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“A Histdria ensina-nos que em determinadas circunstancias é facil

ao estrangeiro impor o seu dominio a um povo. Mas ensina-nos igualmente
que, sejam quais forem os aspectos materiais desse dominio, ele s6 pode
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APRESENTAGAO

Este livro é o fruto de minha pesquisa de mestrado em Sociologia
iniciada em 2012 e finalizada em 2015 na Universidade Federal de
Pernambuco. Neste periodo, estive interessado em entender as dinéamicas
sociais e culturais presentes naqueles paises chamados, muitas vezes,
pejorativamente de “terceiro mundo”. Ou seja, eu me propus entender o
que de fato tem sido produzido em termos politicos e poéticos em paises
que viveram a experiéncia do processo colonial — desde uma perspectiva
decolonial elou pds-colonial. Inicialmente, meu olhar esteve voltado para a
América Latina e as dindmicas de produgdo cinematografica do chamado
Nuevo Cine Latinoamericano. Durante essa experiéncia inicial, deparei-
me com algo até entdo insdlito, mas ainda pouco questionado: a auséncia
de estudos sociolégicos a respeito da produgédo cinematografica africana.
Recordo-me de que a atencao dada a produgéo literaria africana naquele
momento, gozava de relativo prestigio dentro da academia, com obras de
autores angolanos e mogambicanos sendo traduzidas e estudadas em
departamentos de sociologia e literatura. Porém, o cinema africano, com
raras excegoes, ainda permanecia um tema marginalizado e pouco discutido
entre nés, sociologos e estudiosos. A pesquisa buscava, portanto, abrir novas
possibilidades de analise dentro do campo de investigagao sobre arte e cultura
de uma perspectiva periférica e ndo hegemdnica. Agora com a publicacao
deste livro, tem-se a possibilidade de um publico ndo académico poder ler e
imergir nesse mundo hoje um pouco mais debatido que em 2012, mas ainda
longe de ter o merecido reconhecimento.

Obrigado por ter chegado até aqui e boa leitura!



PREFACIO

Recebi de Jonas do Nascimento a grata incumbéncia de escrever
o prefacio do seu livro “Pode o subalterno filmar? Cinema Africano e Luta
Anticolonial nos Anos 1960”. A partir do titulo, podemos identificar o que este
estudo vislumbra, quando aproxima o poético da politica, em seguida a uma
problematica tdo premente aos estudos pods-coloniais, mas que também
nos remete a um periodo que vem do poés-guerra do século passado, em
particular aqui com referéncia as lutas de libertagdo nacional em paises do
continente africano.

Desde o ideario fanoniano da “descolonizagdo da mente” até o debate
mais recente sobre os estudos subalternos e do pds-colonial, a questdo do
silenciamento do “Outro” e de sua explicagao e definicao a partir do ponto de
vista eurocéntrico, uma discussao se mantém em evidéncia, diz respeito ao
debate em torno da negagéo do “Outro” como “Sujeito”, com lugar de fala.
Esta ai um desafio posto na ordem do dia para intelectuais, pensadores e
artistas comprometidos com essa agente.

Nao a toa, a pergunta langada por Gayatri Spivak em seu famoso
ensaio aparece de modo emblematico em estudos vinculados ao cinema nao
hegemonico, portanto, periférico. O estudo de Jonas se situa neste ponto. Se,
ao falar de um cinema de sotaque, Hamid Naficy se pergunta da possibilidade
do subalterno ser ouvido, Jonas nos traz a inquirigdo sobre sua possibilidade
de filmar.

Assim, deste ponto, Jonas convoca uma ampla literatura capaz de
dar conta de um debate que ndo apenas elabora uma critica da versao/
construgao europeia do “Outro”, como indica um caminho cujos passos péem
em evidéncia outras formas e meios de escrita e dicgdo enredadas/forjadas
desde as lutas anticolonialistas de libertacdo nacional e que tem no cinema
um canal de expressividade central.

Contudo, antes de langar a pergunta sobre as possiblidades do
subalterno filmar, Jonas passa em revista o legado histérico de um cinema a
servigo da dominagao colonialista a partir da construgao discursiva de povos
imaginarios numa Africa imaginaria, fruto de representagdes hegeménicas
configuradoras da ideia de um “ser africano” genérico. Evidentemente, embora
o presente estudo se detenha a analise do cinema, o cenario apresentado
neste paragrafo é revelador de uma situacdo mais ampla, que recrutou ndo
apenas outras formas artisticas e literarias, mas, igualmente, modalidades
do pensamento a respeito dos processos identitarios estereotipados, como
modo de sustentagao e suporte do sistema colonial.

Muito embora a luta anti-colonial ndo seja algo novo, inclusive, com
uma expressiva producgéo intelectual e literaria de critica do colonialismo, para
o caso de um cinema autdctone, a construir uma nova imagem do continente
africano e de seus povos, é possivel sim falar de seu particular surgimento



a partir de experiéncias fincadas nas lutas pela independéncia manifesta
substantivamente em alguns paises a partir da década de 1950.

Como recorte para sua pesquisa, Jonas detém sua analise a dois
filmes mais especificamente, identificados no titulo do presente livro, e
seus respectivos diretores. Sua escolha se deve ao fato de serem esses
os dois primeiros longas-metragens produzidos na regido subsaariana
da Africa, e que podem ser classificados como filmes independentes. Seu
empenho em analisar essas duas producdes filmicas ndo se restringe a
uma constatagédo imediata do contexto politico que a favoreceu, alimentado
pelo sopro anticolonialista; posto que ele toma igualmente para si a tarefa
de uma investigacao dos elementos formais na poética de seus diretores,
gue nos aproxima da analise filmica. Tanto que somos orientados a seguir
seus passos na investigagdo do processo de formacao desses diretores,
respectivamente, Ousmane Sembéne (La Noire de..., de 1966) e Med Hondo
(Soleil O, de 1967).

A importancia deste recorte para o estudo, ndo reduz nossa
capacidade de entendimento de aspectos historicos e poético-politicos
dessas produgdes, bem como, do acontecimento cinematografico em
paises africanos — a exemplo, fago referéncia a expressao do poético como
reinvencao da politica, como pista para que vislumbremos caminhos para
lugares de fala como tal acontecimento cinematografico. Quero dizer com
isto, em todo caso, que este estudo nem cai num particularismo dos casos
em pauta, nem numa generalizagdo capaz de nao distinguir particularidades
ou especificidades em meio a experiéncias que sao por si diversas.

Por outro lado, ao proceder pela escolha dos dois supracitados
filmes, motivado pelo pioneirismo de serem essas produgdes da geragao
de cineastas independentes, Jonas ndo descura do fator geracional que
perpassa a producdo cinematografica em Africa, em sua diversidade, sem
que isso seja indicativo de quaisquer sintomas de despolitizacdo. Deste
modo, nos da a referéncia, tomada de empréstimo de outro pesquisador, de
uma tipologia geracional que, no que pese a generalizagdo ai configurada,
indica a existéncia de trés grupos geracionais, tendo como ponto de partida
a geracao enredada no “front” das lutas pela independéncia. Assim, pode-
se falar da geracdo dos cineastas da independéncia, entre 1960-1980; da
geragao desencantada do pdés-independéncia, entre 1980-90; e da geracao
dos cineastas da diaspora, até os tempos atuais.

Uma questdo que desejo ressaltar quanto a importancia deste
trabalho é o seu tratamento decisivo dos filmes em analise. Em geral, as
abordagens socioldgicas dos fendmenos estéticos e artisticos recaem seu
foco para fatores ligados aos condicionamentos sociais das obras artisticas,
as condigdes de possibilidade de sua produgéo, fatores ideoldgicos, controle
e censura dentre outros. Algo que alguns estudiosos chamam de fatores
extraestéticos ou externos a obra.

Em contrapartida, os estudos de linguagem ou de fatores estéticos ou
internos a obra ficariam a cargo da critica de arte, voltada para a elaboragao



de uma fortuna critica das obras. Isto & particularmente visivel nos estudos
sociolégicos do cinema, embora seja uma realidade para os estudos
sociolégicos da literatura, das artes plasticas e da musica — no que pese
aqui, com relagdo a musica, a referéncia classica aos estudos de Max Weber
e Theodor Adorno.

O desafio que Jonas se lanca, portanto, € o de um caminho que
tanto dé tratamento aos fatores histérico-sociais diretamente ligados aos
condicionamentos externos a producao filmica, em termos de uma sociologia
do cinema, sem deixar de tensionar, de modo relacional, estes fatores vis-a-
vis as estruturas internas dos filmes em estudo “La Noire de...” e “Soleil O”,
isto em termos de uma analise filmica propriamente. Em meu julgamento,
Jonas alcancga a contento o seu feito.

Numa ultima nota, aproveito para enfatizar aqui a importancia deste
trabalho, que é resultado de uma dedicagéo singular de Jonas aos estudos do
cinema. Digo isto com base num longo periodo de convivio, desde quando
ele iniciou sua participagcado no grupo de estudos de cinema que coordenei,
como atividade de extensao da graduacao de Ciéncias Sociais, vinculada aos
Departamentos de Sociologia e Antropologia e Museologia da Universidade
Federal de Pernambuco (UFPE).

Concomitantemente, ele integrou a pesquisa que desenvolvi sobre
cinema a época, através do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacao
Cientifica (PIBIC/CNPq). A pesquisa resultou num conjunto de reflexdes
sobre como a produgéo cinematografica de alguns cineastas nas Américas
Central e do Sul que, nos idos da década de 1960, embora distintas, pareciam
convergir em seu ideario de uma cinematografia propria, autéctone, ainda
que existindo na condigao de “um cinema a margem”. Corroborava para essa
percepgao, manifestos e ensaios em geral escritos pelos préprios cineastas.

Do didlogo e da convivéncia que se seguiu entre nds, pude logo
identificar um salutar deslocamento de uma relagdo professor-aluno,
orientador-orientando, para a de um interlocutor-colaborador e parceiro, cujo
amadurecimento como pesquisador revelou mais e mais o seu grau crescente
de autonomia intelectual. Nestes termos, atesto que este livro traz uma
contribuigao inestimavel a estudiosos e pesquisadores, bem como, ao leitor
informal, dado que nele nos deparamos com padrdes analiticos complexos,
mas, postos numa escrita clara e direta, particularmente acessivel ao publico
em geral.

Paulo Marcondes Ferreira Soares
Professor do Departamento de Sociologia
e do Programa de Pés-Graduagao em
Sociologia da UFPE

DOI 10.53268/BKF21090698
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PODE O SUBALTERNO FILMAR?
CINEMA AFRICANO E LUTAANTICOLONIAL

INTRODUGAO

O trabalho que ora se
inicia busca analisar como alguns
cineastas da década de 1960, em
meio as lutas de independéncia de
varios paises africanos, orientaram
estética e politicamente seus filmes,
ao reescreverem as suas proprias
histérias, tomando o controle
das imagens como um “local de
fala” e “contra-narrativa” anti(neo)
colonialista. Para tanto, dois filmes
seminais desse periodo foram
escolhidos para a analise: La Noire
De... (1966) e Soleil O (1967), dos
cineastas Ousmane Sembéne e Med
Hondo, respectivamente’. Questdes
e hipéteses ligadas a poética e a
politica destes filmes, no processo
de sua elaboragéao, sdo tomadas aqui
como sintomas de uma conjuntura
histérica e social mais ampla.

' O critério de escolha desses dois filmes
pautou-se, primeiramente, em questdes de
acessibilidade, pois, embora vivamos na
época do compartiihamento de arquivos
torrent, via rede mundial de computadores, o
acesso aos filmes africanos - principalmente
desse periodo — permanece ainda demasiado
dificil. E, em segundo lugar, por sua importancia
histérica, uma vez que sdo considerados
os primeiros longas-metragens produzidos
por africanos na década de 1960 - sendo La
Noire de... apontado como o primeiro longa-
metragem da Africa Negra (DIAWARA, 2007,
p. 64).
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Todavia, sem deixarmos também de
estar atentos para o fato de o cinema,
enquanto linguagem artistica, nao
ser apenas o que fala (conteudo),
mas, sobretudo, um processo criativo
que envolve recursos expressivos
(forma). Assim, um problema que
identificamos de inicio é entre, por
um lado, uma concepcéao esteticista
(ou formalista), que tende a nao
conhecer bem a histéria e o contexto
social da imagem e, por outro,
uma concepgao historicista, que
tende a conhecer mal a imagem
nas suas especificidades formais.
Devemos entdo considerar esses
dois elementos (forma - conteudo)
indissociaveis, no intuito de discutir
alguns pontos norteadores de uma
reflexdo tedrica sobre o cinema
em sua dimensdo sécio-politica e
cultural, atentando, igualmente, para
a sua especificidade como linguagem
artistica. Buscamos, neste sentido,
compreender como a “poética do
filme” reinventa e expressa a propria
“politica”, numa relacdo tensa e
imbricada.

No entanto, antes de
chegarmos a este objetivo principal,
devemos percorrer um caminho
que nos possibilite compreender
a condicdo de marginalidade
que a Africa — e tudo que lhe diz



respeito — ocupa no nosso imaginario ocidental. Como explicar a sua total
invisibilidade dos nossos olhares? Por que as imagens que temos de Africa
e dos africanos sao tdo depreciativas e deformadas? Como lemos a reacao
de surpresa sobre a existéncia de cinema em Africa? Buscando dar conta de
algumas destas questdes, precisamos entender como se deu o processo de
construcao discursiva da alteridade africana, ou de sua “invengao”, a partir de
multiplos discursos — cientifico, religioso, politico, literario, cinematografico,
etc — baseados, por sua vez, num ‘regime de autoridade” decorrente de
relagbes desiguais de poder e conhecimento. Foi através dessa relagao
que o discurso cientifico do século XIX criaria uma distancia “antropolégica”
e “biolégica” entre os africanos (selvagens) e os europeus (civilizados). O
discurso de superioridade ocidental também seria encenado e propagado
pelo cinema colonialista, promovendo uma imagem de Africa relacionada a
um quadro de exotismo e selvageria, em que seus habitantes e sua prépria
cultura permaneciam distantes, num espago sem historia.

Assim, desde os primeiros anos de colonizagdo, o discurso
colonialista buscou desconsiderar a potencialidade subjetiva dos africanos,
bem como suas culturas, seus sistemas de valores e seus pensamentos. O
processo de constituicdo de uma imagem desumanizada de Africa esteve
condicionada, portanto, as varias representagdes do imaginario colonial e
seus dispositivos de propaganda, que serviriam para reforgar e favorecer
um regime de poder e autoridade do Ocidente sobre o “resto”. Na estrutura
narrativa e filmica do cinema colonialista, por exemplo, as “diferengas”
africanas eram negadas e mensuradas por conceitos europeus. Como no
discurso colonial, a pratica cinematografica colonialista era incapaz de ver
“além de si mesma” ou das “fronteiras culturais”. Em contraposi¢do a este
discurso, a partir, sobretudo, da década de 1950, intelectuais africanos e afro-
diasporicos comegaram a reivindicar uma afirmacao da identidade africana e
também a descolonizacdo politica, econdmica e da mente. E neste contexto
que surgem varios movimentos politico-culturais como o pan-africanismo, a
negritude e a “african personality”.

Na esteira desses movimentos, e sob a euforia das lutas de
libertacdo nacional, os primeiros cineastas africanos, também chamados
de “cineastas da independéncia” (BAMBA, 2008), buscaram reencenar
uma imagem do continente em resposta as representagdes humilhantes e
deformadas do cinema e do discurso colonialista vigente. Em 1970, foi criada
a Federacao Panafricana de Cinema (FEPACI), a qual buscava defender um
cinema catalizador das ag¢des sociais, responsavel pela formagdo de uma
consciéncia africana e comprometido na luta contra o imperialismo colonial.
Deste modo, o cinema africano surgia como uma arma importante para a
descolonizagdo do espag¢o mental, juntamente com o espago econémico e
politico. Perante o trauma colonial, passava-se agora a se questionar certos
valores e categorias impostas pelo ocidente, com a necessidade urgente de
uma descolonizagdo da cultura e do surgimento de um novo ser humano
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descolonizado. O “encantamento” do cinema unir-se-ia, entao, a luta politica
e faria nascer uma nova cinematografia em Africa, em oposi¢do ao cinema
colonialista e politicamente comprometida com a emancipagéo do continente.

Notamos, portanto, que em seus primeiros esforgos e deslocamentos,
estes cineastas partilhavam um sentimento de afirmacao politica, engajados
em organizar a experiéncia social, denunciando o (neo)colonialismo e seus
efeitos na sociedade pos-colonial, no intuito de construir um novo imaginario
sobre Africa e os africanos. Por um lado, procuravam relatar os impactos
da colonizagéo, a utopia da independéncia e as consequéncias nefastas
de politicas neocolonialistas, denunciando uma burguesia nacional africana
condescendente com os interesses ocidentais, e, por outro, empenhavam-se
na construgao de um olhar sobre si mesmos, comunicando-se com todo um
continente espoliado.

Todavia, se para o discurso critico da década de 1960 era um dever
rejeitar as imagens propagadas pela ideologia colonial como representagdes
distorcidas e “inauténticas” de Africa e dos africanos, por outro lado, a definigao
de um cinema africano “auténtico” torna-se profundamente problematica.
Como definir um filme como africano? O que o difere do cinema ocidental?
Segundo David Murphy (2000), no centro desse debate estdo questdes que
envolvem a identidade cultural e a subjetividade. Restringir todo o nosso
debate ao “ponto de vista africano”, pela negagdo dos codigos ocidentais
e comerciais do cinema dominante, seria também um erro. Uma vez que
a realidade da produgdo cinematografica em Africa ndo tem produzido
um cinema africano unificado, “auténtico”. Podemos mesmo dizer que, ao
contrario, “tem produzido uma série complexa de visdes frequentemente
contraditérias do continente africano” (MURPHY, 2000, p. 240).

Desta forma, o processo de reconstrugdo de uma nova imagem de
Africa e dos africanos n&o representou uma imagem — nem uma estratégia
- necessariamente igual e unificada. Isto porque, mesmo que a cultura seja
uma peca importante no condicionamento e na definigdo de certos fins e
questdes a serem tratadas em determinado contexto, quem, em Uultima
instancia, liga e conduz a cdmera é o cineasta, e a maneira como eles realizam
suas obras geralmente ¢é distinta. Cada filme, portanto, deve ser visto como
uma obra singular, um programa artistico proprio, mesmo que seus “autores”
partilhem de um mesmo sentimento de época. Ter-se, portanto, uma imagem
Unica de cinema africano pode levar-nos a criar guetos discursivos que
frequentemente pecam por nao refletirem sobre as particularidades pessoais
e as transformagdes estilisticas ao longo do tempo.

Dito isto, todas essas ideias serao distribuidas e problematizadas ao
longo de trés partes: Parte | - “A Invengao de Africa”, “O Cinema Colonial”
e “A Resisténcia”, Parte Il — Algumas Questdes Teérico-metodologicas e
Parte Ill - Pode o Subalterno Filmar? Na Parte |, temos o primeiro capitulo,
“Contextualizando o Discurso Colonialista Sobre Africa’, subdividido
em quatro subcapitulos: 1.1 A Africa enquanto Construgdo Discursiva, que
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inicia a discussdo em torno da ideia de uma Africa “inventada” pelos multiplos
discursos produzidos pelo Ocidente; 7.2 O Cinema e A propaganda Colonial,
no qual refletimos a influéncia do discurso colonialista em varios ambitos da
sociedade e no cinema; 1.3 As Lutas Anticoloniais e Tomada de Consciéncia,
cujo cerne gira em torno de alguns movimentos de afirmacédo que surgem
a partir da década de 1950 em Africa e na diaspora; 1.4 O surgimento do
Cinema Africano, no qual expomos como se deu esse encontro da sétima arte
com o continente africano. Na Parte Il, temos o segundo capitulo, “Quando
a Poética Reinventa a Politica: anticolonialismo, cinema e sociedade”,
subdividido em dois subcapitulos: 2.1 “Mascaras” e “Retratos” em Branco e
Preto: o pensamento anticolonial de Frantz Fanon e Albert Memmi, no qual
expomos mais aprofundadamente algumas questdes tedricas a respeito dos
efeitos da colonizac&o no psiquismo e na cultura tanto do colonizador quanto
do colonizado; 2.2 Reflexées Sobre Um “Cinema a Margem”: O “Terceiro
Mundo”e as “Estéticas da Resisténcia”, em que buscamos entender a producao
cinematografica periférica na década de 1960 no Terceiro Mundo, com foco
no que ficou conhecido como Terceiro Cinema. Temos o terceiro capitulo,
“Perspectivas Metodologicas de Analise e Interpretacdo do Cinema’,
subdividido em cinco subcapitulos: 3.7 O Cinema como Pratica Social, cujas
interfaces sociais do cinema séo enfatizadas em sua capacidade de produzir
significados culturais; 3.2 “Encenagéo” e “Estilo”, no qual buscamos chamar
atencao para os elementos estilisticos e formais que compde e dao sentido
ao filme; 3.3 A Poética do Filme, no qual pensamos o cinema em termos de
sua destinacdo e de sua composicao poética; 3.4 Narrador x Autor, no qual
salientamos a importancia de ndo se confundir essas diferentes dimensdes
do filme; 3.5 Para Uma Analise do Discurso da Imagem no Cinema, nesta
parte buscamos entender como o discurso se faz presente também na
representagao ndo-verbal. Na Parte Ill, temos o quarto capitulo: “Analise dos
Filmes”, subdividido em: 4.1 Soleil O (4.1.1 Descri¢do, 4.1.2 Sequéncias e
4.1.3 Interpretacao) e 4.2 La Noire De... (4.2.1 Descricdo, 4.2.2 Sequéncias
e 4.2.3 Interpretacdo). E, finalmente, temos as Consideragdes Finais a
respeito do que foi discutido nesta dissertagao.
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“A INVENCAO DA AFRICA”"
“O CINEMA COLONIAL’ E “A RESISTENCIA”




CAPITULO 1

CONTEXTUALIZANDO O DISCURSO
COLONIALISTA SOBRE AFRICA

“E uma grande ironia da
histéria e da geografia
que a Africa, cujo territério
esta mais proximo do
que qualquer outro do
continente europeu, ocupe
no psiquismo europeu o
ponto mais extremo da
alteridade; que seja ela,
na verdade, a antitese da
Europa” - Chinua Achebe

(2012, p. 82)
O relativo  apagamento
(ou aprisionamento) do cinema

produzido em Africa, e notadamente
na Africa subsaariana, do nosso
imaginario social e também do
circuito convencional de cinema (com
rarissimas excegdes), limitando-
se a mostras especiais, ou mesmo
“etnograficas”, € um fato que suscita
muitas questdes. Sabemos que,
durante muito tempo, a Africa — e
“o resto” do mundo n&o-ocidental -
foi considerada um continente sem
historia??, e que, até recentemente,
historiadores tomavam a histéria
europeia como a verdadeira e Unica
histéria digna de ser contada. Assim,
a histéria “subalterna” africana
sendo indigna de ser ouvida, por
isso mesmo, deveria ser silenciada.
Decerto, esse modelo dominante de
histéria tende a persistir e contribui

para arraigar uma visao eurocéntrica
diante dos povos nao ocidentais.
Como assinala Ella Shohat e Robert
Stam (20086, p. 21),

o eurocentrismo bifurca
o mundo em ‘Ocidente
e o resto’ e organiza a
linguagem do dia a dia em
hierarquias binarias que
implicitamente favorecem
a Europa: nossas nacgoes,
as tribos deles; nossas
religides, as supersticdes
deles; nossa cultura,
o folclore deles; nossa
arte, o artesanato deles;
nossas manifestagdes,
os tumultos deles; nossa
defesa, o terrorismo deles.

Assim, o eurocentrismo
sempre refletiu uma atitude de
purificagdo da histéria Ocidental
relativamente ao horror dos povos
“sem historia”. O cinema, a ciéncia,
a literatura, a filosofia, as artes em
geral, todas as esferas do mundo
social, parecem dimensionar e
se ligar ao discurso do poder e
a autoridade ocidental sobre os
“‘Outros” na luta pela hegemonia
cultural. Porque, quando falamos de
Africa e dos africanos, nos referimos
a ‘“eles”, como “Outros”, como
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dissemelhantes. Mas por que a Africa, os africanos e seus descendentes
carregam essa imagem tdo desumanizada? De que forma esse discurso &
construido e reforgado nas representacdes culturais? E como sdo negadas
e problematizadas nas representagées contra-hegemodnicas de um cinema
“a margem”? Quais as estratégias utilizadas para reconstruir a “imagem
difamada de Africa”? Langadas essas perguntas, neste capitulo inicial,
pretendemos contextualizar e discorrer de maneira exploratoria sobre essas
véarias versdes e visdes do que seja a Africa e do que sejam os africanos
no discurso colonialista desde o empreendimento colonial - que se atualiza
no eurocentrismo contemporaneo. Busco apresentar algumas analises
sobre como o colonialismo europeu, respaldado num primeiro momento pelo
discurso religioso, e, em seguida, pelo discurso cientifico, “inventou” uma
Africa que permanece vigente no imaginario cultural e politico contemporaneo;
como esse imaginario se fez presente no cinema hegemaonico colonial; de
que maneira vem sendo combatido por uma tomada de consciéncia que
nos remete as lutas de independéncia nos anos 1950 e 1960, contribuindo
para que figuras importantes se engajassem em varias frentes rumo a
descolonizagdo econdémica, social e politica — e também do olhar - em Africa.

O cinema, principalmente no periodo de dominagao europeia, foi
usado como instrumento de dominagéo e propagador do imaginario colonial,
mas logo nos primeiros anos das lutas por independéncia serviria, em contra
partida, como uma arma importante para a “descolonizagdo do espago
mental”, “pari passu com a espago econémico e politico” (THIONG'O, 2007,
p. 28). Deste modo, o “encantamento” do cinema unir-se-ia a “instrugéo” e
faria nascer uma nova cinematografia em Africa, s6 que agora politicamente
comprometida com sua emancipagao politica e cultural. Assim, um debate
sobre as estratégias poéticas e politicas de resisténcia, por intermédio da
representacao cinematografica ideologicamente comprometida com uma
imagem descolonizada do continente e de seus povos, pode contribuir para
pensarmos o processo de reconstrugdo de uma nova imagem de Africa que,
por outro lado, ndo representa uma imagem necessariamente consensual
e unificada — coexistindo conflitos internos - na luta por representagdo num
mundo em que (THING'O, 2007, p. 30) “a batalha das imagens € a mais
feroz, a mais implacavel”, diante das outras batalhas politicas e econdmicas.

A seguir, discutiremos algumas questbes ligadas a construgéo
discursiva da alteridade africana a partir da produgcdo de conhecimento
sobre Africa e sobre os africanos, afim de entender a influéncia do discurso
colonialista nas representa¢des cinematograficas do periodo colonial e sua
contraposigao nas “estéticas da resisténcia” do periodo pds-independéncias.

A Construcao Discursiva da Alteridade Africana

Tornou-se um lugar comum a reagao de surpresa demasiada por parte
das pessoas ao saberem que existe cinema no continente africano. “Nossa,
que interessante, nunca assisti um filme africano”. “Nao sabia que existia
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cinema 1a”. “Ja vi alguns, mas nao eram propriamente africanos, mas sobre
Africa”. Apesar de nosso desconhecimento da pluralidade e da importancia
histérica desse cinema que, apesar de jovem, tem desempenhado papeis
importantissimos na histéria recente africana — em paralelo com a sua
forte producao literaria -, como explicar o fato de ficarmos tdo surpresos ao
tomarmos consciéncia de que existe sim cinema em Africa? De onde vem
essa reagao? Ou melhor, como ela pode ser historicamente compreendida e
analisada? Como explicar a total invisibilidade de Africa dos nossos olhares?
Por que, das imagens que temos, elas séo tao depreciativas?

E claro que as diferencas culturais existem em todo o mundo, todavia,
“‘de forma alguma essas diferencas poderiam explicar satisfatoriamente
a imagem do ‘diferente’, do ‘estrangeiro’ que a Africa tem representado
para a Europa” (ACHEBE, 2012, p. 83) e para a maioria de nés brasileiros,
afrodescendentes ou ndo. Mesmo entre nds, a imagem que temos e que nos
é passada do continente africano é quase sempre negativa — a Africa do virus
ebola e das epidemias, da AIDS, da pobreza, da violéncia, da corrupgéo e dos
ditadores, das savanas e dos animais selvagens, etc. Diferentemente, quando
nos referimos de maneira positiva a seu respeito, € apenas para reafirmar
certos esteredtipos (a ginga, os tambores, o atletismo, etc)*. Eis que, entao,
“a margem”, ndo apenas na geografia, mas também no nosso imaginario
cultural ocidental, encontramos a Africa e tudo que |he diz respeito. Segundo
o tedrico palestino Edward Said, em Cultura e Imperialismo (1995, p. 37-38),

assim como nenhum de nés esta fora ou para além
da geografia, da mesma forma nenhum de nds esta
totalmente ausente da luta pela geografia. Essa luta
é complexa e interessante porque ndo se restringe a
soldados e canhdes, abrangendo também ideias, formas,
imagens e representacoes.

Em larga medida, portanto, a discurso colonial ancorou-se - e
ancora-se - sempre em representagdes ou “narrativas”, sejam elas literarias,
cinematograficas, histéricas, cientificas ou filoséficas. Se, num primeiro
momento, as disputas principais sdo pelos territérios — economicamente
rentaveis e politicamente estratégicos - , desde logo parecem ser “pensadas,
discutidas e decididas na narrativa” (SAID, 1995, p. 13). Assim, o direito e
o poder de narrar adquire um papel decisivo no resultado dessas disputas.
De tal modo que, a luta colonial e neocolonial, no plano mais geral, passa
a ser uma luta pela narrativa ou, mais apropriadamente, entre narrativas e
contra-narrativas. E neste sentido que, para Said (1995, p. 14), a cultura
torna-se “uma espécie de teatro, em que varias causas politicas e ideoldgicas
se empenham mutuamente”. Em dado momento, como demonstra nesta e
noutras obras, certas representagdes culturais passam a integrar a agao
colonizadora numa relagao de interdependéncia com o imperialismo politico.
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Esta visdo da cultura enquanto um palco de disputa pelo poder, pelo
discurso e, portanto, pelo reconhecimento e pela hegemonia, ja tinha sido
anteriormente analisada em seu classico livro Orientalismo, no qual Said
tratou especificamente de investigar o processo de constru¢ao discursiva do
Oriente pelo Ocidente, desde uma perspectiva ndo-ocidental. Sua analise,
especificamente nessa obra, ajuda-nos a perceber o mundo dito moderno e
a colonizagao europeia a partir de uma perspectiva completamente diferente
da que estamos familiarizados — sob a qual tendemos a ver a modernidade
como uma experiéncia estritamente europeia, bem como desvinculada da
expansao colonial. Desde logo, para Said, o orientalismo diz respeito a
“um estilo de pensamento [um discurso] baseado na distingdo ontoldgica
e epistemoldgica feita entre ‘o Oriente’ e ‘o Ocidente™” (SAID, 1990, p. 14).
Tais distingdes foram construidas e interpretadas ao longo da histéria por
meio de uma enorme massa de “representacgdes” e “narrativas” em diversas
areas do saber, desde poesias e romances, pinturas e imagens, a escritos
filoséficos, politicos, econdmicos e antropolégicos. Assim como também em
relatos de viajantes a respeito dos costumes, habitos, crengas e, sobretudo, a
“mentalidade” desse “Oriente”. Nota-se, entao, que “arelagéo entre o Ocidente
e o Oriente é uma relagéo de poder, de dominagéo, de graus variados de uma
complexa hegemonia” (1990, p. 17). Por este prisma, Said mostra-nos que
ao mesmo tempo em que o Ocidente construiu um discurso sobre o Oriente,
distanciando-o de Si Mesmo, também impds a este Oriente a condicdo do
“diferente”, do “Outro”. Nesse movimento, como veremos, a Europa ganhou
em forga e identidade, reforcando uma imagem narcisica de si mesma, suas
proprias ideias e personalidade, em contraste com um Oriente “subterraneo”,
“primitivo” e “clandestino”.

Consequentemente, o “Ocidente”, agente e produtor dessa ordem
discursiva sobre a “alteridade” oriental, transcende a sua designacao
geografica para essencialmente representar um conjunto de normas,
comportamentos e instituigdes que se quer universal e universalizante.
Nesse sentido, nem o Oriente nem o Ocidente estéo inertes na natureza. Em
verdade,

entidades geograficas e culturais, os lugares, regides e
setores geograficos tais como o “Oriente” e o “Ocidente”
séao feitos pelo homem. Assim como o préprio Ocidente, o
Oriente é uma ideia que tem uma histéria e uma tradicéo
de pensamento, imagistica e vocabulario que Ihe deram
realidade e presenca no e para o Ocidente. As duas
entidades geograficas, desse modo, apoiam e, em certa
medida, refletem uma a outra (SAID, p. 16-17).

Com efeito, a “superioridade posicional’ do Ocidente sobre o restante
do mundo ndo-ocidental, faz com que questionemos varios aspectos da
expansao colonial europeia e a condigdo de produgdo do conhecimento -
Nossos pressupostos epistémicos -, muitas vezes intimamente ligados aos

PODE O SUBALTERNO FILMAR? CINEMA AFRICANO E LUTAANTICOLONIAL NOS ANOS 1960 -



interesses socio-econdmicos e politicos do Ocidente (SPIVAK, 2010). Atarefa,
portanto, mais importante deste trabalho sera estudar as representacdes
culturais africanas desde uma perspectiva libertaria, ou “nao-repressiva
e ndo-manipulativa” (SAID, 1990, p. 35). Assim, tomando como exemplo
o empenho de Said em desenvolver uma critica da construgao discursiva
do Oriente, devemos abordar, a seguir, algumas questbes sobre o quanto
a Africa, ao longo de sua experiéncia sob o colonialismo europeu, foi e
permanece condicionada a uma imagem identitaria criada pelo imaginario

Ocidental a respeito de quem ela é e quem séo os africanos.

A Invencao de Africa

O “discurso de poder” sobre o “Outro”, como mencionado acima,
tende a configurar- se numa projecéo criativa da “alteridade”, que se legitima
pela autoridade politica e cientifica do Ocidente sobre o “resto” do mundo.
Questionar-se como, portanto, podemos conceber as Weltanschauungen
(mundividéncias) africanas no dmbito de sua “racionalidade propria” torna-
se um desafio importante para qualquer pesquisador. Pois, um ponto central
desse questionamento busca problematizar a primazia dos conceitos e
sistemas conceituais (abissais) dependentes de uma ordem epistemolégica
ocidental e sua afiliacdo ao discurso do poder que, com frequéncia, contribui
parasilenciar e\ou desqualificar esses “Outros” saberes e narrativas. Pensando
nisso, o filésofo Valentin Mudimbe (1988) buscou fazer, a semelhanca de
Said, uma espécie de arqueologia da gnose africana, enquanto um sistema
estruturado de conhecimento, ao elaborar uma critica dessas questdes sobre
o poder e o conhecimento em Africa e sobre Africa, a que ele chamou de
africanismo, em sua obra A Invencgéo de Africa.

Nessa obra, Mudimbe tratou de elaborar uma sintese critica de
questdes que dizem respeito a histdria dos discursos identitarios sobre os
africanos. Segundo ele,

foi através destes multiplos discursos que os mundos
africanos foram estabelecidos enquanto realidades para
o conhecimento. E, atualmente, os proéprios africanos
leem, desafiam, reescrevem estes discursos como um
modo de explicar e definir a sua cultura, a sua histdria e
o seu ser (1988, p. xi, tradugao nossa).

Tais discursos, que atualmente os africanos “desafiam” e
“reescrevem”, remete-nos a uma longa tradicdo ocidental de produgédo de
conhecimento sobre Africa, a que devemos agrupar na denominagdo de
“discurso colonialista”. Primordialmente, estes discursos nasceram da
necessidade de justificar o colonialismo europeu, ao criar-se uma distancia
“antropoldgica” entre os africanos (selvagens) e os europeus (civilizados).
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Como aponta Sapede (2011, p. 47),

a expansao europeia em seu inicio tinha na raiz de
seu discurso de legitimidade a salvagédo das almas e a
expansao da fé. Com a racionalizacdo e secularizagéo,
os Estados tornaram-se laicos e a civilizagdo passou
a ocupar o lugar da salvagdo. A hierarquia entre as
sociedades passou do plano divino para o proprio corpo
e cultura.

Assim, do plano religioso ao plano antropolégico, o discurso
colonialista dava fundamentagéo racional a colonizagdo e se via, agora,
aliado ao poder politico e a autoridade do discurso cientifico. Neste sentido,
ao delimitar hierarquias entre as racas e as culturas, o discurso antropolégico
colonial legitimava cientificamente a inferioridade natural do africano - suas
“diferencas” deixavam de ser consideradas resultantes de uma “historia
diferencial” e passavam a representar uma “esséncia”. Por exemplo, o
antropodlogo Lucien Levy-Bruhl, em sua andlise das fungbes mentais das
sociedades “inferiores”, designava as estruturas de conhecimento africanas
como pré-logicas. De modo que, para ele, os africanos néo teriam capacidade
para raciocinar; sendo considerados “pré-homens”, de estrutura mental pouco
desenvolvida (MACHEVO, 2007).

Aquilo, entdo, que era tomado como objeto (os “primitivos”), na
verdade, configurava um produto ideoldgico, fruto de um etnocentrismo
conceitual e metodolégico (COPANS, 1975). Por isso, segundo Mudimbe,
importa-nos saber “as causas” que levaram a essa formagéo discursiva,
através de uma episteme baseada nas ciéncias sociais, para, a partir delas,
desconstruirmos esse conhecimento africano ideologicamente forjado.
Pois, “a identidade e a alteridade sdo sempre dadas a outros, assumidas
por um Eu ou um Nos, estruturadas em multiplas histérias individuais e, de
qualquer modo, exprimidas ou silenciadas segundo os desejos pessoais
face a uma épistemé” (1988, p. xi). Foram estes discursos, deste maneira,
contribuiram para a formacado de certas formas de pensar e entender a
subjetividade africana e que repercute até hoje na forma como concebemos
a Africa. Todavia, Mudimbe nZo se quer compromissado com uma filosofia
e nem com uma Africa reinventada, mas td0 somente com o que significa
ser hoje africano e filésofo. Interessa-lhe, antes de mais nada, a questao da
constituicdo progressiva de uma ordem do conhecimento africano.

Com isto em mente, a marginalidade atual de Africa pode ser explicada
como fruto desse etnocentrismo epistemoldgico, mas também como resultado
da experiéncia africana de modernidade sob o colonialismo europeu. Isto
porque, a colonizagéo, conquanto tenha representado um periodo breve na
histéria africana, significou, contudo, uma nova forma histérica e a possibilidade
de “tipos” totalmente novos de discursos sobre suas tradigdes e suas culturas.
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Os métodos mais representativos da organizagao colonial foram ndo apenas
aqueles procedimentos de “aquisicao, distribuicdo e exploracao” do territério,
mas envolveu também politicas de “domesticagéo de indigenas”, “a geréncia
de organizagdes nativas” e a implementacao de “novos modos de produgéo”.

Dai, entdo, emergiram trés agdes complementares:

a dominagdo do espacgo fisico, a reforma das mentes
dos indigenas e a integracao de histérias econdémicas
locais a uma perspectiva ocidental. Estes projetos
complementares constituem aquilo que poderia ser
designado de estrutura colonizadora que abrange por
completo os aspectos fisicos, humanos e espirituais da
experiéncia colonizadora [...]. Esta estrutura também
indica claramente o projeto de metamorfose pretendida,
com grandes custos intelectuais, através dos textos
ideoldgicos e tedricos que, desde o ultimo quartel do
século XIX até os anos 1950, propuseram programas
para “regenerar” o espaco africano e os seus habitantes
(MUDIMBE, 1988, p. 2, tradugao nossa).

A estrutura colonizadora apresenta-se como um modelo de
pensamento que, em razdo de sua projecédo a escala mundial, por meio da
expansdo capitalista e do colonialismo, marcou a cultura africana fazendo
emergir um sistema dicotomizador e varias oposi¢cdes paradigmaticas:
tradicional/moderno; oral/escrito; comunidades agrarias/comunidades
urbanas; economias de subsisténcia/economias industriais. E, sobretudo, em
Africa, deu-se — e ainda se da - “geralmente uma grande ateng&o a evolugao
implicita na passagem dos primeiros aos ultimos paradigmas” (MUDIMBE,
1988, p. 4, tradugdo nossa). Abrindo um parénteses nessa discusséo,
segundo Mudimbe, a condigdo de marginalidade de Africa também se
deve a esse espacgo intermediario entre a tradigdo africana e o projeto de
modernidade do colonialismo, sendo este, segundo ele, o principal sintoma
de seu subdesenvolvimento. Como uma “forte tensdo entre a modernidade,
que é frequentemente uma ilusdo de desenvolvimento, e uma tradigao que,
por vezes, reflete uma imagem empobrecida de um passado mitico” (1988,
p. 5)°.

Porém, para entendermos como se deu esse processo, devemos
entender essa marginalidade africana sobretudo a partir daquelas hipéteses
mais abrangentes sobre a classificacdo dos seres e das sociedades
mencionados anteriormente. Ao recorrer a expressao “génese africana”,
tomada de Frobenius (1937), Mudimbe formula hipbteses sobre o locus
epistemoldgico da invencdo e do seu significado nos discursos sobre a
Africa. Para ele, esse locus tem inicio com as primeiras interpretacdes dos
“selvagens” propostas pelos cientistas sociais do lluminismo. Mas é durante o
periodo mercantilista que a etnologia ganha forma e possibilita efetivamente
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uma reificagdo do “primitivo” enquanto objeto cientifico. Segundo Mudimbe
(1988, p. 17, traducdo nossa),

A chave é a ideia de Histéria com um H maiusculo,
que primeiro integra a nogédo de providentia de Santo
Agostinho e, mais tarde, se manifesta na evidéncia do
social-darwinismo. Evolugdo, conquista e diferenca
tornam-se sinais de um destino teoldgico, bioldgico e
antropoloégico que atribui as coisas e aos seres tanto os
seus lugares naturais como a sua missao social.

O resultado dessa missdo foi a expansdo do capitalismo e das
estruturas europeias para o “resto” do mundo ndo ocidental. Nao a toa,
foi justamente no periodo mercantilista que surgiram varios modelos e
técnicas para descrever o “Outro”. Pois, como ja mencionado, a partir de
sua perspectiva dualista (“primitivo” versus “civilizado”), o discurso cientifico
desempenhava um papel fundamental para a legitimagao da colonizagéo das
terras de Africa, por um lado, e o cristianismo dava sustentacdo moral para
levar a “civilizacdo” e a palavra de Deus a todos os primitivos ndo salvos.
Assim, numa espécie de triade, o discurso sobre o “selvagem” aliava-se ao
poder politico, religioso e cientifico.

Ao nivel da organizacdo dos discursos, dois fatores foram
fundamentais no desenvolvimento de uma relativa unidade epistemoldgica
das ciéncias sociais a partir do século XIX: o impacto da ideologia colonial e
o modelo das ciéncias naturais. De acordo com Mudimbe, nesse momento,
todas as ciéncias sociais, suas tendéncias, verdades e experiéncias,
derivavam de um mesmo espaco, falavam a partir dele e sobre ele. De
maneira que a preocupacao fundamental do discurso da ciéncia, no fundo,
nao era tanto a “revelacao” das sociedades “primitivas” em sua racionalidade,
mas reafirmar suas préprias motivagbes e o campo epistemoldgico que a
tornava possivel. No entanto, havia também aqueles que acreditavam que
estudar a diversidade de culturas reduziria o peso da ideologia e permitiria
combater as falsidades tais como a superioridade natural de algumas racas e
tradicoes em relagao as outras. Deste ponto de vista ético, varios académicos
procuraram pensar uma ciéncia antropoldgica n&o etnocéntrica, ao respeitar
as tradicbes e as categorias de conhecimento da “alteridade”.

Contudo, embora Mudimbe reconheca obras que, de certa forma,
atingiram esse objetivo, ele demonstra uma certa descrengca ao imaginar
qualquer compreensao antropoldgica elaborada nesse periodo sem alguma
ligacdo epistemoldégica com o discurso de poder ocidental. Isto porque,
segundo ele, existem dois tipos de “etnocentrismo” que deveriamos estar
atentos: um epistemoldgico e um ideoldgico. E,

Na experiéncia colonizadora, a juncdo destes dois
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tipos de etnocentrismo tendia, quase naturalmente, a
ser total, quer no discurso do poder, quer no discurso
do conhecimento, a ponto de transformar a missao da
disciplina num empreendimento de aculturagao (1988, p.
20).

A ligacdo dessas duas dimensdes, portanto, representava uma
atmosfera intelectual que conferia a antropologia o seu estatuto como discurso
e sua credibilidade como ciéncia, pelo fato de que os modelos cientificos
vigentes se ligavam as normas culturais e sociais da sociedade colonial. Para
o autor, portanto, o conhecimento cientifico ocidental serviu em determinado
momento como uma explicagéo ideoldgica para forgar os africanos a “uma
nova dimens&o histoérica”, deixando suas marcas e se atualizando no discurso
eurocéntrico® contemporaneo. Assim, no fundo,

Nem fal[avlam sobre a Africa, nem sobre os africanos,
justificando antes o processo de invengédo e conquista
de um continente, nomeando a sua “primitividade” ou
“desordem”, bem como os meios subsequentes da sua
exploracdo e métodos para a sua “regeneragao” (idem).

Por conseguinte, ao longo da histéria a Africa foi idealizada e
construida, ou melhor, “inventada” pelo discurso colonialista manifesto nos
discursos cientifico, politico e religioso. Atento a isso, devemos ter como
pressuposto que “uma sociologia das sociedades africanas ndo pode ser
essencialista no sentido de estudar apenas o que é definido a priori como
sendo eternamente africano, mas sim processual na medida em que analisa
as transformagdes sociais que ocorrem naquilo que pode ser considerado um
espaco e tempo africanos”. (MACAMO, 2002, p. 7).

A seguir, discutiremos como esse discurso de superioridade ocidental
foi encenado e propagado no cinema colonial e esteve presente no cotidiano
da sociedade europeia.
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O Cinema e a Propaganda Colonial

A estrutura desigual de poder e conhecimento que da sustentagéo
ao relacionamento entre a Ocidente e a Africa contribuiu para formar, ao
longo dos séculos, um discurso colonialista que, como vimos, “inventou” uma
Africa imaginaria. Desde os primeiros anos de colonizacéo, o pensamento
colonialista desconsiderou a potencialidade subjetiva do “Outro”, o nao-
europeu, sua cultura e seus sistemas de valores e pensamento. Esta forma
de ver o mundo nao-ocidental impregnou todos os &mbitos sociais, €, entre
eles, a arte, a publicidade, a literatura e o cinema serviriam como veiculos
de divulgagado desses mitos ocidentais. O processo de constituicdo de uma
imagem desumanizada do nao-europeu, € de uma subjetividade africana,
esteve condicionada, portanto, as representagcées do imaginario colonial e
seus dispositivos de propaganda, uma vez que eles reforcavam um regime
de poder e autoridade do ocidente sobre os africanos, roubando-lhes os seus
legitimos direitos como seres humanos e desqualificando seus saberes e
costumes.

No entanto, essas representagbes de Africa estiveram submetidas
a grandes transformagdes na historia, desde o olhar racista, com a ideia de
superioridade dos brancos, legitimando todas as suas formas de dominagao
e opressao; ao olhar curioso sobre o exoético, marcando uma verdadeira
fascinagéo pelo “Outro”, com algumas de suas artes, inclusive, influenciando,
por exemplo, alguns artistas ocidentais do inicio do século XX”. Embora estes
olhares se diferenciem a primeira vista, eles partilham um ponto em comum:
“contribuiram para o fato de que, durante os séculos, a identidade africana
foi negada e distorcida pelo olhar ocidental” (MEYER, 2004, p.10, tradugao
nossa). Portanto, o cinema, a literatura e as artes em geral também se
transformariam em vetores da ideologia colonialista e das teorias raciais do
século XIX, que rebaixavam os africanos na cadeia evolutiva da humanidade.
Muitos filmes, romances, pinturas, gravuras, musicas, cartdes postais,
representavam e serviam como metaforas da superioridade europeia em
relacdo a selvageria e bestialidade africana.

Em verdade, a maioria dos primeiros filmes colonialistas eram
adaptacdes de outros textos, literarios e de viagens. Como observa Stam e
Spence,

a representacgao colonialista nd&o comegou com o cinema;
ela esta enraizada em um vasto intertexto colonial, um
conjunto amplamente divulgado de praticas discursivas.
Muito antes de as primeiras imagens racistas aparecerem
nas telas de cinema da Europa e da América do Norte,
o processo de tomada da imagem colonialista, e a
resisténcia a este processo, ressoou através da literatura
ocidental. Historiadores colonialistas, falando para os
“vencedores” da histéria, exaltavam o empreendimento
colonial, no fundo, pouco mais do que um ato gigantesco
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de pilhagem em que continentes inteiros foram sangrados
de seu material humano e recursos, como “missdo
civilizadora” motivada por um desejo de empurrar para
tras as fronteiras da ignorancia, da doenga e da tirania
(1983, p. 5, tradugao nossa).

Como resultado de um conjunto de praticas discursivas que tomavam
a Europa como referéncia e centro de gravidade, a Africa e os europeus
foram submetidos aos mais variados meios de propaganda colonial.
Segundo Charlotte Meyer (2004), para entendermos esse percurso devemos
relacionar a expanséo colonial e suas ideologias a trés ordens de ideias:
(1) as ideias politicas e patriéticas, (2) as ideias econémicas e (3) as ideias
de civilizacdo. Todas elas, de diferentes formas, seriam exprimidas em uma
grande variedade de suportes para reforgar o imaginario colonial e influenciar
a opinidao publica sobre o dever do empreendimento colonial dos paises
europeus colonizadores.

Sendo assim, a colonizagdo poder-se-ia ser explicada, primeiro,
em termos politicos, com o desejo de fortalecimento de nagcbes como a
Franca — derrotada na guerra com a Prussia - diante das demais poténcias
europeias; segundo, em termos econOmicos, pois se apoiava em objetivos
materiais, como a procura sistematica de novas oportunidades de producao
e de matérias-primas. E também em termos de “missé&o civilizadora”, cujas
motivagdes eram ideoldgicas, religiosas e culturais — surgindo dai, entdo, o
messianismo europeu e a luta contra as sombras (MEYER, 2004, p. 14).
No entanto, no inicio havia um contexto de indiferengca geral em torno da
expansao colonial por parte da populagao europeia e francesa, em particular.
Os partidarios da colonizacdo, entéo, tiveram de fabricar uma imagem (ou
imaginario) e instigar a curiosidade sobre as colénias para, desta forma,
justificar suas ambi¢des ultramarinas.

Assim, toda uma propaganda seria articulada e posta em circulagéo
pelos jornais de informagdo, pelos cartbes postais, através dos livros
escolares, pelos filmes coloniais e pelas exposi¢des coloniais. O objetivo era
justificar a dominagao, ocupacgao e tutela dos territorios e povos colonizados.
A imagem europeia de Africa e dos ndo-europeus vai configurar-se numa
imagem, portanto, caricaturada e deformada, desde o negro gentil, surgido
da natureza generosa (mas perigoso), primitivo (as vezes canibal), ao “petit
négre”, o francés “cultivé” (substituindo a ideia de “mau selvagem”), todavia,
incompetente e incapaz de utilizar o progresso técnico. Todas essas imagens
estruturaram uma iconografia colonial, com temas recorrentes a respeito da
misséo civilizadora, da aventura (e da exploragéo), da natureza, do exotismo
e do erotismo.

Assim, em todos os casos de propaganda do regime colonial, quer
seja na publicidade, nos jornais, nos cartdes postais ou nos filmes, “tratava-se
sempre de uma encenagao, tendo como unico objetivo veicular uma imagem
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simplificada e mitica das colénias” (MEYER, 2004, p. 16). Para Meyer, um
grande exemplo, talvez o paroxismo desse empenho de mitificagdo dos
povos ndo-europeus, foram as exposi¢cdes coloniais, nas quais se levavam
“mostras” de populagdes indigenas das coldnias, numa espécie de zooldgico
humano, a metropole, como atragdo para os cidadaos europeus apreciarem
e examinarem o “Outro”. O objetivo, por sua vez, era enfatizar a distancia
entre “Eles” (os “selvagens”) e “Nés” (os “civilizados”) e de mostrar que os
ocidentais ja haviam superado o estado de primitivismo enquanto os indigenas
permaneciam “bestiais”. Deste modo,

Sobre uma superficie de mais de 110 hectares, a maior
dentre elas, a exposigao internacional de 1931, atrairia
quase 40 milhdes de visitantes de todas as camadas
sociais. O visitante metropolitano era convidado a uma
viagem exotica, a fazer, em algumas horas apenas,
o tour inteiro pelo Império colonial, sem jamais sair de
seu proprio pais, passando pelo pavilhdo de diferentes
colénias (MEYER, 2004, p. 17, tradug&o nossa).

Figura 1: Mulher da etnia Achanti, de Gana, ¢ exibida no jardim zoolégico
da Acclimation de Paris, em 1903. Foto: grupo de pesquisas Achac, colecao
particular.

12 PARIS = Jardin & Acclimatation
Femmes Achantis
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Contudo, embora a tradicdo de exposicdo das populagdes
nativas tenha atingido seu auge no século XIX, com finalidades politicas
e propagandisticas, desde o século XVI, todavia, ja se levavam indios
das terras recém “descobertas” para servirem como atragdes publicas na
Europa. O exemplo mais conhecido aconteceu em 1550, ano em que indios
brasileiros representaram a “Guerra dos Tupinambas” em Rouen. Como
relata o historiador francés Ferdinand Denis (2007, p. 29),

PODE O SUBALTERNO FILMAR? CINEMA AFRICANO E LUTAANTICOLONIAL NOS ANOS 1960 -



apenas meio século tinha-se escoado desde a descoberta
do Brasil, e quase cinquenta indios pertencentes a raga
Tupinambas vinham simular seus combates as margens
do Sena, diante de Catarina de Médicis, e misturar a
esses jogos guerreiros suas dangas solenes, tais como
haviam acontecido nas belas campinas regadas pelo
Capibaribe e o Paraguacu.

Tais exibi¢gdes publicas, anos mais tarde, transformar-se-iam numa
verdadeira industria de espetaculos. Os assim chamados “shows étnicos”,
ganhariam ainda mais forga com o desenvolvimento da antropologia como
ciéncia (discutido acima) e a efetivagdo do dominio colonial (MEYER, 2004). As
apresentagoes circenses, por exemplo, atrairiam cada vez mais os interesses
do publico europeu. Nessas apresentagcdes era comum mostrarem “Canibais”
e mulheres “selvagens” como atragbes ao lado de animais ferozes. Talvez
o exemplo mais conhecido tenha sido o da sul-africana Saartje Baartman,
também chamada de “Vénus Hotentote”. Em razdo de suas caracteristicas
fisicas, com nadegas proeminentes (tragco caracteristico da sua etnia) e os
pequenos labios vaginais muito desenvolvidos, também chamados de “avental
hotentote”, ela foi levada em turné para a Europa e la se apresentava nua e
presa a uma corrente; e, assim como os macacos, faziam-na caminhar de
quatro como uma forma de ressaltar a sua natureza “animalesca” e “bestial”.

Vemos, por conseguinte, que a “linguagem zoolégica” (FANON, 1968,
p. 31) do colonizador servia claramente como demarcadora do fosso entre a
“civilizacéo” e a “selvageria”. O impacto dessas exposigdes, por seu turno,
repercutia de maneira consideravel na consciéncia coletiva da sociedade
europeia. Pois, em poucas horas, os esteredtipos coloniais podiam ser
absorvidos e inculcados pelos visitantes que por ali passavam. Entretanto,
além dessas exposigbes, o imaginario colonial manifestava-se em varios
outros setores da sociedade, e, dentre todos os meios de propaganda colonial,
0 cinema ocupava posi¢cdo privilegiada gracas ao seu carater visual e de
massa. Além da literatura, das exposigdes, dos cartdes postais, da ciéncia,
muitos filmes produzidos nesse periodo contribuiriam decisivamente com a
difusdo de imagens deformadas e caricaturadas de Africa e dos africanos.
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Figura 2: Na imagem, o apresentador de shows “excéntricos” Guillermo
Antonio Farini posa com pigmeus no Royal Aquarium de Londres. Foto: Pitt
Rivers Museum, Universidade de Oxford..

A grande maioria dos filmes coloniais reverberavam o discurso
colonialista e as teorias raciais do século XIX. Filmes como Tarzan, o Homem
Macaco (1932) de W.S. Van Dyke, Sanders of the River (1935) de Zoltan
Korda, As Minas do Rei Saloméao (1937) de Robert Stevenson, A Rainha
Africana (1951) de John Hurston, Simba (1955) de Brian Desmond, para citar
alguns, promoviam uma imagem de Africa associada a um quadro exdtico
no qual o continente, com seus habitantes, sua propria historia, sua prépria
cultura, permanecia a distancia. Sob um plano cinematografico, portanto, este
olhar ocidental mantinha a Africa como decoracéo, os africanos sem rostos
e 0 espacgo sem histéria. De acordo com Femi Okiremuete Shaka (1994, p.
173-177), podemos enumerar algumas caracteristicas convencionais gerais
do Cinema Colonialista que vale a pena destacar aqui:

1) Prolongadas fotos panoramicas emblematicas da paisagem africana.
2) Arepresentacéo dos africanos como canibais.

3) Arepresentacdo de Africa como um Jardim do Eden simbdlico através
do uso de iluminagao expressionista.

4) A organizagdo de um esquema cinematografico de binarismos que
contrapdem praticas culturais europeias as africanas.

5) Arepresentacao dos africanos como um povo sexualmente perverso,
eternamente preocupado com a procriagao.
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6) O retrato dos reis africanos como déspotas e seus suditos como
pessoas oprimidas com necessidade de redengao politica europeia.

7) A representacdo do ambiente africano, metaforicamente, como um
antagonista pessoal que deve ser superado ou atravessado por meio
de atos heroicos simbdlicos.

8) A constituigdo cinematografica de dois tipos de arquétipos africanos
colonizados: as cooperativas e, portanto, africanos civilizados, e os
rebeldes e barbaros.

9) A organizacado de uma estrutura narrativa e a posigcdo de camera
subjetiva em torno de um protagonista masculino europeu cujos
atos “heroicos” de militarismo fisico e simbdlico s&do narrados como
atributos necessarios do 6nus de “civilizar” os nativos.

10) A representacdo dos africanos e praticas culturais africanas como
objetos de prazeres especulares.

11) A representacdo emblematica de soldados africanos pré-coloniais
como guerreiros com arco e flecha, vestidos exoticamente.

Na estrutura narrativa e filmica do Cinema Colonialista, portanto, as
pessoas que sao diferentes em sua cultura e em seus aspectos fisicos, sao
negadas e mensuradas por conceitos europeus. Deste modo, as “categorias
de experiéncia cultural e perspectivas fisicas que marcam os africanos
como diferentes dos europeus, sao cinematograficamente destacadas” nao
com o intuito de reconhecé-las, mas “para repudiarem essas diferengas”
(SHAKA, 1994, p. 169, tradugao nossa). Como no discurso colonial, a pratica
cinematogréfica colonialista é incapaz de ver além de si mesma ou das
fronteiras culturais.

Mas embora a maioria desses filmes corroborem o pensamento
eurocéntrico, eles também refletem “narrativas subgenéricas” e contingéncias
tematicas que exigem uma distingdo. De acordo com Shaka (1994), filmes
como Tarzan, o Homem Macaco (W.S. Van Dyke, 1932), As Minas do Rei
Saloméo (Robert Stevenson, 1937), A Rainha Africana (John Huston, 1951),
por exemplo, devem ser agrupados na categoria de filmes de aventura,
enquanto que filmes como Sanders of The River (Zoltan Korda, 1935), Homens
de Dois Mundos (Thorold Dickson, 1946), Simba (Brian Desmond Hurst,
1955), The Kitchen Toto (Harry Hook, 1987), Chocolate (Claire Denis, 1988)
ou Sr. Johnson (Bruce Beresford, 1990), devem ser classificados como filmes
de destino colonial. Shaka também estabelece outras classificagbes como os
filmes de conflito colonial, os filmes de luta de libertagao, os filmes de safari,
como Mogambo (John Ford, 1953), e os filmes colonialistas autobiograficos
como Out of Africa (Sydney Pollack, 1985).

Um dos filmes mais conhecidos e que codificou as primeiras imagens
estereotipadas dos negros no meio cinematografico foi O Nascimento de uma
Nacgéo (1915) de Giriffith. O filme explora e expde os medos da presenga negra
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na América por parte dos cidadaos euro- americanos e, nesse sentido, pode
ser considerado uma das primeiras representacdes filmicas colonialistas.
Com respeito a Africa, as obras de escritores como Edgar Rice Burroughs
(criador de Tarzan) e H. Rider Haggard (criador de As Minas do Rei Saloméao)
influenciariam uma série de filmes e contribuiriam para canonizar as varias
metaforas ligando os africanos a selvageria e a bestialidade. Em linhas gerais,
nestas histoérias, quando os africanos ndo eram retratados como infantis e
inocentes, eles eram retratados no outro extremo, como déspotas cruéis
e assassinos sadicos. Quando nao eram covardes, eram retratados como
guerreiros irracionais. Por tais caracteristicas, os filmes mais colonialistas
podem ser categorizados como exemplos tipicos de “melodramas”.

O melodrama, basicamente, pode ser definido como uma encenagéo
dramatica com complementos mais ou menos fixados de estoque de
personagens, em que, de um lado, temos uma heroina sofredora ou um
heréi, e, do outro, um vilao perseguidor. Neste sentido, o melodrama é
convencionalmente moral e humanitario, por um lado, e sentimental e otimista
por outro. Geralmente possui um final feliz com a virtude recompensada e
a imoralidade punida. Deste modo, quando pensamos no cinema africano
colonialista, 0 melodrama toma a forma da oposi¢do através do esquema
comparativo entre os individuos europeus e africanos. Para Shaka,

O género ndo empodera os africanos, em vez disso,
ele representa-os como os indios americanos do velho
oeste, como um povo degenerado e barbaro. A vilania
é identificada com os africanos, assim como a virtude
e a retiddo moral é identificada com os europeus. As
Unicas excegdes sao o “bom” africano que colabora com
a autoridade colonial europeia (1994, p. 172, traducéo
nossa).

Assim, como consequéncia dessa negacao do africano e de sua
cultura, imputando-lhe uma inferioridade moral em relagao ao europeu, sao
forjados retratos miticos dos colonizados através da encenacgéo. A ociosidade
e a debilidade sado deficiéncias tidas como constitutivas da esséncia do
ser africano. Além disso, ser-lhe-ia imanente a perversidade e a violéncia,
cabendo ao colonizador protegé-los de si proprios, 0 que nos sugere ter
nascido dai a nogao de protetorado. Por conseguinte, opera-se novamente
aqui um processo de desumanizagédo do “Outro”. A seguir, veremos como,
a partir de 1950, varios intelectuais africanos comecaram a desafiar esse
discurso, ao reivindicarem uma descolonizagdo politica, econbmica e da
mente. Nesse contexto, irdo surgir varios movimentos politico-culturais como
o pan-africanismo, a negritude e a “african personality”’, que influenciardo, uma
década mais tarde, os primeiros cineastas africanos em seu engajamento e
luta pela “descolonizacao do olhar”.
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As Lutas Anticoloniais e a Tomada de Consciéncia

Quando alguns intelectuais africanos tomaram consciéncia de sua
condi¢do e comegaram a reivindicar a sua identidade e a sua independéncia
politica, a opinido publica europeia, influenciada por muito tempo pelas
imagens e propagandas coloniais, estava mais do que nunca convencida
da necessidade do empreendimento colonial (MEYER, 2004). Na Franga,
segundo Blanchard e Chatelier (1993, p. 12), na década de 1950, “cerca de
85%” dos jovens franceses sentiam-se orgulhosos do trabalho realizado por
sua patria nas colénias. No entanto, segundo Meyer (2004), ironicamente,
quando a opiniao publica finalmente se convencia dos beneficios do sistema
colonial, os economistas comegavam a alertar para a sua falta de rentabilidade.

A ideia anti-colonial, no entanto, surge e tem suas bases langadas
bem antes, no século XVII. Em &reas que inicialmente serviram como
instrumento de legitimag¢ao da superioridade europeia, como a antropologia.
Muitos estudiosos que emanavam do mundo colonial ja partilhavam uma
atitude que podemos considerar de “anti-colonial”’, uma vez que conduziam
as suas investigagcdes no sentido de corrigir progressivamente a imagem
distorcida dos africanos. Leo Frobenius (1873-1938) e Maurice Delafosse
(1870-1926), representaram dois personagens importantes nesse debate.
Seus trabalhos foram lidos por varios estudantes africanos em Paris, e, a
partir de suas influéncias, passariam a revalorizar o passado da raga negra.
Com a tese de que existiam civilizagbes ndo-europeias € que as pessoas
ndo mereceriam serem tratadas como inferiores, Delafosse dava o primeiro
passo para os estudos africanistas (MEYER, 2004). Posteriormente, também
agregaria essa linha de pensamento Marcel Griaule, Michel Leiris, Jean
Dresch e Georges Balandier.

Embora o olhar colonial tenha surgido de uma abordagem cientifica
caracterizada pela curiosidade de “dissecar” os colonizados, essa nova
aproximacao revela-se menos determinista, e passa a ver o “Outro” nao
mais como um animal, mas como um ser humano com sua propria lingua
e cultura. A partir dai, o imaginario colonial de Africa comeca a revelar-se
um grande engano. Este novo interesse pelos colonizados e sua cultura, no
entanto, ndo se limitava a uma simples observagao do “Outro”. Havia um
interesse pelo dialogo intercultural que se concretizou, por exemplo, com a
criagdo da revista Présence Africaine,em 1947, por um grupo de estudantes
e professores negros africanos residentes na Franga.

No entanto, a criacdo da revista representava apenas um passo
num longo movimento anti-colonial dos intelectuais negros na diaspora e na
Africa. Nos anos 1930, estudantes africanos e caribenhos que viviam em
Paris comegaram a teorizar e tecer criticas a falsa politica assimilacionista
francesa e expressavam um desejo de reconhecimento da identidade negro-
africana. Estes pensamentos se transformariam no movimento conhecido
como “negritude”, um movimento revolucionario que afirmava a identidade
cultural dos negros e a solidariedade racial. O termo foi usado pela primeira
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vez pelo poeta Aimé Césaire em 1935. No entanto, foi Léopold Sédar Senghor
que se tornou seu principal propagador e idedlogo. Em sua viséo, o conceito
de “negritude” tinha por objetivo exprimir um conjunto de valores culturais do
mundo negro, expressa na vida, nas instituicbes e em obras artisticas. Seus
escritos poéticos e politicos, deste modo, buscavam atualizar suas raizes,
sua cultura e usar o seu patriménio africano como inspiragao.

Assim, Aimé Césaire (Martinica), Léon Damas (Guiana) e Leo6pold
Sédar Senghor (Senegal), propuseram a negacgédo da politica colonial
assimilacionista, em favor de uma consciéncia racial do povo negro;
advogando em prol de uma personalidade negra criativa, fiel a tradigao,
solidaria e relutante aos instrumentos de dominacgao ideoldgica da estrutura
colonial. Pois acreditavam existir um patriménio cultural comum entre os
africanos (HERNANDEZ, 2005). Tais ideias foram expressas e difundidas
principalmente através da literatura, com o surgimento de escritores negros de
grande influéncia na luta de libertagcdo em Africa, muitos dos quais, no futuro,
ocupariam cargos politicos importantes nas nagdes recém independentes, a
exemplo dos préprios fundadores do movimento Negritude®.

Neste sentido, movimento representava, ao mesmo tempo, uma
reagao contra a discriminacao racial, a assimilagao cultural e o colonialismo.
Segundo Kabengele Munanga (1988, p.44), Aimé Césaire defini-lo-ia em
trés palavras: identidade (assumir-se negro com orgulho), fidelidade (ligagéo
permanente com a Mae-Africa) e solidariedade (sentimento de unido e
identidade comum entre todos os negros). No entanto, devemos ter em
mente que o termo muitas vezes apresentava-se com algumas definigcbes
diferentes segundo seus principais propagadores. Mas, basicamente, todas
as definigdes tinham em comum o convite dos africanos a se levantarem
contra a politica francesa de assimilagéo na “recuperagao” e “constru¢ao” de
sua identidade.

Outro movimento importante nesse sentido foi o Pan-africanismo que
surgiu nos Estados Unidos no final do século XIX, encabegado, inicialmente,
pelos intelectuais afro- americanos Alexander Crummel, Edward Blyden
e William E.B. Du Bois. Crummel é apontado como o primeiro a articular
intelectualmente o pan-africanismo, pautando seu discurso na unido e
solidariedade de toda a raga negra contra a ordem racial de discriminagao
e subjugacao imposta pela sociedade racista. Partilhava-se uma nogao de
african personality (APPIAH, 1997), segunda a qual haveria caracteristicas
que seriam comum ao povo hegro. Segundo a visdo critica de Appiah
(1997), no entanto, o pensamento racialista do século XIX e a experiéncia
da escraviddo africana no novo mundo influenciaram diretamente os pais
fundadores do pan-africanismo. O nogao de raga, por exemplo, tornar-se-ia
o conceito norteador da visdo de Crummel. Entretanto, como frisa Appiah
(1997), esta nogédo era muito mais sentida do que pensada. O fato é que a

8 Aimé Césaire eleger-se-ia deputado na martinica em 1945 e Ledpold Sédar Senghor tornar-se-
ia presidente do Senegal em 1960, ano de sua independéncia.
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visdo de Crummell sobre a Africa e os negros ndo era direta e acriticamente
compartilhada pelos africanos coloniais, pois, embora pudessem ser unidos
pela raga, ndo se poderia deixar de considerar a diversidade das tradi¢coes
presentes no continente. A psicologia crummelliana levava, em certa medida,
ao pensamento de que a Africa seria também culturalmente homogénea
(APPIAH, 1997).

Apercebendo-sedisso, W. E.B. DuBoisredirecionou esse pensamento
para uma concepgao socio-histérica de raga, tentando unir a experiéncia
dos afro-americanos com a dos africanos colonizados, a partir daquilo que
Appiah chamou de “insignia do insulto”, e ndo o insulto propriamente, ja que a
discriminagao e a segregacgao a que os afro-americanos estavam sujeitos nao
correspondiam necessariamente as experiéncias dos africanos. No entanto,
seu pensamento acabava levando novamente a concepgéao bioldgica de raga
quando defendia a ideia de um “sangue-comum” do povo negro. Deste modo,
para Appiah (1997), esses primeiros tedricos do pan-africanismo pecavam
por muitas vezes essencializar ou biologizar aquilo que se referia a cultura e
a ideologia. Este fato é visto também no nativismo que, embora tenha surgido
como uma forma de se contrapor a dominagao cultural do ocidente, acabou
por minimizar a diversidade de tradicdes existentes em Africa.

Entretanto, posteriormente, surge no continente africano um
movimento politico que resultou na Organizagédo da Unidade Africana (OUA).
Este movimento pode ser considerado um segundo momento da ideologia
pan-africanista, quando esta ganha adesdo entre os proprios africanos
coloniais e desvia o foco das reivindicagbes, ainda muito ligadas ao contexto
dos EUA, dos direitos civis dos negros e da discriminagédo, e passa a ser
um instrumento na luta anti-colonial e na emancipagao politica de Africa
(ALMEIDA, 2007). Dentre as liderancas africanas deste periodo podemos
destacar: Kwame Nkrumah, Cheikh Anta Diop, Wallace Johnson, Jomo
Kenyatta, Amilcar Cabral, Agostinho Neto e Mario Pinto de Andrade.

No geral, portanto, percebemos que varios intelectuais africanos
comecaram a afirmar a sua propria identidade (e denunciar a imagem
colonialista sobre o continente) em areas como a literatura, as humanidades e
a politica muito antes da Segunda Guerra Mundial. No entanto, seria apenas
na década de 1950 e, sobretudo, a partir da década de 1960 que assistiriamos
a uma tomada da imagem na criagéo cinematografica em Africa.

O Surgimento do Cinema Africano

O encontro do cinema com o continente africano aconteceu muito
cedo e de diversas formas. Segundo Mahomed Bamba (2008, p. 219),
tem-se o conhecimento de que a “primeira exibi¢gdo publica de um filme no
continente” ocorreu em 1896 no Egito. Um ano antes, em Paris, os Irmaos
Lumiére exibiam L’Arrivée d’un Train a La Ciotat, considerado por muitos (se
ndo o) um dos primeiros filmes da humanidade. No entanto, essas primeiras
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experiéncias se situavam num contexto de dominagéo colonial, no qual
imperava a tradicdo de Cinema colonialista e de propaganda colonial. Como
foi exposto anteriormente, o Cinema Colonialista tratava de representar os
povos africanos como seres primitivos, exoéticos e bestiais, tomando- os como
objetos, e promovendo, desta maneira, a racionalidade europeia diante de
uma Africa selvagem, irracional.

Contudo, as lutas de independéncia nos anos 1950 e 1960
contribuiriam para que figuras importantes se engajassem em varias frentes
rumo a descolonizagao. Perante o trauma colonial, passou-se a se questionar
certos valores e categorias impostas ao continente, com a necessidade urgente
de uma nova cultura e de um novo ser humano. Assim como a historiografia
africana, a partir de 1960, sofreria profundas transformagdes, langando
mao de novas abordagens, rejeitando antigas e inadequadas explicagbes
histoéricas®, os primeiros cineastas africanos também buscaram reescrever
essa nova imagem do continente através do cinema. A Africa, desvencilhada
das amarras coloniais, passava a ser um continente “a procura de seu préprio
destino” (FERKISS, 1967).

Ja em 1970, foi criada a Federacdo Pan-africana de Cinema
(FEPACI), que preconizava “os principios” (NIANG, 2002) de um cinema
catalizador das acgdes sociais, responsavel “pela formagdo de uma
consciéncia nacional africana” (VIEYRA, 1969, p. 125), e comprometido
na luta contra o imperialismo colonial. O pan-africanismo, neste contexto,
tornava-se uma estratégia de luta anticolonial, muito embora, como vimos
acima, também fosse alvo de muitas discordancias™. Isto porque, a ideia
de um mesmo destino histérico para todos os africanos parecia suplantar
suas diversidades e suas contradigbes. Assim, o dilema que se instaurou,
num primeiro momento, foi entre o didatismo politico em favor da causa pan-
africana e a autonomia do discurso cinematografico em diregdo a “outros
caminhos tematicos e estilisticos” (BAMBA, 2008, p. 222).

Sobre isso, temos de ressaltar que o processo de formagao do “estilo”,
tal como a formagao de um “cadnone” num dado contexto soécio-cultural,
representa, segundo Anna Lisa Tota (2000), uma questdo central para o
entendimento do fazer artistico. Com a formacgéo da FEPACI (Federacéo Pan-

9 O socidlogo guineense Carlos Lopes (1995) chamou esse movimento historiografico de
“corrente da piramide invertida”. Liderada pelo burquinense Joseph Ki-Zerbo, reivindicava-se
um futuro novo para a alteridade africana. Almejava-se produzir uma verdadeira histéria do
continente, contribuindo para a construgdo de um “novo olhar” sobre a colonizagdo - até ali
registrada pelos “olhos do império”. Apds a histéria da colonizacéo, portanto, era necessario por
em pratica uma descolonizac¢éo da Histéria. Entretanto, Carlos Lopes acentua que a historiografia
da “piramide invertida” esteve profundamente imersa no momento politico e ideoldgico que foi
produzida. Aqueles historiadores estavam apaixonadamente comprometidos em mostrar que a
Africa também tinha uma histéria, e ndo apenas que tinha uma histéria, incorrendo, em alguns
momentos, em certas idealizagdes. Contudo, Lopes reconhece que foram importantissimos para
os historiadores da “nova escola”, j& que agora estes se encontram “despojados das cargas
emocionais dos seus predecessores” (LOPES, 1995, p. 28).

0 Ver Appiah (1997), cap.1 e 2.
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africana de Cineastas), e alguns anos mais tarde, da FESPACO (Festival Pan-
africano de Cinema de Ouagadougou), criam-se “estruturas de legitimagao”,
de natureza institucional, que classificam e produzem, de maneira direta
ou indireta, os critérios de distingdo entre um estilo de cinema que merece
ser condecorado e um outro que nao. Isto acontece porque o “sistema arte”
organiza e classifica as produgdes difundindo estilos e excluindo outros''. Ao
expressar determinados conjuntos de valores estéticos (e, consequentemente,
politicos), legitima, de um lado, grupos hegeménicos, ao passo que cria, de
outro, subgrupos, antagénicos (TOTA, 2000, p. 50). Entretanto, acreditamos
que antes de classificar como um canone propriamente, devemos olhar para
as primeiras producdes cinematograficas africanas da década de 1960 como
um momento em que compartilhavam de um forte espirito anti-colonialista, ou
uma “estrutura de sentimento” politico-afirmativa que contagiava nao apenas
a Africa, mas todo o chamado Terceiro Mundo — como veremos no préximo
capitulo.

Destacamos agora as duas obras dos dois “cineastas da
independéncia” (Bamba, 2008) que pretendemos analisar nesta dissertagao:
La Noire de... (1966) de Ousmane Sembéne e Soleil O (1967) de Med Hondo
- os dois primeiros longas-metragem da Africa subsaariana. Procuraremos
identificar como a “camera-memoria” destes dois cineastas reivindicou a
dignidade dos povos colonizados e sugeriu uma nova politica para a Africa e
para os africanos. No entanto, além de destacar o forte teor politico de denuncia
do racismo e do colonialismo presentes nos filmes, devemos também levar
em consideracgao as questbes poéticas (formais) que direcionam as historias
contadas. A escolha desses dois filmes para a nossa analise, deu-se por sua
importancia histérica como os dois primeiros longas-metragem produzidos na
Africa negra num periodo ainda de luta anti(neo)colonialista, e por questdes
de acessibilidade filmica — mesmo na era da internet € muito dificil o acesso
a ampla gama de filmes produzidos pelos cineastas africanos, seja nesse
periodo da década de 1960 ou mesmo nos dias de hoje.

E interessante também notar a prépria histéria de vida dos dois
cineastas em questédo, pois ela sinaliza pontos fundamentais do carater
politico-ideolégico de suas obras. Sabemos que em todas as colénias havia
alistamentos de “voluntéarios” (forgados) do exército colonial. E justamente a

O aclamado Festival de Cannes, na Franga, por exemplo, em determinado momento, ditava
um modelo ideoldgico sobre os filmes africanos que podiam e que ndo podiam entrar na mostra
competitiva. E apenas em 1987 (quase trinta anos depois de seu surgimento), que pela primeira
vez um filme da Africa subsaariana foi aceito na competigéo oficial: Yeelen, do cineasta malinés
Souleymane Cissé. Este filme retratava uma Africa atemporal, seus ritos e magias, tendo como
enredo a disputa de poderes entre pai e filho. Segundo o estudioso do cinema Ferid Boughedir
(2007), é evidente, naquele momento, a exclusdo de filmes eminentemente politicos que iam
de encontro a politica colonial da Franga. Por exemplo, o flme Camp de Thiaroye (1988), de
Ousmane Sembene, encenava o triste episédio do massacre dos soldados africanos - que
lutaram pela libertacdo da Franga na segunda grande guerra - pelo préprio exército da “patria-
mae”. Este parece ter sido um fator importante para que ele fosse “rejeitado em todas as mostras
[competitiva e ndo-competitivas] do Festival de Cannes” (2007, p. 52).
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Franca foi a poténcia colonial que mais se destacou perante as outras por
conseguir organizar uma policia militar africana e o temido L’armée Noire
(Exército Negro), com destaque para os atiradores senegaleses. Em 1919,
os franceses outorgariam uma lei que previa o recrutamento anual de 10
mil africanos (BETTS, 2010). Nas duas grandes guerras, muitos desses
africanos lutariam no front em defesa da metrépole. Na primeira guerra
mundial (1914-1918), “520.000 soldados coloniais” estavam presentes. E ja
em 1940 havia “127.320 atiradores da Africa Ocidental Francesa, 15.500 da
Africa Equatorial Francesa e 34.000 de Madagascar. Quando do armisticio,
faltavam 24. 271 senegaleses e 4.350 malgaxes'” (KI-ZERBO, 2000, p. 158).
Em 1942, Ousmane Sembeéne foi convocado aintegrar o 6° Regimento de
Artilharia Colonial (R.A.C), participando da segunda guerra mundial. Todavia,
obteve certificado de ma conduta, por causa de sua indole inconformista.
Em 1946 retorna a Dakar e participa da greve dos rodoviarios'- experiéncia
que o inspira aescrever, em 1960, o romance Les bouts de bois de Dieu.
Novamente, em 1948, migra para a Franca para trabalhar na fabrica da Citroén
em Paris, mas por pouco tempo, visto que € em um porto de Marselha que
permanecera por dez anos trabalhando como estivador. La ele encontra uma
importante comunidade africana e comega a se familiarizar com a literatura
de escritores negros, principalmente antilhanos, como René Maran e Aimé
Césaire, e também de afro-americanos como Claude Mac Kay e Richard
Wright (SOW, 2004).

Influenciado por essas leituras, comecga a escrever poesia na revista
Action Poétique. Além disso, € em Marselha também que Sembeéne passa
a se dedicar com maior impeto nas agdes sindicais, tornando-se, inclusive,
membro do partido comunista francés. Em 1957, publica Docker Noir, uma
espécie de autobriografia, e também o romance O Pays mon beau peuple,
entrando, entdo, para o rol de escritores africanos. Com a importante revista
Présence Africaine publica Voltaique em 1961 (sendo La Noire de... uma
adaptacgao deste livro). A migragdo para o cinema marca justamente sua
decepgao com o desconhecimento da literatura africana entre a maioria dos
africanos, restringindo-se a uma elite letrada e a poucos universitarios. E dai
que ele vé no cinema a melhor maneira de chegar ao povo.

Sembéne decide, portanto (embora nunca largue a literatura), partir
para o cinema com 38 anos de idade. Consegue uma bolsa de estudos
na URSS, onde obtém formagdo com cineastas russos importantes como
Donskoi e Guéramissov. Retornando ao Senegal, em 1963, publica outro livro
chamado I'Harmattan, e também seu primeiro curta-metragem, Borom Sarret.
Porém, apenas em 1966 é que ele produz seu primeiro longa-metragem, La
Noire de..., que analisaremos neste trabalho'.

A expatriagdo é uma caracteristica que liga os dois cineastas aqui
estudados. Semelhante a trajetéria de Sembéne, Med Hondo migra para a
Franca em 1958 e trabalha como estivador em Marselha no ano de 1959.
Pouco tempo depois, muda-se para Paris, onde trabalha como cozinheiro e
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depois como garcom. E em Paris que Hondo descobre o seu interesse pelo
teatro e pelo Drama, o que o faz ingressar numa escola de artes. Porém, por
acreditar que o teatro classico ndo representava a experiéncia negra, Hondo
cria uma trupe chamada SHANGO (em 1966, juntamente com Robert Liensol,
cria a companhia GRIOTSHANGO) com a qual passa a encenar textos e
pecas de Kateb Yacine, Aimé Cesaire, Imamu Baraka, René Depestre, Daniel
Boukman, Bertolt Brecht e alguns outros escritores africanos e sul-africanos
menos conhecidos. A trupe se apresentava em pequenos teatros e centros
culturais por toda a Franga, porém, sem atrair muito o interesse do publico
francés. Foi ai que Hondo percebeu que os negros ndo eram mais bem-
vindos no palco do que eram em qualquer outro lugar. Assim, no intuito
de chegar a um publico mais vasto, Hondo volta-se para o cinema como
meio de expressao, trabalhando, inclusive, em filmes de Jean-Luc Godard,
Costa-Gavras e John Huston — nestes trabalhos ele teve a possibilidade
de aprender sobre a produgao e a direcao filmica. Pouco tempo depois ele
participa da fundacdo de um comité de cineastas africanos independentes
e cria a sua propria produtora, a Soleil O (hoje MH Films). Como Sembéne,
Hondo contabiliza em seu curriculo um numero consideravel de produgdes
(onze no total). Em 1966, ele escreve Soleil O, seu primeiro longa-metragem,
considerado um classico do cinema africano anticolonialista, embora seja
somente langado em 1967 (um ano depois de La Noire de...)"™.

Notamos, portanto, que em seus primeiros esforgos e deslocamentos,
estes cineastas partilhavam um sentimento comum politico-afirmativo,
engajada em organizar a experiéncia social, denunciando o (neo)colonialismo
e seus efeitos na sociedade pds-colonial, no intuito de construir um novo
imaginario sobre Africa e os africanos. Por um lado, procuravam relatar os
impactos do colonizagéo, a utopia da independéncia e as consequéncias
pos- independéncias em seus regimes politicos, culturais e econdmicos, na
denuncia de uma burguesia nacional condescendente com os interesses
ocidentais; e, por outro lado, empenhavam-se na construcdo de um olhar
sobre si mesmos, comunicando-se com todo um continente espoliado.

Assim, do questionamento do passado colonialista as ambiguidades
atuais do continente, no que pese o risco das generalizagdes, podemos
destacar ao menos trés grandes geragdes cinematograficas em Africa: os
cineastas da independéncia (1960-1980), a geracdo do desencantamento
pos-independéncia (1980-90) e a geragao dos cineastas da diaspora (BAMBA,
2008). Se para os primeiros cineastas da independéncia o conteudo muitas
vezes imprimia a forma dos filmes, para os seus sucessores, seria a forma
que ganharia primazia. Pois, “o cinema ndo é somente um discurso politico,
mas também um discurso filmico”, reivindica o cineasta burquinense Idrissa
Ouedraogo’®.

Essamudangade perspectivaemrelagao ao discurso cinematografico,
no entanto, ndo deve ser lida como uma despolitizacdo dos cineastas que
sucederam os anos revolucionarios, mas parte do proprio declinio da euforia
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terceiro-mundista. A partir de entéo, as criticas culturais e politicas tomariam
novas e diferentes formas (STAM, 2006). Primeiro, porque a reorganizagao
politica e cultural das nagdes recém independentes revelaram-se conflitantes
e contraditorias, tanto no sentido politico quanto no sentido cultural, em virtude
de seus projetos nacionais permanecerem “pouco homogénios e povoados
de multiplas imaginagdes” (MENESES, 2012, p. 313)". Segundo, pelo fato
de varios simbolos “nacionais” serem, no fundo, marcados pelo “estrangeiro”
- expondo outras fragilidades da defesa de uma “tradigdo nacional”®. Além
disso, as decisdes econémicas de alinhamento ao capitalismo transnacional,
seguindo a Nova Ordem Mundial capitalista, fez com que o discurso militante
e nacionalista da década de 1960, fosse definhando e substituido por um
discurso poés-nacionalista, em que fatores como classe, género, religido,
sexualidade, diferenca racial e cultural tornar-se-iam temas mais recorrentes
na esfera publica e, consequentemente, no cinema.

Deste modo, as relagdes com o Estado-nagdo em Africa passam
a ser parciais e contingentes, e, com os deslocamentos pds-coloniais, as
geografias muitas vezes deixam de ser fisicas e passam a ser “imaginarias”,
como diria Said (1990). Esse processo de “desconstrucao” do discurso
nacionalista é também frequentemente associado a uma “virada diaspoérica”
(LACKEY, 2007) que ocorreu dentro do cinema e que molda as narrativas e
a estética dos filmes contemporaneos. Se para o discurso critico da década
de 1960 era um dever rejeitar as imagens propagadas pela ideologia colonial
como representacgodes distorcidas e “inauténticas”, por outro lado, a definicao
de um cinema africano “auténtico” tornou-se profundamente problematico
(MURPHY, 2000). Como definir um filme como africano? O que o difere do
cinema ocidental? Segundo David Murphy, no centro desse debate estao
questdes que envolvem a identidade cultural e a subjetividade.

Restringir o debate ao “ponto de vista africano” pela simples negagao
dos cédigos ocidentais e comerciais do cinema dominante, também seria um
erro. Uma vez que a realidade da produgéo cinematografica em Africa ndo tem
produzidoumcinema africano unificado, “auténtico”. Pode-se mesmodizer que,
ao contrario, “tem produzido uma série complexa de visdes frequentemente
contraditérias do continente africano” (MURPHY, 2000, p. 240). Deste modo,
ao se pensar a Africa e o Ocidente como mundos mutuamente exclusivos,
deixa-se de ver esse jogo de relagdes que interinfluenciam e modificam
cada um em relagdo com o outro, inclusive no plano estratégico de produgao
cinematogréfica. Ter-se, portanto, uma imagem Unica de cinema africano
pode levar-nos a criar guetos discursivos que frequentemente pecam por nao
refletirem sobre as particularidades pessoais e as transformagdes tematicas
e estilisticas ao longo do tempo. Devemos, entdo, questionar a imposi¢cao de
um modelo de discurso universalizante e hegemdnico sobre o cinema
em Africa, que incorpora, recorrentemente, os varios discursos no discurso
do mesmo. Neste sentido, devemos olhar para essa cinematografia como
uma cinematografia que é, com caracteristicas proprias, mas com elementos
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que dialogam com outros cinemas (europeu, americano, latino americano,
etc). Assim, devemos localiza-lo em um processo que se faz e se refaz em
constante mutagcdo, numa revolugdo permanente, em detrimento de uma
visdo monolitica, estatica e totalizante de parte da critica.

No entanto, a discussdo em torno dos desdobramentos (continuidades
e descontinuidades) do discurso cinematografico africano sera melhor
desenvolvida em outro momento, que configura uma segunda etapa desta
pesquisa. Por agora, procuramos focar nossa analise nos primeiros filmes
dos cineastas da chamada “primeira geragao”. A seguir, buscamos aprofundar
algumas perspectivas tedricas e metodolégicas que nos ajudara a entender
conceitualmente varios aspectos e pontos importantes discutidos neste
capitulo, e com as quais embasaremos a nossa analise dos filmes.
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ALGUMAS QUESTOES
TEORICO - METODOLOGICAS




CAPITULO 2

QUANDO A POETICA REINVENTA
A POLITICA: ANTICOLONIALISMO,
CINEMA E SOCIEDADE

Neste capitulo buscaremos
discutir algumas bases teodricas
que nos possibilitara entender o
funcionamento do sistema colonial
e os seus efeitos politicos, culturais
e psiquicos nos atores envolvidos
nessa relagdo de dominacgéo.
Primeiramente, discutiremos as
ideias e contribuigbes tedricas do
martinicano Frantz Fanon e do
tunisiano Albert Memmi, dois icones
do anticolonialismo. E, em seguida,
buscaremos entender como tais
ideias foram incorporadas e se
refletiram em praticas e teorias
estéticas no cinema da década
de 1960, também conhecido pela
alcunha de “Terceiro Cinema”.

“Mascaras” e “Retratos” em
Branco e Preto: o pensamento
anticolonial de Frantz Fanon e
Albert Memmi

O colonialismo, como
percebemos no capitulo anterior,
nao representou somente uma
simples despossessao — em termos
econdmicos e politicos - , mas,
sobretudo, um atentado contra o
“ser” dos “condenados da terra”.
Foi com esta premissa que Frantz
Fanon e Albert Memmi - dois

icones do anticolonialismo e da luta

PODE O SUBALTERNO FILMAR? CINEMA AFRICANO E LUTAANTICOLONIAL NOS ANOS 1960

de libertagdo do Terceiro Mundo -
elaboraram suas anadlises tedricas
sobre as consequéncias psiquicas
do colonialismo tanto no colonizado
quanto no colonizador. Os dois
autores entendiam que, sob a
experiéncia colonial, a relagao entre
0S europeus e 0s nao-europeus se
configurava numa relagao doentia
e paranoica, de uma profunda
alienagdo muatua entre eles. Se,
por um lado, o humanismo liberal
burgués pregava e defendia a
‘igualdade de todos os homens”,
com “direitos universais” iguais,
por outro, o colonialismo europeu
forjava “sub-humanos”, inferiores
cultural e Dbiologicamente, que
ndo partilhavam dessa igualdade,
e muito menos de tais direitos. A
ideologia racista do empreendimento
colonial teve como premissa basica,
portanto, a inferiorizagao do “Outro”
como justificativa da colonizagao.
Como consequéncia, o colonizado
tornar-se-ia um  ser negado,
permanentemente alienado de seu
local e de si mesmo, de sua cultura,
de suas crencas; num estado de
absoluta despersonalizagao. Aseguir,
discutiremos como Fanon e Memmi
caracterizavam esse antagonismo da
relacao colonial e a alienagéo gerada
nesta condigéo.



Em sua principal obra, Retrato do colonizado precedido pelo retrato
do colonizador (1977), o tunisiano Albert Memmi descreve a situacao
colonial como uma “totalidade” composta por dois mundos heterogéneos e
dialeticamente interligados: o mundo do colonizador e o mundo do colonizado.
Para Memmi, a posi¢cado que o colonizador ocupa implica, necessariamente,
na negacao do colonizado e de sua cultura. No que podemos dizer que ser
colonialista, nesses termos, seria uma “vocagao” natural do colonizador, por
mais “boa vontade” que ele, por ventura, possa ter. A atitude de negacgao
e rejeicdo do colonizado apresenta-se, dessa forma, como uma atitude
generalizada. Seu rosto € negado, seu cheiro é negado, sua cor é negada,
seus habitos sdo negados, sua cultura é negada, tudo que Ihe diz respeito
é negado. E por meio dessas atitudes de negacdo que nascem os mitos ou,
nos termos de Memmi, séo forjados os retratos miticos dos colonizados pelos
colonizadores, que, com o tempo, transformam-se em instituicbes.

Caracteristicas tais como a ociosidade e a debilidade, por exemplo,
sdo consideradas deficiéncias constitutivas da esséncia do colonizado.
Além disso, ser-lhe-ia imanente a perversidade e a violéncia, cabendo ao
europeu colonizador protegé-los de si mesmos. Deste modo, o colonialista,
com seu discurso e em suas atitudes, impde ao colonizado um processo
de desumanizagdo e despersonalizagdo contra a sua propria vontade.
Por conseguinte, ndo interessa ao colonizador entender o colonizado
em suas “diferengas”, em suas particularidades. Pelo contrario, “o que é
verdadeiramente o colonizado importa pouco ao colonizador. Longe de querer
apreender o colonizado na sua realidade, preocupa-se em submeté-lo a essa
indispensavel transformacao” (MEMMI, 1977, p. 80).

O processo de despersonalizagao funciona, entdo, produzindo seres
sem histdria. Inicia-se a partir do momento em que ele, o colonizado, se perde
no manancial da coletividade por meio de qualificagbes negativas:

0 colonizado ndo é isso, ndo € aquilo. Jamais é
considerado positivamente; ou se o é, a qualidade
concedida procede de uma lacuna psicoldgica ou étical...]
Assim se destroem, uma apds outra, todas as qualidades
que fazem do colonizado um homem. E a humanidade
do colonizado, recusada pelo colonizador, torna-se para
ele opaca. Para o colonizador é inutil procurar prever
as atitudes do colonizado. Uma estranha e inquietante
impulsividade parece-lhe comandar o colonizado. E
preciso que o colonizado seja bem estranho, para
que permanega tdo misterioso apds tantos anos de
convivéncia (MEMMI, 1977, p. 81).

Deste modo, o colonizado s6 existe para o colonizador como marca
do plural, jamais de maneira diferencial, como singularidade ou como
individuo. “Eles s&o isso... Sdo todos os mesmos”, diz o colonizador. Para
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o colonizado n&o sobra escolha. “Como o colonizador € tentado a aceitar-se
como colonizador, o colonizado € obrigado, para viver, a aceitar-se como
colonizado” (Idem, 1977, p. 81). Aceitar-se como colonizado quer dizer, entao,
aceitar o seu retrato mitico. E nessa aceitacdo forcada que o mecanismo
mistificador do sistema colonial acaba por cumprir eficientemente o seu papel,
pois, ao “ser aceito e vivido pelo colonizado”, esse retrato mitico ganha “certa

realidade e contribui para o retrato real do colonizado”. (MEMMI, 1977, p. 83).

Tais retratos traduzem-se entdo em condutas efetivas comuns ao
conjunto dos colonizadores e dirigidas ao conjunto dos colonizados através
de instituigdes. As instituicbes que se formam a partir das atitudes e do
discurso de dominagao pesam em situagdes objetivas sobre os colonizados -
inclusive sobre seus corpos. Assim, “presumido ladréo, € preciso prevenir-se
efetivamente contra ele [...] até influir sua conduta e enrugar sua fisionomia”
(MEMMI, 1977, p. 85). Criam-se, desta forma, “situacbes de caréncia” para
o colonizado. A mais grave situagao de caréncia identificada por Memmi é a
destituicao de toda responsabilidade histdrica e social do individuo colonizado.
Este encontra-se tolhido, apartado, colocado fora da histéria. Ele ndo é mais
considerado um agente histérico. Tornou- se, decerto, um objeto e efeito da
colonizagédo. Ou, em seu limite, “acabou por perder o habito de qualquer
participagcao ativa na histéria e nem sequer mais a reclama. Por pouco que
dure a colonizagao, perde até a lembranga de sua liberdade; esquece o que
ela custa ou ndo ousa mais pagar seu prego” (1977, p.87). Essa caréncia de
enfrentamento, ou essa alienagéo colonial, estaria, para Memmi, diretamente
ligada aos meios técnicos de defesa poderosos pelos quais os colonizadores
municiavam-se, e o constante contato com as instituicées colonizadoras que
cumpriam sua fungdo como marcadora cultural. De acordo com Memmi, os
grupos mais distantes e com menos contato com os colonizadores viam-se
mais dispostos ao enfrentamento, pois eles estariam menos condicionados
por aquelas instituicdes. Entretanto, Memmi assinala também a importancia
da segunda guerra mundial e do cinema na emergéncia de uma nova conduta
frente ao peso da coergao colonial:

A experiéncia da ultima guerra ndo apenas ensinou
imprudentemente aos colonizados a técnica de
guerrilha, mas, também, lembrou-lhes, ou sugeriu-
Ihes, a possibilidade de uma conduta agressiva e livre.
Os governos europeus que proibiram a projecao, nos
cinemas coloniais, de filmes como a Batalha do Trilho, ndo
estavam errados, de seu ponto de vista. Pois, diferente
dos westerns americanos, a significacdo dos filmes de
resisténcia mostravam oprimidos, quase desarmados ou
mesmo sem armas, que ousavam atacar 0s opressores
(1977, p. 88).

A alienagao torna-se entdo um suporte essencial para o modus
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operandi colonial. O colonialismo mostra que o discurso democratico-liberal
europeu sao palavras vazias que encobrem relagbes reais de dominagao e
exploragdo. Eis ai a logica contraditoria e alienante do colonialismo, a tao
proclamada igualdade, liberdade e fraternidade serve apenas aos brancos
colonizadores, para os negros e arabes colonizados sobra apenas a violéncia
e o estigma coloniais. O racismo cumpre um papel importante nessa
contradicdo, uma vez que contribui para que os colonizadores durmam com
a consciéncia tranquila e com a sensagao de bem-estar em meio a violéncia
e as atrocidades coloniais, afinal de contas, negros e arabes sio, nessa
condicdo, considerados “sub-ragcas”. Assim, o colonizado ndo governa, nao
participa das decisdes, esta tolhido de qualquer experiéncia de nacionalidade
e cidadania, ndo participa das responsabilidades dos negdcios cotidianos,
€ apenas aquilo que o colonizador ndo é. Memmi observa vivamente essa
mutilagdo social e historica no vazio pedagoégico da condigdo social da
crianga colonizada. Embora a educagao seja um meio importantissimo de
transmissao da heranga de um povo, todavia, na condigao colonial, ela impde
uma dualidade aqueles poucos colonizados que conseguem ter acesso as
escolas. Tudo que Ihe é ensinado, Ihe é estranho. O ambiente escolar, ou
mesmo o publico, entra em divergéncia com o seu seio familiar e de grupo. Ele
aprende que os seus herois e idolos nacionais sdo aqueles dos colonizadores;
ele aprende que a cultura europeia € a mais avangada e uma referéncia a ser
seguida, em detrimento dos costumes e habitos do seu grupo colonizado. Ele
se vé entao deslocado, num confronto psiquico consigo mesmo.

Uma consequéncia grave dessa “atrofia” social e historica do

colonizado passa a ser a ameaca de uma amnésia cultural. Pois, ainda
segundo Memmi, na condigao colonial

a unica alternativa possivel para o colonizado é a
assimilacdo ou a petrificagdo. Sendo-lhe recusada a
assimilagdo, nada mais lhe resta senao viver fora do
tempo. E levado a isso pela colonizagdo, e em certa
medida, acomoda-se. A projecdo e a construcdo de um
futuro sendo-lhe proibidas, limita-se a um presente; e
esse presente, ele mesmo, € amputado, abstrato (1977,
p. 94).

Nesta condicdo, e também na condigdo social do bilinguismo
colonial, visto que o colonizador imp&e a sua lingua como idioma oficial, esse
individuo colonizado torna-se, assim, um estrangeiro dentro do seu préprio
pais. Ele ndo sabe mais a que mundo ele pertence. Para Memmi, tudo isso
deve ser levado em consideragéo para o entendimento da condigéo psiquica
do colonizado. No que se refere ao dualismo linguistico, Memmi afirma que
essa condicao pressupde a participagao em dois reinos psiquicos e culturais.
Pois “no conflito linguistico que habita o colonizado, sua lingua materna é

PODE O SUBALTERNO FILMAR? CINEMA AFRICANO E LUTAANTICOLONIAL NOS ANOS 1960 -



humilhada, esmagada. E esse desprezo acaba por impor-se ao colonizado.
Em resumo, o bilinguismo colonial € um drama linguistico’(1977, p. 98).

Deste modo, a lingua do colonizador passa a ser um instrumento de
poder e dominagao. Assim como seus habitos, suas roupas, seus alimentos,
seus objetos de decoragdo, sua arquitetura, sua arte, seu pensamento, devem
ser admirados e copiados por aqueles que almejam tornar-se um “évolué™®.
Como afirma Memmi, “assim como muita gente evita andar com seus
parentes pobres, o colonizado em vias de assimilagéo esconde seu passado,
suas tradi¢des, todas suas raizes, enfim, tornadas infamantes” (1977, p.108).
Entretanto, assimilagdo e colonizagdo sdo impossiveis de se conciliar. Ao
esforgo do colonizado de vestir-se como o colonizador, de comportar-se como
ele, de falar como ele, de internalizar sua postura corporal, ele, o colonizador,
reage com zombaria diante de sua imitagao.

Desta forma, a Unica saida para o colonizado é a revolta. Para
Memmi, “o colonizado em revolta comega por aceitar-se e querer-se como
negatividade” (1977, p. 118). O que era negativizado pelo colonizador,
o colonizado opera um processo de positivagdo. A0 assumir-se como um
ser colonizado, um ser de opresséo e, consequentemente, de caréncia, o
colonizado procurara nos valores religiosos, na tradigao e no vigor dos lagos
familiares e de grupo o seu refugio. A partir desse momento,

vamos nos deparar com uma contramitologia. Ao mito
negativo, imposto pelo colonizador, sucede um mito
positivo de si mesmo, proposto pelo colonizado. Ao
ouvi-lo tudo é bom, tudo vale a pena, nos seus habitos
e suas tradicdes, seus atos e seus projetos; mesmo o
anacroénico ou o desordenado, o imoral ou o erro. Tudo se
justifica, pois tudo se explica (1977, p. 119).

Memmi conclui, portanto, que a colonizagdo mata nao apenas
materialmente o colonizado, mas, de maneira mais decisiva, mata-o
espiritualmente. A colonizagdo embora tenha tido sua motivacédo econémica
e politica, ela nao foi e ndo é um fendmeno unicamente econémico, nem
uma mera relagdo entre classes sociais, mas uma relagdo de povo para
povo. Entre Europeus e ndo-europeus. Entre brancos e negros ou arabes.
Entre um colonizador e um ser colonizado. A colonizagéo €&, por conseguinte,
uma doenga, um complexo, uma paranoia criada e carregada pelo proprio
colonizador.

Semelhante em alguns pontos e indo além noutros, o psiquiatra
martinicano Frantz Fanon também nos ajuda a entender os efeitos do
colonialismo com algumas de suas analises seminais a respeito da condi¢ao
colonial. Em sua importante obra Pele Negra, Mascaras Brancas (2008),
Fanon, assim como Memmi, busca entender as condi¢des psicologicas e
sociais tanto do colonizado quanto do colonizador no contexto colonial. Ele
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acreditava que a superioridade técnica e militar dos europeus n&o podia ser a
Unica explicagdo para o dominio do continente africano. Antes, ele sublinhava
a importancia de ter-se forjado uma justificagdo ideoldgica da dominacao,
na qual o racismo e os estereétipos criados e difundidos pelo colonizador
desempenharam um papel crucial para convencer o colonizado de sua
inferioridade cultural e bioldgica.

Com efeito, Fanon vai pensar o racismo como um elemento estrutural
da sociedade colonial. Ou seja, como o “operador psiquico” da dualidade entre
o colonizador e o colonizado. Neste sentido, o racismo pode ser encarado
como o principal elemento do processo histérico de construgdo do Ocidente.
Assim, em discordancia com o psiquiatra Octave Manonni, que dividia
0 racismo em graus e niveis, Fanon procura pensa-lo como um elemento
estrutural profundo que perpassa as esferas econdmica, politica, social e
psicoldgica. Nesta concepgao, ndo poderiamos classificar, por exemplo, uma
sociedade ou um grupo social especifico de “mais ou menos” racista. “Uma
sociedade é racista ou ndo o €” (FANON, 2008, p. 85). Deste modo, embora o
racismo possa se manifestar de diversas formas, e com intensidades distintas,
aqueles que assumem uma atitude racista da maneira mais explicita ndo sao
necessariamente mais racistas que aqueles que apenas assumem o papel de
cumplices passivos. Para Fanon, o racismo e a discriminagao € apenas um
sintoma de algo muito maior e mais complexo.

Assim, se para Memmi a colonizagdo podia ser considerada uma
doenca do europeu, Fanon, de maneira mais enfatica, aliando uma postura
anti-imperialista a teoria psicanalitica, acusara a Europa de possuir uma
estrutura inconsciente racista. Para o psiquiatra martinicano, a colonizagao
ndo é um fendbmeno que atinge direta e unicamente a mente dos colonizados.
Se 0 negro esta preso a sua negrura, também “o branco esta fechado na sua
brancura” (2008, p. 27). Se o negro é escravo de sua “inferioridade”, o branco,
por sua vez, € também escravo de sua “superioridade”. Este duplo narcisismo
do colonizador faz nascer nele um “complexo de autoridade”, ao passo que,
no colonizado, faz surgir um “complexo de inferioridade”. Ao mesmo tempo
que o colonizador cria retratos miticos para o colonizado, a sua propria
imagem &, da mesma forma, uma imagem alienada de si mesmo. A alienagéo
€, neste sentido, mutua. Como Fanon exemplifica nessa passagem:

Um branco, nas colbnias, nunca se sentiu inferior ao que
quer que seja; como o diz tdo bem Mannoni: ‘Ele sera
endeusado ou devorado’. O colonizador, se bem que
‘em minoria’, ndo se sente inferiorizado. Ha na Martinica
duzentos brancos que se julgam superiores a trezentos
mil elementos de cor. Na Africa do Sul, devem existir
dois milhdes de brancos para aproximadamente treze
milhdes de nativos, e nunca passou pela cabeca de
nenhum nativo sentir-se superior a um branco minoritario
(FANON, 2008, p. 90).
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Esse “complexo de superioridade” que constitui o inconsciente racista
do colonizador europeu e sua cultura vai impor ao colonizado, portanto, “um
desvio existencial” (2008, p.30). Dai que surge todo um imaginario em torno
do ser “negro”, ou dai que o “negro” é inventado. Parafraseando Sartre,
Fanon vai afirmar que é o colonizador que cria o colonizado. Certamente
o termo negro ou preto ja existia muito antes da colonizagao, porém, com
o sentido aqui analisado, s6 se torna marca central a partir do século XIX.
Essa mudanga do discurso ideoldgico representa, sobretudo, mudangas de
circunstancias histéricas. Apds o declinio do discurso religioso e 0 processo
de secularizagao, a hierarquia das sociedades passaria do plano divino para
0 proéprio “corpo” e cultura (SAPEDE, 2011).

Pensando em termos de uma relagdo dialética entre o branco
europeu (colonizador) e 0 negro ou arabe africano (colonizado), devemos
notar que uma consciéncia-de-si, para ser, necessita do reconhecimento
de outra consciéncia-de-si, formando aquilo que Hegel designou de ‘o
movimento de reconhecimento”. Entretanto, na relagao colonial, o ser do
negro nao participa desse movimento. Ele ndo tem resisténcia ontoldgica. O
sujeito colonizado é, entdo, sobredeterminado de fora, através da imagem e
da fantasia do colonizador. Ele é entdo apenas aquilo que o colonizador nao
€. A Unica maneira de tornar-se um ser humano completo, uma consciéncia
reconhecivel, por seu turno, € embranquecendo-se, criando-se “mascaras
brancas”. E neste confronto psiquico consigo si mesmo que nasce seu
“complexo de inferioridade”, do qual o colonialismo muito bem se alimenta.
Neste trecho Fanon deixa isso claro,

A ontologia, quando se admitir de uma vez por todas
que ela deixa de lado a existéncia, ndo nos permite
compreender o ser do negro. Pois 0 negro ndo tem mais
de ser negro, mas sé-lo diante do branco. Alguns meteréo
na cabeca que devem nos lembrar que a situagdo tem
um duplo sentido. Respondemos que néo é verdade. Aos
olhos do branco, o negro néo tem resisténcia ontoldgica.
De um dia para o outro, os pretos tiveram de se situar
diante de dois sistemas de referéncia. Sua metafisica ou,
menos pretensiosamente, seus costumes e instancias
de referéncia foram abolidos porque estavam em
contradicdo com uma civilizagdo que ndo conheciam e
que lhes foi imposta (FANON, 2008, p. 104).

Esta dualidade psiquica, segundo Fanon, tem seu inicio ja na
infancia — como também acreditava Memmi - quando a crianga colonizada
vé-se confrontada com dois sistemas de referéncia, o do ambito familiar e
o do ambito publico, diferentemente da Europa onde a estrutura familiar e a
estrutura nacional mantém relagdes estreitas. Como consequéncia, o jovem
negro acaba por adotar subjetivamente as atitudes do branco colonizador
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num processo de identificagdo. Essencialmente ele passa a pensar e a
querer-se como o colonizador.

Aconselhamos a experiéncia seguinte para quem nao
estiver convencido: assistir a projecao de um filme de
Tarzan nas Antilhas e na Europa. Nas Antilhas, o jovem
negro se identifica de facto com Tarzan contra os negros.
Em um cinema da Europa, a coisa € muito mais complexa,
pois a platéia, que é branca, o identifica automaticamente
com os selvagens da tela. Esta experiéncia é decisiva.
O preto sente que ndo é negro impunemente. Um
documentario sobre a Africa, projetado em uma cidade
francesa e em Fort-de-France, provoca reagbes
analogas. Melhor: afirmamos que os bosquimanos e
os zulus desencadeiam, ainda mais, a hilaridade dos
jovens antilhanos. Seria interessante mostrar que,
neste caso, o exagero reativo deixa adivinhar uma
suspeita de reconhecimento. Na Franga, o negro que
vé tal documentario fica literalmente petrificado: ndo ha
mais escapatoria, ele €, ao mesmo tempo, antilhano,
bosquimano e zulu (FANON, 2008, p. 135).

O trecho acima deixa a mostra a natureza cambiante e situacional
do individuo colonizado. Conforme o contexto da recepgéo do filme, vemos
surgir alteragbes no processo de identificagdo. A identificacdo com o herdi
branco implica, necessariamente, uma autonegagao que, no entanto, pode ser
“curto-circuitada pela consciéncia de estar sendo olhado de uma determinada
maneira, como se se estivesse sendo ‘projetado’ ou ‘alegorizado’ por um olhar
colonial dentro do cinema” (STAM, 2003, p. 118). O negro\colonizado, entao,
torna-se escravo de sua aparéncia. Ele permanece fixado. Sua identificagédo
com o heréi dura apenas “ao primeiro olhar do branco, [quando] ele sente o
peso da melancolia” (FANON, 2008, p.133). Embora o colonizado senta uma
necessidade constante de fugir dos esteredtipos lhes foi criados e impostos
pela sociedade colonial, e de todo o mal que eles |lhe trazem, a ponto de
aceitar ser enquadrado e buscar “mudar de pele”, criar “mascaras brancas”,
assimilar-se, branquear-se; ele, ainda assim, permanece “enclausurado no
proprio corpo” (FANON, 2008, p. 186).

Com isto percebemos que apdés ter sido escravo do branco, o
negro\colonizado, em seguida, passa a se autoescravizar a si mesmo. A
construcdo de “mascaras brancas” representa, entdo, um sintoma de sua
despersonalizagao provocada pelo colonialismo. Ele ndo quer ser mais negro\
colonizado, mas também n&o pode ser branco. Enquanto individuo acional, o
negro\colonizado entdo cessa. Ocorre um desmoronamento do seu ego. “O
sentido de sua agéo estara no Outro (sob a forma do branco), pois sé o Outro
pode valoriza-lo” (2008, p. 136). Ele, por conseguinte, passa a viver numa
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“ambiguidade neurética” sobre a sua prépria consciéncia moral. Para Fanon
(2008, p.163),

A consciéncia moral supde uma espécie de cisdo, uma
ruptura da consciéncia, com uma parte clara que se opde
a uma parte sombria. Para que haja moral é preciso que
desaparega da consciéncia o negro, o obscuro, o preto.
Entéo o preto, em todos os momentos, combate a prépria
imagem.

Em relacdo a esse imaginario racista, para o teérico martinicano,
todo processo de construgcao de esteredtipos sempre denuncia ou deixa ver
uma ameacga sentida pelo seu criador. A titulo de exemplo, Fanon cita os
esteredtipos criados em torno dos Judeus na Europa e como esse mesmo
esquema é aplicado aos negros\colonizados:

Tem-se medo do judeu por causa do seu potencial
apropriador. “Eles” estdo em toda parte, infestam os
bancos, as bolsas, o governo. Reinam sobre tudo. Em
pouco tempo o pais lhes pertencera. Sdo aprovados
nos concursos antes dos “verdadeiros” franceses. Logo
ditardo as leis em nosso pais [...] Quanto aos pretos, eles
tém a poténcia sexual. Pensem bem, com a liberdade que
tém em plena selva! Parece que dormem em qualquer
lugar e a qualquer momento. Eles s&o genitais (2008, p.
138).

Assim, para o europeu\colonizador, o Judeu representaria o perigo
intelectual e o negro\colonizado o perigo biolégico. Especificamente, no
que diz respeito a atitude fébica praticada contra os negros\colonizados,
Fanon apresenta algumas conclusdes interessantes. A atitude “negrofébica”
do homem branco\colonizador representaria, para ele, um medo (da
concorréncia) da virilidade e da poténcia sexual do negro — o que explicaria
os fendbmenos de linchamentos, numa espécie de “vinganca sexual’. E, numa
segunda hipotese, também poderia representar um desejo, um recalque
sexual do branco\colonizador. Ja a atitude “negrofébica” da mulher branca
representaria uma inquietacdo sexual, numa dupla relagdo de fobia e desejo.
Seu sentimento fobico e sua atitude violenta representaria uma “resposta”’
repressora ao seu, no fundo, desejo fetichizado. “E que, na realidade,
a negrofoba é uma suposta parceira sexual — como o negréfobo é um
homossexual recalcado. Diante do negro, com efeito, tudo se passa no plano
genital” (2008, p. 138).

Todos esses artificios de mistificacdo e construcdo de esteredtipos
sao inculcados e aceitos tanto pelo colonizador quanto pelo colonizado. Essa
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autoescravizagcao do negro\colonizado faz Fanon afirmar (2008, p. 94) que
“o branco obedece a um complexo de autoridade, a um complexo de chefe,
enquanto que o malgaxe obedece a um complexo de dependéncia. E todos
ficam satisfeitos”. Essa légica colonial além de habitar o espaco psiquico,
com a construgao de esteredtipos, mitos e preconceitos em relagdo ao negro\
colonizado e a formagédo de “complexos” e “neuroses”, ela se manifesta
também no espaco fisico, nas cidades, com barreiras fisicas que apartam “os
condenados”, confinados em periferias e guetos.

Tendo em mente, portanto, o fracasso da emancipagdo por meio
da assimilagcdo, Fanon, assim como Memmi, acreditava que a Unica via
realmente possivel de superagédo da condigdo colonial seria pela revolta e
pela violéncia, ou melhor, por uma contra-violéncia, pois “o colonialismo n&o
é uma maquina de pensar, ndo é um corpo dotado de razao. E violéncia em
estado bruto e s6 pode inclinar-se diante de uma violéncia maior” (FANON,
1968, p.46). A unica linguagem que o colonizador entende € a da violéncia,
e, sendo assim, apenas por meio dela o colonizado poderia se emancipar
e quebrar as correntes da alienagéo e e subjugacdo colonial. Para Fanon,
portanto, essa violéncia teria um valor terapéutico e representaria “a praxis
absoluta” para o colonizado (1968, p.66). Libertar-se na e pela violéncia. Pelo
combate, pelo enfrentamento. Os movimentos de libertagdo n&o poderiam se
abster dela ou recusa-la.

Assim, o primeiro passo no processo de emancipagao e superagao
da subjugacgao colonial seria negar a negagao imposta pelo colonizador, isto
é, afirmar-se a si mesmo, através de um “racismo antirracista”. Era preciso
“descolonizar a mente”. Libertar-se da colonizagdo mental num processo
de formagédo de um novo tipo de consciéncia, de um novo ser. Estas duas
descolonizagbes (fisica e mental) exigia uma completa inversdo da ordem
colonial. Uma substituicdo de uma “espécie” de homem por outra. Por isso
a violéncia era terapéutica, pois, era a partir dela que o colonizado poderia
libertar a sua consciéncia e restaurar a sua humanidade. Era a partir dela
também que ele poderia derrubar as estruturas politicas, sociais e econémicas
da sociedade colonial, na construgdo de uma solidariedade na luta pela
liberdade.

Todavia, Fanon faz algumas distingdes das partes envolvidas nesse
processo de descolonizagao. Para ele, os partidos politicos, representados
pelos intelectuais urbanos com um certo grau de participagcdo no sistema
colonial, desejavam apenas a reforma, e ndo a remocgéo e superagdo do
sistema colonial. A burguesia nacionalista, por seu turno, contribuiria para
dificultar a efetivacdo da mudanca. Fanon chega a afirmar que ela “ndo tem
ideias, porque esta encerrada em si mesma, separada do povo, minada por
sua incapacidade congénita para pensar no conjunto dos problemas em
funcéo da totalidade da nagédo”. De modo que “assumira o papel de gerente
das empresas do Ocidente e praticamente convertera seu pais em lupanar da
Europa” (1968, p. 128). Ela assumiria, portanto, um papel de intermediaria do
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neocolonialismo poés-independéncias. Para Fanon, diferentemente de Marx,
a classe verdadeiramente revolucionaria seria entdo a dos camponeses.

Ha aqui um descompasso e uma desconfianga entre a cidade e o
campo. A consciéncia nacional passa a ser debatida e confrontada por
projetos distintos. Tais disputas internas séo, assim, manipuladas e tiradas
proveito pelos colonizadores e suas politicas neocolonialistas. Antigos lideres
tradicionais ressentidos buscam novamente voltar ao poder, no que vemos
surgir um conflito interno dentro da nagdo. Conflitos que s&o financiados
pelos paises ricos com o intuito de estabelecer influéncia politica na regiéo
e relagbes econbmicas nefastas para os paises recém independentes.
Diante disso, a atmosfera de violéncia permanece na luta nacionalista pos-
independéncias.

Foi em meio a esse contexto analisado por Memmi e Fanon, e sob
a influéncia de suas ideias, que a partir da década de 1960 vimos surgir
uma série de praticas cinematograficas alternativas no chamado “Terceiro
Mundo”. Varios cineastas, de diferentes paises, revindicaram uma revolugao
na politica e uma revolugédo na estética e na narrativa do filme, pautando-
se na ideia fanoniana de “descolonizacdo da mente”, pari passu com a
descolonizagédo econémica e politica dos paises (neo)colonizados. A camera
seria entdo usada como uma arma na luta contra o colonialismo, o racismo,
a opressao social e o imperialismo. A seguir, buscaremos entender como
surgiram e se caracterizaram esses “novos cinemas”.

Reflexdes Sobre Um “Cinema a Margem”: o “Terceiro Mundo” e as
“Estéticas da Resisténcia”

“O que me interessa & expor os problemas do povo ao
qual pertengo. Para mim o cinema é um meio de agao
politica”®. Ousmane Sembéne

“Eu fago filmes para mostrar as pessoas os problemas
que elas enfrentam todos os dias e para ajuda-las a
lutar contra eles™'. Med Hondo

Neste subcapitulo buscaremos explanar brevemente algumas
caracteristicas politicas e estéticas dos cinemas alternativos de oposi¢cao que
emergiram no chamado “Terceiro Mundo” — princinpalmente na América Latina
- na década de 1960, e que também ficaram conhecidos, posteriormente, sob
a alcunha de “Terceiro Cinema”. Sera importante entendermos o contexto
dessas “insurgéncias” cinematograficas, pois percebemos semelhangas e
aproximacdes entre os varios projetos estético-politicos desses cineastas.
Entretanto, ndo buscamos criar qualquer categorizagéo, a priori, dos filmes
que serao aqui analisados. Apenas pretendemos entender, até que ponto,
guardadas as suas particularidades, a postura politica dos cineastas latino-
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americanos da década de 1960, e a postura politica dos cineastas africanos
da chamada “primeira geragéo”, por exemplo, imbuiam-se, naquele contexto,
de um mesmo sentimento politico anticolonialista, como uma hipotese cultural.

O termo “Terceiro Mundo”, segundo Robert Stam (2003,
p.112), “designa as nacdes e ‘minorias’ colonizadas, neocolonizadas ou
descolonizadas do mundo cujas estruturas politicas e econémicas foram
formadas e deformadas pelo processo colonial”. Originalmente, este termo
foi cunhado na década de 1950 pelo demografo francés Alfred Sauvy, em
analogia aos trés Estados que formavam a Franga revolucionaria: o primeiro
estado (a nobreza), o segundo estado (o clero) e o terceiro estado (o povo).
Assim, geopoliticamente falando, teriamos o Primeiro Mundo (capitalista),
o Segundo Mundo (socialista) e o Terceiro Mundo (paises pobres, ex-
colonizados). Embora o termo seja carregado de conotagdes negativas —
nagodes “atrasadas” e “subdesenvolvidas” - e homogeneizantes — pressupde
uma identidade nacional monolitica - , ele serviu, sobretudo a partir da
Conferéncia de Bandung?, em 1955, como um termo aglutinador, ao favorecer
uma coalizdo politica dos paises do Terceiro Mundo na luta anticolonialista e
anti-imperialista.

Para Stam (2003), a partir da Conferéncia de Bangung, um novo
conceito nasceria em torno da ideia da uniao “tricontinental” - América Latina,
Africa e Asia -, com Ho Chi Minh, Che Guevara e Frantz Fanon como figuras
talisménicas. De um lado, acordava-se uma luta anticolonialista em todos os
continentes; de outro, iluminava-se um conceito situado fora dos parametros
euro-americanos. Veriamos entédo surgir uma “euforia terceiro-mundista” que
se espraiou por todos os ambitos sociais e culturais na década de 1960. Muito
dessa euforia se explicava pelos varios acontecimentos histéricos daquele
momento, como a vitéria viethamita contra os franceses, as guerrilhas
revolucionarias na América Latina, com a vitéria de Fidel Castro em Cuba, as
lutas de libertagdo em Africa, o surgimento da contracultura, a popularizagdo
das ideias fanonianas de descolonizagdo da mente e de contra-violéncia,
todos esses acontecimentos contribuindo para uma verdadeira ebuligdo do
Terceiro Mundo e trazendo consigo a esperancga de que a “revolugéo global”
estaria, finalmente, prestes a acontecer.

Especificamente na América Latina, esse climax revolucionario seria
cristalizado em varios ensaios-manifestos em defesa da criagao de “cinemas

”: “Estética da Fome” (1965) de Glauber Rocha, “Hacia el tercer cine”

novos”:
(1968) de Fernando Solanas e Octavio Getino, “Por un cine imperfecto (1969)
de Julio Garcia Espinosa, “Problemas de la forma y el contenido en el cine
revolucionario” de Jorge Sanjines, entre outros. Para esses cineastas, os
“novos cinemas” deveriam funcionar como uma ferramenta de construgao
da consciéncia revolucionaria, buscando mobilizar as massas em diregao a
mudanga social. Neste sentido, o cinema n&o deveria abdicar de fazer parte
da luta do Terceiro Mundo contra o neocolonialismo e o imperialismo.

Em seu ensaio-manifesto, “Por um Terceiro Cinema”, de 1968,
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Solanas e Getino distinguiria, em analogia aos Trés Mundos, trés estéticas
(ou projetos) cinematograficas existentes naquele momento. A do “Primeiro
Cinema”, que representava a estética Hollywoodiana, ligada aos interesses
de mercado; a do “Segundo Cinema”, que representava o cinema europeu
de autor, julgado por eles como reformistas e incapazes de contribuir para
o desenvolvimento ideoldgico e cultural do Terceiro Mundo. E a do “Terceiro
Cinema”, apresentado como uma alternativa aqueles dois modelos. Solanas
e Getino defendiam que o “Terceiro Cinema” era o Unico cinema que

[reconhecia] a Iuta anti-imperialista como a mais
gigantesca manifestacgao cultural, cientifica e artistica do
nosso tempo, a grande possibilidade de construir uma
personalidade libertada\liberada com cada povo como
ponto de partida - em uma palavra, a descolonizagéo da
cultura (1983, p. 18, tradugéo nossa).

Assim, na luta terceiro-mundista contra o neocolonialismo, a cultura
nao deveria ficar suspensa. Pois, segundo denunciavam esses cineastas, o
colonialismo cultural também normalizava a condi¢gao de dependéncia politica
e econdmica do Terceiro Mundo. Essa ideologia neocolonial estaria manifesta
inclusive no plano da linguagem cinematografica hegemdnica. Ao comparar a
camera a uma arma, que “podia disparar 24 frames por segundo” (1983, p.24),
Solanas e Getino buscava enfatizar esse confronto direto, anticolonial, e a
indissociabilidade, por parte do intelectual engajado, entre teoria e pratica. Tal
como Fanon via a descolonizagdo como um processo que levaria a formacao
de uma “nova consciéncia” e, portanto, de um “novo homem?”, dever-se-ia
ser praticado um “novo cinema”, “descolonizado”, combativo, revolucionario
e pedagdgico.

Deste modo, o termo “Terceiro Cinema” implicava em “usos taticos
e polémicos para uma pratica cultural de pretensdes politicas” (SHOHAT &
STAM, 2006, p.59). No entanto, embora esse termo servisse para qualificar
uma série de praticas cinematograficas - também chamadas por Stam de
“estéticas da resisténcia” - que emergiram na América Latina — e em todo
Terceiro Mundo - naquele contexto de euforia politica e social, “as praticas
resistentes inscritas nesses filmes... ndo [eram] homogéneas ou estaticas;
elas [variavam] no tempo, de regido para regido, e de género, indo do drama
épico de costumes ao documentario de baixo orgamento (SHOHAT & STAM,
p.357).

Muitas vezes o desejo de transmissdo imediata de uma mensagem
politica impulsionava, por um lado, os cineastas para estilos narrativos
realistas mais radicais, como o documentario de guerrilha (a exemplo de La
Hora de Los Hornos, do proprio Solanas e Getino), que buscava assumir
a ideia de um cinema supostamente “revelador” da estrutura social. E, no
sentido oposto, mas com as mesmas intencdes politicas, havia aqueles que
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optavam, em seus procedimentos narrativos, por “mediacdes alegoéricas”,
nao-lineares, dimensionando o politico a partir do proprio campo da linguagem
filmica. No ambito de uma politica cultural das artes, podemos entender essa
discussdo em termos de realismo politico versus esteticismo. Corresponde
isso a

dizer que, no primeiro caso, o conteudo diz a forma; ao
passo que, no segundo, a forma diz o conteudo. Ha,
contudo, uma terceira orientacdo, em que conteudo e
forma se processam numa dimensao tensa, em que a
dindmica ético-estética ai configurada torna impossivel
a separacao entre fatores internalistas e externalistas a
arte (SOARES, 2009, p. 211).

Nao nos cabe aqui julgar quais dessas vertentes foram mais
esteticamente “descolonizadas” e “descolonizadoras”, nem nos cabe também
julgar o valor estético e politico dessas obras, mas tdo somente analisar o
sentido das agdes dos cineastas que as produziram, isto €, aquilo que
orientava as suas intencdes de filmar tais filmes, a sua opgao por um modo de
producéo especifico, os temas abordados, como eram abordados e o que eles,
os cineastas, consideravam relevantes para levar a uma descolonizagao da
mente pelo cinema. Desta maneira, devemos antes apontar para a pluralidade
e multiplicidade de estratégias estéticas congregadas sob a alcunha de
“Terceiro Cinema”, e nao confundi-lo com um movimento cinematografico
unificado e homogéneo; muito menos desvinculado totalmente dos outros
cinemas. Isto porque, embora muitos desses cineastas defendessem um
“Terceiro Cinema” em contraposi¢ao ao “Primeiro” e ao “Segundo” Cinemas,
muitos deles estudaram em escolas de cinema do chamado “Primeiro Mundo”.

Podemos notar em alguns filmes varios lacos estilisticos, por
exemplo, com o neorealismo italiano, e sua ideia de cinema de baixo custo e
linguagem direta; com a nouvelle vague francesa, e sua ideia de uma autoria
cinematografica; com a montagem soviética, etc (PRYSTHON, 2010). Em
relagdo a primeira influéncia, Stam (2003, p. 113) chega mesmo a afirmar que

o terceiro-mundismo cinematografico encontrava-
se preparado, ao menos na América Latina, pela
popularidade do neo-realismo italiano, facilitada em parte
pelas populagdes de imigrantes da ltalia, mas também
por certas analogias da situagao social italiana com a
latino- americana. A geografia social da ltalia, dividida
entre o norte rico e o sul pobre, era surpreendemente
homodloga a do mundo como um todo.

Ao atentarmos para isso, buscamos perceber que esses cinemas e
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praticas, ao serem analisados exclusivamente nos termos de sua diferenga
ao cinema euro-americano, pode nos levar a cair numa armadilha de usar
as categorias de “Primeiro” e de “Segundo Cinema” como o Unico critério
de “afericdo” de suas “particularidades” (WILLEMEN, 1989). Em verdade,
essas relagdes e influéncias se davam de maneira contraditéria, conflituosa
e negociada. A exemplo das ideias oswaldianas de antropofagia, podemos
afirmar que esses cineastas buscaram explorar os produtos -culturais
estrangeiros em busca de uma nova sintese, num processo de reciclagem
critica de algumas caracteristicas do cinema dominante (STAM, 2003).

O assim chamado “Terceiro Cinema”, portanto, antes de uma
esséncia estética ou um “estilo”, era um posicionamento politico. Cada um
desses cineastas expressava a natureza unica de suas experiéncias em seus
respectivos paises. Mas a postura militante e as preocupacgdes politicas e
culturais comuns os ligavam em sua diversidade, pois todos eles buscaram
produzir um cinema com caracteristicas estéticas proprias, alternativo e
independente, como parte da luta do Terceiro Mundo contra o neocolonialismo,
0 racismo, a opressao social, langando mao de uma linguagem — realista
ou nao - que expressasse as contradi¢cdes e limitagdes do proprio Terceiro
Mundo e de seus povos. Havia, entdo, um sentimento social compartilhado de
chamamento de luta, de rejeicdo dos canones ocidentais, de uma revolugao
na politica (a descolonizagdo do Terceiro Mundo) e de uma revolugéo na
estética (a criagdo de um cinema subversivo de oposi¢cao). Nesse sentido,
ao reencenarem o passado colonial e denunciarem os efeitos do (neo)
colonialismo no presente, esses cineastas propuseram “contraverdades”,
“contranarrativas” e “contraprovas” ao discurso dominante europeu (SHOHAT
& STAM, 2006). Esses cinemas representavam, entdo, uma alternativa a
visdo eurocéntrica do mundo (GUNERATNE, 2003).

Os préprios métodos de identificagao e as focalizagdes colonialistas e
eurocéntricas do cinema dominante, tal como vimos no primeiro capitulo, eram
aqui invertidas em favor do (ex)colonizado - os destituidos, os subalternos, os
“‘condenados da terra”, tirados da margem e colocados no centro, falando com
suas proprias vozes, suas proprias imagens. Como afirma Paulo Marcondes
Ferreira Soares (2009, p. 224), “esse cinema estava profundamente orientado
no sentido de dar visibilidade ao homem invisivel do terceiro mundo, bem
como tomar a imagem do terceiro mundo como recria¢ao a visédo construida
pelo primeiro mundo, e fazé-lo como contraposic¢ao radical’. Isso explicaria a
sua busca por “uma linguagem prépria: no gesto, na cor, na vernacularidade
da fala” (idem).

Uma caracteristica central desses filmes era a ideia compartilhada
de um “personagem coletivo”. Diferentemente do cinema hegemédnico,
seus personagens principais representavam todo um povo “violentado”,
“oprimido”, “colonizado”, “subdesenvolvido”, “esfomeado”, “usurpado”
em sua humanidade, em seus recursos. Além disso, a condicao de
subdesenvolvimento desses cinemas, ndo como “uma etapa, um estagio,
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mas um estado” (GOMES, 1986, p. 85), tornavam a sua falta de recursos
técnicos um “significante” do proéprio filme (XAVIER, 1993). Deste modo,
a “fome” caracterizava ndo apenas o tema e a estética, mas os proprios
métodos de producao desses filmes (SHOHAT & STAM, 2006).

Notemos entdo que os fatores filmicos e os fatores extrafilmicos
encontram-se aqui imbricados, numa relagao dialética. Anogéo de espectador
passivo do cinema hegemonico é substituida por uma nogéao de publico ativo.
“Em lugar de consolar e distrair o espectador, esse cinema transrealista o
incitaria a ativamente interrogar e transformar o mundo” (STAM, 2003, p. 119).
Deste modo, “curiosamente, talvez o mais importante para essa teoria nao
[fosse] o filme propriamente dito, mas o que [estava] fora da tela; a recepgao
que a obra filmica [realizava], e por conseguinte, a sua fung¢ao incluida em
um processo maior” (NUNEZ, 2006, p. 65). Por essa raz&o, esses cineastas
estabeleceriam uma nova relagéo de produgéo cinematografica, um cinema
pensado a partir de fora do cinema. Mas nao como uma simples subordinagéo
da forma filmica pelo conteudo social que a movia, e sim por pensarem
a “poética do filme” como mais um espago através do qual a “politica” se
realizava (NUNEZ, 2006).

Grande parte das caracteristicas mencionadas acima convergem e
mantém semelhangas e proximidades com os filmes africanos desse periodo,
como os de Ousmane Sembéne e os de Med Hondo, que compartilhavam
do mesmo sentimento anticolonialista e um modo de produgéo alternativo
e independente — para fugir do dirigismo econdmico e estatal, Sembéne e
Hondo formariam as suas proprias produtoras. Como Frank Ukadike afirma
(1994, p. 5, traducdo nossa), para os cineastas africanos desse periodo “o
cinema [era] uma revolugéo. Eles percebiam o filme como um estimulante
que o Terceiro Mundo devia se valer com o intuito de um despertar social,
politico e artistico, afim de cumprir o que Frantz Fanon chamou de ‘um novo

humanismo revolucionario’.

Assim, com a publicagdo, em 1982, do livro de Teshome H. Gabriel:
“Third Cinema in the Third World: The Aesthetics of Liberation”, os filmes
africanos, e de outras partes do Terceiro Mundo, também vieram a ser
agrupados sob a rubrica do “Terceiro Cinema”. Baseando-se no modelo
fanoniano de descolonizagao cultural, Gabriel delineia trés fases na evolugéo
dos filmes do Terceiro Mundo. A primeira fase, a da “assimilacdo nao
qualificada”, representaria a identificagdo com o modelo de Hollywood por
parte de alguns cineastas. A segunda fase, a da “memaria”, assemelhar-se-ia
com a segunda fase da descolonizacao cultural de Fanon em que os artistas
voltam-se para o passado em busca de inspiracdo na tradicdo. A terceira
fase, a “combativa”, seria 0 mesmo conceito de Solanas e Getino de Terceiro
Cinema, ou seja, os filmes que convidam a reflexdo e a agéo revolucionaria
(GABRIEL, 1982, p. 7). No entanto, ao enfatizar o no e ndo o do Terceiro
Mundo, Gabriel reivindica que a principal caracteristica do “Terceiro Cinema”
nao € geografica, onde ele é feito, nem mesmo humana, por quem ele é feito,
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mas advém da ideologia que ele defende e da consciéncia politica que ele
exibe.

Contudo, independentemente do termo que utilizemos para
caracterizar o cinema produzido no Terceiro Mundo nesse periodo,
e principalmente aquele comprometido com uma proposta politica
anticolonialista, importa-nos aqui entender que se tratava de uma época
em que os sonhos e as utopias pareciam que estavam a uma esquina de
serem alcancados A “euforia terceiro-mundista” e a luta de descolonizagao
de varios paises africanos, com Fanon inclusive participando ativamente da
FNL (Frente de Libertagdo Nacional) na Argélia, contagiou e proporcionou
um sentimento comum compartilhado por todos aqueles cineastas. Foi
esse sentimento comum que deu sentido e orientou sua agbes, cujas
estratégias foram multiplas, mas com o mesmo objetivo em comum: a luta
pela descolonizacgéo politica e da mente. Neste sentido, todos esses cinemas
“a margem” da estética, do modo de produgéo e do imaginario dominantes,
guiaram-se por

uma perspectiva de reconhecimento de lugar. Em termos
da configuragao politica e estética, diz isso respeito a
afirmacgéo de um projeto anti-colonialista que n&o apenas
[indicava] as bases de um cinema do terceiro mundo,
em contraposicéo ao cinema hegeménico do qual partiu,
mas, diz igualmente respeito a necessidade de se criar,
na diversidade desse cinema, uma unidade de propdsitos
cultural- pedagogicos com fins revolucionarios (SOARES,
2009, p. 221).

Aimportancia desse debate se da, portanto, por entendermos que ele
nos ajuda na condugdo e na compreensdo de muitos elementos “contextuais”
presentes nos filmes que serdo analisados neste trabalho. No entanto,
deixemos qualquer consideragdo final a esse respeito para depois das
analises. Por agora, adentremos na discussdo propriamente metodolégica e
interpretativa do cinema.
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CAPITULO 3

PERSPECTIVAS METODOLOGICAS
DE ANALISE E INTERPRETAGCAO DO

Diante do que foi exposto
até o momento, o objeto deste
trabalho deve ser pensado agora
em suas especificidades estéticas
e nas diversas estratégias formais
com as quais expressa sensacoes,
sentimentos e sentidos. Devemos,
neste capitulo, atentar e chamar
atengdo para a necessidade de
se analisar o cinema segundo as
caracteristicas que lhe séo proprias.
Seus recursos e meios expressivos,
simultaneamente, em sua
materialidade verbal e nao-verbal;
em seus elementos diegéticos e
extradiegéticos. Isto porque, temos
de ter em mente que o cinema néao
pode ser pensado apenas como
uma expressao individual, comercial
ou um mero fruto da industria do
entretenimento. Mais importante,
para a nossa analise, é pensa-
lo, pressupostamente, como uma
“pratica social” capaz de produzir
e reproduzir, além de emocgodes,
efeitos e significados culturais.
Ao adotarmos esta perspectiva,
poderemos  mobilizar  preceitos
importantes que concebem o cinema
como uma instancia fundamentada
dentro de um contexto histérico, com
uma dimenséo ideoldgica, estética e
politica.

Dessa forma, ha aqui um
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duplo movimento, ou uma dupla
hermenéutica (JAMESON, 1995),
a qual postula que todo “texto”
traz em si uma evidéncia historica
e dialética de seu “contexto”’.
Nesta concepcgao, toda e qualquer
expressao artistico-cultural sempre
estara, direta ou indiretamente,
em didlogo com os interesses
hegemonicos ou com os interesses
conflitantes e contracorrentes da
cultura, da histéria e da ideologia de
qualquer formagao social. Sdo os
sentidos politicos, sociais, culturais
e histéricos presentes na poética
do filme que nos interessa analisar
neste trabalho.

Primeiramente, portanto,
procuraremos perceber como o
cinema se interliga aos varios

sistemas culturais de uma sociedade.
Como funcionam os seus conjuntos
de linguagens, seus sistemas
criadores de significados, que nao se
restringem apenas ao conteudo do
filme, mas envolve um campo mais
amplo de abordagem. Em seguida,
buscaremos desvelar os elementos
formais, os “cédigos” e convencgdes,
que compdem a  “gramatica’
cinematogréfica, se assim podemos
chamar, afim de melhor compreender
como o cinema ¢é capaz de
performatizar pensamentos e modos



de ser no mundo, através da encenacgao e da estilistica filmica, dentro do
espacgo-tempo das cenas. Para, por fim, identificar como a composicao
poética das imagens nos filmes aqui selecionados configura-se em discursos
e contra- discursos, sintomas de uma dinamica social mais ampla, que
abrange as relagdes de poder e mudanga social, em que as imagens, elas
mesmas, conduz-nos ao olho da histéria.

O Cinema Como Pratica Social

Embora, obviamente, os filmes sejam feitos e idealizados por
cineastas, por um “autor” - ou “autores”- , e que, geralmente, esse “autor’
possua uma “assinatura” estilistica visual prépria, eles, os cineastas, séo
também um “produto” da cultura. O cinema como um conjunto de linguagens,
um sistema criador de significados, emana de um contexto histérico- social.
Neste sentido, “expressdes individuais sdo ao mesmo tempo singulares
e culturalmente determinadas” (TURNER, 1997, p. 52). A cultura é aqui
compreendida como o processo dinamico de produgdo de comportamentos,
praticas, instituicbes e significados sociais que dao base e fundamentam a
nossa existéncia. Ou seja, como o processo que da sentido ao nosso modo
de vida. Em linhas gerais, portanto, podemos afirmar que “n&o podemos sair
do &mbito da linguagem para produzir um conjunto de significados pessoais
totalmente independentes do sistema cultural” (idem).

Logo, a cultura deve ser entendida como composta de sistemas
de significado interligados. Sendo assim, compreendemos que o cinema
necessita de ser analisado como parte desses sistemas culturais da
sociedade, e, consequentemente, como um meio especifico de produzir e
reproduzir significagao cultural. Ao tomarmos o cinema como um “produto
cultural” e como uma “pratica social”, tentamos levar em conta seu “valor” tanto
enquanto linguagem artistica quanto pelo que pode nos revelar dos sistemas
e processos culturais (TURNER, 1997). Ainda que o cinema n&o seja uma
linguagem — no sentido tradicional de linguagem verbal ou escrita -, ele gera
seus significados por meio de “sistemas” que funcionam como linguagens.
Alguns tedricos sociais acreditam mesmo que o principal mecanismo pelo
qual a cultura produz e reproduz seus significados € a linguagem — seja ela
verbal ou ndo-verbal (no sentido de que “linguagem” pode ser tudo aquilo que
“comunica” algo, independentemente de sua materialidade).

Segundo Stuart Hall (1997), esses significados culturais, decerto,
ndo sdo apenas abstratos e simbdlicos, eles tém efeitos reais e regulam
as praticas sociais cotidianas dos individuos. Essa abordagem sécio-
construcionista do social considera ser a representagcao determinante para a
prépria constituicdo das coisas no mundo — a linguagem como “construtora”
da realidade social e do senso de identidade pessoal e coletiva; como,
necessariamente, sistemas de representagdo — sendo o cinema uma forma
de representacao capaz de performatizar subjetividades especificas. Porém,
esses significados produzidos pela representacdo ndo sdo nem diretos nem
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transparentes. Eles estdo sempre sendo negociados:

A linguagem nunca pode ser um jogo privado. Nossos
sentidos privados, por mais pessoais que sejam, devem
entrar nas regras, codigos e convengdes da linguagem
a fim de que sejam compartilhados e compreendidos.
A lingua é um sistema social. Isto significa que nossos
pensamentos privados foram guardados através da
linguagem e é através da linguagem que podem ser
postos em agéo (Hall, 1997, p 10)

As “coisas”, portanto, ndo “significam” por si mesmas. S&do os
individuos no mundo social que constroem seus sentidos usando sistemas de
representacdo, conceitos e simbolos. Esses simbolos, por sua vez, tornam-
se produtos de um ato performativo, entendido em fungdo de um conjunto de
convengdes e “codigos”. Sendo assim, duas dimensdes da linguagem devem
ser aqui mencionadas: a dimensao denotativa e a dimensao conotativa. A
dimensao denotativa ou literal da palavra é aquela que da nome as coisas,
ou que se relaciona comumente de maneira fixa com a coisa nomeada —
como aparece, por exemplo, no dicionario. No entanto, & dificil pensar
sempre nas coisas em seu sentido puramente literal. Deste modo, ha uma
segunda dimenséo da palavra, a conotativa, cujos significados dependem da
experiéncia cultural do individuo. E no significado conotativo da representagéo
que encontramos a dimenséo social da linguagem. E as imagens, assim como
as palavras, também carregam conotagdes. Como afirma Turner,

as imagens tém uma carga cultural; o angulo usado
pela camera, a posi¢do dela no quadro, o uso da
iluminagao para realgar certos aspectos, qualquer efeito
obtido pela cor, tonalidade ou processamento teria o
potencial do significado social. Quando lidamos com
imagens, torna-se especialmente evidente que nao
estamos lidando apenas com o objeto ou o conceito
que representam, mas também com o modo em que
estdo sendo representados. A representacdo visual
também possui uma linguagem, conjuntos de cdédigos
e convencgdes usados pelo espectador para que tenha
sentido aquilo que ele vé. As imagens chegam até nos ja
como mensagens “codificadas”, ja representadas como
algo significativo em varios modos. Uma das tarefas da
analise do cinema é descobrir como isso é feito, seja em
cada filme, particularmente, seja no geral (1997, p. 53).

O cinema, portanto, tem seus proprios “codigos”, convengdes e
métodos de estabelecer significados sociais e narrativos. Diferentemente
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da linguagem escrita, o cinema nao € um sistema discreto de significagao.
Ele “incorpora as tecnologias e os discursos distintos da camera, iluminagao,
edigdo, montagem do cenario e som — tudo contribuindo para o significado”
(TURNER, 1997, p.56). O cinema, porquanto, nao tem um equivalente a
sintaxe, na linguagem escrita. Nao ha nenhum sistema que ordene ou
determine como os planos devem ou ndo ser combinados em sequéncia.
Nem também ha um paralelo entre a fungdo de um plano e de uma palavra na
comunicacgao escrita. Uma Unica sequéncia ou plano do filme, por exemplo,
pode equivaler a todo um capitulo de um romance.

Entretanto, ao apontarmos essa relagdo entre cinema e cultura
ndo podemos cair no erro comum de tomar o filme como um “reflexo” das
crengas e valores dominantes de uma sociedade. Isso seria negar todo um
“conjunto de determinantes culturais, subculturais, industriais e institucionais
concorrentes e conflitantes” na luta por representagao, e, principalmente,
as disposicdes e configuracdes de poder presentes em nosso mundo social
(TURNER, 1997, p.128). Ciente disso, acreditamos, pois, que o cinema nao
“reflete” nem registra a realidade. Ao contrario, ele constréi e “re-apresenta’
a realidade a partir de cédigos, convengdes, mitos e ideologias, num espago
contraditério e de contestagdes estratégicas.

Com efeito, as questdes ligadas a cultura serdo sempre enxergadas
como “conjunturais” em nossa perspectiva. Uma vez que o sistema
ideoldgico de uma sociedade nao é monolitico, havera sempre interesses
conflitantes em jogo na luta por representacdo. Sobre isso, existem dois
tipos comuns de abordagem da relagdo entre cinema e sociedade que é
importante mencionar: a “abordagem textual” e a “abordagem contextual”. As
abordagens textuais, ou internalistas da obra, de um modo geral, dedicam-
se propriamente a analisar as caracteristicas formais do “texto” filmico. Ja
as abordagens contextuais buscam analisar “os determinantes culturais,
politicos, institucionais e industriais” (TURNER, 1997, p.129) do cinema; ou
seja, o “processo de produgéo cultural”’, e ndo, especificamente, o trabalho da
representacao. A combinagao, por conseguinte, dessas duas concepgdes de
analise, possibilitar-nos-a ter uma maior compreenséo tanto do processo de
producéo quanto das estratégias de representacao dos filmes.

Por esses pontos elencados acima, acreditamos que o cinema nao
deve ser tomado apenas como um empreendimento comercial (ou individual),
mas como um projeto (ou uma projecdo) cultural. A regulamentagédo e o
controle dessas projegdes envolvem interesses politicos hegem®onicos, que,
via de regra, sempre tem por objetivo restringir ou limitar a multiplicidade
de representagdes e projegdes dos significados sociais. Estes s&o, entéo,
construidos nessa dinamica de referéncias e diferengas; em meio a
contradicdes e conflitos. E por isso que o conceito dominante de cultura
enquanto algo estético, substantivo e “fixo” engessa o processo de criagao
dos significados sociais, camuflando suas relagdes de poder. Deste modo,
deter o privilégio do controle e da classificagcéo significa deter o privilégio de
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atribuir diferentes valores e “posi¢des” a certos grupos sociais.

Pensando nos “modos de enderecamento” do filme, Elizabeth
Ellsworth (2001) langa uma pergunta, a primeira vista, capciosa: “quem este
filme pensa que vocé €?” ou “quem esse filme pensa que vocé é ou quer
que vocé seja?”. A pergunta torna-se pertinente quando se percebe que a
experiéncia de assistir aos filmes e os sentidos que lhes damos n&o sao
simplesmente “voluntarios e idiossincraticos”, mas “relacionais” - entre o Eu e
o Eu, o Eu e a sociedade, o conhecimento e o poder. Ha uma “multiplicidade
de lugares” ou “posigbes-de- sujeito” que diferentes sistemas formais e
estilisticos, presentes em um unico filme, enderegcam ao espectador. Sendo
assim, a questdo pode ser reformulada para: “que ‘posigcdes- de-sujeito’ o
filme oferece para as minorias culturais, étnicas, raciais e de género? Ou,
simplesmente, para a ‘diferenca’?”, e, “como o processo de fazer e ver um
filme esta envolvido na dindmica social mais ampla, nas relacdes de poder e
mudanga social?”.

Tendo em vista que os filmes sdo feitos para um determinado
“publico” ou em contestagcéo a algo — como é o caso dos filmes analisados
neste trabalho -, havera sempre tragos intencionais e formas especificas de
enderegamento no processo de construgdo da histéria a ser contada. Para
Ellsworth (2001, p.15),

existe uma “posigdo” no interior das relagdes e dos
interesses de poder, no interior das constru¢cdes de
género e de raga, no interior do saber, para a qual a
histéria e o prazer visual do filme estao dirigidos. E a partir
dessa “posicao-de-sujeito” que os pressupostos que o
filme constréi sobre quem é o seu publico funcionam com
o minimo de esforgo, de contradi¢cdo ou de deslizamento.

Essa “posicao de sujeito” de que fala a autora sédo as posigdes que o
filme oferece ao espectador para que ele “complete” o seu sentido, tal como
pensado por seus realizadores. Assim, os filmes, em algum grau, determinam
certas “posigdes” e “identidades” que o seu publico deve ocupar ou assumir.
Contudo, esses “modos de enderegamento” nem sempre sao visiveis. Nao
se configuram num movimento visual ou numa fala explicita, mas pode ser
evidenciado na “estruturacao” da relagdo entre o filme e seus espectadores.
Neste caso, 0 espago simbdlico dentro da narrativa filmica e os papeis que
somos convidados a ocupar (ou a se identificar) se interligam, com frequéncia,
a posicdes ideoldgicas e politicas do espaco social.

E em razéo disso que a experiéncia de assistir aos filmes, os sentidos
que construimos e a decodificagdo de seus codigos sdo sempre relacionais

e nunca algo assimilado acriticamente. Pois, ainda segundo Ellsworth (2001,
p. 20-21),
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O espectador ou a espectadora nunca €, apenas ou
totalmente, quem o filme pensa que ele ou ela é [...]
A maneira como vivemos a experiéncia do modo de
enderegamento de um filme depende da distancia entre,
de um lado, quem o filme pensa que somos €, de outro,
quem ndés pensamos que somos, isto é, depende do
quanto o filme “erra” seu alvo [...] Seja qual for a distancia
pela qual o modo de enderegamento de um filme “erra”
o alvo (minima ou enorme) é necessario aquilo que
alguns estudiosos chamam de “negociagéo” por parte do
espectador [...] da mesma forma que o espectador ou
a espectadora nunca é exatamente quem o filme pensa
que ele ou ela é, assim também o filme nio é, nunca,
exatamente o que ele pensa que é. Nao existe, nunca,
um unico e unificado modo de enderegamento em um
filme.

Por conseguinte, diferentes modos de enderegamento podem ser
identificados em um unico filme. Os diversos sistemas formais e estilisticos da
narrativa estdo sempre sendo negociados com os prazeres e as interpretages
dos publicos. E, como sabemos, os publicos ndo sao iguais. Os diferentes
publicos fazem leituras diferentes e extraem prazeres diferentes do mesmo
filme. Ndo ha um ajuste “natural” e “pouco problematico a posigéo ideoldgica
e de prazer que lhes é oferecida” (ELLSWORTH, 2001, p. 34). H4& sempre
contradicdes e incorporagdes nessa relagao.

No entanto, ainda assim os modos de enderecamento dos filmes
contribuem, de diversas maneiras, para rela¢cdes desiguais de poder e para
a formacgdo, consciente ou inconsciente, de subjetividades especificas.
Ellsworth, entao, instiga-nos a pergunta: pode a mudancga social comegar ou
ser estimulada pelas formas que os publicos sao enderegados pelos filmes?
Sera que as mudangas na politica de representacao operam eficientemente
uma transvalorizagéo dos tipos de “posi¢des de sujeito” que estéo disponiveis
na sociedade?

Podemos dizer que as experiéncias de contra-cinema e os cinemas
alternativos da década de 1960 representaram essa tentativa de poér em pratica
novos posicionamentos no cinema, revertendo imagens estereotipadas e
subvertendo convencgdes e “codigos” do cinema hegeménico.

“Encenacao” e “Estilo”

Concluimos acima que o cinema € um produto cultural em dialogo
com o contexto histoérico-social do qual emana e que, por isso, frequentemente
corrobora ou desafia as configuragdes de poder vigentes na sociedade.
Porém, também devemos atentar para o fato de que, além de uma “pratica
social”, o cinema é uma linguagem artistica. Uma arte composta por aspectos
pictéricos e narrativos. Como tal, € o arranjo das figuras no espago-tempo
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das cenas que determina nosso entendimento das historias. Neste sentido,
o diretor pode ser considerado o “escultor” do tempo e do espaco. Em seu
livro, Figuras Tracadas na Luz (2008), o historiador David Bordwell, dedica-
se ao estudo especificamente da estilistica e da encenagédo no cinema. Ele
trabalha na jungao dos conceitos de estilo e encenagao tendo em vista a ideia
de mise-en-scéne — aquilo que compde o quadro, que esta “posto em cena”.
Nessa recuperagao da mise-en-scene, por meio da encenagéao, o autor langa
algumas bases para a analise filmica baseada no processo criativo e nas
escolhas estilisticas dos cineastas - aspectos importantissimos que devemos
levar em conta neste trabalho.

O historiador estadunidense justifica seu enfoque analitico em
questdes cinematograficas mais pontuais nos alertando para o fato de que
as “grandes teorias™?, recorrentemente, permanecem presas aos seus
“conceitos” e “paradigmas tedricos”, esquecendo-se, ou relegando ao
segundo plano, a matéria-prima do cinema — o estilo e a encenagéo. Para
Bordwell, essas “grandes teorias” utilizam-se do filme sob uma forte influéncia
dos departamentos de estudos literarios, pelo viés de uma leitura sintomatica
e culturalista, orientada pela hermenéutica da suspeita, em que o estilo é
raramente mencionado. Assim, Figuras tragadas na luz busca chamar nossa
atencao para a dificuldade de apreender esse “estilo” com base numa postura
hermenéutica — que, como aponta Bordwell, tem por habito promover uma
“domesticagao” do filme.

O livro, entéo, sugere algumas estratégias concretas para se “ler” e
compreender as imagens do cinema. O cenario, a iluminacao, o figurino, a
maquiagem e a atuacao dos atores dentro do quadro; o uso da profundidade
de campo; as possibilidades da simultaneidade de acéo e reagdo. Todos
esses aspectos fazem parte da “encenagao”, que, por sua vez, representa
o elemento primordial do processo de construgdo do filme. E por meio da
encenagao que os cineastas transformam os roteiros em cenas e detalham,
momento a momento, as relagbes dos personagens no espago. E a
encenagado que da forma as representagbes dentro do espago-tempo da
cena, determinando o proprio entendimento do histéria. A cada momento a
ficcdo € “orquestrada” para o nosso olhar pela “encenagéo cinematografica”,
construida para informar, manifestar ou simplesmente encantar visualmente.

Em geral, no entanto, de acordo com Bordwell, tanto para o espectador
comum quanto para os académicos, a encenacéo cinematografica parece
permanecer “imperceptivel’. Por incrivel que parecga, aquilo que constréi a
experiéncia do espectador, a textura das cenas, o conteldo da narrativa
e 0 mundo da histéria é deixado de lado. Ao teorizar sobre a estilistica
cinematografica, o historiador defende sua importancia por varios motivos:

porque o que é considerado conteldo s6 nos afeta
pelo uso de técnicas cinematograficas consagradas.
Sem interpretagdo e enquadramento, iluminagdo e
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comprimento de lentes, composigdo e corte, dialogo e
trilha sonora, ndo poderiamos apreender o mundo da
histéria. O estilo é a textura tangivel do filme, a superficie
perceptual com a qual nos deparamos ao escutar e olhar:
€ a porta de entrada para penetrarmos e nos movermos
na trama, no tema, no sentimento — e tudo mais que é
importante para nés [...] Uma discussao completa sobre
um filme n&o pode se deter s6 no estilo, mas este deve
ser alvo de minuciosa atenc¢ao (2008, p. 57-58).

Salientada a importancia do estilo na construgédo do filme, Bordwell,
entdo, propde algumas ferramentas para a apreensao da estilistica filmica.
Para ele, o estilo cumpre quatro fungdes especiais no filme. Primeiramente,
serve para denotar o campo de agbes, 0os agentes e as circunstancias
ficcionais e nao-ficcionais (a descricdo dos cenarios e personagens, a
narragao de suas motivagdes, a apresentacao dos diadlogos e do movimento).
Em segundo lugar, serve para mostrar qualidades expressivas transmitidas
pela iluminagdo, pela cor, pela interpretagdo, pela trilha musical e por
certos movimentos de camera. Aqui, Bordwell distingue entre o estilo que
apresenta qualidades de sentimento (o plano transmite tristeza) e aquele
que causa sentimentos no espectador (o plano me deixa triste). Além dessas
duas fungdes, o estilo também pode produzir significados mais abstratos e
conceituais. Ou seja, ele pode ter uma fungéo simbélica. Pode representar a
liberdade, a redencéao, a opressao, a mortalidade, a fecundidade, etc. E, em
ultimo caso, o estilo pode operar por si mesmo. Isto &, pode ter uma funcéo
meramente decorativa ou ornamental. Nesta ultima funcéo, o estilo opera
por meio de justaposi¢cao as outras fungdes estilisticas. Servindo-se, muitas
vezes, como um signo de “maneirismo” (2008, p. 59-60).

Assim, o estilo interessa para Bordwell porque ele determina nossa
experiéncia do filme em varios niveis, ao conduzir e administrar a nossa
atencao visual enquanto espectadores. Contudo, embora sua andlise enfatize
os elementos formais que compdem e constroem a mise-en-scene, ele
também reconhece que “uma histéria social das midias nao é necessariamente
uma rival da poética do cinema; cada uma simplesmente estuda aspectos
diferentes de um fendmeno multiplo”. Isto porque, como vimos anteriormente,
“nem toda questdo enderegcada ao cinema tem de considerar as questbes
estéticas” (2008, p. 310).

Entretanto, acredito ser importante trazer essas outras dimensoes
para a nossa analise. Sobretudo porque mesmo que a cultura seja uma peca
importante no condicionamento e na definicdo de certos fins e questbes a
serem tratadas em determinado contexto, quem, em ultima instancia, liga e
conduz a camera é o cineasta. Mesmo que tenham os mesmos fins, ou fins
parecidos, e que partilhem de um “espirito da época”, a maneira como os
artistas e os cineastas realizam suas obras pode ser (e geralmente é) distinta.
Cada filme é uma obra singular, um programa artistico préprio. Por isso que
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“as obras de arte carregam vestigios das decisdes. O artista faz escolhas de
forma, material, instrumento e técnica e muitos desses fatores sao definidos
dentro das tradigbes das praticas artisticas” (2008, p. 211).

Cabe-nos, entdo, compreender por que determinado cineasta optou
por este ou aquele recurso estilistico num determinado filme, quais foram
suas intengdes e que problema pretendia solucionar. Além de examinar as
circunstancias que influenciaram a construgéo do filme — as condigbes de
producéo, a tecnologia disponivel, as tradigdes e o cotidiano de sua elaboragao
-, temos de analisar as suas escolhas estéticas dispostas em cada cena,
em cada plano, em cada sequéncia. Em seu enquadramento, aproximado
ou distante. Em suas composi¢des em profundidade, em tomadas curtas ou
longas, em planos distantes ou médios. Na caracterizagdo dos personagens,
seus aspectos fisicos, seu vestuario, sua voz. Na época que se desenrola a
histéria. Em sua estrutura dramatica. Nos dialogos e nos efeitos de surpresa
ou suspense. Na importancia dada aos eventos segundo a duragéo da cena.
Na representacao do espaco. No campo (0 que aparece no quadro) e no
fora de campo (o que se passa fora do quadro). Na ordem dos eventos e na
velocidade dos acontecimentos. No ponto de vista e na narragédo. O narrador
faz ou ndo parte da histéria? Trata-se de um personagem? Principal?
Secundario? Quais consequéncias o ponto de vista adotado pelo narrador-
cinematografico tem sobre a escolha e a natureza das informagdes dadas?
Como se passa de uma imagem a outra? Quais relagdes de sentido se
instauram entre as imagens? Como é feita a montagem? A passagem de
um plano ao outro ocorre diretamente ou com efeitos? A agao é apresentada
em sua ordem de desenvolvimento? Ou ha varias agbes simultaneas? Entre
tantos outros aspectos.

E importante, entdo, entender o funcionamento do filme a partir
dos padrdes de encenagao que compdem e formam o seu estilo — ou a sua
“poética”. Esses padrdes também podem ser analisados como um conjunto de
“dispositivos e estratégias” que tem por objetivo produzir “efeitos” especificos
no apreciador. Um projeto tedrico-metodoldgico de analise “poética do filme”,
como veremos a seguir, deve buscar identificar como tais efeitos séo previstos
e programados pelo cineasta no processo de composi¢ao da obra.

Contudo, devemos abrir aqui um parénteses, pois , além das
mediagdes visuais, narrativas e estilisticas do filme, ndo podemos esquecer
de salientar a importancia de suas mediagbes sonoras. O uso do som no
cinema pode servir tanto para causar ou intensificar uma sensagéo e ou um
sentimento: ansiedade, medo, melancolia, tristeza, pena, tensao, esperancga,
etc. Como também pode servir para revelar aspectos das personagens: sua
personalidade, sua origem, seus sentimentos. E da histéria: afirmar valores
culturais, denunciar relagdes de poder, autoridade, prestigio, etc. Neste
sentido, 0 som ou a trilha sonora

diegética e ndo diegética, € crucial para o funcionamento
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dos mecanismos de identificagdo do espectador. Em
conjunto com a imagem, ela prepara a psique da platéia
e azeita as rodas da continuidade narrativa, “conduzindo”
nossas reagoes, regulando nossas simpatias, arrancando
lagrimas, acelerando e relaxando o pulso ou causando
medo, a servico dos propositos do filme (SHOHAT e
STAM, 2006, p. 304).

Devemos entao estar atentos também para o uso expressivo e
simbdlico do som ou da trilha sonora dentro do filme, pois ele pode querer
nos comunicar algo ou nos transmitir alguma coisa. O som também compde
a “poética do filme” em conjunto com os outros elementos que fazem parte
da arte cinematografica - que se constitui como uma arte, por natureza,
sincrética.

A “Poética do Filme”

De acordo com Wilson Gomes (2004), a “poética do filme” apresenta-
se como uma perspectiva alternativa de analise do cinema, ou um programa
tedrico-metodoldgico que busca identificar aquilo que compde precisamente
a experiéncia filmica. Assim como Aristételes pensava a “Poética” em termos
de destinacdo e de composicdo da obra, a arte cinematografica € aqui
entendida como “un conjunto de dispositivos y estrategias destinadas a la
produccion de efectos” (2004, p.95). Um problema central da Poética classica
dizia respeito a destinagdo ou dynamis da representagdo, cuja natureza se
distinguia pelos efeitos que produzia em seu publico. Assim, cada género
de representacao tinha uma destinagao propria, uma vez que era produzido
e programado para provocar determinados tipos de reagcbes emocionais —
felicidade, tristeza, horror, compaixdo, 6dio, repulsa, etc. Em vista disso,
um estudo poético se ocupa, necessariamente, de analisar os efeitos da
representacdo como estratégias presentes no processo de composi¢cao da
obra ficcional e narrativa. Gomes caracteriza esse processo de criagao da
seguinte forma:

El creador tendra que construir, de algun modo, la
recepcion de su obra tendra que anticipar y prever los
efectos que desencadenara. Creacidon es estrategia,
estrategia de produccion de efecto, estrategias de
concierto y de organizacion de los elementos de la
composicion dirigidos a la prevision y a la solicitacion de
determinados resultados (especificos de cada género).
Dicho de otro modo: los efectos que se realizan en la
apreciacion son previstos en la creacion (pdiesis), en la
poesia de la obra (2004, p.95).
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Considerando os recursos e 0s meios estrategicamente postos
no filme, a “poética estaria, entonces, orientada para la identificacion y
tematizacion de los artificios que, en la pelicula, solicitan ésta o otra reaccion,
éste o0 aquel efecto en el animo del espectador” (2004, p.96). Desta maneira,
o filme como um dispositivo destinado a produzir “efeitos” somente passa a
existir como “obra” no ato de sua apreciagdo, no momento da experiéncia
filmica, quando o apreciador “executa” seus efeitos.

Contudo, a experiéncia filmica ndo pode ser confundida
necessariamente com o momento empirico de apreciacdo do filme —
incorrendo numa espécie de etnografia da audiéncia. Como afirma Gomes
(2004, p. 97, grifo nosso),

interesa la apreciacion como instancia que se realiza
empiricamente a través de uno o de multiples actos
circunstanciales de disfrute de la obra y, sobretodo,
como instancia que esta prevista en el texto de la obra.
La experiencia filmica es la experiencia de la apreciacion
del filme, o del filme como objeto apreciado por cualquier
espectador, real o posible.

Compete ao intérprete, portanto, ao analisar o flme como obra, isto
€, como composic¢ao de dispositivos orientados a exercer certos efeitos no
espectador, identificar o lugar dessa apreciagdo, como a instancia de onde
o filme produz seus efeitos especificos. O lugar da apreciagéo seria, entao,
0 espacgo em que o sistema dos efeitos se operacionaliza. Sendo assim, o
procedimento metodoldgico de compreenséo poética do filme supde, entao,
trés dimensdes de sua composigéo: os efeitos, as estratégias e os meios. Os
meios pelos quais os recursos ou materiais sdo ordenados com o objetivo
de produzir efeitos no apreciador. As estratégias pelas quais esses meios
sao estruturados e agenciados como dispositivos capazes de produzir efeitos
préprios no filme. E, por ultimo, a efetivacao dessas duas dimensdes, ou seja,
a peca cinematografica como obra.

Além dessas trés dimensodes praticas do processo criativo, ha pelo
menos trés tipos de efeitos, correspondentes a trés niveis de composi¢ao
do filme, que podem ser provocados no apreciador: aqueles elementos
que compdem a pecga filmica para produzir uma determinada sensacgao
(composigado estética); aqueles meios e materiais que sdo organizados
para produzir sentido, compor mensagens, transferir ideias ou fazer pensar
(composigdo comunicacional). E aqueles elementos que s&o dispostos e
agenciados para produzir sentimentos - efeitos emocionais ou psiquicos
(composigdo poética). Assim sendo, o primeiro modo de composi¢ao
programaria a experiéncia sensorial, enquanto o segundo programaria a
experiéncia conceitual e o terceiro, por seu turno, a experiéncia emocional
gerada pelo filme. A obra filmica, desta maneira, “no se califica solo por el
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género de efectos emocionales que prevé y solicita, sino también por la
determinacion del tipo de composicion que implica y de la familia de efectos
que engendra” (2004, p. 102).

Como vimos na se¢ao anterior, os materiais e cdédigos que compdem
o filme s&o multiplos (visuais, sonoros, cénicos, narrativos, etc), com iniUmeras
possibilidades de arranjos e combinagdes, o que faz do cinema uma arte mista
e sincrética. Pela perspectiva poética do filme, por sua vez, podemos perceber
que esses materiais sdo estruturados com o intuito de produzir determinados
sentidos, sensagdes e sentimentos no publico ao qual foi destinado. Seu uso
técnico e “expressivo” tem por objetivo nos conduzir € nos provocar as mais
diversas reagdes. Por essa habil programacgéao de “efeitos”, através de varias
composicdes e usos estratégicos de seus recursos, o filme, de certo modo,

siempre debe ser capaz de indicar el modo como quiere
ser apreciado, el modo y la dosis con los cuales las
varias composiciones son, a su vez, compuestas en un
todo que es ofrecido para la apreciacion. Es la obra que
gobierna, también en el cine, los parametros de su propia
apreciacion vy, por consiguiente, los parametros de su
propio analisis (2004, p. 103).

Isso se deve ao fato de que, assim como em outras artes, o trabalho
poético do filme se faz por cédigos em interagao, sendo que, com frequéncia,
ha um cdédigo dominante que conduz e controla (ou silencia) os outros.
Em outras palavras, as varias formas de composicdo estdo em constante
interacdo no interior da obra; no entanto, ha, pelo menos, uma forma ou um
conjunto de cédigos que sempre predomina sobre 0s outros na maneira como
0s seus recursos sdo dispostos na tela. Por este motivo, Gomes acredita
que “reclamar de un melodrama que no realice denuncia social, por ejemplo,
es exigir del filme que renuncie a su cédigo dominante, a la composicion
poética, y a sus estrategias de conmocion, para asumir un cédigo que, en él,
ciertamente no constituye una estrategia importante” (2004, p. 104).

Deste modo, embora o emprego artistico e expressivo dos recursos
cinematograficos envolva escolhas e opgdes estéticas inesgotaveis, ha
sempre um conjunto de cédigos que predomina e se sobressai na composi¢cao
poética do filme. E a partir dai que surgem disputas entre escolas artisticas
a respeito da funcdo social e estética do cinema - sobre aquilo que a arte
cinematografica é ou deveria ser. O filme deve informar? Denunciar? Criticar
determinados modos de vida? Fazer pensar? Promover inovacgdes estéticas?
Fazer sentir? Causar comogado? Fazer pensar em nada? Simplesmente
entreter? Corroborar o status quo?

Uma escolha estética, nesse sentido, € também uma escolha
politica e ética. No entanto, ndo nos cabe afirmar qual dessas “poéticas” é
mais ou menos artisticas que a outra. Antes, interessa-nos, utilizando-se
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dos pressupostos analiticos da poética filmica, entender como os recursos
cinematograficos sao utilizados pelos cineastas para produzir certos sentidos
e sentimentos. A respeito disso, Gomes acredita que, infelizmente, ainda
hoje existem poucos estudos sobre teoria e estética do cinema que levam
a cabo uma sistematizagao tedrica séria sobre a dimensao poética do filme.
Segundo ele mesmo afirma,

Si, por un lado, la instancia de la realizacion manipula los
recursos y materiales del filme para producir los efectos
deseados porque ciertamente conoce y domina la
composicion poética como tecnologia y savoir faire, por
otro, la teoria y el analisis no saben qué hacer con esos
materiales y los acaba desperdiciando en su abordaje
tedrico 0 en su aproximacion analitica. La semidtica
aplicada al cine, por ejemplo, se ha revelado eficiente
como estudio interno de la mecanica de los filmes em sus
estrategias de produccion de sentido y significaciéon. Su
meta es perfectamente comprensible si fuese entendida
como la proposicion de modelos habilitados a explicar
cémo un filme adquiere significado en el acto de su
apreciacion o interpretacion. Estara fuera de su orbita
especifica de competencia, si pretende examinar el filme
como estrategia sensorial o sentimental. Se trata, por lo
tanto, de dimensiones a ser exploradas (2004, p.104).

Este trabalho, porém, ndo pretende fazer uma analise que leve
em conta todos os determinantes sociais e todas as dimensdes estéticas
necessarias para se entender o cinema em sua plenitude, simplesmente
pelo fato de estar além de nossa capacidade. No entanto, acreditamos que
€ importante trazer a baila todas essas perspectivas, pois, certamente nos
proporcionara uma enorme capacidade exploratoria dos filmes objetos deste
trabalho.

Narrador x Autor

Outro ponto importante a ser considerado é a diferenca de nivel
entre o narrador- cinematogréfico e o autor da obra filmica. Segundo Ismail
Xavier (2007), o conceito de “foco narrativo” caracteriza o significado
do comportamento do narrador e de seu ponto de vista dentro da obra
cinematografica. Todavia, o narrador e o autor, por pertencerem a mundos
distintos, ndo podem confundir-se. O narrador deve ser pensado como uma
figura mediadora necessaria dentro da diegese?:

No cinema corrente [...] a figura do narrador se esconde
por tras do seu préprio ato, o qual ele executa com certos
cuidados. Nao é palpavel, ndo tem rosto, nem nos deixa
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nenhum outro trago que ndo seja o ato mesmo de narrar.
Pelos cuidados que toma, acaba por provocar em nés
uma relagdo muito particular com a ficgdo, tal como
se esta se desenvolvesse por si mesma e a mediagéo
nao existisse, tal como se estivéssemos diante de algo
tdo autébnomo quanto certos acontecimentos de nosso
cotidiano (XAVIER, 2007, p. 17).

Metodologicamente, portanto, ndo cabe aqui atribuir ao autor o que é
préprio do narrador. Pois, ainda segundo Xavier (2007, p. 18), “se ha algo a
‘cobrar’ de cineastas e escritores, é o0 sentido de suas invengdes — incluindo o
narrador — no conjunto de relagdes internas a obra”. Sao essas relagdes que,
de forma particular, contribuem para as significagdes do filme. Ha de se ter
em mente, por outro lado, que todo narrador trabalha dentro de certos limites,
embora também disponha de varios recursos na elaboragao da narrativa que
devem ser levados em consideragao: como a estoéria é contada? Por que os
fatos estdo dispostos daquela maneira? O que implica certo movimento de
camara? Por que aquela musica de fundo? Pois, ainda segundo Xavier,

Examinar o trabalho do narrador é mergulhar dentro do filme para
ver como imagem e som se constituem, numa analise imanente que, ao
caracterizar os movimentos internos da obra, oferece instrumentos para
discussbes de outra ordem, particularmente aquelas que nos levam ao
contexto da produgédo do filme e sua relagdo com a sociedade (XAVIER, 2007,
p.18).

Ao termos ciéncia de alguns desses elementos basicos do dispositivo
cinematografico, podemos cruza-los e lhes conferir sentido histérico. Antes de
chegarmos a escrita, temos de perceber que estamos perante uma matéria
sincrética (verbal e nao-verbal), que se expressa num espago e tempo
diegéticos por imagens, dialogos, angulos, luzes e sombras, movimentos
de camara, sons, enquadramentos, figurinos, e que, além disso, existem,
na construgdo psicolégica e social das personagens, sentidos dispostos
em situagbes (nucleos dramaticos) com referéncias, recorrentemente, extra
filmicas. Por tudo isto € que devemos procurar recolher os sentidos que Ihe
estao subjacentes de forma critica.

O instrumento ou método para a analise dessas dimensbes
significadoras sera, neste trabalho, o método de Andlise do Discurso,
uma vez que nos possibilitara compreender as configuracdes formais e os
efeitos de sentido dessas relagées na obra dimensionada ao seu contexto
de producdo. No entanto, isto implica articular principios e procedimentos
que redimensionem essa propria tradicdo de AD, no intuito de fazé-la um
dispositivo analitico que se quer voltado a analise néo apenas da linguagem
verbal, mas sobretudo da imagem em sua materialidade nao-verbal.
Segundo a perspectiva interpretativa apresentada por Tania Clemente de
Souza (2001), que sera aqui considerada, precisamos pensar “a imagem em
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sua materialidade intrinseca”, isto €, devemos apreender o nao-verbal em
sua estrutura discursivo- visual. De modo que, ndo nos interessa pensar a
imagem cinematografica na ordem da evidéncia, mas na ordem do simbdlico
e do ideoldégico. Em outras palavras, devemos refletir a opacidade e a
transparéncia do discurso cinematografico (XAVIER, 1977) em seu conjunto
de elementos visuais tomados como operadores discursivos.

Para Uma Analise do Discurso Nao-Verbal

A AD é um método que surgiu ligado inicialmente ao campo da
linguistica, mas hoje é bastante utilizado nas &reas das Comunicagbes
e das Ciéncias Sociais com o intuito de analisar constru¢des simbdlicas e
ideoldgicas presentes em textos — verbais e ndo-verbais. Assim, podemos
considerar como discurso toda pratica social de produgao de textos. O que
significa dizer que todo discurso € uma construgao social, e que sé pode ser
analisado considerando seu contexto histérico.

Segundo Eni P. Orlandi (1999, p. 15), a AD procura “compreender a
lingua fazendo sentido, enquanto trabalho simbdlico, parte do trabalho social
geral, constitutivo do homem e da sua histéria”. Deste modo, o discurso diz
respeito a capacidade dos sujeitos de darem sentido as suas praticas, de
significar e significar-se. A linguagem torna-se a sua mediagdo com o mundo
natural e social, e o trabalho simbdlico do discurso esta na base de produgéao
de sua existéncia. Entretanto, a relagao entre o dizer (a linguagem) e seu
contexto (situagédo) envolve confrontamentos do simbdlico com o politico. Por
isso que “os estudos discursivos visam pensar o sentido dimensionado no
tempo e no espacgo”, pois “n&o ha discurso sem sujeito e ndo ha sujeito sem
ideologia” (ORLANDI, 1999, p. 16-17).

Compreender como determinado discurso funciona (e é construido),
e quais sao seus efeitos de sentido - em determinadas representagdes -,
suas politicas e sua dindmica de poder, sdo, por conseguinte, de interesse
do analista do discurso. Podemos definir, deste modo, como objetivo principal
da AD, a compreensdo de como todo e qualquer “objeto simbdlico produz
sentidos, como ele esta investido de significAncia para e por sujeitos”
(ORLANDI, 1999, p. 26). Em suma, um procedimento de analise adequado
deve poér “em relagdo o dizer com sua exterioridade, suas condigdes de
producao”, porque “esses sentidos tém a ver com o que € dito ali mas também
em outros lugares, assim como com o0 que nao é dito, e com o que poderia
ser dito e ndo foi” (ORLANDI, 1999, p. 30). Para Orlandi, portanto, aquilo que
esta a margem do dizer (o ndo-dito e o siléncio) faz parte igualmente do texto.

Se s0 existe discurso se houver significagdo, podemos afirmar, deste
modo, que todo ato ou objeto é dotado de discursividade a partir do momento
em que diz ou produz algum sentido. No entanto, existem maneiras de significar
diferentes, e, igualmente, formas de producdo de sentidos provenientes de
materialidades distintas. E no intuito de compreender a forma pela qual as
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imagens transmitem significagbes e sentidos no interior de uma formacgao
discursiva, que alguns tedricos da AD tentam tragar perspectivas voltadas
para o estudo da imagem em sua materialidade nao-verbal. O desafio esta
justamente em superar a primazia do verbal sobre o0 nosso olhar, para pensar
a imagem sem um ‘repasse do nao-verbal pelo verbal’, isto é, sem se valer
de uma transposi¢ao dos codigos visuais em codigos linguisticos.

Pensando nisso, a analista Tania Clemente de Souza (2001) corrobora
um campo novo de analise do nao-verbal que sera aqui adotado. Segundo a
autora, devemos tomar a imagem como um “texto” que significa de maneira
diferente nos diversos meios de comunicacao (revista, publicidade, jornal,
televisao, etc) e, particularmente no cinema, o processo de significagéo se
processa com algumas especificidades; de tal modo que, para Souza (2001,
p. 70), “diferente daimagem na TV, a qual pode boa parte do tempo ser apenas
ouvida, a imagem no cinema compde cada nd no tecido visual, ndo podendo
ser descartada, como na TV”. Naturalmente, ler uma imagem ¢é diferente de
ler uma palavra, e por isso mesmo nos requer meios que segundo Souza
(2001, p. 74) “se institui entre o olhar, a imagem e a possibilidade do recorte
(e ndo exclusivamente do segmento), a partir das formagdes sociais em
que se inscrevem tanto o sujeito-autor do texto ndo-verbal, quanto o sujeito-
espectador”. Uma vez que “entender a imagem como discurso [...] é atribuir-
Ihe um sentido do ponto de vista social e ideoldgico” (idem).

Ao mobilizarmos nossa analise do tecido narrativo do cinema sob tal
perspectiva, poderemos articular um plano discursivo ndo-verbal e revelar a
tessitura da imagem em sua heterogeneidade, e dessa forma falar também
em imagens implicitas. De acordo com Souza (2001, p. 75)

ha imagens que n&o estdo visiveis, porém sugeridas,
implicitas a partir de um jogo de imagens previamente
oferecidas. Ou continuadas no extracampo. Outras sdo
apagadas, silenciadas dando lugar a um caminho aberto
a significacéo, a interpretacéo do texto ndo-verbal.

Deste modo, a autora concebe elementos da imagem que sugerem
a construgao de outras imagens, a partir dos recursos formais do dispositivo
cinematografico. Porém, importa percebermos que ha aqui uma tentativa de
contra-disciplinarizagao da interpretagao da imagem pelo viés verbal. Poe-se
em suspenso a transparéncia da imagem para pensa-la em sua opacidade.
N&ao é que aimagem valha mais que mil palavras, sdo materialidades distintas,
e, por isso mesmo, significam de formas diferentes, ndo sendo uma mais nem
menos significativa que a outra.

José Luis Fecé (1998, p. 35) ja afirmara, ao discutir questdes ligadas
ao realismo e a visibilidade das imagens e seus efeitos na representagao,
que “o cinema nao funciona completamente sobre a absoluta visibilidade,
sobre a evidéncia da imagem”. Assim como o texto verbal é polissémico e
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aberto, as imagens também o sdo. Pois, embora “toda imagem (fotografica,
cinematografica ou videografica) desvele uma realidade preexistente
capturada pela camara, manifesta também a presenca de um pensamento,
de uma subjetividade [...] que se manifesta por meio do enquadramento e a
instituicdo de um campo e um fora de campo” (FECE, 1998, p. 36).

Com isto em mente, ao conceito de polifonia, que pressupde a
heterogeneidade e pluralidade de todo texto verbal, Tania Clemente de
Souza vai sugerir, buscando pensar com maior pertinéncia a linguagem nao-
verbal, a policromia das imagens, igualmente heterogénea e plural. Segundo
a autora,

O conceito de policromia recobre o jogo de imagens e
cores, no caso, elementos constitutivos da linguagem
ndo-verbal, permitindo, assim, caminhar na analise
do discurso do ndo-verbal. O jogo de formas, cores,
imagens, luz, sombra, etc, nos remete, a semelhanca
das vozes no texto, a diferentes perspectivas instauradas
pelo eu na e pela imagem, o que favorece ndo s6 a
percepcdo dos movimentos no plano do sinestésico,
bem como a apreenséo de diferentes sentidos no plano
discursivo- ideolégico, quando se tem a possibilidade de
se interpretar uma imagem através de outra (SOUZA,
2001, p. 80).

O analista deve pontuar e compreender tais heterogeneidades, de
modo a assumir a textualidade da imagem e a possibilidade de diferentes
interpretacdes, pois

[...] as imagens ndo sao visiveis, tornam-se visiveis a
partir da possibilidade de cada um projetar as imagens
possiveis, que necessariamente, ndo compdem a
estrutura visual do texto n&o-verbal em si, mas que
compdem a rede de imagens mostradas, indiciadas,
implicitas, metaforizadas ou silenciadas (SOUZA, 2001,
p. 80-81).

Diante de tudo que foi exposto neste capitulo, cabe-nos agora
direcionar o nosso olhar, num gesto de interpretacdo que leve aos efeitos
metaféricos, aos deslizamentos de sentido e as ordenacdes do discurso
cinematografico, desde uma perspectiva critica e sociologicamente
fundamentada. Para facilitar a compreensdo e interpretagcdo dos filmes
selecionados, utilizaremos fotogramas como um recurso de analise.
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PODE O SUBALTERNO FILMAR?




Com o objetivo de fazer
um exame acurado dos dois filmes
selecionados, nossa andlise devera
seguir aqui duas etapas propostas
por Francis Vanoye e Anne Goliot-
Lété (1994) em Ensaio sobre a
Anélise Filmica. Para estes autores,
a atividade analitica de um filme,
ndo sendo tomada como um fim em
si mesma, deve cumprir, a0 menos,
dois movimentos: (1) o movimento
de desconstrugdo, que equivale a
descrigao do filme, e (2) o movimento
de reconstrugdo, que equivale a
interpretagao do filme. Deste modo,

analisar um filme ou um
fragmento ¢é, antes de
mais nada [...] despedacar,
descosturar, desunir,
extrair, separar, destacar
e denominar materiais
que nao se percebem
isoladamente ‘a  olho
nu’, pois se é tomado
pela totalidade. Parte-se,
portanto, do texto filmico
para ‘desconstrui-lo’e obter
um conjunto de elementos
distintos do proéprio filme.
Através dessa etapa, o
analista adquire um certo
distanciamento do filme.
Essa desconstrugdo pode
naturalmente ser mais
ou menos aprofundada,

mais ou menos seletiva
segundo os designios
da andlise (VANOYE e

GOLIOT-LETE, 1994, p.
15).
Partindo dos elementos

ja descritos, o analista deve entédo
voltar ao filme num movimento de
reconstrugao-interpretagao, no
intuito de

estabelecer elos entre
esses elementos isolados,
compreender como eles
se associam e se tornam
cumplices para fazer
surgir um todo significante:
reconstruir o filme ou o
fragmento. E  evidente
que essa reconstrugdo
nao apresenta qualquer
ponto em comum com a
realizagdo concreta do
filme. E uma “criacdo”
totalmente assumida pelo
analista, € uma espécie
de ficcdo, enquanto a
realizagdo continua sendo
uma realidade. O analista
traz algo ao filme; por sua
atividade, a sua maneira,
faz com que o filme exista.
(Idem)



Baseando-se nisso, primeiramente descreveremos em detalhe todos
os planos e sequéncias dos filmes, alguns elementos que se fazem presentes
na cena e na narrativa, para que o leitor possa ter conhecimento dos diversos
recursos que os compdem. Em seguida, a partir de uma selegdo prévia
que fizemos, disporemos algumas sequéncias em formato de fotogramas,
cada uma delas representando um tépico de discussdo ou um recurso
estilistico utilizado no filme. Por fim, devemos tecer algumas consideragdes
e interpretacdes sobre os significados e alguns sentidos gerais que o filme
nos traz.
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Ficha Técnica

Duragao: 1h38min
Ano de producgao: 1967
Realizagao: Med Hondo

Elenco: Robert Liensol, Théo Légitimus, Gabriel Glissand, Bernard Fresson,
Pierre Santini

Fotografia: Frangois Catonne

Montagem: Michele Masnier e Clémente Menuet
Musica: Georges Anderson

Producao: Les Films Soleil O

Pais de origem: Mauritania

Formato: Longa-metragem

Género: Ficgdo

Descrigao

Soleil O, langado em 1967, foi o0 primeiro longa-metragem produzido
pelo cineasta mauritdnio Mohamed Abid Medoun Hondo, mais popularmente
conhecido como Med Hondo. O titulo que da nome ao filme faz referéncia a
um canto que os escravos arrancados de sua terra natal cantavam a bordo
dos navios em seu longo caminho para as Américas. Embora o filme n&o trate
especificamente desse periodo, Med Hondo o recupera metaforicamente
para problematizar a situacao de exploragéo e discriminagdo sofrida pelos
trabalhadores africanos que deixam seus paises em busca de uma condigéo
de vida melhor nas antigas metrépoles coloniais — neste caso, a Franga.

O filme inicia-se com a imagem de uma espécie de charge na qual
vemos um africano posicionado no centro do plano, talvez um lider local, que,
gradativamente, vé-se rodeado de outros também supostamente africanos.
Esta imagem serve de fundo para os créditos iniciais do filme. Logo que se
encerram os créditos, surgem dois representantes estrangeiros vestidos com
trajes militares ocidentais. Eles, sem demora, abragam e depois se escoram
no lider africano, inclinando-o para baixo com o peso de seus corpos.

No plano seguinte, vemos, agora em imagem real, um grupo de
africanos de pé e bragos cruzados olhando para a cAmera. Enquanto o plano
ndo muda, o narrador-personagem do filme fala de maneira nostalgica das
riquezas, invencdes e qualidades da civilizacéo africana. Finalizada a sua fala,
muda-se para um plano de conjunto em que é mostrado um grupo de homens
em volta de uma mesa com um padre catélico como figura central. Num plano
aproximado, eles comegam a pedir perdao por falarem suas proprias linguas
(peul, bambara, crioulo, laris, bamun, kikongo, swahili, lingala, kisongi,
izumbe...). O padre, em seguida, aparece pregando o cristianismo num ritual
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de conversao religiosa. Todos aqueles ali presentes sao, entéo, batizados e
recebem novos nomes (Jean, Auguste, Martin, Victor, Bernard, Adolphe...).
Apds o batismo, o padre, ao lado da cruz crista, autoriza-os a seguirem em
paz, “em nome de Deus”. Os homens, posicionados de costas para a camera
e de frente para o altar, viram-se e comegam a marchar em nossa diregao.

Na préxima sequéncia, externa, eles aparecem agora marchando
com cruzes em maos. Ao se aproximarem da camera, no entanto, eles
apresentam sinais de cansago e comegam a cambalear com a cruz em suas
costas. Até que todos se inclinam e param. Neste momento, ha uma mudanga
abrupta de imagem no que eles reaparecem de pé com dois africanos
vestidos de soldados como seus, agora, condutores. Nesta cena, as cruzes
séo invertidas de posi¢do e transformam-se em espadas. Eles voltam entao
a marchar em direcdo a camera. Numa sequéncia posterior, passam por um
casarao e param num local parecido com um jardim, onde vemos quatro
bonecos negros e um general branco de pé no meio deles. Tudo se passa
como se fosse uma grande encenagao teatral. Eles posicionam-se em duas
fileiras e prestam continéncia. Nesse instante, o general ordena que os dois
soldados incitem um conflito entre os dois grupos. Todos passam, assim, a
se agredir e matar (teatralmente) uns aos outros. Enquanto isso acontece,
o narrador-cinematografico mostra, em plano aproximado, o semblante de
satisfacdo do general e também dos bonecos ao seu lado.

Quando todos caem “mortos”, restam apenas os bonecos, o general
no centro e os dois soldados africanos, um do seu lado esquerdo e outro do
seu lado direito. Por um momento, todos se olham atentamente, e logo os
dois soldados comegam um novo conflito, agora entre eles. O general, por
sua vez, apenas 0s observa com um ar de prazer. Quando os dois soldados
caem no chao, aparentemente “mortos”, o general tira uma cédula de
dinheiro do bolso e comecga a passar em seus rostos, até que eles acordam,
levantam-se e retornam a lutar. Porém, nesse novo conflito, um deles parece
verdadeiramente ter saido “vencedor”. Assim, como recompensa, o general
coloca a cédula de dinheiro no bolso do soldado vitorioso, mas ele, debilitado,
nao resiste e cai no chdo. O general entdo se aproxima e pega a cédula de
volta, sentando-se, em seguida, ao lado dos bonecos negros. A sequéncia
se finaliza com a imagem dos dois soldados e dos outros africanos no chao
“mortos”.

No plano subsequente, o personagem principal, e também narrador
do filme, Jean, surge com uma mala na mao. Ele é filmado em close olhando
para camera sorrindo, depois de perfil e de costas, andando. Simultaneamente
a essas imagens, Jean, em voice-off, fala com satisfacdo da “doce Franga”.
De seus pensamentos e de seus graficos; de sua arte e de sua cultura. Ir para
Franca, cré Jean, é também “retornar a casa”. Mas embora a Franga tenha
Ihe “branqueado”, Jean ainda conserva a consciéncia de que continua sendo
negro, desde o comeco. Ele entdo some no horizonte. A imagem que segue
ja é a de uma estacao de trem, onde varias pessoas desembarcam, entre
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elas Jean. Ele segue andando em diregao a camera com sua mala decorada
com bandeiras de alguns paises africanos. Feliz de estar na Franca, Jean,
em pensamento, acredita que a capital daquele pais também é a sua capital.
Ele parece perdido ao chegar na cidade, mas logo encontra um hotel para
se hospedar. No plano seguinte, Jean surge na imagem com um jornal em
maos sentando-se numa mesa na calgada do que parece ser um bar ou
um restaurante vazio. Percebemos que ele procura vagas de emprego nos
classificados do jornal. Muda-se para um plano aproximado, e depois para
um close no jornal. Nesse momento, uma menininha francesa surge ao seu
lado e pergunta se ele tem fome, se ele quer pado. Jean a agradece e segue
sua busca por trabalho.

Em sua caminhada, ele vé um anuncio de vagas para “jovens livres
de obrigagdes militares” em frente a uma suposta fabrica e segue até o portao
para pedir informagdes. Porém, ao se aproximar, um homem o avisa que
ndo pode entrar. Jean afirma que viu 0 anuncio sobre a vaga de emprego no
cartaz. Contudo, o mesmo homem, de maneira hostil, responde que ali néo é
um zooldgico, mas uma empresa. Jean, aparentemente sem entender o que
se passa, vai embora. No plano seguinte, ele aprece indo em direcéo a uma
carpintaria, e, depois (a imagem do que acontece na carpintaria nos é apenas
sugerida), saindo com um ar de frustragdo. Mais uma opg¢éao a ser riscada no
jornal. Ao passar em frente de uma agéncia de viagens, Air Afrique, em que
vemos cartazes com pacotes de férias para a “Africa Negra”, Jean, de novo,
arrisca conseguir algo, mas logo sai sem nada obter.

O personagem principal aparece agora comendo pao e andando pela
cidade. Ele observa algumas lojas. Percebemos que as pessoas se afastam
quando Jean se aproxima. Todos os olhos 0 observam, as pessoas riem ou
fazem cara feia. No entanto, Jean n&o parece ligar ou perceber nada. Em
seguida, Jean é mostrado chegando numa oficina mecanica. Na entrada da
oficina, ele fala para um garoto, no que parece ser um ajudante, que viu
0 anuncio da vaga no jornal e estava interessado. O garoto diz para Jean
ir falar com o mecéanico e responsavel pela oficina. Jean se aproxima e o
mecanico pergunta o que ele deseja. Jean explica que viu o anuncio no
jornal e gostaria muito do emprego. O mecénico, no entanto, apés um tempo
olhando para ele, apenas diz: “ndo, ndo”. Jean ndo entende e pergunta se a
vaga ja foi ocupada. O mecénico responde que nao. Neste momento, Jean,
em pensamento, parece néo acreditar no que esta se passando e comega a
indagar para si mesmo que ndo ha discriminagcao no pais da liberdade, em
sua casa, onde todos s&o iguais, com 0s mesmos ancestrais gauleses. Apos
um instante, o garoto se aproxima de Jean e pede para que ele corra, corra
que o velho mundo esta atras deles. Jean deixa a oficina e o garoto surge de
repente correndo na rua repetindo essas mesmas palavras.

No plano seguinte, Jean aparece agora num corredor do que parece
ser um apartamento. Ele percebe que a porta do quarto ao lado esta aberta.
Jean entdo entra para saber se ha alguém ali. Ao entrar, ele se depara com
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um casal, cada um sentado de um lado da sala em frente a sua propria
televisédo. Eles parecem hipnotizados pela TV. Jean se vira, num movimento
de saida, mas titubeia e retorna, ao perceber uma discusséo entre o casal.
O movimento rapido de camera de um lado para o outro, do rosto do homem
para o rosto da mulher, passa-nos uma sensac¢ao de perturbagdo mental.
Jean novamente se vira para sair, mas, ao perceber que o casal interrompe
a discusséao, ele volta para saber o que aconteceu. O casal, como se nada
tivesse acontecido, aparecem de perfil sentados na cadeira, assistindo a TV
quase sonambulos. Corta-se, entdo, para Jean, ja em seu quarto, com as
maos na cabeca, demonstrando amargura e aflicao.

E-nos mostrado, em seguida, um didlogo paralelo de Jean,
apresentado agora como representante dos trabalhadores, com um homem
branco (o mesmo que fez o papel do padre noinicio do filme) ndo nomeado, mas
que fica claro ser um representante dos interesses da Franga e do Ocidente.
Este dialogo paralelo (como em varias sequéncias seguintes) opera, assim,
um deslocamento na linearidade narrativa do filme. O homem pede para que
Jean se acomode e os serve uma bebida. Os dois passam a conversar sobre o
uso da mao de obra africana e o processo de “branqueamento” e assimilagao
cultural promovido pelo Ocidente. Jean pergunta-lhe quais sdo as conclusdes
que ele tira de seus testes e rentabilidades com a experiéncia africana. O
homem de negdécios (vamos chama-lo assim) responde que a forgca de
trabalho africana é importante, visto que n&o requer gastos quase nenhum.
O unico gasto é o do translado da matéria-prima. Sendo, por isso, 0 método
e procedimento mais adequado a ser aplicado. Enquanto ele fala, a imagem
focaliza sua mao acariciando uma miniatura de elefante, com nele escrito
“Mercados Tropicais”. Jean entdo questiona, em um plano aproximado, quais
foram as razdes que o levaram a descobrir esse procedimento. Ele responde
que é indispensavel escolher individuos capazes de entender as coisas como
eles (ocidentais capitalistas) entendem. De absorver e gravar as palavras
como eles. E, sobretudo, de dar a ela 0 mesmo significado. Simultaneamente,
a camera vai se aproximando de seurosto e depois do de Jean, com alguns
closes. Até que a imagem fica desfocada e, em seguida, aparece outro
personagem negro na posi¢ao que Jean ocupava. Ele sorri para o homem de
negocios e admite o “branqueamento” e submissao econémica dos africanos,
sendo explicitamente condescendente com seu Onus: “escravos, porém
civilizados”. A imagem novamente se desfoca até mudar de plano.

Passamos, entdo, para uma sala de aula onde este mesmo homem
de negdcios agora incarna o papel de um “professor”, sentado num bird em
plano aproximado. Percebemos que os seus “alunos” sdo aqueles africanos da
cena do conflito inicial (inclusive Jean). Em um plano de conjunto, num ponto
de vista lateral, aparecem todos sentados e um homem de pé, o intérprete.
A licdo do dia é fazé-los compreender o sentido das palavras. Enquanto
o “professor” explica a licdo, a camera focaliza os semblantes de todos.
Segundo o “professor”, quando crianga, acreditamos entender as coisas,
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porém, assim como aqueles ali presentes, na verdade nao entendemos bem.
Deste modo, ele pede para todos repetirem o nome de cada objeto que ele
mostrar. Primeiro ele fala, em seguida o intérprete e, por ultimo, os “alunos”.

Ao fim, retornamos novamente para a imagem de Jean e o homem
de negdcios na mesma sala de antes. Na transigéo de planos a imagem se
abre do fogo da lareira até aparecer Jean sentado de perfil. Jean continua seu
interrogatorio. Desta vez ele pergunta se seria desejavel para as empresas
europeias, e para os trabalhadores, que houvesse uma selegdo que se
estendesse a todos os africanos que desejassem ir a Europa. O homem de
negoécios, ao responder que nao considera todos os africanos “vagabundos
em potencial”’, tem sua imagem, e resposta, subitamente interrompida para o
plano externo de uma casa. Primeiramente a camera fixa o enquadramento
no topo de um muro alto. Em seguida, desce lentamente e passa a nos
mostrar varios africanos encostados neste mesmo muro de frente para o
nosso ponto de vista, entre eles Jean. Ha closes de algumas faces e o plano
finaliza com um deles mostrando um canivete. Enquanto isso acontece, varias
informagdes sdo passadas para o espectador sobre as condigbes de vida
daquelas pessoas (uma “casa insalubre”, com “7 quartos”, “um banheiro”,
“51 camas” e “80 pessoas”. “23.000 francos de transferéncia” e “3.500 de
aluguel”. Lucro de mais de “3 milhdes por ano” para os arrendatarios... alguns
deles sao “acolhidos em um refugio de indigentes”). Novamente, de forma
abrupta, voltamos a ver o homem de negdcios ainda a responder a pergunta
feita por Jean. Para ele, na medida em que interessa as Empresas europeias
empregar os africanos, poder-se-ia entdo existir uma selecdo antes que
saissem de Africa, pois, isso revelaria sua “capacidade de evolugéo’.

Num plano externo, em camera alta, agora vemos Jean com sua
mala, em frente a um prédio. Ele entra, mas logo em seguida é colocado
para fora violentamente. Enquanto isso acontece, um rapaz negro varre o
chéo da calgada. Jean percebe pixagdes nas paredes com dizeres contra
negros e arabes. Ainda em camera alta, agora sob outro &ngulo, Jean tenta
entrar novamente noutro prédio, enquanto aquele mesmo rapaz observa sua
tentativa frustrada de entrada. Jean entdo desiste e para em frente a uma
escadaria, o rapaz que varria o chdo para e se aproxima para consola-lo. A
cena que segue mostra um jornalista francés pedindo para este rapaz negro
dizer o que ele pensa. Ele entao responde que o que ele pensa néo interessa
a ninguém, nao interessa aos franceses. Rapidamente, voltamos a ver Jean
e o0 rapaz na escadaria. O rapaz conversa com Jean, nao sabemos o dialogo.
Mas ele parece querer ajudar. Ele entdo pega a mala de Jean e leva para
algum lugar, enquanto Jean fica com a sua vassoura.

Somos conduzidos hovamente para a cena paralela de didlogo entre
Jean e o homem de negdcios. Desta vez vemos Jean em close a perguntar
sobre o0 que ocorre com aqueles africanos que ja vivem na Europa. O homem
de negdcios responde que se deve aplicar o mesmo principio. Selecionar
0s mais aptos para exercerem as tarefas qualificadas. Jean, porém, afirma
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que para que ocorra essa selegao é preciso que eles se apresentem. Nesse
sentido, ndo conviria frear sua saida. Assim, ele pergunta se se deve deixar
ou nao os africanos irem para a Franga, para a Europa. De acordo com o
homem de negdcios, nao haveria, de um ponto de vista pratico, como impedi-
los de entrar, pois as pessoas tém desejos e vao para onde querem ir. Porém,
para ele, importa os interesses da Europa, “um continente que evolui sem
cessar”. Durante suas falas, a camera parece brincar com o recurso do zoom
e do movimento. Aproximagodes e distanciamentos, closes e cortes abruptos
dos olhos de Jean e do homem de negdcios sao utilizados na cena.

No plano seguinte, vemos um homem chegar num edificio e entrar
numa sala. Se trata do sindicado dos trabalhadores. Ele cumprimenta
o representante do sindicado e senta-se. Em primeiro plano, vemos ele
conversando com o representante, e Jean, ao fundo. O homem, que faz parte
de um comité de solidariedade proletaria da Suécia, oferece ajuda financeira
para os grevistas franceses. No entanto, o representante do sindicato francés
diz que, segundo as regras do sindicato, a greve € um assunto nacional e que
o sindicato n&do necessita de ajuda de outros paises. O homem n&o concorda
e defende a solidariedade internacional como politica ativa e revolucionaria.
O representante do sindicato francés, no entanto, interrompe-o e diz que
aquilo é uma ideia romantica propagada por irresponsaveis infiltrados para
dividir a classe operaria. Ele entdo admite que a greve nao se trata de uma
acgao revolucionaria, mas de revindicagdes, apenas. O homem pergunta
sobre a situagao dos imigrantes. Jean, no fundo, percebe. O representante
do sindicato francés afirma que o caso dos imigrantes € mais dificil, pois
eles ndo vao as fabricas, dificultando sua identificagdo. O homem insiste e
pergunta se ndo pode deixar o dinheiro para os imigrantes. O representante
do sindicato, todavia, diz que ndo. Que ndo ha uma conta para eles. Neste
momento a camera foca a reagao de Jean.

Novamente o filme nos conduz para o dialogo entre Jean e 0 homem
de negocios. Este aparece defendendo a imigragdo de trabalhadores de
lugares ndo tao distantes quanto a Africa, como, por exemplo, de paises
europeus menos desenvolvidos. Por serem europeus, tais trabalhadores
estariam mais adaptados que os africanos. Com isto, segundo ele, poder-
se-ia evitar problemas sociais e politicos que a migragdo anarquica africana
tende a causar. Em seguida, vemos cenas do que é intitulado “Invaséo
Negra”. Familias, homens, jovens, mulheres, Jean e seus amigos numa casa
de jogos, africanos atravessando a rua, andando de moto, etc. Enquanto
vemos as imagens, escutamos, de fundo, uma trilha musical cantada em
ritmo africano com um violdo. No final da sequéncia a cAmera mostra Jean e
outro africano em frente a uma loja de joias. Este outro personagem fala para
Jean que é de Katanga, na Rodésia, “Africa, Africa”; chama-o de “irmao” e se
despede.

Na préxima cena, Jean aparece entrando num patio. Ao percebé-
lo, uma senhora abre a porta de sua casa e vai em sua direcédo. Ela parece
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nervosa, pergunta o que ele quer ali, para onde ele vai. Jean, gentilmente, a
cumprimenta e diz que esta ali pelo anuncio do jornal. No entanto, a senhora
diz que ndo ha anuncio nenhum e pede para ele se retirar, que ja ha selvagens
demais ali. Manda-o voltar para casa. Jean, indo em sua diregao, pergunta-
Ihe se ela pode responder, afinal, de onde ele é. A senhora corre, entra e
fecha a porta demonstrando medo. Jean, entdo, segue sua trajetoria.

Quando esta atravessando a rua, no plano seguinte, Jean é quase
atropelado por um carro em alta velocidade. Nele ha trés africanos e uma
mulher branca. O carro segue em frente e para em frente a uma mansao.
Percebemos que se trata de dois guarda costas e um casal. A mulher
branca entdo aparece deitada na cama vestida com uma roupa tradicional
africana. Um dos guarda costas conversa no seu ouvido, mas ndo sabemos
0 qué exatamente. Trata-se, no entanto, da casa de um presidente africano
e aquela mulher branca, de uma meretriz. Apds a sua conversa com ela,
vemos o presidente sentado a mesa comendo e o segundo guarda-costas
em pé. O primeiro entdo chega e fala alguma coisa no ouvido. O presidente
prontamente tira um taldo de cheques do bolso, anota as informagées e da-
lo ao guarda-costas que sorrir ao ver o seu valor. Ele volta para o quarto e
entrega o cheque a mulher em tom de brincadeira.

Aquela mesma mulher aparece agora com o cheque entrando num
Banco. Desse mesmo banco sai um rapaz negro contando dinheiro. Ele para
e comegca a falar diretamente para nés, espectadores: “somos da Republica
de Tamara. O nosso pais € novo, pobre, miseravel, sem industria pesada.
Somos subdesenvolvidos. Porém, temos varias...(ele conta nos dedos) varias
embaixadas pelo mundo”. Em seguida vemos uma reunido de trabalhadores
africanos na sala de um pequeno apartamento. Jean apresenta a proposta
do ministério em relagédo a desapropriagcao de prédios antigos ocupados por
vérios deles. H4 um debate sobre a possibilidade de retorno & Africa e suas
condi¢cdes de vida na Franga. Acreditam que devem se rebelar, protestar.
Muitos morrem de frio e de fome. Muitos ndo tem aonde, se quer, dormir.
Eles passam a questionar a forma como o governo e a sociedade lhes (mal)
tratam.

Cenas quase documentais de africanos sdo novamente mostradas
enquanto o narrador nos da informacgdes histéricas da “invasdo negra” na
Franca. “Em 1946, eram dezenas. Em 1948, centenas. Em 1964, 15.000.
Em 1967, 300.000. Quantos s&o hoje? Quantos serdo amanha?”. “Nés,
antigos, presentes e futuros colonizados temos contribuido para a construgao
desse capital industrial e econémico. Nao deveria nos retribuir, os interesses
desse capital? Assim, por caridade, ndo diga que custamos caro. Sobretudo
porque a ajuda que nos concedes serve antes para preservar seus proprios
mercados e manter seus privilégios econémicos”. Muda-se, entdo, para Jean
agora de pé numa escadaria quando pergunta para um senhor branco se
ele tem fogo para acender um cigarro. O senhor acende, Jean agradece e
sobe as escadas. O senhor permanece parado lhe observando atentamente.
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Quando ele se vira, esbarra com varios outros africanos. Duas senhoras
aparecem assim comentando a quantidade de africanos presentes no cortico,
do qual uma delas € a dona. Uma pixagédo surge na tela com os dizeres
“Enegrecimento, 500.000 trabalhadores ao ano”.

O dialogo paralelo de Jean e 0 homem de negdcios reaparece. Jean
agora questiona o fato de a maioria da populagéo aprovar que os africanos
desempenhem certas tarefas rechagadas pelos “nacionais”, com a condi¢cao
de que permanegam afastados, “invisiveis”, “embaixo da terra”. O homem de
negoécios admite que a politica europeia tem suas consequéncias. “Conflito
racial, sofrimento e édio sdo males que golpeiam ambas as comunidades.
Especialmente a comunidade negra, por sua condigdo de minoria”. Surge
entdo um homem de frente para a cAmera nos afirmando que sua filha é livre,
que ela pode fazer o que quer. Que ele ndo tem nada contra ninguém. Afinal,
somos todos iguais: “os africanos comem milho, e nds comemos batata”.
Jean surge abruptamente na imagem para afirmar que eles também comem
batatas. Jean sai do plano e o homem continua sua fala de que devemos
reconhecer que ha cada vez mais e mais deles ali, € que devemos encerra-
los como os indios norte-americanos, contradizendo sua fala inicial.

Em seguida vemos duas mulheres brancas arrumando-se no
espelho. Elas saem, e o plano seguinte mostra-as entrando na casa de um
casal branco, cujo filho bebé é negro. Elas riem da situacao e vdo embora.
Uma delas chega a dizer “nunca havia visto algo assim”. Ja em casa, tiram os
sapatos e deitam-se na cama. Uma delas pergunta para a outra se ela ja ficou
com um negro. Ela responde perguntando se a amiga esta louca. Mas ela
insiste e pergunta se nunca deu vontade de “provar” por curiosidade. Aamiga
entdo responde que sim. Mas teria de ser muito bonito. Ela diz que ouviu falar
algo e conta no ouvido dela, as duas comegam a rir. A outra também fala
coisas de algo que ja ouviu falar sobre os homens negros. Simultaneamente
a conversa, o plano muda para uma cena externa, em que vemos Jean com
um jornal na mao. Elas continuam rindo e dizendo que “eles tem a boca
grande” imitando um macaco. Elas decidem entéo provar.

Naquela mesma cena antecipada, de Jean em pé com o jornal,
vemos uma das mulheres se aproximando. Ela para ao seu lado e comecga
a se insinuar para ele. Jean fica vislumbrado. Aproxima-se por um momento
para beija-la, mas ela permanece parada. Ela entéo atravessa a rua e Jean
a segue. Em seguida, os dois aparecem em varias cenas juntos passeando
pela cidade. Todos que por eles passam estranham e olham com espanto.
Jovens, homens e mulheres, senhoras e senhores, todos parecem condenar
com o olhar o que veem. Ela resolve levar Jean para o seu apartamento.
Na entrada, passam por dois homens. Um deles acha aquilo delirante e fica
indignado. O outro, no entanto, pergunta o que ele viu de errado. Quando
percebe que foi por causa da mulher branca ter passado de maos dadas com
0 homem negro, ele rir e diz que n&o tem nada contra aquilo, pois ele também
€ negro por ser arabe. O outro pergunta se ele esta brincando. Ele, porém,
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se irrita e vai embora. Em seguida voltamos a ver Jean e a mulher ja deitados
na cama. Ele pergunta se ela dormiu bem. Ela porém esta séria e parece
frustrada. Ela assim deixa transparecer que sé ficou com ele por fetiche.

Jean aparece numa estacdo abatido e desconsolado. Entra no
trem e pega uma revista que estava no banco. Nela, ha um papel com uma
mensagem escrita em caneta: “a direita é antipatica. A esquerda, pouco
revolucionaria. Estou farto da raga branca”. Mas rapidamente muda-se de
plano e Jean aparece agora quase deitado no banco de uma praga. Ao seu
lado, dois homens negros discutem. Um deles diz que a pele dele € mais
clara e sai. Descendo a escada ele esbarra num senhor com uma sacola
de compras que o chama de macaco: “estes macacos sao todos iguais. Um
ruim, outro pior”.

Na sequéncia seguinte passamos para um plano aproximado em
um restaurante-bar em que um homem branco conversa com Jean sobre 0
desastre da civilizagdo ocidental, organizada, segundo ele, a partir da ordem.
Jean, em close, afirma sorrindo: “parece que para os brancos s6 existem trés
classes de seres vivos: a espécie humana, a espécie animal e, por fim, os
negros”. Ele diz que os africanos nunca serdo completamente humanos para
os brancos. O homem branco entédo responde que se ele fosse negro odiaria
a raga branca, pois ela é a causa de “todas as nossas desgragas”. Neste
momento, a cAmera acompanha o atendente do bar até o balcdo. Nele, ha
um senhor sentado. Este homem chama a atencéo do atendente e diz teme
que dentro de cem anos todos 0s nossos netos sejam negros. O atendente
em tom jocoso diz que talvez ocorra antes. Eis que surge um africano com
um violdo debaixo do brago perguntando se pode tocar ali. O atendente
diz que pode, mas baixo. Ele entdo comegar a cantar. A primeira musica é
cantada numa lingua africana. Sua melodia ¢é triste e melancélica. Ao final,
todos o aplaudem. O homem branco e Jean o convidam para sentar-se na
mesa. Eles pedem mais bebida e fazem um brinde. O homem branco brinca
e diz “que vida de homem branco, hem?”. O musico responde que “Deus é
branco”. “A menos que seja negro”, responde o homem branco. O musico
sorrir e diz “se ele é negro, € o maior porco nunca visto no mundo”. Todos
caem em gargalhadas e o musico coloca para tocar na vitrola uma velha
cangédo colonial africana. Todos cantam e dangam de maneira debochada e
irbnica imitando animais.

Na cena seguinte, Jean aparece chegando em casa e indo dormir. Ele
esta deitado inquieto, talvez tendo um pesadelo. Ha uma transi¢do de plano
novamente para a sala de aula. Agora vemos os alunos, cada um em frente a
um boneco branco vestidos com trajes ocidentais. O “professor” explica que a
“licdo” é aprender a maneira ocidental de ver as coisas. Hipinoticamente eles
olham para os bonecos e escutam seus dizeres: “apreciem nossos uniformes,
nosso Jesus, nossa cultura. Ajude-nos a manter nossa ordem em sua terra
e serdo possuidores possuidos. Serao ricos. Terdo carros, refrigeradores,
radios, sabonetes de luxo, mini-saias e meias curtas. Possuirdo toneladas de
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ouro e diamantes que teremos a precaugao de tirar de sua terra. Finalmente,
serdo 0 que queriamos que fossem, supercivilizados, superdesenvolvidos,
superabonados. Terdo adquiridos, assim, a felicidade e a alegria eterna”.
Jean continua dormindo inquieto, respira ofegante, seu pesadelo continua.
Agora vemos um lider politico falando a jornalistas sobre o golpe de Estado
em seu pais. Ao seu lado aparece um homem de pé com Oculos escuros,
enquanto ele permanece sentado. Os jornalistas perguntam como ele
pretende estabelecer as novas bases politicas daqui para frente. Ele entdo
responde que ira comecar “dando passaporte aos politicos mesquinhos” para
organizar melhor o seu poder. Jean acorda assustado.

Uma animagéo mostra graficamente a exportagao da cultura ocidental
para a Africa. Em seguida, vemos uma estatua classica, a cAmera se distancia
e focaliza um homem branco sorridente com seu cachorro. Ele olha para a
camera e fala “estas marcado a ferro pela civilizagdo Ocidental. Pense como
os brancos”. Jean aparece andando na rua inquieto. Em seguida aparece,
numa cena paralela, em meio a muita fumaca, cheio de cédulas de dinheiro
coladas em seu corpo. Ouvimos barulho de tiros e bombas. O homem com
o cachorro reaparece e afirma que tem uma taga de champanhe na méao.
Jean, em meio aos escombros, arranca as cédulas de dinheiro do seu corpo.
Ainda ouvimos gritos, tiros e bombas. Todo o dinheiro é queimado. O homem
branco novamente aparece e diz “vocé tem todo direito de joga-lo em meu
rosto”, e comecga rir. Jean permanece na cama, agora um pouco mais calmo.

Numa cena paralela, Jean corre com um cachorro. Ensina-o a erguer-
se. Mas na verdade Jean ainda esta na cama. Ele se revolta e comeca a jogar
as coisas ao seu redor violentamente. Ha uma sonorizacao nervosa de fundo,
como batidas aceleradas do coragédo. Jean comecga a correr. Enquanto ele
corre, escutamos seu pensamento:

“Es cumplice de todos os crimes da terra. Permites que a escraviddo
se perpetue, os assassinatos e os genocidios. Escolhes as vitimas segundo
a cor de sua pele, segundo aceitam ou rechagcam sua politica. E, com a
consciéncia tranquila, dormes em paz. Coberto por uma agradavel sensagédo
de bem-estar. Converteste-os em bons brancos, em bons negros. Téao
passivos... Tao bons cristdos... Quando sabes que todo contato é interessado.
Que todo dialogo é mercantil. Toda ajuda, uma inversdo. Toda doag¢do, um
futuro beneficio. E toda verdade é negociavel. O homem rebenta diante dos
seus olhos abertos, aniquilados, ridicularizados, rechagados. Africa, Africa,
Africa, Africa...”.

Jean continua a correr, a correr por todos os lados, passando pela
estacdo de trem até chegar numa area de campo livre. Ele corre em direcao
a camera, passa por ela e entra numa floresta. Jean entao se depara com
um casal e trés criangas. Eles o cumprimentam e chamam- no para ir até sua
casa. Todos aparecem agora sentados numa mesa comendo. Jean, contudo,
néo interage com a familia e ndo toca na comida. Permanece parado com
as maos no ouvido. Os garotos sobem na mesa e comegam a jogar comida
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nele. Ha casca de banana em sua cabeca. Os garotos comegam a perturba-
lo. Até que Jean se levanta e vai embora. A partir dai escutamos gritos. Tiros.
Agua caindo. Imagens de lideres revolucionarios aparecem em tela cheia
e em fotografias que surgem no plano (Patrice Lumumba, Che Guevara,
Mehdi Ben Barka, Malcolm X, entre outros). Jean continua a correr e a gritar.
Escutamos varios gritos e gemidos. Batimentos acelerados. Em close, Jean
olha para a camera e grita, grita até cansar. Até cair na parte inferior de uma
arvore. Ao seu redor, vemos novamente outras imagens de varios herois e
lideres revolucionarios do Terceiro Mundo. Ha fogo, fogo entre a camera e
todas as imagens desses lideres. Jean, mesmo cansado, sorrir. Ele parece,
enfim, ter se libertado e alcangado uma nova consciéncia.

Sequéncias

Fotograma 1.1: Cena de Abertura - “O Encontro Colonial’
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Fotograma 1.4: Dinheiro Sujo
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E0RE Lltura me ha "blangqueado”,

Fotograma 1.7: A Frustracao
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e con los gue ya viven
en Europa?

Fotograma 1.10: Negécios a Parte 2
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Fotograma 1.13: A Xenofobia Negro-Arabe Expressa Nos Muros
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Fotograma 1.15: Reunido de Imigrantes Africanos
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Fotograma 1.17: “Epidermizacao” da Inferioridade
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Fotograma 1.19: O Pesadelo de Jean
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No ha habido problema algdno.

Fotograma 1.20: Aprendendo a Negar-se
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Fotograma 1.22: A Dominacao Ocidental
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Fotograma 1.23: A Negacéo do Sistema

Fotograma 1.24: A Descoberta do Real

Fotograma 1.25: Residuos Ocidentais
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Fotograma 1.26: Um Grito de Libertagao

Interpretagao

Um primeiro ponto a se notar no filme é a maneira como a narrativa
se desenvolve e como o narrador-cinematografico dialoga com o seu
espectador. Percebemos claramente uma influéncia do teatro brechtiano e
sua ideia de distanciamento — quando o ator se desencarna do personagem
para questionar seu publico (Foto.1.22). Outra caracteristica importante
do filme é a sua mistura de linguagens narrativas e recursos estilisticos
aparentemente dispares, como ficgdo, documentario e jornalismo; sonho e
realidade; conteudo politico e inovacao formal; numa “poética do exorcismo”
dos males do (neo)colonialismo e do racismo da sociedade ocidental. Sua
narrativa € sincopada, ndo ha uma linearidade na conducgéao da histéria, mas
varias intercalagdes de cenas, diadlogos, informag¢des documentais, imagens
histéricas, paralelamente a trajetéria do personagem principal.

Ja na cena inicial (Foto. 1.1), o narrador-cinematografico nos adianta
o tom que o filme adotara em seu transcorrer. Alegoricamente, o “peso”



do encontro colonial faz a Africa “declinar’ diante dos nossos olhos. E-nos
anunciado, neste instante, que o filme sera um manifesto de denuncia contra
o imperialismo e o colonialismo em Africa - e seus efeitos e consequéncias.
A conversao religiosa, a servico da colonizagdo europeia, representa a
dominacéo cultural do ocidente, que impés um processo de autonegagao aos
africanos colonizados em varios sentidos: negagéo de suas proprias linguas,
de seus proprios nomes, de seus proprios costumes, de sua propria civilizagao
(Foto. 1.2). Assim, muito facilmente a cruz crista se transformava em espadas,
em conflitos internos provocados pela influéncia politica e econdmica
estrangeira, como outra forma de manter a sua dominagao e influéncia no
continente africano (Foto. 1.3). O dinheiro sujo e a condescendéncia dos
“fantoches” negros (representantes da burguesia nacional), é nitidamente
denunciado logo nas cenas iniciais do filme (Foto. 1.4).

Mas a questdo central gira em torno da alienagdo e da exploragéo
dos africanos imigrantes que trabalham na Franca. O filme nos mostra
varios esbogos e situagdes que descrevem as ilusdes e as misérias desses
trabalhadores. O personagem principal, Jean, na verdade representa todos
esses africanos explorados e desejosos de um lugar ao sol, de uma vida
com dignidade e oportunidades. Percebemos que este personagem, ao longo
do filme, parece seguir uma linha evolutiva num processo de aquisicao de
uma nova consciéncia politica a respeito da condigéo de vida dos imigrantes
africanos e de seu préprio “ser”.

No inicio, ele demonstra ansiedade por conhecer a “doce Franga”,
também sua patria, numa espécie de “retorno a casa”, como propagado pela
politica colonial francesa de assimilagdo dos “indigenas” - o negro cultivé.
Mas embora Jean tenha sido “branqueado”, tenha adquirido as crengas,
as artes e o pensamento ocidental, como ele mesmo admite, Jean ainda
assim continua negro, enclausurado no seu proprio corpo. No filme, isso se
reflete em varias situagdes de discriminagéo e racismo em sua busca quase
épica por um emprego. Muito embora Jean, de inicio, ndo acreditasse que
na terra de “seus” ancestrais gauleses, na sua “casa”, na terra da “liberdade”
e da “fraternidade”, houvesse discriminagdo. Ao longo do filme, portanto,
percebemos um processo de “descolonizagdo da mente” desse personagem
e a denuncia da falsa politica de assimilagéo.

Aida de Jean a Franca simboliza a ida da prépria Africa & ex-metrépole
colonial. Isso é enfatizado pelo narrador-cinematografico num close de sua
maleta (Foto. 1.5), em que vemos nela fixadas varias bandeiras de paises
africanos. Jean entdo carrega consigo todo um continente, todo um povo,
todo uma cultura negada e reprimida durante anos e anos de colonizagéo.
Mas que agora faz o caminho inverso em dire¢ao aquela nagao que se firmou
e “evoluiu sem cessar” as suas custas, as custas de sua desumanizagao, de
sua amnésia cultural, de seus recursos materiais, de sua despersonalizagao,
de sua mutilagdo social e histérica. Todos esses efeitos do (neo)colonialismo
s&o atacados violentamente ao longo do filme.
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No entanto, embora o seu foco-narrativo dé boa atengéo as relagbes
entre a burguesia francesa e a burguesia africana em sua colaboragdo mutua
no favorecimento da migragao dos trabalhadores africanos para a Europa -
exercendo trabalhos em condi¢gdes de semi-escravidéo - , ele nédo se limita
apenas aos fatores politicos e econdmicos implicados nessa relagdo. Uma
outra dimensao importante do filme é a busca existencialista de Jean pelo seu
préprio “Eu”, pela sua prépria “africanidade”, pelo seu “lugar” no mundo. Em
diversas ocasides Jean parece nao saber de onde ele é, para onde ele deve
ir, nem quem ele é realmente. Ele parece deslocado, perdido, estrangeiro no
“seu proprio pais”, como, de inicio, ele acreditava pertencer.

Jean torna-se entao prisioneiro de um mundo que lhe é estranho, que
ele ndo consegue entender e que nao corresponde mais aquele desejado
antes de sua saida de Africa. Sua condigéo de imigrante africano negro Ihe
condena ao ostracismo, ao isolamento, a soliddo, como em muitas cenas que
aparece sozinho em seu quarto (1.19) e quando ele |1é pixa¢des xenofdbicas
nos muros de Paris (1.13). Além disso, o narrador-cinematografico nos
denuncia também o quanto os sindicatos franceses n&o parecem se importar
com a condicdo dos trabalhadores africanos. Estes trabalhadores sao
desconsiderados na luta sindical na metrépole, afinal, “eles ndo vao a fabrica”,
diz o representante do sindicato francés — pressupondo sua despolitizagao
(Foto.1.12). Assim, os trabalhadores africanos parecem atender tao somente
as necessidades da economia ocidental sem qualquer direito a reivindicagdes
trabalhistas. Mas, em seguida, desmentindo essa visdo preconceituosa do
representante, o narrador-cinematografico nos mostra que ha uma articulagéo
politica entre esses imigrantes, quando Jean comega a ganhar consciéncia
de sua condicdo de vida, como vemos na reunido de trabalhadores (Foto.
1.15).

No entanto, ser negro na Francga torna-se um marcador de identidade.
Seja um coletor de lixo, um estudante ou um professor, todos parecem ser
afetados da mesma forma. Seu status ndo parece impedir as condi¢des
gerais de opressdo da sociedade racista francesa. A “invasdo negra” na
metrépole incomoda, causa pavor, 6dio, curiosidade, exploragao, fetiche.
Ao mesmo tempo que a sociedade francesa rechaga esses imigrantes, ela
também necessita deles para que exergam as atividades mais insalubres,
“menos dignas” para as pessoas civilizadas e evoluidas da metropole. Com
efeito, eles sdo tolerados por uma necessidade econdmica, mas sob a
condicdo de que permanegam distantes, “em baixo da terra’. Em relagao
a isso, é interessante notar que a figura de Jean incorpora varios papeis no
transcorrer da histéria, cumprindo um papel muitas vezes de expositor dos
fatos do passado e do presente. Numa espécie de alter-ego esclarecido, ele
€ mostrado varias vezes em debates sobre o abominavel mundo capitalista
e as politicas neocolonialistas com um homem de negécios francés. Nessas
conversas, como percebemos, ele langa varios questionamentos que levam
o espectador a refletir sobre tudo que se passa ao longo da histéria contada
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pelo filme.

As cenas de sala de aula (Foto. 1.20) com os africanos em frente
aos bonecos ocidentais nos denuncia de maneira satirica como se deu o
processo de assimilagao forcada que desfigurou muitas culturas africanas,
numa auto-rejeigao internalizada, por meio de uma cooptacgao politica dos
representantes dos “mercados tropicais”, cuja escravidao se justificava em
nome da civilizagao, do progresso, do desenvolvimento, de uma promessa
de modernizagao nunca alcangada (Foto. 1.9). A admissao dessa exploragao
é-nos mostrada com cenas de politicos mesquinhos africanos no autoexilio
esbanjando riqueza, vivendo uma vida materialista e futil enquanto no
continente africano sua populagdo sofre com a falta de recursos para
sobreviver (Foto. 1.14).

Devemos notar que Jean também é vitima da fetichizagcao sexual e
seus estereotipos criados pelo discurso da sociedade ocidental racista. Ele é
visto como um ser genital, com potencialidades sexuais inimaginaveis. Sua
natureza é tida como selvagem e promiscua. Essa ideia colonialista e racista
do negro e seus atributos ligados ao corpo também é desmentida no filme.
Embora as duas mulheres brancas fiquem horrorizadas com o bebé negro
da amiga, “nunca havia visto algo assim”, elas nutrem, inconscientemente,
um desejo reprimido e uma curiosidade de “experimentar” esses mitos
compartilhados pela sociedade. No entanto, ao se relacionar com Jean ela se
decepciona e se frusta com o fato de saber que Jean, na verdade, ¢ igual a
qualquer outro homem (Foto. 1.16).

Todavia, o narrador-cinematografico também nos mostra que essas
contradi¢cbes e estereotipos ndo se restringem apenas a populagéo francesa
e aos brancos, pois, entre os préprios africanos negros existe uma relagcao
de racismo e discriminacdo muito explicita. Como na cena que vemos dois
negros insultando um ao outro, sobre quem tinha a pele mais clara ou mais
escura, numa guerra para saber quem era o negro “mais sujo” (Foto. 1.17).
No entanto, ao olhar do branco, eles se veem acometido pela verdade, apesar
de suas “mascaras brancas”, eles permanecem presos em sua negrura, “sao
todos iguais. Um ruim, outro pior”, como diz o cidad&o francés. Observando
todas essas cenas, paralelamente ao espectador, e ao passar por dificuldades
diarias naquela sociedade, Jean comeca entéo a rejeitar seus antigos sonhos
sobre a “doce Franga”. Assim, passando por diferentes fases de angustia
e decepcgles, ele comeca a perceber a alienagao que o mundo e a cultura
ocidental lhe impde e impde a todos aqueles imigrantes africanos. E a partir
desse momento que Jean comecga a adquirir uma nova consciéncia politica.

O sentido simbdlico da experiéncia de Jean representa, portanto,
todo uma experiéncia coletiva. A sua historia diz respeito a histéria de todo
um continente. Uma histéria que, por sua vez, “ndo interessa a ninguém, nao
interessa aos franceses”, como responde ao jornalista um africano que varre
arua. Mas que agora interessa a todos nds, pois agora ela é contada, é vista,
€ questionada. Neste sentido, o filme vai de encontro a visdo colonialista
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e imperialista segunda a qual apenas o colonizador faz a histéria, sendo a
sua vida “uma prépria odisséia”, como diria Fanon. Enquanto que, para os
colonizados, sobraria apenas um pano de fundo quase inorganico.

O narrador-cinematografico inverte as identificagcdes tipicas dos
filmes colonialistas em que os africanos permaneciam distantes, dispostos
num espago sem historia, apenas como marca do plural. Aqui, somos levados
a nos identificar com o colonizado, com a sua vida, com a sua histéria, com
as suas dificuldades, com as suas decepgdes, com a sua angustia, com a sua
luta. O filme restitui a sua dignidade linguistica, cultural e humana, ao mesmo
tempo que expde a logica cruel e aniquiladora do (neo)colonialismo e do
racismo das sociedades ocidentais — exemplificada, no filme, pela sociedade
francesa. Assim, desta vez é o colonizado que esta cercado, que esta preso e
ameacado por aqueles que fomos desde sempre condicionados a ter simpatia
e identificagdo. O heroi ndo € mais o aventureiro europeu desbravador de
terras habitaveis por criaturas temiveis e perigosas, mas um anti-heroi negro
num mundo cuja sistematica e racionalidade beira a bestialidade. E neste
sentido que Jean representa uma dialética entre o individual e o coletivo.
Entre um “Eu” e um “N6s”. A luta, portanto, ndo € apenas dele, mas de todos.
A luta é de “Africa, Africa”, como diz o seu “irm&o” de Katanga em frente a
uma joalharia.

A ultima sequéncia do filme resume todo esse processo e evolugao
ideolégica que toma a mente do personagem principal. O despertar de seu
pesadelo significa simbolicamente o despertar de sua propria consciéncia
(Foto.1.24). A negacgéao do sistema (neo)colonialista faz Jean arrancar de seu
préprio corpo todo o dinheiro sujo de que ele se alimenta (Foto.1.23). Ele
percebe que a Unica coisa que lhe sobra, e que sobra a todos os africanos,
séo os residuos ocidentais (Foto.1.25). Assim, sua libertacdo se assemelha
a sua propria fuga. Citando Fanon e chamando o espectador de “cumplice
de todos os crimes da terra”, o narrador- cinematografico nos provoca, nos
incita a pensar, a questionar, a agir. Suas visdes de figuras politicas historicas
e lideres revolucionarios de todo o Terceiro Mundo nos alerta sobre o mal do
neocolonialismo e toda uma luta que existe desde o inicio do imperialismo
ocidental na Africa e em todos aqueles paises colonizados. Enquanto Jean
corre em busca de sua liberdade, também ouvimos gritos, tiros, bombas,
pois a liberdade ndo vem de graga, nem por meios pacificos. A libertagéo é
violenta, assim como o sistema colonial o é. Mesmo ofegante ele grita para
todos ouvirem, para todos saberem, para todos acreditarem que a liberdade
e a descolonizagdo da mente € necessaria e € possivel. Assim, seu sorriso
no final representa ndo mais Jean, mas um outro homem, um homem novo
(Foto.1.26).
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La Noire De...

Ficha Técnica

Duracgdao: 1h 05min
Ano de producgao: 1966
Realizagcdo: Ousmane Sembene

Elenco: Mbissine Thérése Diop, Anne-Marie Jalinek, Robert Fontaine, Momar
Nar Sene

Fotografia: Christian Lacoste
Montagem: André Gaudier
Producgao: Filmi DOMIREVI
Pais de origem: Senegal
Formato: Longa-metragem
Género: Ficgdo

Descrigao
La Noire de..., primeiro longa-metragem de ficgao produzido pelo
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cineasta senegalés Ousmane Sembene, foi langado no ano de 1966 — um
ano antes de Soleil O de Med Hondo. Em varios livros e manuais sobre
cinema africano € muito comum que se considerem este o primeiro filme
“verdadeiramente” africano da histéria. Todavia, ndo porque os outros filmes
produzidos anteriormente sejam tomados e vistos como “falsos”, ou menos
“verdadeiros”, mas pelo fato de La Noire ter representado um marco na
cinematografia africana, como sendo o primeiro longa-metragem filmado por
um africano negro em Africa.

Basicamente, a historia do filme se desenrola num contexto politico
poés- independéncia, a partir da relagdo entre a personagem Diouana e
um casal de franceses (o filme abdica de nomea-los) que a contrata para
cuidar dos seus filhos. A cena inicial do filme mostra um navio aportando
num terminal maritimo, que, de inicio, ndo sabemos exatamente onde
fica. Porém, em seguida as imagens mostram que se trata da chegada de
Diouana a Antibes, no sul da Franga. Parecemos acreditar, por um rapido
momento, que Diouana esta perdida no terminal, mas logo nos é esclarecido
que o monsieur, personagem do “marido”, estava a sua espera na saida. Ele
coloca suas malas no carro e segue com Diouana a “caminho do eremitério”,
estrada que leva a casa do casal. Durante esse deslocamento, o narrador-
cinematografico focaliza as belezas naturais da franga enquanto escutamos
uma trilha musical tipicamente francesa.

Os dois, entdo, chegam a um edificio residencial localizado num bairro
nobre da cidade. Diouana fica deslumbrada com o local e nos transparece
satisfacdo de estar na Franga. Ao entrar na casa, é recebida pela madame
(a esposa), que lhe cumprimenta e Ihe mostra seu quarto com vista para
Jean-les-Pin, Niza, Cannes e Antibes. Em sequéncia, ocorre uma transigéo
de planos em que Diouana aparece agora fazendo trabalhos domésticos
(fazendo faxina no banheiro, forrando a cama, cozinhando, lavando os pratos,
varrendo a casa, etc). Logo Diouana passa a se incomodar com a situagao na
qual se encontra, pois ela acreditava n&o ter ido a Franga para isso, mas tao
somente para cuidar das criangas (que nesse momento ainda permanecem
ausentes no filme) e conhecer a formosa Franga das fotografias de revistas
e jornais. Contudo, por néo falar francés, seu incbmodo permanece limitado
aos seus pensamentos, 0 que a faz viver numa profunda introspecgéo.

A maneira como ela se veste e preserva a sua imagem, usando
vestido, colar, brinco, faixa de cabelo, peruca e salto alto, passa a irritar a
madame, que |lhe compra um avental para usar no almogo que vai oferecer
a alguns convidados em casa. Diouana, contudo, ndo compreende por que
deve usar avental, por que deve cozinhar, por que deve fazer faxina, lavar
e passar se ela foi contratada para cuidar das criangas. Afinal, o que ela
esta fazendo ali. Na maior parte do tempo na cozinha e fazendo coisas que
ela nunca fez em Dakar. Contudo, Diouana ainda nutre a esperanga de que
talvez possa ser autorizada a conhecer a cidade e suas lojas apds servir os
convidados. Com o dinheiro do primeiro salario, ela sonha em comprar lindos
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vestidos, sapatos, panos de seda e uma peruca nova. Além disso, também
pretende tirar uma foto na praia e mandar para seus colegas e familiares em
Dakar.

A “auténtica” culinaria africana é entao degustada pelos convidados
na sequéncia seguinte. Diouana, no entanto, permanece sozinha na cozinha
até o momento que a madame toca o sino para pedir mais arroz. Antes de
retornar ao seu “posto”, um dos convidados se levanta para beija-la, pois ele
afirma nunca ter beijado uma mulher negra antes. No proximo plano, Diouana
aparece sentada na cozinha com a mao no queixo quando a madame aparece
para agradecer pelo saboroso arroz e pede-lhe que faga um café. A partir
dai o filme usa o recurso do flashback para voltar a Dakar e mostrar, com a
narragao da propria Diouana, como ela foi parar na Franga.

Aimagem que segue é a de um garoto com uma mascara tradicional
africana, ao lado de um “escritor de cartas”, em frente, presumivelmente, de
sua casa, na periferia de Dakar. Diouana surge na porta e sai a procura de
emprego. Sobe e desce varios andares de edificios residenciais do “bairro
francés”, mas a resposta que recebe é sempre a mesma, “n&o quero nada”.
Nessas idas e vindas, Diouana conhece um rapaz chamado Abordoume, que
passa a lhe paquerar. E ele, porém, quem lhe indica a “praca das criadas”,
local onde se concentram mulheres a procura de trabalho doméstico. Para
Abordoume, |a ela talvez encontraria um emprego. Ele entdo a leva até a
praca e segue seu rumo prometendo vé-la novamente. Diouana senta-se ao
lado das varias mulheres ali presentes e espera. Entretanto, € apenas em
outro momento que Diouana tera o primeiro contato com a madame. Numa
transicdo de planos, Diouana aparece entdo chegando e se sentando de
novo na praga, s6 que numa posicado menos central que a anterior. Eis que a
madame chega por tras, de 6culos escuros, examinando uma por uma mulher
ali presente. Todas entéo se jogam sobre a madame de maneira desesperada
para ser escolhida. Curiosamente, Diouana permanece sentada. A madame
percebe e pergunta se ela quer um trabalho para cuidar de criangas. Diouana,
muito contente, aceita.

Na proxima sequéncia, aparece ja Diouana correndo em dire¢do a
vila onde mora. No caminho, ela pega a mascara daquele mesmo garoto
do inicio do flashback, que agora aparece sentado ao lado de um galp&o.
Os dois seguem na mesma dire¢do. Na cena seguinte, aparece uma mulher
carregando um balde de 4gua na cabec¢a enquanto Diouana da voltas em seu
corpo de felicidade por ter conseguido um emprego com “gente branca”. No
plano seguinte, ela passa agora na frente de uma “escola popular”, onde, na
entrada, encontra-se o escritor de cartas. Enfim Diouana chega em casa e
abraga sua mée. Ela entdo conta sobre o emprego. Sua mae, todavia, pede
que ela seja corajosa. Nesse movimento, a mascara € deixada no chéo,
quando o garoto entdo a pega de volta. Diouana, porém, promete lhe dar 50
francos pela mascara. O garoto acaba cedendo.

Diouana leva entdo a mascara para a casa do casal em Dakar, e a
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entrega a madame como uma forma de retribuigado por ter lhe empregado. A
madame mostra a mascara para o marido que a analisa com cuidado e diz
parecer auténtica. Nesta sequéncia, o narrador- cinematografico mostra as
varias mascaras que ja compdem a decoragao da sala do casal. Percebemos
que este parece ser o primeiro dia de trabalho de Diouana. A madame pede
entdo que outro empregado explique-lhe todas as regras da casa, que € bem
clara: “se quebrar algo, tem que pagar’. Numa transigdo de plano, aparece
a madame numa mesa e seus trés filhos ao lado brincando. Diouana é
entdo encarregada para passear com eles na rua. Neste ponto, o recurso do
flashback se interrompe e volta para 0 momento em que Diouana se levanta
da mesa da cozinha para recolher os pratos sujos do almogo, enquanto
escutamos a conversa dos convidados na sala.

No plano seguinte, aparece os dois casais sentados e Diouana
servindo o café. Diouana sai de cena e a mulher convidada pergunta a
madame se ela nao fala francés. A madame responde que ela nao fala,
mas entende. O suposto companheiro dessa mesma mulher pergunta se
ela entende por instinto. A madame supde que sim. A mulher complementa
dizendo: “como os animais”. Seja como for, todos concordaram que Diouana
cozinha bem. O casal convidado se levanta e vai embora.

Diouana aparece entdo limpando o chdo da cozinha ao mesmo
tempo em que se questiona, em pensamento, sobre a sua condigdo naquela
casa — em Dakar ela apenas passeava e brincava com as criangas como
mostrou o flashback. Agora, ela é uma criada que faz de tudo, foi contratada
para ser baba e fazer todo o servico doméstico ao mesmo tempo. O casal
parece ndao mais poder arcar com a mesma quantidade de funcionarios que
tinham em Dakar, sendo ela agora empregada para todos os fins. Sua vida,
entdo, tornou-se uma rotina monétona de limpeza e de cozinha. Isso provoca
nela algumas mudancgas de comportamento.

Diouana passa a ficar indiferente com a madame e continua
preservando sua imagem com o0s aderecos que gosta de utilizar. No plano
que segue, ela entdo entra no apartamento, com algumas compras, e vai
direto para a cozinha sem falar com seus patrées que estdo na sala. A
madame estranha seu comportamento e pergunta para o marido se Diouana
nao estaria doente. O monsieur tenta ser mais compreensivo e afirma que
pode ser o clima. A madame nao aceita e diz que Diouana é, na verdade, uma
preguicosa. O monsieur ndo discute e vai para o quarto dormir. A madame
parece irritada pelo seu consumo constante de bebida alcodlica. Antes de
entrar no quarto, porém, o monsieur para na porta da cozinha e olha para
Diouana. A madame apaga o cigarro e sai de casa. Assim, resta a Diouana
limpar a sala e a sujeira deixada pelo casal.

Ao limpar a sujeira, Diouana para em frente a mascara que deu ao
casal de presente e comecga a pensar no que seus parentes em Dakar acham
da vida dela na Franga. Que ela é feliz e tem uma vida boa. Mas que na
verdade, a Franca, para ela, € apenas a cozinha, a sala, o banheiro e o
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quarto. Assim, ela passa a questionar a propria condicao de existéncia dela
na Franca e a exploragdo que sofre na casa do casal de francés. Enquanto
Diouana se questiona sobre tudo que acontece na Franga, a cena muda e ela
ja surge no quarto trocando de roupa para dormir.

No plano subsequente, aparece pela primeira vez a madame e um
dos seus filhos tomando café da manha juntos na sala. A madame irritada
pelo fato de Diouana ainda nao ter acordado abre a porta de seu quarto e
comega a gritar para que ela acorde. Chama-a de preguicosa e diz que ela
ndo esta na Africa. Diouana ainda sonolenta se levanta e entra no banheiro.
A madame demonstra esta muito nervosa e comeca a bater na porta para que
ela saia do banheiro. Diouana, porém, continua la dentro e, nessa atitude,
desafia a autoridade da madame. O monsieur acorda com o barulho mas
permanece indiferente ao fato. Senta-se na sala e comega a ler o jornal. A
madame aparece e Ihe serve café. Ele afirma que talvez Diouana precise de
um descanso, ou de um passeio pela cidade. No entanto, a madame diz que
Diouana nao conhece ninguém ali e que ela esta sob sua responsabilidade
na Franca.

Em seguida, Diouana sai do banheiro e entra no quarto. Abre a janela
e olha para a fotografia que tirou em Dakar com Abordoume. Paralelamente,
a madame aparece na sala limpando a mesa. Diouana, como de costume,
coloca seu vestido, seu colar, seu brinco, seu salto alto e agora seu avental.
Ao sair do quarto, porém, a madame novamente lembra que ela é uma criada
e que a folga acabou. Diouana larga o salto na sala e vai para a cozinha
tomar o seu café da manha. A madame pega sua percata deixada no chao
e leva até a cozinha. Ela pergunta se Diouana esta doente e o que esta
havendo. Ela entdo deixa claro para Diouana, “se n&o trabalha, ndo come”.
No que Diouana responde, em pensamento, “se ndo como, nao trabalho”.

Dai, corta-se para outro plano, que se passa na sala, em que o
monsieur aparece e apresenta para a madame uma carta vinda de Dakar
enderecada a Diouana, como sendo supostamente de sua mae. Ele assim
chama Diouana e sentam-se os trés na mesa, enquanto ele ler a carta:

“Querida filha, sou eu, sua mae quem te escreve essa carta.
N&o tivemos noticias desde que vocé partiu.

Consegui 0 endereco do seu patrao pelos correios.
A minha saude esta pior a cada dia.
Por que me deixaste sem recursos, filha?

Nao tenho com o que viver e vocé se divertindo na Franga...
esbanjando o que ganha.

Sei que ndo sabes escrever... mas estou certa que sua patroa
fara isso por vocé,

porque ela € uma grande mulher que Ihe deu o que vestir.
Ela escreve por vocé. Nao deves pensar em si propria
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somente.
Nao mandaste um centavo sequer desde que saiste daqui
embora tenha um bom salario. O que fazes com o dinheiro?
Pense na sua mée... que tem que pagar até pela

agua e é muito pobre.
Penso sempre em vocé e rezo todos os dias por ti e por seus
patrbes.

De sua mae”.

Enquanto o monsieur ler a carta, o narrador-cinematografico enfatiza
o semblante de Diouana que parece emocionada. A postura da madame
deixa no ar uma suspeita sobre a veracidade da carta, dando a entender que
talvez tenha sido ela quem na verdade forjou a carta para atingir Diouana de
alguma maneira. O monsieur prop6e entao responder a carta enviada. Pega
uma caneta e um papel e comega a escrever o que talvez pensa Diouana.
Ela, porém, rasga a suposta carta de sua mae. Em pensamento, questiona
a sua veracidade, o fato do monsieur querer responder por ela e afirma
que a madame nao é uma grande mulher. Diouana se levanta e vai para o
seu quarto chorando pelo fato de ndo saber escrever para contar sobre a
“bondade” da madame e sua vida de prisioneira na Franga.

No plano que segue, aparece o casal de saida mandando o filho ir
brincar com Diouana. O filho vai entdo até a cozinha atras dela, que demonstra
total indiferenga para com ele. Diouana vai entdo até a sala e pega de volta
a mascara que deu ao casal e, em pensamento, diz que eles a enganaram.
Que nao vai cuidar de ninguém. Se eles nao dao o que comer, entéo eles que
se virem. “Sem comida, sem trabalho”. Diouana nao aceita mais ser feita de
brinquedo pela madame. Questiona-se novamente sobre o por qué de esta
na Franga. Nesse momento, o recurso do flashback é novamente utilizado
pelo narrador-cinematografico.

Nessa outra volta no tempo, Diouana aparece agora de maos dadas
com Abordoume numa cena externa, inicialmente numa praga. Diouana
narra esse momento pré-emigracao para a Franga como de expectativa e
entusiasmo. Eles tiram uma foto juntos — que, por sinal, € a mesma mostrada
em sequéncias anteriores do filme — e sentam-se defronte a um monumento
dedicado aos senegaleses que morreram a servigo dos franceses na 22 Guerra
Mundial. Diouana pergunta a Abordoume se a Franga pode ser mais bonita
que aqueles edificios do centro de Dakar. Abordoume, todavia, responde
com aspereza, demonstrando certo desacordo com a ida de Diouana para
a Franca. Mas ela esta convicta de que deve ir. Diouana entdo se levanta e
sobe no monumento, o que deixa Abordoume nervoso, pois ele acredita ser
tal atitude um sacrilégio. Ele pede para que Diouana desc¢a rapidamente dali.
Ela entdo desce e corre com ele. Rapidamente a cena é cortada para o plano
seguinte.
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Neste momento Diouana aparece com o mesmo garoto da mascara,
ela o aborda e empurra seu carrinho de lata até a subida da passarela, onde
Abordoume a espera. Os dois atravessam a passarela e, em seguida, ja sdo
mostrados deitados na cama com uma revista Elle aberta. Diouana continua
vislumbrada com a ideia de ir para Franga. Abordoume se irrita e se levanta
para fumar. Aparentemente, o local parece ser o seu quarto. Nele, vé-se
varias fotos e alguns cartazes de lideres revolucionarios africanos. Aqui o
recurso do flashback novamente se interrompe.

No plano seguinte, aparece Diouana na Franga deitada em sua
cama com as fotos que foram tiradas em Dakar no chao juntamente com a
mascara. Mostra-se o casal entrando em casa. Logo a madame percebe que
Diouana néo lavou os pratos. O filho deles aparece adormecido na sala. O
monsieur o pega e leva para o quarto. A madame entra no quarto de Diouana
e da um tapa para ela acordar. Ela sai e percebe que a mascara foi retirada
da parede. O monsieur entra no quarto no momento em que Diouana joga
o avental no chao. Ele pergunta e ela esta doente. Se ndo vai querer seu
salario. Tira o dinheiro do bolso e comega a da-la. Diouana ndo consegue
segurar o dinheiro e cai em lagrimas. Nisso a madame pega a mascara do
chao. Diouana percebe e ndo deixa que a madame leve. As duas entram em
disputa pela mascara até que o monsieur aparece e diz que a mascara &
Diouana. Os dois entao saem do quarto.

Diouana num plano posterior revolta-se com sua condi¢ao de vida e
entrega o dinheiro e o avental ao casal. Ela esta decidida a nunca mais ser
explorada. A nunca mais ser enganada. Ela faz entdo as malas e se suicida
na banheira dos patrées. Isso acontece no momento em que o casal parece
estar fora de casa, provavelmente de férias na praia. O monsieur surge na
cena seguinte inquieto e decide voltar & Dakar para devolver os pertences
de Diouana a sua mae. Apos organizar a mala de Diouana, corta-se para um
plano do monsieur atravessando a passarela. Ele aparente ndo conhecer o
local. Olha para o enderego no papel e tenta se orientar pedindo informagao
a um homem sentado na rua. Esse homem o leva até a “Escola Popular”, de
onde sai o escritor de cartas. Nesse momento ha varias pessoas em volta. O
escritor entao diz que aquele era o patrao de Diouana. Todos o olham com um
olhar inquisidor. Aquele mesmo garoto do inicio reconhece a mascara, que
inicialmente era sua, na mao do monsieur. Ele entdo passa a segui-lo.

Num plano posterior, aparece o escritor apresentando o monsieur a
mae de Diouana. Ele rapidamente retira dinheiro do seu bolso e a oferece.
Porém, ela olha com indiferenga e entra em sua casa. O monsieur entao vai
embora do local deixando os pertences no chao. O garoto coloca a mascara
no rosto e comega a segui-lo. Os préximos planos mostram o monsieur indo
em diregdo ao seu carro, enquanto o garoto o persegue com a mascara. Ele
parece apreensivo e com medo do garoto. Atravessa a passarela, entra no
carro e vai embora. A ultima cena do filme é o garoto, em plano aproximado
de frente para a cAmera, tirando a mascara e mostrando a sua face.
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Sequéncias

Fotograma 2.1: Cena de Abertura

Fotograma 2.2: Saida do Terminal Maritimo
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Fotograma 2.3: Chegando ao “Eremitério”

Fotograma 2.4: Da Janela do Seu “Quarto”
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Fotograma 2.5: Escraviddo Doméstica

Fotograma 2.6: Demarcando Hierarquias
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Fotograma 2.7: A “Degustacéao”

Fotograma 2.8: Como Tudo Comecgou
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Nao, fao quero nada.

Ela chegou'per'tras.

Fotograma 2.10: A “Escolha”

PODE O SUBALTERNO FILMAR? CINEMA AFRICANO E LUTAANTICOLONIAL NOS ANOS 1960 -



ui trabalho!

Fotograma 2.11: Contando a Novidade

Fotograma 2.12: Primeiro dia de Trabalho

Fotograma 2.13: O “instinto” do “Outro”

EnmiEakanseuin 2/ ieias
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Talvez sejao climal

Fotograma 2.14: Diouana Torna-se Indiferente

Clima? Elaleluma pregulgosa,
1550 sim!

“Diouana e feliz
na Franga. Tem uma vida boa". Agli'a Francale a cozinha

Fotograma 2.15: Reflexdes
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Aguiga fr

(0}

Bioliana; saia dall

Sala dall Diouana naoc quer sair.

Fotograma 2.17: Desafiando a Ordem

Fotograma 2.18: Reflexdes 2
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Fotograma 2.19: Almagem e a Ira

Eofque estahav 3 Se nao trabalhandogeame

Fotograma 2.20: Abusos

E'porgue nao Sou uma B, a. i o ninguem aqui

Fotograma 2.21: Leitura da Suposta Carta da Mae
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E'parque nac Fewer Sou uma prl i, 2 Z0 ninguém agui.

Fotograma 2.22: Tomada de Consciéncia

| l l

Fotograma 2.23: Novo Flashback

Fotograma 2.24: Pisando na Memoria dos Mortos
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Tenho Guelic 4 Erantca)

Fotograma 2.25: Dicotomias

Fotograma 2.26: O Suicidio
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Fotograma 2.27: A Noticia

a comigo)

Fotograma 2.28: Devolugao dos Pertences
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Fotograma 2.29: A Mae e a Recusa

Fotograma 2.30: A “Perseguigéo”
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Interpretacao

Primeiramente, notamos que o filme segue uma linguagem narrativa
realista tradicional (compartilhando alguns lagos com o neo-realismo italiano:
linguagem direta simples e de baixo custo), com a utilizagédo, contudo, de
alguns flashbacks como recurso estilistico para o desenvolvimento da histéria
contada, enquanto a narragéao fica a cargo da propria personagem principal,
Diouana. Assim, a linearidade narrativa se mantém, apesar de sua volta ao
passado, na histéria, como uma explicagao dos acontecimentos do presente.
Caracteristicas como a auto-reflexividade, a satira, a ironia e a montagem,
também sao trabalhadas ao longo do filme.

De inicio, o narrador-cinematografico nos aliena de saber o porqué
do seu enfoque naquela “doméstica negra”, desarticulando qualquer
desmerecimento de nossa atengéo para com ela e sua historia “simples” (Foto.
2.2). O espectador também permanece um pouco alheio sobre as intera¢des
iniciais (Foto.2.3), entendendo apenas gradualmente, por meio do flashback,
que se trata da histéria de uma africana que sai de Dakar com a ilusdo de
que na Franga teria uma condi¢ao de vida melhor (Foto. 2.8). No entanto, a
expectativa e a ansiedade de Diouana por conhecer a Franga, e suas lojas,
parecem representar uma ingenuidade e uma alienagdo compartilhada por
muitos jovens africanos bombardeados por sedutoras imagens de revistas
ocidentais e pela publicidade imperialista. Essa subordinagéo cultural se
reflete, metaforicamente, na propria incapacidade de Diouana falar por si
mesma.

As relagdes de poder ai simbolizadas nos remete também ao
fato de a historia africana, durante muito tempo, ter sido escrita por seus
colonizadores. Como na cena da suposta carta enviada por sua mae, em
que o monsieur, sem a sua permissao, comega a escrever e a falar por ela
(Foto. 2.21). Assim, ndo podendo comunicar a sua condicdo de exploragao,
Diouana permanece presa e silenciada em sua condi¢cao subalterna, como
um “invisivel doméstico” da burguesia francesa. Ao longo do filme, sua
exploracéo (Foto. 2.5) e seu isolamento cultural e pessoal é constantemente
enfatizado, por exemplo, com a sua proibicao de sair de casa e com o nao
recebebimento do pagamento pelos seus servicos. Neste sentido, o filme
parece nos denunciar a continuidade da “escraviddo” mesmo no periodo
pos-independéncia. Ao ser escolhida pela madame na praga das criadas
(Foto. 2.10) o filme reproduz simbolicamente a sua compra num mercado
de escravos e denuncia, ao mesmo tempo, a situagdo de muitas mulheres
negras em Dakar, cuja escassez de emprego a deixam dependentes de
trabalhos degradantes oferecidos por uma sérdida elite branca local. A prépria
ambiguidade do titulo do filme “A negra de...”, faz-nos pensar se se trata da
negra de algum lugar ou se realmente se trata de uma possessao, a negra
de alguém.

Com efeito, a alegria e a euforia que Diouana sente ao ser escolhida
pela madame sé ressalta ainda mais a sua ingenuidade (Foto. 2.11).
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Simbolicamente, por outro lado, a incomunicabilidade de Diouana com
seus patrdes diz respeito também a incomunicabilidade de dois mundos — a
Europa e a Africa. Na Franca, ela permanece vista como uma atracéo exdética
para os convidados do casal de franceses. A experiéncia do passado colonial
ainda Ihes fornece todo um fascinio pelo “Outro”, no que fica explicitado com
o beijo dado pelo convidado em Diouana, “nunca beijei uma negra antes”,
diz o personagem (Foto. 2.7). Além disso, a desumanizagéo de Diouana fica
evidenciada na cena em que uma das convidadas pergunta se ela, “como
os animais”, “entende por instinto” os pedidos de sua madame, uma vez
que Diouana ndo consegue se comunicar em francés (Foto. 2.13). Ademais,
enquanto eles falam sobre a cidade de Dakar e as 6timas oportunidades
de emprego oferecidas pelo governo, em nenhum momento Diouana é
mencionada ou inserida na conversa, ela permanece apartada, em seu
“devido lugar”’, na cozinha, no banheiro, no quarto, retirando e servindo a
mesa, varrendo o chdo.

Mas a histéria de alienagao da personagem vai dando lugar a um
despertar gradual da consciéncia de sua exploragao. Vemos isso resultar
na mudanga de suas préprias atitudes, desde a indiferenga (Foto. 2.14) ao
enfrentamento da ordem (Foto.2.17); e, igualmente, em seu relacionamento
com os objetos de consumo ocidentais, como as perucas, as percatas, as
joias e seus vestidos. Tais objetos, num primeiro momento, parece indicar
as suas falsas expectativas iniciais e a sua alienagao acerca da Franga e do
mundo capitalista ocidental — como uma forma de auto-afirmacéo, porém,
dentro de uma estrutura de dependéncia e de opressado. Em vista disso, eles
se transformam em fetiches que precisam ser destruidos, e sua mascara,
recuperada.

E interessante notar que a briga pela mascara também pode ser
considerada também como uma reencenagao dos proprios papeéis coloniais,
no sentido de que, para Diouana a mascara representaria um pedago de
sua cultura, de sua histéria, de sua meméria, enquanto que para a madame,
a mascara parece simbolizar a memoaria de seu ex status colonial. Por isso
que a insubordinagéo e a ndo cooperagao de Diouana sao interpretadas pelo
casal como loucura e insanidade (Foto. 2.20). Muito embora Diouana tenha
oferecido a mascara como uma retribui¢cdo pela bondade dos patroes de té-la
empregado — metaforicamente uma atitude ingénua de cooperagdo com um
sistema que explora a sua propria populagéo -, os patrées apenas a vé como
uma mercadoria, nada mais que algo fetichizado e tomado apenas pelo seu
valor de “autenticidade” e de mercado, como as varias mascaras na parede
da casa deles em Dakar (Foto. 2.12).

Aquele quarto com vista para Antibes, portanto, que deixa Diouana
deslumbrada ao chegar na Franga, na verdade torna-se a sua cela, a sua
prisdo, a sua cova (Foto. 2.4). Ela permanecera ali presa, acorrentada
e impossibilitada de falar, de usar a sua prépria linguagem, sendo suas
Unicas palavras pronunciadas “sim, senhor” e “sim, senhora”; vivendo num
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profundo desalento em seu eterno mondlogo interior, presa em seus proprios
pensamentos (Foto. 2.15). A sua reagao contra essa condi¢cao de exploragao
e isolamento social, fazendo-a a afirmar “sem comida, sem trabalho”,
faz com que a madame a acuse com esteredtipos racistas e a chame de
preguicosa, que ali ndo é a Africa — como se na Africa ninguém trabalhasse
-, ndo reconhecendo, assim, a sua propria condicao de exploradora (Foto.
2.16). Todas as atitudes de imposicao de poder e toda exploracéo exercida
pelo casal — principalmente pela madame, que parece, no fundo, sentir-se
ameacgada por Diouana, enquanto seu marido permanece passivo a tudo
aquilo - , parece acontecer naturalmente sem que eles sintam qualquer
remorso. Diouana, ao representar uma subraga, justifica-se toda a forma
como a tratam sem se sentirem mal com isso.

O espectador é, entdo, pouco a pouco levado a se identificar
com a personagem principal e a desaprovar as atitudes do casal francés,
inominados, como pessoas asquerosas e sem pudores — diferentemente do
cinema colonialista, no qual, com frequéncia, os inominados e asquerosos
eram os africanos “selvagens”. A objetificacdo de Diouana tanto como mulher
quanto como africana é varias vezes enfatizada por meio da repreensao
de sua proépria aparéncia, exercida pela madame. O uso do avental serve
como um marcador da hierarquia social que nao se restringe apenas aquela
casa ou a Diouana, mas torna-se uma regra imposta a toda uma populagao
subordinada (Foto. 2.6). Ou seja, a todos aqueles africanos ou africanas que,
ilusoriamente, saem de sua terra em busca de uma condi¢do de vida melhor
na ex metrépole colonial, mas que, ao chegar la, logo sentem o peso do
racismo e do preconceito, do isolamento, da apartagédo, da instrospecgao,
da incomunicabilidade entre esses dois mundos. A perpetuagédo do regime
colonial parece estar simbolizado nessa negagao da agéo, da criatividade,
da expressao de Diouana e de tantos outros que se aventuram nessa longa
viagem a caminho do “eremitério”.

A utilizagdo do flashback no filme parece também representar
0 processo de auto- conscientizacdo de Diouana pelo conhecimento do
passado, quando ela entra em acordo com as suas raizes histéricas e comega
a compreender a natureza e o significado de sua exploragéo. Ironicamente,
ao festejar sua ida a Franga caminhando em cima do monumento em
homenagem aos mortos pela patria, Diouana parece prever a sua propria
morte (Foto. 2.24). Assim como os soldados senegaleses foram sacrificados
na luta pela libertagdo da Franga na segunda guerra mundial, Diounana, anos
depois, torna-se um exemplo da continuidade desses sacrificios com a sua
morte. No entanto, embora Abordoume, personagem com um pensamento
ideoldgico e politico mais critico a respeito da Franga, tenha a alertado sobre
a sua partida, a morte de Diouana n&o parece ter sido, neste caso, em vao
(Foto. 2.25).

No filme, podemos dizer que seu suicidio apresenta um carater
sobretudo alegérico ao espectador, pois a morte ndo apenas reflete a recusa
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de sua escravidao e a destruigdo de sua antiga forma de vida, mas configura-
se numa forma de exorcizar a sua propria obliteracdo cultural (Foto. 2.26).
Ou seja, apresenta-se como um ato de resisténcia politica. Isto porque, a
morte parece dar um novo sentido de solidariedade & Africa e aos africanos.
Ao recusar o dinheiro de seu patrdo, antes de se suicidar, Diouana indica a
rejeicdo de toda uma exploragdo econdmica ocidental do Terceiro Mundo,
reapropriando-se, em seguida, de sua dignidade cultural. Sua morte, portanto,
pode ser interpretada como um questionamento militante ao neocolonialismo.

Isso fica explicito quando o seu ex-patrao volta a Dakar para devolver
seus pertences (Foto. 2.28). Sob uma trilha sonora de tambores africanos, a
sensacgao que o filme passa é de insurgéncia, em cenas como a dos olhares de
vingancga dos africanos em frente a escola popular, quando o escritor de carta
diz que é ele o ex-patrao de Diouana. E também quando o garoto recupera a
mascara, sublinhando a separagéo entre o colonizador e os ex-colonizados.
A mae de Diouana também se recusa a aceitar o dinheiro oferecido pelo
monsieur, 0 que o deixa confuso, pois ele ndo entende aquela atitude, visto
que todas as suas relagbes sdo mediadas pelo dinheiro (Foto. 2.29). O
monsieur entdo sai e vai embora. No entanto, ele ndo vai embora sem medo.
Ele sente que é seguido pelos olhares de todos aqueles africanos. Vemos aqui
que o “sacrificio” de Diouana, na verdade, suscitou uma “reconversdo dos
espiritos” de sua comunidade e a sua prépria sobrevivéncia, sendo a figura do
garoto uma representagao da resisténcia politica futura. Esta sequéncia final,
portanto, desenvolve mais plenamente o significado da mascara e o proprio
movimento didatico do filme. A perseguigdo do garoto pelas ruas usando a
mascara, transforma-o em um simbolo da ameaca de uma Africa livre. Com
a imagem final da mascara e do rosto do garoto, o narrador-cinematografico
nos sugere entdo que uma nova cultura e resisténcia politica pode surgir com
base, todavia, no reconhecimento do passado (Foto. 2.30).

CONSIDERAGOES FINAIS

A partir desta pesquisa, foi possivel compreender como a poética
e a politica estdo imbricadas no processo de produgao de sentidos sociais
e nas estratégias discursivas dos filmes analisados. Retratamos seus
elementos discursivos e narrativos, para compreender o sentido geral que
cada filme representa e pensar as multiplas formas pelas quais o poder e a
dominagéo social podem ser reencenados € combatidos por um processo
de empoderamento politico da imagem no cinema. Deste modo, a analise
dos filmes representou uma tentativa de entender e revelar as atitudes,
as referéncias e as experiéncias dessas relacdes nas representacdes
cinematograficas africanas da década de 1960, a partir de dois filmes
seminais desse periodo.

Buscamos pensar os filmes em suas especificidades estéticas e
nas diversas estratégias formais de producao de sentidos e de sentimentos.
Chamamos a atengao para a necessidade de se analisar o cinema segundo

PODE O SUBALTERNO FILMAR? CINEMA AFRICANO E LUTAANTICOLONIAL NOS ANOS 1960 -



as caracteristicas que Ihe sao proprias, de modo a ver seus recursos € meios
expressivos, simultaneamente, em sua materialidade verbal e nao-verbal,;
em seus elementos diegéticos e extradiegéticos. Isto porque, consideramos
o0 cinema neste trabalho ndo apenas como uma expressdo individual e
comercial, mas necessariamente como uma “pratica social” capaz de produzir
e reproduzir, além de emocgdes, efeitos e significados culturais e politicos. Ao
adotarmos esta perspectiva, pudemos mobilizar preceitos importantes, o que
nos possibilitou entender o cinema como uma instancia fundamentada dentro
de um contexto histérico, com uma dimensao ideoldgica, estética e politica.

Desta maneira, seguimos um duplo movimento, indo do “texto” ao
“contexto”. Primeiramente, portanto, procuramos perceber o funcionamento
dos seus conjuntos de linguagens, seus sistemas criadores de significados,
seus elementos formais, seus “codigos” e convengbes, compondo em
conjunto sua “gramatica” filmica, a fim de melhor compreendermos como
os filmes performatizavam seus pensamentos, através da encenagao e de
construgcbes alegoricas, dentro do espago-tempo das cenas, contribuindo
para o significado geral do filme. Com isto, procuramos identificar como a
composigao poética das imagens nos filmes aqui selecionados configurou-
se em discursos e contra-discursos que apareciam como sintomas de uma
din&mica social mais ampla, situada na década de 1960, abrangendo as suas
relagdes de poder e mudanga social.

Apods as analises, ficou claro as aproximagdes, semelhangas e
afinidades politico- estéticas dos cineastas africanos analisados neste
trabalho e seus contemporaneos latino-americanos, o que podemos afirmar
que o Terceiro Cinema, enquanto postura politica, ndo se limitava a América
Latina naquele momento de “euforia terceiro-mundistas”, mas a todo o Terceiro
Mundo, sobretudo na Africa. Sob o lema anticolonial de “descolonizagdo da
mente”, cada um buscou, a sua maneira, expor os efeitos e as contragbes
de suas sociedades e a opressao politica e social do neocolonialismo e do
racismo, como uma alternativa ao discurso eurocéntrico dominante.

Assim, esse “direito de narrar” possibilitou aos cineastas africanos
pioneiros que tomassem o rumo de sua propria historia pelo olho da cAmera-
memodria, num processo de negagdo de todos os niveis da aventura colonial
(geografica, econémica, cultural, politica e psicolégica). Porque, nos filmes
analisados, o personagem africano recuperou a sua linguagem e a sua auto-
imagem. Interconectou o passado, o presente e futuro, ao afirmar a sua
identidade e a existéncia de sua histéria, silenciada e subalternizada pelo
discurso hegemonico eurocéntrico que descarta e desconsidera 0os povos
considerados sem histdrias para contar, ou de pouca significancia para serem
ouvidas.

Mas a histéria africana é viva e pulsante, narrada e construida
simbolicamente para compartilhar as experiéncias de seus povos. Foi com
a conquista do direito e do poder de contar a sua prépria histéria que o
cinema africano passou a utilizar suas contra-narrativas num processo de
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recuperacao de seu ser humano africano, antes petrificado e colocado fora
da histéria pelas imagens e narrativas dominantes. Sua meméria cultural e
sua histéria sdo agora restituidas e perpetuadas como no poder fecundante
de sua tradigdo oral. Tal como um griot®, o cinema torna-se o guardido
da memodria de um povo, numa contraprova ao colonialismo europeu, que
condiciona uma imagem identitaria africana sobredeterminada de fora. Como
respondeu Sembéne ao Correio da Unesco,

Um cineasta africano, produzindo para o cinema, ou
seja, atuando no mundo da imagem, possui uma heranga
muito antiga, mas sempre viva: a oralidade [...] Dessa
forma, na tradicdo africana o cinema € uma realidade de
envolver todo o homem. [...] O cinema africano é uma
escuta de si préprio. Ha muita coisa que corremos o risco
de perder: com o cinema podemos salvaguarda-las, e as
pessoas podem vé-las (1990, p.4).

Deste modo, para os povos ex-colonizados, o cinema, como um griot
high-tech, torna- se um lugar de enunciagdo, de manutencéo e de difusdo
dessa memoria para as geragdes futuras. Mas, acima de tudo, ele também
€ um lugar de transgressao, de denuncia, de conflito, de autocritica. No
entanto, tendo em vista o “jogo de (contra) identidades” que isso implica,
percebemos ao longo do trabalho que a colonizagdo n&o se reduziu a um
empreendimento meramente econémico, mas a um mecanismo psicopolitico
de poder que hierarquizava os seres, 0s saberes, 0s corpos e as mentes.
Assim, além da violéncia fisica e mental, como aponta Gayatri Spivak, existia
- € ainda existe - uma “violéncia epistémica” do ocidente para com o “resto”,
o sujeito subalterno do poder. E mesmo aqueles que pretenderam dar-lhe a
voz, recorrentemente, nao fizeram mais do que “representarem a si mesmos
como transparentes” (SPIVAK, 2010, p. 33).

Diante de nosso percurso, tendemos a concordar entdo com a
afirmacao de Shohat e Stam (2006, p. 24) de que o eurocentrismo leva-nos
primeiro “a um posicionamento implicito mais do que a uma atitude politica
consciente”. O discurso do pluralismo liberal parece fetichizar as nossas
“diferengas”, transformando-as em commodity de exportacao para os publicos
europeus e norte-americanos satisfazerem o seu gosto pelo “exético”. Contra
essa reificacdo da diferenca cultural, Shohat e Stam (2006, p. 87) sugere
uma perspectiva voltada para a ideia de um “multiculturalismo policéntrico”,
pois, diferentemente daquele multiculturalismo etnocéntrico, “enxerga toda
a histérica cultural da perspectiva do jogo social de poder [...] Logo, trata-se
de uma exigéncia de mudangas ndo apenas nas imagens, mas nas relagoes
de poder”. Desta forma, em vez de pregar uma falsa igualdade de ponto de
vista, “pensa e imagina ‘direto das margens’, pois encara as comunidades
minoritarias ndo como ‘grupos de interesse’ a serem ‘adicionados’ a um
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nucleo preexistente, mas como participantes ativos no centro de uma histéria
comum de conflitos” (2010, p. 88).

Com esta perspectiva, acreditamos que a questdo central no
entendimento da subalternidade daqueles que vivem a margem — embora
muitas vezem habitem o centro - parece ligar-se ndo tanto asuainacessibilidade
a fala - eles ndo apenas falam como cantam, flmam, dangcam, escrevem,
encenam -, € mais com o como a sua fala ou a sua imagem é admitida e
autorizada. Em outras palavras, devemos procurar identificar até que ponto
essas “vozes” ou “‘imagens das margens” sdo capazes de deslocar as
disposigdes de poder num mundo em que “permite, ao mesmo tempo em que
rejeita [...] um tipo de diferenca que néo faz diferenca alguma” (HALL, 2009. p.
320). Com isto, ndo basta apenas perguntarmos se o subalterno pode filmar,
mas quais as suas estratégias de representagdo na luta pela hegemonia
cultural. Nesse sentido, torna-se importante entender “o ordenamento das
diferentes morais estéticas, das estéticas sociais, os ordenamentos culturais
que abrem a cultura para o jogo do poder” (2009, p. 223).

Corroboramos com Hall quando ele insiste que a cultura deve ser
entendida como um espaco dialdgico e contraditério. Pois, ndo nos cabia
aqui avaliar “autenticidades” e “verdades”, tais como “isso €” ou “isso ndo €” a
verdadeira “esséncia” de algo. Nao existem formas puras, mesmo na negagéo,
as estratégias sao dialdgicas, sdo sempre, como diria Hall, “estratégias
subterréneas de recodificagédo e transcodificagdo” (2009, p. 325). O objetivo
maior deste trabalho, portanto, foi, antes de qualquer coisa, analisar como
os elementos de um discurso ndo-hegemdnico — o cinema africano - péde
sinalizar-nos outras formas de vida e outras formas de representagéo. Para,
a partir dai, podermos pensar e prever as condi¢des de possibilidade de uma
“légica diferente da diferencga”.
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