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RESUMO

A trajetéria do cinema africano teve inicio na década de 1960, periodo a partir do qual a
maioria dos paises colonizados foi alcangando sua independéncia. Com o reconhecimento do
trabalho do cineasta senegalés Ousmane Sembene, comegou-se a falar de um Cinema
Africano, cujo intuito seria o de desconstruir as representacdes equivocadas e pejorativas
instituidas sobre Africa e suas populacdes na cinematografia corrente e na midia em geral.
Xala, que em wolof — lingua local do Senegal — significa maldi¢do, foi o sexto filme de
Sembene, produzido no ano de 1974. O longa-metragem é marcado pela profunda critica a
sociedade senegalesa recém-independente. Dessa forma, o presente trabalho tem por objetivo

discutir as representacdes da sociedade senegalesa pds-colonial no filme Xala.

Palavras-chave: Cinema africano. Ousmane Sembene. Xala. Senegal Pos-colonial
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INTRODUCAO

Esta discussdo € fruto de uma pesquisa de iniciagdo cientifica que durou dois anos. No
primeiro ano, nos empenhamos em realizar o levantamento de filmes produzidos na Africa
por cineastas africanos e, ao mesmo tempo, empreender a andlise dessas midias, a fim de
entender como a Africa tém se autorrepresentado no universo cinematogréfico. Esse percurso
foi, sem ddvida, muito importante para o amadurecimento desse objeto de pesquisa. Através
desse levantamento, foi possivel estabelecer um panorama geral do cinema no continente,
mapeando seus principais realizadores, os temas mais recorrentes € suas caracteristicas gerais.
No segundo ano, a pesquisa foi aprofundada e o objeto definido. Optamos por acompanhar a
filmografia do cineasta senegalés Ousmane Sembene e analisar em especial, o seu quarto
longa metragem — Xala —, produzido no Senegal no ano de 1974.

A escolha do cineasta se justifica pelo fato de que Ousmane Sembene se encontra
dentro de um projeto de critica a estética dos filmes europeus, aos impactos do colonialismo
no continente e a propria sociedade africana pds-colonial. Além disso, o estudo de suas
producdes ajuda a acompanhar seu amadurecimento enquanto artista engajado, bem como a
ter uma visao bastante profunda das representacdes locais sobre o continente nas décadas de
1960 e 1970. De antemao, a eleicdo de Xala, entre 13 produgdes sembenianas, relaciona-se
primeiramente a sua disponibilidade na internet e, em segundo lugar, por ser o filme onde
Sembene discute, de maneira mais enfitica, os problemas da sociedade pds-colonial e faz
duras criticas a modernidade africana e a elite senegalesa.

Dessa forma, este trabalho pretende responder a seguinte problemdtica: como
Ousmane Sembene representou a sociedade senegalesa recém-independente no filme Xala?
Partindo desse questionamento, a pesquisa percorrerd os seguintes objetivos: 1) Realizar um
panorama geral do surgimento do cinema africano; 2) Tracar um perfil da trajetdria artistica e
politica do cineasta senegalés Ousmane Sembene; 3) Compreender o contexto de produgdo do
filme Xala; 4) Analisar as representagdes da sociedade pds-colonial no filme Xala.

Nossas hipéteses sdo de que: 1) As producdes de Ousmane Sembene estdo inseridas
dentro do contexto politico das lutas anticoloniais e seu filme Xala contribui para a constru¢ao
de identidades, uma vez que faz criticas ao colonialismo e as proprias sociedades africanas; 2)
Em Xala, a sociedade senegalesa é representada como herdeira da 16gica colonial.

E sabido que, nas dltimas décadas, os estudos histéricos tém se expandido para além
de suas fronteiras disciplinares, ultrapassando o uso das fontes escritas e permitindo a
historiografia a busca de novas perspectivas para a reconstrucdo dos processos historicos.
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Esse movimento pode ser percebido através da utilizacdo de fontes audiovisuais que tém
ganhado cada vez mais espaco nos circuitos académicos como elemento de constru¢do do
conhecimento histérico, o que, consequentemente, tem contribuido para o ressurgimento
cultural e identitdrio de vdrias sociedades, especialmente daquelas historicamente renegadas
pelas barreiras impostas pelo pensamento moderno ocidental.

De acordo com Joseph Ki-Zerbo (2010, p. XXXVI), “trés fontes principais constituem
os pilares do conhecimento histérico (sobre o continente africano): os documentos escritos, a
arqueologia e a tradi¢cdo oral”. Considerando a vasta producdo cinematografica que vem se
desenvolvendo em Africa desde o século XX, bem como o cariter interdisciplinar dos
Estudos Africanos, entendemos que o cinema pode e deve ser considerado uma nova fonte
para se conhecer e problematizar a histéria da Africa. Em vista disso a pesquisa visa
contribuir com as discussdes dos Estudos Africanos sobre a histéria e cultura do continente
africano.

A filmografia de Ousmane Sembene, em especial o filme Xala, ¢ um dos elementos
através do qual se conformam imagens de Africa a partir de uma perspectiva interna,
permitindo descortinar representacdes diversas, visdes de mundo, relacdes de poder, e
hierarquias sociais em Africa do passado e do presente. Além disso, nos possibilita novas
experiéncias de trocas com outros meios de comunicagdo que vao para além de Hollywood.

E relevante destacar que esta pesquisa nio esté isolada e dialoga com outros trabalhos
académicos que vém sendo produzidos no Brasil desde a ultima década, sobre as temdticas do
cinema africano e das produgdes de Ousmane Sembene, no campo dos estudos de cinema e
audiovisual, nas ciéncias sociais, na drea das letras e, no campo da histéria (GOMES, 2013;
NASCIMENTO, 2013; NASCIMENTO, 2015; OLIVEIRA, 2015; LIMA JUNIOR, 2014;
SOUSA, 2012). Verificamos que os estudos no ambito do cinema africano, no Brasil se
encontram em expansao, entretanto, no campo da Histdria, os trabalhos académicos sobre esta
temdtica ainda sdo escassos. Nossa pesquisa visa contribuir, portanto com a producdo
historiogréfica sobre o cinema africano.

Esta pesquisa se insere dentro das analises da chamada relagdo Cinema e Historia, que
vem possibilitando reflexdes acerca do uso metodolégico do discurso filmico, questdao esta
que ja é bastante discutida no campo historiografico. Na década de 1970, o historiador francés

Marc Ferro, percebendo a importancia do cinema como um meio de registrar a histéria e
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também como um agente da histéria, foi um dos pioneiros’' a conceber o cinema como
documento para a pesquisa histdrica e a estudar as relacdes entre estes dois campos. Segundo
ele “o filme pode tornar-se um documento para a pesquisa histérica na medida em que articula
ao contexto histdrico e social que o produziu um conjunto de elementos intrinsecos a propria
expressao cinematogrifica”. (FERRO, 1993, p. 86).

Para Ferro (1993), o filme ajuda a realizar uma “contra-analise” da historia e da
sociedade, uma vez que atinge as estruturas da sociedade e vai contra a histéria oficial,
atuando como agente de uma tomada de consciéncia. O que implica na crenca de que o filme
atua como um “testemunho” direto ou indireto da histéria. Os estudos de Ferro (1993) tiveram
bastante repercussio e foram de grande importancia para a historiografia. Entretanto, devido
ao seu ponto de vista tedrico, e também pela sua rejeicao da estética e da semiologia, bem
como ao desenvolvimento da propria historia do cinema, eles foram bastante criticados por
outros historiadores. Atualmente, com a ampliacdo das pesquisas e debates no campo da
relacdo Cinema e Historia, diversos pesquisadores propuseram novas metodologias para o uso
do filme.

Cabe lembrar que as discussdes do historiador cultural Roger Chartier sobre as
representacdes trouxeram efetivas contribui¢des para este campo. A representacdo € definida
por Chartier como um conjunto de divisdes, classificacdes e hierarquias que norteiam a
compreensdo de mundo de um determinado grupo social. O termo “representagdo esta ligado
a auséncia de um objeto, que estd substituido por uma imagem, capaz de rep6-lo em
memoria” (CHARTIER, 1991, p. 184).

O cinema € entendido ndo somente como uma forma de expressdo cultural, mas
também como um meio de representacio (BARROS, 2012, p.56). Ou seja, por meio de um
filme é possivel representar algo, seja uma realidade, que é percebida e interpretada, seja um
imagindrio criado por seus diretores e produtores. Jos¢ D’ Assuncdo Barros (2012, p. 68)
aponta ainda para a importancia do cinema enquanto produto da histéria. Como todo produto,
ele pode ser utilizado para o estudo do seu produtor — a sociedade. A obra cinematogréfica é
sempre portadora de retratos, marcas e indicios da sociedade que a produziu. Como via de
mao dupla, o cinema pode ser utilizado também para o entendimento das sociedades que

recebem filmes, afinal, o publico receptor é sempre levado em conta durante a elaboracdo do

' O primeiro trabalho que faz referéncia ao uso do filme como documento histérico, foi escrito pelo cimera
polonés e integrante da equipe dos irmaos Lumiere, Boleslas Matuszewskie, em 1898. No texto intitulado Une
nouvelle source de l'histoire: création d'uvo dépot de cinematographie historique, Matuszewskie sugere que a
imagem cinematografica oferece um testemunho fiel e veridico da realidade. Décadas mais tarde, esse debate foi
promovido pelos cineastas russos Dziga Vertov e Serguei Eisenstein. (KORNIS, 1992, p.240).
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enredo. Nesse sentido, as obras cinematograficas devem ser tratadas pelo historiador como

fontes histéricas para o entendimento das sociedades que produzem e que recebem filmes,

uma vez que a fonte filmica revela visdes de mundo, relagdes de poder e hierarquias sociais.
A pesquisadora Monica Kornis (1992, p. 238), ao tentar sistematizar as diferentes

concepgoes e abordagens do tema, afirma que

[...] o que é importante registrar é que hoje se admite que a imagem ndo
ilustra nem reproduz a realidade, ela a reconstréi a partir de uma linguagem
propria que € produzida num dado contexto histérico [...] O historiador
devera passar por um processo de educacao do olhar que lhe possibilite ‘ler’
as imagens.

Dessa forma, os historiadores t€ém buscado aproximar cada vez mais a subjetividade
do discurso filmico as suas andlises, a fim de entender os seus mecanismos de construcio e
representacdo da realidade, bem como suas linguagens técnicas que possibilitam esse
processo.

O cinema, sem divida, ndo pode passar despercebido pelos historiadores, pois ele é
um poderoso condicionador do imagindrio social, nele se aglutina um conjunto de
representacOes coletivas inseridas num vasto sistema simbolico de poder produzido pelas
proprias sociedades. E, como aponta Baczko (1985, p. 309), através do imaginario social, uma
coletividade pode designar sua identidade e construir determinada representacdo de si.

Buscando transitar em interface entre o cinema e a histéria do continente africano, o
texto que segue estd dividido em trés principais capitulos. O primeiro estd intitulado Do
cinema sobre Africa ao cinema africano, no qual contextualizamos a invencio da Africa pelo
cinema colonial e, posteriormente, o surgimento do cinema africano no periodo pds-colonial.
Tentamos problematizar a propria expressao unificadora “cinema africano” e chamar atengao
para o sentido diverso desse conjunto de cinematografias. Além disso, chamamos atenc¢do
para o conflito entre tradicdo e modernidade, questdo que se faz presente em quase todos os
filmes africanos, desde 1960 até os dias atuais.

O objetivo do segundo capitulo, Ousmane Sembene: a trajetéria de um cineasta
militante é apresentar o cineasta. Entendendo que ndo hd como estudar uma obra e
desinviculd-la de seu autor, esbocamos uma trajetéria da vida de Sembene, dando destaque
aos episddios de sua vida que contribuiram para a sua formagdo politica enquanto artista
militante, a exemplo de sua infancia em Casamansa, sua participagcao no exército francés e sua

transi¢do do mundo literdrio para o universo cinematografico. Tratar do cinema de Ousmane
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Sembene, fazer algumas consideracdes sobre seus principais filmes e estabelecer um
panorama geral do seu conjunto de cinematografias, foi outro foco do capitulo.

Por fim, no terceiro capitulo volto a aten¢do para a andlise do filme Xala. Como
metodologia de andlise, o texto se divide em dois momentos. O primeiro busca discutir os
eventos histdricos que o filme busca retratar, seu contexto de producdo e, em certa medida as
intencdes de Ousmane Sembene em relacdo a temdtica. No segundo momento, a atencao
recaira sobre os elementos internos do préprio filme, estando mais voltado a linguagem
técnica das fontes audiovisuais. Desse modo, ocupei-me em analisar o enredo, a fotografia, o
som, as metaforas, dentre outras questdes presentes na producdo cinematografica.

Dessa forma, o objetivo desta monografia é compreender como Ousmane Sembene

representou a sociedade senegalesa pds-colonial, no filme Xala.
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1 DO CINEMA SOBRE A AFRICA AO CINEMA AFRICANO

O que distingue o cinema dos demais meios de expressdo culturais é o seu poder de
captar a imagem em movimento e devido a este cardter de sua linguagem, ele desperta no
espectador o sentimento da realidade (MARTIN, 2011, p. 18-22). O problema € que ao
assistirem filmes sobre Africa, as pessoas nio os veem somente como filmes, que passam por
todo um processo de montagem, mas como verdades sobre o continente (DIWARA [s.1]). E
por esse motivo que compartilhamos o pensamento de Thiong’o (2007, p. 30) de que “a
batalha das imagens é a mais feroz, a mais implacdavel e, o que € pior, € continua”.

A emergéncia de um cinema africano significou batalhas no campo politico,
econdmico, tecnoldgico e imagético. Atualmente, a maior batalha desse cinema tem sido a de
descoloniza¢do das mentes (THIONG’O, 2007, p. 27), que perpassa pela desconstrucdo dos
discursos sobre sua autoimagem e na imagem sobre sua comunidade. Assim sendo, as
problemadticas que orientam este capitulo s@o: em que contexto histérico e politico surgiu o

cinema africano? Quais s@o suas batalhas travadas? Afinal, o que € cinema africano?

1.1 A construcdo do discurso sobre Africa

“Professora, mas na Africa existe cinema?”

Esta pergunta foi feita por uma aluna do 9° do Ensino Fundamental, durante minha
experiéncia no estagio. O questionamento da aluna abriu espaco para outras indagacdes como,
por exemplo: “pensei que ld [em Africa] fosse tdo pobre, que ndo houvesse como fazer
filmes”’; “A Africa é o pais mais pobre do mundo”, entre outros. E certo que os comentérios
dos alunos ndo possuem for¢ca empirica para comprovar esteredtipos ou referéncias presentes
no imagindrio dos brasileiros, em especial dos adolescentes, sobre Africa. Entretanto, nao
deixam de apontar para problemas alarmantes que ainda assombram nossa sociedade: o
primeiro € a falta de conhecimento sobre a histéria do continente africano, bem como uma
visdo estereotipada a seu respeito e, consequentemente, o segundo serd o desconhecimento de
boa parte da populagdo brasileira sobre a existéncia de um cinema local.

Muitas pessoas ainda se surpreendem ao saberem que em Africa hd produgdes
cinematograficas que sdo elaboradas por realizadores africanos. Essa surpresa serd ainda

maior ao descobrirem o quanto essas produgdes tém crescido e se destacado, de modo que,
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atualmente, Nollywood (Nigéria) constitui o terceiro maior polo cinematografico do mundo,
ficando atrds somente de Bollywood (India) e Hollywood (Estados Unidos).

Ora, se com o advento das novas tecnologias e, com a ampliagdo de debates e
festivais, os cinemas mundiais tém ganhado cada vez mais destaque e divulgacdo, por que as
pessoas ndo conhecem os filmes africanos?

Embora a dominagdo colonial direta tenha acabado, os resquicios do colonialismo
ainda perduram no mundo. “O cendrio global continua sendo dominado por um conjunto de
poderosos estados-nagdes, composto basicamente pela Europa Ocidental, pelos Estados
Unidos e pelo Japao” (SHOHAT; STAM, 2007, p.42). Tal dominacao se efetiva nos campos
econOmico, politico, militar e, sobretudo no cultural. Talvez a maior materializacdo da
dominacdo cultural e mididtica venha a ser a industria cinematografica hollywoodiana.

Atualmente, a Africa é amplamente retratada no cinema. Todavia, a maior parte das
filmografias a que temos acesso € realizada por industrias norte-americanas e europeias, em
sua maioria, esses filmes reproduzem os mais diversos esteredtipos sobre o continente
(ARANTES, 2015, p.1). As imagens de uma Africa homogénea, tomada pela pobreza,
formada por desertos e saféris, produzidas pelo cinema ocidental, disseminam-se e se
interiorizam em meio ao senso comum e vém sendo entendidas, desde muitos anos, como um
retrato da realidade. Logo, torna-se comum as pessoas nao conhecerem o cinema africano,
pois elas conhecem uma unica histéria sobre Africa, e nesta histéria os africanos sdo
incapazes de realizar filmes.

Nao podemos esquecer que esta visdo tem raizes longinquas desde as politicas
imperialistas e colonialistas, justificadas pela hierarquizacdo das racgas. Portanto, este é um
discurso (re) produzido. Desde a antiguidade foram construidos diversos discursos sobre o
continente africano, isto ¢ “um arquivo de imagens e afirmagdes transindividuais e
multidimensionais que formam uma linguagem comum e que permitem representar o
conhecimento a respeito de um determinado tema” (SHOHAT; STAM, 2006, p. 44).

Na vis@o de Foucault (1996, p. 11), o discurso esta diretamente ligado ao poder, pois
ele “ndo ¢ simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominag@o, mas aquilo,
porque, pelo que se luta, poder do qual podemos nos apoderar [...]”. Dessa forma, o discurso
possibilita que ideologias e visdes de mundo difundam-se e se materializem, pois quem o
detém pode dominar, seduzir e manipular um individuo, grupo, ou sociedades.

Todo discurso possui um contexto histérico-social e epistemoldgico, a ideia de uma

Africa “pressupde um Iécus epistemolégico nio-africano” (MUDIMBE, 2013, p.4), o homem
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europeu representou a si mesmo como superior, e ao africano como inferior. E nesse sentido
que Edward Said (1970) argumenta que o Ocidente inventou o Oriente, pois a representacao
dos povos orientais foi fundamental para a constru¢ao das identidades ocidentais.

O Ocidente inventou uma Africa que s existe a partir da Europa. Para que o europeu
fosse o civilizado, o superior, o dominador, seria preciso inventar o outro, construindo a
imagem do diferente, do inferior, do barbaro e do desumano. Para Mauricio Parada é como
um jogo do espelho, “falar do outro e de suas incapacidades ¢ uma forma de exaltar as
capacidades e a autonomia atribuida na imagem de si mesmo”. (PARADA, 2013 apud
MELO, 2017, p.52).

Através da pratica do discurso “uma imagem do negro e da Africa forjada pelo olhar
europeu foi elaborada e reinterpretada através das [diferentes] épocas” (SANTOS, 2002,
p.277). Por muito tempo a histéria da Africa foi contada e analisada através de uma visdo
eurocéntrica de historiadores e demais cientistas sociais. Nessas narrativas o continente
africano €, na maioria das vezes, exotizado e desumanizado. O préprio Hegel, por exemplo,
tinha a concepgio de que a Africa, sobretudo a Africa ao sul do Saara, era um continente sem
historia, habitado por homens que viviam na barbdrie e na selvageria, ndo podendo fornecer
nenhuma contribuic¢do a civilizacdo (HEGEL, 1928 apud HERNANDEZ, 2005, p. 20).

Nas dltimas décadas sdo nitidos os avancgos das reflexdes acerca do continente africano
e suas populacdes nas mais diversas dreas do conhecimento. Entretanto apesar dos
importantes trabalhos que vém sendo realizados desde o século XX, uma parte significativa
da populacdo mundial tem uma visdo distorcida e até negativa a respeito daquele continente.
Ainda hoje, por exemplo, a Africa pouco aparece nos filmes e quando aparece é tomada por
uma representacdo negativa. Os negros por sua vez raramente sdo colocados em papeis de
protagonismo, € constantemente ocupam papeis de baixo prestigio social, sobretudo quando
se tratam de africanos: o branco é o médico, o advogado, o bom pai de familia, em contraste
com o negro que é o empregado, o drogado, aquele que ndo teve sucesso na vida.

Propriamente no Brasil, mesmo sendo um pais com o maior contingente de
descendentes africanos do mundo, a imagem de Africa e dos africanos que ainda circulam nos

nossos meios midiaticos é:

[...] a de uma Africa exdtica, terra selvagem, como selvageria seriam 0s
animais e pessoas que nela habitam: miserdveis, desumanos, que se destroem
em sucessivas guerras fratricidas, seres irracionais em meio aos quais
assolam doencas devastadoras. Enfim, desumana. Em outra vertente o
continente € reduzido a uma cidade, nem mesmo um pais. O termo Africa
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passa, nesses discursos, a servir para referenciar um lugar qualquer exdtico e
homogéneo. (ZAMPARONI, 2007, p. 46).

E justamente pela propagacdo desses esteredtipos sobre o continente que a escritora
nigeriana Chimanda Adichie (2009) nos alerta sobre os perigos de uma histéria tnica. Em
uma palestra no TEDx?, a escritora conta um pouco sobre sua histéria de vida, recepcao dos
seus romances e sobre a surpresa de alguns de seus leitores ao se depararem com a
diversidade cultural e étnica na Nigéria e na Africa em geral.

Adichie conta que quando crian¢a conheceu um jovem chamado Fide, que trabalhava
em sua casa. Tudo o que sabia sobre Fide € que ele era muito pobre. Durante as refei¢des, sua
mae sempre lhe chamava a atengdo: “termine sua comida! Vocé ndo sabe que existem pessoas
como a familia de Fide que ndo tem nada?” (ADICHIE, 2009). Tudo o que ela conseguia
sentir era pena dele.

Um dia, Adichie e sua familia foram visitar a aldeia na qual Fide morava. A garotinha
ficou surpresa e impressionada ao ver um cesto que o irmdo do jovem havia produzido.
“Nunca havia pensado que alguém em sua familia pudesse realmente criar alguma coisa”
(ADICHIE, 2009), comenta. Tudo o que Adichie havia ouvido sobre aquela familia era o
quanto eles eram pobres, “a pobreza era a Unica coisa, a Unica historia que eu sabia sobre
eles” (ADICHIE, 2009). Pegar toda a complexidade de uma pessoa, de um grupo, ou de um
contexto e reduzir a um s6 aspecto é o que Adichie chama de os perigos de uma histéria
unica.

A nigeriana ainda relata que quando foi morar nos Estados Unidos, sua colega de
quarto ficou surpresa com a sua capacidade de falar inglés e com o fato de saber usar o fogao.
Do mesmo modo, a histdria tinica recaiu também sobre o seu trabalho literario. Muitas vezes
seus romances foram criticados por ndo serem “autenticamente africanos”, ja que seus
personagens andavam de carro, ndo passavam fome e tinham muitos hébitos parecidos com os
norte-americanos.

Para a autora, essa diferenciacdo entre o eu e o outro € um dos perigos da histdria
unica. A histdria Unica € capaz de arrancar a dignidade das pessoas e até mesmo desumaniza-

las. Além disso, ela cria e reforga estereotipos e “o problema com esteredtipos nao € que eles

> O TED (Techonology, Entetainmenty Design) é uma série de conferencias realizadas na Europa, Asia e nas
Américas pela fundacio Saplling, dos Estados Unidos. O TED € um evento sem fins lucrativos e destinados a
disseminacgdo de ideias. O TEDx foi criado pela equipe do TED, em 2009, é um programa de eventos regionais
que redne pessoas para dividir experi€ncias, as palestras desse evento sdo transformadas em videos e
amplamente divulgadas na internet.
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sejam falsos, mas sim que eles sdo incompletos, eles fazem com que as histdrias se tornem
uma unica histéria” (ADICHIE, 2009).

E também nesse sentido que Boaventura Santos (2010) chama atencio dos estudiosos
para reconhecerem a pluralidade epistemoldgica do mundo. Para Santos, o pensamento
moderno ocidental é um pensamento abissal, na medida em que consiste num sistema de
divisdes que dividem a realidade deste e do outro lado da linha, produzindo distin¢gdes entre o
eu e o outro.

E necessério reconhecer que as experiéncias dos sujeitos sdo multiplas, visto que o
mundo é composto por uma ecologia de saberes, que vai para além do conhecimento
cientifico europeu. E necessario, igualmente olharmos para o “sul”, e levar em conta na
produgiio do conhecimento as epistemologias que partem de continentes como Africa, Asia e
América Latina, espacos que ocupam uma posi¢ao periférica nessa logica. Talvez este seja um
dos caminhos para alcangarmos um pensamento pds-abissal, pois sem ele “o pensamento
critico permanecerd um pensamento derivativo que continuard a reproduzir as linhas abissais,
por mais anti-abissal que se autoproclame”. (SANTOS, 2010, p. 44). Nesse sentido, os filmes
africanos devem ser pensados dentro da proposta da ecologia dos saberes, haja vista que
refletem direta e indiretamente a diversidade étnica, religiosa, cultural, geografica, social,
histérica e linguistica do continente.

Joseph Ki-Zerbo inicia a introdugio do livro Histéria Geral da Africa I, afirmando que
“A Africa tem uma histéria” (KIZERBO, 2010, p. XXXI) e, que ja se foi o tempo em que
todo o conhecimento sobre ela se resumia a ledes, tribos indigenas e fontes de lucro. Do

mesmo modo, é com reflexdo parecida que Boubou Hama e o préprio Ki-Zerbo inauguram o

texto Lugar da historia na sociedade africana:

O homem ¢é um animal histérico. O homem africano ndo escapa a esta
definicdo. Como em toda parte, ele faz sua histéria e tem uma concepgio
dessa histéria. No plano dos fatos, as obras, as provas de sua capacidade
criativa estdo ai sob nossos olhos, em forma de préticas agrarias, receitas de
cozinha, medicamentos de farmacopeia, direitos consuetudindrios,
organizacdes politicas, produgdes artisticas, celebracdes religiosas e
refinados cédigos de etiquetas. (HAMA; KI-ZERBO, 2010, p. 23).

Se for verdade que a histéria é uma pratica e seu resultado é o discurso (CERTAU,
1982, p. 24), nds historiadores, bem como os demais estudiosos, devemos continuar a
produzir novos discursos sobre o continente, discursos estes que questionem a histéria que o

Ocidente construiu como verdade. O papel do cinema africano também tem sido este, o de

19



contar outras histérias sobre Africa, histdrias estas distorcidas e ocultadas pelo racismo.
Contar outras historias €, portanto desconstruir o imagindrio estereotipado que foi instituido

sobre a Africa e suas populacdes.

1.2 O cinema colonial: racismo, propaganda e dominacao

Desde sua inven¢do na Europa, a camera iniciou sua excursdao pelo mundo. Nao se
limitou somente ao espago europeu e explorou logo de inicio novos territérios geograficos e
espacos socioculturais. A fotografia e o cinema constituiram dois elementos, mas ndo os
tnicos que enquadraram o olhar europeu sobre o continente africano durante o periodo
colonial.

Quando a linguagem cinematografica surgiu com os irmaos Auguste e Louis Lumiere,
no final do século XIX, com excecdo da Libéria e da Etiépia’, toda a Africa estava sob o
dominio estrangeiro. O continente sofria os impactos da Conferéncia de Berlim (1884-1885),
que lhe deu uma nova carta geografica, desconsiderando os direitos dos povos, suas
especificidades histdricas, linguisticas e religiosas (HERNANDEZ, 2005, p. 64). Logo, suas
primeiras imagens cinematograficas ndo foram feitas por africanos e sim por companhias
europeias e norte-americanas.

Através das lentes, o homem europeu pdde registrar os rituais e a vida cotidiana de
diversas sociedades africanas, segundo suas visoOes subjetivas. O problema de tal registro foi
que, “ninguém questionou, por exemplo, como a terra, a histdria e a cultura egipcia deveriam
ser representadas ou indagou acerca do que o povo egipcio teria a dizer sobre o assunto”
(SOHAT; STAM, 2007, p. 50).

O viajante europeu que foi enviado ao continente para captar suas imagens
compartilhava do imagindrio imperialista, que exotizava, inferiorizava e desumanizava a
Africa, em contraste com as modernas e desenvolvidas civilizacdes europeias. Logo, toda a
montagem dos filmes, as técnicas de filmagens, o elenco e o enredo refletiram esse

imagindrio.

® Quando o continente africano foi dividido entre as poténcias europeias na Conferéncia de Berlim, a
Etiépia e a Libéria foram os dois tnicos paises que mantiveram sua independéncia. O governo
mondarquico que ocupou a maior a maior parte da histéria da Etiopia, constituindo a Dinastia Etiope,
que tem suas raizes no século X a.C. J4 a Libéria foi fundada e colonizada por escravos americanos
libertos com a ajuda de uma organizacdo privada chamada American Colonization Society,
entre 1821 e 1822, ja que acreditava-se que o envio de negros e ex escravos ao seu continente de
origem, a Africa, ajudaria na redugio da criminalidade americana. .
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Nos primeiros anos do século XX, é notdvel a producdo estadunidense recorde de
bilheteria, Tarzan of the Apes (Tarzan, o homem macaco). Tarzan foi criado pelo escritor
estadunidense Edgar Rice Burroughs na revista pulp All-Story Magazine, em 1912 e
publicado em formato de livro em 1914. O primeiro Tarzan chega as telas de cinema em

1918*,
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Figura 1: Cartaz do filme Tarzan of the Apes.
Fonte: < http://cinemalivre.net/filme_tarzan.php>
(Acesso em 15 abr. 2018)

O filme representa a penetracdo dos europeus no continente africano, o qual € um
espaco totalmente homogeneizado no filme, visto que o enredo ndo faz mencdo alguma a
regido onde a histéria se passa e as imagens de Africa se resumem 2 selva. Do mesmo modo,
muitos personagens se referem a Africa como “um buraco maldito”. Os africanos, por sua vez
sdo representados como selvagens e perigosos. Sem falar no préprio Tarzan, filho de ingleses,
que mesmo tento sido criado por macacos apds a morte de seus pais, fala inglés fluentemente.

Durante a década de 1920, a regido do Magreb5 fol muito utilizada nas produgdes
norte-americanas. Entretanto, nesses filmes, o enfoque da camera ndo abrangia os problemas
sociais e politicos da regido, tampouco mencionava a dominagdo e exploracdo francesa. Os
nativos quase nunca apareciam e, quando isso ocorria, eram apenas figurantes ou eram
retratados como trapaceiros e ladrdoes. Na verdade, o olhar europeu estava interessado nas

paisagens do deserto, nos camelos, no modo de vida “diferente” do ocidental. Segundo

* Vale destacar que a filmografia completa de Tarzan é bastante vasta, composta por dezenas de obras.
Durante o periodo colonial, foram produzidos mais de 20 filmes que contavam a histéria de Tarzan, o
que demonstra seu sucesso e sua boa recep¢do por todo o mundo. A produgdo mais recente é The
Legend of Tarzan (A lenda de Tarzan), langada em 2016.
> A palavra Magreb tem origem no 4rabe e significa “poente” ou “oeste”. E uma regido localizada no noroeste do
continente africano e que atualmente, corresponde aos territérios do Marrocos, Argélia, Tunisia, Mauritania e
parte da Libia.
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Boulanger (1985, p.16 apud GOMES, 2014, p. 5), quando um jornalista argelino questionou
as imagens das cidades da regidio norte da Africa no filme Die Frauengasse von Algier
(1927), o diretor e roteirista alemdo Wolfgang Hoffmann Harnish o respondeu: “O que te
importa? Nos fizemos um filme para os europeus € nao para voces”.

Na Europa, os chamados filmes documentais de carater etnogréfico constituiam um
dos géneros mais populares, e eram caracterizados por imagens de locais distantes e pouco
conhecidos pelo homem europeu (GOMES, 2013, p. 11-12). Muitas dessas produgdes
ressaltavam o contraste entre as sociedades africanas e europeias, representando o continente
africano como espaco homogéneo, lugar de costumes exdticos, com énfase na sua flora e
fauna.

A producdo local, em especial nas colonias francesas era bastante problemitica.
Mesmo nas colonias onde havia unidades de produgdo filmica, os roteiros eram extremamente
racistas. Nas colonias francesas, a exemplo do Senegal, foi instituido em 1934 o “Decreto
Laval”, lei que visava controlar a producdo de filmes e minimizar a participacao dos africanos
(GOMES, 2013. p. 14-15).

Muitos dos filmes realizados no continente, portanto utilizavam as imagens de Africa
somente como pano de fundo e cenario, o deserto em especial formava “o pano de fundo
atemporal no qual a historia se exaure” (SOHAT; STAM, 2006, p. 210). Seu principal
interesse era lucrativo, produzir algo que agradasse o publico europeu e norte-americano. Ao
mesmo tempo esses filmes buscavam propagar uma imagem que justificasse a superioridade
dos colonizadores em relagdo ao continente. Durante o periodo colonial “o cinema dominante
produziu filmes que idealizaram o empreendimento colonial como uma missao civilizatéria e
filantrépica, motivada pelo desejo de fazer com que os limites da ignorancia, das doencas e da
tirania recuassem” (SOHAT; STAM, 2006, p. 159).

Coincidentemente, no mesmo periodo em que comecaram a ser gravadas as primeiras
imagens do continente, chegavam ao seu dpice as exposicdes coloniais, eventos realizados
mundialmente durante do século XIX e a primeira metade do XX nos paises europeus. “Sua
funcdo propagandistica era a de educar cada cidaddo para que aprendesse o sentido da missdo
civilizatoria, seu lema, sintese dessa perspectiva era: colonizar ¢ civilizar” (MORETTIN,
2014, p. 34).

Nessas exposicoes, sobretudo na Exposition Coloniale Internationale et des Pays
d’Outre-Mer, que ocorreu na cidade de Vincennes, vizinha a Paris, entre maio e novembro de

1931, o cinema teve um papel importantissimo. A imagem em movimento era uma forte

22



ferramenta para propagar a grandiosidade do império colonial francés e o sucesso da missdao
civilizatéria, haja vista que “desde os anos 1910, o cinema ja era percebido como um dos
principais vetores de intervengdo no campo politico, pensado como elemento de afirmacgao
nacional” (MORETTIN, 2014, p.249).

Durante a Exposicdo Internacional de 1925, também na Franca, nota-se uma clara
associacdo entre cinema e educacdo. A relacdo entre os dois, seja no contexto educacional ou
da educacdo informal, é parte da prépria histéria do cinema. Desde os primérdios o cinema
era considerado uma poderosa ferramenta de instru¢do. No proprio relatério da exposicao, os

franceses admitem que,

O cinema, pelas novas visdes que ele estimula no espirito criador, pelas
facilidades que ele aporta a solucdo de certos problemas técnicos, tais como
o estudo do movimento, permite economizar anos de tentativas e de
pesquisas. Todo um método de ensino do desenho é baseado no emprego do
cinema, demonstragdo vivaz, que estimula a memdria e a imaginagao visuais
(FRANCE, 1929, p. 9 apud MORETTIN, 2015, p. 52).

Durante o periodo colonial, “o cinema reproduziu o mecanismo colonialista através do
qual o Oriente (representado como destituido de qualquer papel ativo ou narrativo), tornou-se
nas palavras de Said, objeto e espetaculo” (SOHAT, STAM, 2006 p. 220). Logo, é necessario
atentarmos para o papel desses filmes, enquanto discursos que contribuiram para a formacao
das identidades dos EUA e da Europa Ocidental, e para a constru¢do do imaginario sobre
Africa, visto essas producdes reproduziram os discursos das teorias raciais do século XIX e

também colonialista do inicio do século XX.

1.3 O cinema Africano

Até o momento, discutimos como a Africa foi representada foi representada de
diversos modos, em especial no cinema, pelo olhar externo e do colonizador. Neste segundo
momento, trataremos de como essas imagens foram questionadas a partir da constituicao do

cinema africano.
1.3.1 O cinema e o pds-colonial
Parece consenso entre os estudiosos que “o cinema africano ¢ fundamentalmente uma

atividade e uma experiéncia pds-colonial” (ARMES, 2007, p. 143) e que as teorias desse
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periodo serdo a base de diversas dessas produgdes culturais. Pois € somente apds as
independéncias que se inicia a constituicdo de um “cinema propriamente africano”, ou seja,
“filmes feitos por africanos, sobre as condig¢des africanas” (THIONG’O, 2007, p. 27).

O termo pos-colonial serd empregado a partir da década de 1980 para designar as
abordagens das relagdes coloniais e suas consequéncias para 0S povos que conquistam sua
independéncia apds a Segunda Guerra Mundial. Entretanto, Ella Shohat (1992), em seu estudo
intitulado Notes on the ‘Postcolonial’ salienta que o conceito é bastante complexo por nao
possuir uma defini¢do clara em relagdo a sua abrangéncia temporal ou geografica. Em razio
disso, dois argumentos t€ém guiado as discussdes em torno do pds-colonial, um cronoldgico e
outro epistemoldgico: o primeiro defende que o “pds” remete a ideia de superagdo do
colonialismo; e o segundo se refere ao distanciamento da histéria eurocéntrica que estava
sendo produzida até entdo e reconhece as contribui¢des dos estudos tedricos no que se refere a
critica aos discursos que legitimaram os processos de colonizagao.

Para Hall (2003), € necessdrio se afastar do binarismo explicativo, haja vista que uma

das mais importantes contribui¢des do conceito estd em

[...] descrever ou caracterizar a mudanga nas relacdes globais, que marca a
transi¢do (necessariamente irregular) da era dos Impérios para o momento da
p6s-independéncia ou da pds-descolonizagdo. Pode ser ttil também (embora
seu valor aqui seja simbdlico) na identificacdo do que sdo novas relacdes e
disposi¢ées do poder que emergem nesta nova conjuntura (HALL, 2003,
p-107).

O termo pds-colonial ndo se limita, pois, a descrever o fim da era colonial, mas sugere
uma releitura do que foi a colonizacdo, bem como de seus efeitos para as sociedades que
foram colonizadas. A independéncia dos estados significou o fim do dominio colonial direto,
todavia seus resquicios ainda existem e sdo nitidos. A hegemonia do poder apenas cercou-se
de novas estruturas, institui¢des e estratégias. Para compreender este sentido do pds-colonial,
as discussoes de Anibal Quijano (2010) sobre colonialidade sdo de fundamental importancia.

De acordo com este autor,

A colonialidade ¢ um dos elementos constitutivos e especificos do padrio
mundial de poder capitalista. Sustenta-se na imposicio de uma classificagdo
racial/étnica da populagdo do mundo como pedra angular do referido padréao
de poder e opera em casa um dos planos, meios e dimensdes, materiais e
subjectivos, da existéncia social quotidiana e da escala societal. . Origina-se
e mundializa-se a partir da América. Em pouco tempo, com a América
(Latina), o capitalismo torna-se mundial, eurocentrado, e a colonialidade e

24



modernidade instalam-se associados como eixos constitutivos de seu
especifico padrdo de poder, até hoje. (QUIJANO, 2010, p. 73)

As abordagens poés-coloniais tém servido para analisar ndo s as literaturas, mas
também as produgdes culturais, incluindo o cinema, de paises periféricos. Apds as
independéncias das coldnias africanas, encampadas com toda for¢a a partir da década de
1960, observamos o (res) surgimento e a afirmacdo de muitas artes contemporaneas, como a
literatura, a musica e o préprio cinema. Tais artes trazem consigo muitas postulagdes do pds-
colonial, tendo em vista os papeis que t€ém desempenhado, de reconstruir uma memdria
comum e defender as culturas africanas a partir de uma perspectiva anticolonialista. De
antemao notamos também suas relacdes com a colonialidade de poder, que implicam na
dindmica do poder dentro das sociedades africanas e se expressam sobretudo através da
relac@o entre as ex-colonias e suas metropoles. O cinema atualmente tem sido uma das mais
populares ferramentas de difusdo sobre os contextos africanos, permitindo descortinar
representacdes diversas, visdes de mundo, relagdes de poder, e hierarquias sociais na Africa

do passado e do presente.

1.3.2 O surgimento do cinema africano

As primeiras vozes do cinema africano comeg¢am a emergir no Senegal, em 1950. O
curta-metragem francofono “Afrique — sur — Seine” (Africa sobre o Sena), produzido em
1955, em Paris, pelo senegalés Paulin Soamane Vieyra e que visava dar visibilidade a
situacdo de imigrantes africanos na Franga, da inicio a esse processo. Muitos estudiosos ndo o
consideram como primeiro filme africano devido sua producdo francesa, todavia sua
realizacdo além de demonstrar a capacidade e o talento de artistas africanos, abriu espaco para
o desenvolvimento de cinemas locais.

Entretanto, foi somente na década de 1960, com a proeminéncia e reconhecimento do
trabalho do cineasta senegalés Ousmane Sembene, escritor, produtor e diretor de filmes, que
se comegou a falar de um “Cinema Africano”, cujo intuito seria o de desconstruir as
representacdes equivocadas e pejorativas instituidas sobre a Africa e suas populacdes na
cinematografia corrente e na midia em geral.

A producdo cinematogrifica propria comeca a aparecer em muitos paises, como
consequéncia da sua independéncia politica: Argélia, Gana, Guiné, Costa do Marfim,

Marrocos, Senegal, Somélia, Suddo e Tunisia nos anos de 1960; Angola, Benim, Burquina
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Faso, Republica dos Camardes, Congo, Reptblica Democrética do Congo, Etidpia, Gabao,
Libia, Madagéscar, Mali, Mauritania, Ilhas Mauricio, Mocambique, Niger, Nigéria e
Zimbabue nos anos de 1970; Guiné-Bissau e Quénia em 1980; Burundi, Cabo Verde,
Reptiblica do Chade, Tanzania e Togo em 1990; e, mais recentemente, em 2003, na Republica
Centro-Africana. (ARMES, 2014, p. 22).

Mesmo com a recém-independéncia, o cinema vai ser um dos elementos através dos
qual o neocolonialismo vai se expressar. A maioria dos filmes produzidos entre as décadas de
1960 e 1980 recebera tanto o financiamento, como influéncia cultural de suas ex-coldnias.
Todavia vale destacar que “essas produgdes se diferem claramente das producdes estrangeiras
de grande orcamento que utilizam a Africa como pano de fundo para as narrativas que nada
tem a ver com o continente” (ARMES, 2014, p.22).

De acordo com Fanon o colonialismo “nao corresponde apenas ao aprisionamento de
um povo [...]. Com um tipo de l6gica perversa, ele se volta ao passado do povo e o distorce, o
desfigura e o destroi” (FANON, 1968, p. 210). O cinema que surge no contexto pos-
independéncia contesta a histéria da Africa que estava sendo produzida até entdo e confronta
o discurso colonialista que, como vimos, vem sendo reproduzido nao s6 pelos textos escritos,
mas pela televisdo, pela musica, pelo cinema, e por pessoas de todas as partes do mundo. E
com base nessa acep¢ao que o diretor malinense Souleymane Cissé (apud SENGER, 2012, p.

534) declara que,

A primeira tarefa dos cineastas africanos é mostrar que os africanos sao seres
humanos e ajuda-los a descobrir seus valores que podem ser postos a servico
de outros. As proximas geragdes vao ampliar para outros aspectos do
cinema. Nossa obrigacdo € mostrar que os homens brancos mentiram com
suas imagens.

O pesquisador burquinense Joseph Ki-Zerbo (2010, p. XXXII) j4 afirmava sobre a
necessidade de que a histéria da Africa fosse empreendida através de uma tomada de
consciéncia para que as populagdes africanas fossem reconhecidas como sujeitos da histdria,
tendo em vista ter operado, ao longo dos séculos, uma histéria mutilada, desfigurada e
camuflada sobre o continente africano. Assim, homens e mulheres africanos devem ser
entendidos como sujeitos de sua prépria historia, possuindo consciéncia e concepcdes de sua
historicidade e da histéria em geral (HAMA; KI-ZERBO, 2010, p. 23).

Esse novo cinema, das geragdes de 1960 e 1970, caracteriza-se por ser politicamente

engajado, comprometido com as lutas e discussdes anticoloniais. O propdsito dos autores nao
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era realizar filmes comerciais, mas o de utilizarem a camera como arma ideoldgica. Essas
geracdes também estiveram ligadas ao estilo isocial, sendo bastante presente temas como
racismo, injustica social, corrup¢@o e opressdo. Esse estilo é encontrado em cineastas como
Ousmane Sembene (Senegal), Souleymane Cissé, Cheick Oumar e Adama Drabo (Mali),
contudo, é importante frisar que muitas dessas caracteristicas ainda podem ser encontradas em
realizadores contemporaneos (GOMES, 2013, p. 40).

O préprio Ousmane Sembene considerava o cinema como uma arma politica,

proferindo ideias como:

Estou contra o cinema comercial, estou a favor das peliculas que nos fazem
debater e progredir. Eu gosto que as pessoas pensem sobre o que estou
dizendo em minhas peliculas, podem aceitar ou ndo meus pontos de vista,
porém o importante é oferecer novas vias de pensamento. (MARTINEZ,
2010, p. 7-8, traducdo nossa).

Desde o surgimento do cinema africano seu papel tem sido o de reconstruir uma
memoria comum e defender as culturas africanas. A tentativa de reconstituicdo do passado,
por sua vez estd diretamente relacionada a identidade ‘“na medida em que uma sociedade
decide o que deseja preservar em prol de uma histdria coletiva, de uma cultura em comum
com O grupo, ou seja, algo que os una” (AMARAL, 2012, p.2). Os filmes africanos terdo
grande participag@o no processo de construcio das identidades nacionais, pois através deles a

nacdo ira se projetar no tempo. Como afirma Frodon,

O século XX foi o século do cinema, que se afirmou, ao mesmo tempo,
como divertimento de massa, como novo modo de cria¢do artistica e como
produtor das mitologias do seu tempo. Existe, portanto, uma solidariedade
entre a histéria das nagdes e a do cinema. Mas esta solidariedade ndo é
somente histérica, ela € ontoldgica. Existe uma comunidade de natureza
entre a nacio e o cinema: nacgio e cinema existem, e sé podem existir pelo
mecanismo da projecdo (FRODON, 1997, p. 12 apud AMARAL, 2012, p.
10).

Os estudos do filésofo africano Anthony Kwame Appiah, sobre as teorias identitarias
do século XIX, nos ajudam a perceber como a nocdo de “uma identidade” africana ¢
constituida a partir do contato com o outro, ja que os africanos passam a ter nocdo de uma
“africanidade” compartilhada a partir do contato com o racismo europeu (APPIAH, 1997, p.
28). Stuart Hall (2005), em A identidade cultural na pos-modernidade, também admite que a
identidade vai para além do sujeito e que ela se atrela ao meio social com o qual ele interage.
Segundo ele,
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[...] a identidade é formada na ‘interagdo’ entre o eu e a sociedade. O sujeito
ainda tem um nucleo ou esséncia interior que ¢ o seu ‘real’, mas este ¢
formado e modificado num didlogo continuo com os mundos culturais e as
identidades que esses mundos oferecem (HALL, 2005, p. 11).

A partir do contato que os africanos tiveram com a cultura colonizadora,
especialmente com as imagens de Africa projetada pelo cinema colonial, a reconstitui¢io do
passado tornou-se fundamental. O cinema € inigualavelmente uma atividade cultural
importante nesse sentido da reflexdo, pois permite projetar valores, costumes, tradi¢des,
crengas morais e religiosas, historias, ideologias.

Na década de 1960, o cineasta francés Jean Rouch (1917-2004) estava na vanguarda
do cinema europeu. Desde 1950 seus documentarios etnograficos da Africa Ocidental, como
Les hommes qui font la pluie (1951), Les maitres fous (1955) e La pyramide humaine (1961)
mostram sua fascinacao pela magia e ritual no continente. Em um debate no ano 1965, Rouch
pergunta a Sembene o porqué dele ndo gostar de seus filmes etnograficos. A resposta € clara e

direta

Porque vocés mostram, vocés fixam uma realidade sem ver a evolugdo. O
que eu tenho contra vocé e os africanistas € que vocés nos olham como se
fossemos insetos. [...] No dominio do cinema, ndo € o bastante ver, se deve
analisar. Estou interessado no que estd antes e depois do que vemos. O que
eu nio gosto sobre a etnografia, me desculpe dizer, é que ndo é suficiente
para dizer que um homem que vemos esta andando, devemos saber de onde
ele vem e para onde ele estd indo (SEMBENE, 1965).

As produgdes africanas t€ém levado o ocidente a se deparar com uma Africa diferente
daquela construida nos filmes do préprio Rouch e nas aventuras de Tarzan, que limitavam as

culturas africanas a perspectivas exteriores ao continente.

1.3.3 Os varios focos do cinema africano

A Africa é o terceiro continente mais extenso do mundo. Este continente no pode ser
definido, sendo em termos geograficos. Todas as tentativas de unifica¢des culturais ou étnicas
se tornam problemadticas. De acordo com Armes (2014, p.7), nem mesmo o legado do
colonialismo que ¢ evidente em toda parte, € capaz de unificar o continente através de “uma
experiéncia comum”, pois a colonizagdo ndo se deu da mesma forma em todas as regides e 0s

problemas que estas enfrentam apds as independéncias sdo extremamente multiplos.
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De acordo com Lima (2014, p.43-50), o termo “cinema africano” vem sendo utilizado
de trés maneiras. A primeira delas ¢ como fronteira geografica, no sentido de que tudo o que
existe em Africa € africano, o que é muito problematico, pois a geografia nos leva a conclusao
de que todo filme produzido em Africa seja por europeus ou africanos, inclusive durante a
ocupacdo colonial, faz parte desse conjunto cinematografico. A segunda é a de um cinema
que representaria o continente como um todo, o que nos leva a cair mais uma vez na ideia de
uma Africa homogénea, construida pelo discurso colonialista. A tdltima defini¢cdo € a de um
cinema africano como cinema auténtico, reiterando que os filmes sdo produzidos por
africanos e, ndo por pessoas advindas de fora. Acrescento aqui, uma ultima tentativa de
definicdo: a de que sdo filmes africanos financiados exclusivamente por 6rgdos do continente.
Esta ultima acepg¢do excluiria mais da metade dos filmes que atualmente fazem parte do que
se designa cinema africano, ja que boa parte desses filmes recebe financiamento dos seus ex-
colonizadores.

Todos estes problemas de definicdo parecem perpassar pela questdo da identidade.
Afinal, podemos falar de uma identidade africana unica? O que € ser africano?

Para ser exato, ndo hd nenhuma identidade africana que possa ser designada
por um udnico termo, ou que possa ser nomeada por uma unica palavra; ou
que possa ser subsumida a uma unica categoria. A identidade africana ndo
existe como substincia. Ela € constituida de variantes formas, através de
uma série de praticas, notavelmente as prdticas do self. Tampouco as formas
desta identidade e seus idiomas sdo sempre idénticos. E tais formas e
idiomas s@o mdveis, reversiveis, e instaveis. Isto posto, elas ndo podem ser
reduzidas a uma ordem puramente bioldgica baseada no sangue, na raca ou
na geografia. Nem podem se reduzir a tradi¢do, na medida em que o

significado desta dltima estd constantemente mudando. (MBEMBE, 2001,
p.198, 199)

Logo, o termo cinema africano ndo pode se utilizado para definir ou representar o que
¢ ser africano (LIMA, 2014. 50). Do mesmo modo, utilizando as palavras de Roy Armes
(2006, p. 19), € necessario questionar: existe algum “conjunto de obras cinematograficas que
possa ser chamado ‘cinema africano’ [?]”. Uma coisa € certa, para todos os estudiosos que
tentam esbocar uma histéria do cinema africano, ele comeca quando o primeiro africano
produz seu primeiro filme (BAMBA, 2008, p. 218). O cinema africano ndo pode ser
deslocado do seu contexto histérico e politico, ele € um projeto politico que designa
cinematografias realizadas no continente apds os processos de independéncia, por cineastas
locais. Vale destacar que este cinema inclui também filmes de diretores africanos que

emigraram de seus paises para outros continentes.
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Em razdo destas problemdticas de definicdo e também pelas transformagdes que o
cinema africano vem sofrendo nos ultimos anos é que muitos estudiosos abandonaram a
denominagdo “cinema africano” e passaram a utilizar “cinemas africanos”. O cinema reflete
toda a diversidade politica, religiosa, cultural, social e econdmica do continente. H4 uma
pluralidade dentro do que nomeamos de cinema africano. Em Africa ndo existe um cinema,
mas coexistem o cinema senegalés, o egipcio, o burquinense, malinés, nigeriano, queniano,
mocambicano, guineense, cabo-verdiano, mauritano, guineano, entre outros. Pluralidade esta
que varia ainda de acordo com o estilo e as condi¢des de produgdo de cada cineasta. Idrissa
Oudrago e Dani Kouyté, por exemplo, produzem ambos em Burkina Faso, entretanto a
estética, a temdtica e as formas de financiamento de seus filmes sdo completamente
diferentes.

Apesar das muitas censuras e dificuldades, as produgdes africanas foram crescendo e
ganhando espaco na inddstria cinematogréafica durante todo o século XX. De acordo com
Bamba (2008, p. 225), “as limitagcdes de producdo e distribui¢do impostas pelo modelo de
realizacdo de filmes em pelicula estdo sendo contornados pela tecnologia digital e pela afei¢do
dos novos cineastas e do publico pelo género da comédia social”. Nesse seguimento, a
Nigéria é o maior produtor de filmes no continente africano e o terceiro maior do mundo, com
20 a 40 peliculas por semana, ou seja, mais de duas mil por ano. Extremamente popular no
pais e no continente, a indudstria cinematografica nigeriana cresce exponencialmente a cada
dia. Nesse ambito podemos destacar grandes nomes como Oumarou Ganda, Ola
Balogun, Eddie Ugboma, Amaka Igwe, Zeb Ejiro, Bayo Awala, Izu Ojukwu, Greg
Fiberesima, Tunde Kelani, Jide Bello.

Entretanto, todo o sucesso nollywoodiano ndo deve nos deixar esquecer as demais
industrias que estdo alcancando grande desenvolvimento nos ultimos anos como, por
exemplo, a burquinense. Com mais de 100 cineastas, Burkina Faso tem grande for¢a em
termos de inddstria cinematografica. Segundo Damasceno (2008, p. 1), antes da Nigéria, o
pais era conhecido como a Hollywood africana. Apds a independéncia, e mais
especificamente a partir de 1970, o Estado vem realizando uma série de investimentos na
inddstria cinematografica: montou um fundo para o desenvolvimento cinematogréfico,
nacionalizou as salas de cinema e abriu uma escola técnica de cinematografia. De fato,
historicamente Burkina Faso € um caso atipico na histéria das cinematogréficas africanas,
pois “€é o Unico pais que mantém o esfor¢o constante para sustentar e viabilizar a atividade

cinematografica” (BAMBA, 2007, p. 92). Nomes como Idrissa Ouedraogo, um dos diretores
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africanos mais reconhecidos no Ocidente e Dani Kouyaté, que expressa através de suas
producgdes os impactos da modernidade, os quais vém provocando profundas transformacdes
mentais e estruturais no cotidiano africano, vém se destacando consideravelmente no pais.

Sem falar no Senegal, pioneiro nas producdes cinematogréficas da Africa subsaariana.
Além de Sembene, cujas imagens produzidas vao dar destaque tanto ao cinema senegalés
como a Africa em geral, marcando o contraste com o cinema europeu e criticando
constantemente os governos senegalés e francés, hd também renomados cineastas como o
préprio Paulin Soumarou Vieyra, Djibril Diop Mambéty, Moussa Sene Absa, Safi Faye etc.
Safi Fayé foi a primeira cineasta africana a ganhar reconhecimento internacional. Assim como
Sembeéne o que motivou Fayé na realizagdo de filmes foi “dar resposta aos filmes etnograficos
que se debrucavam em desenvolver uma ‘idéia’ de Africa que ela considerava ndo condizer
com a realidade africana” (SACRAMENTO, [s.d.], p. 88). Dentre suas produgdes podemos
sublinhar Carta Camponesa (1975), Selbe, et tant d’autres (1983) e Mossane (1997), que vem
dando destaque ao cotidiano e as tradi¢des africanas.

No Mali, Souleymane Cissé€ possui bastante notoriedade. O diretor se sobressai pela
sua estética que mistura a fantasia com a representacdo da realidade. Yeelen (1987) é um dos
seus filmes mais conhecidos e também um dos clédssicos do cinema africano. Vencedor de
varios prémios, Yeelen foi aclamado como uma bandeira nacional do Mali (DIWARA, 2007,
p. 63).

Em Guiné Bissau, Flora Gomes foi pioneiro na produ¢do cinematografica, sendo seu
filme Mortu Nega (1987), o primeiro longa-metragem do cinema guineense € vencedor de
quatro prémios. O seu tdltimo longa-metragem foi Nha fala, a primeira comédia musical® do
cinema africano, lancada em 2002. A comédia musical de Gomes € construida por oito
musicas originais, compostas pelo camaronés Manu Dibango. Através da histéria de uma
jovem, chamada Vita, Gomes consegue construir uma narrativa onde a relacdo entre a musica
e a histdria contada € intrinseca, pois a musica faz parte da vida da personagem (OLIVEIRA,
2013, p.89), o que estd muito presente nos filmes africanos, ja que os sons e a festa fazem
parte da cultura de muitas sociedades africanas.

Outro nome que merece destaque, mas desta vez no cinema mogambicano € Licinio
Azevedo. Produtor de varios longas metragens e documentarios, Azevedo é brasileiro, porém
radicado em Mocambique desde 1975. Conhecido como o pai do cinema mocambicano, o

cineasta costuma brincar, “se eu sou o pai, quem serd a mae?”. E realizador de filmes como

6 O filme musical é um género cinematografico, uma narrativa baseada em sequéncias de musicas, cancdes e
coreografias. No caso da comédia musical, trata-se da juncdo entre o musical e os elementos humoristicos.
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Comboio de Sal e Aciicar (2016), com o qual recebeu o prémio de ‘Melhor Realizador de
Fic¢do’ na 26* edicdo do PAFF — The Pan African Film and Arts Festival, em Los Angeles,
Estados Unidos; e A virgem Margarida (2012), onde Licinio critica o processo de reeducagio
de mulheres apds a independéncia de Mogambique.

Sem duvida, os cinemas africanos sdo muito plurais, diversidade esta que se expressa
tanto através das temdticas locais, como por meio de seus elementos estéticos, como a

fotografia, os sons, os géneros, os recursos imagéticos etc.

1.3.4 O cinema e as tradi¢des

Em geral, as civiliza¢des africanas, sobretudo aquelas ao sul do Saara, eram em grande
parte civilizacOes da palavra falada. Assim, mesmo nas comunidades onde existia escrita, ela
se tornava secundaria. Ainda que algumas regides tenham sido colonizadas durante séculos “a
oralidade continua a ser parte integrante da comunidade e do individuo, sendo constitutiva da
propria identidade individual e coletiva” (MONTEIRO, 2017, p.1). Uma sociedade baseada
na cultura oral reconhece a fala “ndo apenas como meio de comunicagao diaria, mas como
forma de preservacdo da sabedoria de seus ancestrais, construindo uma tradi¢do oral”
(VANSINA, 2010, p.139, 140).

A expressao “tradicdo oral” ¢ comumente utilizada por pesquisadores para designar a
cultura da oralidade no continente. E dificil conceituar a tradicdo oral, mas utilizamos a
defini¢do cunhada por Vansina (2010, p. 140) de que a tradi¢do oral ¢ “um testemunho
transmitido verbalmente de uma geragdo para a outra”. Sendo assim, aquilo que uma
sociedade considera importante para a compreensao do mundo € transmitido para todos os
seus membros.

A tradicdo oral ndo pode ser desvinculada da histéria do continente africano e deve ser
levada em consideragdo para o entendimento de suas sociedades (HAMPATE BA, 2010, p.
167). O préprio cinema no continente estd intimamente ligado a ela. Muito do sentido
narrativo e sonoro dos filmes € inspirado nos grids africanos, alguns dos responsaveis por
transmitir as tradicdes de geracdo e em geragdo. “Finalmente, ¢ surpreendente notar que o
cineasta africano, de forma consciente ou inconsciente tornou-se o sdescendente direto do
grids transmissores das tradicdes” (BOUGHEDIR, 2007, p. 51). Nessa perspectiva € notorio o
trabalho do ja mencionado cineasta burquinense Dani Kouyaté. Além de diretor de cinema,

Kouyaté € grié de Burkina Faso. A familia dos Kouyatés vem servindo como grids desde o
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século XIII, dessa forma Dani expressa em sua filmografia o compromisso ancestral de sua
familia.

Apesar de sua importancia dentro do continente africano, € dificil localizar as origens
dessa tradicdo oral. E preciso considerar ainda que, na modernidade, o préprio termo tradicio
se constrdi, constituindo uma inven¢do europeia dos ultimos séculos (GIDDENS, 2000, p.
47). Durante o século das luzes o termo foi inventado para designar o que estava em oposicao
a0 novo.

E nesse sentido que Eric Hobsbawn e Terence Ranger (1997, p. 9) empregam a
expressdo “tradigdes inventadas”. Segundo eles, todas as tradicdes sdo inventadas e se
estabelecem com o tempo como um conjunto de praticas de natureza ritual ou simbdlica que
tem por objetivo incorporar determinados valores e comportamentos definidos por meio da
repeticdo, num dado processo de continuidade em relacdo ao passado. Devemos nos atentar,
portanto para o fato de que “nunca houve uma sociedade inteiramente tradicional, e as
tradi¢des e os costumes foram inventados por uma infinidade de razdes” (GIDDENS, 2000, p
48).

As tradicdes africanas se fazem presentes no cinema das mais diferentes formas e um
tema bastante recorrente nos filmes diz respeito a oposi¢ao entre a tradi¢do e a modernidade.
Esta questdo apesar de parecer simples, haja vista que os cineastas “escolhem o conflito entre
0 novo e o antigo quase como unico tema de seus filmes” (BOUGHEDIR, 2007, p. 37), ¢
bastante complexa, pois esta abordagem sofre alteracdes de acordo com a capacidade

imaginativa e o engajamento de cada diretor. Ainda segundo Bouhgdir (2007, p.37, 38),

[...] quatro tipos de conflitos sdo costumeiramente encontrados: o conflito
entre a cidade e a aldeia; o da mulher ocidentalizada em contraste com a
mulher que respeita as tradi¢des; o da medicina moderna versus a
tradicional; o da arte end6gena como mantenedora da identidade cultural e o
da arte que se tornou commodity e objeto de consumo.

Notamos, portanto que normalmente o que se considera moderno nesses filmes sdo as
praticas mais préximas da cultura do colonizador, ou do proprio sistema capitalista. Por outro
lado, o tradicional estd relacionado as préticas africanas que ndo sofreram, ao menos de forma
radical, influéncias do moderno e por este motivo estdo mais préximas do passado pré-
colonial.

A nocdo de modernidade, assim como a de tradicdo € uma inven¢do ocidental.
Segundo Habermas (2002, p.5), a “Modernidade” no seu sentido histérico se refere ao estilo

N

de vida, a organizacdo social que emergiu na Europa no inicio da era moderna,
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caracterizando-se pelo abandono de costumes, crencas, tradicdes, desenvolvimento da ci€ncia
e etc.

Para Mudimbe (2013, p. 17,18) foi, sobretudo a estrutura colonizadora que influenciou
na emergéncia de sistemas dicotOmicos e oposicdes pragmdticas no continente, ji que o
projeto colonial difundiu novos modelos de organizagdo social, econdmico, politico e cultural.
Segundo ele, “a partir desse momento as formas e formulagdes da cultura colonial e dos seus
objetivos serviram de alguma forma de meio de banalizagdo de todo o modo de vida
tradicional” (MUDIMBE, 2013, p.19).

Além das mudancgas impostas pela colonizacdo, podemos destacar os processos de
globalizacdo como fator importante para a constru¢do do conflito tradicdo versus
modernidade, j& que a globalizagdo, para além de uma transformacdo econdmica ¢ “um
fendmeno interior, que influencia aspectos intimos e pessoais das nossas vidas [...] cujas
consequéncias se estdo a fazer sentir em todo o mundo, em todos os dominios, do local de
trabalho a politica” (GIDDENS, 2000, 23-24).

Um estudo sobre as cumplicidades entre feiticaria e modernidade na regido dos
Camardes, realizado pelo antropologo e africanista Peter Geschiere (2006), poderd nos ajudar
a compreender o conflito tradicdo versus modernidade no continente africano. Através de
trabalho de campo, Geschiere (2006, p. 9-38) pode observar que no contexto camaronés, 0s
individuos faziam uma clara distincao entre formas de feitigaria ditas “modernas” e novas em
contraste com formas de feiticarias mais antigas. A importante reflexdo que seu texto nos traz
€ que essa aparente contradi¢do entre modernidade e feiticaria € na verdade a forma como as
pessoas lidam com as mudangas modernas, como o capitalismo e o mercado global.

Para Boughedir (2007, p. 37), os cinemas africanos refletem todas as mudancas
culturais, politicas, econdmicas e sociais que vém ocorrendo no continente nos ultimos anos.
Dessa forma, os cineastas vivem essa mudanga e escolhem o conflito entre tradicdo e
modernidade quase sempre como tema de seus filmes. Por conseguinte, € bastante comum no
cinema africano a critica explicita 2 modernidade — representada, na maioria das vezes, pela
burocracia, capitalismo, individualismo etc. — e o destaque a uma sociedade tradicional —
pautada na religido africana, na organizacdo e papeis sociais, na coletividade — que luta para
sobreviver num mundo ocidentalizado.

Os cineastas, em geral constroem narrativas que em meio as normas vigentes da
sociedade tradicional e as exigéncias da vida urbana moderna, os individuos caem em

situagdes de marginalidade ou optam por uma das duas tendéncias. Entretanto, hd uma
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dualidade em relacdo a isso. Ao mesmo tempo em que se critica a modernidade, di-se
destaque a uma sociedade tradicional que luta para sobreviver num mundo ocidentalizado e
alguns cineastas destacam certos valores antigos que prejudicam o desenvolvimento do
continente (GOMES, 2013, p. 23).

Justamente por serem inventadas, as tradi¢des, assim como as modernidades mudam
constantemente, haja vista que as prdprias sociedades estdo em constantes processos de
mudancgas. O que estamos chamando aqui de conflito € justamente a forma como os africanos

lidam com essas conexdes 0 novo e o antigo.
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2 OUSMANE SEMBENE: A TRAJETORIA DE UM CINEASTA MILITANTE

Nao hd como estudar uma obra e desvincula-la do seu artista ou produtor. No caso do
cinema, isto € ainda mais importante, pois muitos fatos que marcaram a vida de um cineasta
vao influenciar no seu posicionamento politico, na escolha de suas temdticas e at€é mesmo na
estética dos seus filmes.

Pierre Bourdieu jd alertava para a importincia de estudar a trajetéria de uma
personalidade para se perceber as conexdes entre a trajetoria e o contexto. “Falar de uma
histéria de vida é pelo menos pressupor que a vida ¢ uma histéria” (BOURDIEU, 2011, p.
183), ou seja, um conjunto de acontecimentos com significado préprio. Logo, o estudo da
trajetéria de um individuo pode nos revelar diversas caracteristicas do tempo em ele que viveu
e, a0 mesmo tempo, refletir sobre como seu contexto de vivéncia exerce influéncia sob sua
visdo de mundo, afinal somos fruto do meio em vivemos. E nesse sentido que o objetivo
deste capitulo é o de mapear a trajetéria de Ousmane Sembene e destacar os principais

episddios de sua vida, bem como suas principais obras.

2.1 Historia de vida

Figura 2: Ousmane Sembene na década de 1960.
Fonte: < http://revistaspiralonline.com.br/sembene-e-a-legitimidade-do-povo-africano/>
Acesso em: 20 jan. 2018.
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Ousmane Sembene (ver figura 2) nasceu em 1923, na cidade de Zinguinchor, capital
da regido de Casamansa, localizada atualmente no Senegal. Os portugueses chegaram a regido
entre os anos de 1444 e 1446. O nome Casamansa deriva justamente desse contato. Na etnia
bainuk predominante na época, o rei detinha o titulo de “Kasa”, este grupo por sua vez, era
dominado pelo império do Mali’, no qual a palavra “Mansa” de origem mandinga era
utilizada para designar os soberanos (MORAL, 2014). Desse modo, a unido entre as palavras
“kasa” e “mansa” resultou em Casamansa que inicialmente serviu para nomear o rio que
cortava a regido e, posteriormente deu nome a coldnia portuguesa.

Com o declinio do império do Mali, Casamansa conquistou mais autonomia, e foi
justamente nesse periodo que sua relacdo com os portugueses intensificou-se. Em 1645, seus
habitantes fundaram o centro comercial de Ziguinchor, cujo objetivo era o de comercializar
escravos com o Império de Gabu. Mais tarde, os franceses, atraidos pelo intenso comércio de
escravos passaram a disputar a regido com os portugueses. Apds a Conferéncia de Berlim
(1884-1885), a regido passou “oficialmente” para o dominio francés.

Devido as suas caracteristicas geograficas, sobretudo pelo fato de ser cortada por um
rio, a regido de Casamansa, atraiu desde sua formacdo diversos grupos étnicos que estavam
em busca de terras férteis para a agricultura. Nesse territorio, conviveram e convivem até os
dias atuais, muitas etnias como os diula ou jola, mandinga, wolof, criolo, bainuk, etc.
Percebemos, pois que Casamansa desde os primdrdios foi marcada pela resisténcia e pela
pluralidade étnica. Seus diversos povos resistiram a dominagdo do Império do Mali, a
portuguesa a partir de século XVI, a francesa e at€ mesmo a senegalesag. Sobretudo no que se
trata da penetracio europeia, a maioria dos povos nao aceitou.

Virios estudiosos da filmografia de Sembeéne vém apontando para a importancia de
conhecer o contexto de Casamansa como parte fundamental para se compreender a trajetoria

de Sembene, pois “Casamanca ¢ o reduto que apressou o seu génio criativo”. (GADJIGO,

"0 império do Mali foi um dos mais poderosos e maiores reinos africanos. Foi fundado por Sundiata Keita entre
os séculos XII e XVI. O império comecgou a declinar no século XV e se efetiva no século XVI a partir do ataque
de povos vizinhos e do levante de algumas das préprias cidades. Atualmente seu nome € dado a Republica do
Mali, que resultou das regides do império do Mali, do Gana e Songai.
¥ Ap6s a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), foi estabelecida a Federagdo do Mali, alianca que unia o
Senegal, o Mali e Casamansa. Engajada nos movimentos de luta pela libertacdo desse periodo, a federagdo ird
lutar também pela sua independéncia. Conquistada a tdo sonhada independéncia, o Mali retirou-se da alianga,
alegando discordar que sua capital fosse Dacar (atual capital do Senegal), Casamansa, por sua vez, continuou
unida ao Senegal. Nas palavras de Leopold Senghor, — importante militante durante a luta pela independéncia e
também presidente do Senegal, entre os anos de 1960 e 1980 — “para o bem das duas nagdes” a unido entre
ambas deveria permanecer. Com a saida de Senghor do poder, em 1982, os diulas organizaram uma
manifestacdo que contou com a participagdo de mais de 100 mil pessoas de diversos grupos étnicos que
reivindicaram a separacdo. Entretanto, tal manifestacdo ndo foi atendida e até hoje essa pauta vem provocado
uma série de conflitos na regido, haja vista que o movimento optou pela luta armada.
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2010, p.12). Além disso, como aponta David Lima (2013 p.17), a postura combativa e
militante de Sembene, ndo se dd somente pelo contato com o colonialismo francés em Dakar e
mais a frente com os processos de libertacdo, mas advém também do préprio ambiente onde
ele nasceu e passou parte de infancia, marcado pelo pluralismo étnico e pela resisténcia.

Sembene nasceu em uma familia humilde, seu pai, Moussa Sembene, era pescador e
originario de Dakar, logo possufa nacionalidade francesa’ e sua mde, se chamava Rama
Toulaye Ndiaye. A educacdo do jovem foi feita em casa até seus oito anos de idade, uma vez
que na regido de Casamansa havia forte influéncia islamica, sua instru¢do era feita por um
marabuto, da etnia mandinga. A relacdo com o Isld vai inclusive marcar muitos aspectos de
sua obra, o que notamos em Le Mandat (1968), Ceddo (1976) e Xala (1974).

Os lebus, etnia a qual o pai de Sembene pertencia, eram grandes defensores das
tradicoes e lutavam pela sua autonomia. Lima (2014, p.18) aponta que a postura do pai era
combativa e critica a presenca colonial e que mesmo tendo a nacionalidade francesa, se
recusava a se beneficiar deste atributo legal. Sembene herdou a nacionalidade francesa de seu
pai e foi alfabetizado também neste idioma Alguns relatos sobre a sua infincia do cineasta,
descrevem situagdes de insubordinagdo no ambiente escolar. Tendo ele deixado a escola aos
15 anos, o pai deu razdo e apoio ao filho por revidar a agressao do professor do seu francés.

A partir de entdo, em 1938 o jovem vai morar em Dakar com o seu tio
Abdourahamane Diop, que era um homem mul¢umano, muito religioso. Na capital, exerceu
as mais diversas profissdes desde mecanico a ajudante de pedreiro. Foi também em Dakar que
Sembene teve seu primeiro contato com o cinema, ja que ficava observando as escondidas a
montagem das unidades de producdo filmica.

Em 1944, alistou-se no Regimento de Artilharia Colonial (RAC), para lutar durante a
Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Tal acontecimento mudou muito sua forma de ver o
mundo, pois o0 jovem ingressou no exército na intencdo de melhorar suas condi¢des de vida,
contudo se decepcionou com o racismo e preconceito que sofrera, como ele bem explora em
Emitai. Além disso, foi durante o servi¢o militar que Sembene pode ver de perto o Massacre

de Thiaroyem, que lhe inspirou na produgdo de Camp de Thiaroye em 1987. Ndo é por menos

® Os africanos nascidos em Dakar, capital da Africa Ocidental Francesa (AOC), gozavam de uma série de
direitos, dentre eles a nacionalidade francesa.
' No dia 1 dezembro de 1944, em um acampamento militar em Dakar, o exército franc€s matou a tiros um
batalhdo de atiradores do Senegal, que lutava contra a Alemanha, durante a ocupacdo da Franca no periodo da
segunda guerra mundial e que manifestavam pelo pagamento de suas indenizagdes. Esse episddio ficou
conhecido como Massacre de Thiaroye.
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que ele costumar afirmar em entrevistas que a escola ndo lhe ensinou nada e que tudo o que
aprendera foi com a experiéncia da guerra.

Pouco tempo apds o seu retorno ao Senegal, Sembene comecou a frequentar as
reunides do Sindicato de Dakar, momento a partir do qual parece iniciar seu envolvimento
com as lutais sociais e com a politica. Em 1946, foi morar em Marselha, na Franca, assim
como Diouana, personagem principal de La Noire de (1966), que viaja para a metrdpole, a
fim de melhorar suas condi¢des de vida. Imigrante, negro e de baixa classe social, Sembene
comecou a participar do movimento sindical Confédération Générale du Travail (GGT), um
dos movimentos trabalhistas mais importantes da Franca. Também frequentava as reunides
da Présence Africaine, a editora criada em 1947 e chefiada pelo senegalés Alioune Diop que
era polémica por discutir na época, as questoes raciais.

Em 1951, entrou para o Partido Comunista Francés (PCF), onde teve acesso ao
universo literdrio, frequentando aulas de politica, economia, marxismo etc. (GOMES, 2013, p.
51). Os anos de militancia neste partido lhe proporcionaram muito amadurecimento e
engajamento politico. Para Gadjigo (apud GOMES, 2013, p.51), seu mais intimo bidgrafo, “a
teoria marxista, a qual lhe foi introduzida nas aulas e debates do sindicato e do partido, deram
a ele uma base intelectual e ideoldgica. Mais de uma vez, Sembene deixou claro que ele havia
aderido totalmente a essa visdo de mundo.” Além disso, o contato com esse campo intelectual
certamente muito influenciara no caréter sociopolitico dos seus filmes, caracterizados por dar
voz aos mais desfavorecidos e denunciar as injusticas sociais.

Foi na biblioteca do PCF onde ele teve contato com grandes escritores, como o norte-
americano Richard Wrigtht, o jamaicano Claude Mackay e o poeta turco Nazim Hikmet.
Ademais também teve convivio com as literaturas de Leopold Senghor, Aimé Cessaire e Ledn
Damas. E importante destacar estes nomes na intengéo de perceber que “Sembéne fazia parte
da classe operaria e ndo intelectual” (SOUZA, 2012, p. 86), como os citados acima. E a partir
de todas essas influéncias, familiares, religiosas, histdricas, intelectuais que Sembene inicia na

década de 1950 sua carreia como escritor.

2.2 Da literatura ao cinema

Nos anos de 1950, a literatura foi um veiculo de grande impacto nas coldnias
francesas, constituindo um mecanismo de combate, fazendo um apelo popular pela resisténcia

a assimilag@o, busca pela identidade e pelo desejo de libertacao (OLIVEIRA, 2015, p. 47-50).
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Conforme Fanon (1968, p.200) a literatura que emergiu nesse periodo era uma “literatura de
combate, porque informa a consciéncia nacional, da-lhe formas e contornos e abre-lhe novas e
ilimitadas perspectivas”. Sembene via a literatura como objeto de transformagao social, assim
como veria posteriormente, o cinema.

O seu envolvimento com o mundo literdrio, enquanto romancista se deu justamente
nesse contexto. Em 1950 escreveu seu primeiro poema Mome Cabob, publicado na revista
francesa Action Politique (VIEYRA apud OLIVEIRA, 2015, p. 47). J4 em 1956 lanca o seu
primeiro livro Le Docker Noir, que buscava trazer algumas questdes sobre a situagcdo de
imigrantes negros na Franca, em meio ao dlcool e a prostitui¢do. Le Docker Noir denotou,
sobretudo, as precdrias condicdes de trabalho dos estivadores no porto de Marselha, o que
Sembene pode comprovar a partir de sua propria experiéncia de vida, ja que esta foi a sua
primeira profissdo na Franga. Em 1960 publica Les bouts de bois de Dieu (Os pedacos de
madeira de Deus), obra através da qual alcancou prestigio e reconhecimento no campo
literdrio. Este romance descrevia e criticava a greve de operdrios na Africa, entretanto o
diferencial da obra é que foi a primeira a tratar os africanos como agentes do processo
historico e ndo como vitimas.

E relevante enfatizar que ainda que seus livros fossem escritos em francés, eles eram
bastante populares em Africa, entre os letrados e mesmo iletrados, no caso em que Os
primeiros liam para os segundos (GOMES, 2013, p.56). De modo que na década de 1960, ja
era um escritor conhecido e renomado por todo o continente africano. Durante sua carreira,
Sembene publicou diversos livros, dentre eles romances, contos, novelas e outros: Le Docker
noir (1956); O Pays, mon beau peuple! (1957); Les bouts de bois de Dieu (1960);
Voltaique (1962); L’Harmattan (1964); Le mandat (1966); Xala (1973); Le dernier de
['Empire (1981); Niiwam (1987). O que levou Ousmane Sembeéne a renunciar sua carreira
literdria, justo no momento que seu trabalho estava crescendo e optar pela carreira de

cineasta? Ele considerava sua op¢ao por realizar filmes uma decisao politica,

[...] Eu sou militante, e o cinema é um meio que me permite falar da
realidade africana, porque com ele se chega a todo o mundo. O cinema é de
todas as artes, a mais acessivel para os africanos, porque estd vinculado a
realidade dos paises onde ndo h4 escrita, porém hd imaginacdo muito fértil.
Na Africa a cultura é oral, e ao sul do Saara é muito mais. Cerca de 70 ou
80% das pessoas sdo analfabetas [...]. Com a imagem, temos um passaporte
para chegar a todas as partes. (TORRELL, 1997, p. 60);
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Sembene percebeu que, em meio a cultura letrada francesa, o cinema se torna uma arte
mais acessivel e uma arma mais poderosa, pois permitiria falar da realidade africana para um
maior nimero de pessoas.

Em 1960, Sembene rompeu os lacos com o Partido Comunista Francés e retornou para
o Senegal, que a esta altura ji havia conquistado sua independéncia. No ano seguinte,
Sembene viaja para Moscou onde conseguiu uma bolsa de estudos de cinema'' no Gorki Film
Studio, tendo como instrutores os cineastas Mark Donskoy e Sergei Guérassimov. Nesse

mesmo ano, fundou sua prépria produtora, Filmi Domirev, no Senegal.

2.3 O cinema de Ousmane Sembene

Como podemos notar na tabela abaixo, ao longo de sua vida Sembene construiu uma
filmografia composta por 13 importantes produgdes, sendo quatro curtas-metragens: Borom
Sarret (1963), L’ Empire Songhay (1963) Niaye (1964) e Tauw (1970); e nove longas: La
Noire de... (1966), Le Mandat (1968), Emitai (1971), Xala (1974), Ceddo (1977) Camp de
Thiraye (1987) Guelwaar (1992), Foat Kiné (2000) e, por dltimo, Moolaadé (2003).

PRODUCAO/ .

FILME PRODUTORA - PORTE RACA
ODUTO DIRECAO SUPO /DURACAO

Barom Sz;gt;;t Senegal, Filmi Domirev Ousmane Sembéne 35mm, 21min, preto e

branco

Niaye 35mm, 35 minutos, preto

Senegal, 1964

Filmi Domirev

Ousmane Sembene

e branco

La Noire de... Franca/

Senegal, 1966

Filmi Domirev e Les
Actualités Francaises

Ousamane Sembene,
André Zwobada

35mm, 65 min, preto e
branco

Mandabi Senegal, 1968

Filmi Domirev e
Comptoir frangais du
film

Ousamane Sembene,
Jean Maumy, Paul
Soumanou Vieyra

35mm, 90 min, color.

Tauw
Senegal, 1970

Film Commision e
National Council of the
Church of Christ

Ousamane Sembeéne,
Paulin S. Vieyra,
Herbert F. Loew

35mm, 24 min, color

Emitai
Senegal, 1971

Filmi Domirev

Ousmane Sembene,
Paulin S. Vieyra,
Myriam Smadja

35mm, 98 min, color

Xala
Senegal, 1974

Filmi Domirev e SNCP

Ousmane Sembene,
Paulin S. Vieyra

35mm, 123 min, color

Ceddo
Senegal, 1976

Filmi Domirev

Ousmane Sembene

35mm, 120 min, color.

Camp Thiaroye
Senegal, 1988

Filmi Domirev, SNCP,
SATPEC, ENAPROC e

Ousmane Sembene,
Mustafa Bem Jemja,

35mm, 147 min, color.

' Vale destacar que outros cineastas, como Costa Diagne (senegalés) e Souleymane Cissé (malinés), também

estudaram em Moscou (GENOV A apud DURAO, 2013, p. 125).




Filmi Kajoor Thierno Faty Sow

Filmi Domirev, Galateé

Guelwaar Films, FR 3 Film Ousmane Sembene, 35mm. 116 min. color
Senegal, 1991 Production, Channel Jacques Perrin ’ ’
Four, WDR
Filmi Domirev, A
Faat-Kiné 1dI::Hla lgrlzllrllrceov horgl(:: - Ousmane Sembene, 35mm, 120 min, color
Senegal, 2000 P ’ Wongue Mbengue ’ ’

Canal + Horizon

Moolaadé
Filmi Domi A
Senega!/ Franca/ ilmi Domirev, g.ence Ousmane Sembéne.,
Burquina Faso/ de la Francophonie, , 35mm, color
. . . Bertrand M. Kaboré
Marrocos/ Tunisica, Canal + Horizon
2004

Tabela 1: Filmografia de Ousmane Sembene.
Fonte: Ana Paula Ferreira, 2018.

A sua carreira consagrada de nove longas-metragens concluidos e uma producao
paralela de dez livros e romances publicados lhe torna uma grande referéncia, pois poucos
cineastas, sobretudo os que iniciaram suas produgdes na década de 1960, conseguiram uma
verdadeira carreira no cinema africano, ja que “mais da metade de todos os cineastas africanos
franc6fonos ao norte e ao sul do Saara nunca concluiu um segundo longa-metragem”
(ARMES, 2007, p. 177). Nao ¢ por menos que Sembene ¢ considerado por muitos, “o pai do
cinema africano”.

Com base na ficha técnica dos filmes, podemos apontar alguns aspectos importantes.
Em primeiro lugar, todos os filmes, sdao produzidos no Senegal, ainda que ndo seja
exclusivamente, no caso de La Noire de, por exemplo, boa parte de sua producdo se dd na
Franca, inclusive por este motivo muitos estudiosos ndo o consideram um filme africano.
Também ha casos de producdes em consonancia com outras nacdes africanas, podemos
observar isto no quadro de Moolaadé que engloba, além de Senegal, quatro paises diferentes
(Franca, Burquina Fasso, Marrocos, Tunisia).

E fundamental pontuarmos também, que a Filmi Domirev, apesar de ser bastante
humilde aparece em todas as realizagdes, mesmo mais da metade dos seus filmes tendo sido
patrocinada por orgdos, franceses, senegaleses e africanos, no geral, a presenca desta
produtora € importante para atentarmos a busca pela liberdade e da autonomia de Sembene.
Percebemos também que todas as obras sdo realizadas em parceria com outros cineastas, 0
que aponta para o proprio cardter conjunto da obra filmica, a exemplo de Bertrand Michel
Kaboré, Wongue Mbengue, Jacques Perrin, Thierno Faty Sow, André Zwobada, dentro

outros. E notério nesse sentido, destacar Soamanou Vieyra que teve forte influéncia e
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colaboracdo em muitas obras, participou da producdo de Madabi, Tauw, Emitai, Xala e
Ceddo. Do mesmo modo, apesar de ndo constar na nossa tabela, o diretor de fotografia
Georges Caristan trabalhou em muitos filmes de Ousmane Sembene como Niaye, Xala, La
Noire, Tauw, Emitai e Ceddo.

Borom Sarret foi o seu primeiro filme, lancado em 1963, logo apds o seu retorno para
o Senegal. Filmado com uma velha camera russa 35 mm, o filme tornou-se um marco no
cinema africano, pois foi o primeiro realizado por um africano na regido subsaariana. O curta
metragem conta a histéria de um carroceiro, que num dia de trabalho normal transporta em
sua carroga personagens de diversas origens sociais. Através de planos gerais12 e médios?,
sdo apresentados ao espectador diversos ambientes do cotidiano senegalés, através dos quais
podemos perceber uma clara distin¢ao entre a elite e os grupos mais desfavorecidos.

O cinema sembeniano também se preocupou, em discutir as questdes de género, o que
foi problematizado através de La Noire de, primeiro longa metragem africano, produzido na
regido subsaariana. La Noire de... € baseado em uma historia real e foi produzido no Senegal
em 1966, é o primeiro longa-metragem de Sembeéne e um dos seus filmes mais conhecidos. O
filme conta a histéria de Diouana, uma jovem negra senegalesa que vai trabalhar na Franca
com um casal de brancos franceses que a empregava na cidade de Dakar. A jovem migra para
a Franca onde acredita que ird trabalhar como bab4 e ter a possibilidade de ascensdo social,

mas vive presa no apartamento dos patrdes em um regime de semiescravidao.

Figura 4: Cena do filme La Noire de (1966)
Fonte: LA NOIRE, 1966.

Esta producdo constitui uma importante interpretacdo e representacdo das relagdes

entre Senegal e Franca no contexto pds-independéncia, sendo uma ferramenta indispensavel

"2 No plano geral, a cAmera fica distante do objeto e seu objetivo é descrever o cendrio ou ambiente.
'3 J4 no plano médio, como o préprio nome j sugere, a cAmera se posiciona 2 uma distincia mediana do objeto.
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para refletimos sobre a situagdo da mulher negra africana. Dentre todas as questoes discutidas
na obra, o que hd de mais interessante é a forma como Sembene explora a relagdo entre
racismo e sexismo. No filme, Diouana € explorada mais diretamente pela sua patroa. Podemos
visualizar na imagem acima uma das cenas mais importantes. O plano americano, que
enquadra as personagens do joelho pra cima, evidencia o momento em que Diouana deixa de
ser uma simples babd e passa a ser uma espécie de escrava. Notamos que a jovem usava
vestidos e colares luxuosos e que transi¢do € marcada pelo avental que a patroa lhe veste. A
figura da mulher também ganha destaque em outros filmes de Sembene como Mandabi,
Emitai, Ceddo, Xala, Moolaadé entre outros. Mesmo a questio feminina ndo sendo o tema em
foco, sua resisténcia e até mesmo a situagdo de subalternidade que enfrentam na sociedade
pOs-colonial € mencionada nesses filmes.

A tematica do colonialismo também figura em filmes como Emitai e Camp de
Thiaroye. De acordo com Rosenstone (2010, p.36, 37), alguns filmes historicos “propdem
novas estratégias para lidar com os vestigios do passado, estratégias essas que apontam para
novas formas de pensamento historico”. Nesse contexto, podemos afirmar que através de
ambas as obras, Sembeéne reconta a historia a partir de perspectiva africana: “Eu dedico esse
filme a todos os militantes da causa africana” — letreiro que aparece na abertura de Emitai. As
duas peliculas buscam trazer a luz alguns episédios do periodo colonial esquecidos pela
Historia Oficial, a partir da restituicdo de uma memoria coletiva. Exploram questdes como o
conflito colonia versus metrépole, dando destaque para os mecanismos basicos empreendidos
para o bom funcionamento do império francés (recrutamento for¢cado, cobranca de impostos e
a politica de assimila¢do) e ao massacre de Thiaroye, ocorrido no Senegal em 1444. Além
disso, estes filmes histéricos s@o importantes na medida em que rompem com perspectivas
que defendem a passividade africana frente a colonizacdo, dando destaque ao ser africano
enquanto agente ativo do processo historico.

Nao podemos deixar de destacar as problemadticas da sociedade pds-colonial, temética
de filmes como Madabi e Xala. Na primeira trama, Ibrahima, personagem principal, lida com
a burocracia, com a corrup¢do dos Orgdos senegaleses e com os interesses da sua familia e
amigos. A dificuldade em conseguir sacar um dinheiro que fora enviado por seu sobrinho
revela a situacdo de muitos individuos comuns no periodo pés-independéncia. Ibrahima ¢é
representado como alguém que estd a parte das instituicdes senegalesas, ndo sendo
reconhecido como cidaddo por ndo possuir quaisquer documentos de identificacdo pessoal

que sejam reconhecidos pela burocracia estatal. O fato desses individuos comuns ndo estarem
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familiarizados com tal burocracia é alvo de forte critica. Ao longo de todo o filme, o
personagem principal percorre diversas instituicdes publicas tentando emitir o documento,
entretanto sempre € barrado pelos tramites burocraticos ou ainda pela corrup¢do individual
presente nessas instancias.

Segundo o cineasta e roteirista tunisiano Ferid Boughedir (2007, p.41, 46), de acordo
com as escolhas temadticas e estéticas dos diretores, é possivel mapear cinco principais
tendéncias no cinema africano: a tendéncia politica ou sociopolitica, a moralista, a umbilical,
a cultural e a comercial. A maior parte dos filmes de Ousmane Sembene pode ser inserida na
tendéncia sociopolitica, cujo objetivo € a conscientizacdo do publico. Segundo Sembene um
dos objetivos dos seus filmes € colocar os africanos frente a seus proprios problemas e

contradicoes:

Tento despertar a consciéncia de que cada africano pode contribuir para
mudar a Africa. Quero que os africanos sejam conscientes de seus proprios
problemas. Se os homens quiserem mudar, a Africa mudar4, ainda que seja
pouco a pouco, porque nao existem varinhas magicas. A solu¢do nio estd no
coragdo, nem na Biblia. Nem na Europa. A solucido depende das pessoas, do
proprio publico dos filmes (TORREL, 1997, p.61-62, traduc@o nossa).

Nao nos cabe aqui realizar uma anélise densa de todos os filmes de Sembene, a
importancia em mencionar sua obra como um conjunto estd em perceber o quiao rica e critica
¢ a sua filmografia. O que hd de mais interessante na produ¢do de Ousmane Sembene € que
seus filmes abordam uma grande diversidade de teméticas locais, a exemplo do colonialismo
e do imperialismo, das formas de relacdes sociais antigas € mais contemporaneas, sobre
“escravidao doméstica” e exploragcdo do trabalho, acerca da condi¢do feminina e dos papeis
sociais de género, sobre o neocolonialismo e os problemas do pds-colonial, dentre muitos
outros aspectos. A diversidade temdtica, por sua vez, resulta numa diversidade estética e

técnica, que torna cada narrativa ainda mais instigante.
2.4 O desafio de realizar filmes africanos

O cinema africano, desde o seu nascimento até os dias atuais, vem sendo realizado
com muitas dificuldades. “E preciso ser louco para fazer filmes na Africa, especialmente no

contexto atual” (BUSCH; ANNAS apud GOMES, 2013, p. 53). Esta frase pronunciada por

Sembene ha anos atrds ainda € muito atual para diversos cineastas do continente.
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Um dos maiores problemas enfrentados pelo cinema africano € a dependéncia de
financiamento estrangeiro, sobretudo da Franca. Segundo Roy Armes (2014, p. 10), o
interesse da Franca por tal financiamento pode ser entendido como uma estratégia de
desenvolver Paris como centro de uma rede internacional de cinema. Assim,
independentemente da lingua utilizada, qualquer filme que recebe o financiamento francés é
considerado “francéfono”. Contudo, todo filme africano que seja financiado precisa cumprir
exigéncias, “ele deve obedecer, pelo menos parcialmente, aos critérios europeus que definem
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um filme ‘africano’”. A exigéncia mais “crucial” feita aos cineastas ¢ um roteiro completo em
lingua europeia, normalmente o francés (ARMES, 2007, p. 174, 175).

A ajuda francesa na constru¢do das producdes filmicas africanas pode ser entendida
também como uma tentativa de controlar aquilo que estd sendo produzido, ja que muitos dos
filmes fazem duras criticas as antigas poténcias colonizadoras. No caso de Sembene, mesmo
possuindo sua prépria produtora, ele ainda ndo dispunha de fundos suficientes para uma
realizacdo independente. Seu primeiro passo foi tentar conseguir o financiamento francés, o
que ndo foi possivel logo de imediato devido a sua fama como romancista polémico e por ter
sido membro do PCF. Por outro lado, conseguiu apoio de duas importantes figuras da época,
Paulin Soamane Vieyra e o realizador francé€s André Zwobada e assim pdde montar seus
primeiros curtas-metragens — Borom Sarret (1963), L’ Empire Songhay (1963) e Niaye
(1964).

Foi ainda com o apoio de Zwobada que Sembene conseguiu o financiamento do
Ministério de Cooperagﬁo14 e do cinejornal senegalés Les Actualés Francaises para a
producdo do seu primeiro longa — La Noire de...(1966). Apesar de seus esforcos e da Filmi
Domirev estarem presentes em todas as suas realizacdes enquanto cineasta e produtor, em
Mandabi, seu segundo longa-metragem, Sembeéne ndo conseguiu fugir do financiamento
estrangeiro, recebendo fundos do Centre Nacional de la Cinematographie (CNC).

Sembene defendia a liberdade do artista na criacdo de suas obras e, além disso,
acreditava que a Africa deveria liberta-se da influéncia francesa. Por isso, apesar das
condi¢des de alguns dos seus filmes, posicionava-se contra a ajuda francesa. Entretanto,
filmes como Ceddo e Emitai, serdo realizados de forma independente, possuindo um conteudo
estritamente critico. J4 outros como Xala, Camp de Thiaroye, até sua ultima realizagao,

Moolaadé, foram produzidos em parceria com o governo senegalés.

'* Criado em 196Ina Franga, durante o governo Gaulle, o Ministério de Cooperacio, estimulou o
desenvolvimento de um cinema africano dependente da Franca, através da concessao de incentivos financeiros e
técnicos a projetos cinematograficos e aos realizadores africanos.
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Outro problema que perpassa o universo do cinema africano é a questdo da lingua
utilizada nos filmes. Como j4 foi ressaltado, uma vez que boa parte das cinematografias
recebem financiamento por parte de suas ex-metropoles essas producdes “naturalmente”
estardo em linguas europeias. A primeira solucdo que se apresenta é romper com as formas de
financiamento unilaterais e realizar uma producao em linguas locais. Entretanto “enquanto os
pafses do norte da Africa possuem uma lingua dominante — o drabe — outros pafses ao sul do
Saara falam o wolof, o twi ou o suaili, ¢ muitos outros ndo t€m uma uniformidade linguistica”
(BOUGHEDIR, 2007, p.41). Um tnico pais, na Africa possui dezenas de grupos étnicos e do
mesmo modo dezenas de linguas. A segunda solucdo seria apelar para a legendagem.
Entretanto, este recurso nio estd ao alcance de muitos e ndo podemos esquecer que boa parte
da populagdo em Africa é iletrada.

A grande questdo colocada aos cineastas africanos é: deve-se realizar filmes em
linguas ocidentais, como o inglé€s ou o francés, ja que possuiriam um “carater unificador”? Ou
serd necessario correr o risco de produzir em idiomas africanos e tornarem esses filmes
restritos a um sO grupo étnico? Mesmo com todas essas questdes a busca de suas origens e da
propria “autenticidade africana” levou muitos diretores a optarem pela narragdo em linguas
locais como o wolof, o mandé, ou bambara®.

E interesse perceber que os primeiros filmes de Sembene estio no idioma francés, ja
que foram produzidos em parceria com a Franca (com a excecdo dos trés primeiros).
Entretanto, para driblar o problema da lingua, Sembene aposta numa linguagem
cinematografica bastante visual, onde quase nao ha falas. Em La Noire de..., por exemplo, a
personagem principal, Diouana, quase ndo tem falas no filme. Seus pronunciamentos mais
importantes sdo apresentados ao espectador através do recurso da diegese'® assim é possivel
compreender o que a personagem estd pensando ou expressando através das proprias imagens.

Outra estratégia utilizada em filmes como Xala e Mandabi € utilizagdo da lingua local
em momentos decisivos. Em ambos os filmes, o wolof € falado pelos personagens em cenas-
chave dos filmes, normalmente pelos personagens mais “tradicionais”, enquanto o francés se

reserva a aqueles que estdo desviados de seus valores antigos. Em outros termos “falar Wolof

15 Estas linguas sdo predominantes na Africa Ocidental. A lingua wolof é falada principalmente na Gambia,
Senegal, Guiné Bissau, Mali, Republica Dominicana e na Mauritania; o mandé também € encontrado em Estados
como Guiné Bissau, Gambia, Burkina Faso, Costa do Marfim, Serra Leoa, Libéria, Senegal etc.; O bambara é a
lingua materna do grupo étnico bambara, este idioma é falado, sobretudo no Mali, e em alguns de seus paises
vizinhos como Burkina Faso, Costa do Marfim e Gambia.
' A diegese é um recurso utilizado nas narratologias, especialmente na dramaturgia, e em obras
cinematograficas. Ela é utilizada quando a sonoridade ou fala presente na cena traduz o imagindrio do
personagem e estd inteiramente relacionada a sequéncia em questdo. Nos filmes, ocorre normalmente quando sdo
apresentados flashbacks ou pensamentos.
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significa pertencer a comunidade, ser tradicional e solidario” e ser resistente enquanto “falar
Francés, por outro lado, € sin6bnimo de alienagcdo, vigarice e pertencimento a cultura
opressora”. (DIAWARA; DIAKHATE apud GOMES, 2013, p. 59).

Cativar o publico também tem sido um problema que se coloca para muitos cineastas
do continente. Como ja mencionamos muitos dos diretores de filmes africanos tem como
principal objetivo ensinar e conscientizar o publico. O historiador Jan Vansina (2010), ao
fazer um estudo sobre o papel das artes apds 1935, destaca que os filmes africanos t€ém pouco

sucesso se comparado aos filmes importados. Segundo ele, isso se dd em parte porque

O publico deseja que lhes sejam contadas estdrias, sejam elas romanticas,
histéricas, dramdticas ou cOmicas. Ele adora mistério, aventura, beleza
fascinante e ac@o herdica. Atualmente, ndo mais que alguns diretores
cinematograficos dedicam-se a responder a estas exigéncias. (VANSINA,
2010, p.753);

Nas ultimas décadas, muitos cineastas africanos, € mesmo aqueles da primeira
geracdo nos anos de 1960, vém atentando para essas questdes. O proprio Ousmane Sembene
relatava que seu desejo era atingir as massas € por isso ndo pretendia realizar filmes
estritamente politicos. E importante notar que suas primeiras produg¢des serdo obras mais
draméticas. Enquanto nas demais, percebemos a preocupacdo de Sembene em entreter o
publico e a0 mesmo tempo conscientiza-lo, como € o caso de Mandabi e Xala, que pertecem
ao género da comédia.

A filmografia de Sembene €, sem ddvida, uma importante ferramenta para andlises

sociais e culturais dos grupos humanos no continente africano.
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3 XALA E A CRITICA A SOCIEDADE POS-COLONIAL

Este estudo possui como documento principal o filme Xala (1974), produzido pelo
cineasta senegalés Ousmane Sembene. Considerado como documento histdrico, o filme vem
sendo analisado sob a mesma atencdo com que se analisa um documento escrito, porém com
suas especificidades devido as diferentes formas de linguagem. Assim, o conhecimento bésico
da linguagem cinematografica ¢ de fundamental importincia para uma andlise mais
aprofundada.

De fato, quando se trabalha com obras cinematograficas, dialogamos com trés espagos
de tempo diferentes: o primeiro diz respeito ao tempo e espaco que o filme busca representar,
o segundo relaciona-se ao tempo e espaco no qual o filme € produzido, e o terceiro € o tempo
e espaco utilizado pelo filme, que diz respeito ao seu suporte e tempo de duracdo. No nosso
caso, o primeiro e o segundo espaco se coincidem, ja que Xala é produzido durante o periodo
pos-colonial (1974) e vai tratar desde a independéncia do Senegal (1960) até os primeiros
anos do governo.

Além disso, € preciso considerar que a fonte filmica gera outros tipos de fonte que
podem auxiliar o trabalho do pesquisador, como o roteiro, a sinopse, criticas, o depoimento
dos produtores, entrevistas, propagandas, etc. (BARROS, 2012, p. 76-77). A identificacdo do
estilo artistico e estético do diretor também ndo deve ser deixado de lado, ja que tais
caracteristicas vao se fazer presentes em todas as suas producoes.

Dessa forma, o objetivo deste capitulo serd empreender a andlise do filme Xala,
compreendendo como Ousmane Sembene representou através da obra a sociedade senegalesa
recém-independente. Para tal, este texto se divide em duas secdes, a primeira estard centrada
na linguagem externa do filme, bem como sua relacio com o contexto histérico no qual foi
produzido. Em outras palavras, tentaremos entender quais eventos histdricos, personagens
Ousmane Sembene busca representar e, em certa medida, o que influenciou para o que o
cineasta optasse por tais escolhas.

Na segunda secdo, partiremos para a andlise do filme propriamente dita, mapeando
quais elementos, técnicas e métodos os produtores e diretores utilizam para discutir a temdtica
em questdo. Neste caso, consideram-se suas estruturas internas, ou seja, a linguagem técnico-
estética das fontes audiovisuais — a fotografia, os sons, o enredo — que dizem muito sobre as
intengdes do produtor. E importante destacar que optamos por trabalhar com sequéncias de

fotogramas do filme, ou seja, com seguimentos de imagens congeladas que representam um
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conjunto enquadramentos da camera. Todos os angulos e montagens da sequéncia formam
uma cena. Tal opg¢do se justifica pelo fato de que permite ao leitor, que ndo assistiu ao filme,
perceber com maior clareza os elementos visuais. Afinal, € isso o que hd de mais precioso no
cinema, o poder de captar a imagem em movimento, j4 que nio é possivel trazé-lo para o

papel, ao menos tentaremos perceber como os movimentos sao realizados em Xala.

3.1 Uma produg¢do em seu tempo

Para se compreender o Estado do Senegal apds a independéncia € necessdrio levar em
conta alguns aspectos do imperialismo e da colonizacdo francesa na regido, pois seus
elementos e fundamentos continuaram a influenciar a sociedade senegalesa, bem como os
demais estados de Africa até os dias atuais. A regido da Africa Ocidental ji era explorada
pelos franceses desde o século XVII, que buscavam matéria prima, metais preciosos e
principalmente mao de obra escrava. A influéncia da Franca na Argélia e na Tunisia, por
exemplo, ja se dava desde 1830. No caso do Senegal, a partir de 1824 os franceses comecam a
se beneficiar do comércio de escravos e traficd-los para a manutengdo de suas colonias no
Caribe.

A busca por matéria prima, a procura por novos mercados e o interesse pela
comercializacdo de escravos fez que com que os territérios africanos passassem a ser
disputado pelas principais poténcias europeias. Levando-as a dividi-lo entre si. De acordo

com Leila Hernandez (2005, p. 73).

Tanto a partilha como a ocupacdo efetiva foram impulsionadas pela
concorréncia entre varias economias industriais, buscando obter e preservar
mercados, e pela pressio econdomica de 1880 que desencadeou o
expansionismo europeu. Como consequéncia da articulagdo desses processos
assistimos ao imperialismo que agressivamente conquista dreas de
influéncia, protetorados e coldnias, em particular no continente africano.

Entretanto, como aponta Hobsbawm (1988, p.114) o imperialismo “ndo foi apenas um
fendmeno politico e econdmico, mas também cultural”, j& que a conquista do globo se deu
através da construcdo de imagens e discursos sobre a necessidade levar a civilizacdo a Africa
e salvar as almas selvagens.

Idealizada inicialmente por Portugal, entretanto liderada pela Alemanha a Conferéncia
de Berlim ocorrida entre os anos de 1884 e 1885, reuniu as principais poténcias mundiais para
discutir a ocupacgao da Africa. Franca, Gra-Bretanha, Portugal, Alemanha, Bélgica, Itdlia,
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Espanha, Austria—Hungria, Paises Baixos, Dinamarca, Noruega, Turquia, e os Estados
Unidos, assinaram a ata da conferéncia. Mas parece que os principais interessados, 0s
africanos, nao foram convidados para a reunido.

Com efeito, a Francga divide o seu conjunto de colonias em trés partes de acordo com a
sua localizagdo geografica: A Africa Ocidental francesa (AOF) que compreende os territGrios
do Senegal, Sudao Francés (atualmente o Mali), Guiné Francesa, Alto da volta (atualmente
Burkina Faso), Costa do Marfim, Daomé (atualmente Benin), Niger e Mauritania; a Africa
Equatorial Francesa (AEF) que compreende o Congo, Chade, Oubanguui-Cari (atualmente
Republica Centro Africana) e Gabdo; Além das Ilhas francesas.

A politica de colonizagdo francesa era centralizada, verticalizada e hierarquizada. A
Franca buscou desde logo cercar-se de instituicdes burocréticas que buscavam suplantar a
cultura dos nativos. Sobre as politicas coloniais empreendidas pelas nagdes europeias em
Africa, Leila Hernandez (2005, p. 104, 105) aponta as de assimilacio e diferenciacio. A
primeira, adotada vigorosamente pelos franceses, ingleses, portugueses e belgas, tinha como
perspectiva converter o africano em europeu, ensinando-lhe a lingua, a religido e a moral
cristas; os costumes, tradi¢des e modos de vida europeus. Nas dreas coloniais em que esse tipo
de politica era adotada, a sociedade era dividida em civilizado, assimilado e indigena. As
politicas de diferenciacdo visavam o governo indireto e tentavam, a0 mesmo tempo, estimular
um discurso de igual oportunidade para todos, que respeitasse a pureza e o orgulho raciais.
Este ultimo tipo de politica colonial foi bem adotado nos contextos de colonizagdo britanica e
alema.

A filosofa Hannah Arendt (1989), ao discorrer sobre o “imperialismo colonial”,
argumenta que as praticas politicas do colonialismo, baseadas na burocracia colonial e no
racismo, mantiveram as relagdes entre europeus e nativos baseadas na hierarquia, na simetria
e na desigualdade. A partir dessa base o imperialismo utilizava mecanismos ideolégicos para
que os nativos e as massas populacionais, em geral, se identificassem com o Império e
reconhecessem a legitimidade de seu poder (ARENDT, 1989 apud HERNANDEZ, 2005, p.
91-93).

No caso da Africa Ocidental francesa, a desigualdade entre colonizadores e
colonizados é expressa, sobretudo a partir da politica de assimilagdo. Tal politica era
conferida através de transformagdes na cultura local, que se davam por meio do ensino da
lingua oficial (francés), da religido (cristd) e da incorporacao de costumes e valores europeus.

E interessante perceber que o sistema procurava manter um nimero pequeno de assimilados,
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ndo era qualquer um que poderia atingir tal categoria, existiam mecanismos de sele¢do como
bom comportamento e cooperagdo com o império.

Os assimilados, além do direito a representacdo no Conselho-geral e na Assembleia
Nacional, gozavam também de certos direitos sociais e politicos, poderiam ocupar cargos
importantes e aprender a ler e escrever. A politica mais do que tentar incorporar os africanos
a cultura europeia, representava um mecanismo de diferencia¢do, uma vez que considerava os
valores europeus como dignos de serem incorporados pelos nativos em detrimento da cultura
local.

A assimilagdo também acabava constituindo uma estratégia francesa para ter mais
dominio sobre os nativos, comunicar-se com eles e conhecer os costumes locais.
Constituindo, portanto um mecanismo de controle, como bem aponta o administrador colonial

francés Robert Delavignete:

Nao hé coloniza¢do sem politica indigena; ndo ha politica indigena sem
comando territorial; e ndo h4d comando territorial sem chefes indigenas que
atuem como correias de transmissdo entre a autoridade colonial e a
populagdo (DELAVIGNETTE, 1946, p.121 apud BETTS, 2010, p.360).

Nesse sentido, o chefe local era um elemento importante na administracio e na
organizacao colonial, pois além de conhecer bem o territdrio, o chefe ajudava no controle dos
demais nativos. = Nao somente no caso da Franga, mas “todas as poténcias coloniais
dependiam do chefe tradicional ou designado como elemento nuclear da estrutura

colonizadora” (BETTS, 2010, p.360). O sistema colonial, pois

Fixou o quadro administrativo geral no qual o governo nacional deveria
inserir-se durante a primeira década de independéncia. A incipiente
normalizacdo da vida politica no contexto de uma estrutura organizada a
europeia constitui o aspecto principal da modernizacdo que os europeus
introduziram entio na Africa, mas para servir a seus proprios designios
(BETTS, 2010, p.375).

Boa dos filmes de Sembene que exploram a dindmica das sociedades pds-coloniais ird
representar a sociedade senegalesa, como herdeira dessa légica colonial. Pois mesmo apds a
independéncia permanece preservada boa parte das instituicdes burocraticas francesas e, os
individuos que ascenderam a categoria de assimilados, e que consequentemente tinham
melhores condi¢gdes de vida, foram incorporados a “nova” sociedade senegalesa, constituindo
muitas vezes a elite, enquanto os demais ficaram de fora, vivendo a maioria das vezes em

situagdes de vulnerabilidade social.
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A partir da década de 1960, na maioria dos Estados africanos, predominava uma
ideologia marxista-lenista. Os primeiros anos da independéncia sdo marcados pelo entusiasmo
socialista, que pregava igualdade e superacdo dos problemas econdmico-sociais. No entanto,
esta postura era explicita muitas vezes somente no discurso, pois, na prética, vigorava a légica
capitalista (KI-ZERBO; MAZRUI; WONDIJI, 2010, p. 598). Tal contexto € bem retratado por
Sembene no filme, pois quando os africanos expulsam os europeus deixam claro que desejam
implementar o socialismo e promover mudangas na sociedade. Entretanto, observamos no
decorrer da trama que nada muda. O pais continua numa situacdo de extrema pobreza, com
boa parte da populacdo pobre e analfabeta, enquanto uma pequena parcela — a elite local — se
beneficia do dinheiro publico.

Segundo Joseph Ki-Zerbo, Ali Mazrui e Christophe Wondji (2010, p. 583), cerca de
cinco regimes estabeleceram-se no continente africano durante o periodo pds-colonial: os
regimes socialistas, os militares, o do Apartheid, os que adotaram valores do pluralismo e da
democracia, e os regimes conservadores. Este dltimo exemplo se desenvolveu em grande
numero de Estados africanos: Serra Leoa, Costa do Marfim, Camardes, Quénia, Zambia,
Zaire, Malaui, Gabdo e Senegal. Os regimes conservadores que se desenvolveram no
continente eram caracterizados pelo crescimento do capitalismo e pela constru¢do da nacao,
além do abandono ao liberalismo e a democracia. Estes autores ainda apontam que neste tipo

de regime, como € o caso do Senegal,

O capitalismo de Estado canaliza vastos recursos aos cofres publicos,

dispondo-os a classe politica. A corrida pelo dinheiro inspira todas as
motivagdes, atitudes e comportamentos. Poder e riqueza tornaram-se vasos
comunicantes, [...] o sentido do servico publico e o senso de
responsabilidades estdo comprometidos, os individuos aqui estdo privados de
certos direitos e valores correlatados aos primeiros (KI-ZERBO et al., 2010,
p. 584-585).

Frantz Fanon, também apontava para a formacao de uma burguesia nacional apds
o periodo colonial. Que segundo ele, estard a servico do capitalismo e ocultard em si a
mascara do neocololismo, pois “assumird o papel de gerente das empresas do Ocidente e,
praticamente convertera seu pais em lupanar da Europa”. (FANON, 1966, 127).
Para Vartan Messier (2011, p.6, tradugdo nossa) “a critica de Fanon sobre o a burguesia
encontra-se no coragdo da Xala de Sembene”. Nao € por menos que em 1973, quando
questionado em entrevista sobre o tema de seu proximo filme, Sembene responde que serd

sobre os governantes senegaleses, justificando que:
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[...] n6s [senegaleses] estamos testemunhando o nascimento de uma crianga
abortada e algumas dessas circunstancias sdo muito perigosas, perigosas
demais, porque elas estdo sendo manipuladas de fora, da Europa, e eu quero
mostrar como eles estdo sendo manipulados e porque o povo deve mata-los.
(ANNA; BUSCH, 2008, p. 35 apud LIMA JUNIOR, 2016, p.121).

De acordo com Beatriz Riesco (2012, p.114), a produ¢do de Sembene pode ser
dividida em trés fases: a primeira de 1962 a 1970, que se caracteriza por seguir o estilo do
neorrealismo italiano'’; a segunda de 1971 a 1976, ponto em que produz Xala, e que a autora
considera 0 mais criativo da sua carreira, ja que seus filmes serdo marcados por diversas
criticas tanto ao passado como ao presente das sociedades africanas; ja a terceira fase vai
desde 1988 até sua morte, caracterizada por filmes de narrativas cldssicas. Em geral, entre os
estudiosos que vem se debrugando sobre as producdes de Sembene, parece ser consenso que
Xala é a produgdo sembeniana que faz a mais direta critica a propria sociedade.

As criticas a colonizagdo e ao governo francés sdo bastante marcantes em La Noire
de..., Emitai e Le Mandat. Por outro lado, em Xala, Sembéene reconhece de maneira mais
emblemdtica que a Africa possui problemas causados pelos préprios africanos e que precisam
ser solucionados por eles mesmos. Dessa forma, o filme € uma critica a sociedade moderna
africana e a elite senegalesa, recriando o momento da transi¢do do governo dos brancos para
os governos africanos. A critica € feita, sobretudo a figura de Leopold Senghor que liderou o
processo de independéncia do Senegal e governou o pais desde 1960 até a década de 1980.
Sembene ndo costumava esconder sua aversdo ao governo de Senghor, pois o considerava
uma continuidade colonialismo franceés.

A valer, o filme possui muitas ironias, a comecar pelo seu proprio financiamento.
Além da classica presenca da Filmi Domirev, Xala foi o primeiro filme de Sembene a ser
patrocinado pelo governo senegalés. Mas segundo o cineasta esta € uma contradi¢do que deve
ser explorada,

Eu sei muito bem que sou usado como &libi por Senghor que pode dizer por
ai: “Olhem como eu sou liberal: eu deixo Sembene fazer filmes
subversivos”. E uma contradigio que eu estou tentando usar da melhor
forma possivel. Eu gostaria de denunciar claramente todas as burguesias
africanas traindo nossos povos, mas esse plano € um tanto perigoso.
(ANNAS; BUSCH, 2008, p. 22 apud LIMA JUNIOR, 2016, p.121).

' O Neorrealismo italiano é um movimento cultural que iniciou-se na Italia no final da Segunda Guerra
Mundial. Este estilo se expressou, sobretudo, através do gé€nero cinematografico, sendo caracterizado pela
tentativa de captar a realidade como ela realmente é.
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Apesar do enredo bem construido, devido as fortes criticas ao governo local, o filme
sofreu dez cortes antes de ser lancado no Senegal. Suas versdes completas estdo liberadas
somente em outros paises e na internet, o que demonstra a dificuldade na liberdade de

expressao em produgdes desse tipo.

3.2 A sociedade p6s-colonial de Xala

Xala, que em wolof significa maldicdo, € uma das mais importantes producdes de
Sembene, lancada em 1974, no Senegal. O filme é uma comédia que se passa apds a
independéncia do pais, quando os africanos expulsam os dirigentes franceses e assumem o
poder. O personagem principal ¢ um ministro, conhecido como “El Hadji”, que desvia o
dinheiro dos investimentos publicos e o utiliza para se casar com sua terceira esposa. Na sua
noite de ndpcias, El Hadji descobre que foi afetado por um feitico que lhe causou impoténcia
sexual, a xala, ndo podendo consumar o casamento. Ele passa por situacdes cOmicas e
draméticas até encontrar a causa e a solu¢ao da maldicao que havia sido lancada por pobres e
mendigos, insatisfeitos com sua conduta corrupta. Para acabar com essa maldicdo, ele passa
pela humilhacdo de se despir e receber cuspes de todos os pobres e mendigos.

Embora a histéria se desenrole linearmente, ela se divide em trés se¢des principais, as
quais nomeamos de: 1) Tomada de poder; 2) El Hadji, o anti-herdi; 3) A impoténcia e o
retorno para as tradicdes. Estes momentos se desenvolvem respectivamente e se

complementam.

3.2.1 Tomada de poder

O filme se inicia com imagens de uma manifestacdo tradicional. Através do plano
detalhe'®, ganham lugar na cena as roupas, tambores, cores, rostos e expressdes corporais da
populacdo senegalesa. O povo parece estar em festa e comemorando. Nesse sentido, plano
detalhe que chama atencdo para as particularidades dos objetos e corpos cria um clima de
suspense e posteriormente um impacto no espectador ao revelar uma imagem mais ampliada
sobre o tema em questdo. Esta ndo € uma caracteristica do cinema sembenino ou do cinema

africano, em especial. Pelo contrario, é bastante comum na cinematografia em geral que a

' O plano detalhe é caracterizado por enfocar um detalhe minimo de um personagem ou de um objeto.
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fotografia gere consciente ou inconscientemente expectativas no inicio do filme que serdo

quebradas no desenrolar da historia.

Sequéncia 1: Tomada de poder.
Fonte: XALA, 1974.

Da multiddo, se desloca um grupo de homens negros vestidos a moda africana, que
sobem os degraus de uma escada (sequéncia I). Para descrever e apresentar o cendrio, no qual
estes homens adentram, a camera realiza 0 movimento panoramico na horizontal, através do
qual podemos identificar que se trata da Camara de Comércio da cidade de Dakar.
Simultaneamente, o narrador, cujas falas estio em voz over'”, comeca a se pronunciar. Apesar
de ndo aparecer nas primeiras imagens, percebemos que ele se inclui como um personagem
participante da histdria, pois suas falas estdo na primeira pessoa do plural, o que passa ao
espectador a impressdo de que a histéria estd sendo contada ndo somente pela cimera, mas
pelos proprios senegaleses:

Senhores deputados, honordveis colegas, nunca antes um africano havia
ocupado a presidéncia da Camara. Devemos tomar o que € nosso, o que é

nosso por direito. Devemos controlar nossa inddstria € nosso comércio...
Nossa cultura... Tomar nosso destino em nossas maos (XALA, 1974).

Com efeito, a presenca de um narrador no inicio do filme € um dos grandes tracos da
filmografia sembeniana, o que exprime a conciliacdo entre a tradicdo oral e os recursos
audiovisuais, afinal o cinema € antes de tudo a arte de contar historias.

Noutra cena, desta vez dentro da Camara, os senegaleses, que sdo representados como
homens negros, expulsam do governo, os brancos que correspondem, na obra, aos franceses.

A tomada de poder € representada pela retirada de objetos que simbolizam a nacdo e o

1 ) ye . L.
% A voz over é um recurso bastante utilizado no cinema, sobretudo em documentérios. Ela ocorre quando o
narrador € onisciente, ou seja, ele estd ali para contar os fatos, entretanto ndo estd ligado a cena.
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poderio francés, em travelling20 a camera se movimenta e enquadra, em especial, os bustos de
Marianne, que sao uma espécie de personificacao da republica e da patria francesa. Tal atitude
¢ sem ddvida, bastante simbdlica e marca, na narrativa, o fim do governo da Franga no
Senegal. A cada passo vitorioso dos senegaleses, a camera volta-se para a manifestacdo, onde

a multiddo vibra e comemora. O narrador prossegue discursando,

Diante do nosso povo, devemos mostrar que somos capazes como 0S outros
povos do mundo. Somos homens de negdcios! Devemos ocupar todos os
carros diretivos, incluindo o dos brancos. [Este] é o batismo de nossa luta
pela verdadeira independéncia, [...] estes s@o os filhos do povo, dirigindo o
povo (XALA, 1974).

As primeiras cenas visam, portanto representar a conquista da tdo sonhada
independéncia do Senegal, nos anos de 1960 e ndo deixam de reforcar um ideal de liberdade
marcado pela reapropriacdo cultural, expressa pela propria manifestacdo, seguida da
reapropriacdo institucional, politica e econdmica, representada pela tomada da Camara de
Comércio.

E relevante evidenciar, a arquitetura da escada na integracio da narrativa (sequéncia
I). A fotografia da escada permite trabalhar com dois tipos de movimentos: caminhar para
cima, o que no filme nos remete a ideia de ascensido ao poder e, caminhar para baixo, que
deixa claro quem e o que estd deixando o poder. Logo, quando os senegaleses sdo postos no
ultimo degrau da escada e, num mesmo plano, os franceses e seus objetos se posicionam
degraus abaixo, explora-se de forma bastante interessante a questido das hierarquias e do jogo

de poderes.

Sequéncia 2: Repressao da populagdo

Fonte: XALA, 1974

2 Trata-se de um deslocamento da CAmera no espaco. Travelling € justamente o nome do aparelho utilizado para
deslocar a camera.
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Apd6s um corte, vemos uma patrulha de soldadas sendo acompanhada por um dos
homens brancos que foram expulsos da Camara e o mesmo ordena para que o povo, que

comemorava a tomada de poder, fosse retirado do local (Sequéncia II).

Sequéncia 3: o retorno dos franceses
Fonte: XALA, 1974.

Logo em seguida, j4 em outra cena (Sequéncia III), os europeus de fato retornam a
Camara. Enquanto sobem as escadas o narrador adverte: “Nds optamos pelo socialismo, o
unico e verdadeiro socialismo. A forma africana de socialismo.” (XALA, 1974). Observamos,
na sequéncia, que os homens brancos trazem consigo maletas que sdo entregues para cada um
dos ministros. O close-up®’ em cAmera lenta recai sob uma das maletas que se encontra cheia
de dinheiro. Pela expressdo facial dos personagens, parecem ndo estarem surpresos com a
atitude dos brancos. A tomada de poder ndo passou de uma encenacdo? Os senegaleses
governardo ao lado dos franceses? O dinheiro dos ex-colonizadores, continuard a governar o
Senegal? Estes certamente sdo questionamentos realizados pelo espectador e sdo também

indagacdes que norteardo o restante da narrativa.

senores diputados
-
y honorables colegas.

Sequéncia 4: Discurso dos homens de negdcios
Fonte: XALA, 1974.

1 O close-up tem a mesma funcdo do plano detalhe, possibilitando uma visdo mais préxima e detalhada de algo.
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Nesta mesma cena, o novo presidente da Camara discursa, incentivando a
solidariedade e o trabalho em equipe entre os novos camaristas. Além disso, aproveita a
ocasido para divulgar o terceiro casamento de um dos homens de negécios, El Hadji, pois
segundo ele, “a modernidade ndo deve nos fazer perder a africanidade”. Atentamos que no
primeiro plano conjunto, o homem europeu se posiciona atrds do presidente como uma
espécie de sombra da presenca colonial. Durante todo o filme, apesar de ndo possuir falas, ele
acompanha sempre os novos empresdrios e aconselha-os a agir conforme os interesses
estrangeiros. Notamos também que o presidente discursa atrds de um de um mapa geopolitico
do continente africano, estabelecido apds a partilha europeia. O mesmo ocorre, quando a
palavra € dada para El Hadji, que apesar de estar em outra posicdo na sequéncia anterior,
agora se encontra em frente ao mapa. Esta montagem € bastante significativa, pois enfatiza a

presenca colonial, mesmo apds a independéncia.

Sequéncia 5: Saida da Camara
Fonte: XALA, 1974.

Na sequéncia, os ministros saem da Camara e somos conduzidos a um tapete vermelho
que se desenrola até um amontoado de carros. Os novos governantes parecem ter despertado a
solidariedade e o trabalho em equipe — que o presidente advertia anteriormente — ndo somente
entre eles mesmos, mas também com seus ex-colonizadores, pois aparentam possuir uma
relacdo bastante amistosa e harmonica com os europeus.

Durante a maior parte do filme e, neste momento em especial, Sembene utiliza o plano
médio, de forma que o espectador possa perceber tanto os personagens, como o ambiente € 0s
objetos com os quais eles se relacionam. E interessante atentar para o significado
comunicativo de alguns objetos. O primeiro deles € o tapete vermelho, aparentemente um
objeto de conforto, mas que possui muitos significados sociais. Desde a antiguidade é comum

sua utilizacdo como passadeira em cerimdnias de coroagdo de reis e rainhas que esbanjavam

sua nobreza. Do mesmo modo, nesta cena de Xala, o tapete deixa de ser um item de
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decoracdo e torna-se um simbolo de status dos novos ministros senegaleses. Outro objeto que
ganha destaque na cena, é a Mercedes, carro de luxo de cada um dos camaristas, que é
conduzido ainda por um motorista particular. A maleta, por sua vez, € outro forte simbolo
deste grupo e sempre acompanha os homens de negdcios.

E notério que os atuais ministros, ao sairem da Camara ndo utilizam mais suas vestes
tradicionais (Sequéncia III). Agora se vestem a moda europeia, usando terno, gravata, sapatos,
6culos escuros etc. O vestudrio, utilizado pelos personagens, além de ser realista, ou seja, estd
em consonancia com a realidade histdrica do filme, é também simbdlico, pois tem a missao de
traduzir caracteristicas e posi¢des sociais. Sembene explora de forma muito didética a
contraposicdo entre as roupas modernas, mais préximas a cultura europeia e roupas
tradicionais, mais proximas as sociedades africanas.

O ideal de independéncia expresso no discurso do narrador e dos proprios camaristas é
contraposto a uma série de eventos que aparecem em seguida. Percebemos que apds a
independéncia, emerge no meio do povo uma nova classe que pontua a necessidade de
mudanca e se apropria do discurso de continuidade das tradi¢des, mas que, na verdade, é
influenciada pela modernidade e pelos valores europeus. A elite, representada na figura dos
governantes se distancia do restante da sociedade, especialmente da parcela mais pobre. Dessa
forma, podemos notar a primeira oposicdo representada no filme: a elite versus os grupos
pedintes e desfavorecidos socialmente.

ApOs estas cenas, os créditos do filme, juntamente o nome dos seus realizadores e
colaboradores sobem a tela. As primeiras imagens do filme sdo, portanto essencialmente
introdutdrias, descrevendo o processo de ascensdo da nova elite ao poder e apresentando

alguns dos aspectos mais significativos da obra.

3.2.2 El Hadji, o anti-heréi

Enquanto o primeiro momento do filme apresentou caracteristicas gerais da nova elite
africana, esta segunda se¢do ird se centrar no ministro El Hadji Abou Kader e em suas
relagdes pessoais, a partir das quais diversos aspectos da sociedade senegalesa, como o
patriarcalismo, a poligamia e as demais tradicdes, a corrupcao, as desigualdades sociais serdo
explorados.

A partir de entdo, a camera deixa de ser objetiva, ou seja, de mostrar o que acontece na

sua frente, sem identificar-se com qualquer personagem em particular e passa a ser subjetiva
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assumindo o ponto de vista de alguns personagens. Essa transicdo é marcada pelo primeiro
plano de N’gone, futura terceira esposa do ministro El Hadji. Através do olhar de N’gone o
espectador contempla diversas imagens da cidade de Dakar. A cena é acompanhada por uma
musica tipica africana, que se integra aos aspectos visuais e permite ao espectador identificar
o lugar onde a narrativa se desenvolve.

Nesta segunda parte do filme, trés mulheres que participam da vida de El Hadji
ganham especial destaque: Hama, sua filha; Adja, sua primeira esposa; e Oumi, segunda
esposa. Cada uma delas possui papéis e protagonismos divergentes, representando trés
personalidades distintas de mulheres africanas.

Hama e Adja aparecem no filme durante uma conversa entre mae e filha sobre o
terceiro casamento do pai. Hama € contra o matrimoénio, pois vé€ a poligamia como um
desrespeito a mulher e acredita que seu pai deve permanecer casado apenas com sua mae. No
meio da conversa El Hadji chega e trava uma discussdo com a jovem, observamos na
sequencia VI que no momento exato da discussdo os dois personagens sdo enquadrados num
primeiro plano de perfil, o que passa a impressdo que ambos estdo discutindo em pé de

igualdade.

Sequéncia 6: Conversa entre Hama e Adja
Fonte: XALA, 1974.

Assim, percebemos que a filha representa uma espécie de mulher moderna africana
que se posiciona contra alguns costumes e entende que determinadas tradicdes devem ser
abandonadas. Noutra cena, através de uma visdo panoramica do quarto da jovem,
identificamos quadros na parede, dentre eles uma foto do intelectual e militante guineense

Amilcar Cabral®?, além de um cartaz do filme La Noire de...

* Amilcar Cabral foi um importante politico agrénomo e teérico marxista da Guiné-Bissau. Possui grande
participagdo no processo de luta pela independéncia da Guiné-Bissau e Cabo Verde, atuando principalmente
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A mae, por sua vez, aparenta ser uma mulher tradicional, no sentido de que estd mais
proxima as tradi¢des. Adja, apesar de se mostrar infeliz com o novo matriménio do marido, se
conforma com sua escolha, pois acredita que a poligamia faz parte das tradicdes e deve ser
respeitada. Além disso, ndo hd cenas de discuss@o ou desentendimento entre Adja e o marido,
o que talvez seja explicado pela sua submissdao ao ministro. Na sequencia VI, observamos
ainda que Hama usa roupas mais modernas, enquanto sua mae se veste a moda africana
tradicional.

A cena seguinte (Sequéncia VII) se passa na casa de Oumi, que ao contrdrio da
primeira esposa, parece representar uma mulher africana ocidentalizada e moderna. Na trama,
Oumi pede constantemente dinheiro ao marido, usa roupas e acessorios modernos, como
perucas, Oculos escuros, salto alto etc. Ao contrario de Adja, a segunda esposa ndo se
conforma com o terceiro casamento e enfrenta o marido. No meio das discussoes, a cimera
captura o corpo de ambos hora através de um plano americano, da cintura para cima, outrora
por meio do primeiro plano, de forma que fiquem a mesma altura um do outro, ou que Oumi
fique mais alta do que El Hadji. Percebemos, pois que ndo ha diferenca entre a personalidade

forte da esposa e do marido e que muitas das vezes ele € intimidado por ela.

a tomar una tercera esposa
une Solo;para-fastidiarme;=ar,

Sequéncia 7: Didlogo entre El Hadji e Oumi
Fonte: XALA, 1974.

Outra questdo que ganha destaque nesta segunda parte do filme é o evento do
casamento do ministro. O primeiro elemento da cena da cerimdnia que chama atencdo € a
musica (sequéncia VIII), que se diferencia extremamente da musica tradicional que ouvimos
na abertura do filme. Percebemos isso tanto pela melodia, que alterna entre o jazz e pop rock,

como pelos instrumentos que ja ndo sdo tambores, mas sim guitarras, saxofones, clarinetas e

através da fundacdo do Partido Africano para a Independéncia da Guiné e Cabo Verde (PAIGC) (SURET-
CANALE et al., 2010, p.220).
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também pelo préprio vestudrio dos musicos, que vestem dentre outros trajes, smokings

brancos.

Sequéncia 8: Musicos no casamento
Fonte: XALA, 1974.

Através de planos gerais e angulos visuais abertos, a cAmera se preocupa em descrever
o ambiente. Percebemos que a cerimdnia € bastante luxuosa, a noiva ganha diversos
presentes, inclusive uma Mercedes de seu futuro marido e, além disso, ha fartura de bebidas
comidas e muitos convidados da alta sociedade. Esse é o momento em que os produtores
exploram também as relacdes sociais entre os membros da elite, notamos que a maioria dos

assuntos tratados entre eles envolve dinheiro, negdcios e politica.

Sequéncia 9: Chegada dos ministros ao casamento.
Fonte: XALA, 1974.

E durante o casamento, que mais uma vez, Sembéne chama atencio para o grupo dos
ministros, convidados especiais de El Hadji. A chegada destes homens ao casamento,
sucedida por um comboio de Mercedes sob escolta policial, € enquadrado através de um plano
geral. Ao visualizar os carros, instantaneamente nossa memoria se remete aos camaristas.
Quando descem dos veiculos a camera enquadra num primeirissimo plano, seus pés (sapato,

parte de baixo da cal¢a social) e suas maletas. Em seguida, h4 um corte para os pobres,
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através do qual podemos identificar que, na cena, a camera € objetiva, pois estava mostrando
ao espectador o angulo visual dessas pessoas.

Ap6s o casamento, El Hadji ndo consegue ter uma ere¢do e descobre que estd com
xala, que popularmente € uma maldi¢ao que causa impoténcia sexual. A partir desse momento
percebemos que todos os aspectos da vida de El Hadji comecam a dar errado. Além de se
divorciar de N’gone, sua ruina financeira faz com que Oumi, sua segunda esposa, o abandone.

Na cena seguinte El Hadji vai para seu escritério e pede que o presidente da Camara
seja chamado. E interessante que quando o ministro chega ao local, percebemos uma
sequéncia formada por um plano geral do ambiente, um plano médio da Mercedes e um plano
detalhe que foca nos mendigos da regido. Durante sua conversa com o presidente, El Hadji
olha pela janela e aponta para os pedintes, afirmando em um tom ir6nico: “ndo podemos nos
desfazer deste lixo? Esta ndo ¢ nossa independéncia” (XALA, 1974). O presidente logo
telefona para a policia e solicita uma patrulha para retirar todos do local.

J4 em outra cena, notamos que essas pessoas sdo deixadas em um local deserto e
distante da cidade. A camera acompanha seu percurso até chegarem a uma espécie de
comunidade na qual se alimentam. A trilha sonora que os acompanha € triste e melancolica.
Estas cenas que exploram a dualidade “elite versus pobres”, comecam a ser mais comum na
segunda e terceira se¢do do filme, a partir do momento em que El Hadji descobre que esta
com a xala.

O modo como a elite € introduzida na primeira secdo do longa-metragem e
posteriormente, a escolha de Sembene em explorar os aspectos da vida El Hadji, sugere que o
ministro é representado como a personificacio de um conjunto de valores e principios do
regime conservador. O ministro utiliza todo o dinheiro dos investimentos publicos para
financiar seu terceiro casamento. O jogo de imagens deixa clara a dicotomia entre a vida
luxuosa de El Hadji e dos demais governantes, em relacdo aos pobres e mendigos. O
personagem exibe sua Mercedes, sua carteira aparece frequentemente cheia de dinheiro,
consome somente produtos importados e fala fluentemente francé€s. Enquanto os pobres
aparecem famintos, jogados nas calcadas, sendo até mesmo impedidos de frequentarem os
espacos urbanos.

El Hadji simboliza também uma espécie de anti-herdi africano. Mesmo sendo o
protagonista da trama, ele ndo é um personagem individual, mas representa uma coletividade,

seus pares — os demais ministros —, assim como ele, estdo prejudicando o desenvolvimento e
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progresso da nova republica. Este aspecto também é muito presente em outros filmes de
Sembene, a exemplo de La Noire de... e Le Mandat.

Sembene aproveita para fazer men¢do ao processo de degradacdo moral da sociedade.
Além da conduta de El Hadji, percebemos diversos momentos em que os valores de
individuos comuns s@o questionados. A titulo de exemplo, podemos destacar a cena em que
um batedor de carteiras rouba um camponés que havia viajado para comprar mantimentos
para o seu vilarejo; noutro momento o mesmo ladrdo aparece comprando roupas luxuosas e se
incorporando a elite. Nesse sentido, no filme hd uma forte critica a influéncia do grande
capital estrangeiro como sendo um difusor de comportamentos sociais nocivos a prépria
moralidade e aos costumes locais que tinham como marca a unidade sociocultural.

A logica de coletividade e de costumes que mantinha os membros daquela
comunidade senegalesa em uma unidade sociocultural did lugar a uma lbégica de
dominagdo/exploracdo que hierarquizou os individuos e inseriu dentro de sua vivéncia
cotidiana uma feroz competi¢cdo e exclusdo onde s6 o que importa sdo as conveniéncias

particulares em detrimento do coletivo.

3.2.3 A impoténcia e o retorno as tradicoes

Quando El Hadji descobre que estd com a xala imediatamente procura uma solugao,
durante boa parte desta terceira se¢do, o ministro se ocupa tentando descobrir quem lhe langou
o feitico. A impoténcia sexual colocava sua masculinidade em perigo. Buscando a cura visita
velhos tradicionalistas na zona rural e pede conselhos para seu motorista particular, Modu e
para o presidente. Isso indica que, mesmo desviado de seus valores e estando mais proximo a
cultura do colonizador, neste momento ele recorre as tradi¢des. De fato, a figura de El Hadji é
bastante ambivalente, a0 mesmo tempo em que adota uma postura de respeito as tradi¢des e
defesa de uma africanidade, ele se esforca para ser um modelo de homem europeu. Tal
ambiguidade também se expressa em suas proprias relacdes familiares, pois se casa com Adja,
uma mulher mais proxima as tradi¢des e com Oumi, personagem europeizado.

E importante frisar que Sembene ndo apresenta El Hadiji como estéril, mas como
impotente. Chamando atencao para a impoténcia dos lideres em governar a nagdo emergente.

Essa ineficdcia se d4, sobretudo pela ganancia da burguesia.
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jHazme'un hombre otra ve:
Tespagaré lo que quieras?

Sequéncia 10: El Hadji procura um velho tradicionalista
Fonte: XALA, 1974.

As viagens do homem de negdcios para as comunidades tradicionais, sdo emolduradas
em planos gerais descritivos, que pdoem em evidencia os contrastes entre o campo e a cidade.
Notamos que as aldeias possuem poucos habitantes, ndo tem movimentos de carros, ou o
barulho do ambiente urbano. A prépria justaposi¢do entre o ministro e o velho, os meios de
transporte carrocga e carro, as moradias de palha e as mansdes e apartamentos da cidade sdao

indicios reveladores de dicotomias.

Sequéncia 11: Didlogo entre Hama e El Hadji.
Fonte: XALA, 1974.

Outra cena interessante é quando a sua filha lhe faz uma visita. Notemos que sdo
utilizados dois tipos de planos, o primeiro € o médio, nos quais além dos dois personagens,
chamam atenc¢do na cena trés objetos: a garrafa de d4gua junto com o mapa que estd ao lado de
El Hadji e o mapa as costas de Hama. Durante o didlogo, a fotografia oscila entre a imagem
do ministro com sua 4gua importada da Franca e o corte para a figura da jovem frente ao
mapa do continente africano sem as fronteiras impostas pelo colonialismo, 0 que contrasta
ainda, com a ilustracdo da divisdo do continente ao lado do ministro.

A lingua € uma questdo de forte embate entre os dois personagens, 0 pai se recusa a

entender a opcdo da filha pelo o wolof. Por mais que durante o filme Hama demonstre
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dominio do francé€s, nessa cena ela responde a todos os questionamentos do pai em wolof.
Quando El Hadji oferece 4gua importada da Franca para a filha ela a recusa. Em outra cena,
verificamos que o préprio carro do ministro € lavado e abastecido também com dgua francesa.

Dessa forma Hama equivale, na obra, a um simbolo da africanidade, uma figura
nacionalista, defensora das causas femininas e revoluciondria, enquanto El Hadji representa a
presenca e influéncia europeia no continente mesmo apds as independéncias. Juntos, os
personagens simbolizam trés conflitos no Senegal independente: o patriarcado e o lugar
legado a mulher; a liberdade e o neocolonialismo; o wolof e francés.

Em outras cenas, os ministros convocam uma reunido, cujo assunto € a conduta de EIl
Hadji. Os demais membros da Camara o acusam de ser uma vergonha para o grupo e de estar
desviando dinheiro do governo, inclusive para financiar o seu terceiro casamento. El Hadji se
levanta e pede a palavra, nesse momento Sembene utiliza sua voz para denunciar os abusos da
burguesia: “Gostaria de saber o porqué de estarem surpreendidos com a minha conduta.
Parece que eu sou a ovelha negra da familia. De que me acusam? De qué? Somos todos
politicos e ndo distribuimos mais do que sobras” (XALA, 1974).

A questdo da lingua também aparece nesta cena, como um simbolo da burguesia.
Tentando se defender melhor das acusagdes, El Hadji pede permissdo para falar em wolof,
porém um dos ministros adverte: “Em francés, meu amigo, lingua oficial € o francés” (XALA,
1974). Enquanto isso, outro ministro lhe acusa de racista, sectdrio e reaciondrio. Os ministros
que antes insistiam na recupera¢do da cultura africana agora utilizam o francés como tnica

forma de comunicagdo vélida. O proprio Sembene em entrevista nos alerta que

[...] nos paises francéfonos ao sul do Saara, temos uma burguesia cuja lingua
oficial é nada mais que o francés. Eles [os burgueses] s6 se sentem
significativos quando se expressam em francés. Eles simplesmente copiam o
ocidente e cultura burguesa ocidental. [...] A Unica forma de auto-expressao
do povo € na lingua nacional: Wolof. Mas a burguesia africana nido tem
atualmente nenhuma outra ambigdo que ndo seja ser uma cépia da burguesia
ocidental. (BUSCH; ANNAS, 2008, p. 74 apud GOMES, 2014, p.197).

Desse modo, observamos que o problema da lingua se faz presente ndo somente por
trds das cameras, como € uma questdo central em todo o continente africano.

As ultimas cenas do filme sao marcadas pela expulsio de El Hadji da Camara e
ironicamente quem assume seu lugar é um jovem que havia assaltado um rapaz na segunda

secdo do filme. Ao final, Sembene convida o ptblico a promover a mudanga. Na cena, como
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condi¢do para se livrar de sua xala, El Hadji é despido e cuspido por todos aqueles a quem

humilhou e desrespeitou de alguma forma.

Sequéncia 12: Ritual de cuspes
Fonte: XALA, 1974.

Em muitas sociedades africanas, sobretudo aquelas ao sul do Saara, a saliva é
considerada uma secre¢do sagrada, que estd relacionada a morte e ao renascimento,
simultaneos. O cuspe pode curar e corromper, amaldicoar e abengoar, salvar e condenar. O
filme termina com um plano médio do corpo de El Hadji sendo cuspido pelos mendigos.

Sobre o objetivo da cena Sembeéne comenta:

De qualquer forma, vocé tem que saber que, para mim, essa cena € um apelo
a revolta. Se aquelas pessoas tivessem armas, elas teriam matado esse
camarada. Colonialismo apenas sobrevive com a gente através da mediagdo
dessa burguesia. N6és sabemos, por exemplo, que boa parte dos chefes de
estado africanos apoia Savimbi e Holden na guerra em Angola, que, por sua
vez, como é sabido, estdo ligados A Africa do Sul. Nés observamos que tipos
de chefes de estado sdo esses que apoiam a UNITA, e as massas ou os
trabalhadores desses paises ndo terdo descanso até que eles possam cuspir na
sua propria burguesia ou atirar nela. (ANNAS; BUSCH, 2008: 78-79 apud
LIMA JUNIOR, 2016, p.123).

Comédias satiricas como esta tendem a expor determinados governos e situagcdes
politicas do presente, estando inseridas dentro de uma tendéncia moralista do cinema africano.
Através de uma ideologia implicita, essas comédias discutem a situacdo da moralidade,
tradicdo e da sabedoria africana. Normalmente, “ele [0 homem] se desvia de seu proprio
grupo social, é punido e trazido de volta a aldeia, para a coletividade e para as tradi¢des”

(BOUGHEDIR, 2007, p.49).
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O “retorno” de El Hadji ¢ representando por muitos aspectos. Segundo Riesco (2012,
p.114) em Xala “O papel dado a musica ¢ o de um protagonista a mais”. O som acompanha a
16gica do filme a as transformagdes de El Hadiji. Na tomada de poder, Sembene utiliza a
musica tradicional africana, no meio do filme, durante o casamento a melodia ja tem
caracteristicas ocidentalizadas, o que parece estd em consonancia com a prépria europeizagao
do personagem. Ao final do filme, quando o ministro retorna para as tradicdes as musicas ja
ndo sdo estrangeiras, mas voltam a ter suas caracteristicas tradicionais. Do mesmo modo, na
primeira se¢do, nosso personagem estd casado somente com sua primeira esposa, a partir do
momento em que se desvia das tradicdes € que comega a contrair outros matrimonios. A cena
dos cuspes se passa justamente na casa de Adja, no momento em que o marido ja se separou
das demais esposas.

Em Xala, a sociedade senegalesa pds-colonial €, portanto representada como uma
sociedade ocidentalizada, regida pelas estruturas e valores europeus, o que acaba gerando uma

série de conflitos e contradi¢des entre os sujeitos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como vimos, as primeiras imagens cinematogrificas do continente foram feitas nao
por africanos, mas por europeus e norte-americanos. Dentre o principal objetivo desses filmes,
realizados durante o periodo colonial, se sobressaem o interesse lucrativo e a propagacio da
cultura e dos padrdes europeus, logo estas cinematografia contribuiram para a formac¢ao das
identidades ocidentais e estadunidenses e de antemdo, colaboram para a construgcdo e
legitimagd@o do discurso colonialista e racista sobre o continente africano.

O cinema africano, ndo deve ser definido somente em termos estéticos, ele € um
projeto politico que se desenvolve apds as independéncias dos paises. As producdes estdo
inseridas das lutas anticoloniais e de constru¢do das identidades africanas. Nesse sentido
contestam a histéria da Africa que estava sendo produzida até entdo e confrontam o discurso
colonialista que vinha sendo reproduzido ndo sé pelos textos escritos, mas pelas producdes
cinematograficas norte-americanas e europeias durante todo o periodo colonial.

E preciso reiterar que, Ousmane Sembene, realizador de filmes desde a década de
1960, € o pai do cinema africano. Este titulo se atribui a Sembeéne ndo somente por ter sido o
primeiro cineasta a ser reconhecido internacionalmente, ou ainda pela sua vasta filmografia,
mas, sobretudo pelo préprio cardter politicos de seus filmes. O objetivo do cinema
sembeniano foi desde seu inicio, o de contribuir com a formac¢do da consciéncia politica dos
africanos. Apesar de suas historias estarem intimamente relacionadas a historia de Senegal,
seus filmes exploram contradicdes de diferentes contextos africanos. Dessa forma,
entendemos seus filmes como importante ferramenta para discussdes sobre racismo,
imperialismo, neocolonialismo e as demais questdes que permeiam o cotidiano de Africa, de
africanos e de seus descendentes. E mais importante ainda, por se tratar de uma linguagem
universal, o cinema permite que estas discussdes sejam levadas até a casa das pessoas, até as
reunides de familia, até a mesa do jantar.

Uma vez que fazem duras criticas ao colonialismo e aos problemas internos das
diferentes sociedades, a filmografia de Ousmane Sembéene contribui ndo s6 para as culturas
nacionais, mas para a construcao de identidades. Isto notamos claramente em Xala, no qual os
problemas do Senegal independente sdo expostos e os africanos sao convidados a
participarem ativamente de um processo de mudanga da sociedade.

Xala €, sem duvida, uma das produ¢des mais importantes de Ousmane Sembene. No

longa-metragem a sociedade senegalesa € representada como herdeira da logica colonial. O
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dominio francés direto, chega ao seu fim com o processo de independéncia, entretanto,
através da figura da burguesia e da elite local, a cultura do colonizador se faz presente e
influencia o estado do Senegal, em todas as suas instancias.

Através do filme Xala € possivel conhecer e problematizar a histéria do continente
africano, uma vez que ele repensa, na narrativa, as questdes politicas, econOmicas, sociais e
culturais do continente. Além disso, ter contato com este, e com outros filmes africanos em
geral, nos possibilita novas experiéncias de trocas com outros meios de comunicacao que vao

para além de Hollywood.
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