perguntar aos ancestrais, preparem a cerimonia).

Segundo a interpretagao de Oliveira,

[...] nas ontologias bissau-guineenses, o sonho faz parte da esfera existencial
do ser, por meio do qual se estabelece relagdo com o mundo espiritual (deuses,
antepassados e ainda com os que ndo 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 exoticas (Oliveira,
2018, p. 24).

Figura 16. Diminga conta o seu sonho para as mulheres da tabanca.

\
Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1988).

E importante destacar que na maior parte das cenas do filme que passa na tabanca sdo
as mulheres que mais aparecem e também € por intermédio delas que nos sao reveladas as coisas
mais importantes que acontecem ou que devem vir a acontecer, € também do que ndo estd indo
bem. Sdo elas que demonstram preocupagdo para encontrar a solu¢do. Sao poucas vezes que 0s
homens aparecem e quando ocorre ndo ¢ para demonstrar autoridade e/ou assumir algum tipo
de protagonismo para encontrar solu¢ao, como acontece com as mulheres. Pode-se afirmar, no
entanto, que Mortu Nega ¢ uma obra idealizada com o objetivo de demonstrar a valentia das
mulheres bissau-guineenses, contar as historias que sdo silenciadas pelos homens e pela
sociedade inteira.

A Diminga é dado o papel de sonhar para que através desse sonho pudesse encontrar a
solucdo para os problemas naturais que afetam a tabanca e, talvez, simbolicamente, o realizador
quer nos informar algo que se deve fazer com relacao as mulheres — direito a um lugar merecido,
inclui-las na busca de solugdes que também sdo sociais e governativas da nacao.

Conforme Oliveira:
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Mesmo com alguns exemplos de reconhecimento internacional das lutas
femininas para transcender o esteredtipo da vitimizagdo e da idealizagdo
simbolica da “Africa Mée”, o silenciamento da mulher africana e da bissau-
guineense, em particular, faz com que a questao de género assume importancia
ativa e igualitaria no projeto de construcdo da nacdo 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 possibilidade de representagdes de mulheres

nos filmes africanos contemporaneos (Oliveira, 2018, p. 171).

Ainda segundo essa autora, “a personagem Diminga ¢é, literalmente, uma guerreira que
ajuda os companheiros de luta a carregarem armamentos para outros sitios, na luta contra o
colonialismo, sendo ainda responsavel pela plantagcdo e pelas tarefas domésticas™ (Oliveira,
2018, p. 171). Sao atributos que definem as mulheres bissau-guineenses, que cuidam do lar,
vendem nas feiras/mercados locais, trabalham no cultivo e na colheita do plantio.

Na cerimodnia da revelagdo do significado do sonho de Diminga nos ¢ permitido ver a
unido do povo bissau-guineense (Figura 19). Estiveram nessa cerimoOnia todos os grupos
étnicos, cada um com a sua representatividade, ou seja, suas culturas, dangas, tradi¢des e linguas
que compdem o rico mosaico étnico desse pais africano. E essa constatagao ¢ revelada também
no discurso de uma mindjer (Figura 17) durante a celebragdo dessa unido, para encontrar

solucdo para os problemas que afetam a todos:

1 bin é tchur, tudo racgas di no terra ku luta kunsa na djunta. I bin tambi, kilis
ku tene sintidu di bota cé siminteira pa padjiga né unidade pa é pudi odja cé
pon di amanhd. I tem kilis ku misti, ma tan, i tem kilis ku ka misti. Na no
metadi, no tene combatentes di aonti ku combatentes di aos.Combatentis ku

50 é cedu ba el aonti, i kilis ku pensa kuma aos na cedu dicelis (Mortu Nega,
1988).

Vieram a essa cerimOnia todas as etnias da nossa terra que a luta uniu. Vieram
também os aproveitadores que buscam lucrar com a situagdo. Existem aqueles
que sdo a favor da unido e aqueles que também sdo contra. No nosso meio,
ha combatentes de ontem e de hoje. Mas ha aqueles que pensam que a luta
lhes da o direito a qualquer coisa (Mortu Nega, 1988, tradugdo nossa).
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Figura 17. Momento do discurso da mindjer.

r\§7 ,
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...and‘those who are agaifist ..and also the trouble-makers
seeking to profitifrom;the situation

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1988).

Nessa cerimoOnia, pode-se constatar mais uma vez aquilo que ja tinhamos ressaltado
anteriormente sobre as mulheres, que sdo dadas ndo s6 o papel de anunciar a necessidade de
realizacdo de uma cerimoOnia, mas também de dirigi-la, fazer a comunicagdo com os espiritos
dos mortos, uma vez que, para a tradi¢cao bissau-guineense, a relacdo entre vivos € mortos €
bastante viva e forte.

Para Oliveira (2016), nos filmes de Flora Gomes, existe uma preocupagdo em apontar a
forma de pensar, ver e sentir o mundo dos bissau-guineenses e africanos, como na reuniao entre
0s Vivos, 0s mortos € 0s por vir a nascer, que faz parte da cosmovisao destas pessoas, pensada
como aquilo que cada pessoa ¢ pelo que defende e vive, o que influencia sua vida em
circularidade e sem dualidades ou dicotomias, diferentemente da cosmovisdo ocidental cristd e
cartesiana prevalente, separando as coisas € os mundos em categorias antinomicas. Esse
imaginario cultural tem firme ancoragem na tradicao oral, pilar de culturas africanas e negras,
por vias de construgdo, apontada por Hampaté Ba (2010), enquanto “tradi¢ao viva”. Ainda na
visdo dessa autora, “a diferenca para com a razdo ocidental cindida e contraposta ressalta os
sentidos da comunidade e da continuidade e elementos, dimensdes e momentos™ (Oliveira,
2016, p.24).

Nessa base, na tradi¢ao bissau-guineense acredita-se que quando uma pessoa morre, o
espirito dela continua vagando no mundo dos vivos € por ser um espirito, ele ¢ dado como
onipresente e onisciente, com poderes de abengoar, amaldigoar ou/e prover a justica entre os

vivos. Conforme apelagdo de Diminga ao espirito:

Djongagu, né tchomau nes ceriménia di mortus ku bibus, pa né djunta né
busca kaminho di amanhd. Pabia di kila, diante des homis garandis ku bim di
matu mas lundju di no terra, pa bu djurmenta bu kontanu soé bardadi.
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Djongagu, na metadi di tudu es djintis ku dano volta, utrus misti mata né
polons, no bissilons, né po di sangui, mostrano elis (Mortu Nega, 1988).

Djongagu, te chamamos nessa cerimonia de vivos € mortos para nos unirmos
¢ encontrar um destino melhor. Por conta disso, na presenga desses homens
que vieram das matas longinquas da nossa terra, jura nos contar apenas a
verdade. Djongagu, na presenca de todas essas pessoas que nos rodeiam, ha
uns que desejam a morte do Baoba, da sumauma e de pau-sangue; mostre-nos
quem sao essas pessoas (Mortu Nega, 1988, tradugdo nossa).

Figura 18. Momento de discurso de Diminga.

\ , ‘
| % Who desiresithe death

of the'baohab, kpok and ed tree?
Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1988).

Entretanto, no filme, como ¢ demonstrado, esse espirito ¢ sempre acomodado em algum
lugar com aspecto visivel, como por exemplo, numa espécie de cama de paus mantido sobre
embrulho de panos, carregado sempre por dois homens — um na frente e outro atras — enquanto

obedecem as orientagdes desse espirito (Figura 19).

Figura 19. Selecao de imagens da cerimonia e o Djongagu.

—
iy

givestiremithetmghtitoranything

Fonte das imagens: (Mortu Na, 1988).
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Tanto no discurso de mindjer quanto no de Diminga nota-se, além da questao da relagdo
e da unido de diferentes grupos étnicos, um constante apelo a justica para o povo, numa clara
alusdo ao processo governativo da nagdo pos-independéncia. Entretanto, € nesse movimento
que Flora Gomes insiste em desmistificar a origem de todo o mal causado ao seu povo. Como,
por exemplo, se hd seca por toda parte ¢ porque as florestas estdo sendo devastadas com o corte
de grandes arvores para fins comerciais de alguns individuos — alguém esta se beneficiando
com isso sozinho, por isso que Diminga pede: “Djongagu, na presenca de todas essas pessoas
que nos rodeiam, ha uns que desejam a morte do Baob4, da sumauma e de pa sangue, mostre
nos quem sao essas pessoas (Mortu Nega, 1988, traducao nossa)”.

E os beneficidrios da aniquilacdo das arvores sdo, possivelmente, os que a mindjer no
seu discurso aponta: “No nosso meio, hd combatentes de ontem e de hoje. Mas hé aqueles que
pensam que a luta lhes da o direito a qualquer coisa (Mortu Nega, 1988, traducdo nossa)”.
Portanto, sdo aqueles que se dizem combates, que depois da independéncia assumiram a
governancga do pais e sem, no entanto, lembrar mais da ultima palavra do lema nacional da
nacdo “Unidade, Luta e Progresso”, ou melhor, confundiram o progresso coletivo pelo
individual. Dessa forma, sdo esses individuos que o realizador Flora Gomes em seu longa-
metragem define de Mortu Nega (os rejeitados pela morte) por motivos de suas mas praticas e
ambicgOes excessivas que até a morte ndo os quer, interpretacdo possivel sobre o titulo do filme.

Por outro lado, a andlise que se pode fazer também a partir dessa obra filmica neste
subcapitulo ¢ de considerar ndo s6 a necessidade de o realizador ter criado uma cena em que a
personagem principal sonha e precisa encontrar a revelagao desse sonho. Gomes também nos
induz a refletir profundamente sobre o contexto montado para as filmagens do filme — um
cenario de guerra de independéncia mesmo que o filme tenha sido produzido anos depois desse
processo anticolonial.

Nesse sentido, FG também se preocupa ndo somente em desconstruir a narrativa
colonial sobre a grande guerra de independéncia na Guiné-Bissau, mas também revelar a
ousadia e determinagdo de guerrilheiros da tropa anticolonial do PAIGC, conforme
demonstrado ao longo do filme nas cenas de guerra. E uma forma, embora simbélica, de Flora
Gomes dizer “nds conquistamos nossa independéncia lutando, heroicamente” como se vé€ na
obra filmica. Essa visdo ¢ inspirada, essencialmente, naquilo que muitos lideres africanos
independentistas, incluindo o Amilcar Cabral, vio nomear de “descolonizacdo da mente” e/ou
“descolonizagao da imagem”.

E nesse sentido que as filmagens produzidas no decorrer da luta anticolonial na Guiné-

Bissau tiveram a ardua tarefa de desmontar toda a narrativa até entdo criada pelo olhar colonial.
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Tratava-se de descrever a realidade da violéncia colonial enquanto, simultaneamente, se resgata
o sujeito colonizado das diferencas raciais, étnicas e de género a que havia sido submetido.
Segundo Laranjeiro (2020), o objetivo final era proporcionar uma possibilidade diferente de
representacao capaz de se contrapor a realidade produzida pelas imagens coloniais.

Desse modo, o realizador bissau-guineense Flora Gomes leva-nos a entender que a
producdo de arte em tela durante o periodo colonial e anticolonial foi injusto para com o ser
colonizado em relagdo ao colonizador europeu, que produzia filmes sobre a Africa e os
africanos sem levar em conta o aspecto cultural e toda forma de vivéncia destes,
equivocadamente apresentavam os africanos do ponto de vista de seus enterres, perpetuando a
conhecida ideia de que “sua dominagdo em territorios africanos se empenharam numa missao
civilizadora” (Ferreira, 1977, p. 29). Em outras palavras, os africanos eram povos incivilizados
e, no entanto, precisavam ser civilizados como parte de suas alegacdes para a ocupacao em seus
territorios. Enquanto isso, filmavam também suas glorias resultantes de suas investidas no
continente africano. “Nas metropoles, os filmes eram distribuidos como ferramenta de
propaganda, j4 que o conteudo era utilizado também para conseguir apoio para a politica
colonial (Vieyra, 1975)”.

Pode-se considerar que no processo anticolonial, por intermédio de luta armada
desencadeada pelos lideres independentistas africanos, em particular, os que se integravam o
movimento libertador (PAIGC), em paralelo com essa acdo armada, destacavam-se também os
ideais que reclamavam por um restabelecimento dos aspectos culturais e identitarios do ser
africano. Assim, “Por ser uma negacao sistematizada do outro, uma decisao furiosa de recusar
ao outro qualquer atributo de humanidade, o colonialismo compele o povo dominado a se
interrogar constantemente «Quem sou eu na realidade?»” (Fanon, 1968, p.212). Nesse ponto de
reflexdo, o professor Boaventura Santos (2003, p. 30) enfatiza que a autoridade de declarar a
diferenca se combina sempre com a autoridade para resistir ao poder que a declara inferior,
notando ainda que sem resisténcia ndo ha identidade de subalternidade, mas apenas
subalternidade. “Logo a libertacdo ndo se justifica apenas pela independéncia nacional, mas
acima de tudo por um processo de criagdo de uma nova ordem material e simbolica que
incorporasse as historias ocultadas pelo colonialismo” (Laranjeiro, 2020, p. 121).

E dessa forma que o cineasta Flora Gomes se dedicou na produgio de uma obra que
pudesse retratar o momento pds-independéncia do qual se encontrava inserido, como também
representar e revelar o momento historico anticolonial de seu povo, conforme se tornou possivel

em Mortu Nega.
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Mortu Nega, que foi produzido em 1988, periodo um pouco mais de uma década de
término da guerra a qual ele retrata - como se estivesse filmando no campo real da agdo, e de
acordo com as informagdes de contextualizacao apresentadas na tela inicial da pelicula com a
data do momento do desenrolar das cenas do filme ¢ de janeiro de 1973, isto ¢, inicio do ultimo
ano de luta de libertagdo, inclusive as imagens nos mostram a zona fronteirica sul da entao
Guiné Portuguesa com a Republica da Guiné Conacri, que durante esse periodo essa localidade
era tdo necessaria para o reabastecimento da guerrilha do PAIGC quanto importante e/ou
determinante para a vitéria do movimento anticolonialista.

Ainda sobre o periodo que representa o tltimo ano de luta em Mortu Nega, a professora
Jusciele de Oliveira (2018) em sua tese de doutorado que se intitula “Precisamos vestirmo-nos
com a luz negra: uma analise autoral nos cinemas africanos - o caso de Flora Gomes”,
argumenta que o cineasta Flora Gomes pode ndo querer tencionar a reconstituicdo exata dos
fatos, como se da, na escolha da ideia originaria de Mortu Nega, sem, no entanto, abrir mao de
refletir sobre a luta de independéncia desencadeada contra o colonialismo portugués e as suas
consequéncias, sendo apresentadas através do olhar de um bissau-guineense, fazendo, ao
mesmo tempo, uma critica a0 momento pés-independéncia, permitindo assim uma reflexao
sobre o proprio tempo que decorria na sociedade bissau-guineense no momento da gravacao do
filme, contando também a histdria presente do seu pais. Ainda segundo Oliveira (2018, p.104),
“E dessa forma, por uma ficgdo, ao mesmo tempo documento que Flora Gomes se propde a
contar parte da historia de seu pais de nascimento”.

Por se tratar de uma obra que ndo sé faz uma autocritica ao pais de sua producao, em
diferentes cenarios ocorridos logo apos a independéncia, também atua como uma ferramenta
na desconstrucdo de narrativas propagadas pelos administradores coloniais portugueses da
entdo Guiné Portuguesa, sobre a guerra de independéncia e da cultura do colonizado.

Considere-se as palavras de Oliveira:

Este ¢ um esforco a contrapelo da historia oficial e oficiosa produzida,
pensada, idealizada e escrita, principalmente, pelos antigos colonizadores
portugueses, que por muito tempo nararam a histéria desse pais dentro de suas
perspectivas ¢ ideologias colonialistas, eurocéntricas ¢ lusitanistas, no intuito
de justificar, validar e suavizar o sistema colonial, o colonialismo e o
colonialismo portugués durante cinco séculos [...] (Oliveira, 2018, p. 104).

Em Mortu Nega, a ideia de repensar as narrativas coloniais e, consequentemente,
elaborar novas interpretagdes fidedignas sobre o povo da Guiné-Bissau no ponto de vista do

seu protagonismo na luta para sua independéncia do colonizador portugués — caminha na
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mesma direcdo com a valorizagdo das tradicdes culturais que Gomes tenta deixar,
simbolicamente patente em sua obra no que se refere a significincia de um sonho.

Com a busca e a necessidade de revelar o sonho da personagem Diminga, Gomes
reafirma o que sempre foi significativo para os povos africanos, mas que as ideias coloniais
sempre tentaram desvalorizar e aniquilar. Dessa forma, no filme, apds a realizag¢do da cerimonia
e, consequentemente, a revelacdo do fendmeno da seca que atinge a tabanca, os problemas
acabaram e a chuva volta a cair, molhando o chdo de toda a Guiné-Bissau.

Assim, Mortu Nega, que comecgou mostrando as grandes dificuldades de sobrevivéncia
da populagdo em meio a guerra de independéncia, termina com esperanga € otimismo apoés a
cerimdnia. Criangas correm alegremente de um lado para o outro na chuva, enquanto Diminga

e seu marido Sako as contemplam da sua casa, sorrindo (Figura 20).

Figura 20. Selecao de imagens sobre o fim do Mortu Nega

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1988.
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2 — CONTINUIDADES DA LUTA NO UDJU AZUL DI YONTA

Neste capitulo, realizamos a analise do filme “Udju Azul di Yonta (1992)”, do cineasta
bissau-guineense Flora Gomes. Vale ressaltar que no capitulo anterior a discussao se construiu
em torno das peripécias da personagem Diminga, interpretada por Bia Gomes, durante o
dificultoso processo de guerra de libertacdo da nagdo bissau-guineense do jugo colonial
portugués. Em Udju Azul di Yonta, a personagem principal ¢ Yonta, interpretada por Maysa
Marta — no qual o cendrio acontece/desenrola ja na capital Bissau, diferentemente do cenario
de ambiente natural da personagem Diminga. E importante destacar que a construgio de anélise
deste capitulo ¢ pontual, ou seja, focando nos cenarios que somente interessam o capitulo, nao
através de uma narrativa/desenvolvimento continua, assim como acontece com a constru¢ao
analitica da pelicula anterior, em que a narrativa se constroi por intermédio de uma linha
continua em volta da personagem Diminga até o fim do filme.

O objetivo ¢ apresentar de maneira breve, a personagem principal e o contexto temporal
da produgao do filme como forma de situar o periodo no qual se faz a retratacdo da obra.
Constata-se também a necessario discorrer a respeito de discussdes em torno da dicotomia
(tradicdo e modernidade) prevalecente no periodo pés-independéncia na Guiné-Bissau, onde o
estilo de vida das mulheres africanas, bissau-guineenses, representado pelas personagens Yonta
e Mana se encontra em constante desafio em aceitar o modo de vida moderno, mas sem
abandonar o tradicional africano. Como também da critica feita pela geragdo que combateu o
colonialismo a geragdo pds-colonial, na qual a mais nova ¢ questionada e confrontada pela
antiga com relacdo aos seus comportamentos que ndo refletem os principios/ideais

revolucionarios libertarios da nagao.

2.1 POS-COLONIAL: YONTA BADJUDA NOBU, STRELA DI BISSAU"’

Estdo indo dormir, quem disse que a festa acabou? Aproximem-se todos para
ca, para ouvir os dizeres da carta mais linda de amor que um homem ja
escreveu. Esta carta foi enviada para a pessoa mais bela de todos nos aqui.
Alguém quer adivinhar de quem eu estou falando? Esta carta foi enviada para

' Traduzido para a lingua portuguesa: “donzela Yonta, estrela de Bissau”.
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Yonta. Yonta a minha melhor amiga, ela que ¢ a estrela de Bissau. Siléncio,
siléncio...! Segue a leitura da carta.'®

O Udju Azul di Yonta ¢ uma co-producgdo entre Vermedia (Portugal), Arco-iris (Guiné-
Bissau), Eurocreation Production (Franca) e Radio e Televisdao de Portugal. Udju azul di Yonta
foi assistido financeiramente pelo Instituto Portugués de Cinema em associacdo com Channel
Four Television, com a participacdo financeira de Ministere de la Coopération Frangaise,
Ministério das Finangas da Guiné-Bissau e Coopérationu développement et aide humanitaire
(DDA). Produgao de Paulo de Souza; fotografia de Dominique Gentil; roteiro e didlogos: 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”.

O filme ¢ uma representagdo simbolica da sociedade bissau-guineense no periodo pds-
colonial. Para Oliveira “[...] o cinema, como forma de arte, intervém diretamente na escrita da
histéria, pois a arte reflete o periodo do qual emerge, bem como o artista/autor/cineasta
transporta o seu tempo, o seu contexto € a sua ¢poca para a tela” (Oliveira, 2017, p.85). Nessa
dindmica, os termos pos-colonial e pds-colonialidade contém muitos significados a depender
do contexto empregado. Segundo defendem Ballestrin (2012) e Pezzodipane (2013), o primeiro
se relaciona ao tempo histdrico no contexto pds-Segunda Guerra Mundial (1939 -1945) com os
processos de descolonizagdo dos paises ditos Terceiro Mundo'®, nos quais aconteceram as lutas
de libertagao nacionais e independéncias politico-institucionais, com maior representatividade
no continente africano e asiatico. O segundo diz respeito a um conjunto de contribuigdes
tedricas e epistemologicas que comegaram a aparecer em centros universitarios anglo-saxoes,
como por exemplo, Estados Unidos de América e Inglaterra, depois da década de 1980, onde

suas contribui¢des comegam nos estudos literarios e culturais e se expandem para outras areas.

'8 Antes da leitura da carta romantica de Z¢é enviada a Yonta pela Mana logo ap6s a queda repentina da energia na
boate.

90 termo “Terceiro Mundo” foi originalmente usado durante a Guerra Fria com o intuito de descrever nagdes que
ndo estavam no grupo dos paises capitalistas (Primeiro Mundo) e/ou comunistas (Segundo Mundo). Atualmente,
o termo ¢ usado para designar os paises em vias de desenvolvimento ou subdesenvolvidos.
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Nesse trabalho, para concordar com Oliveira (2013), considera-se a contemporaneidade
como periodo de negociagdo, onde se busca a igualdade e a diferencga, idealizando o conceito
de pos-colonialidade, em que se encontra também encravado, ndo como um erro, mas um
enquadramento, uma forma de superar o colonialismo. Trata-se de uma desestabilizagcdo
baseada em questionamentos, ndo na negagdo ou no apagamento das maiores forcas da
contemporaneidade: (neo)colonialismo e modernidade, pois se Flora Gomes inscreve sua
histéria no que se entende como contemporaneidade, o cenario visado ¢ o da globalizacdo e o
seu olhar centra-se em possibilidades de superacdo e ultrapassagem de prisdes, segregagoes ¢
dicotomias.

Assim, Udju Azul di Yonta nos apresenta um cendrio de uma sociedade que acaba de se
reerguer das cinzas da guerra anticolonial. Com uma atmosfera social vibrante e colorida, onde
a modernidade e o tradicional ocupam seus espagos diariamente na vida dos bissau-guineenses.
Afinal, ¢ a Bissau se tornando emocionante, exalando desejos, curiosidades e sentimentos de
liberdade conquistada em 24 de setembro de 1973%°.

Yonta ¢ uma bela jovem que mora em Bissau com os pais, Belante (Bia Gomes) e
Ambros (Henrique Silva), bem como o irmao mais novo Amilcarzinho (Mohamed Lamine
Seide). Yonta ndo chega a concluir o ensino médio, mas ¢é trabalhadora, e ganha o seu salério,
gastando com as novas sensagdes do momento: roupas, maquiagens ¢ boates. Para Oliveira
(2020), as modas do momento representam nao apenas a globalizagdo, mas também um dado
modo de vida que ¢ influenciada pelo consumo, o individualismo, e por outro lado, como
acrescenta Adessokan (2011, p.42), “os desejos individuais”. “Nesta argumentagao podemos
refletir sobre o processo de adesdo as estratégias neoliberais na regido, onde a economia tem
impacto direto nos elementos culturais, econdmicos e sociais” (Oliveira, 2020, p.49).

O realizador Flora Gomes atribui a personagem Yonta um papel que, simbolicamente
representa o despontar de uma geracao que ¢ idealizada para ser substituta da antiga geragao.
Nessa perspectiva, o realizador também demonstra o cuidado e a preocupagdo constante para
com essa geragao no sentido de ndo desviar dos valores que conduziram a revolucao e tornaram

a nacao bissau-guineense um pais real. Yonta, embora independente, em termos financeiros,

20 Data da proclamagéo da independéncia da Guiné-Bissau, em 1973.
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largou a escola e isso ¢ uma preocupacdo para os mais velhos, pois na sociedade bissau-
guineense sempre ¢ ensinado que o futuro de uma pessoa, de uma sociedade e de uma nagao,
depende da escola. Portanto, “Metaforicamente podemos pensar que o tempo esta a frente da
personagem, sendo Yonta uma representacao da “jovem nagao” (Oliveira, 2020, p. 49).
Quando transita pelas ruas de Bissau, a personagem ¢ sempre anunciada pelos sons das
buzinas de automoveis, atraindo ateng¢do por todo lugar que passa. Um dos momentos dessa
situagdo, € em que também ¢ anunciada a apari¢do dela no filme pela primeira vez, na
companhia da amiga Mana (Dina Vaz), ao sair da loja de Mavegro - um grupo de rapazes a
chama, tentando agrada-la (Figurra, 21). Mbé é djintis ka ta dan nin tempo (Esses caras sempre
a perturbar-me), diz Yonta. Ké ku bu misti ba? Abo bu tene nan fama na Bissau, parranga Deus
i cedu ba iami (Queria o qué? Vocé ¢ famosa em Bissau, gostaria que fosse eu em seu lugar),

diz a Mana. Em seguida um rapaz se aproxima dela e a convida para sair, mas Yonta recusa.

Figura 21. Yonta e amiga, Mana.
— el N

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1992).

A preocupagdo ja ndo ¢ mais com o passado, embora a “luta” ka kaba, expressdo na
lingua bissau-guineense para dizer que “ndo acabou” com a tomada da independéncia, contudo,
da para entender que o futuro da identidade da nacao € o que passa a preocupar o cineasta, onde
0 tempo presente e o cinema servem de instrumento para chamada de atencao da sociedade em
relacdo aos caminhos que estao sendo trilhados.

Considera-se as palavras de Daniel Félix Alves:

A pelicula certamente ndo ¢ a realidade tal qual ela é, mas a representa,
participa da mesma e age nela de alguma forma questionando os caminhos da
nagdo, entretanto, o cineasta ndo sugere um modelo, um exemplo correto,
mesmo ao falar da Europa, que seria um “caso de sucesso”, ela ndo os assimila,
ao chegar na Europa, o destino ¢ certo: subalternidade (Alves 2020, p.51).
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Além de representar e/ou sendo a personificagdo da jovem nagao bissau-guineense pos-
independéncia, a Yonta também ¢ dada a responsabilidade de representar a beleza de mulheres
africanas e a sua nova maneira de conceber o mundo de uma forma diferente depois das amarras
e opressoes que durante muito tempo sdo submetidas, ndao s6 pelo colonizador bem como dos
homens bissau-guineenses. A personagem rompe ou fecha o ciclo de subserviéncia aos homens,
uma realidade que as mulheres eram e ainda sdo alvos, sendo forgadas a casamentos precoce
ou obrigadas a casar com um homem nao escolhido por elas, submetidas a formas de violéncia
doméstica e a responsabilidade com a maternidade.

A atitude da jovem Yonta, strela di Bissau, caminha ao encontro da observagao tracada
pelas autoras Figueiredo e Gomes (2016) ao compartilharem a experiéncia narrada pela autora
nigeriana Adichie (2014), em “Sejamos todos feministas” — quando descreve a experiéncia da
propria avé que ousou desafiar as decisdes dos homens da familia em relagdo ao seu futuro.
Desse modo, as autoras afirmam que a descri¢ao da nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie, se
relaciona com a experiéncia de varias mulheres bissau-guineenses, pois contrastam as decisdes
dos maridos, dizem “ndo” ao que julgam ndo se adequar as proprias exigéncias, chegando a se
separarem, sem estarem submetidas as decisoes das familias. Nessa base as autoras concluem
afirmando que “Isso se tornou possivel também gracas a uma autonomia progressivamente
adquirida através das atividades econdmicas desenvolvidas por mulheres e que permitem, em
muitos casos, significativa autonomia financeira e, consequentemente, poder de decisdo
(Figuelredo e Gomes, 2014, p.916)”.

A observagao acima destacada se combina com o que o cineasta Flora Gomes esta
querendo nos revelar através da atitude da personagem Yonta, pois o comportamento da
personagem cria uma espécie de revolucao que o periodo pds-independéncia também exige, ja
que escolhe apaixonar-se por um homem, algo que fez por sua livre vontade, sem ter sido
obrigada. Tendo também atitude e coragem de largar os estudos para trabalhar e investir nas
maquiagens para manter os cuidados da beleza.

Numa conversa com a mae pode-se notar que Yonta estd mais avangada em termos do
consumo do capitalismo, da realidade e/ou demandas modernas do que a sua mae Belante (Bia
Gomes) que também interpretou Diminga em Mortu Nega, o que lhe destaca como parte da
geragdo antes da independéncia, onde o cendrio € o contexto ja exigiam outras coisas,
certamente nada a ver com o cendrio atual da filha. Conforme o didlogo das duas geragdes

distintas (Figura 22): Nfala, ma abo bu kata exagera sim na pinta, pinta mé? (Voc€ nio esté
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exagerando na maquiagem?), diz a mae (Bilante). Claro que ndo, el ku sta na moda (Claro que

ndo, é o que estd na moda), responde Yonta, badjuda nobo?’, strela de Bissau.

Figura 22. Yonta e a mie sobre as maquiagens.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1 992)-. -

Assim, a personagem Yonta introduz novos elementos identitarios femininos, como:
mulher independente, moderna e globalizada dentro do cenario da construgdo ou reafirmagao
do proprio processo identitario da nagdo bissau-guineense. Sem medo de defender o que quer
para si ou ndo quer, inaugurando assim, uma nova era na ultima década do século XX projetando
a liberdade de se tornar globalizada experimentando novas tendéncias e sensagdes que a muito

tempo foram negadas as mulheres de seu pais.

2.2 OS DILEMAS DA “MULHER AFRICANA” EM YONTA E MANA

A Africa e o seu povo comecam a vivenciar dilemas cultural-identitirios desde a
ocupac¢do e a dominagdo europeia nesse continente ber¢co da humanidade. Para a nossa analise
optamos por nos limitar essencialmente no que diz respeito ao impacto, ou melhor, as dinamicas
desses dilemas na vida, em particular, de mulheres africanas, especialmente bissau-guineenses,

conforme retratado em Udju Azul di Yonta através das personagens Yonta e Mana.

2 “Badjuda nobo” é o mesmo que referir a uma jovem de donzela.
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Segundo Oliveira (2020), nas criticas aos cinemas africanos ha uma constante referéncia
ao binarismo “tradicdo e modernidade” como particularidade comum dessa cinematografia.
Geralmente os termos sdo apresentados como adversarios, o que dificulta sua ultrapassagem e
a modernizacao dos conceitos.

No filme ¢ possivel perceber esses dois fenomenos em disputa, cada um tentando
preencher o seu lugar, possibilitando ao observador instantes de reflexdo e até de
questionamentos relacionados as dinamicas socioculturais bissau-guineenses. Alves (2020)
destaca que o filme aborda elementos/marcadores e/ou representagdes da modernidade. Onde
esses destacam a logica teoldgica de progresso, ou a diferenciagdo a partir de dualidades entre
tradicional e moderno, ocidental e africano. Para esse autor, os marcadores, sdo elementos
simbolicos que representam um ou outro conjunto de ideias, exibem a interagdo entre os
elementos culturais e permitem observar os conflitos e negociagdes sociais que surgem. Nessa

mesma linha de raciocinio, o autor insiste que,

E possivel questionar se os processos de modernizagio, do colonialismo, do
neocolonialismo e suas repercussoes, oferecem ou ndo mudangas nas
condi¢des de vida. Ha ainda as ambiguidades da mudanga nos costumes e da
estagnacgdo nas condi¢bes de vida, na relacdo entre tempo e mudanga, entre
memoria e historia, e ainda, a realidade pratica do pds-independéncia e a
idealizacdo revolucionaria (Alves, 2020, p.47).

Por um lado, a partir dessa reflexdo e por outro através de uma observagdo atenta do
filme, pode-se tomar como um dos exemplos de modernidade que também se enquadra como
um elemento de marcador social, o cinto-reldgio da personagem Yonta (Figura 23). Esse objeto
foi presenteado a Yonta por Vicente, amigo dos pais dela e de quem ela mantém uma paixao
romantica. Vicente tinha viajado para a Europa e de 14 trouxe o acessorio para a jovem.

Fi

ura 23. Selecdo de imagens de Yonta com o cinto-relégio.
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L SSSSS Hi. sweetie. what's the time? ==

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1 994.
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Na Europa, provavelmente o acessorio deve ser muito normal, bem como algo que ndo
provoca tanta atencdo e ainda ser entendido como algo nada absurdo, isto porque faz jus ao
contexto ocidental. Na Guiné-Bissau que ¢ um outro contexto bem diferente a realidade se
difere, pois além de ser uma novidade sendo introduzida, ainda causa estranhamento e provoca
reacdes por onde a jovem strela di Bissau passa. Para Alves (2020), os marcadores indicam a
ideia de que a modernidade, nos moldes globalizados eurocéntricos, tem grande chance de
falhar nas sociedades africanas, ndo se encaixam, sdo elementos que ndo funcionam ou que
dependem de fatores a serem supridos (recursos financeiros) que nao estdo disponiveis. Por
exemplo: o carro que estraga, a energia elétrica que nao ¢ constante ou que depende de crédito
de pagamento para ser religada, a auséncia do cartdo de crédito que gera um imposto de 25%.

Por exemplo, conforme Alves, tomando como referéncia o cinto-relogio,

O acessorio causa certo desconforto, tanto para a personagem que possui mais
um elemento de assédio dos transeuntes, bem como um elemento curioso para
o publico sendo um acessorio nao usual. A funcdo do relégio para quem usa €
informar as horas, mas no caso da personagem ela ndo se da conta da passagem
do tempo, inclusive ao fim o reldgio para e ela ndo vé (Alves, 2020, p.49).

Um outro exemplo constatado no filme que remete a dicotomia tradicdo e modernidade
¢ o casamento de Mana amiga da Yonta, no qual, para cumprir com as tradi¢des cerimoniais de
casamento €tnico bissau-guineense foram feitas todas as exigéncias que manda a tradigdo
(Figura 23), mas também se mostrou a necessidade e/ou a importancia de um casamento civel
nos moldes ocidentais (Figura 24).

Alves (2020) adverte que o conflito e a negociagdo levam a rejei¢ao ou ainda a aceitacao
com adaptagdes, por exemplo no caso da lei. Em sua situacdo ela cria transtornos sociais em
outras, a populacdo adapta a mesma as suas praxis social e cultural, onde o ritual do matrimonio
¢ realizado em dois momentos e de duas formas, um de carater tradicional e outro nos
parametros ocidentais. Para esse autor, ¢ importante pensar que nesse ultimo caso o casamento
com os ritos eurocéntricos passa a ser também um elemento cultural e social tdo valido e
importante quanto o tradicional, e se insere em uma longa dura¢do como um elemento
corriqueiro, transformando-se também em algo “africano”.

Essa questdo também mereceu destaque nos estudos de Adessokan (2011), declarando
que existe uma falsa dicotomia entre “modernidade” e “tradicao”, onde o conceito de tradi¢ao
¢ mais elaborado do que parece, portanto € possivel “modernizar” tradi¢des e realizar o inverso,

transformar algo moderno em tradicao.
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E importante ressaltar que no contexto tradicional étnico bissau-guineense, cada grupo
étnico tem a sua forma de realizagdo cerimonial de um casamento. A Unica coisa que
possivelmente t€ém em comum ¢ o principio de familia do noivo se apresentar junto a familia
da noiva pd marrra casamenti (ato de oficializagdo de matrimonio), conforme a ilustragao
(Figura 23).

Geralmente, a familia do noivo leva o dote para a da noiva como forma de demonstragao
de respeito bem como para dar continuidade ao cumprimento dos costumes tradicionais de
séculos de existéncia. No didlogo inicial, o pai € a mae do noivo se pronunciam em sequéncia:
Manecas ku mandanu riba di bos, kuma pa né bim pidi bos kuma i misti kasa (Manecas que
nos enviou a vocés para fazer a declaragdo de pedido de casamento), diz o pai. El ku manda no
tissi cabaz, pabia uz i kustumi di no terra (Por isso trouxemos o dote, conforme manda a
tradicdo da nossa terra), conclui a mae.

Na tradicdo bissau-guineense, uma oficializagdo tradicional de casamento se resume
apenas em declarar e entregar o dote aos familiares da noiva, mas também relembrar sempre no
ato os valores que nao podem ser esquecidos de jeito nenhum — sdo ensinamentos de geracdes
cultivados para uma boa unido e convivéncia dos casais.

Dessa forma, a mae da noiva se pronuncia aceitando o pedido: Gossi dja, badjuda i di
bos, abos ku sibi ké ku bona bai falal. Pabia kil ku né sinal na kassa, si i ka bai diskicil né kana
burgunhu (Agora ela pertence a vocés, se ela ndo esquecer do que ensinamos ela aqui em casa,
certamente que ndo nos envergonharemos). No ato seguinte, a mae de Manecas (noivo) se
levanta e retira da cabaca uma garrafa de vinho e diz: Bé odja é garrafa li, homi dibidi bipil na
kasa ku si mindjer (o marido deve tomar esse vinho na sua casa com a sua esposa). Enfatizando
a importancia da unido dos casais, sem que nenhum dos dois precise encontrar algo fora do lar
dos casais. Continua ainda dizendo: Moedas, mindjer ora ku i bai fera, i sobra troco, pa i
racada. Pa ora ku si omi ka tene di dal, invés di i bai pista, mindjer ta toma kil troco i bai kuel
fera (Se depois do mercado sobrar algum trocado, a mulher deve guardar para quando o marido
ndo tiver para dar, e ndo ter que ir pegar emprestado, a mulher deve pegar as moedas guardadas
e ir fazer as compras). Em seguida, segura uma vela e fosforo e diz: E vela ku foz, mindjer dibidi
sta na si kassa 18:00hr i sindi luz na si kassa (Esta vela e fosforo, a esposa deve se encontrar
na sua casa a partir das 18:00h e acendé-las). Md omi tambi dibidi sta na si kassa kil ora pa i
governa si kassa (Do mesmo modo, o marido deve se encontrar em sua casa na mesma hora
para governa-la).

Ainda na mesma cena, um jovem se intervém: Cabaz ka bin completo (A cabaga nao

estd completa). De imediato todos levantam a voz contra o pronunciamento do jovem: Ke ku
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falta na cabaz? (O qué que esta a faltar na cabaga?). O jovem entdo apresenta um preservativo
e diz: es i ké ku na falta. Pa ora ku homi sai di noiti pa i ka tissinu SIDA na kassa (Isto € o que
estava a faltar. Para quando o marido sai a noite, e ao voltar, que nao traga AIDS/SIDA para a
casa).

Sobre esse ponto, considera-se a opinido de Oliveira:

r

Ressalta-se que essa leitura ndo ¢ de contraposi¢do (tradi¢do versus
modernidade), mas sim de conciliagio e em alguns momentos de
“negociagdo” de uma modernidade africana, por vezes com um tom critico €
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 cabaga com os presentes um preservativo, demonstrando a
preocupacdo com a AIDS/SIDA, conjuntamente a pratica da efetivagdo do
casamento tradicional e o casamento no civil (Udju azul di Yonta); (Oliveira,
2018, p. 173).

Figura 23. Ato tradicional de casamento de Mana.
E ] » i i \'._' - 2 = = - 7‘7 S

\ "2 t.'r
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A husband only-drinks e husband must-be-home

at home with his wife at that time too... =

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1992).

No civil, o cenario do casamento, por sua vez, se descomplica um pouco em relagdo ao
tradicional (Figura 24). O ato ¢ mais restrito aos noivos, padrinhos e a juiza que precede a
cerimonia de oficializacao da unido matrimonial. Sem a necessidade de aconselhamento de
bons habitos para manter o casamento sao e blindado das eventualidades diarias na relagao

marido-esposa e o lar.
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Figura 24. Casamento de Mana nos moldes ocidentais.

o | N :
Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1992).

Para Oliveira (2018), no cinema africano contemporaneo, as mulheres tém papel
proeminente, por exemplo: a personagem Vita (Nha fala)*?, que ganha uma bolsa de estudos
para ir a Francga, trabalha fora de casa como cantora e ganha muito dinheiro. A personagem
assim foge do papel/lugar tradicionalmente atribuido a mulher. Em (Republica de mininus)>, a
jovem Natu que da mesma forma foge do padrao estereotipado, pois ¢ médica e terd o poder de
ver o futuro através dos oOculos que herda de Dubem. Segundo essa autora, com essas
personagens, o cineasta foge do lugar-comum que destina a mulher bissau-guineense, africana
e mundial, uma condicao Unica, oferecendo em contrapartida uma pluralidade de mulheres que
fogem do afropessimismo e pornomséria rotulados para o continente, numa tentativa constante
de descolonizar as mentes dos seus espectadores esperando sempre que “tentem fazer um
esfor¢o para compreender o outro”, evitando rejeicdes sumadrias: “Ah, ¢ um filme «africano», ¢
muito complicado, muito diferente” (Fina, 1995, p. 44 apud Oliveira, 2018, p.172).

As personagens Yonta ¢ Mana também se enquadram nessa realidade, vivendo os

dilemas e tentando desviar-se das amarras estabelecidas sobre a Africa e a propria condigao de

22 “Nha Fala” (2002) ¢ um filme de longa-metragem de Flora Gomes. Trata-se de uma comédia musical
protagonizada por uma linda jovem mesti¢a que viola um interdito cultural. A transgressdo ¢ simbolica: em vez de
a levar a um confronto com a morte, leva-a a um confronto com a vida.

23 Republica di mininus (2013) é um filme dirigido por Flora Gomes. E um filme que explora a vida de criangas
em um novo mundo onde os adultos desapareceram deixando-as a sua sorte.
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suas mulheres. Possibilitando assim uma retratagdo das questdes que permeiam os debates
sociais, permitindo que esses debates sejam vistos com um tom mais leve e moderado. Isto
porque até a propria sociedade ja ndo toma questdes relacionadas com a tradicao e modernidade
como algo que deve pertencer somente a um determinado grupo ou sociedade (ocidente ou
africano). Até porque Amilcar Cabral (1974) j& dizia que o homem novo africano ndo serd a
negacdo total da tradi¢do, mas havera uma reabilitacdo dos valores das civilizagdes negro-
africanas. Portanto, os dilemas que se traduzem em modernidade e tradicdo sao diferentes
formas de vivéncias que podem coexistir mutuamente sem a necessidade de eliminagao do

outro.

2.3 “EU NAO TENHO CULPA” — DIZ YONTA A VICENTE

A situagdo pos-independéncia na Guiné-Bissau € tdo desanimadora que alguns aspectos,
durante o periodo colonial vivido pela antiga geragdo (anticolonial) podem ser considerados
melhores. No filme Udju Azul di Yonta, Flora Gomes traz o descontentamento, a desilusdo que
invade a alma dos que lutaram pela causa justa do povo bissau-guineense, a independéncia.
Essa desilusao e desanimo com que alguns antigos combatentes se depararam logo apds
independéncia, ndo foram causadas somente pela mé governacdo de seus proprios antigos
camadas de arma (companheiros de luta) que assumiram a administragdo e/ou governagdo do
pais depois da consagracdo da independéncia. O descontentamento também foi causado pela
atitude da nova geracdo — nascida apés a independéncia em — 1973, cujas atitudes ndo
dialogavam mais com os ideais revolucionarios.

Nesse sentido, segundo Daniel Félix Alves (2020), um dos elementos que caracteriza a
cinematografia africana pode ser encontrado de forma evidente na obra de Flora Gomes, apesar
da centralidade de alguns personagens, a énfase ¢ na comunidade. E possivel ir além, pensando
o filme como um contra projeto de nagdo, que parte da critica ao contexto sociopolitico e da
(re)afirmacao de elementos nacionais. Na mesma linha de raciocinio Mohamed Bamba sinaliza
que o filme retrata a dinamica do sistema colonial e neocolonial, bem como problematizar os
seus efeitos que perduram na estrutura governativa e na dindmica social dos estados modernos
africanos: “Conseguiram construir discursos e narrativas em que se procura interpretar grandes
acontecimentos da historia colonial, bem como as consequéncias em alguns paises” (Bamba,

2014, p.95).
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De fato, na Guiné-Bissau ainda se vive a continuidade das situagdes retratadas no inicio
das cenas finais do filme (Mortu Nega) ainda que estejamos décadas livres da colonizagdo
portuguesa. Os atores politicos ndo conseguiram materializar o grande projeto da nacao
idealizado por Amilcar Cabral e seus companheiros nacionalistas africanos. A corrupgao esta
avangando por toda parte e impactando de maneira significativa a vida do mais humilde
cidaddo. As crises politicas, como, por exemplo, o recente golpe militar a véspera da divulgacao
dos resultados eleitorais das elei¢des gerais ocorridas no dia 23 de novembro de 2025,
novamente, os sonhos de muitos bissau-guineenses que buscam uma melhoria de condi¢ao de
vida se encontram adiados. Numa entrevista concedida a Oliveira e Reis (2021), Flora Gomes
descreve o que tinha imaginado para o futuro da sua nagdo recém-libertada da ocupagdo e
dominio colonial:

[...] eu pensava que depois da independéncia, nods iriamos dar toda resposta e
seriamos capazes de sermos homens ¢ mulheres sem complexo e lembrarmos
algum dia de onde é que nds viemos. E utilizarmos nosso conhecimento para
o beneficio do pais. O que aconteceu depois da independéncia é que muitos
de nds pensaram que depois da saida do colonialismo, da queda do império
portugués, depois da proclamagdo do Estado, tudo seria um mar de rosas...
Mas esqueceram que ainda mais do que nunca tinhamos que trabalhar para

poder construir uma Pétria, pela qual todos que fizeram a luta tinham sonhado,
em especial Amilcar Cabral (Oliveira; Reis, 2021, p. 459).

Entretanto, sdo os tropecos que sucederam apos a independéncia que o realizador se
compromete em revelar nessa sua obra, embora, infelizmente como um “contra projeto da
nacdo”, como define Chaves (2020), onde o foco ¢ direcionado aos problemas politicos e

sociais, conforme descreve o proprio cineasta Flora Gomes sobre UAY:
[...] nos Udju azul di Yonta, ha um conflito normal do processo de afirmagao
da identidade. Mas o filme explora um ponto fundamental para pensarmos
para onde é que vamos. Foi o que criou todas essas contradi¢des, que acabou
por desencadear o que mais tarde iria se chamar Guerra Civil. Porque as coisas

ndo estavam no devido lugar. Tanto assim, as mesas comegaram a se deslocar
na piscina de um lado para o outro (Oliveira; Reis, 2021, p. 465).

Nesse sentido, ¢ através da brincadeira de criangas pelas ruas empoeiradas de Bissau
que Flora Gomes nos recorda os acertos ¢ falhancos do pais através dos marcos temporais —
datas importantes que marcaram a na¢ao bissau-guineense. “Refletir sobre a lembranga, a
memoria, o esquecimento, e seus significados, ¢ também uma das possibilidades da arte e
consequentemente do cinema” (Alves 2020, p.39). E essas datas s@o escritas nos pneus dos

quais Amilcarzinho irmao mais novo de Yonta e seus colegas dirigem (Figura 25). Os anos de
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1973, 1974, 1980 e 2000 sdo importantes para o cineasta como forma de trazer a lembranga
sobre de onde veio a nagdo que hoje se chama Guiné-Bissau, o que marcou a vida pos-
independéncia bem como o que se espera do futuro dessa nagdo. “O longa explora em varios
momentos a relacao entre a memoaria social e o imaginario sobre a nagao, procurando questionar
o que a sociedade se lembrava do contexto historico” (Alves, 2020, p. 39).

No ano de 1973 ocorreu o assassinato de Amilcar Cabral e Titina Sila, bem como a
declaracao da independéncia unilateral da Guiné-Bissau, em 1974 a independéncia da Guiné-
Bissau ¢ reconhecida por Portugal e em 1980 houve o golpe politico-militar do “Movimento
Reajustador”. Finalmente, o ano 2000 do século XX pode representar um olhar otimista de uma
nova era, mas também preocupacao, caso os problemas estruturais e conflitos politico-militar
persistem — o que na verdade acabou acontecendo com o golpe de estado de 2002, quando o
entdo presidente Kumba Yala foi deposto, e em 2009 o presidente Jodo Bernardo Vieira foi
assassinado. Em 2012 houve um outro golpe contra o presidente interino Raimundo Pereira e
ex-primeiro-ministro Carlos Gomes Junior (Cadogo). Ainda sem falar de tantos derrubes de
governos democraticamente eleitos, sem falar que nenhum chegou a completar o seu mandato
conferido pelo povo soberano de quatro anos — assim o pais tem sido governado pelos governos

interinos de unidade nacional, bem como os governos de iniciativa presidencial.

Figura 25. Brincadeira de criancas com pneus.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1992).

Os impactos de ma governacdo chegam a afetar até alguns, se ndo, a maioria dos que
lutaram contra a opressdo, desigualdade e miséria com que o regime ditatorial portugués

submetia ao povo africano da Guiné-Bissau, antiga Guiné portuguesa. Estes antigos
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combatentes ainda com o sonho e a esperanga de que quando terminasse a luta de libertagdo e
tomassem o controle de sua terra, implementariam todos os ideais outrora compartilhados
durante a luta, como o progresso que implica a melhoria da condicao de vida da populagao.
Buscando criar uma sociedade onde reinaria igualdade de oportunidades, diferentemente do que
esses, alguns combatentes desde a consagra¢do da independéncia tém testemunhado em suas
proprias vidas. Nesse sentido, aquilo que era o sonho coletivo se inverteu dando lugar ao
individualismo por parte dos que conseguiram se safar a custa do bem comum.

E através do personagem Nando, ex-combatente de luta de libertagio, que as conquistas
da independéncia se mostram ndo chegar para muitos dos que lutaram para a conquista da
liberdade. O realizador nos revela esse fendmeno da desigualdade social resultante de ma
administracao do pais a luz da conversa de reencontro entre Nando e Vicente em Bissau (Figura
26).

Figura 26. O reencontro de Nando e Vicente.

o S
T

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1992).

Dialogo 01

Vicente: Fale-me o que faz no Sul, vocé faz lavoura?

Nando: E isso mesmo! Tudo esta como antes da guerra, nada de diferente.
Vicente: Nando, os frutos da independéncia ¢ aqui em Bissau que elas estao.
Vocé tem que vir atras delas.

Nando: Em Bissau? S6 venho tratar do assunto da minha penséo.

Vicente: Notou da minha empresa? E 14 que est4 a sua parte da independéncia.
Nao fique na tabanca esperando aquilo pelo qual faldvamos dele no mato.
Boas estradas, luz, boas casas.

Nando: A nossa terra, o que sonhavamos para ela, o progresso.

Vicente: Nando, ja passou a hora de sonhar, a realidade agora é outra, nio ¢é
para todos, mas o progresso existe.

(Trecho de Udju azul di Yonta, 1992, tradug@o nossa).
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Uma outra constatacdo que ilustra a decepcdo com a realidade pds-independéncia
retratada no filme ¢ o didlogo entre Z¢ e seu tio (Figura 27). O tio de Z¢é também ¢ um ex-
combatente da luta de libertacdo que precisa trabalhar de estivador no cais de Pindjiquiti para
sobreviver a miséria. Assim como Nando, ele se encontra num estado de desilusdo extrema por
causa da situagdo que o pais tem atravessado depois da tomada da independéncia. Conforme

dialogo:

Figura 27. Z¢€ e o tio na cais de Pindjiquiti.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1992).

Dialogo 02

Tio: Como foi o seu dia?

Z¢: Foi muito bom. Arrumei um emprego.

Tio: Vai continuar a carregar caixotes?

Z¢: Nao, agora vou ser motorista.

Tio: Motorista? Esta cheio de sorte!

Z¢: Pelo visto me dei bem.

Tio: E sim. Olha para mim. Durante anos carreguei os sacos e os caixotes dos
tugas. Bem pesados, por sinal. Veio a independéncia, fiquei muito contente,
pensando que minha vida iria mudar. Mas para ser honesto, os sacos, caixotes
pesam o mesmo que no tempo dos colonizadores. Esta entendendo? Tem horas
que até pesam mais.

(Trecho de Udju azul di Yonta, 1992, traducdo nossa).

E sobre esse cenario da fala do tio de Z¢, o proprio cineasta Flora Gomes traga e reforga
a sua concepg¢do imprimida no filme, ou seja, a representacdo que ele mesmo incumbe a sua
obra: “eu queria chamar atencdo que com a independéncia os problemas ndo acabaram, que
como estivador que trabalha no Cais do Porto de Pidjiguiti, os sacos de hoje sejam muito mais

pesados do que na época colonial” (Oliveira; Reis, 2021, p.459), porque ele tem que fazer muito
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mais com o que ele fazia antes, ja que o pais ¢ dele e depois dele vem os filhos, e depois todos

os familiares dele. Ainda conforme Gomes,

Mas porque, como disse Amilcar Cabral, “A colonizagdo ndo tem cor”. Os que
nos colonizaram foram os portugueses e hoje sdo os pretos que vao nos
colonizar. Nao ¢ nesta logica. A minha logica ¢ de que nds precisamos
trabalhar muito mais do que antes. Nao ¢é pelo fato de termos a independéncia
que tudo acabou, pelo contrario comegou de novo uma nova era que, talvez,
seja muito mais dificil. E por isso que os sacos ou caixas que se transportam
no Porto de Pidjiguiti hoje sdo muito mais pesados do que antes (Oliveira;
Reis, 2021, p. 459).

Em outra andlise, a questdo central em UAY ¢ a carta romantica de Z¢, um jovem de
Bolama que mora com o tio em Bissau enquanto estuda a noite no liceu. O jovem conterraneo
de Yonta manda a amada a sua carta anénima de amor através do irmao mais novo da jovem
strela di Bissau. Yonta, por seu turno, segue em busca de encontrar o autor da carta — e o filme
também segue na mesma busca. Somente nas cenas da boate, em que através da leitura inusitada
da carta pela amiga da jovem Mana, que a retira da bolsa da colega e em voz alta comeca a 1é-

la, que nos € revelado o contetido da missiva romantica. Desse modo, segue o contetudo da carta:

Estimada menina, a ousadia triunfou sobre o receio € 0 meu coragdo encheu-
se de felicidade ao escrever-lhe esta missiva. No frio destas longas noites em
que a neve acaricia suavemente o vidro da minha janela, a face linda da menina
substitui meu sonho ¢ os seus encantadores olhos azuis tornaram-se o farol
que guia o meu caminho, tal como a lua guia os navegantes perdidos no meio
do oceano. O azul dos seus olhos, menina, é a imensidado... O azul dos teus
olhos, menina, ¢ a imensiddo do céu que cobre a minha vida. Se este meu amor
profundo tem a felicidade de ser correspondido, pego-lhe, menina, que
coloque no proximo domingo, a sua janela, um vaso com Manjericos E Esse
Ser4 o Dia Mais Feliz da Minha Vida?*.

Na carta pode-se constatar elementos climaticos da Europa e destaque de tragos de
beleza feminina iguais a uma mulher ocidental, coisas que ndo correspondem com os tracos da
jovem Yonta de olhos castanhos como também do seu proprio contexto africano, onde em vez

de neve ¢ o sol forte que esta presente. O conteudo da carta ¢ uma copia de um livro europeu,

24 A leitura completa da carta, em lingua portuguesa, é realizada na discoteca Tropicana para o plblico presente,
pela personagem Mana (Dina Vaz), amiga de Yonta, depois da queda da energia na boate.
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muito provavelmente de um escritor portugués, e sobre esse comportamento do jovem Z¢, Flora
Gomes estabelece uma critica a importacdo dos modelos de outras culturas e realidades para
uma realidade e contexto diferentes. Nesse sentido, ele afirma que “também ndo conhecemos
outro modelo, mas acho que nds temos que repensar os nossos modelos. Repensar a maneira de
gerir os nossos paises” (Oliveira, 2016, p. 314).

E sobre o titulo do filme, Kenneth Harrow argumenta que,

Muito embora o titulo “olhos azuis” indique a zombaria que o filme faz, como
uma adaptacdo irrefletida dos valores europeus de beleza [...]. Afinal, ndo ¢
possivel encontrar uma maneira de se pretender considerar-se africano no
mundo sem se posicionar criticamente com relagdo ao imaginario ocidental
que tem sido marcado por racismos passados e presentes. (Harrow, 2016,
p.356-357 apud Oliveira, 2028, p.81).

Ainda numa entrevista concedida ao professor e pesquisador de cinema africano
Nwachukwu Frank Ukadike (2022), citada por Oliveira (2017), Flora Gomes explica 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 de o mero copiar. Dessa forma, a preocupacdo também ¢é como se
estabeleceram e instituiram os critérios candnicos do que € belo e bom. E nesse momento pos-
colonial, esses parametros (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.

Em outra cena, quando a atencdo ¢ direcionada para Vicente, percebe-se uma dupla
realidade em que o ex-combatente da liberdade da patria agora ¢ empresario de sucesso. A
personagem se dedica ao seu negocio em Bissau, vendendo pescado para os mercados locais e
fornecendo também para outras empresas estatais e até privadas no pais. S6 que além de sua
preocupagdo com seus negocios e contatos em Bissau, a personagem também vive preocupado
e insatisfeito com o comportamento da nova geragao, atitude que passa assim colocar seu
pensamento em conflito, ou seja: os seus valores revolucionarios ndo dialogam com o que ele
agora observa em relacdo ao agir da juventude bissau-guineense pos-independéncia.

Um desses momentos de antagonismo entre as ideias do passado e a nova realidade ¢
revelado na conversa que teve com a jovem Yonta, quando esta foi procura-lo em sua casa para
ir a festa do casamento de Mana (Figura 28). Vicente sendo um homem que deu sua juventude

para a causa de libertagdo nacional do pais, ndo viveu momentos de paz e/ou de liberdade para
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entender/desfrutar de uma boa diversao, seja ela, uma festa de casamento ou entretenimento
numa boate, a qual chegou a ir com a Yonta, embora ndo tenha gostado da experiéncia.

Dessa forma, Vicente continua com cabeca e ideias bastante fixas no passado, sobretudo,
no que a realidade da luta de libertacao o tornou. E € isso que ele também esperava da geragao
pos-independéncia, s6 que a realidade que agora assiste ¢ outra, motivo pelo qual se sente muito
revoltado com a nova geragdo empenhada em novos interesses da modernidade.

Assim sendo, segue o didlogo representativo de duas geragdes com seus valores

antagonicos:

Figura 28. Vicente se revolta com Yonta.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1992).

Dialogo 03

Yonta: O que esta acontecendo com vocg, Vicente?

Vicente: Saia daqui!

Yonta: Ndo vou sair até me contar o que esta acontecendo.

Vicente: Yonta, vocé € criancga, cresceu rapido e acha que ja é mulher.
Yonta: Crianga, eu?

Vicente: Sim, s6 porque te enviam cartas romanticas. Trocaram os ideais
por vestidos, carros e boates.

Yonta: Olha Vicente se as coisas que tinha em seu pensamento (seus ideais)
Forem como uma mao de sal na agua, eu ndo tenho culpa. S6 que uma coisa
¢ certa, respeitamos o passado, mas ninguém quer voltar a viver nele.
Vicente: Como nasceu essa terra? Vocé€ ndo sabe.

Yonta: Te digo: eu admiro vocé por aquilo que se tornou hoje. E tenho
admiragdo pelas as coisas que vocé fez ontem, mas eu quero ser livre no meu
jeito de gostar. Nao foi para isso que fizeram a luta?

Vicente: Por favor, Yonta, va! E ndo complique a minha vida mais do que ja
Se encontra.

Yonta: Afinal quem ¢é crianga, Vicente?

(Trecho de Udju azul di Yonta, 1992, tradug¢do nosso)
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Para Oliveira (2017), Vicente esta revoltado com a jovem nacdo, seus caminhos, suas
referéncias, ele insiste que Yonta ndo sabe o que custou “este chao”, o territdrio e a propria
nacdo, ela por sua vez responde que ele lutou justamente pela liberdade de seguir outros
caminhos. Ja para Ogunfolabi (2008, p.152) a jovem “compreende a tentagdo do narcisismo
cultural e fetichizagdo do passado”, na andlise de atitude do Vicente para com a jovem. Nesse
sentido, conforme Adesokan (2028) sdo justamente os “desejos’ individuais, que nao dialogam,
sdao individuais e perdem a logica comunitaria quando se voltam para as “modernidades”
importadas, se afastam do ideal nacional revolucionario.

Na conversa tem-se, Vicente, um antigo combatente da liberdade da patria que tenta
agora encontrar o culpado pelos tropegos da nagdo na atitude da juventude dessa mesma nao,
sem perceber que até essa mesma juventude € vitima de quase tudo que vem acontecendo depois
da independéncia da nagdo. Por isso, Yonta se coloca de uma forma determinada, confrontando-
o dizendo que “uma coisa ¢ certa, respeitamos o passado, mas ninguém quer voltar a vivé-lo”
(Mortu Nega, 1988), demonstrando que ela, enquanto geracdo que nasceu depois da

independéncia se orgulha de seus feitos, mas ndo precisa viver apenas de sonhos de passado

pois a realidade agora se mostra diferente daquilo que foi um dia.
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3— O MUNDO ARTIiSTICO DE FLORA GOMES?*

Quando nos deram a camera, o proprio Amilcar disse publicamente que nos ¢é
que tinhamos que contar a historia do nosso povo na luta de libertagdo, que se
encontrava no final. Infelizmente, Cabral ndo sobreviveu para julgar a nossa
filmografia®.

Figura 28. Cineasta Florentino Gomes.

Fonte das imagens: Revista Pérof;Afrikana, 2025.

Por compreender a necessidade de destacar e/ou realgar a importancia do cineasta
Florentino (Flora) Gomes no cendrio artistico cinematografico bissau-guineense, africano e
mundial, faz-se indispensavel apresentar um pouco do seu oficio enquanto realizador de
cinema. Da importancia do lider independentista Amilcar Lopes Cabral a quem Gomes tem
dito, varias vezes, ser o seu grande inspirador, além de ter sido quem o tornou o que ele ¢ hoje:
um grande cineasta bissau-guineense, gracgas a bolsa de estudos concedida para que estudasse
cinema em Cuba. Mas também em relagdo ao seu forte apego em trabalhar com mulheres,
tornando-as figuras centrais de sua cinematografia. E, ainda sobre atrizes nao proficionais

sempre marcantes na sua producao artistico-cinematografica.

% Informagdes sobre o cineasta foram retiradas da tese de Oliveira (2018).

% Fala de Flora Gomes numa entrevista concedida as professoras Jusciele C. A. de Oliveira e Mirian Sumica
Carneiro Reis, publicado como artigo com o titulo “As criangas sdo seres carregados de esperanca”: Uma
entrevista com o cineasta Flora Gomes, 2021.
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3.1 FLORA GOMES: REALIZANDO O SONHO DE AMILCAR CABRAL

Florentino Gomes, que também responde pelo nome artistico de Flora, ¢ um realizador
cinematografico bissau-guineense nascido em 31 de dezembro de 1949, em Cadique, no periodo
ainda da administracao colonial portuguesa na entdao Guiné Portuguesa. Em 1967 foi enviado
para Cuba para estudar cinema no Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematografica -
ICAI?”. Em Cuba recebeu a instrugio cinematografica sob a orientagdo de Santiago Alvarez
Roman?® e no Senegal, pais africano e vizinho da Guiné-Bissau, onde estagiou na Televisdo
Senegalesa entre os anos de 1972 a 1974, sendo instruido por um dos mestres do cinema
africano Paulin Soumanou Vieyra?’.

Segundo Oliveira (2018), em 1973, Flora Gomes, junto com varios cineastas africanos,
entre os quais, Ousmane Sembeéne ¢ Med Hondo, ¢ da América Latina, Fernando Birri e
Santiago Alvarez, participaram da reunido Third World filmmakers in Algiers, que foi um dos
mais importantes encontros do Comité de Cinema Popular, que procurava colocar em pauta as
questdes relacionadas aos cinemas do “Terceiro Mundo”, atuando em oposi¢ao ao imperialismo
e neocolonialismo (Murphy; Williams, 2007).

Em seu pais de nascenga, Gomes exerceu funcao de repdrter para o ministério da
informagdo durante trés anos, entre 1975 a 1977. Para Oliveira (2018), essa experiéncia pode
ser de influéncia para a sua produgdo cinematografica, principalmente a que esta relacionada
com o fator historico e a luta para a independéncia da Guiné-Bissau, como se constata nos
titulos dos filmes, “Mortu Nega” e no documentario “As duas faces da guerra”, este ultimo em
coautoria com a realizadora portuguesa Diana Andringa.

A data de nascimento de Flora Gomes (1949), ¢ também lembrada como ocasido de

importantissimos acontecimentos ocorridos em diferentes partes e/ou territérios ao nivel

270 Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC) é uma institui¢do cubana criada em 24 de
marco de 1959, apenas 83 dias ap6s a Revolugdo Cubana. Seu objetivo € promover a industria cinematografica
cubana, produzir, distribuir e exibir filmes e trabalhos relacionados, utilizando o cinema como um poderoso meio
de comunicagdo de massa para mobilizar e educar as pessoas.

28 Santiago Alvarez Roméan foi um cineasta cubano, nascido em 8 de marco de 1919, em Havana, Cuba, e falecido
em 20 de maio de 1998, na mesma cidade. Ele ¢ conhecido por seus documentarios sobre a cultura cubana e
estadunidense, e foi um dos fundadores do Instituto Cubano de Arte e Indistria Cinematograficos (ICAIC).
29Paulin Soumanou Vieyra foi um cineasta, historiador ¢ critico de cinema senegal@s, nascido em 31 de janeiro de
1925, em Porto-Novo, Benim (entdo Daomé), e falecido em 4 de novembro de 1987, em Paris, Franca. Ele ¢
considerado um dos principais cineastas africanos da segunda metade do século XX.
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africano e mundial. Segundo Peter Mendy (2015), o ano de 1949 foi a data da criagdo da
Organizagdo do Tratado do Atlantico Norte, o OTAN, a ocasido da proclamagdo da Republica
Popular da China, bem como a institucionalizagdo do sistema racista do Apartheid, na Africa
do Sul. E também a década do inicio do conflito entre Estados Unidos da América (EUA) e a
Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS); ainda nesse mesmo ano iniciou o processo
de descolonizacdo do continente Asiatico. Entretanto, “Flora encontrou um mundo
dicotomizado entre colonizador e colonizado; civilizado e gentio, definido pela dindmica da
dominagdo e da resisténcia” (Mendy, 2015, p. 111).

Mendy ainda insiste, considerando que ¢ no ano de 1949 que o politico e lider
nacionalista ganés Kwame Nkrumah funda a Convengao do Partido Popular (CPP), movimento
politico que liderou o processo para a conquista de independéncia de Gana, seu pais. Também
¢ a data da consciéncia de Fidel Castro sobre a situagdo politica e econdmica da Republica
cubana, paises da regido do Caribe, situado na América Central, que teve um importantissimo
papel na luta de libertagdo nacional da Guiné-Bissau, dando apoio ao Partido Africano para a
independéncia da Guiné e Cabo-verde (PAIGC) sob a lideranga do lider independentista,
Amilcar Cabral, fornecendo o apoio em treinamento militar, logistico, diplomatico e educagao
politica.

Nesse sentido, conforme Oliveira (2018), Flora Gomes seria um dos beneficiarios dessas
ajudas cubanas ao pais africano em busca da sua autonomia — que foi em 1967, com apenas 17
anos , seguiu para estudar cinema no Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematografica
(ICAIC), para ser orientado pelo consagrado documentarista cubano Santiago Alvarez Roman,
por motivo da sua forte personalidade e dedicacdo no que se refere a concepgdo do
documentario, “o cinema cubano alcancou maior originalidade”, pois, acrescentou a esse
cinema “seu gosto pela analise ao propodsito de registrar, refletir, visualizar uma noticia de que
todo mundo fala” (Hennebelle, 1978, p. 128-129 apud Oliveira, 2018, p.147).

Ap6s o seu retorno de estudos em Cuba em 1972, apesar de ja estar nas ltimas fases de
guerra anticolonial em seu pais, Gomes ndo permaneceu na Guiné-Bissau, ele se instalou no
Senegal até 1974. Para Oliveira (2018), Flora Gomes, sem nunca ter segurado em arma na luta
de libertacao do seu pais, ¢ reconhecido socialmente e culturalmente como antigo combatente
de luta de libertagdo, estando na mesma categoria que os guerrilheiros que lutaram com armas
em punho. Isso porque usou outro tipo de arma de luta, a sua camera. Ele soube transformar em
material filmico a historia e a cultura de seu pais de nascimento, do seu continente ¢ de todos

que passaram e continuam passando pela sua vida, em material filmico, uma vez que “a sua
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filmografia constituiu um arquivo de imagens do povo guineense enquanto ator da sua propria
historia” (Arenas; Ekotto, 2015, p. 16 apud Oliveira, 2018, p.88).

Gomes foi um dos alunos do projeto educacional do PAIGC conhecido como Escola
Piloto®®, que servia de modelo experimental para outras escolas criadas pelo Partido Africano
de Independéncia de Guiné e Cabo Verde nas zonas libertadas, que contribuia para a educagao
de futuros quadros politicos e técnicos para a luta pela independéncia, bem como para a pos-
independéncia. O projeto foi idealizado pelo lider revolucionario Amilcar Cabral. Em entrevista
concedida as professoras Oliveira e Reis, o cineasta Flora Gomes lembra: “Sabe que quando
fui estudar em Conacri — pois eu tive o privilégio e devo dizer isso com muito orgulho e com
muita responsabilidade de fazer parte dos primeiros jovens de 10, 12 anos, que estudaram na
Escola Piloto idealizada por Amilcar Cabral” (Oliveira; Reis, 2021, p. 459).

Gomes termina os ciclos de estudos na Escola Piloto, que seria o ambiente no qual teve
os primeiros contatos com as ideias revoluciondrias de Amilcar Cabral. O segundo momento
de contato de Gomes com o seu inspirador aconteceu quando este lhe enviou para estudar
cinema em Cuba, na companhia de trés colegas: Josefina Crato, Jos¢ Bolama e Sana N’ hada.
Na minha opinido, o objetivo dessas bolsas de estudo para Cuba, era mais no sentido de
chamada para o cumprimento de uma missdo do que um normal processo de aumento de
quadros qualificados para contribuir no processo de desenvolvimento do pais apds a guerra de
independéncia. A missdo parecia bastante clara, pois refletia o desejo e o sonho do proprio
Cabral — que a historia de luta de libertacao fosse filmada e documentada pelos cidadaos bissau-
guineenses € ndo na continuidade de cineastas estrangeiros que na altura se encontravam na

Guiné, entdo Guiné Portuguesa. Conforme Catarina Laranjeiro:

Na Guiné-Bissau, todos os filmes da Luta de Libertagdo foram produgdes
estrangeiras e destinadas, primordialmente, a publicos diplomaticos e
ocidentais. Sao estes: Lala Quema (1964) e A Nossa Terra (1965), de Mario
Marret; Labanta Ne gro! (1966), de Piero Nelli; Madina de Boé (1968), de
Jose Mas sip; A Group of Terrorists Attacked (1968), de John Sheppard; Des
fusils pour Banta (1970), de Sarah Maldoror; Free People of Guiné-Bissau
(1971), de Rudi Spee ¢ Axe Lohman; e Ein Nations Fodelse [O Nascimento

%0 A Escola Piloto do PAIGC foi criada em 1964, em Conacri, Guiné, com o objetivo de apoiar os filhos dos
combatentes e 6rfaos de guerra. Dirigida por Lilica Boal a partir de 1969, a escola oferecia educacao primaria,
ensinando portugués, francés, inglés, geografia e historia da Guiné e Cabo Verde.
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de uma Nagao] (1973), de Lennart Mal mer e Ingela Romare (Laranjeiro,
2020, p. 130-131).

Para Gomes, “Infelizmente, Cabral ndo sobreviveu para julgar a nossa filmografia”
(Oliveira; Reis 2021, p.460). Tanto € que os quatro jovens, incluido Flora, conseguiram em
1976 produzir o filme intitulado “O Regresso de Cabral”, que apresenta um documentario
sobre as cerimodnias funebres do lider da revolugao a testa do PAIGC, como forma de honrar a
memoria desse homem que um dia lhes deu a missao de fazer a revolugao através das cameras
em maos.

Ainda na mesma entrevista, anteriormente citada, Gomes traga a seguinte consideracao:
“A minha geragdo tinha uma referéncia. Essa referéncia era a inica que nao chegou a saborear
a alegria, o entusiasmo deste povo que lhe deu todos os melhores filhos da Guiné e Cabo Verde
para fazer a luta”. O realizador volta a enfatizar o fato de Cabral ndo chegar a ver a
independéncia, acrescentando que o idedlogo da guerra anticolonial tinha consciéncia que os
colonialistas jamais o perdoariam, “E a parte triste da historia. E tanto esse entusiasmo que
muitas das vezes ndés comecamos a deixar os pensamentos ou a razao pela qual se lutou.
Acabamos por nos levar por outras vias, por mergulhar o pais num conflito” (Oliveira; Reis,
2021, p. 456).

Amilcar Cabral que era um defensor ferrenho da Africa e do seu povo — sempre
posicionado contra as dinamicas opressivas e injusticas direcionadas ao povo africano, sua
visdo se aproxima muito da interpretacdo de Ngugi Wa Thiong’o (2007) a respeito da questao
central das temadticas dos filmes africanos, a qual esse critico cinematografico define como:
“descolonizagdao das imagens” na mente dos espectadores africanos para libertar-se da

escuridao mental produzida pelo sistema colonial.

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 os sujeitos locais, que por vezes acabam por reproduzir o discurso
colonial e neocolonial, ja que o filme tem papel fundamental na idealizagao,
constru¢do ¢ na difusdo de modelos comportamentais e ideologicos [...]
(Oliveira, 2019, p. 15).

E, Flora Gomes, sendo um cineasta gigante do continente africano e nao so, soube

associar o seu fazer cinematografico com os principios e propostas defendidas por Amilcar
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Cabral, bem como da nova forma de fazer filmes em Africa, principalmente, sob o ponto de
vista contrario ao colonizador.

Segundo Oliveira (2018), nos filmes de Flora Gomes, existe uma prevaléncia da
coletividade que se sobrepde a questdo individual, o que acaba por relacionar-se igualmente
com o discurso de Amilcar Cabral e com um certo “pan-africanismo local”, ja que existe a ideia
de guineendadi,’*'como uma tentativa de por fim aos conflitos étnicos locais, que, em certa
medida, foram criados na €poca colonial visando desarmonizar os guineenses entre si (separar
para dominar). Condi¢des veementemente combatidas por Amilcar Cabral e representadas
sempre nas obras do realizador Flora Gomes.

Assim, questdes como a cultura, identidade, liberdade e questdes relacionadas as
mulheres de sua terra, bem como as linguas nacionais, eram levadas bem a sério por Amilcar
Cabral, que por diversas ocasides fazia parte de seus discursos e suas producdes intelectuais e
politicas. E nessa base, que compreender Flora Gomes como cineasta que valoriza a
importancia de papéis de mulheres bissau-guineenses, tanto na luta de libertagdo quanto no
momento pés-independéncia que se pode notar uma visivel continuidade de materializacao de
ideias do falecido lider independentista em suas obras cinematograficas, pois, o proprio Gomes
o considera a sua maior fonte de inspiragao.

Um outro elemento que se pode constatar nas criagdes artisticas cinematograficas de
Gomes, que sempre o aproximam de Amilcar Cabral, é a propria valorizacdo da cultura e
linguas nacionais. Em Mortu Nega e Udju Azul di Yonta, pode-se observar como a cultura
bissau-guineense ¢ vivamente representada, por exemplo: na cerimonia de unido dos povos
realizada em Mortu Nega, na qual foram apresentadas todas as etnias da Guiné-Bissau, cada
uma expressando a sua cultura, danga, musica e traje. De igual modo, em UAY, na ceriménia
de casamento de Mana, amiga da Yonta, que, apesar de estar em situagdes de demandas da
modernidade (casamento civil), ndo exclui a necessidade de realizacdo de um casamento
tipicamente tradicional africano, bissau-guineense.

E sobre as linguas nacionais que também Cabral defendia, para Flora Gomes se torna
uma questao nobre pela qual se deve lutar e valorizar. Nos instantes iniciais do filme UAY, uma

musica em lingua bissau-guineense da Orquestra Super Mama Djombo*? intitulada “Bissau kila

8 Guineendadi ¢ um conjunto de caracteristicas que definem/identificam o povo bissau-guineense e a sua nagéo.
82 A orquestra Super Mama Djombo é um grupo musical tradicional da Guiné-Bissau, conhecida por misturar
ritmos africanos com influéncias ocidentais. A orquestra foi criada em 1968 e ¢ uma das mais influentes e
respeitadas da Guiné-Bissau.
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muda” (Bissau ja mudou) se fazia escutar dentro de um carro que se locomove pela iconica
Avenida dos Combates da Liberdade da Patria — com letras que falam sobre a cultura, a historia
e arealidade diaria dos bissau-guineenses.

Além disso, os dois filmes também foram produzidos em lingua bissau-guineense,
demonstrando uma valoriza¢do dos elementos linguisticos e identitarios que definem essa na¢ao
africana. Por isso, na elaboracdo deste trabalho, compreendemos a necessidade de somar-nos
nessa visao que valoriza os elementos identitarios como a lingua nacional, destacando algumas
falas importantes de diferentes momentos dos dois filmes, mantendo-as na lingua original, para
depois fazer a traducdo em lingua portuguesa. Obviamente, a estratégia e/ou, o interesse € claro,
ndo deixar perder a oportunidade de projetar a lingua nacional (o crioulo/lingua bissau-
guineense) que também ¢ lingua de guinendadi, por unir os diferentes povos da Guiné-Bissau.

Como frisamos anteriormente, em relagdo a representacdo simbolica da figura de
Amilcar Cabral nos filmes produzidos por Flora e dos quais assina como autor, pode-se
destacar, por exemplo, em Mortu Nega, uma referéncia a Cabral pela personagem do jovem
capitdo Sanabayo, que guia os seus soldados e a propria populacao civil, instruindo-lhes sobre
os caminhos perigosos em que caminhavam. Nesse sentido, pode-se relacionar essa atitude com
a de Cabral durante quase todo o processo de luta para independéncia - ele sempre esteve ao
lado de seus camaradas de luta, bem como da prépria populacao civil, dando assisténcia médica,
educacional e alimentar, mediante ajudas que conseguia de paises amigos da Guiné-Bissau
durante o periodo da luta de libertagao.

Portanto, Flora Gomes, através da personagem Sanabayo, apesar de todo sacrificio que
teve para orientar e guiar o povo durante a marcha, nio terminou ileso, pois foi baleado durante
um dos ataques da tropa inimiga. Esse cenario representa o que aconteceu com Amilcar Cabral,
que nado chegou a ver a conquista da independéncia — assassinado a 20 de janeiro de 1973 em
Conacri por um grupo de homens que invadiram a sua casa € 0 mataram.

Em UAY, o cineasta representa Amilcar Cabral por intermédio da personagem
Amilcarzinho, irm3o mais novo de Yonta, que embora crianga, suas atitudes vao ao encontro
das ideias de Cabral.

Para Oliveira:

Talvez seja esta uma possibilidade de representacdao do futuro para seu pais,
que tem grande destaque na trama, nao s6 por carregar o 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 ndo s6 dos dois paises, mas também de
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muitas criangas e jovens da Guiné, principalmente de Florentino Gomes,
através do projeto educacional “Escola Piloto” (Oliveira, 2018, p. 168).

Simbolicamente, Amilcarzinho também representa as caracteristicas morais de Cabral
— quando lidera um grupo de criancas que brinca com pneus, nos quais constam marcos
historicos da Guiné-Bissau. Além de se apresentar como lider desse grupo, em outra cena, ele
mobiliza os seus colegas para repor as mobilias de Santa que sofre uma acao de despejo liderada
por um oficial de justiga (Figura 29). Perante este cendrio, Amilcarzinho corre para a carpintaria
de seu pai e pega uma ferramenta de trabalho deste — abre a porta da residéncia de Santa e
recolhe, com ajuda de seus amigos, toda a mobilia para dentro da casa, enquanto a dona se
encontrava na consulta com a cartomante na companhia de Belante.

O cineasta, com essa atitude da crianga, nos recorda como Cabral era contra injustica e
quando detectasse manobras que desconsiderasse e afligisse o direito do outro, ele agia de
imediato, no sentido de restaurar a ordem e o equilibrio para uma sa convivéncia, tanto no seio

do partido PAIGC quanto nos outros lugares em que passava.

Figura 29. Amicarzinho repée a mobilia de Santa para dentro de sua casa.

Fonte das imagens: (Mortu Nega, 1992).

No filme P6 di Sangui,® que explora a relagdo entre a natureza, a cultura e a vida,
abordando temas como a tradi¢cdo, a vida moderna e a busca por afirmagao identitaria do proprio
povo bissau-guineense. Para Oliveira (2018), Flora Gomes escolheu representar Cabral pela

unidade dos povos da tabanca (aldeia) de Amanha Lundju e N6 Djorson. Ambos deslocados de

% 0 filme "P6 de Sangui" ¢ uma obra cinematografica de longa-metragem de Flora Gomes, langado em 1996. A
pelicula ¢ uma producdo da Guiné-Bissau, feita em co-produgdo com Portugal, Franga e Tunisia. O filme conta a
historia de uma aldeia africana onde nasce um par de gémeos. Em homenagem a essa "dadiva", sdo plantadas duas
arvores. No entanto, quando uma das criangas morre, uma das arvores comega a definhar.
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lugares diferentes por motivo da devastacdo de suas florestas pelas entidades que buscam
enriquecer através da comercializagdo de madeiras extraidas de grandes arvores. Essa unido
simbolicamente representa a unido para a luta de libertacdo dos dois paises, nomeadamente,
Guiné-Bissau e Cabo Verde, unidos numa luta contra um inimigo em comum, os colonialistas
portugueses. E onde Cabral se figurou como um elo importante para essa unido.

J4 nos dois ultimos filmes, intitulados Nha Fala*® (2002) e Republica di Mininus®
(2012), a alusao ao lider revolucionario e pai das nacionalidades bissau-guineense e
caboverdiana ¢ mais Obvia, pois sdo elementos visiveis e palpaveis. Em Nha Fala, Cabral é
representado mediante uma figuragdo escultdrica, ou seja, uma estatua propria dele. E ja em
Republica di Mininus, o simbolismo a figura de Cabral ¢ através dos 6culos dele, que a jovem
Nuta encontra e entrega para Dubem. O velho Dubem lhe conta que os 6culos eram de um
grande homem, com muita inteligéncia. Explicando ainda para a jovem que os 6culos haviam
sumido ha muito tempo e foram parar nas maos de alguém que nunca se importou em enxergar
com eles. Demonstrando como as muitas ideias e ensinamentos de Cabral deixaram de ser
seguidos apos a sua morte. Se por um lado, Gomes nos alerta para o fato de desprezo as ideias
de Cabral, por outro, também nos permite compreender a necessidade de manter a esperanca
no futuro, caso da jovem Natu, que tem um sonho de ser médica, se permitir ver com os 6culos
de Amilcar Cabral, podera realizar o seu sonho — para muitos bissau-guineenses, esse sonho ¢
o0 progresso, como enaltece Oliveira (2018).

Ainda sobre essa analise, Oliveira (2018) acrescenta que a figura de Cabral na Guiné-
Bissau esta presente em quase todas as areas — educagao, politica, cultura, sociologia — pois,
além de lutar pela independéncia, Cabral foi um pensador, intelectual, poeta, socidlogo, 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 heroi e tornou-se um mito, mesmo com

ambiguidades, ambivaléncias e controvérsias a volta.

34O filme se trata de uma comédia musical que aborda temas como a identidade cultural, a tradigdo e a liberdade.
"Nha Fala" ¢ estimado pela sua originalidade e beleza, e ¢ destacado com um dos melhores filmes africanos de
todos os tempos. Recebendo varios prémios em varios festivais, como os conhecidos Festival de Veneza e o
Festival de Cannes.

% A histéria do filme “Republica di Mininus” se decorre em um pais africano abandonado pelos adultos, no qual
as criancgas se juntam e criam uma republica propria que passam a governar.
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Portanto, Flora Gomes, sendo um historiador que tem o conhecimento da historia de sua
terra, encontra-se numa realidade do qual ndo tem como fugir, por isso que em qualquer
momento que tem a oportunidade de expressao artistica, em relagao aos problemas do seu pais,
tenta lembrar aos bissau-guineenses sobre os caminhos e as pessoas envolvidas, e ainda de
como se chegou a ideia de uma nacdo que hoje se tornou uma realidade, gragas a esse grande

homem Amilcar Lopes Cabral e seus companheiros.

3.2 UMA CINEMATOGRAFIA DE PROTAGONISTAS FEMININAS

Ao longo da sua cinematografia, Flora Gomes tem transitado de categorias de géneros
cinematograficos: documentario, ficcado e musical. Em relacao ao primeiro, Gomes realizou,
em coautoria com o colega de estudo em Cuba, Sana Na N’hada, dois curtas-metragens
intitulados “O regresso de Cabral”*® (1976) e “Anés né ossa luta” (1976). Produziu também a
média metragem “A reconstrugdo” (1977) e, novamente, um curta-metragem chamado “A
méscara” (1994), além do ultimo documentirio “As duas faces da guerra” (2007),%” co-
realizado com a jornalista ¢ documentarista portuguesa, Diana Andringa, cujo tema explora a
guerra colonial/anticolonial na antiga Guiné portuguesa, atual Guiné-Bissau, entre os anos de
1963 e 1974.

Contudo, vale sublinhar que nessa subse¢ao toma-se apenas em consideracdo as duas
ultimas categorias de géneros acima mencionadas, ou seja, fic¢do e musical, pois entende-se
que sdo categorias nas quais o cineasta mais ganhou a liberdade autoral na representagao de seu

pensamento e imaginacao sobre a realidade de sua terra, Guiné-Bissau e da Africa.

% O documentério “O Regresso de Cabral” retrata a transladagéo dos restos mortais de Amilcar Cabral de Conacri,
lugar onde foi assassinado em 1973, para Bissau ja em 1976, intercalando imagens do Funeral de Estado, com
importantes imagens de arquivo de Cabral durante a luta da libertagdo. Imagens e sons que, pelo modo como
revelam a inteligéncia ¢ o carisma de Amilcar Cabral enquanto este discursa perante as tropas e o seu povo, lhe
prestam uma justissima homenagem como pensador, combatente, politico € como uma das grandes figuras da
Historia.

87 0 documentario “As duas faces da guerra” (2007) apresenta entrevistas e depoimentos de pessoas que
participaram da guerra colonial, entre os quais antigos combatentes e dirigentes portugueses, guineenses e cabo-
verdianos. O filme apresenta a complexidade do conflito, revelando as diferentes perspectivas dos envolvidos e
destacando a cumplicidade entre os dois lados em disputa.
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Nessa perspectiva, salienta-se ainda que, como o objetivo dessa subsegdo ¢ realizar um
mapeamento concernente ao protagonismo de mulheres nas cinematografias deste realizador,
selecionam-se apenas os filmes que se encaixam nas categorias ja indicadas. O motivo parte da
consideragao de que além desses filmes propostas a abordar terem como personagens centrais
femininas, como também por serem ficcionais, com objetivos de contar uma histdria inventada,
ainda que se inspire em acontecimentos reais, gozando da liberdade criativa (licenca poética),
- possibilitando a construcdo de uma atmosfera, personagens e situacdes completamente
imaginarias, dentro de uma constru¢ao que reflete o proprio pensamento €. posicionamento
de Flora em relacdo a importancia das mulheres na historia do seu pais, retratada na arte
cinematografica.

Mortu Nega (1989) ¢ o seu primeiro longa-metragem que narra a historia de luta
anticolonial da Guiné-Bissau e, em paralelo, conta a historia da personagem Diminga, a
personagem principal do filme. O cineasta, através da personagem, demonstra como a luta de
libertagdo nacional envolveu e afetou a vida de mulheres bissau-guineenses, € como essas
mulheres tiveram um papel importante e determinante para a conquista da independéncia da
nacdo. A personagem Diminga, interpretada por Bia Gomes, representa todas as mulheres que
indireta ou diretamente viveram a guerra anticolonial. Diminga é também uma representacao
da heroina Ernestina Titina Sila e de muitas outras mulheres tombadas na luta, bem como as
que sobreviveram, contudo, ap6s a independéncia, ndo foram dadas as merecidas honras, como
acontece com os homens.

Bia Gomes, que interpreta Diminga, ¢ uma figura iconica da filmografia de Flora, dos
cinco longas-metragens de fic¢do apenas em um, “Republica di mininus” ela ndo participou.
Numa entrevista concedida a Oliveira e Reis, Gomes, o realizador fala sobre as protagonistas
de seus filmes. A respeito de Bia Gomes, importantissima atriz de Flora, o diretor traga o
seguinte comentario: “Eu conheci a Bia Gomes porque ela era bailarina do Balé Nacional da
Guiné-Bissau. E quero dizer que a Bia Gomes ¢ excepcional. Ela foi uma das poucas atrizes
africanas considerada a melhor atriz em dois anos consecutivos” (Oliveira; Reis, 2021, p. 462).

Ainda conforme avancga Flora:

Ganhou o prémio de melhor atriz em 1989 no Festival Panafricano de Cinema
e Televisdo de Ouagadougou — FESPACO, realizado em Burkina Faso; ¢ em
1990 na Jornada Cinematografica de Cartago - JCC, na Tunisia, também foi
considerada como a melhor atriz. Isso mostra que nao era um favor, a Bia ¢
uma mulher de talento. O movimento da Bia em cena mostra a propria danga
que ela representava no balé e por vezes ela se antecipava na encenagdo diante
da camera. E algo que ndo tem explicacio (Oliveira; Reis, 2021, p. 462).
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E diante de dificuldades que o setor cultural, em especial cinematografico se depara na
Guiné-Bissau, ndo dispondo de salas de cinema, e do proprio Instituto Nacional de Cinema
(INC) em inoperancia, torna-se insustentdvel qualquer sonho de sobreviver-se apenas
dedicando ao oficio de interpretagdo de papéis nos filmes produzidos que nem dao lucros
quando comercializados nos mercados do pais. Dessa forma, segundo a explicacao de Flora, a
atriz Bia Gomes, infelizmente, precisou sair da Guiné-Bissau para viver em Portugal, nas
condi¢des de migrante, fazendo outros tipos de trabalho, como muitos homens e mulheres da
cultura fazem quando deixam seus paises a procura de uma vida melhor. Contudo, para o
realizador, “A Bia continua na minha mente como uma das protagonistas mais importantes da
minha cinematografia. Os olhos da Bia no Mortu Nega transportavam a grandeza das mulheres
africanas. O olhar dela punha esperanga, deixava transparecer esperanca, vida” (Oliveira; Reis,
2021, p. 462).

Flora Gomes continua frisando que:

A Bia tem essa qualidade de uma mulher fora do normal, em todos os meus
filmes que ela participou. No Udju azul di Yonta, quando interpretou Belante
a mae de Yonta, via-se que era uma mulher alegre e seu sorriso abria todas as
janelas da esperanga, do orgulho da mulher bissau-guineense e africana. No
Po di sangui, diante da turbuléncia do abandono na Tabanca para irem a
procura do Paraiso, [...]. J& Nha fala, a Bia atuou como a mae de Vita. Isto
para afirmar que Bia Gomes pode trabalhar como atriz em qualquer parte do
mundo. Alias, ela ja mostrou que trabalhou com (interpretando Antonia)
surgiu com uma certeza de que tudo se trata de profissionais ¢ cineastas
portugueses (Oliveira; Reis, 2021, p. 462).

Maysa Martha. atriz que interpreta Yonta em “Udju Azul di Yonta” (1992) é também
uma figura muito importante para o realizador cinematografico bissau-guineense. Martha ndo
participou em outros filmes de Flora, apenas em tnico filme no qual o seu nome dé o titulo a
obra, mas por ser uma jovem linda e talentosa, com qualidade de interpretacao incrivelmente
extraordinaria, o seu nome acabou sendo mais dissonante no cenario cinematografico bissau-
guineense. E a ela que é dada a responsabilidade de representar nio so a beleza da mulher
africana moderna, mas também as contradi¢cdes vividas por essas mulheres, colocando em
disputa questdes como tradi¢do e modernidade, realidade que se comeca a vivenciar nas
sociedades africanas logo apos suas independéncias.

Flora Gomes ao falar da atriz, na entrevista, anteriormente citada, apresenta-a como a

atriz com mais afinidade, talvez por terem lagos familiares e posteriormente terem-se casado.
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Segundo Gomes, “[...] Yonta ¢ outra parte de mim... Outra atriz querida também ¢ a Maysa
Martha. Eu encontrei a Maysa quando ela ia a escola. Eu estacionei o carro e fui a correr atras
dela, eu disse: “estou apaixonado por ti, eu quero s6 morrer nos teus bragos” (Oliveira, 2018,

p. 462).

E ela olhava e infartava de rir. Ela achava que realmente nunca tinha sido
abordada tdo bruscamente na rua, por um homem velho como eu. E eu lhe
perguntei onde é que ela morava e fui até a casa dela declarar amor na casa da
familia. Bom, acabamos por nos conhecer e descobrir que temos algumas
ligagdes familiares pela parte do pai dela. Maysa também ¢ uma mulher
extraordinaria. Digo isso com todo carinho que tenho por minhas atrizes
(Oliveira, 2018, p. 462).

No seu terceiro longa-metragem lancado em 1996, Po di Sangui, contando a historia de
uma aldeia africana bissau-guineense, revelando a estrita liga¢do do homem com a natureza —
um ser humano sem a natureza ndo tem condic¢do para sobreviver. Nessa aldeia as arvores sao
tidas como sagradas, pois quando nasce um bebé planta-se uma arvore que precisa acompanhar
o recém-nascido por toda a sua vida terrena. O filme também explora temas como identidade,
tradi¢ao e modernidade.

Ainda nesse filme, diferentemente de todos os outros, constata-se a presencga de mais de
uma protagonista — demonstrando como o realizador em certas situagdes precisa equilibrar os
papeis principais para estabelecer ou situar o contexto que narra, sem se sentir obrigado a

incumbir toda a responsabilidade a uma s6 personagem. Para o realizador,

Em Po di sangui, trabalhei com um grupo de jovens que eram estudantes do
Liceu. Adolescentes, alguns nem tinham 18 anos, ¢ fui com eles viver nas
matas, no leste da Guiné-Bissau. Edna Evora era uma mitda/garota, que
interpretou a Sali — uma das protagonistas. No inicio, diziamos que cla era
muito timida, mas acabou por revelar aquela parte que eu queria, a parte mais
pura, mais sa, e de uma mulher que hoje ¢ uma pintora e vive em Paris. De
vez em quando, faz algumas publica¢des que me deixam orgulhoso. Sinto ja
ciimes porque queria ter aquelas pinturas que ela faz, mas ela é extraordinaria
(Oliveira; Reis, 2021, p. 463).

Assim, como descrito por Flora, Edna Evora, intérprete de Sali, acabou por ter mais
peso da narracdo do que a propria Bia Gomes, que interpretou Antonia, € de um dos gémeos
Du, interpretado pelo Ramiro Naka e a Luana também, interpretada por Dulcineia Bidjanque.
Todas essas personagens tiveram papéis centrais no filme, porém, Sali ¢ a que exerceu um

importante papel na redefinicdo do destino do povo da tabanca de Amanhd Lundju. Por causa

dela, o povo teve que voltar para a tabanca que tinha deixado para buscar melhor lugar de
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sobrevivéncia apds esta ter acabado de dar a luz a um bebé. E, como no deserto onde se
encontravam ndo havia a possibilidade nenhuma de plantar arvore do recém-nascido,
precisavam fazer o caminho de volta para a tabanca para realizar a plantacao da arvore de seu
filho que acabava de ser revelado ao mundo.

Em seu quarto longa de ficcdo Gomes explica que: “No Nha fala, tive a sorte de
trabalhar com Fatou N’Diaye, uma francesa de origem senegalesa, também ¢ muito querida,
muito meiga, foi muito importante ter a vivéncia de trabalhar com pessoas, que nao sdo da nossa
cultura” (Oliveira; Reis, 2021, p. 463).

Conforme explica:

Eu nunca tive problemas com os atores e muito menos com as atrizes. Quer
dizer que eu consigo separar as coisas desde o inicio. Nao ¢ um favor, € um
contrato de trabalho que temos que ser muito exigentes com toda a gente e eu
também preciso cumprir com o meu dever com a encenagdo (Oliveira; Reis,
2021, p. 463).

A atriz Fatou N’Diaye, assume o papel de protagonista interpretando Vita, uma jovem
que viaja para Paris para estudos, mas que acaba se encantando pela musica e se torna famosa,
apaixonando-se por um homem francés. Retorna para Bissau, precisando agora lidar com as
tradi¢des e expectativas da sua familia, bem com sua comunidade ap6s violagdo de tradi¢ao
familiar — que proibe a mulher de cantar — e quando essa tradi¢ao ¢ violada a pessoa perde a
vida. E nesse contexto que ela regressa para junto da familia e encena a sua propria morte.

Curiosamente, Fatou N’Diaye ndo ¢ a unica atriz internacional que Flora Gomes
precisou trabalhar, nota-se que quando o filme ¢ filmado fora do territério nacional bissau-
guineense, o realizador encontra a forma de contratar autores internacionais. E sobre esse fato,

o cineasta explica, com relagdo ao seu ultimo filme de fic¢do langado em 2012:

E no caso de Republica di mininus, encenamos com um grupo de jovens
mogambicanos, dentre o qual se destacou a Melanie de Vales Rafael, que
interpreta a Nuta, que ja trabalhou em alguns filmes mogambicanos (como
Comboio de Sal e Agucar do Licinio de Azevedo) e acho que ela se
transformou pela sua capacidade, pelo seu engajamento numa grande figura
da cultura, muito nova ainda, mas me parece que ela esta em um bom caminho.
E isso que eu fago (Oliveira; Reis, 2021, p. 463).

Em Republica di mininus, Nuta ¢é enfermeira e/ou além de ajudar a tratar e cuidar das
criangas e jovens feridos de guerra que se instalou por toda parte, ela também lidera um grupo

de meninos e meninas que, por conta do desaparecimento do Estado naquele espago, eles
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uniram-se criando a Republica de Mininus, onde cada um cumpre o seu papel nessa sociedade
inventada, com vistas a sobrevivéncia de todos. Neste lugar, unido, respeito e harmonia sao
deveres inestimaveis. Nuta exerce a lideranca tendo como conselheiro o velho Dubem,
interpretado por Danny Lebern Glover — ator, diretor de cinema e ativista norte-americano.

Gomes, ao observar o cendrio critico da cultura na Guiné-Bissau, cai na profunda
reflexdo, compreendendo que da mesma forma que esta a trabalhar para crescimento do sector
cinematografico de seu pais — erguer a bandeira de sua terra no cenario dos palcos mundiais de
cinema, mesmo com caréncias em apoios € sem mercado para comercializagao de seus filmes,
internamente, e ainda sem saldes de cinema para exibi-los ao publico. Talvez seja a mesma
forca de vontade que move suas atrizes e atores que sempre aceitam seu convite para assumir
papéis em suas producdes, mesmo sabendo que nao da lucro e/ou sem um retorno financeiro
generoso.

Conforme as consideragdes do cineasta:

Assim, eu acho que eu tenho algum compromisso moral com essa gente
porque se calhar, podiam ter sido, podiam ter feito outras coisas que, talvez,
davam mais meios de sobrevivéncia do que ficar no meio da cultura e ficar a
espera dos aplausos que nos vem por toda parte, mas que ndo abrem conta nos
bancos, como eu digo sempre (Oliveira, 2018, p. 463).

Flora Gomes ¢ um dos cineastas africanos que mais sentem o gosto de trabalhar com as
mulheres, projetando-as e dando-as a confianca e liberdade de serem protagonistas de seus
filmes. Na minha opinido, fico sempre imaginando com o momento no qual Gomes comega a
conceber ideias para criagdo de historias que conta em seus filmes. Talvez esse pode ser um dos
momentos mais dificeis do realizador. Precisamente, quando, preferencialmente, escolhe as
mulheres em detrimento dos homens para assumir o protagonismo — num viciado contexto de
desigualdade de género, em outras palavras, quando se trata de uma sociedade, tradicionalmente
patriarcal. Certamente, isso ndo quer dizer que Gomes esteja prestando um grande favor as
mulheres, mas simplesmente agir de uma forma consciente para demonstrar que essas mulheres
sao verdadeiras protagonistas de suas historias de lutas e conquistas, que sdo negligenciadas e
invisibilizadas nas paradas de discursos oficiais da nagao.

Relativamente ao seu nome de “Flora”, para alguns que ja o conhecem, talvez ele o
tenha adotado por sua relagdo e afinidade em trabalhar frequentemente com mulheres. Para
outros que nao o conhecem, e s6 de ouvir o nome, o confundem com uma mulher. E sobre essa

breve observagdo, o proprio Gomes explica que,
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E comum e ja me aconteceu uma vez que insistiram que eu era mulher. Nao
me lembro do ano. Foi até no Brasil, em Sao Paulo, por coincidéncia, havia
um encontro cinematografico ¢ na recep¢do do hotel, ao me apresentar,
disseram que tinha um quarto reservado para Dona Flora Gomes, ndo para o
Senhor Flora Gomes. Depois, resolveu-se. Acho muito interessante esses
momentos. Também em Veneza, quando fui apresentar o Mortu nega (1988),
estavam todos a espera da Dona Flora. Penso que isso tudo faz parte do
mistério do cinema (Oliveira; Zenun, 2016, p.5).

O cineasta ainda conta que na infancia era chamado de muitos nomes. Havia uma tia
que lhe chamava de “loia”. E ao seu contorno, alguns lhe chamavam de “Flora”, e ainda outros
que o chamavam de Florentino. Logo, acabou por aceitar todos esses nomes juntos. “Tudo a
base de flores. Os meus acabaram por gostar tanto das flores que elas me carregaram e ficou
Florentino Flora Gomes, mas o mais ressonante ¢ o Flora (Oliveira; Zenun, 2016, p.4)”. O
cineasta ainda lembra que foi em Veneza, “Naquela sala escura, na qual apresentei toda a
grandeza e orgulho dos guineenses na tela do cinema. Pela forma como fui aplaudido, foi ai que
percebi que meu nome ficou registrado” (Oliveira; Zenun, 2016, p.4).

Contudo, vale ressaltar que nao ¢ somente ter um nome que a maioria acha ser feminino
que condiciona o seu apego em trabalhar, criando historias sobre as quais as mulheres sdao
protagonistas, mas também ter a no¢do da grandiosidade que o nome representa no cenario
cultural cinematografico nacional e internacional. Por outro lado, entender o seu oficio de fazer
cinema com homens, criancas e mulheres - nessa ultima categoria, ao conseguir sentir a emog¢ao
e ver a beleza da arte cinematografica quando € protagonizada por mulheres que a muito tempo
foram nomeadas aos papéis secundarios em diferentes contextos sociais, principalmente

africanos.

3.3 ATRIZES NAO PROFISSIONAIS — O CASO DE MORTU NEGA E UDJU AZUL DI
YONTA

Na Guiné-Bissau, a valorizagdo do setor artistico-cultural, em particular,
cinematografico, desde sempre nao tem se mostrado uma prioridade para as autoridades que
governam o pais. “Eu acho que o estado da Guiné-Bissau ndo percebeu a grandeza e a forga
que tem o cinema no mundo. Um que percebeu e ja ndo estd mais em vida. Foi Amilcar Cabral
quando nos mandou estudar cinema” (Oliveira; Reis, 2021, p. 465). Ainda segundo Gomes, na

entrevista concedida as professoras referenciadas, Cabral entendia o poder de cinema num pais
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em que hd uma porcentagem muito alta de analfabetismo. “Quem sabe mais tarde irdo perceber,
mas ¢ muito dificil porque também eu tenho consciéncia das prioridades que tém as autoridades
aqui na Guiné-Bissau, e o cinema nao faz parte destas prioridades”, conclui Flora Gomes.

Num pais sem nenhum tipo de infraestrutura, como, por exemplo, uma academia de
cinema, um instituto de cinema em regular funcionamento, ou ainda, uma escola de teatro, a
situacdo se torna muito débil para a realizacdo de sonhos de muitos jovens e adultos bissau-
guineenses que querem se tornar grandes atores e atrizes no mundo cinematografico.

E essa preocupacao nao se limita somente aos jovens que querem aprender a encenar
e/ou interpretar diferentes papéis cinematograficos, mas também de alguns dos poucos
cineastas formados na 4rea e em outros paises, como ¢ o caso de Flora Gomes. Quando precisa
produzir um filme, se depara com dificuldades de encontrar atores e atrizes profissionais em
seu pais para realizagao de seus filmes. Tendo que muitas das vezes recorrer aos atores € atrizes

ndo profissionais para a encenagdo. Conforme conta Flora Gomes em entrevista:

E como ndo temos um centro de formagao de cultura e arte teatral, eu preparo
e passo tempo a trabalhar com os atores e mostrar a eles como ¢ que se deve
olhar para a camera, como podem se deslocar para ndo esquecer a posi¢ao que
cles estavam em cena na tomada anterior, dentre outras coisas (Oliveira; Reis,
2021, p.436).

Assim, Gomes se dé4 ao trabalho ndo s6 como diretor — quem dirige as filmagens, bem
como de instrutor e muitas vezes tem que assumir o papel de professor para ensinar desde coisas
bem basicas as mais detalhadas no ato da encenacao. Nesse sentido, Oliveira (2018) ressalta
que Flora Gomes ¢ um encenador porque criou um método, uma técnica, para preparar nao-
atores, atores amadores e atores profissionais para a encenagao diante da camera.

Com o seu método, o realizador ajuda os atores a fugirem da caricatura e orienta-os na
imersdao ao mundo das personagens, facilitando que a representagdao resulte mais natural e
espontanea, proporcionando, juntamente com a atriz ou o ator, a ideia de um personagem vivo,
dindmico e de “carne e 0sso”: “A interpretacao realista de um ator ¢ construida 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 sentimentos — viverem
diante do espectador” (Eisenstein, 2002, p.21 apud Oliveira, 2018, p.192-193).

No filme Mortu Nega, tanto quanto em Udju Azul di Yonta, ndo houve participacio de
qualquer ator ou atriz profissional, diferentemente de seus dois filmes filmados posteriormente

no estrangeiro como, por exemplo, “Nha Fala” que conta com a participagdo da atriz Fatou
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N'Diaye e os atores Angelo Torres e Jean-Christophe Dollé, e Repuiblica di Mininus com uma
especial participagdo do ator Danny Glover.

Talvez o motivo se deve ao fato desses dois filmes terem sido gravados fora do territério
bissau-guineense, como, entre Cabo Verde e Franca (Nha fala) e Mogambique (Republica di
Mininus). Nesse caso, o realizador pode ter sentido a necessidade de contratar atores e atrizes
profissionais para lidar com um determinado papel que demandaria um certo grau de
profissionalismo, mas também, a iniciativa pode estar relacionada a uma mera estratégia
comercial, isto ¢, marketing/divulgacdo com foco nas vendagens, no sentido desses filmes
poderem chegar o mais longe possivel ao serem associados as imagens esses atores e atrizes ja
conhecidos e alguns bem consolidados no mercado da arte cinematografica. Também, a
iniciativa pode ter partido das entidades financiadoras da produgdo dessas duas obras filmicas,
uma vez que as linguas usadas para esses dois filmes nao sao nacionais bissau-guineenses, como
acontece com o restante de seus filmes.

A atriz Bia Gomes, que encenou Diminga em Mortu Nega, como afirma o proprio
realizador, que a conheceu através do Balé Nacional da Guiné-Bissau, em que fazia parte como
bailarina. Nesse caso, apesar da danca ser também uma das manifestacdes artisticas, contudo
ndo ¢ como encenar ou representar um papel cinematografico. Dai entra a capacidade e a
dindmica instrutiva do realizador Flora Gomes para remodelar essa bailarina para atriz de
cinema. Contudo, valorizando o conhecimento anterior adquirido através da cultura de sua terra
para depois desenvolver as dindmicas das artes encenadas, conforme afirma Bia Gomes em uma

reportagem documental intitulada “Flora Gomes: identificagao de um pais”:

Cada cultura tem o seu segredo de origem, mas como na Guiné conhecemos
o trabalho de cada um, tudo que nés fazemos esta inserido na nossa cultura.
Por isso, tudo que nés fazemos representa cultura, mesmo o cinema. Aquilo
em que nds trabalhamos ndo ¢é nada de outro mundo; tudo esta relacionado
com nossa cultura. Eu até penso que isso nos ajuda mais, pois € algo que ndo
vem de fora [...]. Nada como fazer algo que conhecemos, como aqui, na
Guiné-Bissau. Assim, ¢ sempre mais facil (Rocha; Andringa, 1995).

A atriz Bia Gomes parece aqui demonstrar que além de nao ser uma encenadora estudada
para esse fim, com toda instrugdo recebida do diretor de cinema Flora Gomes para lidar com a
camera no momento de a¢do, faz com que a encenagao se torne mais natural porque sao historias
e realidades do dia-a-dia de qualquer sujeito bissau-guineense. Entretanto, tudo passa a fluir

naturalmente, pois nao foi nada trazido de outro lugar que nao fosse da Guiné-Bissau.
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Em vista disso, Oliveira (2018), acrescenta que o cineasta Gomes nao so realiza filmes,
também constroi historias bem estruturadas, com personagens verdadeiramente construidas
psicologicamente, possuindo importancia na trama para homens (especialmente mulheres)
africanos e negros, que sao construidas “diante do espectador, durante o curso da agdo, e nao
apresentado como uma figura mecanica com caracteristicas determinadas a priori” (Eisenstein,
2002, p.22 apud Oliveira, 2018, p.192). Ainda, conforme Oliveira, as personagens centrais de
Flora Gomes sdo conscientes politicamente em varias esferas, contudo, extremamente cientes
de suas realidades e de seu sistema. “Elas atraem o publico porque contam histérias com
personagens que estdo envolvidas em situacdes com as quais toda gente consegue se identificar.

A realidade descrita pela atriz Bia Gomes, de certo modo, nos leva a entender o que
Flora Gomes sempre fala sobre o que lhe inspira para fazer seus filmes, sdo historias de sua
terra, de sua gente e de sua cultura que ele segue contando nos seus filmes. Assim, levando a
todo mundo o nome e a identidade de seu amado povo da nagdo africana bissau-guineense,
patria do inconfundivel lider independentista Amilcar Lopes Cabral.

Entretanto, considera-se as palavras do realizador:

Eu nasci no fundo da mata, no Sul da Guiné. Em que todos os dias eu ouvia o
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 mitidos 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 embaixo de uma arvore, como eu também comecei. Eu
fago tipo uma retrospectiva de onde eu sai... Eu estou agarrado a todo esse
meio ambiente, a esses décors [cendrios], 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 (Rocha; Andringa,1995 n.p apud Oliveira,
2018, p. 205).

E s3o essas historias e realidades que o encenador Flora, segundo Oliveira (2018)
procura partilhar com seus futuros atores e atrizes, a necessidade de buscar apreender o que
fazer e como fazer diante das cameras. Especialmente, demonstrando com exemplo pratico a
importancia da seguranca e da credibilidade na encenagdo cinematografica. E conforme ainda
destaca, FG estimula os iniciantes a se inspirarem e adaptarem as suas emocgdes, 0s seus
sentimentos pessoais, a sua cultura, a sua realidade para a execucdo da pratica de atuar,
conforme demonstra o ator russo Constantin Stanislaviski por meio de seu método de

preparacao de atores, referenciado por Oliveira (2018):
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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 ¢ que foram
fundidos na fornalha da sua memoria de emocdes. E este o melhor e o tinico
material verdadeiro para a criatividade interior. Utilize-o ¢ ndo confie em
nenhuma outra fonte para abastecer-se (Stanislavski, 2016, p. 217 apud
Oliveira, 2018, p.175).

Em seu segundo filme, protagonizado por Maysa Martha, que encenou a jovem e bela
Yonta a qual se tem o nome dela no titulo da mesma obra, “Udju Azul di Yonta ¢ mais um fato
bem parecido com a da situagdo da atriz Bia Gomes destacada anteriormente. A Martha ndo ¢
uma atriz profissional, ndo teve outra participagdo em outros filmes de Flora, conforme
ressaltado anteriormente — mesmo com tamanho talento para a encenagdo. Sem contar do
tremendo sucesso obtido logo na sua primeira e Gnica participa¢ao no cendrio cinematografico
de Flora Gomes, conquistando os holofotes internamente e externamente devido a sua atuagdo
brilhante na obra citada. E isso lhe rendeu at¢ o prémio de melhor atriz no Festival de
Ouagadougou (1993).

Da forma que Flora lembra da atriz, leva-nos a entender que ela era uma jovem comum
como qualquer jovem bissau-guineense. “Eu encontrei a Maysa quando ela ia a escola. Eu
estacionei o carro e fui a correr atras dela, eu disse: “estou apaixonado por ti, eu quero s6 morrer
nos teus bragos” (Oliveira; Reis, 2021, p. 462). Conforme explica Gomes, esse primeiro contato
com a atriz se relacionava a um sentimento profundo e de paixdo romantica. Nesse caso,
entende-se que ndo era para ser-lhe atribuida um papel cinematografico para encenar logo de
cara. Entretanto, em 1992 atriz figuraria como protagonista da obra cinematografica desse
diretor bissau-guineense.

Sobre isso, consigo afirmar que Flora Gomes, apesar de ndo existir escolas de teatro e
de preparacdo de atores na Guiné-Bissau, consegue reconhecer talentos para atuacdo em
cinema. E algo bem complementar a isso, é a instrugdo e a formagio que da a esses atores e
atrizes amadores, como no caso da Martha que nunca antes tinha sido enquadrada por uma
camera cinematografica. Alids, como ja foi referido na se¢do anterior quanto a atriz que foi
encontrada pelo realizador quando esta ia para escola, nessa altura, sem saber se ela tinha talento
para encenagao.

Gomes ndo sd acredita no poder e talento de seus atores e atrizes, mas também na
necessidade de lapidar as qualidades destes de uma forma elaborada e consistente. “Eu gosto

de ensaiar todos os atores durante seis meses ou um ano, em um centro onde explico a
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movimentagdo da camera, um travelling, as luzes, ter cuidado com a cadmera. Essas coisas sao
bases para ser um bom ator” (Rocha; Andringa, 1995, n.p. apud Oliveira, 2018, p. 197).

Ainda nessa linha de pensamento, conforme explica Oliveira (2018), Flora Gomes em
acdo ¢ um homem dindmico e extremamente perfeccionista no que se propde a trabalhar. A
autora acrescenta ainda que os atores de Flora sdo pessoas das aldeias vizinhas, gente comum.
No Po di Sangui®®, “a maior parte da figuragio ¢ de gente que talvez nunca viu um filme. [...]
sobretudo, repito, gosto de ter muita figuracdao. Eu tenho que convencer, explicar a essa gente
porque que eles ndo devem olhar para a camera e porque eles t€m que se comportar assim”
(Rocha; Andringa, p.1995, n.p. apud Oliveira, 2018, p. 197).

Dessa forma, compreende-se que num pais como a Guiné-Bissau, onde a cultura nio
consta como uma das prioridades, os jovens sonhadores e os realizadores cinematograficos que
ainda insistem na produ¢do cinematografica vao sempre encontrando obstaculos em seus
caminhos e em suas diferentes maneiras de atuagdes artistico culturais. No cinema, por
exemplo, a histéria de Bia Gomes e Maysa Martha, ambas mulheres bissau-guineenses,
encontraram através da arte cinematografica uma identificacao natural, e essa so6 foi possivel
pelo fato de um cagador de talentos as encontrar e decidir investir nelas, dando formagdo que
nenhuma escola de teatro jamais lhes deu. Os resultados disso sdo importantissimos
reconhecimentos e prémios a elas atribuidos pela autenticidade na representacdo dos papéis que
lhes foram confiados pelo diretor, cineasta, encenador e formador de atores e atrizes, Florentino

Gomes, ou simplesmente mestre (Flora).

% O filme "P6 de Sangui" é uma obra cinematografica de longa-metragem de Flora Gomes, langado em 1996. A
pelicula é uma produ¢ao da Guiné-Bissau, feita em co-producdo com Portugal, Franca e Tunisia. O filme conta a
historia de uma aldeia africana onde nasce um par de gémeos. Em homenagem a essa "dadiva", sdo plantadas duas
arvores. No entanto, quando uma das criangas morre, uma das arvores comega a definhar.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho representa para mim um desafio sem precedente, mas também exemplar
ao longo da minha jornada académica enquanto pesquisador de tematicas voltadas a Africa, em
particular, Guiné-Bissau. A concretizagdo desse trabalho dissertativo para obtencao do titulo de
mestre em Estudos de Linguagens: Contextos Lusdfonos Africa-Brasil, so foi possivel gragas
ao contato tido com referéncias significativas que compdem o arcabouco tedrico selecionado,
em conjunto com a experiéncia e conhecimento das realidades retratadas nos dois filmes —
objetos de estudo dessa pesquisa,

E importante ressaltar que ndo tive pretensdo ou ambi¢do alguma de buscar concentrar
na construcdo dessa pesquisa, analises e interpretagdes perfeitas ou verdades absolutas no
tocante a uma tematica tdo ampla e super sensivel como essa, principalmente ao se imaginar a
minha condi¢do que, para ja, se acusa limitada do ponto de vista de ndo ser o sujeito natural ou
mais legitimo para o assunto, isso na visao de alguns. Nesse sentido, valendo para mim as
palavras da Elizabeth Gomez Etayo (2011), trocando a marcagao do género do masculino para
feminino: “finalmente, devo dizer que com esta dissertagdo nao pretendo pensar, nem desejar,
nem sentir como as mulheres. Nao € preciso isso para dialogar com elas. Desejo, todavia,
aproximar-me do mundo feminino para compreender melhor o nosso: o masculino”.

Realizar um trabalho sobre o protagonismo feminino na Guiné-Bissau, em diferentes
periodos significativos da existéncia dessa nacdo africana, representa para mim, enquanto
cidadao bissau-guineense, um sentimento de dever cumprido, como também a contribui¢do que
esse trabalho dard mobilizar e conscientizar a sociedade guineense a respeito dos valores
representados pelas mulheres bissau-guineenses. Com a publicagdo deste texto dissertativo,
ajudara significativamente no aumento do repertorio de critica cinematografica da Guiné-
Bissau.

Conclui-se com esse trabalho que o protagonismo feminismo na Guiné-Bissau
representa um valioso instrumento para concretizagao do desejo de ver-se livre da colonizagao
colonial que ja se estendia a mais de cinco séculos de dominagao, através do envolvimento de
mulheres bissau-guineense na luta de libertagdo sob a lideranca do PAIGC. Também serviu
como instrumento na afirmacdo da identidade nacional bissau-guineense depois da
independéncia, ndo sé na participagao nos processos culturais, ou seja, tradicionais e modernos,
como também da propria afirmag¢do da identidade feminina face as estruturas patriarcais

implantadas ao longo dos tempos.
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Através do filme que retrata a historia de luta de libertacdo dirigido por Flora e
protagonizado por Diminga (Bia Gomes), mostrou-se como as mulheres estiveram lado a lado
dos homens para a conquista da independéncia mesmo em meio a discriminagao motivada pela
crenga de superioridade de género contra as guerrilheiras que decidiram deixar suas tabancas e
casas para combater o colono portugués.

Ficou evidente também que ndo s6 no processo de luta anticolonial que as mulheres
demonstraram suas forcas e qualidades, como também no processo de afirmacao da identidade
bissau-guineense, sobretudo, a propria identidade feminina. Um feito necessario para
demonstrar o direito a liberdade de escolha de ser o que se pretende ser, sem que a sociedade
seja viciada em praticas discriminatérias patriarcais € machistas que vigoram nas sociedades
modernas africanas.

Por outro lado, observa-se também como a tradicao ¢ a modernidade nas sociedades
africanas, em especial na bissau-guineense, entram em choque sobre o discurso de legitimagao
de um e rejei¢ao do outro. Contudo, foi possivel constatar e compreender a tolerancia que vigora
na necessidade de juncdo dos dois fendomenos para lidar-se e/ou driblar partidas que a vida
cotidiana impde.

Em relacdo ao cineasta Flora Gomes e o seu fazer cinematografico, conclui-se que
ninguém como ele no cendrio cinematografico bissau-guineense e africano tem tanta ousadia
de trabalhar com personagens femininas — chamando-as para interpretar o papel principal de
suas obras cinematograficas. Nesse sentido, compreende-se que Gomes entende as dinamicas
sociais bissau-guineense em relacdo a invisibilizagdo das mulheres e seus importantissimos
contributos a Guiné-Bissau. Numa sociedade, tradicionalmente patriarcal — com a crenga de
que os homens s3o superiores que as mulheres, por isso, restringem-se a elas a determinados
papéis sociais e comunitarios. Flora Gomes busca romper barreiras e cruzar limites impostos
pelos homens as mulheres de sua terra — provando a sua admiracao pelo lider independentista,
Amilcar Cabral que também incentivava a igualdade de género, sobretudo, a emancipagdo
feminina.

Por fim, ndo menos importante, creio que com a concretizagdo deste trabalho foi
possivel relatar uma parte importante da historia de protagonismo feminino no periodo
anticolonial e no contexto pos-colonial da nacdo independente, que outrora foi desprezado e

deixado fora da histéria oficial da nagao.
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