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Este artigo nasceu de um esforgco para sintetizar minhas
impressdes cambiantes, minhas dulvidas e meu sentimento
de perplexidade ao longo dos diversos eventos (festivais,
mostras, debates, oficinas e mini-cursos) organizados emtorno
dos cinemas africanos. Estive presente nesses féoruns como
debatedor, palestrante e “comentador” dos filmes africanos
para plateias brasileiras (as vezes, antes, durante e depois de
cada exibicdo). Os horizontes de expectativas dos publicos
brasileiros e da diaspora negra as vezes me confortavam
numa leitura demasiadamente tematica e “culturalista” dos
conteudos filmicos.

Entretanto, com o passar do tempo, fui percebendo que as
grades de leitura que eu aplicava de modo quase sistematico
aos filmes africanos comegava a se mostrar ora obsoleta,
ora em defasagem com os novos desafios estético-éticos
e estilisticos que encerravam as obras de alguns cineastas
contemporaneos. Essa grade estava também em decalagem
com o novo significado de se “fazer cinema” hoje na Africa.
Foi assim que as propostas estéticas e a ousadia formalista
das obras de alguns cineastas africanos contemporaneos
comecgaram a chamar minha a atengéo para outros aspectos que
negligenciava nas minhas primeiras leitura. Eles me incentivaram
a ver nessas caracteristicas formais sinais do inicio de uma fase
moderna na produgdo cinematografica africana. No entanto,
falar dos cinemas africanos em termos de “modernidade” pode
parecer, a primeira vista, uma simples provocagcédo ao debate
ou uma metafora quando se pensa que as formas culturais
do continente africano sempre foram abordadas pelo viés do
tradicionalismo das ciéncias sociais. Além do mais, os cinemas
africanos tém uma histéria relativamente curta para poder ja
ser pensados em termo de uma modernidade que supde uma
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evolugdo, uma afirmacéo artistica e uma ruptura com relacdo a
uma fase de classicismo cinematografico. No caso dos cinemas
africanos, vou usar o termo “modernidade” nos diversos
sentidos que tem na critica cultural, na histéria das artes e na
histéria do cinema. Tratar-se-4, porém, de postular uma forma
de modernidade que esta assegurada por tragos estéticos e
ideolégicos que ndo se confundem forgosamente com aqueles
destacados e consagrados nos cinemas modernos de outros
periodos e compartimentos do cinema do mundo e da prépria
arte moderna.

No seu polémico “discurso de Dakar”, o presidente francés
Nicolas Sarkozy provocou a ira dos historiadores e dos
intelectuais africanos ao declarar que “o homem negro africano
ndo havia entrado suficientemente na histéria”. Com esta frase
Sarkozy questionava a atitude do homem negro africano que,
segundo ele, permanecia irremediavelmente voltado para o
passado (ancestral e colonial). A histéria, no sentido do presidente
francés, assemelha-se com o presente, com a modernidade.
A temporalidade ancestral cultuado pelo homem africano, no
entendimento de Sarkozy, inviabiliza uma real avaliagdo da
contribuicdo do homem negro para o avango da civilizagdo
universal. Até que ponto esta relagdo visceral do homem negro
e dos artistas africanos com suas tradicbes “passadas” torna
automaticamente suas obras menos participativas da cultura
universal? Independentemente da controvérsia e da polémica
que desencadearam as reflexdes do presidente francés no
plano politico, elas ndo deixam de convidar para um novo
questionamento, no campo estético, da oposicao entre tradigcdo
e modernidade. Ddo a oportunidade de se perguntar se as
culturas africanas e suas manifestagdes artisticas tradicionais
se opdem radicalmente a qualquer forma de modernidade.
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Segundo Paul Gilroy, ideias sobre nacionalidade, etnia,
autenticidade e integridade cultural, “sdo fendémenos
tipicamente modernos com implicagdes profundas para a
critica cultural e a histéria cultural”. A modernidade aparece
ao mesmo tempo como um fator e um contexto de formacéao
e de manifestacdo das subjetividades que sustentam os
diversos discursos racialistas e etnicistas (principalmente
a doxa das diferentes geragcbes de intelectuais negros
da diaspora na sua relagdo com o Ocidente). Esforcar-
se por ser num mesmo tempo europeu e negro, diz Gilroy,
“requer formas especificas de dupla consciéncia®”. Mas esta
ambivaléncia de identidades né&o invalida, por outro lado,
“recursos subjetivos de um determinado individuo”. Sendo
assim, conclui Gilroy, uma parte da modernidade do final
do século XVIII e inicio do século XIX operou-se no campo
das identidades, através da provocacao e insubordinagao
politica dos discursos racista, nacionalista ou etnicamente
absolutista. Producdes discursivas que orquestram “relagdes
politicas de modo que essas identidades parecam ser
mutuamente exclusivas, ocupar o espaco entre elas ou tentar
demonstrar sua continuidade*”. A modernidade de alguns
intelectuais e artistas negros e da diaspora provém de sua
oposicdo ao absolutismo étnico e “sua teorizacdo sobre
crioulizagao, métissage, mestizaje e hibridezs”.

Diferentemente da diaspora negra, convém perguntar-se agora
se todas as sociedades ditas “arcaicas” na Africa permitem
uma abordagem das suas formas culturais e artisticas em
termos de modernidade. Se, por um lado, negam-lhe qualquer
valor moderno, observa-se que a arte negra é paradoxalmente
invocada e apresentada como uma dimenséo constitutiva da
modernidade da arte europeia do século XIX (pelo menos na
recuperacdo e apropriagdo que foi feita de alguns de seus
elementos). E, talvez, por causa desta ambiguidade da teoria
das artes que o curta-metragem Les statues meurent aussi

(1950), de Alain Resnais e de Chris Marker, pode ser lido como
um filme que é mais do que um libelo contra os estragos do
colonialismo: até hoje é recebido por uma parcela dos publicos
africanos e ocidentais como uma reflexdo sobre o estatuto da
Arte Negra.

Quanto ao principal mentor da Negritude, Leopold Sedar
Senghor, dedicou-se a andlise das artes negrass, bem como
postulou a existéncia de uma arte moderna. Nos escritos de
Senghor, enquanto poeta-esteta, havia a vontade de acabar
com a assimilacédo de todas as artes negras como o utilitarismo
e funcionalismo das artes tradicionais e decorativas. A
modernidade do pensamento de Senghor consiste justamente
na capacidade intelectual de criar um ponto de juncao e de (re)
conciliagdo entre teorias raciolégicas da Negritude e a apologia
da mesticagem e dialogo das civilizagdes.

Encontramos a persisténcia (e a vontade de supera-
la) do mesmo binarismo “tradicdo vs modernidade”, tdo
caracteristico da percepcdo das artes visuais africanas, na
base da recepcdo dos cinemas africanos. Embora alguns
cineastas contemporaneos tenham comegado a ostentar uma
nova forma de modernidade que ndo se confunde totalmente
com a definicdo desta tendéncia artistica na Europa, os criticos
ocidentais continuam julgando e apreciando os filmes africanos
pela estética do cinema de urgéncia ou amador. Ou pelo
prisma da adequacgio entre a representagdo cinematografica
e realidade soécio-cultural dos paises onde sdo realizados.
Podemos dizer que a modernidade do cineasta africano,
como a dos intelectuais negros da didaspora e no ocidente,
comecga exatamente pela sua capacidade de ser ao mesmo
tempo cineasta africano e cineasta do mundo. Isto requer
ndo sé algumas formas especificas de “dupla consciéncia”,
mas também um jogo de equilibrismo entre expectativas
divergentes dos publicos africanos e do mundo.



Como sabemos, a emergéncia de um cinema africano coincide
no tempo com a afirmagcdo de uma modernidade do cinema
mundial. Depois da segunda guerra, o neo-realismo italiano e a
Nouvelle Vague francesa comegaram a opor novas alternativas
narrativas € modos de producdo ao cinema dito classico. No
mesmo periodo, na América Latina’e na Africa despontavam
aquilo que ia ser chamado mais tarde pela critica cinefilica
europeia de “Jeunes cinemas”. Mas, apesar da coincidéncia
desses contextos histéricos, os trabalhos dos cineastas
africanos continuaram sendo apreendidos pela critica com
categorias diferentes do resto do cinema moderno. Até que
ponto, por exemplo, o cinema de Sembéne Ousmane podia ser
considerado tdo moderno quanto o de Godard ou de Truffaut?
Enquanto os filmes da Nouvelle Vague francesa eram vistos como
resposta estética a um mal-estar diante do cinema dominante,
os filmes africanos ndo passavam de uma resposta cultural e
idiossincratica na sua oposicao ideolégica ao cinema colonial.

Ora, fazer da obra de um autor o reflexo de uma realidade nacional
incorre sempre no erro de desconsiderar a “intencionalidade” e
a subjetividade que s&o uma dimensao constitutiva de qualquer
processo de criagdo. Para o critico de cinema francés Michel
Reilhac, isso ndo passa de uma maneira simplista e pragmatica
para ndo enxergar que, cada vez mais, os cineastas criadores
se definem pela recusa, pela resisténcia a critérios culturais
dominantes no seu pais de origems. Em outras palavras, existe
“uma rede intelectual e sensivel que une os autores de cinema,
além da sua identidade nacional.” Um cineasta brasileiro,
argentino ou senegalés ou mogambicano que faz um filme hoje,
procura simultaneamente afirmar sua diferenga cultural e seu
pertencimento a tribo do cinema independente de qualquer
epiteto ou qualificativo particularr.

Ao questionar o culturalismo automatico que vigora na andlise
dos filmes africanos, minha intencéo é postular uma diversidade

de grades de leitura que permitissem a emergéncia de outros
percursos de sentidos. Para isso, o pertencimento dos cineastas
africanos auma “rede transcultural e transnacional” dos cineastas
mundiais me parece um dado importante nesta mudanca de foco.
Os filmes africanos devem também ser lidos a partir da mesma
lingua comum a todos os filmes e que é compreensivel por todos
os publicos. Esta lingua franca é formada pela originalidade,
a imagem, a criatividade e a ousadia formalista de cada obra
considerada na sua singularidade.

Para muitos autores, se existe de fato um cinema do mundo,
ele tem sua maxima expresséo no cinema de autor (o fenédmeno
ja havia comegado a ser estudado pelos criticos do Cahiers du
cinema, quando cultuaram a politica dos autores e estenderam
seu alcance ao cinema hollywoodiano). Mas a reivindicagéo,
legitima ou ndo, do pertencimento a “patria dos cineastas”
e ao cinema do mundo pelos cineastas africanos pode ser
vista por muitos como uma traicdo, uma renegacdo da sua
responsabilidade e missdo. Afinal, espera-se deles que sejam as
lanternas de uma cultura que sofre do déficit de representagéo e
que tragam uma imagem objetiva (e ndo subjetiva) das realidades
africanas. O que explica em parte que, enquanto os cinemas
ocidentais permanecem voltados para um universalismo sem
fim, trabalhos dos cineastas do mundo continuam marcados
pelo selo do particularismo cultural e local.

No campo das literaturas africanas e francéfonas, a situagéo nao
¢é tao diferente. As agéncias legitimadoras ocidentais (editoras,
prémios e criticos literarios parisienses) continuam relegando as
obras de escritores africanos de lingua francesa na sub-categoria
de literatura francéfona. O caminho de fuga do engodo do
particularismo cultural parece estar no conceito de “littérature-
monde”". A defesa de uma “literatura-mundo”, apesar de seus
aspectos controvertidos, serve, antes de tudo, para proclamar a
existéncia de um espaco literario que transcende os limites das
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literaturas nacionais e regionais. Sendo assim, a emergéncia de
uma literatura em lingua francesa desatrelada e independente
da nacdo dominante (a Franga) representaria a fase derradeira
de evolucdo de qualquer literatura: livre de qualquer poder e
obedecendo apenas ao ditame da poesia e da imaginacao
que ndo tém nem fronteira, nem coloragéo étnica. Nesta nova
constelacgéo literaria em lingua francesa, o escritor africano se
torna um “escritor francéfono”. O escritor camaronés, Alain
Mabanckou, resume o novo estatuto do escritor em lingua
francesa (que seja francés, africano, canadiense ou europeu):

“Ser escritor francéfono, é ser depositario de
culturas, de um turbilhdo de universos. Ser
escritor francéfono, é, por um lado, beneficiar-
se com a heranca das belas letras francesas,
mas, por outro, € trazer seu préprio toque num
grande conjunto, este toque que quebra as
fronteiras, apaga as racgas, minora a distancia
dos continentes para apenas estabelecer a
fraternidade pela lingua e pelo universo™=.”

O debate que esta ocorrendo sobre a defesa conveniente
ou prematura de uma literatura-mundo em francés, no lugar
das literaturas nacionais no espaco francofono, nao deixa
de repercutir sobre outros campos de expressdo artistica
nos paises africanos (ainda implicados numa relagéo cultural
e linguistica mais do que ambigua com suas ex-nagdes
colonizadoras). Como entdo os cineastas africanos tentam
afirmar sua modernidade apesar das definicdes e leituras
“etnicizantes” de que suas obras filmicas sdo constantemente
objeto? Definicbes que, alias, acabam determinando
sobremaneira a recepcdo de todos os filmes africanos a
categorias como “nacéo, etnia, identidade, nacionalidade”. A
modernidade que postulo aqui para os cinemas africanos tem
a ver com as diversas respostas artisticas e menos ideoldgicas

dos intelectuais e artistas africanos de lidarem com o legado
colonial e com a situagdao poés-colonial. A interrogagcédo da
modernidade dos cinemas africanos diz respeito também a
definicdo do seu estatuto e lugar no cinema mundial. Em que
medida os filmes africanos contribuem para a formacao de um
imaginario local e, por outro lado, permitem um alargamento e
enriquecimento do mesmo e unico imaginario comum a todos
0S povos™?

Quando as utopias nacionalistas e panafricanistas foram
substituidas pelas desilusdes pds-independéncias, os cineastas
africanos, como os escritores e os artistas, se voltaram para
outras tematicas, outras propostas de criagdo. O cinema de autor,
que continua sendo a espinha dorsal dos cinemas africanos,
permitiu essa guinada. A falta de politicas cinematograficas
internas e a relagdo dos cineastas africanos com agéncias de
cooperacdo permitiram a emergéncia de um cinema de criagdo
isento de qualquer compromisso ideologico e partidario com
os governos pouco democraticos de plantdo na Africa. Mesmo
se os particularismos culturais continuam marcando os filmes
africanos, seus autores parecem cada vez mais engajados em
projetos filmicos em que a subjetividade e a liberdade criativa
permitem um ponto de conciliagdo com o compromisso com as
questdes sociais de interesse geral. Em suma, se ha uma primeira
modernidade a ser destacada nos cinemas africanos, ela precisa
ser procurada em duas caracteristicas fundamentais dos filmes
africanos (no plano estético e no modo de produgao):

1. Séo filmes que carregam os tracos distintivos daquilo que se
pode chamar de uma estética do cinema de autor. A maioria dos
filmes africanos, realizados entre os anos 70 e 90, aparentam,
as vezes, complexidades no plano narrativo que, de um lado,
afugentam os publicos locais e, por outro, suscitam os elogios da
critica internacional. Estes filmes, que Elisabeth Lequeret chama
de “filmes de fraturas, de clivagem e de linhas de fuga”, foram, de



certa maneira, substituindo aos poucos os primeirissimos filmes
da histéria do cinema africano marcados pela estética do cinema
de urgéncia (em que predominava e primava o dito sobre o modo
de dizer cinematografico)*. A expressdo maxima do cinema de
autor e da modernidade dos cinemas da Africa negra esta na curta
mas significativa filmografia do cineasta senegalés Djibril Diop
Mambéty:

“Touki Bouki nao é apenas um golpe de mestre de
Mambéty e uma espécie de obra de arte para o
cinema africano: é também o primeiro (filme) que,
ao construir uma complexa e colorida paisagem
espaco-temporal, em que se misturam presente e
futuro, realidade e fantasia (..), inventa transicoes
de uma forga, de uma brutalidade e de uma beleza
incriveis, faz entrar o cinema africano na idade da
ruptura e do caos, da clivagem téo fisica quanto
mental.”

Como podemos ver, nesta critica elogiosa de Lequeret ao filme
Touki Bouki (1973), sdo os tragos relacionados a inovagédo e
revolugao narepresentagdo narrativa que estao ressaltados. O filme
de Mambéty, como os de outros realizadores africanos, ao fazer
a economia das figuras elipticas, afirma um estilo e uma relagédo
peculiar com a dimenséo espago-tempo que fazem com que haja
uma ruptura com algumas convengdes da narrativa classica.

2. Os filmes africanos nascem de um “jogo de cintura” com a
ideologia pds-colonial, isto é, da vigéncia do modelo de produgéo
poés-colonial. Todos os cinemas africanos, salvo raros casos, sao
financiados cem por cento de fora por agéncias da cooperagao
internacional. O que, alias, permite a sustentagdo de um cinema de
autor' e uma maior afirmacéo da subjetividade do cineasta (estilo).
Este modo de financiamento exterior & Africa se completa por uma
relativa liberdade de expressédo, mas, sobretudo, por uma “dupla

consciéncia” ou “dupla identidade” no processo de criagdo. A
maioria dos cineastas africanos reside fora da Africa. Este exilio, e
a situacdo de “entre-duas-culturas” que acarreta, esta longe de ser
vivido como uma crise de identidade. Ao contrario, é visto como
uma oportunidade na pratica cinematografica. Permite tratar com
certa distancia e cautela questdes como tradi¢ao, raca, identidade
e nacionalismo e panafricanismo. Hoje o cineasta africano
“moderno’, como os escritores e 0s outros homens de cultura da
diaspora, passa a problematizar estas questdes sem maniqueismo
e sem adotar um tom virulento do anti-colonialismo dos anos 1950,
1960. Ele se curou das utopias pds-independéncias. Ao fazer esta
opgao, ele ndo nega a influéncia dos fatores como etnia e cultura
na criagao cinematografica, mas pondera seu determinismo no
rumo do cinema contemporaneo. Depois de mais de um século de
existéncia e depois das desilusdes das independéncias, chegou
uma outra hora para nos perguntarmos sobre o sentido de se filmar
na Africa. Ou seja, como, para qué, por quem, com quais objetivos
e preocupacgdes estéticas os filmes continuam sendo feitos em
diversos paises da Africa?

A pista da modernidade que tentei trilhar aqui € mais tortuosa
e permite fazer uma leitura obliqua e trazer respostas menos
diretas a estas perguntas. As razdes de filmar sdo multiplas entre
os cineastas contemporaneos. Isso faz com que encontremos,
a grosso modo, dois tipos de filmes: obras em forma de valvula
de escape, isto é, como meio de dar vazdo para a propria
subjetividade do cineasta e a sua auto-expressdo’; e filmes em
que predominam uma preocupacao objetivista e baseada numa
rigorosa consciéncia de responsabilidade social e politica (maioria
dos filmes de ficcéo e de documentarios africanos em que ha uma
preocupacéo para conscientizar as massas sobre os problemas
endémicos da Africa).

Todos os cineastas africanos tém em comum a escolha de fazerem
filmes como uma forma de engajamento social, mas também
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como um compromisso do sujeito-cineasta com ele mesmo
e com a realidade circundante. Se ha uma diferenca entre os
trabalhos dos cineastas africanos contemporaneos e os filmes
da década passadas, ela esta nos modos variados de enunciar
e representar as realidades africanas. O formalismo no modo
de dizer as realidades impera cada vez mais. H4& uma maior
preocupacgao com a enunciagdo. O cinema, como a literatura,
lanca o sujeito criador na batalha. O gesto de filmar se assemelha
ao ato de escrever na medida em que “é uma certa maneira de
desejar a liberdade” sob todas suas formas, como dizia Sartre. O
cineasta africano também busca se dirigir a todos os publicos sob
todas as formas. Surge assim um cinema engajado em questdes
sociais e culturais, mas que coloca em primeiro plano os valores
ideais que transcendem os limites do local. Ao fazerem essas
opgoes, os cineastas africanos se juntam ao cinema do mundo
pelo fato de que realizam obras filmicas enquanto autores que
tém como unica preocupagéo dirigir-se ao mundo, ao “publico
universal” (ndo apenas aos publicos africanos, nem tampouco
aos unicos cinéfilos de festivais e criticos ocidentais).

A segunda fase de modernidade dos cinemas africanos
encontra-se tanto no formalismo de filmes contemporaneos
quanto na preocupacdo dos jovens cineastas africanos com
aquilo que os franceses chamam de “Ecriture filmique” (maior
esmero nos roteiros e na mise-en-scene). O desvio parodico de
grandes figuras cinematograficas em alguns filmes africanos
contemporéneos lembra a intertextualidade e a desconstrucédo
que operavam nos filmes do cinema novo por exemplo. Em Nha
Fala (2002) o diretor de Guiné-Bissau Flora Gomes ndo hesita em
revisitar o género em desuso da comeédia musical para abordar
varios temas (tradicdo, modernidade, pos-colonialismo...). Nesta
“Opera malandro” do cinema africano, o tom de deboche e de
satira com a figura emblematica do lider independentista Amilcar
Cabral mostra a distancia do filme com o anti-colonialismo que
dominou uma boa parte do cinema africano. Em um outro filme

do fim da década 90 (premiado no Fespaco de 1999), a comédia
havia servido também como férmula para cutucar o passado
colonial. Apesar da leveza de tom préprio ao género da comédia,
Piece d’identité (1998) do Congolés Mwenzé N’Gura conseguia
trazer uma problematizagéo histoérica inédita e jocosa da relagao
pos-colonial entre a Africa e a Bélgica. No lugar do rancor e
da revanche, o filme preferia o caminho do humor para revelar
algumas nuancas e incongruéncias desta relagcdo mais do que
ambigua entre ex-colonizado e ex-colonizador que tem seu
prolongamento hoje na emigragcado/imigragcao nos dois sentidos
entre Africa e Europa. No registro do documentario, Contes
cruels de la guerre (2006) de Ibéa Julie Atondi e Karim Miské
€ uma obra singular. Neste média-metragem sobre o conflito
étnico-politico que dizimou Congo-Brazaville nos anos 90, a
guerra € mais narrada (pelo depoimentos dos sobreviventes,
a maioria mulheres) do que mostrada. Predomina nesse
documentario a subjetividade da propria realizadora Ibéa Julie
Atondi, cuja relagéo afetiva com um dos carrascos-milicianos € o
fio condutor da narrativa. Ibéa esta sempre presente na imagem.
Os seus comentarios em voz off completam o tom intimista do
documentario. As andlises geo-estratégicas e histéricas das
causas externas e internas do conflito, no inicio e no meio do
filme, misturam-se com impressfes da volta da narradora ao
seu pais natal.

Com o filme Bamako (2006), Abderrahmane Sissako opta por
um formalismo exacerbado na construgdo do espago filmico
para encenar os novos males do continente africano, cujo
destino esta sendo decidido e desvirtuado todos os dias pelos
planos de reajustes e reestruturacdo das instituicdes financeiras
mundiais como o FMI e o Banco Mundial. Em termo de leitura,
Bamako (2006) exige muito do espectador por causa da sua
estrutura narrativa pouco convencional. E um filme que deve
a sua modernidade a ousadia da “mise-en-scene” que desvia
inclusive a atengéo espectatorial do conteudo politico. Com esta



proeza Abderrahmane Sissako realiza uma obra-prima na mais
pura tradicdo do cinema autoral.

Se ha uma outra forma de modernidade nos cinemas africanos,
ela estd sem duvida relacionada com a aproximagdo sem
constrangimento de alguns cineastas africanos com os
filmes de género. O que confirma, portanto, a tendéncia de
internacionalizacdo dos cinemas africanos: a busca do “grande
publico” se completa pela aposta nos filmes populares. Filmes
como Tsotsi (Infancia roubada) (2005) de Gavin Hood ou Indigenes
(Dias de Gldria) (2006) de Rachid Bouchareb confirmam esta
tendéncia. Cada um de um modo bem particular. Para abordar
0 presente pés-apartheid da Africa do Sul, Gavin Hood lanca
mao de uma fabula urbana em que todos os ingredientes do
drama social e do filme de agéo (violéncia, briga entre gangues,
a musica e danca de rua...) sdo convocados. O que tornou facil
a circulacéo e aceitacao do filme pelo mundo todo. O cineasta
franco-argelino, Rachid Bouchareb, ao contrario, optou pelo
género de filme de guerra para fazer uma espécie de dever de
memoria. Neste épico a la Spielberg ha uma homenagem mais do
que merecida aos soldados do norte de Africa que participaram da
segunda guerra mundial e combateram aos lados dos franceses
e dos aliados, mas sem o devido reconhecimento histoérico.

Conclusao:

Como podemos ver, muitos tragos dos filmes africanos conduzem
a postular uma modernidade na breve histéria dos cinemas da
Africa. Porém trata-se de uma outra modernidade, diferente em
varios aspectos da onda modernista que sopro numa parte dos
cinemas europeu e latino-americano, por exemplo. O cinema de
autor, de fato, leva a definicdo de um Cinema do mundo, uma
espécie de “patria” para todos os cineastas que se descatam pela
inventividade e criatividade no uso da linguagem cinematografica.
Mas toda a definicdo do cinema moderno ndo se restringe as
propostas estéticas do cinema de autor. A modernidade que

os cinemas africanos dao a ler ndo se enquadra no critério de
uma suposta ruptura com o classicismo decadente. Todos os
filmes africanos podem ser considerados como modernos na
medida em que a propria experiéncia de se “fazer cinema” na
Africa é em si uma ruptura com relagdo a um contexto sécio-
cultural fortemente marcado pelo tradicionalismo das demais
manifestacdes artisticas. A modernidade dos cineastas africanos
se prossegue pelo uso inteligente dos particularismos culturais
e étnicos, mas sem se mostrar refém deles. Os jovens cineastas
contemporaneos, quando revisitam o passado colonial, € sem
maniqueismo e sem espirito de revanche. Cinquenta anos depois,
ao fugirem das armadilhas do africanismo e dos nacionalismos em
paises em que o estado ainda mal existe, estes cineastas afirmam
0 seu Unico compromisso com a criagdo cinematografica em
toda a sua diversidade (nenhum tema tabu, nenhum género deve
ser preferido ao outro, documentario e ficcdo devem ser formas
de expressdo no mesmo nivel). Imperceptivelmente uma nova
modernidade dos cinemas africanos contemporaneos comegou
a se revelar 1a onde menos se esperava: esta no uso mais do
que criativo e engenhoso da tecnologia do video na Nigéria,
em Gana e, daqui a pouco, em toda a Africa. Afinal de contas,
se ha uma segunda ou terceira modernidade despontando no
cinema mundial, ela deve ser procurada, estuda e entendida,
como alerta muito bem Jacques Aumont, a partir do impacto das
novas tecnologias na “museificagdo privada” dos filmes e das
respostas e formas de “enfrentar mudancas técnicas que afetam
mais o proprio estado do cinema do que os filmes, os estilos ou
as estéticas.18”

NOTAS

"Discurso proferido na Université de Dakar no dia 26 de Julho de 2007, diante de uma
plateia formada por politicos, intelectuais, estudantes e professores, enquanto estava

em visita oficial no Senegal.
2Paul Gilroy, Atlantico Negro, 2001, p.34
sldem, p.33



‘ldem, p.34

Sldem, p.35

8Senghor foi o principal idealizador e organizador do primeiro Festival das Artes Negras em
Dakar em 1966.

"No contexto brasileiro, Ismail Xavier situa a modernidade do cinema brasileiro na imbricagdo
entre a estética, a politica e o imaginario nacional na representacéo de alguns filmes entre os
anos 1960 e 1980. cf. Cinema Brasileiro Moderno, 2001.

8Michel Reilhac, alias, prefere falar da existéncia de uma “Internacional do cinema
independente”. In Jean-Michel Frodon: Au Sud du Cinema: Films d’Afrique, dAsie et
d’Amérique latine. 2004, p.17-21

9cf « Linternational du cinéma indépendant » In Jean-Michel Frodon: Au Sud du Cinema:
Films d’Afrique, d’Asie et d’Amérique latine. 2004, p.17

© Fendémeno acentuado e confirmado pelo nimero de cineastas de outros paises cooptados
pela industria hollywoodiana. Isso pode levar inclusive a pensar que o cinema americano
é uma das cinematografias que menos se interessam pela origem cultural dos seus
colaboradores estrangeiros.

"Para uma sintese completa dos comentérios e discussdes sobre este conceito, conferir
o excelente livro de Michel Le Bris e Jean Rouaud (orgs): « Pour une littérature-monde »,
2007.

2. Alain Mabanckou, le chant de l'oiseau migrateur. In « Pour une littérature-monde » de
Michel Le Bris e Jean Rouaud (orgs), 2007, 56

*Encontramos este tipo de indagacdo e preocupagdo no livro coletivo organizado por
KAVWAHIREHI, Kasereka e SIMEDOH, Vincent K. Imaginaire Africain et Mondialisation:
Littérature et Cinéma. Paris: L'Harmattan, 2009. Os autores partem da andlise das respostas
literarias e artisticas africanas a globalizag&o enquanto desafio ao imaginario para, em seguida,
rediscutirem a responsabilidade do escritor/artista africano neste cenario contemporaneo.
"Inclusive esse cinema de urgéncia foi assimilado por alguns criticos a uma espécie de
idade da inocéncia caracterizada pela pratica da “mise-en-images” (por-em-imagens).
Essa tendéncia esta mais nitida nos primeiros filmes de Sembéne Ousmane as vezes
criticado por seu relaxamento na escrita filmica.

®Cf. Elisabeth Lequeret, Le cinema africain: un continent a la recherche de son propre regard,
2003, p.49

®Apesar do fascinio crescente pelas novas tecnologias baratas e o nimero de publicos
dos filmes de Nollywood (nome dado a indUstria de video na Nigéria e alcunhado a partir
da juncdo de Hollywood e Nigéria) em toda a Africa, muitos cineastas contemporaneos
africanos continuam apostando no cinema de autor.

7Como é o caso do documentario Contes cruels de la guerre (2006) de Ibéa Julie Atondi e
Karim Miské

8cf Aumont Jacques, Moderne? Comment le cinéma est devenu le plus singulier des arts.
2007, p.119-120
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