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CF - Creio ser oportuno comegar por definir os critérios com base nos quais selecciondmos os filmes do ciclo, bem como
0s objectivos que nos levaram a propor uma retrospectiva que permitird ao publico portugués ter acesso, pela primeira
vez, a0 percurso feito por algumas das cinematografias mais jovens da histéria do cinema nos tlcimos trinta anos.
Escolhemos cerca de oitenta filmes, curras e longas-metragens, antigas e recentes, entre os quais alguns ainda inéditos
em quase toda a Europa e outros totalmente ausentes dos circuitos internacionais de distribui¢do comercial.

Nio tivemos a pretensdo de sermos exaustivos, nem quisemos propor uma mera classificacio, arrumando tudo sob
confortantes etiquetas tedricas para as quais pudessemos remeter a cada momento. Pelo contrério, a nossa abordagem
foi problemdtica; em vez de dar respostas procurdmos por questdes, trazer a luz contradi¢des, suscitar uma reflexao
perante filmes de virias facetas e complexos sombreados.

LF - Tentando ao mesmo tempo passar pelos momentos que julgamos importantes ao longo do trajecto realizado pelo
cinema africano desde o seu nascimento até hoje: momentos que marcaram a afirma¢io de uma identidade cultural
africana - ndo podemos esquecer que os cinemas de Africa viveram sempre uma forte ambigio politica enquanto
cinemas capazes de remeter para a sua sociedade - e opgdes de cardcter estilfstico e temdtico. Assim, fazem parte do
programa os filmes que nos anos 70 os realizadores africanos filmavam em Paris iniciando um debate ainda verde sobre
a imigragdo e sobre as atitudes do cinema militante, como Nationalité Immigré de Sidney Sokhona, ou Sofeil O de Med
Hondo. Os primeiros filmes realizados por Mustapha Alassane como reinvengdo da linguagem cinematografica e
recuperacdo da estrutura do conto tradicional; os filmes que decidem™promener le miroir devant leur peuple” (Ousmane
Sembene), os que vdo para além da denincia, os que, olhando para a sua prépria realidade, encaram o conflito entre o
antigo e o moderno, ndo s6 em relagdo a sociedade ocidental, mas também em rela¢do a tradicdo - penso em Kodox,
Muna Moto e Finyé. Ou filmes como Touki Bouki, onde mais claramente se evita a tentacio did4tica e o autor procura
continuadamente confrontar-se com o cinema e com a sua linguagem.

Nio deixando de referir a componente arbitriria que acompanha a nossa seleccao, que se prende também com os nossos
coups de coenr.

ALN - Diria mesmo que o fizemos de uma forma “comprometida”. Tomando partido, optando pelos critérios do
percurso historico das sociedades e do génio criativo dos realizadores, mas sem abandonar o sentido social e politico,
porque se trata de cinematografias que tém, mais que outras, implicacdes socio-politicas. Houve objectividade e rigor
na construcdo deste programa, mas ele foi montado com determinada visdo sobre o esfor¢o africano para criar a sua
imagem, em circunstdncias permanentemente dificeis. Nunca, dos anos 60 até a actualidade, os cineastas africanos
tiveram momentos em que puderam trabalhar a vontade, sem restri¢des (técnicas, politicas, financeiras). Por outro
lado, teve-se em conra a realidade porruguesa, que, apesar da sua longa relagio com Africa, nunca facilitou que a
imagem africana composta pelos proprios pudesse ter expressdo nos drans nacionais, prolongando-se nesta drea a
relutdncia - e ignordncia - dos portugueses perante as culturas africanas. As excepcdes (Cissé, Ouedraougou, Gaston
Kaboré, Flora Gomes) confirmam a regra. Era 6ptimo que este programa servisse de alerta para as distor¢des causadas
pelas “leis” da distribuicio comercial, perante as quais as cinematografias africanas sao mais desprezadas. Até os
cineastas asidticos vao tendo mais espaco entre nos.
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LF - Trata-se realmente de dar um primeiro passo, um esfor¢o para
conquistar um espaco de évan. Em Portugal vimos muito poucos
filmes africanos, filtrados - parece-me - pela programagdo da Euro-
pa, pela seleccao dos grandes festivais internacionais de Cannes ou
de Veneza. Enquanto existe toda uma produgao de filmes apresen-
tados muitas vezes apenas nos pequenos festivais consagrados ao

cinema africano.

CF - E verdade que remos que sensibilizar o ptblico, tanto mais
que se trata de filmes que se arriscam facilmente a nunca passarem
em salas comerciais. De facto, temos que admitir que os filmes
africanos entraram num circulo vicioso. Sabemos como € drdua a
tarefa de encontrar financiamentos necessdrios para poder filmar,
mas o problema ainda mais grave € o de serem completamente
ignorados pelos circuitos de distribui¢do comercial e encontrarem-
-se como num ghetto, no interior de um verdadeiro circuito
“festivaleiro”. Desde o seu nascimento que o cinema africano
rapidamente se fez notar nos grandes festivais internacionais,
ganhando numerosos prémios. Em 1963, Ousmane Sembéne com
Borom Sarret ganhard o prémio da primeira obra em Tours, en-
quanto que com La Noire de... recebia o prestigioso Prémio Jean
Vigo em 1966 e, em 1968, com Le Mandat, o prémio da critica
internacional do festival de Veneza. Nesse mesmo ano, em
Cannes, era seleccionado Concerto pour un Exil de Désiré Ecaré.
Para citar s6 alguns entre os pioneiros. Isso permitiu aos primeiros
realizadores africanos beneficiarem de virias vantagens e de uma
inesperada promogio no mundo inteiro, constituindo, alids, uma
dptima ocasiio de confronto com os filmes de todo 0 mundo.
Desde entdo passaram trinta anos e os filmes africanos continuam
a aparecer quase s6 nos festivais. Nos tltimos quinze anos criou-se
um verdadeiro circuito de festivais anuais exclusivamente consa-
grados ao cinema africano, circuito que se reforca e cresce ano apos
ano. Excluindo os prestigiosos festivais de Cannes e Veneza, apds
os quais as vendas ndo se fazem esperar, € forqoso constatar que
este circuito especializado ndo abriu portas para o mercado.

ALN - Mesmo as geragbes mais antigas de cineastas ja constata-
vam que a “publicidade” permitida pelas mostras, se foi boa, nio
abriu as portas da distribui¢io. No que nos toca, insisto em que se
trata também de uma questdo de falta de visdo estratégica e de
Historia. A sociedade portuguesa, no seu conjunto, mantém uma
relacio ainda turtuosa com Africa, com um passado que culminou
num confronto armado a que se seguiu um precipitado movimen-
to de debandada que deixou feridas ainda ndo ulrapassadas.
Vejamos o caso do Flora Gomes, para mais oriundo de uma ex-co-

I6nia. Com um primeiro filme premiado em Veneza, houve
pessoas que olharam para a obra mais como uma curiosidade,
“despromovendo” o facto de haver ali um cineasta muito
promissor. Ndo poderei falar de despeito, mas de desclassificagao
subconsciente, de um conceito cultural que ndo valoriza o que é
oriundo dos africanos com quem a sociedade portuguesa conviveu
e se habituou a ver como personagens de segunda, pouco capazes.
Foi dificil para alguns criticos cinematogrificos apresentar a obra
do Flora como algo de vilido e interessante.

LF - Ha de qualquer maneira um problema com a critica europeia
que se insere ainda na questdo global da relagio com a Europa,
com a sua politica de cooperagdo e a sua cultura.

Pensemos na Franga que criava em 1963 um Departamento de
Cinema no Ministério da Cooperagdo para apoiar o cinema
africano, no mesmo ano em que aparecia nos érans Borom Sarret,
primeiro filme concebido e realizado por um cineasta africano.
Trata-se portanto do pais que desenvolveu uma relagao com a
produgdo cinematogrifica africana desde o inicio. No entanto, as
contradigoes e a polémica sobre essa relacio comegaram
igualmente cedo, e dizem respeito também a critica, 2 maneira de
ler, interpretar estes filmes. Como exemplo, La Noire de... Na
altura existiam claramente duas possiveis leituras: os franceses
sublinhavam um problema de natureza social, classista - a criada
africana que chega a Cote d'Azur, com uma familia da burguesia
branca e que ndo tem qualquer possibilidade de se reconhecer no
tecido social - e o autor, por outro lado, considerava aquela
interpretacdo uma perda do sentido original do filme que para ele
constituia uma forte metdfora sobre o Senegal.

CF - Pergunto-me, por outro lado, em que ponto estd a critica
cinematografica africana. Paulin Vieyra, escritor senegalés
considerado o pioneiro da critica africana, conta como a estreia de
La Noire de... no Senegal foi acolhida por uma péssima recensao
de um jornalista senegalés, que, como ele préprio dizia, ndo tinha
compreendido nada do filme, nem sequer o titulo. Vieyra explica-
-nos que, de qualquer maneira, o jornalista ndo tinha qualquer
nogdo cinematografica e pergunta-se se ndo seria preferivel uma
interpretagio europeia, ainda que possivelmente arbitriria...Isso
no inicio de 1970.

Hi em Africa, infelizmente, um problema endégeno, de formacio
dos profissionais do cinema, incluindo a drea da critica. Hd que
constatar também que a situacdo politica de muitos estados africa-
nos ndo permitiu a liberdade de expressdo necessaria a analise
critica das obras de cineastas que tiveram a coragem de tratar




temas quentes.

ALN - Serd também um problema de falta de meios, de escassez
de utensilagem.

CF - Ora, aqui, chegamos a um problema de base.

ALN - No que respeita ao papel da critica, convém recordar que o
inicio do cinema africano coincide com um momento em que ela
esta muito politizada, e as temdticas importantes no arranque
dessas cinematografias eram o mor das vezes em torno da
emancipagio, da dignidade e dos direitos humanos, da denincia
do colonialismo, em prol da independéncia, da nacionalidade, da
identidade cultural prépria. Esses temas e uma critica fortemente
ideologizada, terdo facilitado o deslocamento da andlise para
campos menos cinematograficos.

LF - Visto que estamos a referir-nos ao principio, penso ser o
momento indicado para falar do que € que significou o nascimento
do cinema africano e de como esta representado na nossa selecgio.
O cinema africano nasce como manifestagao de um processo
cultural mais global para a reconstrugdo de uma imagem e de uma
identidade da cultura africana, da sua histéria e do seu futuro
politico. O cinema foi eleito como o meio mais imediato. Tendo

comegado na época das independéncias, define-se rapidamente
com estas exigéncias e responsabilidade, como cinema que
desperta os povos, em oposicdo aos residuos de um cinema de
evasio de que tinha sido até entdo o mercado privilegiado.

Sio dois os filmes que assinalam a origem: Afrigue sur Seine de
1955, realizado por um grupo de estudantes africanos em Paris,
como ensaio no Ambito dos cursos do IDHEC, e aquele que se
considera marcar o verdadeiro inicio, por ser o primeiro que foi
mostrado publicamente, Borom Sarret, de Ousmane Sembéne, de
1963. Duas primeiras experiéncias ja marcantes no sentido da
funcdo politica do cinema. Afrigue sur Seine como introdugio ao
problema da didspora, a vida dos estudantes em Paris “Paris des
Jours sans fin, sans espoir, la solitude”, dos trabalhadores e dos
desempregados e a esperanca colocada no clima cultural do
Quartier Latin. Borom Sarrez, as contradigdes da sociedade sene-
galesa da jovem independéncia: o pobre carroceiro que atravessa a
fronteira da Dakar rica e moderna e a quem confiscam, de
imediato, a carroga.

ALN - Como nio temos, em Portugal, razodvel conhecimento da

extensdo e importincia dos cinemas africanos, vale a pena lembrar

que este programa €, naturalmente, uma seleccao. Hoje, néo se
pode apresentar uma retros-
pectiva integral. Lidamos jd com

Borom Sarret, Ousmane Sembéne
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uma Historia do Cinema
Africano, com uma trajectoria
longa e significativa. Ndo sdo
casos isolados, impoem-se
verdadeiras cinematografias
nacionais.

Como € que tratimos com esta
realidade? Seleccionando um
conjunto de filmes - nem todos
obras-primas, nem todos de
grandes cineastas - onde
transparecesse O que €sses
criadores desejam transmitir,
depois as virias escolas, melhor
seria dizer, as varias sensibilida-
des, e 0 maior nimero possivel
de cinematografias nacionais.
Pensimos que, assim,
poderfamos aproximar-nos do seu
entendimento global. Nio foi



uma tarefa ficil. Repare-se que o grosso dos filmes africanos
mantém-se na base de uma fabricacio que Férid Boughedir -
cineasta tunisino que tem organizado os elementos da Histéria do
cinema em Africa - através de livros e do documentdrio com que
abrimos a retrospectiva, Caniéra d'Afrigue - chamaria mais de
“artesanal”, do que de “industrial”, como € hibito referir o
cinema, alertando ainda pelo que se contam pelos dedos de uma
mao os exemplos de obras puramente comerciais. Assim, quase
que cada uma das obras € a afirmagio de uma identidade, a
necessidade obrigatéria de expressar o seu radical de origem.
Paulin Vieyra, numa conferéncia que deu no Fespaco, alertava para
uma das problemdticas maiores do criador na civilizagio moderna,
que tem tendéncia a universalizar-se e a criar “standards”: saber
qual a influéncia da tradicdo - ele falava mesmo de oralidade - na
construgdo dos produtos culturais. Por reconhecimento das suas
raizes e garantia de sobrevivéncia da sua identidade. Ora as
cinemarografias que apresentamos tém essa marca.

CF - Néo me parece ainda que se deva falar de escolas etiquetd-
veis, as quais se atribua um chefe-de-fila. E verdade que, apesar
das numerosas dificuldades com que se debate o cinema em
Africa, sdo numerosas as obras criadas de 1963 até hoje. Mas
preferiria antes falar de sensibilidades, de personalidades, ou
melhor, de experiéncias cinematogréficas, como escreveu Serge
Daney: “Cinema africano? Sim, mas que cinema, que Africa; e se
puséssemos tudo no plural? Lembremo-nos daquilo que toda a
gente sabe: h cineastas africanos suficientemente loucos para
conseguir fazer filmes num continente onde tudo lhes é contrério.
Nio € pelo cinema africano com maitscula que deveriamos
comegar, mas pelas preciosas experiéncias que representam aqui e
ali os filmes: a experiéncia Sembeéne, a experiéncia Balogun.”

E certo que estes realizadores e os seus filmes se tornaram uma
referéncia para as sucessivas geracoes de cineastas. E verdade,
existem tendéncias, delinearam-se com o tempo, e como dizia
Paulin Vieyra “se as diversas culturas africanas sdo especificas de
uma etnia ou de outra, de uma regido ou de outra, encontra-se
uma unidade da civilizagao negro-africana que € muito
interessante exactamente por esse conjunto de valores culturais
compdsitos”. O titulo que escolhemos para a nossa retrospectiva
pretende destacar esta pluralidade.

ALN - Por 1sso preferi falar de “sensibilidades”. Se os esforcos de
produgio se fazem caso a caso e a propria progressio dos aspectos
técnicos e criativos também se processa assim, € verdade que
actualmente se podem referenciar “grandes blocos” de
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preocupacao tematica ou cultural e estética. Quando se aprecia o
discurso cinematogrifico, e de principios, de intelectuais como
Ousmane Sembene, ou Med Hondo, ou Djibril, compreende-se,
olhando em volta, que esses pontos de vista tém partidarios. E
contestadores. Comegam a observar-se divergentes linhas
direccionais. O que € usual quando uma cinematografia alcanca a
maturidade.

CF - De qualquer maneira existem tomadas de posicio globais a
partir de uma anilise e de uma vontade colectiva expressa através
do 6rgao da FEPACI (Federagdo Panafricana de Cineastas), e tam-
bém dos festivais panafricanos de cinema, como as JCC (Journées
Cinémarographiques de Carthage) e o FESPACO (Festival
Panafricano de Cinema de Ouagadougou).

No periodo a seguir as independéncias eram muitos os problemas
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a que deviam fazer frente os novos estados e afirmou-se rapida-
mente entre os intelectuais uma vontade de panafricanismo vista
um pouco como panaceia de todos os males. Uma das primeiras
expressdes foram as JCC. Criadas em 1966, por iniciativa de Tahar
Cheriaa, competicdo bienal reservada aos filmes africanos (Africa
negra e drabe), as JCC nasceram como um momento de confronto
entre os cineastas de todo o continente, e, sobretudo, como uma
ocasido para o publico africano poder ver os seus filmes, poder ver-
-se. Com os mesmos fins, nasceu o Festival de Ouagadougou, no
Burkina Faso. Foi durante as JCC que nasceu a FEPACI;a sua
primeira vocacio € a da produgio e criagio de um cinema nacional
em cada pafs de Africa. Membro da OUA, a FEPACI quer-se
“estrutura combatente”, concebe o cinema como instrumento de
inter-conhecimento dos diversos povos africanos, e como arma
para a unidade cultural, preladio daquela politica.

Apesar dos esforcos, os problemas subsistem, e sdo graves. A
realidade ¢ que produzir filmes em Aftica é do dominio do
impossivel e ndo existe um mercado de distribuico. Se é verdade
que sdo muitas as consequéncias da histéria colonial é também
verdade que muitos governos africanos estao ainda completamente
inertes em relagio ao problema - como os cineastas africanos
muitas vezes denunciaram.

ALN - Estarei de acordo em que se devem assacar responsa-
bilidades aos governos sobre o estado da distribuicio e exibicio,
mas ndo apenas a eles. Se se exige independéncia no que respeita
a0 acto de cria¢do, contra uma visdo de propaganda de Estado e de
interesses estritamente politicos (institucionais) no cinema, a este
direito elementar serd curial que se contraponham “deveres” a
sociedade civil. Claro que os governos tém palavra determinante
através da legislacio e da subvencfio, mesmo na demarcagao de
uma politica de desenvolvimento cultural e até da manutencio de
redes de salas como aconteceu com éxito no Burkina Faso. Mas se
0 problema africano, também nesta matéria, atinge uma gravidade
sem igual, nas suas linhas gerais ndo € diferente do que se vive,
por exemplo, na Europa. Hd uma gramatica, um discurso cine-
matografico que se impoe a nivel mundial, o americano, regendo-
-se pela sua histéria cinematogréfica, pelos seus espagos
geograficos, pelo seu imagindrio especifico... 0 que promove um
ritmo assaz diferente do ritmo dos cineastas africanos, dos
cineastas portugueses, das suas obras. Assim, o problema poe-se
em relagio a Africa, como se poe em relagio a Portugal. Quando se
apresenta um filme de Anténio Reis e Margarida Cordeiro sobre o
nordeste transmontano numa sala comercial, a obra, que € fiel a

um tempo, a uma Cor, @ Um ritmo, a uma vivéncia e a um espago
especificos, confronta-se com um ptiblico menos receptivo a essa
dinimica diferente. E o que acontece em Africa: os circuitos de
distribuigio/exibicio, mesmo quando estatais, propdem-se
satisfazer o gosto imediato da maioria. H4, € claro, excepgdes aqui
e ali. Mogambique, num dado momento da euforia pés-indepen-
déncia, era um exemplo. Os trés Kuxa Kanema que apresentamos
sdo espelho disso: o esforco de comunicagdo que estes jornais
cinematograficos semanais constituiram, num momento de
grandes dificuldades técnicas! E outros exemplos, mais a norte, do
Egipto e de uma certa Argélia, ou do Burkina Faso.

CF - A seguir as independéncias os novos governos deixaram que a
situagao do cinema se arrastasse. Excluindo alguns paises como
por exemplo o Burkina Faso, onde Thomas Sankara percebeu logo
a importdncia de se reapropriar de uma identidade cultural,
através de medidas que pretendiam reconquistar os drans, a
distribui¢do e a producio cinematografica: “A conquista cultural
faz parte da estratégia global da revolugéo.”

LF - Os cineastas africanos insistiram desde o principio numa
reapropriacao dos trés anéis, produgdo, distribuicao e difusio da
inddstria cinematografica, para permitir a existéncia dos cinemas
nacionais. Os seus objectivos foram expostos na altura do segundo
congresso da FEPACI, em 1975, na Carta de Argel: conscientes
dos perigos de uma dominacio cultural, reconheciam o
protagonismo do cinema nesse processo de reapropriagio da sua
identidade cultural e a urgéncia de um empenho determinante do
Estado. Passados dez anos, com o Manifesto de Niamey, os
cineastas repensaram o assunto constatando os limites das
nacionalizacGes - o cinema tornar-se um instrumento de
propaganda, sofrer o monopdlio da producio e distribuicao dos
mecanismos burocrdticos. O caminho serd entdo o de um cinema
apoiado pelo estado para o seu financiamento através de sistemas
de quotas sobre as receitas de distribuicéo do cinema estrangeiro.

ALN - Mas jd em 1975 eles alertavam para aquilo que veio a
mostrar-se intransponivel: “O Estado deve desempenhar um papel
de promogio na edificagao de um cinema nacional livre de
entraves da censura ou de qualquer outro meio de coer¢ao
susceptivel de limitar a liberdade de criagdo do cineasta”. Esses
dois documentos, que fazem histéria, foram elaborados em
conjunturas internacionais diversas e denotam uma evolugao,
politica e social, dos seus autores e das suas sociedades. Em 1975 o
Muro ndo tinha caido, a geografia socialista era uma realidade
inabaldvel, a “guerra fria” estava bem, obrigada, os blocos
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hegeménicos conspiravam e alinhavam adeptos. E a Africa
desenvolvia as suas sociedades de autonomia recente debaixo
dessas linhas de tensio, relacionando-se com elas, tendo,
nomeadamente, acabado de ganhar para a independéncia total, os
territérios das ex-coldnias portuguesas, o iltimo “império” que se
mantinha teimosamente em agonia, de valores e perspectivas. A
“Carta de Argel do Cinema Africano” comega por falar na
“situacdo objectiva de dominagio que se exerce em varios planos:
politico, econémico e cultural”, e adianta que a Gltima é por
demais perigosa porque implanta modelos e valores que ndo sdo os
das populacdes que atinge, podem até ser antagénicos. Viam, com
esta declaracdo, o cinema e o seu proprio trabalho quotidiano
como uma tarefa mais na via do desenvolvimento dos seus paises.
Esta forma comprometida de encarar a actividade cinematografica
s6 poderia ter éxito se fosse uma tomada de consciéncia colectiva,
uninime, como o foi em Argel. E colocava-se mesmo a questdo de
como devia ser o perfil dos interessados: “a realizagdo de tais
objectivos supde uma interrogacao do cineasta africano acerca da
imagem que tem de si mesmo sobre a natureza da sua fungio e do
seu estatuto social(...) A imagem estereotipada do criador
solitdrio e marginal divulgada na sociedade capitalista ocidenral
deve ser rejeitada pelo cineasta africano que deve, pelo contririo,
considerar-se um artesdo criativo ao servi¢o do seu povo”.
Retirando a carga ideolGgica da época, € sintomdtico de uma
postura engajada. No final do decénio seguinte, a evolugdo dos
subscritores do novo documento e das préprias relagoes de forca
internacionais, aliadas a experiéncia do percurso das sociedades
africanas, ditariam uma abordagem diferente, inevitavelmente
evolutiva.

CF - E como sensibilizar o piblico? Houve filmes africanos que
tiveram successo nas salas nacionais. Como Djdli, Finyé, Bal
Poussiére ou La Vie Est Belle... Talvez por terem recuperado o
género popular da comédia, como no caso de Henri Duparc,
fazendo com que o publico africano aderisse mais facilmente.
Devemos constatar como o gosto do puablico foi criado e viciado
pela politica dos monopélios durante a colonizagdo.
Comprendendo desde logo a enorme importincia deste grande
meio de comunicagio que € o cinema, a Franga, por exemplo,
ficou imediatamente com o monopblio da distribui¢do cinema-
tografica nas suas 14 coldnias africanas, gracas a intervengao das
célebres companhias COMACICO e SECMA, as quais se tornaram
ainda proprietdrias de 80% das salas de cinema, voltando assim
para Franca os grandes lucros provenientes da venda de bilhetes.

Ao mesmo tempo determinava a programagdo de filmes que
respondiam aos critérios de propaganda. As autoridades coloniais
francesas previram imediatamente a possibilidade de impor
através do cinema a sua imagem de colonizadores. Apds a
inveng¢io do sonoro, e consciente do potencial subversivo que iria
representar o cinema realizado pelos africanos nas respectivas
linguas mies, a Fran¢a publicava em 1934 o decreto Laval que
impunha a obtengdo prévia de uma autorizagdo para a realizagdo
de filmes em todo o territdrio francés, o que permitia censurar os
europeus e excluir os africanos da prdtica cinematografica.
Portanto, através de um s6lido circuito de distribuigdo e exibigdo
gerido por companhias estrangeiras, a Africa rornou-se por um
lado o recepticulo de filmes de propaganda, e, por outro, dos
piores sub-produtos, residuos culturais emanados dos outros
continentes, (como hoje em dia recebe também os residuos
nucleares).

LF - Para considerarmos este periodo da histéria do cinema em
Africa quisemos fornecer também alguns exemplos - limitando-
-nos por razdes de espaco de programagio - do cinema do periodo
colonial. Sao estas as primeiras imagens filmadas no continente
africano, embora representem uma “pré-histéria” dos cinemas de
Africa.

CF - Voltando ao presente, os esforgos da politica dos cineastas
africanos foram rapidamente frustrados. De facto a CIDC
(Consorcio Interafricano de Distribuicao Cinematogréfica), criado
em 1979, morreu em 1985, por causa da inércia dos governos
africanos, e a SIDEC (Sociedade Internacional de Distribuigio
Cinematogrifica e Exploragdo Cinematografica) criada em 1973,
distribui hoje em dia essencialmente filmes estrangeiros e nao
africanos.

A inércia e a indiferenca dos governos é uma realidade. E quando
ndo ignoram o cinema intervém com a censura sobre as poucas
obras que se chegaram a produzir. E o caso de Kaddu Beykat de
Safi Faye, totalmente censurado no Senegal, ou de Cedd, de
Ousmane Sembéne, e de Xala, que sofreu doze cortes da censura
senegalesa. Alguns realizadores, como Cissé acabaram por utilizar
uma estratégia especial: no caso de Finyé por exemplo - cujo nega-
tivo foi revelado num laboratério francés, ao abrigo de eventuais
intervencBes da censura - Cissé decidiu mostrd-lo primeiro nos
festivais estrangeiros. Uma vez obtidos os prémios de prestigio
internacional, Cissé pode passar o filme no Mali, sem que o
governo interviesse, com medo de estragar a imagem do pais no
estrangeiro. O filme foi um triunfo popular.



Considerada esta situagao, como,
entdo, realizar filmes? Existe a
solugao da co-produgao, ir
procurar apoios no estrangeiro, o
que se traduz numa proliferacao
das co-produgdes Norte/Sul.

ALN - Esses apoios nunca sio
mocentes, ndo se dao pelos olhos
dos africanos, mesmo quando sdo
belos e azuis como os de Yonta,
tém em vista uma contrapartida,
mesmo se ela ndo é imposta
directamente.

CF - E mesmo de forma indirecta -
por 1sso mais insidiosa e perigosa -
implicam sempre um retorno,
uma tendéncia a adequar a ima-
gem de Africa aquilo que se
espera, que se quer dela.

ALN - Isso acontece, mas tem havido uma resisténcia eficaz e bem
urdida por parte dos realizadores africanos a esses objectivos dos
co-produtores europeus, sejam estados ou particulares, conse-
guindo neutralizar essas tentativas e permanecendo nos propdsitos
dos seus projectos, mostrando a Africa que lhes convém, a que eles
desejam mostrar. Tém tido a inteligéncia de ndo desprezar estra-
tegicamente esses apoios contornando as suas eventuais limitacoes.

LF - Quando existe um discurso de autor forte, pode haver uma
resisténcia a tudo o que implica uma co-produgio com a Europa,
e, consequentemente, nao haver interferéncia a limitar a
autonomia de um discurso de identidade que se estd a afirmar. Por
outro lado, olhando por exemplo para as condicoes dos acordos de
co-producdo do Burkina Faso e do Mali com a Franga, existiam no
inicio regras que estabeleciam que 15% da equipa de produgio
devia ser francesa para que o filme fosse considerado francés e
tivesse acesso aos apoios de produgio, com tudo o que isso com-
porta. Até um realizador como o Idrissa Ouedraogo, que criou a
sua prépria casa de produgdo em Paris, afirma ter sentido as
consequéncias.

A equipa “internacional” pode constituir um risco para a origina-
lidade estética e de encenagio e produzir uma imagem de bom
gosto estandardizado. Deixar que se afirmem especificidades nio é
tdo evidente. Quando as produgdes se tornam maiores, quando o

Kodou, Ababakar Samb-Makbaram

cinema deixa por exemplo os microeventos para filmar a Histéria,
e a produgdo toma necessariamente outra dimensio, os riscos
podem eventualmente aumentar.

Provavelmente é o mesmo género de risco das famosas “co-
produgbes europeias” que se tornaram quase um marco da falta de
identidade ditada pela estratégia de produgio.

ALN - Sim, pode dar essa coisa hibrida a que se chama filme
europeu. Mas o que eu quero deixar claro é que € necessirio que o
realizador tenha ideias firmes e criatividade e saiba impd-las ao
técnico estrangeiro, que deve ter qualidade, pois ndo vale a pena
requisitar para filmar em Africa um cameraman ou um director de
fotografia europeu que seja um traste. Ora, é bom que se diga que
um técnico decente - por vezes as pessoas que nunca integraram
uma equipa de tilmagens escapa-lhes estas nocdes essenciais -, tem
a categoria e a humildade (as duas coisas vio muito bem juntas)
para, face a um novo universo, saber lé-lo e reagir a ele, respeiti-
-lo.

Mas hd que dizer mais alguma coisa sobre a producio dirigida a
partir de projectos estatais de vulto, como é a francesa, (nica
elaborada, com historial que se pode analisar. Uma cooperacio que
ndo pode ser observada apenas do estrito campo da producio
cinematogréfica. Esta faz parte de uma estratégia muito mais vasta
em que a componente cultural se torna, se assim se pode falar, no
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rebugado para “fazer passar” o resto, muito mais amargo. Se tenho
razdo, entdo afirmaria que os constrangimentos de controlo esté-
tico sobre os realizadores africanos que usufruem dos dinheiros
dessa cooperagdo ndo sao significativos e que, apesar de tudo o que
significa uma co-produgio intercontinental - para mais entre a
poténcia ex-colonizadora e paises ex-colénias (com o neo-colonia-
lismo, os mercados extensivos, etc.) -, hi um grande espago de
livre afirmagdo da criatividade dos cineastas. A poténcia coope-
rante deixa a liberdade nestas dreas, para asfixiar em outras, as
econémicas. Resumindo: mesmo quando sob pressio dos
dirigentes dos seus paises, ou quando confrontados com regras
dispares em co-produgoes para sobreviver e para criar, 0 conjunto
do cinema africano impds-se e ndo permitiu que essas condi-
cionantes deixassem marcas. Claro que hd exemplos do contririo,
mas nao pesam.

LF - A linguagem cinematogrifica consente liberdade suficiente
para afirmar novas maneiras de contar. No caso especifico através
da recuperagao da tradigio oral, com um lugar importante
reservado ao conto, com um tratamento do tempo em que o
momento central da ac¢do nio € a sua conclusao mas o seu
desenvolvimento, e do espago, através da simbolizacdo dos gestos,
dos lugares, dos objectos.

Nalguns filmes detectam-se mais claramente arquétipos
tradicionais proprios da literatura oral, como a viagem inicidtica.
Num filme como Nyamanton encontramos esta estrutura na
viagem quotidiana das criangas na paisagem urbana. A casa
representa o lugar de partida, lugar para onde as criangas voltam
depois da “lecon des ordures”, enriquecidas pela experiéncia. E
também um bom exemplo da suspensao entre o documentdrio e a
ficgdo que caracteriza alguns desses filmes: a realidade ganha o seu
espago e o conto encontra o seu lugar sem definir um registo
dominante.

CF - Relativamente ainda as questdes da producdo, € importante
que se chegue a desenvolver o eixo Sul/Sul. Em Tdnis ou no Cairo
existem jd estruturas de produgdo e pés-produgio bastante
importantes. Mesmo assim, os cineastas acabam por trabalhar nos
laboratérios do Norte da Europa ou por implantar casas de
produgdo em Paris.

Por outro lado, ao nivel de op¢des estéticas criou-se também uma
polémica em territério francéfono relativamente ao nascimento
dos chamados filmes “calebasses”: o facto de mostrar uma Africa
pré-colonial, ou melhor, atemporal, que corresponderia aquela

imagem exdtica de Africa a que os ocidentais estdo habituados e
que os apazigua.

ALN - E verdade que hd esse perigo. Mas também € necessério
dizer que tal “tendéncia”, se expurgada de facilidades e folclores
bonitinhos, pode representar um dado interessante, a visio de uma
Africa que existe, NA0 Por UM Certo exotismo europeu que a
imagina assim, mas porque as relagdes sociais e de produgao
econémica permitem que subsista. N6s, intelectuais, somos muito
citadinos, e convivemos com africanos também muito urbanos. Se
os filmes “calebasses” deturpam e tornam folcléricos e idilicos
esses espagos, entdo € preciso analisar os defeitos para que o
proprio espago de acgdo subsista nos filmes, porque € essencial a
imagem africana.

L.F - Tomemos o exemplo de Wénd Kiiun:, de Gaston Kaboré, que
embora seja um filme que se situa na época pré-colonial, ndo a
evoca nostalgicamente, com uma histéria alheia as contradicdes da
sociedade africana mas, pelo contririo, é um filme que, olhando
para o passado, para as pequenas histérias das pessoas numa
paisagem quase atemporal, deixa que essas contradi¢des venham a
luz, que expludam.

ALN - Digamos que é um filme onde aparecem cabagas mas que
ndo € um filme “calebasse”!

Trata-se de uma questdo ideoldgica, estd claro, mas igualmente de
produgdo. Ajudaria muito 2 opgao ideoldgica do realizador se,
num filme com essas caracteristicas, houvesse um bem preparado e
rigoroso departamento de “art direction”, que exigisse o rigor nas
reconstituigoes, e um relacionamento com investigadores que
alerrassem para dindmicas sociais esmagadas pelo simples
folclorismo do olhar superficial. Fora dessa tendéncia para a
“degradacdo”, existem exemplos de como outros cineastas
resolveram esses impasses. O marfinense Ecaré, em Visages de
Femmes, utiliza a cangdo e a danga africanas de forma magistral,
como fio condutor de certas partes da narrativa, numa mescla com
métodos técnicos de montagem apropriados. O resultado provoca
tal efeito que levou Manthia Diawara, do Black Studies Dept. da
Universidade de Santa Bdrbara, a nio se envergonhar de usar a
palavra exotismo, quando se refere a estes meios que Ecaré usa
para metaforizar a cena do amor: “O recurso ao exotismo faz dos
personagens um objecto de desejo para o espectador.” Eis como o
“exotismo” nem sempre € uma mazela. E Sembeéne, em Xa/a, usou
magnificamente a danca tradicional para simbolizar o regresso i
autenticidade, no seguimento da ocupagao da Caimara de



Comércio pelos africanos, “despedindo” os herdeios dos colonos e
os neo-colonialistas. Tal como a literatura oral emprestou ao con-
junto dos cinemas africanos muita da sua originalidade, também
estes aspectos lhe podem facilitar a paleta de cores da genuinidade
dos seus ambientes.

CE - Poderiamos citar também o filme Muna Moto ou Saitane,
como casos de como se pode falar da tradi¢io apontando para as
suas contradicoes.

L.F - Ao fazermos esta programacio tivemos em consideracao
filmes que mostrassem a relagdo quer entre tradigdo e ociden-
talizagdo, quer entre tradicéo e evolugdo interna da sociedade
africana. Chegdmos entdo a um filme como Towki Bouki que,
relativamente 2 relagio tradigdo e ocidente, é um filme que
funciona com todos os conflitos a flor da pele. O casal de
senegaleses que vive cultivando o sonho da cidade de Paris,
simbolizado pela can¢do de Josephine Baker, o sonho omni-
presente da Franga contraposto a sociedade tradicional, a ligagdo
indissoltivel com a prépria cultura e também as distor¢des da nova
economia.

Filmes como Wénd Kiiuni, Muna Moto ou Saitane permitem
conhecer uma série de problemdticas ligadas as sociedades
tradicionais, como a do papel da mulher, tema muito recorrente,
ou como o das castas fechadas, com a consequente consciéncia de
uma necessidade de evolucio interna.

ALN - Assistiu-se a esse tipo de problema em todas as sociedades,
ndo apenas nas africanas. Agora, é verdade que existe um
problema especifico africano nesta matéria. Porque o Ocidente,
como ¢ hibito dizer, teve possibilidade de estabelecer a
“gramdtica” da imagem “a sua imagem” e semelhanga. Bem, ela
transformou-se em linguagem universal. Mas € necessirio pensar
como adaptd-la a cada caso especifico, a cada cultura. Se tivermos
como exemplo 0 que se passa na literatura, direi que uma forma
inteligente e criativa de fazer isso poderi ser o que escreve Mia
Couto a partir da matriz da lingua portuguesa, transformando-a
pela sua prépria “base de dados”, com as suas rafzes culturais
proprias, o seu espirito, a sua personalidada africana. O cinema sai
enriquecido ao permitir as diversas culturas apossarem-se da
“gramdtica” estabelecida e derivar sobre ela. O japonés Ozu deu
excelente exemplo, declinando o posicionamento da cAmara
obediente ao ponto de visio ocidental e incorporando o muito
nipénico ponto de vista a partir do “tatami”. Porque a gramatica
jd existe, ndo hd nada a fazer ai: escreve-se em pelicula que corre a

24 ou 25 imagens por segundo, através de conceitos estabelecidos,
o travelling, os planos, os racords, o campo e o contracampo, etc.
Trata-se de adaprtar tudo isto com criatividade.

O problema do controlo da prépria imagem ¢é um dilema maior
para todo o continente africano, ndo s6 no cinema mas também
através da televisdo, com os satélites a enviar indiscriminadamente
centenas de horas de programagio semanal que alienam, despre-
zam em absoluto a imagem africana e desrespeitam o direito dos
africanos a sua imagem e 4 construg¢o criativa sobre a mesma.
Considero isso uma catéstrofe.

A questdo da imagem € primordial. Na Europa temos uma relagdo
com a imagem que, embora com apenas um século, se impds
esmagadoramente no nosso quotidiano; em parte substancial das
comunidades africanas ndo € isso que acontece ainda e, ai, a relagdo
com a imagem é mais ténue do que a relagio com o “outro”, com a
“imagem”natural. Quando se trata de confrontar-se com a imagem
“irreal”, isto é, com a verdadeira imagem - do outro ou de si
mesmo - assiste-se a um choque cultural. Jean Rouch dava disso
espantosos exemplos tirados da sua vivéncia mogambicana nos
anos 70: o maravilhamento, a estupefac¢io e o terror sentidos
diante da imagem de si. Nio se trata de subdesenvolvimento -
tenho para mim que, nisto de imagem, o “desenvolvimento” nao é
sempre a melhor posicao: felizmente hd gente com estas reac¢es,
tal significa que o género humano ainda guarda bolsas
significativas de sabedoria da comunicagdo directa entre os seres
que o constituem. O comportamento africano face a imagem passa
frequentemente pela relacio quase magica que os povos sempre
tiveram com ela, desde tempos imemoriais, e de que alguns se
alhearam.

LF - Segundo uma antiga crenga do Mali, fotografar alguém é
apoderar-se do seu dyaa (duplo, espirito, inteligéncia, reflexo,
atengdo, sombra), manipular, portanto, a imagem da pessoa
significa poder depois dispor dela, dos seus gestos e da suas
vicissitudes. A relagdo com a imagem/representagao tem muitas
vezes uma forte conotacdo espiritual de que € exemplo ainda a
experiéncia da rodagem em Mogambique, com actores ndo
profissionais, do filme baseado no conto de Mia Couto sobre a

morte, que o autor relata neste catdlogo.

ALN - O que nio é muito distante do que sentem vedetas de
Hollywood com as suas supersti¢des, momentos de ruptura,
psicologicamente arrasadas pelos papéis que interpretam. Era
interessante que a nossa conversa contribufsse para neutralizar
preconceitos que existem nas leituras que se fazem de Africa. Nio
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hd assim tantas diferengas de reaccoes, para além das inerentes a
cada percurso e de estilo cultural.

CF - Paulin Vieyra conta-nos que nas primeiras aldeias onde os
europeus foram mostrar L'Arroseur Arrosé, os marabutos estavam
muito inquietos porque a projeccdo devia ser feita de noite, um
espaco interdito, tabi, de onde resultava que eles pensassem que o
cinema fosse também tabu. A aldeia inteira, torcada a assistir a
projecgdo, manteve os olhos fechados durante todo o tempo que
ela durou.

Por outro lado, a religido islimica, que conquistou vastas regides
africanas, tratando-se de uma religido que condena qualquer
representagao iconogrifica, retardou a boa recepciio deste meio de
reproduzir imagens.

LF - Alguns dos tabis que pertencem s tradicoes islimica e
animista puderam representar no inicio uma dificuldade. E
interessante notar como, todavia, a vontade e o esforco para se
reapropriar da sua imagem, de uma imagem de que Africa estava

completamente privada, reconheceu imediatamente no cinema o
meio privilegiado e mais imediato. Gostaria de citar a propésito
uma frase de Gaston Kaboré, a afirmagio de um programa
sistemdrico sobre a imagem: “Africa deve produzir urgentemente
as suas proprias imagens. [ uma exigéncia vital, e se ndo
encontramos os meios de a satisfazer, os Africanos perderdo o
contacto com a sua realidade especifica, serdo despojados do
sentido dessa realidade e postos na impossibilidade de conceber
todo o seu futuro”.

Esta declaragio nao é mais do que um exemplo da vontade de se
reapropiar da imagem e, por outro lado, de uma concepcio do
cinema que caracteriza 0 empenhamento de muitos realizadores.

CF - No ambito desse empenhamento, hd também um forte
desejo de agir enquanto continente africano. Em Paris apontaram-
me o facto de, ao estar a preparar uma retrospectiva consagrada aos
cinemas da Africa Negra, estar mais uma vez a apresentar bocados
de Africa e ndo o seu todo.

ALN - Ha vérias respostas. Mas o aspecto principal € o das rafzes,
de uma culrura, de um fenémeno de comunicagio através da
imagem. £ evidente que hd ligacdes indesmentiveis entre o norte
africano e a Africa subsariana, e muito para 14 da simples unidade
continental. Mas trata-se de olhar a Africa como um continente
com os mesmos direitos dos restantes: um espaco pluricultural,
pluricivilizacional, de uma riqueza enorme na sua diversidade, 2
semelhanga dos outros continentes, e ndo uma amalgama indizivel
de figuras errantes e descaracterizadas pelas maleitas mais
diversas, como € geralmente a Gnica imagem que dele se d4 no
Norte. Trata-se de dignificar o género humano através da
dignificagio do africano e do cadinho das suas culturas. E a
escolha: ou olhamos para Africa como uma coisa estranha,
esquisita, curiosa, exética, ou entdo vémo-la com as suas actuais
limitagdes e problemas, mas também com as suas potencialidades,
a sua Histéria, o seu legado, as suas aspiracBes, projectos,
dindmicas.

CF - Penso que estamos de acordo, olhdmos para as raizes, com as
suas especificidades, querendo inostrar as suas problemaricas.

E diria mais, do mesmo modo como olhariamos para todas as
outras culturas. Paulin Vieyra em 1973 dizia que era bom
comegar a participar nos festivais internacionais mas que nio se
pretendia que possiveis fraquezas pudessem ser justificadas por se
tratarem de filmes africanos, logo um cinema que estava entdo a
nascer.



ALN - Numa 6ptica de respeito pelo criador, que ndo é nem
dignificado nem apoiado quando as criticas sao abonatérias por
simpatia e ndo por mérito - como s6i fazer-se com demasiada
frequéncia numa certa critica, nomeadamente literdria, aos
produtos do Sul, e africanos -, se “concessdo” pode ser feita ¢ a de
explicar as condi¢des de produgio, que limitam por vezes o tra-
balho final...

LF - E que dio vida a uma estética que se poderia chamar “da
simplicidade”. Nio se trata de olhar para um filme pensando que
as dificuldades devam constituir uma justificagdo para uma
abordagem critica diferente, como um filtro para o nosso olhar.
Mas existe uma estética ligada ao fenémeno de um cinema de
autor no sentido mais lato, como exaltagio do acaso ou da
subjectividade na auséncia da tecnologia. A frente das evidentes
dificuldades de producio, a elaboragio de uma estética da sim-
plicidade na qual a dificuldade nédo é ocultada, nem exposta, numa
6ptica miserabilista, mas considerada, por vezes, com um toque de
ironia. Os autores estdo bem conscientes disso. Pode ser a mesma
posi¢do, no ocidente, do cinema underground. Nao se trata de negar
a tecnologia, mas de encontrar o modo, os modos, de existir sem
ela.

CF - Como afirma Férid Boughedir: “Hd males que vém por bem,
uma vez que o resultado dessas dificuldades € que a maioria dos
filmes africanos sdo filmes de autor”.

Portanto, ndo constitui um problema o facto de as condigoes
econdmicas de producio influenciatem a linguagem estética de
uma obra.

ALN - Obras que incomodam o espectador habituado a lingua-
gem cinematografica hegeménica. E 0 caso do Cissé... Esta é uma
temdtica que seria aliciante desenvolver, se calhar ndo poderad sé-lo
aqui... E muito interessante, essa forma de recuperar a sua
imagem, os vestigios das suas raizes, a justificagao do ser social.
Como utilizar para um dado discutso, esse saber tecnoldgico que
vem ditando leis esmagadoras e subverter os dados todos. Nao é
algo de dramatico ou desesperante, € dialéctico. E muito belo,
Nio é mais uma questio individual respeitando a cada criador,
trata-se de um direito dos povos de ter acesso a escrever a sua
historia, e desenhar o presente e o futuro, a construir pelas suas
préprias maos o seu arquivo de imagens, que € o utensilio por
exceléncia da memdria do nosso século.

Lisboa, Setembro 1995

Armet Diallo
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