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“PALAVRAS E IMAGENS DE UM ENCONTRO EM TORNO DO
CINEMA AFRICANO”

... Sei que Sotigui apreciou muito Moustapha Alassane. Existe um grande
lago entre eles... e é magnifico que tenha uma homenagem para os dois
artistas...

Esther Marty-Kouyaté (Extrato de uma carta enviada a Isaac Bernat. Trad.
Franck Ribard)

Ao abrir a apresentagéo deste livro, sdo muitas as lembrangas da X
Mostra Internacional de Cinema Africano (UFC), mas também das
edigOes anteriores. De fato, se os textos reunidos nesta coletanea sédo de
autoria dos principais atores que participaram e animaram a edigao 2017
da Mostra que homenageou o ator burquinés Sotigui Kouyaté e o diretor
nigerino Moustapha Alassane, o tema anual voltou-se também para a
comemoragdo de “10 anos de histdria e de cinema africano”. 10 anos,
uma década, talvez um recorde no Brasil para este tipo de manifestagao
voltada para uma tematica nem sempre reconhecida na sua legitimidade
académica e, sobretudo, social e politica. Certamente, merecia um livro,
garantido pela obtengéo, nesta edi¢éo, de uma ajuda do programa PAEP,
permitindo trazer varios convidados especialistas que debateram os
filmes, participaram das mesas redondas e contribuiram aqui pelas suas
reflexdes e andlises sobre o cinema africano.

Assim, comemoramos, na Mostra 2017, bem como neste livro que é,
em grande parte, reflexo desta, uma aventura comegada em 2007 e que,
desde entdo, apresenta, valoriza, defende, questiona, dialoga, debate...
filmes e temas do cinema africano. Tivemos, em 2007, a | Mostra

de Cinema Africano (UFC) e, em seguida, anualmente, a [l Mostra de
Cinema Africano (UFC) - “Africas em Transito”; Il Mostra de Cinema
Africano (UFC) - “Afripoliticas”; IV Mostra de Cinema Africano (UFC) -
“Independéncias”; V Mostra de Cinema Africano (UFC) - “Didsporas”, VI
Mostra de Cinema Africano (UFC) - “Oralidades Contemporaneas”, VI
Mostra Internacional de Cinema Africano (UFC / UNILAB) — “Mostra
Laterit: Multiculturalismos em Africa”. VIll Mostra Internacional de
Cinema Africano (UFC/UNILAB) - “Mulheres em Africa”, IX Mostra
Internacional de Cinema Africano (UFC/UNILAB) - “Migragéo”; X Mostra
Internacional de Cinema Africano (UFC) - “10 anos de histérias e de
cinemas africanos em torno de Sotigui Kouyaté e Moustapha Alassane”.

Durante estes anos e ainda hoje, representa uma faganha fidelizar

um publico em torno do cinema africano no Brasil, na medida em que

- além das imagens cristalizadas sobre o continente, muitas vezes
negativas, que permeiam o imagindrio social de uma populagdo mesmo
assim na sua maioria afrodescendente — as referéncias relativas a 72

Apresentacao




Arte na Africa sdo geralmente escassas ou ausentes e a curiosidade,
quando existe, ndo garante sempre o esforgo para se se transportar
para o lugar de projecéo destes filmes.

Trata-se, entdo, de um trabalho paciente de sedugéo, baseado na
qualidade destes cinemas africanos e remando a contracorrente das
tendéncias histéricas, dos postulados ideoldgicos dominantes veiculados
pela grande midia e pelas redes de distribuigdo cinematograficas neste
pais. Afinal, a falta generalizada de referéncias sobre o cinema africano
na populagéo aparece como um reflexo da ideologia da branquitude e do
boicote organizado a nivel nacional contra as expressées afrocentradas,
que pairam sobre os principais meios de comunicagao.

Desta forma, a Mostra de Cinema Africano encontra sentidos e gera
significados que se inscrevem numa proposta de projetar/visionar,
experimentar e vivenciar “outros” cinemas, na perspectiva de permitir
novos olhares e de forjar novas consciéncias sobre o cinema africano,
sobre o africano e o negro em geral. Num periodo de franco retrocesso
- em relagdo a promulgacéo da Lei 10399 de 2003, na dindmica de luta
contra o racismo e as discriminagdes raciais, de politicas afirmativas
e de defesa da igualdade racial - ilustrado pela recorréncia e, muitas
vezes, impunidade, em episédios marcados pelo racismo e a violéncia
fisica e simbdlica contra o negro, agdes abertas de forma gratuita

ao publico propondo abordar a riqueza e as belezas das linguagens

e das culturas africanas, revestem uma importancia pedagégica e
implicagdes sociais e politicas claras.

Assim, sonhar e defender o projeto de uma nova sociedade, mais justa
e igualitdria, multiculturalista na sua concepgao central, passa, a nosso
ver, pela luta ao reconhecimento e a valorizagédo das matrizes culturais
e populacionais africanas e dos seus descendentes afro-brasileiros.

0 cinema africano, neste projeto, enquanto vetor de conexao com
realidades africanas, janela aberta sobre numerosas sociedades e
culturas deste continente tao variado e multiplo, encontra um lugar
particular, de dificil acesso, mas de profunda humanidade.

Este foi o convite feito aos autores desta coletanea, que foram também
os animadores da Mostra 2017: abrir-se a estas questdes e aos

filmes que eles debateram; abordar, na forma livre, do ponto de vista

e da recepgéo deste cinema, a possibilidade de produzir um texto,

uma reflexdo pessoal ancorada neste ponto de partida comum, mas
caminhando pelos meandros da subjetivagao pessoal.

O resultado esta a altura das esperangas e reflete a riqueza dos
filmes e das experiéncias vividas em torno da programacgéo 2017 da
Mostra. Abordagens, recortes e linguagens diferentes caracterizam os
artigos apresentados a seguir e que, por isso mesmo, encontram uma
complementaridade. Alguns autores escolheram direcionar as suas
analises para os filmes da Mostra 2017 que eles debateram, outros se



voltaram para questdes mais abrangentes, mas sempre relacionadas
ao cinema africano, perfazendo, assim, uma obra original, trazendo as
marcas do nosso Encontro.

A sensibilidade do texto de Isaac Bernat ndo s6 corresponde ao
espirito do Encontro da X edi¢do da nossa Mostra de Cinema Africano,
ele transmite também a mensagem de um homem, teatrélogo, ator,
professor, que “conta” o que foi a experiéncia, na forma do legado e da
inspiragdo do seu “Pai” Sotigui Kouyaté, o nosso homenageado (como
Moustapha Alassane), do qual segue o exemplo no caminho, abrindo
e fechando a sua narrativa com a referéncia de vozes saudando o
homem que ele foi e 0 que deixou para eles e para a humanidade.

Por sua vez, Cristina dos Santos Ferreira, eminente especialista da
obra de Moustapha Alassane, desenvolve uma reflexao precisa sobre o
cinema do nigerino, articulando, na sua analise, tanto elementos da sua
trajetdria individual quanto observagdes detalhadas das suas obras,
filmes e desenhos animados, dos seus modos de realizagéo. Do seu
olhar sensivel e da sua profunda experiéncia de antropéloga e mestre
nas artes da bricolagem audiovisual, emerge uma narrativa repleta dos
saberes do fazer cinematografico do Alassane.

Tento, na minha contribuigao, contextualizar as I6gicas que presidiram

a elaboragao progressiva da programagao, a escolha das duas
personalidades, cujas obras foram apresentadas na Mostra 2017,
buscando revelar as possibilidades ofertadas por esta escolha e por este
formato particular. Tecendo reflexdes sobre as linhas, algumas delas
invisiveis, que aproximam Sotigui e Moustapha, aproveito para voltar-me
as questdes mais gerais da Mostra de Cinema Africano, do seu histérico,
bem como do cinema africano no Brasil, das possibilidades pedagégicas
e do sentido social e politico que representa a sua difusdo no pais, num
momento de acirramento da urgéncia da luta contra as desigualdades e
0s preconceitos raciais e de género.

Ana Ménica Lopes desenvolve uma interpretagdo detalhada do
complexo filme “A Génese” de Cheick Oumar Sissoko, o qual ela
debateu, procurando problematizar as implicagdes inerentes a
apropriagao da narrativa biblica classica da Genése, num contexto
societal tradicional da “Africa/Mali” que caracterizam o campo de
tensdo principal oferecido pela obra cinematografica. Emergem, entao,
varios niveis e desdobramentos analiticos sobre as relagdes étnicas,
familiares, clanicas e a dinamica social africana.

Sandra Petit imaginou um texto em forma de sonho. A sua liberdade
criativa nos rendeu didlogos e interfaces preciosos, num imaginario
poderoso porque ancorado em valores, vivéncias e leituras marcantes.
Por isso, o texto dela é também uma homenagem a Sotigui, a Isaac e
aos caminhos ricos e complexos da migragdo, do encontro como outro,
da transmissé&o e da ancestralidade.




Bas’llele Malomalo, realiza uma andlise do filme, que ele também
debateu, “Keita! O Legado do griot” de Dani Kouaté, filho de Sotigui
Kouyaté que encena o griot no filme, a partir de uma perspectiva
fundamentada na “concepgao filoséfica africana ancestral e
contemporanea”. A leitura do enredo do filme, dos conflitos e do
ensinamento lhe permite problematizar o embate existente na narrativa
filmica e, através dela, nas sociedades contemporaneas do continente,
entre o tempo-espago ancestral e o tempo-espago moderno africanos,
de certa forma entre tradi¢cdo e modernidade.

0 texto de Kleiton de Sousa Moraes aborda questdes epistemologicas
importantes, pondo em relagéo a histéria da Africa e o cinema africano,
na perspectiva do ensino de histéria da Africa no Brasil e do ponto

de vista da necessdria problematizagdo, no campo da histéria, das
condigdes e termos de produgao das obras culturais e das narrativas
historiogréficas, avaliando em particular implicagdes ligadas a ideia de
lugar (geogréfico) de fala e de autoria.

Nayana Camurga de Lima e Tulio de Souza Muniz apresentam e
analisam o panorama assustador da invisibilidade negra nos meios
nacionais de comunicagdo. Fazendo dialogar escritos jornalisticos,
artigos académicos com dados estatisticos e demograficos, revelam a
desigualdade racial e o préprio racismo institucionalizados, abordados
numa perspectiva interseccional (raga/género) que caracterizam a
grande midia brasileira.

Daniel Costa Valentim e Erick Sousa de Sousa nos brindam de uma
reflexdo inovadora e importante, abordando as implicagdes relativas

as determinagdes engendradas pela era digital, do ponto de vista de
questdes como a visibilidade e o acesso as produgdes audiovisuais ditas
“periféricas”, por serem oriundas de “lugares” marginalizados definidos
por critérios econdmicos, sociais, de género, étnicos, raciais e religiosos.
Partindo do conceito de Afrobit e de uma abordagem antropolégica das
tecnologias da informagao, balizam os elementos constitutivos de uma
trilha para a luta, tdo necesséria, em prol das “Midias de Resisténcias”,
das quais a Mostra faz parte(!) na sua programagao, gragas a propria
colaboragao, ndo s¢ digital(!) do Daniel e do Erick.

Esperando que o livro “Palavras e imagens de um Encontro em torno
do cinema africano” seja um prolongamento valoroso, pertinente e a
altura do que foi a X Mostra internacional de Cinema Africano (UFC) “10
anos de histdrias e de cinemas africanos em torno de Sotigui Kouyaté e
Moustapha Alassane”, tenho certeza que, sendo o caso, tera o gosto de
uma boa caminhada seguida de um Encontro.

FRANCK RIBARD, Curador.






Isaac Garson Bernat’

1. Professor Assistente
de Interpretacéo teatral
da Faculdade Cal de
Artes, Rio de Janeiro.
Doutor em Teatro pela
Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO). Ator e diretor
de teatro.

2. Poema de Esther
Marty-Kouyaté em
homenagem ao seu
marido Sotigui Kouyaté.
Esther, uma pessoa
iluminada, fez sua
passagem em janeiro de
2108. Tradugao Antonio
Tostes.

SOTIGUI KOUYATE, UM GRIOT
NO CEARA

“Guardo-te, guardo centelhas de ti por todo o mundo,

Eu te busco pelas histérias para nao te esquecer,

Para que nao sejas esquecido pelo mundo.

Que mundo! Esse mundo que se transforma, que morre com essas
velhas e esses velhos que se retiram.

Logo havera apenas as testemunhas dos grandes do século XX,
Esses artistas, esses fildsofos, esses cineastas, esses escritores que
nos deixando juntam-se do outro lado do espelho,

0 outro mundo, qual?”?

Assim que o Professor Franck Ribard me pediu para escrever um
artigo para este livro tdo necessario e importante neste dificil
momento em que vivemos no nosso pais, a primeira coisa que
me veio a cabeca foi exatamente a razdo para ter sido convidado
para esta X Mostra Internacional de Cinema Africano: o Encontro
que tive com um dos homenageados, o griot Sotigui Kouyaté
que fez sua passagem em 2010. Nesse sentido, sinto que meu
pai Sotigui, com aquele sorriso maroto que lhe é peculiar, diria
para contar o que eu vi e vivi nos dois dias que tive a felicidade
de estar presente. Quando falo do Sotigui é dificil usar o tempo
passado, pois ele continua vivo nas historias, nos ditados, nos
exercicios, enfim, no legado que permanece entre nés e na linda
descendéncia que continua na sua fungao de griot através dos
seus filhos de sangue, dos seus filhos adotivos e na indissoldvel
ancestralidade que sempre o sustentou e sustentara.

Uma das coisas que aprendi com Sotigui é que ndo devermos
nunca rejeitar um convite para conhecer o outro ou aquilo que
ignoramos. Este principio tem me guiado frequentemente.
Mesmo que seja impossivel dar prosseguimento a algum trabalho
por razdes diversas, um primeiro Encontro sera sempre uma
maneira de trocar, compartilhar, enfim, aprender com o outro. A
participagdo nesta Mostra era quase impossivel, pois na mesma
semana eu estrearia em Sao Paulo a peca Céus, do libanés Wajdi
Mouawad, dirigida por Aderbal Freire Filho. No entanto, era



irrecusavel participar de uma homenagem a este griot que tanto
nos iluminou com seu olhar e suas palavras. Além disso, havia a
oportunidade de conhecer a Universidade Federal do Ceard e um
corpo docente tdo atuante e proficuo no estudo e na produgao
de trabalhos sobre a Africa e os lacos que a unem ao Brasil, bem
como na questdo da valorizagdo desta ancestralidade que com
certeza esta presente em qualquer brasileiro, independente de
cor, etnia ou crenca. Por outro lado, era a chance de entrar em
contato com a arte do outro homenageado e amigo de Sotigui,

o grande cineasta do Niger, Moustapha Alassane (1942-2015).
Sotigui foi dirigido por ele em FVVA (1972) e Toula, o espirito das
aguas (1973).

Durante as suas oficinas, Sotigui dizia que o maior mal que
assola a humanidade é a ignorancia. Para clarear esta afirmagao
costumava contar uma pequena histéria:

Dizemos que o estrangeiro € um homem rico porque ele nos traz aquilo
que nao sabemos. Tradicionalmente, todas as noites ele conversa com
a familia e todos a sua volta lhe fazem perguntas sobre o lugar de onde
ele vem. Se o lugar é bom ou ruim. Na Africa acreditamos que o pior
mal é a ignorancia. Isto é, ndo saber o que se passa com os outros.
Temos provérbios que nos ensinam a nao nos perdermos no olhar

dos outros. Olhar, olhar bem para nos encontrarmos no olhar do outro.
Desta maneira, veremos que ha mais coisas que nos aproximam do que
coisas que nos afastam. Assim podemos encontrar nas outras pessoas
todas as nossas qualidades, e caminhar em diregao ao melhor de nés
mesmos. (Kouyaté: 2004, 75).

Apesar de ser um Encontro no Brasil, no qual eu ndo era
obviamente um estrangeiro, a sensacao que tive foi semelhante
a um dos versos da conhecida musica cantada por Elis Regina,
“o Brasil ndo conhece o Brasil3. A filosofia africana, a qual
Sotigui pertence, ensina-nos que dentro das pessoas existem
varias pessoas, e é através do contato com o outros que
conhecemos estas varias pessoas que nos habitam. Enfim,

um Encontro verdadeiro é sempre uma maneira de exercitar

o autoconhecimento e poder ir ao melhor si mesmo. Acredito
que foi o que ocorreu, pois o contato breve, mas intenso com as
professoras e professores Franck Ribard, Sandra Petit, Lourengo
Cardoso, Ana Monica Lopes, Cristina dos Santos Ferreira, Ttlio
Muniz, Basilele Malomalo e alunas e alunos de pés graduagao,
trouxe-me uma esperanca renovada neste Brasil tdo sem rumo.
Um Encontro é bom quando ndo termina no fim, ou seja, quando
planta sementes férteis. O conhecimento que venho adquirindo
através da troca de artigos, informacdes e sabengas, é muito
precioso. Serei eternamente grato pelo convite.
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3. Querelas do Brasil,
musica de Mauricio
Tapajos e letra de
Aldir Blanc, Album
Transversal do Tempo,
langado em 1978.



4. 0 Olhar do griot
sobre o oficio do ator:
reflexdes a partir do
Encontros com Sotigui
Kouyaté, defendida em
abril de 2008 na UNIRIO.

A oportunidade de falar sobre a presenca de um griot como
Sotigui Kouyaté no cinema africano me fez entrar em contato

de forma renovada com filmes que tratei no meu livro

Encontros com o griot Sotigui Kouyaté a partir da minha Tese

de Doutorado*. No livro faco um recorte a partir de trés filmes
protagonizados por Sotigui, todos apresentados na Mostra: A
Coragem dos Outros (Burkina Faso, 1982), de Christian Richard,
A Heranga do Griot (Burkina Faso, 1995), de Dani Kouyaté e Little
Senegal (Senegal, 2001), de Rachid Bouchareb. Também foi muito
interessante rever outros filmes que serviram como referéncia
para a tese como A Génese (Mali, 1999) de Cheik Oumar Sissoko,
que contou com uma analise bastante elucidativa da Professora
Ana Monica Lopes, cujo artigo esta presente também neste livro.
Tive uma grata surpresa ao saber que a professora Sandra

Petit utiliza o meu livro em sala de aula e que varios alunos se
interessavam por ele. A conexdo que podemos fazer de forma
efetiva e perene no meio académico e para além dele, parece-
me fundamental neste momento onde tudo corrobora para nos
isolar e nos separar. £ impossivel desvincular esta Mostra, que
mergulha na ancestralidade africana e nos seus desdobramentos
na formacdo cultural, social e politica do nosso pais, da situacdo
gravissima pela qual passa a populagdo negra no Brasil.

O racismo é inaceitavel e as consequéncias dele podem ser vistas
nos varios setores da sociedade. A morte precoce de jovens negros
é alarmante. E sabemos que tudo comeca na maneira como e o
que as pessoas aprendem na escola e na familia. A importancia

de fazer valer a Lei 10.639/2003 que, entre outras coisas, torna
obrigatdrio o ensino sobre histéria e cultura Afro-Brasileira é
prioridade, pois pode ser um fator fundamental para tirar as
pessoas da ignorancia sobre a formagdo do seu povo, da sua
cultura e do seu pafis.

Em nota publicada no jornal O Globo, de 18 de novembro de 2017,
soube que foi inaugurada por quilombolas em Magé, no Rio de
Janeiro, a Escola Agenor Miranda Rocha, primeira escola de ensino
fundamental baseada em pedagogia afro e com valores de matriz
africana. O nome foi dado em homenagem a um importante olud,
o olhador dos preceitos, saberes e informacdes transmitidos

pelos orixas através do jogo de buzios. Fiquei muito esperangoso
com esta iniciativa e postei imediatamente no Facebook. O apoio
foi impressionante, porém uma pessoa achou um absurdo e
destilou um 6dio descomunal com um comentario completamente
ignorante e ironicamente concluiu: “Ciéncia, matematica, pra que
serve estas porcarias? Falem sério! Deixem estas coisas para serem
estudadas em cursos ou mesmo em faculdades de antropologia”.
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A discussdo poderia ser interminavel, mas achei por bem
responder que uma das razoes pela qual fazia esta escola

ser necessaria era exatamente por causa deste tipo de
comentario. Esta pessoa ndo sabe nada sobre a nossa historia e
principalmente sobre a divida ética, moral, social e cultural que
temos com a ancestralidade africana e com as raizes plantadas
aqui em nosso pais e que jamais serdo retiradas. Ou seja, se ele
tivesse estudado esta pedagogia africana na escola, talvez jamais
tivesse dito isto. Tudo fruto da ignorancia. Assim voltamos a
razao da minha vinda para Fortaleza. Clarear o meu olhar.

Em passagem por Sdo Paulo, onde foi duramente hostilizada e
agredida, a filosofa americana Judith Butler declarous:

Eu vou me lembrar do Brasil por todas as pessoas generosas e atenciosas,
religiosas ou nao, que agiram para bloquear os ataques e barrar o édio. Sao elas
que parecem saber que o fim da democracia é manter acesa a esperanga por
uma vida comum nao violenta e o compromisso com a igualdade a liberdade, um
sistema no qual a intolerancia nao se transforma em simples tolerancia, mas é
superada pela afirmacéo corajosa de nossas diferengas.

O contato com a professora Sandra Petit (UFC) que me
apresentou a sua Pretagogia, na qual encontrei inimeros pontos
€m comum com a pensamento e a a¢gdo de um griot na sociedade,
e a busca pela ancestralidade através do corpo-danga como
formacdo de professores, faz todo o sentido para mim que ha 15
anos esta envolvido com a filosofia e os ensinamentos do griot
Sotigui Kouyaté, o qual sempre uniu arte e vida para alimentar a
sociedade. Em malinké, lingua materna de Sotigui, a palavra com
a qual se nomeia o griot é djeli, que significa sangue, ou seja, o
griot é o sangue que alimenta a sociedade. Acredito que a filosofia
presente na Pretagogia busca, através da consciéncia das raizes
africanas, alimentar os professores, que, por sua vez, semearao
estes saberes e vivéncias nos alunos e, assim, sucessivamente
numa corrente circular.

Outro Encontro muito significativo, para mim, ocorreu com
professor Lourenco Cardoso (Unilab), ao ouvi-lo durante a mesa
redonda sobre O Cinema e a Histéria da Africa. Tive uma sensacio
semelhante a que tive quando muito jovem ouvi o jornalista Jodo
Saldanha também participando de uma mesa redonda na UER],
em 1982, no Rio de Janeiro. Era um debate sobre violéncia no
esporte com psicélogos, socidlogos, professores de educacdo
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fisica e 0 Joao Saldanha. Depois de varias analises tedricas sobre
as causas da violéncia, Saldanha desabafou: “achei que queriam
que eu falasse do pontapé que o Perivaldo deu ontem no atacante
do Fluminense. Se um garoto vier roubar o meu relégio no sinal,
eu falo para ele: leva, pode levar, violéncia para mim é o arrocho
salarial, esta politica do governo”.

Digo isto porque uma das primeiras coisas que o Lourengo
mencionou foi o massacre que havia ocorrido ha poucos dias na
Somalia, no qual morreram mais de 500 pessoas. No entanto, a
midia praticamente nao tratou do assunto e rapidamente o fato
caiu no esquecimento. Acredito que a fala do Lourenco nos faz
lembrar que o cinema africano é um cinema de resisténcia, de
luta, pois é feito num continente explorado hé séculos e neste
momento abandonado a prépria sorte.

N&o podemos separar o cinema africano do ato politico implicito
na sua feitura. E com o mesmo raciocinio, podemos entender

a necessidade da luta contra o racismo em nossa sociedade,

pois quando este ndo é evidente, é escamoteado e se revela, por
exemplo, na falta de interesse na cobertura pela imprensa de
um atentado tdo brutal ocorrido num pais africano. Da mesma
maneira, isto ocorre no Brasil com um indice elevadissimo de
jovens negros assassinados a todo momento. Tudo esta ligado.
Somos todos um. Tudo repercute. Por isto, acredito que a
possibilidade de um mundo mais justo reside na unido de forcas
que queiram, justica, dignidade e oportunidades iguais para
todos. Ndo importa a crenga, a cor, a etnia ou a orientac¢do sexual,
precisamos uns dos outros para acabar com o preconceito e a
discriminagao.

Sinto que este espago que me foi concedido para falar do griot
Sotigui Kouyaté, meu pai e mestre, trouxe-me a possibilidade de
abrir o coracdo e escrever a partir da sensibilidade, mesmo ndo
seguindo um viés académico. Aprendi com Sotigui que o acaso ndo
existe, o Prof. Franck Ribard, organizador desta Mostra, chegou
até mim através de um Encontro com minha filha Julia em Paris,
cidade onde Sotigui viveu mais de 30 anos e onde faleceu. Por
todos estes sinais, termino por onde comecei: celebrando a forca
dos Encontros como fatores de conhecimento e transformacao.

Na arte de contar histérias aprendi que além do conto, temos o
comego do comeco e o fim do fim. Para concluir fiquemos entdao
com a sabedoria de um poema de Birago Diop, distribuido pelos
amigos, apos a passagem de Sotigui em 2010:
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Sopros®

Escute mais as coisas que os seres
A voz do fogo se espalha,

Ouga a voz da agua.

Escute no vento

A savana solugando:

E o sopro dos ancestrais

A voz do fogo se espalha,
Ouga a voz da 4gua.
Escute no vento

A savana solugando:

E o sopro dos ancestrais

Os que morreram nunca se foram
Eles estao na sombra que se ilumina
E na sombra que se escurece.

Os mortos nao estdo sob a terra
Estéo na arvore que balanga,

Estdo na madeira que geme

Estédo na agua que corre

Estdo na agua que dorme,

Estdo na cabana, estdo na multiddo:
Os mortos nao estao mortos.
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MOUSTAPHA ALASSANEE O
FAZER CINEMATOGRAFICO

Em meados da década de 1960, na regido norte ocidental do
continente africano, a criagdo cinematografica se constituiu
como uma importante expressdo da subjetividade de jovens
africanos de paises como o Niger e o Senegal. Os primeiros filmes
produzidos em tal periodo abordavam temas como a luta pela
descolonizac¢do do olhar e do pensamento, a reivindicacdo da
autorrepresentacdo e a afirmacao cultural. (BARLET, 2012).

No ano de 1962, ainda muito jovem, com vinte anos, Moustapha
Alassane realizou La Bague du Roi Koda e Auoré. Uma lenda
tradicional do grupo étnico Djerma e a histéria de dois jovens se
preparando para seu casamento s3o os temas, respectivamente,
desses dois curtas-metragens filmados em 16mm. No inicio da
década de 1960, trabalhando no Institut Francais de I’Afrique
Noire (IFAN) de Niamey, capital do Niger, Alassane encontrou
o antropdlogo cineasta francés Jean Rouch, que naquela época
dirigia o mencionado Instituto (VIEIRA, 1975). Rouch se referia
a Alassane como aquele que faria um novo cinema no Niger e
ressaltava suas qualidades como autor (YAKIR, 1978).

Ja em Dakar, no Senegal, Sembéne Ousmane realizou Borom
Saret, em 1963. O curta-metragem ficou conhecido como o

primeiro filme realizado por um cineasta africano na regido norte

ocidental do continente. Para o estudioso dos cinemas africanos
Manthia Diawara (2007), o cotidiano do charreteiro na cidade de
Dakar inaugura um movimento de reapropria¢do do olhar sobre
a populagdo negra e africana, em contraposicao a circulagao de
imagens eurocéntricas (SHOHAT; STAM, 2006) difundidas sobre
o continente desde o surgimento do cinema.

Moustapha aliou-se a outros trés realizadores — Oumarou
Ganda, Inoussa Ousseini e Djingarey Maiga — para formar o
grupo de cineastas pioneiros do estado do Niger. Pela avaliagao
do critico e cineasta Ferid Boughedir (ARMES, 2007), 0 grupo era
autodidata e tinha como propdsito criar obras cinematograficas
prioritariamente destinadas ao publico de seu préprio pais,
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abordando temas do cotidiano local. Oumarou Ganda atuou
como ator no filme “Eu, um negro” (Moi, un Noir, 1958) do
cineasta Jean Rouch, que, por sua vez, realizou filmes e estudos
etnograficos sobre diversos grupos étnicos e rituais africanos, no
periodo de 1950 a 1970.

Rouch operava equipamentos em formato 16 mm, que lhe
garantiam mais mobilidade ao filmar. No periodo em que esteve
no Niger, convidou varios jovens africanos a colaborarem em
seus filmes como atores e assistentes de producao (DIAWARA,
1992). Com isso, também os instigou a produzirem seus

proprios filmes. Apds atuar em “Eu, um negro”, Ganda realizou
“Cabascabo”, em 1969. Ao produzir seu filme, Oumarou procurou
expressar sua visao de quando integrou as forgas francesas e
participou da guerra da Indochina. O média-metragem, com

45 minutos de duracdo, é um filme autobiografico. O cineasta
faleceu ainda jovem, em 1981, e chegou a realizar mais trés
narrativas ficcionais e trés documentarios. Ganda sempre
defendeu o direito dos nigerinos de verem filmes produzidos em
seu proprio pais e direcionados a eles, enquanto publico principal
das obras. O cineasta se incluia na légica de um cinema popular,
um cinema que tinha a aprovagao do publico local (KOUAWO,
1982).

Djingarey Abdoulaye Maiga foi ator e atuou como assistente
em filmes de Moustapha Alassane. Em 1972, realizou o curta-
metragem Le Balon (1972), sobre um menino aficionado por
futebol, tendo como ator principal seu filho de seis anos de
idade. Produziu ainda Etoile noire (1975), Aube Noire (1983),
Miroir Noir (1994), Vendredi Noir (2000) e La Quatrieme nuit
Noire, esse tltimo terminado somente em 2008. O quarto filme
da série Noir de Maiga, Vendredi Noir, foi caracterizado pelo
critico Olivier Barlet (2012) como uma obra rara, ndo por suas
qualidades técnicas, mas pela teméatica abordada. O filme narra
a sina de uma familia que se vé obrigada a tirar uma das filhas
da escola por nao dispor de uma quantia infima em dinheiro
exigida pelo professor. A mesma familia também ndo consegue
atendimento médico para salvar outra filha espancada pelo pai.
O realizador constrdi um discurso politico em tal obra, ao expor
a situacdo de pendria e sujeigdo a corrupgdo vivida por grande
parte da populacdo de seu pais.

Dos quatro pioneiros do cinema nigerino, Inoussa Ousseini foi
0 Unico que realizou um de seus dois filmes fora do territério do
Niger. Estudou sociologia em Tours, na Franga, e chegou a criar
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um projeto que pretendia investigar a vida sexual dos franceses,
como uma proposta de etnologia reversa (YAKIR, 2010).

No entanto, é a obra de Moustapha Alassane a que mais se
destaca no conjunto da produgao do grupo de pioneiros. O
grande fator de destaque é a diversidade de formatos dos filmes,
priorizando a criagdo de um cinema de animagcdo, precursor do
género nos territdrios da Africa Ocidental. O desenho animado
La Mort du Gandji, produzido em 1965, foi premiado no Festival
Mundial das Artes Negras do Senegal, em 1966. Realizado em
Dakar, o evento foi um grande encontro cultural que reuniu
artistas negros e de origem africana, com objetivo de celebrar a
arte negra em sua diversidade (BAMBA, 2007). O publico africano
presente no festival em Dakar teve oportunidade de ver alguns
dos primeiros filmes feitos por realizadores africanos em seus
paises.

Além de La Mort du Gandji, Alassane realizou os curtas de
animacdo Bon voyage, Sim (1966), Samba le grand (1977), Adieu
Sim (2000), Kokoa (2001), Agaissa (2001), Tagimba (2003). Em
1966, produziu a narrativa Le Retour d’un Aventurier (45’) e,
alguns anos mais tarde, dois longas-metragens: Femme, villa,
voiture, argent (1971, 68 min.) e Toula, ou Le Génie des Eaux
(1973, 76 min.). Sua produgao filmica é composta por curtas-
metragens de animacdo, alguns documentéarios e narrativas
ficcionais.

O cineasta senegalés Paulin Vieyra (1975), pioneiro nos estudos
sobre os cinemas africanos, chegou a comparar a obra de
Alassane no cinema de animagdo com o trabalho do cineasta
bricoleur francés Georges Mélies, por sua forma de criar. Quando
Alassane era uma crianga e vivia em N’Dougou, partilhou com
seus amigos proje¢des de sombras a partir de uma tela iluminada.
Ele descobriu que sua invencao poderia se transformar em um
espetaculo e passou a fazer exibi¢es para as pessoas de sua vila
(RUELLE, 2005).

A construgdo de cenarios pelo mago realizador Georges Mélies

é citada por Lévi-Strauss (1997) como uma bricolagem, assim
como o autor Paulin Vieyra (1975) associa o trabalho de Alassane
ao de Meliés. Outros inimeros inventores produziram pequenas
parafernalias para projetar e produzir imagens e parecem vir
todos de “uma mesma familia”, como pontuou Morin (1997),
pelo mistério que perpassa sua criacdo em épocas proximas e em
varios espacos do planeta. A bricolagem esta presente na obra
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cinematografica de Moustapha Alassane desde a produgéo da
tela que usou para projetar imagens e criar sua primeira forma de
cinema. A partir de objetos que estavam a seu alcance, ele criou
um brinquedo que se transformou em espetéculo. O imprevisto
de tal obra o levou a se interessar mais pela ideia de fazer cinema
e pelas imagens em movimento, as quais expressavam recortes
do que acontecia em seu entorno.

Antes de produzir seu primeiro desenho animado, Moustapha
realizou duas experimentagdes curtas: Le Piroguier e La Pileuse
de mil, com apoio do Ministério da Cooperagdo Francesa. Foi
nesse periodo que o realizador conheceu o diretor canadense
Claude Jutra, que o aproximou do animador Norman McLaren.
Indo para o Canada, Alassane acompanhou o trabalho de Norman
quando estagiou com o grupo de animadores do Office national
du film du Canada.

Um dos desafios assumidos por Norman McLaren em seu
processo criativo era a opgao por fazer filmes de animagdo
agregando um minimo de recursos técnicos. O bricoleur Alassane
trilhou um caminho préximo: ele desenhava seus personagens

e cenarios com simples tragos pretos em um fundo claro
(transparente) em suas primeiras peliculas. O sapo foi 0 animal
escolhido como protagonista de muitos de seus filmes animados.
Nas producdes, os sapos surgem como reis e seus suditos, chefes
de estado, oficiais e cidadaos comuns que povoam lugares
imaginarios.

No filme “Boa Viagem, Sim” (Bon voyage, Sim, 1966), o contexto
da narrativa é uma republica de sapos. O sapo presidente dessa
republica recebe um convite das maos de um sapo ciclista
mensageiro e, logo em seguida, decola em seu avido em direcdao
a outro pais. A produgdo do desenho animado ocorreu apds o
periodo em que Moustapha esteve em contato com Norman
McLaren no Canada. Moustapha da continuidade ao processo
de desvelamento da engrenagem filmica, iniciado na infancia,
com inten¢do de compreendé-la e manipula-la. No filme,
optou pela simplificagdo dos recursos técnicos e se concentrou
na construc¢do de uma narrativa. O cenario da animacao

foi composto por prédios, casas e arvores. Um detalhe na
representacdo grafica do espaco geografico faz uma referéncia
direta a um lugar situado no continente africano: numa cena,

o carro oficial do governo passa por uma arvore de enormes
proporgdes, que se assemelha a um baoba.
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A narrativa expressa pelo desenho animado conta a histéria

de um chefe de estado que é convidado a visitar outro pais. O
sapo Sim se ausenta do pais que governa e segue de avido para
outro Estado-nac¢do. Antes de decolar, é saudado pela banda
marcial local. Quando seu avido aterrissa, é recebido com
honras militares destinadas aos chefes de estado. A estadia de
Sim no pais estrangeiro é registrada pela midia. Uma camera
cinematografica, uma emissora de TV e uma emissora de radio
fazem a cobertura midiatica da visita. O presidente Sim participa
de uma reunido fechada com representantes do governo para
depois, ja em um espago publico, assinar um documento, sob
aplausos de todos os presentes. O plano geral de um prédio com
o letreiro “Universidade Sim”, ja no fim do filme, revela-nos o
motivo da visita que se encerra quando o sapo Presidente decola
novamente em dire¢do ao seu pais de origem.

Algumas cenas do filme merecem destaque na representagao

dos jogos sociais, enfatizando a sétira a situagao politica local.

O trecho que considero mais significativo do filme para gerar no
espectador uma situacdo incomoda com relacdo a exposicdo de
relacOes de poder estabelecidas e de condi¢des de exploragéo, é

o momento que enfatiza o movimento das personagens sapos-
soldados marchando sobre um cilindro girado por um outro
personagem sapo. O animador cria, dentro de uma cena, um
espetaculo para a camera fotografica. Coloca suas personagens

a marcharem sobre um cilindro gigante, acompanhadas pelos
olhares atentos das personagens que aparentam estar ali na
condicao de cidaddos e governantes de um lugar imaginado. A
referéncia a uma situagdo onde um grupo de pessoas esta sob

o julgo de uma tnica que tem o poder de manipula-las é uma
leitura possivel sugerida pelo movimento da cena. A mesma cena
sugere o ato de animar, de produzir o movimento. O cilindro
giratorio cria a ilusdo de que as personagens estdo deslocando-se
no espacgo, quando manipulados pelas mdos de um operador. Na
cena, ha um fotégrafo registrando o movimento dos personagens
sobre o cilindro.

No ano de 2001, no estidio “Ader Film”, no Niger, o curta-
metragem Boa Viagem, Sim foi refeito em cores e com o uso de
recursos graficos criados em um programa de computador. As
cenas foram montadas seguindo a mesma sequéncia elaborada
para a primeira produgdo. Apenas a cena que mostra a tentativa
de retorno do sapo Presidente Sim ao seu pais foi acrescentada.
Apbs avistar o territério do avido, o Presidente Sim ordena ao
piloto que faga uma manobra de retorno da aeronave em pleno
V00 e ndo aterrize, seguindo viagem. O titulo dessa nova versdo é
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Adieu Sim. A cena final, que havia sido cortada do primeiro filme,
mostra que o chefe de estado decide ndo mais retornar ao seu
pais de origem.

As personagens sapos dos primeiros desenhos animados foram
recriados em dois filmes realizados com a técnica de stop-
motion. Os filmes Soolo e Kokoa foram realizados nos anos 2000
e 2001. Pelas mdos do animador, os anfibios extrapolam o plano
do papel e ganham o espago, transformando-se em bonecos
articulaveis que podem ser manipulados. No curta Soolo, os sapos
surgem como um grupo de musicos que viajam de bicicleta do
campo para a cidade. Levam com eles instrumentos musicais,
como um violdo e tambores, e se apresentam para uma plateia
de sapos que os aguarda para o inicio do espetéculo. O titulo

do filme Soolo remete a apresentacdo musical do grupo “Dan
Baba et son Groupe”, que faz a trilha musical do curta animado.
O ritmo dos movimentos das maos sobre os instrumentos e as
expressoes das personagens sapos assemelham-se muito aos
movimentos de um grupo musical africano a tocar. A realizagao
do filme é assinada por Moustapha, mas conta com uma equipe
de técnicos e colaboradores que assumiram as fungdes de
operadores de camera, cenaristas, montadores, desenhista

de som e iluminadores. Apesar da divisdo de fun¢des, a ficha
técnica mostra que os integrantes da equipe ndo sdo muitos,
pois acumulam diversas fung¢oes e alguns deles sdo familiares do
realizador.

Em Kokoa, o0 tinico cenario do filme é uma arena para lutas,
rodeada por uma arquibancada. A narrativa é sobre uma luta
corporal entre alguns protagonistas, assistida por uma plateia
composta de sapos, camaledes, passaros e até um caranguejo. Sdo
0s sapos os principais espectadores da luta protagonizada por um
passaro e por um camaledo que muda de cor a cada posicdo que
assume durante o combate. O juiz é um caranguejo.

Se, no desenho animado, o autor usa a mdo sobre o papel ou uma
superficie plana, pela técnica de stop-motion, neste a execucdo

do movimento pelo animador é feita pela manipulacdo dos

objetos ou bonecos articulaveis. No caso de Moustapha, o autor

do movimento animado também é o criador dos bonecos, os quais
foram executados a partir do rearranjo de materiais de que ele
dispunha e que buscou no espago onde vivia, para esculpi-los
tridimensionalmente. Opera-se uma metamorfose dos sapos como
personagens que, até entdo, eram desenhados e movimentavam-
se em um plano, a partir do gesto de gerar movimento associando
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os desenhos, para a condi¢ao de bonecos articulaveis, que podem
ser manipulados pelas mdos do animador.

Para Alassane, 0s sapos sdo animais que surgem em uma
determinada época do ano na sua regido — surgimento que
motivou a escolha de tais animais como personagens de suas
animacdes. Mas a recorréncia de desenhar e animar os sapos

e outros animais, como o camaledo, representando os seres
humanos nos filmes, foi um recurso elaborado pelo cineasta para
propor reflexdes sobre questdes do cotidiano.

Os animais sdo seres animados mdveis, assim como os homens,
na educacdo tradicional africana. Conforme Amadou Hampaté
Ba (1972), a forma de repassar os ensinamentos é associada aos
momentos da vida cotidiana, a partir de acontecimentos. Por
exemplo, se uma serpente aparece, é um sinal de que chegou a
hora do mestre aproveitar a ocasido e proferir sua li¢do sobre
este animal. E hd uma adaptagdo na forma de transmissao da
mensagem a faixa etaria do grupo ao qual esta ensinando.

Arealizagdo dos filmes animados “A morte de Gandji” e “Boa
Viagem, Sim” por Alassane foi um primeiro momento de
destaque da obra de um realizador que buscava desvendar a arte e
a ilusdo do cinema, desde muito cedo. Nao se deu por satisfeito de
dedicar-se apenas a produzir cinema de animacao.

DO DESENHO ANIMADO AO FAROESTE

0 ano de 1966 foi um momento proficuo da carreira de Alassane.
Naquele ano, além de Bon Voyage, Sim, ele realizou o western Le
Retour d’un Aventurier. Filmado em cores e em formato 16 mm,
a produgao foi realizada no Niger com apoio do IFAN (Institut
Frangais de I’ Afrique Noire) e do Consortium Audiovisual
Internacional. Um grupo de amigos do diretor compds o elenco

e a maior parte das fun¢des da equipe técnica. O realizador, mais
uma vez, mergulhou no mundo mégico da criagdo de imagens-
movimento.

Em torno de 150 filmes, cerca de trés por semana, eram exibidos
nas 220 salas de cinema existentes naquela regido norte-
ocidental do continente africano na década de 1960, sendo boa
parte deles do género western. Estes dados sobre a exibicdo

de filmes norte-americanos, em meados do século passado,
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nos paises africanos, foram citados por Serge-Henri Moati no
documentario Les Cow-Boys son noirs (Os Cowboys sdo Negros).
O filme foi realizado na mesma época que O Retorno de um
Aventureiro.

Os filmes de faroeste, sobretudo estadunidenses, exerceram
forte influéncia sobre as plateias de todo o mundo. Para Bazin
(1991), esse amplo alcance do western encerra um segredo que

o aproxima da esséncia do cinema. E o Uinico género filmico

cujas origens podem ser confundidas com as da propria arte
cinematografica. As cenas de cavalgada por vastos territorios e os
ofensivos avancos de homens, uns contra os outros, levam-nos a
associar a narrativa do western a ideia de movimento, prépria do
cinema. E um género que quase ignora o primeiro plano, pauta-
se pelos movimentos de camera, como o travelling, por cenas
panordmicas e por planos gerais de amplos espagos. Porém,
esses atributos formais pelos quais os westerns sao conhecidos
evidenciam apenas simbolos de uma realidade que constitui

um mito (BAZIN, 1991). Um género que surgiu do encontro de
uma mitologia com um meio de expressdo, inspirou-se no épico
classico, na novela de cavalaria, no romance indianista e na
conquest fiction. (BAZIN, 1991; SHOHAT, STAM, 2006).

Atribui-se ao cinema norte-americano a origem desse
género, que foi um dos primeiros a despontar no cenario do
cinema narrativo. Filmes de faroeste se fazem presentes nas
cinematografias de muitos paises.

“(...) Para mostrar aos amigos de Niamey que, no cinema, os mortos nao
sao de verdade, nem os amores. E que se pode galopar em paisagens
tao western que se vé indios atras das arvores, que Moustapha
Alassane, 24 anos, e seus amigos Abdou, Boubakar, Djingarey, com suas
mobiletes e calgas excéntricas, filmam um faroeste, com uma pequena
camera e pistolas de mentira”. (Trecho da narragao de Les Cow-boys
sont Noirs, 1967)

O documentério de Serge-Henri Moati tem seu foco na proposta
de criacdo compartilhada da narrativa de Moustapha Alassane.
As cenas de bastidores mostram que um grupo de jovens
espectadores dos faroestes e moradores de uma vila no interior
do Niger se reuniu para produzir seu préprio filme.

“Le Retour d’un Aventurier” é o resultado do processo de
elaborag¢do de uma narrativa ficcional do realizador nigeriano
com um grupo de amigos de Niamey. Os jovens que atuaram na
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producdo aceitaram o convite de Moustapha para representarem
moradores de um vilarejo proximo a Niamey, e atuarem como
caubbis em cena. Boubakar Souna era cineasta do Centro
Nacional do Audiovisual no Niger e tinha como seu ator preferido
o americano Clint Walter. Ele é o caubdi John Kelly e o jovem
Boubakar. O chofer de taxi de Niamey, Moussa Arouna, atua como
o caubdi Casse Tout e é o jovem Moussa no filme. O ator preferido
do mecanico Ibrahim Yacouba era Robert Duvall; como caubdi,
ele é Black Cooper e representa o jovem Ibrahim. Abdou Nani

era funcionario da Imprensa Oficial em Niamey e era fa do ator
Gary Cooper; na narrativa, ele é Billy Walter e o jovem Nani, o
mais mogo do grupo. O ator, que posteriormente veio a tornar-se
cineasta, Djingarey Maiga, trabalhava na época de realizacdo do
filme numa companhia fornecedora de energia elétrica e assumiu
o papel do jovem e caubdi Jimi, o herdi aventureiro. Zalika Souley,
a heroina da narrativa, representa a Rainha Christine. Ela era
funcionaria de uma galeria de lojas do Niger e seu titulo de rainha
foi inspirado em filme protagonizado por Greta Garbo.

No faroeste de Alassane, o caubdi Jimi propds um jogo, o

jogo do cinema. Os jovens Boubakar, Moussa, Ibrahim e

Nani representaram jovens que aceitaram o desafio de se
transformarem em caubéis. Mais do que adentrar o universo
mitico do faroeste, estavam ali reunidos para fazer um filme, aos
moldes daqueles que sempre viam nas telas das salas de exibicdo
da cidade.

Parto de uma afirmacdo de Jean Claude Bernardet (2003) de que
a obra nao é apenas o resultado de um processo de elaboracdo,
que se supera por meio de sua finalizagdo. A obra é o préprio
processo de cria¢do. O desvelamento do processo de produgdo do
filme Le Retour d’un Aventurier, revelado por Serge-Henri Moati
em seu documentéario Les Cow-boys sont Noirs, evidencia um
trago essencial a ser observado no cinema de Alassane. O diretor
realizou seu filme de forma compartilhada, convidou um grupo
de amigos, que ndo eram atores profissionais, e envolveu toda a
comunidade de uma vila do Niger em suas filmagens, desde os
moradores da aldeia aos homens que representaram: o chefe, o
feiticeiro, o pastor, o pai e o sdbio. Todos eles aceitaram o desafio
de participar do set cinematografico e do processo de criagdo
proposto pelo realizador.

A apropriacdo coletiva do espaco da vila e o periodo de tempo
em que a equipe envolveu-se com as filmagens adquirem uma
importancia maior do que resultado que se vé no produto final
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exibido na tela. O documentéario de Serge-Henri Moati foi,
portanto, um complemento indispensavel aos momentos em que
Le Retour d’un Aventurier era exibido ao publico.

A presenca da comunidade de moradores da vila e sua
participagdo em alguns momentos das filmagens, como

atores secundarios e figurantes, é outra dimensdo da condi¢ao
espetacular que o processo de cria¢dao do filme proporciona.
Todos estdo cientes de que naquele espaco esta ocorrendo a
producdo de uma obra de ficgdo, mas o cenario é real, e é ali
que todos moram. Os moradores tiveram a oportunidade de
encontrar-se com a magia do cinema de uma outra maneira,
distinta daquela que ocorre no espago de projecao da sala. Foi
o cinema enquanto processo de criacdo que Moustapha levou
até avila, junto com seus amigos. A experiéncia possibilitou
aquele espectador especial, que também fazia parte do filme, a
oportunidade de estabelecer suas proprias conexdes diante das
cenas que estavam sendo filmadas. Cada um dos presentes pode
justapor os elementos a sua maneira — num tipo de acdo que,
como pondera Jean-Claude Bernardet (2003):

(...) vai contra a teoria organica da arte, pensamento enraizado entre
nds desde Aristoteles e que encontra num Jodo Cabral de Melo Neto
uma formulagao precisa, quando fala do poema como um “organismo
acabado”. No caso, nao ha organismo, e, se houver, esta desconjuntado
(BERNARDET, 2003, p. 2).

As possibilidades de novas conexdes que se abrem quando

o processo de criacdo é exposto acabam por criar um valor
simbdlico maior para este do que para a obra finalizada, o
produto filme. O movimento de levar a narrativa do faroeste para
a pequena vila do interior do Niger e 14 instaurar um espago para
uma criacdo imagética confirma este enunciado.

Os caubdis voltaram para casa quando a brincadeira do

faroeste acabou para eles. A narrativa de acdo do western que
aconteceu na vila era um filme dentro de outro filme, realizado
por Moustapha, tendo seus amigos como atores. Depois de
terminado o processo de criagdo do filme, Djingarey, Boubakar,
Moussa, Zalika, Ibrahim e Nani também voltaram ao trabalho, na
companhia de energia, na Imprensa Oficial, na oficina mecanica,
nas ruas e no comércio de Niamey. Umas das cenas finais do
filme de Moati mostra os amigos de Alassane retomando suas
atividades cotidianas ao término das filmagens de “O Retorno de
um Aventureiro”.
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0 PROCESSO QUE SE SOBREPOE AO PRODUTO

Para Alassane, o ato criativo sempre esteve relacionado ao ato
de compartilhar com amigos e figurantes de seus filmes os
meandros da expressdo audiovisual. Ao longo de sua trajetoria,
ele buscou aproximar todos os que estavam em seu entorno da
pratica de fazer cinema. E este empreendimento cultural teve
inicio quando (re)inventou o cinema ainda crianga e aos poucos
foi envolvendo outros sujeitos em tal atividade: moradores de
sua vila, os jovens amigos que se tornaram parceiros de suas
produgdes, jovens de sua familia e dos lugares onde residiu,

0s quais aprenderam com ele e o auxiliaram na criagdo das
animacgodes em stop motion.

A apropriacdo que Moustapha fez da narrativa filmica do western
é uma forma de tradugdo cultural: se os caubdis americanos
ocupavam as telas das salas de cinema no continente africano na
época em que o filme foi realizado, a possibilidade de recriar a
narrativa do faroeste no contexto da aldeia constituiu-se numa
forma de apropriar-se do cinema enquanto pratica cultural. O
diretor traduz o mito do western e o da criagdo audiovisual que
foi mitificada na tela de exibicdo dos cinemas, desmistificando-a.

0 dominio do audiovisual deve ser um espago para que possam
surgir novas visdes e rupturas estéticas, como também um
espaco para a reinvenc¢do da imagem e sua difusio (DIAKHATE;
DIAWARA, 2011, p. 124). Na perspectiva de (re)invencao do
cinema, Alassane o mapeia como um territério que compartilha
com 0s seus.
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10. Cinema de Arte.

SOTIGUI KOUYATE E
MOUSTAPHA ALASSANE:
reflexdes entre historia e cinema
africano.

Falar, escrever sobre o cinema, o cinema africano, apresenta-se
para mim como um verdadeiro desafio, uma novidade prazerosa,
mas dificil de ser realizada. Afinal, a minha area é outra e aceitei esta
ideia de forma recente. Assisti com prazer a muitos filmes africanos,
mas ndo pensava que isto me levaria a pesquisar e escrever sobre

o cinema africano. Essa escrita, numa primeira impressao, deve
estar relacionada com o prazer e a experiéncia de ser espectador.
Por conta da subjetividade desta experiéncia, imagino que escrever
sobre um filme, “é fazer corresponder a agdo e o afeto, é deixar

o escritor no interior da escritura”?. Necessita entdo, de certa
maneira, voltar-se sobre si. Pretendendo abordar a questao da

X Mostra Internacional de Cinema Africano (UFC), “10 anos de
histdrias e de cinemas africanos em torno de Sotigui Kouyaté e
Moustapha Alassane”, numa perspectiva geral, avaliando o tempo
que passou (10 anos!) e apreendendo os elementos importantes
desta edicdo “comemorativa”, sinto, entdo, a necessidade,
inicialmente, de voltar um pouco para determinada época.

Relembrando das sessdes de “Cinema d’Art et d Essai” -
quando, ainda estudante na Franc¢a dos 1980/90, descobri,
maravilhado, filmes e diretores africanos hoje pertencentes ao
patrimonio cinematografico mundial - ndo resisti aqui no Brasil,
ministrando aulas de histéria da Africa na UFC desde 2003, a
tentacdo de experimentar a projecao de alguns destes filmes para
os meus alunos.

Inicialmente, pareceu-me um caminho interessante para
proporcionar “janelas abertas” sobre o continente e para a
conexdo com realidades e linguagens que permitissem se
contrapor aos lugares comuns, aos esteredtipos associados

a Africa no Brasil. De primeira, fiquei impressionado com o
constato duplo e simultaneo do impacto que estes filmes tinham



sobre os alunos, em grande parte afrodescendentes e cujas
referéncias sobre o continente eram incrivelmente vagas, e a
dificuldade extrema de encontrar, ter acesso as obras-primas
cinematograficas africanas com legendas em portugués.

A correlagdo existente entre estes dois tipos de informacgdo - a
auséncia de referéncias sobre o continente africano por parte dos
alunos e o fato de a maioria dos filmes africanos reconhecidos
internacionalmente ndo terem sidos distribuidos no Brasil —
aparece como apenas uma faceta de uma problematica mais
geral, uma contradi¢do que aparecia, aos meus olhos, imensa:
como um pais, cujo processo histérico de edificacdo enquanto
sociedade dependeu tdo fortemente da sua relacao cultural,
econdmica, demografica, dentre outras coisas, com o continente
africano, ndo reconhecia a importancia e o interesse de se voltar
para paises, povos e culturas, os quais foram matrizes no seu
préprio processo de formacao social.

Evidentemente, existem razdes histéricas, interesses
sobrepostos e reificados na gestdo politica e na hierarquizagdo
social, que explicam o que me aparecia como contradi¢do. O
racismo estrutural e o estigma contra o negro, o africano e os
descendentes de africanos, verdadeiras pragas sociais num pais
de maioria negra, encontram as suas origens, desde o periodo
escravocrata, na vontade e nos interesses de uma minoria
elitizada branca que garante, até hoje, a sua reproducdo e tenta
a sua hegemoniza¢do em prol dos seus interesses préprios, cuja
legitimidade inquestionavel se forje em nome de uma suposta e
reafirmada superioridade racialmente estabelecida. As raizes do
racismo no Brasil sao profundas.

Por isso, desde o comego, o cinema africano surge na minha
docéncia como uma forma de desconstrucdo, a possibilidade
através do olhar voltado para a imagem do outro, do negro
africano, de re-conhecer™ ele, na sua humanidade e apesar das
diferencas (inclusive entre africanos!), como um outro-mesmo,
talvez um povo-irmao, e, entdo, reconhecer-se nele.

Defendendo esta ideia que me parece fundamental na ética do
combate ao racismo no Brasil e na perspectiva da formacao de
novas consciéncias reconhecendo ou libertadas da violéncia
simbdlica™ exercida sobre o africano e, entao, sobre o negro®,
organizei as minhas projecées de forma mais sistematica, a partir
de 2007, criando a Mostra de Cinema Africano da UFC, que se
configura em 2018, na sua XI edi¢do anual.
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11. Literalmente: “voltar
a conhecer”.

12. A ideia principal
apresentada nesta
parte do texto, como
alguns conceitos, se
inspira claramente na
obra de Pierre Bourdieu.
Ver, entre outros:
BOURDIEU, Pierre. O
Poder Simbélico. 132 ed.
Tradugao de Fernando
Tomaz. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 2010,
322 p.

13. Afinal, a
estigmatizagao do
negro no Brasil, sempre
remete, mesmo que
inconscientemente,
quer dizer de forma
naturalizada, a
condigdo infamante de
descendente de escravo
e de africano.



14. BAMBA, Mahomed.
“Os espagos de
recepgao transnacional
dos filmes: propostas
para uma abordagem
semiopragmatica”.
Critica Cultural (Critic),
Palhoga, SC, v. 8, n. 2, p.
417-424, jul./dez. 2013
(acesso, no magnifico
site homenagem ao
Prof. Bamba: http://
mahomedbamba.
com/site/wp-content/
uploads/2017/12/001.
pdf). Mahomed Bamba,
professor da FACOM/
UFBA, um dos maiores
especialistas do cinema
africano no Brasil e

que participou em
outra edicdo da Mostra,
faleceu de forma
prematura em 2015.

15. Ponto de vista.

16. Sotigui Kouyaté
faleceu em 2010,
Moustapha Alassane
em 2015.

17. Do Burkina Faso.

18. Segundo a
formulagao do

filme documentario
“Moustapha Alassane,
Cinéaste du Possible” de
Maria Silvia Bazzoli et
Christian Lelong (2009,
93 min), projetado na
Mostra.

19. Do Niger.

Evidentemente, a premissa relatando o que poderia chamar

de gesto inicial da Mostra, ndo contempla a reflexdo sobre a
diversidade e a riqueza do cinema africano, as possibilidades
infinitas de escolhas e de recortes para montar uma
programacao. Afinal, o cinema africano tem mais de cinquenta
anos, contemplando varias geragdes de cineastas e se conjugando
na diversidade dos seus cinemas nacionais ou transnacionais*
que fazem dele uma referéncia incontornavel, sempre marcada
pela originalidade e autenticidade das suas obras, no panorama
mundial do cinema.

Assim, de docente em histéria da Africa a espectador atento
do cinema africano, passando para organizador de Mostra
cinematografica, vejo-me agora na posicdo desafiadora

de escrever sobre diretores e filmes apresentados. A
responsabilidade, se ela existe, é amenizada pelo teor da
proposta deste livro, compartilhada com os outros autores:
deixar que cada um, voltado para o tema ou ligado ao continente
africano, mas ndo especialista do cinema, sinta-se a vontade
para transcrever as suas impressdes, sentimentos e analises
relativas a sua participacdo como espectador, debatedor,
palestrante da Mostra.

A liberdade reivindicada do “point de vue”* e da subjetividade
da percepcdo, elementos inerentes a propria acdo do
espectador de filmes, levaram-me, pessoalmente, a me
voltar, neste pequeno artigo, para a questao da concepg¢ao
desta edi¢cdo da Mostra, das ideias e das propostas que
sedimentaram a escolha da homenagem prestada as duas
figuras fundamentais do cinema africano que foram e ainda
sdo, por meio da influéncia das suas obras, o ator, teatrdlogo,
contador e griot burquinés” Sotigui Kouyaté e o diretor,
“inventor de cinemas”, “cineasta do possivel”* nigerino®
Moustapha Alassane.

2 FIGURAS, 2 CAMINHOS DO CINEMA AFRICANO
PARA OS 10 ANOS DA MOSTRA.

Aideia central da curadoria da Mostra Internacional de Cinema
Africano (UFC) “10 anos de histéria e cinema em torno de

Sotigui Kouyaté e Moustapha Alassane”, claramente presente

no seu titulo, era, depois de 10 anos de luta e de esfor¢os para
manter vivo este evento, primeiramente, comemorar: afinal, ndo
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conhego, no Brasil, outro evento da mesma natureza, voltada
para o cinema africano, que tivesse conseguido se manter tanto
tempo.

Contudo, era complexa a ideia de se voltar para o passado da
Mostra, de olhar para tantos momentos de altos e, as vezes,
dificeis faturas, de tantos filmes (curtas, longas, media-
metragens, documentarios, animagdes) projetados e de
debates acalorados, intensos pelas reagdes de um publico que
se fortaleceu ao longo dos anos, sempre impressionado pela
riqueza e a novidade dos temas e da linguagem apresentados
nas obras, dialogando com tantos parceiros convidados para
debater.

Por isso, optamos por uma comemoracao que,
simbolicamente, pudesse reverenciar as obras de figuras
importantes do cinema africano, abordadas na trajetdria da
Mostra e que tinham nos deixado nos dltimos 10 anos. Minha
subjetividade, a minha admiragdo pelas obras de Sotigui

e Moustapha? e o fato de a vida ja ter me proporcionado
encontrar Cristina dos Santos Ferreira® e ter tido contato com
Isaac Bernat®?, grandes especialistas do trabalho e da vida dos
dois artistas africanos e que podemos convidar para a Mostra,
fizeram o restante do ponto de vista da escolha dos filmes,
cuja programacao se restringiu as obras onde eles atuaram
ou que realizaram, assim como documentérios sobre os dois
personagens.

Mas por que Sotigui e Moustapha? Como articular uma Mostra a
partir destas figuras tdo carismaticas?

No comecgo, existe a migracgdo, fator central e determinante

da dindmica social, do processo histérico africano, elemento

que, a meu ver?, representa, além do deslocamento espacial,

o encontro e a faculdade de compreensdo, pelo menos de uma
outra visao sobre a sociedade de destino. Ali, o estranhamento se
transforma numa vontade de saber/conhecer, numa acuidade de
cernir os elementos fundamentais e caracteristicos da “cultura
de adogdo”, nutrida pelo desejo e pelo esforgo incessante de ser e
estar no mundo, do estrangeiro que carrega a sua trajetéria, a sua
proépria histéria.

Moustapha Alassane, de primeira, poderia aparecer como a
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20. A escolha da obra

de Moustapha Alassane
como homenageado
especial nao foi tdo
subjetiva, na medida

em que, pouco antes da
Mostra,de 12a 15de
Maio 2017, aconteceu,
pela primeira vez nos
Estados-Unidos, uma
retrospectiva da obra dele
no Museum of Modern
Art (MoMA) de New York
(Ver: https://www.moma.
org/calendar/film/3819),
seguida de um tour em
diferentes cidades do
pais, o que, inclusive
facilitou o acesso aos
filmes que apresentamos.
Agradeco, naquela
ocasido a colaboragdo

de Véronique Joo
aisenberg, responsavel
da Cinemateca Africa

do Institut Frangais,

bem como, de forma
apoiada, a parceria
estabelecida, desde

o comeco da Mostra,
com a Cinemateca da
Embaixada da Franga no
Rio de Janeiro, através

de pessoas qualificadas
como Thomas Sparfel

e Gustavo Andreotta,

que permitiu o0 acesso a
inimeros filmes africanos
legendados em portugués
do seu catéalogo.

21. Autora de uma

tese de doutorado de
referéncia (FERRREIRA,
Cristina dos Santos.
Bricolagem e magia das
imagens em movimento:
o cinema de Moustapha
Alassane. Tese de
Doutorado em Ciéncias
Sociais. UFRN: Natal,
2014, 192 p.) sobre
Moustapha Alassane e
que conviveu com ele,
na pesquisa, analisando
o trabalho dele e
podendo posteriormente,
transmitir o seu saber,
por exemplo, na oficina
que ela desenvolveu

na Mostra e cujo um
dos resultados foi um
curto de animagao de
feicdo coletiva e que foi
projetado pelo publico



(https://www.
facebook.com/
MostraCinemaAfricano/
photos/a.60765996601
5891.1073741828.607
647736017114/111055
9159059300/?type=3&t
heater). Também autora
nesta coletanea.

22. Ator, diretor, professor
de teatro, discipulo de
Sotigui Kouyaté que ele
acompanhou e que ele
escolheu como tema da
sua tese de doutorado,
publicada na forma do
livro, relangado durante

a Mostra, intitulado:
Encontros com o griot
Sotigui Kouyaté. (Rio de
Janeiro: Editora Pallas,
2013, 256 p.). Descobri

o trabalho fundamental
do Isaac sobre Sotigui
Kouyaté, por intermédio
da sua filha Julia, também
atriz e que estava atuando
numa pega na Franga, no
periodo em que estava
planejando a Mostra.
Encontrando com ela na
saida da peca em Paris

e falando do projeto de
Mostra homenageando
Sotigui Kouyaté, foi
enfatica: “vocé tem que
encontrar o meu pail”.

De volta para o Brasil, fiz
contato com Isaac, que de
forma muito entusiasta

e positiva aceitou o meu
convite para participar da
Mostra e para escrever
nesta coletanea.

23. eu préprio migrante.

24. Arelagao de
Alassane com a cultura
Yoruba aparece na forma
de um documentario
média-metragem
intitulado “Shaki”

(1973, 25 min) e que
documenta, de “ dentro”
os rituais de coroagdo
do Rei de Shaki, cidade
yoruba do nordeste da
Nigeria. Lugar de origem
da familia de Alassane?

25. Ver FERRREIRA,
Cristina dos Santos. Op.
Cit, 2014, pp. 129-141;
181-184.

encarnac¢ao do sedentarismo, na medida em que, depois do
seu periodo de formacdo e de sua ida ao Canada, fez questao
durante grande parte da sua vida de ficar no Niger, inclusive
longe da capital Niamey. Mesmo assim, tinha nascido em
1942 em N’jolou (NDogou), no Benim. Migrou com a familia,
comerciantes yorubdas?, para o Niger em 1963. Alassane
abordou, na sua obra, esta problemaética, de varias facetas,
seja no deslocamento espacial (“Boa viagem Sim”(1966),
“Samba O Grande”(1977)), no retorno da migracdo (“O
retorno de um aventureiro”), ou nos problemas ligados a
convivéncia entre grupos étnicos e religiosos diferentes e a
interculturalidade (“Shaki”(1973)), questdo importante na
obra dele®.

Por sua vez, a histéria de vida de Sotigui Kouyaté, verdadeiro
globe-trotter, cidaddo do mundo, é muito cheia: nasceu de pais
guineenses, desde a infancia entre o Mali e o Burkina Faso, sendo
depois, sucessivamente, as vezes simultaneamente, professor,
musico, carpinteiro, dangarino, secretario de banco, corégrafo,
capitdo da sele¢do burquinesa de futebol, boxeador, radialista...
entre outros, antes de fazer uma grande carreira no teatro e

no cinema, na Africa e na Europa, onde encarnou intimeros
personagens.

Pertencente ao cld dos Kouyaté, griots tradicionais da Africa
subsaariana, e, em particular, da regido do Mandé, Sotigui, que
interpretou o papel do préprio griot Kouyaté no filme “Keita.

0 legado do Griot” (1995), dirigido por seu filho cineasta Dani
Kouyaté, parece ter tido varias vidas. Interessante observar
que neste filme, projetado na Mostra e que tematiza a questao
da transmissdo cultural entre geragdes e o papel do griot,
Sotigui faz o papel de um griot, Djeliba Kouyaté, que tem como
interlocutor principal aquele que recebe a heranca do griot,
um garroto chamado Mab6, nome de um dos seus filhos mais
jovem na vida real, ator também e meio irmao do diretor do
filme, Dani. Esta observacao serve para ilustrar um elemento
importante da vida se Sotigui. Sempre reverenciando os seus
ancestrais e os sabios diversos com quem recebeu ensinamentos
importantes, Sotigui nunca cessou de levar adiante a sua arte

e de propagar a sua palavra de griot para novos horizontes,
novos lugares, para os seus filhos, seus discipulos e todas
pessoas encontradas. E que o Encontro é colocado, nesta
filosofia, como o centro da dindmica da troca, da experiéncia

e do conhecimento. Na tradi¢do malinké, como sublinhou
Sotigué numa entrevista concedida a Olivier Barlet da revista
Africultures, a pior coisa que pode acontecer a um homem é a
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ignorancia e o mais ignorante é aquele “que ndo botava o pé
além da soleira da sua casa: aquele que ndo soube enriquecer-se
do Outro”>®.

Neste sentido, e ao contréario de Moustapha Alassane, Sotigui
Kouyaté, que se ofereceu ao mundo e estava em casa em todos

os lugares?, faz parte desta geracdo de cineastas e de diretores
africanos que escolheram a migragdo para o ocidente. Ele
nasceu em Bamako, no Mali, faleceu em Paris e foi sepultado em
Ouadagougou, no Burkina Faso, voltando para a terra que o tinha
adotado e onde cresceu.

Além destas diferencas, de trajetorias de vida e ndo de interesse
sobre o Encontro, e, talvez, por conta delas mesmo, Sotigui e
Moustapha eram amigos, o primeiro tendo, inclusive, atuado em
alguns filmes do segundo, apresentados na Mostra (“F.V.V.A”
(1972), “Toula ou o génio das aguas” (1973)). Sobre a importancia
desta relagao, Sotigui Kouyaté precisa®®: “Tive o privilégio de ter
sido apreciado por amigos e irmdos africanos, como o cineasta
Mustapha Alassane, que me deu os meus primeiros papeis em
longa metragens e me permitiu fazer a musica deles”. Assim,
apesar da distancia fisica, artistica (um ator, outro cineasta), no
depoimento de Sotigui, percebe-se o respeito mutuo, a confianca
e a amizade nascidos de experiéncias cinematograficas pioneiras,
da primeira geragdo do cinema africano.

MOUSTAPHA ALASSANE, O FAZEDOR DE CINEMA.

Na época, Alassane ja era uma referéncia, tendo desde 1962
(“Aoure”) realizado varios filmes, de fic¢do, de animacao e
documentarios, sendo com o senegalés Ousmane Sembene
(Borom Sarret (1963)) um precursor do cinema subsaariano.
Iniciadas de forma autodidata as suas atividades, encontraram
desdobramentos no centro de pesquisa em Ciéncias Humanas
da Universidade de Niamey (Niger), cujo ndcleo de cinema tinha
sido montado no pés-independéncia por Jean Rouch, o qual

o tinha iniciado a0 manuseio da camera, e na comunidade de
criadores do National Film Board que Norman McLaren, grande
especialista do cinema de animagao, organizou no Canada e que
recebeu Alassane por nove meses.

De fato, o nome de Alassane, mesmo sendo um mestre da
inventividade cinematogréfica, esta relacionado de forma
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estreita a figura imponente de Jean Rouch, que faz o comentario
em voz over de varios filmes do Nigerino (“Bon Voyage Sim”
(1966), “Samba le Grand” (1977) e colaborou bastante com ele.
0 etndlogo francés, figura marcante do cinema direto e tedrico
da antropologia visual, um dos fundadores do cinema-verdade,
teve uma influéncia certa sobre Alassane, sobre o seu modo de
filmar, de se posicionar frente ao seu objeto, as vezes de fazer
etnoficgdo. Mesmo assim, existe uma diferenc¢a importante entre
os dois: um é africano, o outro ndo. Como enfatiza o préprio
Rouch?, referindo-se a ele mesmo e a outro cineasta europeu:
“(...) seremos jamais africanos e os filmes que realizamos
sempre serdo filmes africanos realizados por estrangeiros”. Esta
diferenca aparece como um dos elementos que sedimentaram as
duras criticas que alguns diretores africanos fizeram a forma de
filmar do Rouch.

Assim, para Med Hondo, cineasta de renome: “Em todos os

seus filmes, ele coloca em destaque uma suposta especificidade
cultural africana que nos ridiculiza. E um homem que, no fundo,
sempre nos olhou como insetos”32. Na sua critica, o diretor
mauritano3 retoma a mesma argumentagao e a mesma metafora
dos insetos utilizada anos antes por Ousmane Sembene34,
referindo-se aos africanistas.

A questao da legitimacao do cinema africano nascendo, depois de
décadas de colonizagdo e no contexto das afirmagées culturais e
identitarias pés-independéncias, certamente interessa este tipo
de criticas. Resta que o cinema de Rouch, diverso e complexo,
pioneiro e criativo, traz a marca do olhar e de um sujeito externo,
distante do objeto pesquisado, seguindo os seus principios
definidores da etnologia3s, que reivindica e trabalha com este
lugar do sujeito/autor/pesquisador estrangeiro. Por sua vez, a
caracteristica marcante dos cineastas nigerinos da geragdo de
Alassane, formados no Niger, ao contrario de varios cineastas
africanos que tiveram que se exilar para se formar, é, segundo
Ferid Boughedir?, cineasta tunisiano e critico de cinema, que
“representam o cinema africano a partir de dentro”.

Por isso, a passagem, na obra de Alassane, entre géneros
cinematograficos diferentes, entre a ficcdo, o documentario,
o filme de animagcao, faz-se sempre conservando o trago
fundamental de uma imersao completa dentro da cultura,
voltada para os sujeitos - a verdadeira paixdo do cineasta! -
que sdo atores, muitas vezes, das suas proprias vidas. Assim,
a primeira vista, “O retorno de um aventureiro” (1966) soa
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estranho, provocador e exagerado. Como e por que colocar em
cena, cowboys africanos no meio da “brousse”3” e da cultura
tradicional africana? Como fazer com estes jovens nigerinos3®

um western em francés* ambientado nas paisagens da Africa
subsaariana? O resultado é impressionante e, rapidamente, o lado
supostamente grotesco do roteiro deixe lugar a uma empolgante
aventura, bem ritmada, onde os personagens primam pela
espontaneidade.

No “O retorno”, os herois negros que assumem personagens de
cowboys nao sé evoluam e se demarcam dentro de um contexto
cultural tradicional onde emergem as figuras que estruturam

a sociedade, mas também retornam a sua condig¢do original de
sujeitos dela quando, no final, “caem as mascaras”. A utilizacao
da lingua francesa, dominante no filme, e atribuida aos
personagens principais, os cowboys e os seus acélitos, em voz
off ou dublados de forma aproximativa, ou, as vezes, traduzindo
e dublando as falas de personagens do povo se expressando em
djerma%® (nem sempre traduzidas), parece operar como uma
marcacdo entre a instancia da fic¢do do filme e o universo nativo,
a cultura local comunitaria que “recebe” esta fic¢do. Mesmo
assim, mais do que cowboys, os herdis sdo jovens nigerinos que
se fazem de cowboys. No filme, o cowboy Black Cooper, vulgo
Ibrahim Yacuba, por respeito, tira a roupa de western para se
apresentar em frente do pai dele, no final do filme, quando volta
a ser Ibrahim e é trazido para casa pelo seu pai. Serge Moati, no
comentario em voz over do seu documentario “Les cow-boys
sont noirs” (1967), em forma de making of de “o Retorno de um
aventureiro”, informa que o mesmo Ibrahim, a noite, depois das
filmagens, tirava a roupa de cowboy, antes de voltar para a casa
do pai dele. De fato, como enfatiza Moati, no mesmo comentario:
“Nunca sabemos onde comega o filme, onde comega a ficgao e
onde esta a vida real”4.

A imersdo profunda na cultura ndo aparece somente no filme

“O retorno de um aventureiro”. O primeiro média-metragem de
ficcdo dele, “Aoure” (1962), fornece a mesma sensacao, ainda
mais para um espectador estrangeiro, de penetragdo na vida
intima de dois jovens djermas que se encontram e projetam de se
casar, aceitando a presenca da camera e resolvendo as questoes
relativas ao casamento na sua cultura. A voz over, presente

tanto em documentarios com “Shaki” (1973) ou em adaptacdes
de contos ou legendas com em “O anel do Rei Koda”(1962) ou
“Toula o génio das aguas”(1973) contribui a perceber o esforco de
Alassane (como o fazia Rouch) de trazer o espectador para dentro
da cultura e da sociedade abordada. Nao por isso deve se pensar o

38

35. “La notion méme
d’ethnologie est basée
sur I'idée suivante:
quelqun mis devant
une culture qui lui est
étrangére voit certaines
choses que les gens
qui sont a l'intérieur de
cette méme culture ne
voient pas”. (A nogédo
mesmo de etnologia é
baseada na seguinte
ideia: alguém colocado
em frente de uma
cultura estrangera a ele
vé algumas coisas que
as pessoas que estdo
dentro desta mesma
cultura nao veem). Idem.
p 80.

36. Apud ARMES, Roy.
“0 Cinema africano ao
norte e ao sul do Saara”.
In: MELEIRO, Alessandra
(Org.). Cinema no
Mundo. Industria,
politica e mercado.

Sao Paulo: Escrituras
Editora, 2007,

p. 166.

37. Nome genérico:
mato, interior.

38. Ou nigerense, do
Niger, ndo confundir
com os higerianos,
habitantes do pais
vizinho, a Nigeria.

39. O filme apresenta
uma versao original, na
maior parte do filme, em
lingua francesa.

40. Lingua da etnia

de mesmo nome que
conta como segunda
etnia mais numerosa no
contexto do Niger.

41. “on ne sait jamais
ou commence le film,
ou commence la
fiction et ou est la vraie
vie". Serge Moati em
“Les Cow-boys sont
Noirs”"(1967).



42. “Chacun de mes
filmes touche a la
politique, ne serait-ce
que parce qu’il suscite
un intérét aupres

de la masse et est
susceptible de lui faire
prendre conscience

de sa culture”. Citado
em RUELLE, Catherine

e Hennebelle, Guy.
“Mustapha Alassane.
De la boite en carton a
I"ordinateur”. In RUELLE,
Catherine (Org.). Afrique
50. Singularités d’un
cinema pluriel. Paris:
L"Harmattan, 2005, p.
196.

43. Idem, p. 194.

cinema do nigerino como defendendo uma visdo tradicionalista.
Se, de fato, no final dos filmes “O retorno de um aventureiro” e
mesmo “F.V.V.A” (1972), a tradi¢do parece prevalecer contra os
perigos da modernidade, o filme “Toula, o génio das aguas”, abre
e fecha com cenas contemporaneas, no qual um jovem técnico
formado explica as novas possibilidades abertas pela ciéncia a
dois ancides. No préprio enredo do filme, um dos heréis, Ado,
para encontrar uma soluc¢do a seca que assola a comunidade,
recusa se entregar as medidas de sacrificio pedidas pelo poder
tradicional da aldeia. Ele procura solugdes alternativas e, no final
do filme, deixa a comunidade para procurar outros caminhos.

Assim, para Alassane, que alias foi um incansavel inventor,
sempre procurando criar novas técnicas, até adentrando na
linguagem informatica no final da sua vida, além do debate
tradicdo/modernidade, existe a questao fundamental da
conscientiza¢do que se encontra no centro da sua concepg¢do de
cinema: “Cada um dos meus filmes toca na politica, ja na medida
em que provoca um interesse junto a massa da populacgdo e é
suscetivel de fazer ela tomar consciéncia da sua cultura”4> Por
isso, o cineasta nigerino, desde os seus primeiros espetaculos de
sombra chinesa quando era menino, sempre buscou incentivar

a projecio de filmes e a criagio de um puiblico na Africa, tendo,
inclusive, durante um ano na década de 1970, percorrido o Niger
com uma minivan e alguns projetores.:3

SOTIGUI KOUYATE, O GRIOT INCANSAVEL DOS
VALORES AFRICANOS.

A filmografia de Sotigui Kouyaté (falecido em 2010) é muito
mais ampla do que cabia na Mostra onde foram privilegiados

os filmes relacionados a Africa. Na grande carreira do Sotigui e,
a partir do momento em que veio para Paris para atuar na peca
extraordinaria de Peter Brook, o “Mahabharata”(1985), epopeia
classica da India, que virou também filme (1988), tiveram varias
pérolas, dentre das quais “IP5 — A ilha dos paquidermes”(1991)
de Beneix, “Golem, o espirito do exilo”(1992) de Amos Gitai,
“Dirty Pretty Things”(2003) de Stefen Frears, ou, ainda,
“London River”(2009) de Rachid Bouchareb, com quem ja tinha
atuado em “Little Senegal”(2001), apresentado na Mostra.

Ganhara, inclusive, a distin¢do de urso de prata de melhor
ator em Berlim, por sua interpretacdo em “London River”.
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No total, em mais de 40 anos de carreira no cinema, atuou

em quase 60 filmes, documentarios, telefilmes, sobretudo na
Africa e na Europa. Em paralelo, atuou intensamente também

no teatro, dirigido, em particular, pelo grande diretor de teatro
Peter Brook, que faria de Sotigui um dos seus atores fetiches (o
“Mahabharata”(1985), “La Tempéte” (1990), “L’Homme qui”
(1993), “Qui est 1a?” (1996), Hamlet (2000), “Le Costume”
(2000), “La Tragédie d’Hamlet” (2003), “Tierno Bokar” (2004)),
mas também dirigindo ele mesmo, na Africa da década de 1970 e,
depois, no Mandéka Teatro de Bamako, bem como na associa¢do
La voix du Griot (A voz do griot ) que ele tinha criado, entre
outros.s

Interessante notar que dentro dos papeis variados que Sotigui
fez no cinema, encontra-se uma convergéncia para personagens
carismaticos, espirituais e aparentemente depositarios de
saberes ancestrais. Assim, pode-se observar a ideia de uma
permanéncia ou de uma continuidade da esséncia de Sotigui
enquanto griot, em relacdo a sua atuagdo como ator. Essa
caracteristica ja estava presente nos seus filmes africanos, que
apresentamos, como “F.V.V.A” (1972), onde atua enquanto
marabuto; “Toula ou o génio das aguas”(1973), no qual encena
um rei; “A coragem dos outros”(1982), que o vé enquanto
espirito defensor da dignidade africana; na figura profética de
Jacob em “A génese”(1997); encenando o proprio papel do griot
Kouyaté em “Keita, a heranca do griot”(1995) ou como chefe
(cheio de remorsos) das for¢as armadas no filme “Sia, o sonho do
Python”(2001), ambos filmes do seu filho Dani Kouyaté. A 16gica
segue em outros filmes, como “La Princesse Yennega” (1986) e
“Genesis” (2004), onde assume o narrador principal da histéria.
Em si, nada surpreendente, na medida em que, afinal, o cla dos
griots Kouyaté é conhecido em toda a Africa subsaariana, bem
além das fronteiras do Mandé.

A priori, menos légica é a continuidade observada deste perfil
de personagens nos filmes ndo africanos em que participou

e onde teve um papel importante: “Bishma”, o grande sabio

no “Mahabharata”, epopeia classica da India (Filme de 1983);
Marabuto em Black Mic Mac” (1986) de Thomas Gilou; viajante
através ou juntando os tempos no “Little Senegal” (1999) de
Rachid Bouchareb.

A esta continuidade, podemos associar dois tipos de elementos
correlacionados. Primeiro, Sotigui Kouyaté foi trazido para a
Europa por Peter Brook para atuar na peca o “Mahabharata”5
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O sucesso mundial da peca, do filme e das outras pegas de
Brook (no papel de préspero, poderoso feiticeiro, na peca “A
tempestade” de Shakespeare, entre outras) nas quais Sotigui
atuou, foi tal que marcou a imagem do ator.

Mas, sobretudo, emergem na tela e no palco, a postura segura e
verdadeira do homem, a “beleza do ser”, a capacidade continua,
entre a vida e a encenagdo, de mobilizar as energias envolvidas
(e envolventes!) na consciéncia profunda da natureza da vida

e do seu lugar no Mundo. Do corpo negro de Sotigui Kouyaté,
imenso e vibrante, mesmo no imobilismo, habitado pelas forcas
herdadas e acumuladas na sedimentagdo das aprendizagens, das
inicia¢Ges tradicionalistas da sua juventude, das experiéncias e
das trocas da sua vida de griot ndmade, emana uma luz prépria.
A sensibilidade dos diretores de filmes com quem trabalhou e as
peliculas dos filmes em que participou captaram esta “presenca”
impressionante, marcante na sua filmografia, bem como na

sua carreira de forma geral, que o viu, de forma constante e
abnegada, transmitir os seus saberes.

Assim, herdeiro dos conhecimentos tradicionalistas do Mali e

do Burkina Faso, e incansavel comunicador e transmissor dos
valores africanos, Sotigui Kouyaté emerge como um “outro
homem”, aparentando-se - numa leitura livre e pessoal dos
escritos do grande historiador e tradicionalista Amadou Hampaté
Ba e tentando levar em conta, na minha humilde subjetividade, o
que, nos desdobramentos dos tempos atuais de reino absoluto da
comunicac¢do, poderiam significar as suas defini¢des - um tipo de
“Griot-Rei”, “a quem as pessoas consultam por sua sabedoria e
seu conhecimento, e que, embora capaz de divertir, jamais abusa
de seus direitos consuetudinarios”4®.

10 ANOS DE HISTORIA E DE CINEMA.

Pois bem, existem multiplos elementos para explicar o projeto
e legitimar a realiza¢do da X Mostra Internacional de Cinema
Africano (UFC). Este artigo, na sua forma parcelar e incompleta
nao pretende dar conta da complexidade que foi esta aventura,
nem busca ser um retrato absoluto do processo. Resta que, a
partir de um esforgo coletivo motivado pela importancia da sua
realizacdo, foi possivel reunir um publico razoavel e variado,
dentro do espaco publico da Universidade Federal do Cear4,
para assistir um conjunto de 16 filmes (entre longas, média e
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curtas de ficcdo ou documentarios e filmes de animacao), parte
significativa deles de forma inédita no Brasil, o que necessitou
um pesado trabalho de legendagem em portugués.

Cada filme proporcionou um debate animado por um convidado
especial, especialista académico, tendo tido acesso antecipado
ao filme. Pudemos, também, realizar trés mesas-redondas
reunindo os nossos convidados e realizar debates, lancamento
de livros e uma magnifica oficina de stop-motion, baseada nos
modos e fazeres de Moustapha Alassane, a qual rendeu, além do
publico, uma curta de animagdo, fruto do seu trabalho coletivo,
que foi projetada na Mostra. Problemas? Tivemos alguns, desde
um documentario que recebemos faltando 5 dias para a estreia
e que ndo conseguimos legendar, até a um projetor pifando,
impossibilitando a finaliza¢ao de uma sessao de projecao.

Mas rolou! E, pela 102. vez, a Mostra de Cinema Africano (UFC)
aconteceu!

0 esforgo é imenso, e, por isso, a comemoragdo legitima. A
pergunta que segue se volta para a continuidade de um projeto
levado a cabo, com rarissimas excec¢des, sem financiamentos,
com muitas energias pessoais, para uma atividade extensiva da
UFC, mal reconhecida pela instituicdo e que se soma as inimeras
atividades da docéncia e da pesquisa.

O corpo cansa, mas a mente luta. No contexto atual de ataques
sistematicos as religides afro, a educagdo publica gratuita e de
qualidade, quando um candidato a presidéncia da republica se
revelou, repetidas vezes, em declaracdes publicas, altamente
racista, homofdbico, legitimador do estrupo contra a mulher,
difamando e diabolizando os africanos... o perigo é grande e a
responsabilidade individual e coletiva enorme. Por isto, diante
de tais ameacas, de retrocessos visando, por exemplo, abolir
aLein.10.639 de 2003, precisamos ser vigilantes e manter as
nossas acoes educativas, lutar para defender a formacao de novas
consciéncias, abertas e antirracistas, novos cidadaos capazes

de garantir os principios e os valores de um convivio social
igualitario, de uma sociedade marcada pela isonomia e o respeito
a diferenca. Por isto, a Mostra continuara!
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48. 0 artigo contém
citagoes diretas de falas
de personagens e duas
imagens, entre elas estd
a cena final do filme.

LA GENESE: uma via para a
resolucao de conflitos

O filme La Genése de Cheick Oumar Sissoko serd analisado aqui
como textos que se entrelagam para compor a narrativa filmica.
Propomos observar como algumas paisagens, personagens e
falas produzem sentidos e reconfiguram o argumento biblico
dando-1lhe um sentido ndo ocidental e — por que ndo dizer? -
africano. Imagens, falas, personagens e sons (que ndo serao
abordados aqui) vdo produzir uma metafora de Africa/Mali que
s6 pode ser percebida por processos de subjetivacdo que levemn
em consideracdo estruturas africanas/malianas.

Demarca-se aqui dois pontos importantes da recepcao do

filme. O primeiro, refere-se as incontaveis referéncias de que

o filme cobre os capitulos 23 ao 37 do Génesis, da Biblia, que
proliferaram a partir da exibicdo no Festival de Cannes. Young
(1999) representa essa leitura que se multiplicou ao afirmar que
Sissoko “uses magnificent African desert vistas as his backdrop
for this highly symbolic, often theatrical version of Bible stories”.
Ao enraizar o filme numa “versdo dramatizada” do texto biblico,
perde-se a dimensdo africana e negligencia-se uma questdo que
acredito ser importante: por que Sissoko escolheu esse texto para
ambienta-lo no Mali?

A auséncia deste questionamento levou Stephen Holden (2002,
P:195) a afirmar:

“the majestically picturesque film bursts with passion and color but is
so convoluted narratively that the great Bible stories lose much as their
rasonance”. Segundo o critico, ao dar énfase a contemplacgao teatral,

a superstigao e a solidariedade tribal, “the movie doesn’t realy go
anywhere, and its must powerful stories are told rather than dramitized”.

O aprisionamento as Escrituras retira os possiveis sentidos que
o filme sugere e torna algumas partes ininteligiveis, como, por
exemplo, o canto “the bull’s desire can be denied/ Shechem,
son of Hamor/ the lion made Jacob’s bitches bleed” que é uma



referéncia a narrativa de fundagdo do Império de Mali por
Sundjata Keita, o rei ledo — Manding Diara Lion — que era filho
do rei Naré Maghann Konaté e de Sogolon Dalata, a “mulher
bufalo”.

Um segundo ponto seria a percepcdo de que Sissoko dialogou
com a narrativa biblica para produzir um filme sobre os conflitos
étnicos, mas que pode ser pensado de maneira mais ampla, pois,
nas palavras do personagem Hamor, “evil is everewhere, famine
is spreading, drought and querrel have emptied our granaries”.
A ambientacio na Africa/Mali foi mais do que um deslocamento
geografico, foi uma provocagao ao leitor. O filme “se déroule
sous nos yeux dans une ‘atmospheére’ pas forcément conforme
anos Saintes Histoires. La rivalité des chefs, les ambitions, les
passions, les crimes de guerre comme les espoirs de paix se
développent dans une “ambiance” africaine” (VEDEAU, COHEN,
2000:108) e procura pensar formas de agenciamento numa légica
africana/maliana. Assim, a proposta do filme néo é falar sobre o
povo escolhido por Deus e suas vicissitudes, mas falar, através
da historia de trés clds, “a tous ceux qui, de par le monde, sont
victimes de conflits fratricides. A tous ceux que font la paix”
(SISSOKO, 1999).

O conflito entre “le clan de I’éleveur Jacob et de ses fils” e “le
clan des cultivateurs sédentarires dont le chef est Hamor” é
representado no filme como fratricida porque o assassinato de
Shechem e dos demais homens do cld de Hamor foi um crime
cometido pelos descendentes de Sem, filho de Noah e irmdo
de Can, antepassado de Shechem. £ importante pensarmos
que a maior parte das familias africanas sdo organizadas por
consanguinidade: as rela¢des sdo estruturadas pelo nascimento
e ndo por lagos matrimoniais, bem como a espacialidade nao
delimita o tamanho e, portanto, a casa ndo define o ntcleo
familiar (OYEWUMI, 2000). Essa referéncia a familia fica
explicita no filme, no seguinte dialogo:

-Jacob, son of Abrahan the prophet?

- Correct

- Hamor, son of Canaan, father of nations?
- Jacob, son of Noah, our father?

- Hamor, my cousin!

Para Hamor, Jacob é um irmdo, pois ambos sdo “filhos” do
patriarca Noah. No entanto, Jacob ndo percebe da mesma forma e
chama Hamor de filho. Ao longo do filme percebemos que existe
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49. Podemos ler esse
posicionamento em Diop
(1987), Ki-Zerbo (1972),
Bernal (1987), James
(2009), M'Bokolo (2009)
entre outros.

uma distin¢do clara entre as formas de convivéncia africanas

e as ndo-africanas, que chamaremos de ocidentais. Essa
distin¢do, revelada ou resultante dos crimes cometidos pelos
filhos de Jacob, pode ser pensada como elemento propiciador do
afastamento entre 0s povos.

A Africa, como “bergo da humanidade”, aparece em forma de
imagem sob a inscri¢do do titulo do filme — La Genese. N3o se
trata apenas de um deslocamento ficcional proposto por Sissoko
para encenar parte do livro biblico na Africa, mas da reafirmagio,
a partir de uma evidéncia histérica, de um posicionamento
politico de uma humanidade africana.: Vista de forma
descontextualizada, a afirmacdo de que a vida humana surgiu na
Africa e, portanto, os africanos s3o humanos e possuem histdria
parece tautoldgica, mas foi uma resposta a afirmativa hegeliana
de que a Africa “n3o faz parte da histéria mundial; ndo tem
nenhum movimento ou desenvolvimento para mostrar, e o que
porventura tenha acontecido nela — melhor dizendo, no norte
dela — pertence ao mundo asiatico europeu” (HEGEL, 2008:88).
A forga dessa primeira imagem estd em propor uma outra génese
e uma outra forma de estar no mundo e 1é-1lo segundo cédigos
proprios.

O titulo do filme sobre a imagem de Esati olhando Hombori
Tombo é um primeiro deslocamento proporcionado por Sissoko.
N&o é Canaan ou Jacob ou algum filho de Israel que aparece na
primeira cena, mas aquele a quem a bencao foi roubada. Esse
macico situado no Mali é culturalmente visto como sagrado
(PAASCHE, 2014) e abriga vestigios arqueolégicos em sua base
de 2.000 anos. Situada na regido de Mopti, por onde passava
uma antiga rota Sahariana, no Mali, que ligava os mercados de
Djenné, Mopti, Tumbuctu e Gao. A regido abriga, desde o século
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XIV, os Dogon, que, para resistirem aos soberanos das savanas

e ao processo de islamizagdo, estabeleceram-se nos flancos do
macico. Segundo Niane (2010), essa é uma das popula¢des mais
estudadas da Africa, por resistirem aos processos de dominacio/
aculturacado preservando estruturas tradicionais que vao desde os
rituais funerarios (Damas) até ao conhecimento profundo sobre o
sistema Sirius que, na cosmogonia desses povos, é a fonte de vida
e origem dos seres humanos.

Entendemos que Hambori Tombo é, portanto, mais do que uma
paisagem ou um espago que abrigou o filme. Trata-se de uma
regido importante para a histéria da Africa e demarca o lugar

a partir de onde Sissoko quer falar/filmar. Em suas palavras
“I’ceuvre d’art établit un lien affectif, mental et historique

entre les membres d’une communauté qui s’identifient a des
maniéres d’étre, de penser et d’agir ; elle est un puissant facteur
d’intégration sociale et de dialogue interculturel” (2006).

Ainda nesta imagem podemos observar Esail, personagem
interpretado pelo cantor Salif Keita, assumir caracteristicas

de sacerdote, observando a casa de Jacob. Na sequéncia, apds
conversar com Deus, ele olha para a aldeia de Jacob e afirma:
“It’s Jacob the hare, Jacob the deceitful. My brother, my scar.
For him have I prepared a poisoned soup”. Coloca-se aqui uma
antevisdo da histéria de Shechem e Dinah que desencadeou o
assassinato do cld de Hamor, a assembleia das nag¢des africanas
e o encontro de Esaii, Jacob e Hamor — os trés patriarcas que
encerram o filme. Os trés que, no sistema de crengas de alguns
grupos africanos, tornaram-se um dia ancestrais.
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Nesta cena final temos a confirmacdo do lugar ocupado por Esaii
ao renomear o irmao e dizer que “God fought with him all night
and today his name is Israel for he was strong against God”. Na
narrativa biblica esse “batismo” aparece duas vezes, assim como
no filme: o primeiro, representado no filme, em Génesis 32:28,

o qual é realizado por um anjo com quem Jacob luta a noite. O
segundo, na Biblia, é feito por Deus, que diz: “O teu nome é Jacé;
ndo se chamard mais o teu nome Jacd, mas Israel sera o teu nome.
E chamou o seu nome Israel” (Gn.35:10). A diferenca entre a acdo
de Esail e das escrituras revela o lugar de distingdo que Sissoko
conferiu ao seu personagem.

Hamor também recebe outra roupagem e, ao contrario do

texto biblico, ele ndo morre e permanece até ao final do filme
como um patriarca sdbio que demonstra resiliéncia para lidar
com o exterminio dos homens de seu cla e buscar uma justica
reconciliatoria. Ele, assim como Jacob, chama os assassinos de
chacais, mas nenhum deles promove a caga como mecanismo
de vinganga ou puni¢do pela dor. Pelo contrario, eles buscam na
assembleia das na¢des da terra um acordo que vise a conciliagdo.

Dinah, quarta personagem na imagem, permanece com final em
aberto no filme. Durante o encontro das nac¢des é aconselhada

a abortar um possivel filho de Shechem para evitar a vergonha
de dar vida a um espirito da guerra. Sua resposta dramatizada
carrega ironia e expde a falha de Hamor ao profanar as proprias
crengas, permitindo a circuncisdo. Dinah leva as maos a cabega,
grita e diz: “Ared-hot iron scars my insides. No one know such
pain. Father, help me. Choose me an old husband, and let me go
naked towards his desire. Don’t get up! Stay in hiding!The light
of day has gone-out and darkness leave no trace!”

Nenhuma das falas de Dinah é direta, acusativa ou rancorosa,
mas todas apontam para o principio de justica que ndo é
resultante da puni¢do, mas uma consequéncia das préprias acoes
dos envolvidos. E assim que ela questiona Jacob por sua omissio
e o alerta sobre as possiveis consequéncias de sua auséncia na
assembleia: “Tomorrow night, there will be mouring. It will not
be for Joseph or for Dinah, For whom will it be? Tell me father.
You are my only hope!”

Jacob ndo atende a solicitagdo de Dinah e num ato de impaciéncia
retorna ao seu luto por Joseph. Os filhos de Esali demonstram
disposi¢do para vingar seu pai, porém este os aquieta afirmando
que “evil-doer will kneel to earth and cry: have pity”. No dia
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seguinte, os chefes das na¢des reiinem-se na presenca dos
demais membros dos clas. A justica sera feita por um acordo de
paz e partilhada por todas as pessoas. Jacob ndo aparece e seus
filhos se dizem representantes, contudo os chefes de outros clas
questionam a auséncia de Jacob, bem como suspeitam e levantam
davidas sobre a morte de Joseph.

Neste didlogo, Hamor responde as perguntas, como Jacob lhe
pediu, e o desenrolar leva ao questionamento de que se Joseph
esta morto, quem vigia o gado? Hamor responde que “Now, dogs
are keeping them. Jackals!”. Isto para a assembleia entender que
0s irmdos mataram Joseph.

Em sua defesa, eles culpam os homens do cla Hamor por
quererem casar-se com as mulheres do cld de Jacob. Ruben, o
filho mais velho, propde um acordo de paz* que prevé a proibicdo
do casamento entre os clds, de forma que as linhagens sejam
sempre distintas e todos saibam quem é quem. Sé que, aquela
altura, isso ja era impossivel: pastores e camponesas ja haviam se
“misturado” e procriado. Esse fato é contado por um escravo que
usa a encenagao, a danga e a musica como mecanismo de reter a
atencdo e presentificar um acontecimento passado.

A presentificacdo de Judah sendo “enganado” por Tamar vestida
de prostituta é feita pela inser¢do da cena em meio a narrativa

do escravo. Numa estrutura prépria da oralidade, o passado
surge ndo para lembrar o que aconteceu, mas para dialogar com

o presente e demonstrar como Judah e seus irmdos procuravam
desviar o debate sobre a justica ao assassinato dos homens do

cla de Hamor, por meio de uma falsa inocéncia, pois Shela era
filho de um pastor, Judah, com uma camponesa, Ada, e marido de
Tamar.

0 passado é presentificado sob o ditado africano: “The truth
has got two tongues. One is insolent. The other is modest”. £
preciso escutar a voz do escravo — a lingua modesta — para
perceber a impossibilidade de levar o acordo de paz proposto
por Ruben adiante. Ndo se trata de penalizar pelo passado, mas
de demonstrar como a “verdade” e a “justica” proposta pelo
cla de Jacob é impossivel de se realizar pelas condi¢oes postas
no presente e que ndo adianta desrespeitar os acontecimentos
investindo numa falsa inocéncia ou superioridade.

Na sequéncia, Dinah expde Hamor, como dito anteriormente, e
este é acusado de profanar os deuses de Canaan e abrir caminho
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para o assassinato de seu cld. A guerra se anuncia no momento
em que é decretada a morte dos filhos de Jacob como forma de
acalmar os deuses. Em meio ao tumulto iniciado, Benjamin corre
a casa de seu pai e anuncia a guerra. Neste momento, Jacob sai
de seu luto e vai até a assembleia e tenta demostrar que sua dor é
igual a de Hamor.

- Hamor ! That's me, Jacob. I've got only one God and I'm torn apart as
if I had twelve of them !

- I've got twelve gods, but | am alone as if | had none !

- Hamor! Tell me, where are you going ?

- 1 don’t have a son anymore. I'm walking towards the grave. And You,
Jacob? Where are you going ?

- 1 don’t have a son anymore. | am going to lay down near my father,
Isaac the Saint.

Hamor afirma ter conhecido Issac e pede para que Jacob conte a
histdria que vai levar pelo mundo. A rememoragdo de Jacob nédo
é narrada por sua voz, mas pela inser¢ao das cenas do passado
que mostram como Deus encaminhou a escolha de Rebeka para
casar com Isaac e se tornar sua mae. Essa histéria confirmaria a
auséncia de mécula na vida de Isaac.

A memoria de Jacob ocultou a omissdo de seu pai em relacdo

ao conflito entre seus dois filhos. Num artificio de perdoar a si
préprio, mas também de eximir-se da culpa por ter separado a
familia e ir contra a ordenagdo sagrada, Jacob nao percebeu que o
conflito agora em questdo na assembleia era em parte resultado
de suas a¢des. E Esali que surge em cena para acusar o irmao de
omitir sua culpa no destino da familia e de ndo ter condigdes de
levar a histdria de Isaac ao mundo:

“Lies ! Lies ! lies ! Lyer ! From ages, the child was born in tears! Father
was torn apart from me, his oldest son. Mother was torn apart from me.
And that's you, who tore us apart. You, My younger brother! But God
swore in my dreams: tomorrow, | will inherit justice. The one who never
lies swore to me, the false-hearted will burn!”

Enquanto os filhos de Esali matam o rebanho de Jacob e queimam
as casas, ele conta a Benjamin como enganou e roubou o direito
de nascimento ao irmdo mais velho. Enquanto Esaii fala que
chegara o momento em que ele matara seu irmao e Jacob afirma
que pediu a Deus uma reconciliagdo, mas “the world has been
torn apart and God don’t listen to the men anymore”, uma
crianga — tal qual um anjo — avisa a Jacob que é chegada a hora e
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a Esaii que a justica vira de Deus. Entdo, a promessa se confirma e
Jacob luta a noite toda com Deus e vence a morte.

Esall baixou as armas e Jacob, por ter sido forte, recebeu o nome
de Israel. Uma justica reconciliatéria se faz pela negagdo de um
em fazer justica com as proprias maos e do outro em assumir
suas falhas e lutar pela sua vida e de seus descendentes. Jacob se
viu obrigado a sair do luto por Joseph e a lutar pela sobrevivéncia
de seucla.

A reconciliagdao vem pela confirmacao do novo nome — Israel

— e pela noticia de que Joseph esté vivo no Egito. Com o apoio

de Esaii, Dinah afirma que é tempo de reconciliacdo e que eles
serdo bem recebidos. Jacob ndo s confirma a fala de Dinah como
reafirma a reconciliacdo com Esail: “He’s my brother. Do what he
says. Go to the land of Mizraim!”

Em La Genese, Sissoko parte das Escrituras para produzir uma
leitura africana/maliana das formas de relagdo com o sagrado e
os mecanismos de resolucdo de conflitos. Ele “explores notions
of Reconciliatory Justice as opposed to Western understandings
of Retributive Justice” (PAASCHE, 2014). Esta ultima esta
presente nos antigos cédigos de “Hamurabi e Manu de forma
absoluta e fria, tudo resultava em retribuidade total” (FERREIRA,
??2? :341). Na tradi¢do judaico-cristd ela também se faz presente
em Exodo 21:24 “olho por olho, dente por dente, m3o por m3o,
pé por pé” e nas palavras de Jesus que pregava a misericordia,
mas com punic¢do ao pecador porque “Toda a arvore que ndo da
bom fruto corta-se e langa-se no fogo”, segundo Mateus 7:19. O
Estado moderno e a organizacgdo de estruturas juridicas, seja no
caso do direito consuetudinario ou no greco-romano, definiram
as punicdes para os crimes prevendo que, independente da
possibilidade de “reabilitacdo”, o culpado deveria “pagar” por
seu crime.

Uma outra possibilidade de justica seria a reconciliatéria, na

qual os resultados sdo a promessa de um futuro mais justo e
pacifico. “The processes of reconciliation are typically oriented
towards the continuing bad feelings, suspicions, or harms that
were created by the conflicts and injustices of the past” (RADZIK,
MURPHY, 2008) Como podemos perceber no texto do verbete
“Reconciliation”, da Stanford Encyclopedia of Philosophie,
existem muitas variaveis neste tipo de processo, mas a disposicdo
dos grupos e/ou pessoas € essencial. A reparacdo das relagdes
interpessoais ou dos grupos deve ser percebida e se constituir
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como forma de assegurar um futuro melhor, seja pela prevencdo
de danos materiais e psicolégicos, seja por possibilitar a
producdo de melhores condi¢des de sociabilidade e/ou de acesso
anovos beneficios.

No filme, Sissoko usou de varios elementos presentes em
diferentes culturas africanas para demonstrar, por um lado, a
distin¢do em relacdo as estruturas ocidentais judaico-cristas. Por
outro lado, explorou a no¢do de reconciliagao como uma via de
paz. La Genese provoca, por codigos africanos, o leitor a refletir
sobre sua condigao e as possibilidades de reconciliagdo com o
outro e consigo, através do ato de partilhar o passado — do evento
traumatico. Os didlogos da assembleia podem ser pensados como
pequenas histoérias de pessoas comuns, sendo contadas frente

ao seu opressor, que se vé obrigado pela esperanca de paz a
reconhecer seus crimes. Talvez, entre tantos codigos africanos, o
filme represente acima de tudo o Ubuntu.
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Sandra Haydée Petit*’

51. Professora
da FACED-UFC-
Coordenadora do NACE

SONHO DE UMA CONVERSA
DE QUINTAL: valores comunitarios

do Griot Sotigui Kouyaté para a
formulacao de um projeto pretagogico

ENTRANDO NO QUINTAL DE CASA...

Aproveitando a realizacdo de um grande evento de promog¢do
das africanidades acontecendo na cidade foram convidadas
personalidades africanas e estudiosos brasileiros que trazem
aportes valiosissimos acerca das nossas culturas de matrizes
africanas. Dentre as personalidades figurava o griot Sotigui
Kouyaté, do povo Mandinga, extremamente respeitado e
reconhecido, na Costa Oeste da Africa, essencialmente no Mali,
Guiné e Burkina Fasso. Também dessa regido, especificamente do
Burkina Fasso, estava Sobonfu Somé, uma dama especial, sabia
filésofa mensageira do povo Dagara que viveu boa parte de sua
vida na sua aldeia nativa, mas que se mudou depois para viver
com seu esposo, também Dagara, nos Estados Unidos, dando
palestras acerca dos modos de ser, estar e agir Dagara e como
podem nos orientar espiritualmente no Ocidente. Juntos com
eles, nos reunimos duas noites antes do evento, na minha casa,
onde fiz questdo de oferecer um jantar a tao seletos convivios.
Dentre os convivios estavam professores como Isaac Bernat da
Faculdade CAL de Artes Cénicas, Franck Ribard, do departamento
de Histéria da UFC, Henrique Cunha Jr do Programa de Pés-
Graduacdo da FACED-UFC, Fatima Vasconcelos da FACED-UFC,
bem como nossos respectivos orientandos e orientandas.

Foinesse jantar na minha casa que surgiu uma conversa entre
nos sobre os papéis do griot Sotigui e da mensageira espiritual
Sobonfu Somé, que acabava de chegar dos Estados Unidos de uma
de suas requisitadas conferéncias. Trago aqui um trecho dessa
conversa relativa a apresentagdo e consideragdes do griot Sotigui
tal como consegui os registros, sendo que as partes de falas
diretas do griot estdo entre aspas, ja as outras sdo citagdes nao
textuais, ou seja, minhas compreensdes acerca do que foi dito. Os
termos destacados sdo 0s que mais me chamaram a atengao.



Essa parte da conversa envolveu também Isaac Bernat, o
conhecido ator, diretor e professor de teatro, convidado como
acompanhante oficial de Sotigui. Chamou-me logo a atencao
que Sotigui insistia em trata-lo com os termos “meu filho”,
apesar de biologicamente ndo apresentarem nenhuma relagao
de proximidade. Esse trato foi explicitado o significado mais
adiante.

Com a chegada de outras pessoas amigas fomos sentar no
quintal da casa, para conversar mais a vontade sob as arvores, e
banhados pelo luar, ao modo da tradi¢do africana da Costa Oeste
africana. E assim iniciou-se uma roda de conversa sobre valores
da tradicdo africana da Costa Oeste, notadamente relativos aos
conceitos de ancestralidade e comunidade.

FRAGMENTOS DE UMA AMENA CONVERSA DE
QUINTAL

Apresentando-se, Sotigui, referiu-se primeiro a histéria de
sua linhagem, lembrando inclusive da importancia do nome
nas culturas africanas, notadamente em se tratando de uma
linhagem de gente de oficio tradicional.

- “Antes de mais nada, sou griot. No meu cartdo de visita

consta primeiro que eu sou griot, antes dos termos escritor e
contador. Sou griot como a arvore comega pelas suas raizes.
Griot é a minha identidade. Meus antepassados foram griots e
acredito que a minha descendéncia também sera griot. Somos

da categoria dos namiakala, os djélis, cujos Kouyaté foram os
primeiros griots e Deus sabe que existem mais de cem tipos

de griots mas nds somos os primeiros com essa denominagao.
Nasce-se griot, é de pai para filho. Também existem as mulheres
nascidas griottes, elas sdo muito poderosas”. Somos uma
dinastia da mesma linhagem, descendentes de trés patriarcas,
Moussa, Massamagam e Batroumori. “Em outros lugares podem
desempenhar as mesmas fun¢des, mas ndo podem ser chamados
griots”.

0 império de Mali durou do século XI até o século XIII. E meu
nome Kouyaté comega no império mandiga que envolveu
Senegal, Gambia, Libéria, Serra Leoa, Guiné, Guiné Bissau,
Mauritania, Niger, Benim, Burkina Fasso e parte da Costa do
Marfim.
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“Particularmente, nasci no Mali”, informou Sotigui, “depois
morei até os quatro anos na Guiné, em seguida fui criado em
Burkina Fasso, que foi quem me deu o leite, me deu a vida. Mas,
antes de mais nada, sou Africano”.

Um dos momentos mais emocionantes da minha vida, foi o
retorno a esses lugares de origem, notadamente quando eu
pude rever a minha cidade natal apés 26 anos de afastamento.
Foram muitos sentimentos. Numa certa altura fui presenteado,
pela grande griotte malinense Fanta Kounaté, com um canto

de homenagem a minha pessoa e linhagem, acompanhada pelo
toque de um kora. “Creio que é um dos mais belos presentes
quando alguém lhe presta homenagem. Tudo isso agrada, é uma
honra. Mas é mais forte ainda quando é de artista para artista.
Sobretudo se a finalidade e os objetivos deste artista, se posso
me chamar assim, é a abertura, a troca e o compartilhamento.
Porque quando me expresso, me expresso em nome da Africa.
Porque sou africano antes de ser Sotigui, e quando ajo, em alma
e consciéncia, ndo penso em estar defendendo um prestigio,
nem apenas a honra de Sotigui. Vejo em primeiro lugar a imagem
da Africa. Através do presente que essa artista me deu, senti
uma felicidade muito grande que é que a minha mensagem, por
tdo minima que seja, consiga, mesmo assim, se espalhar. Meu
desejo seria que outros exemplos, porque sou apenas um vento
que passa, entdo que outros ventos como eu, e além de mim
pudessem também serem ventos portadores”.

Nesse instante, Sobonfu Somé reforca a importancia do nome
como gerador de um senso de destino: - Na nossa aldeia o nome
é ele proprio gerador de destinos. Pois ha uma interferéncia da
ancestralidade na escolha do nome, que é dado bem antes da
crianga nascer, ainda mais quando se faz parte de uma linhagem
de gente de oficio, o de realeza. No meu caso 0 nome Somé,
significa coelho, animal que para nés simboliza o0 mensageiro. O
portador desse nome sabe que ndo ficard num s6 lugar pois sera
dedicado a levar ensinamentos adiante, foi assim como eu vim
parar nos Estados Unidos e agora estou aqui, nesse quintal de
uma casa de Fortaleza, no Brasil, tdo distante da minha aldeia,
mas tdo préxima da nossa irmandade.

Estou muito feliz de estar aqui com vocés, justamente num
quintal, retorna Sotigui. Vou dizer por qué: Quando fui visitar a
casa onde fui criado em Burkina Fasso, passamos a maior parte
do tempo no patio. Neste patio muita gente chegou carregando
cabagas... “as pessoas que voltam com cabagas significa que
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sdo pessoas que foram curadas. Isto é, uma base que deixei

de heranca para toda a familia. E uma aspecto da minha vida
também, ja que sou cagador, que é, antes de tudo natureza. Por
isso, sou ao mesmo tempo homem da cidade e homem do mato”.

“Os encontros no quintal da casa sdo tradicionais para nos.
Sem exagero, o patio da minha casa em Ougadougou, é minha
alma”. Nas nossas casas o patio é geralmente interno a varios
recintos, ficando ao centro das habitacdes, o que demonstra
sua importancia. Os encontros com parentes e amigos no patio
nos permitem reviver e reatualizar o passado, como quando
alguém me perguntou como faziamos para nos conservar,
para ndo envelhecer. “Respondi: simplesmente, cada dia fago
dois flashbacks a minha juventude, o que permite continuar

os meus momentos de infancia estes reencontros com velhos
irm&os e amigos me trazem de volta a minha infancia, a minha
ingenuidade. Por que rimos como verdadeiras criangas e nds
gritamos tudo o que ndo podemos fazer nos outros lugares”.
Entdo sinto-me muito a vontade nesse local da casa. Me lembra
Nnossos patios.

Posso fazer uma pergunta, em outra dire¢ao, tenho uma
curiosidade, exclama-se o professor Franck Ribard, por que
chama o professor Bernat de 'meu filho’?

Sotigui explica que Bernat tornou-se seu filho pelo chamado
espiritual que envolveu o encontro deles, as atitudes humanas
que demonstrava, sua capacidade de escuta, observagao, desejo
manifesto de aprender, o respeito que manifestava diante do
desconhecido. Foi-se criando um forte lago de amizade e pelas
vivéncias significativas que compartilharam, tanto no Brasil,
quando Sotigui vinha ministrar cursos e oficinas sobre a arte da
contacdo no teatro, como também em Burkina Fasso, quando
Bernat foi visita-lo e conhecer seu contexto de vida. Sotigui, via
Bernat como o articulador fundamental de sua vinda ao Brasil,
que lhe abriu portas para se comunicar com membros da didspora
brasileira presente no Rio. Encontrar-se com os descendentes do
outro lado do Atlantico era muito significativo. Energias muito
especiais fluiram, mensagens ndo verbalizadas foram passadas
em sonhos e intui¢des, e ambos foram fortemente afetados por
esses encontros que se repetiram ao longo de varios anos.

- Em Africa, interferiu a sdbia Sobonfu Somé, esse fendmeno
¢ comum, n3o tratamos o conceito familia, de modo restrito
a familia bioldgica, e muito menos a familia nuclear, assim
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muitos achegados sdo considerados familia. E quando falamos
em ancestrais, nos referimos desde a natureza (uma arvore, um
rio, por exemplo) at’é nossos antepassados, conhecidos ou ndo,
sendo que a maioria nés ndo conhecemos mesmos, mas isso ndo
impede recordéa-los e homenagea-los pois consideramos que
continuam entre nds, sob diversas formas, nos guiando e nos
amparando. Sem eles ndo existimos.

Com certeza sabia Sobonfu, responde Sotigui, - “para nds, os
sabios sdo pessoas mais velhas, que chamamos também de pais
ou mades por que elas nos adotam. Somos filhos para eles, entdo
sdo esses sabios que chamamos dos meus pais. Pude herdar,
como dizemos na nossa linguagem o que pude roubar atras
deles”, pois aprendi muita coisa com eles, sobretudo relacionado
as curas corporais e espirituais.

- Na aldeia Dagara, completa Sobonfu, as pessoas mais velhas
sdo tdo importantes que sdo eleitas cinco mulheres e cinco
homens para formarem o conselho de ancidos, que tem enorme
responsabilidade de aconselhamento e tomada de decisoes
coletivas acerca da vida comunitaria. Sdo eles inclusive, que
resolvem conflitos, ndo temos policia, tudo se resolve no coletivo
guiado pelo conselho. Cada mulher e homem desse conselho de
ancidos representa respectivamente um dos nossos elementos
que para nos sdo terra, agua, fogo, mineral e natureza. Nos
também ndo separamos as coisas mundanas dos fenémenos de
cura e espiritualidade, esté tudo relacionado.

- Quer dizer que essas pessoas mais velhas sdo necessariamente
guias espirituais? Pergunta a doutoranda Kellynia Farias.

- Sim Kellynia, responde Sobonfu Somé, sdo pessoas que
entendem das relagdes césmicas que nos envolvem, ndo é griot
Sotigui?

- Com certeza sdbia Sobonfu, as pessoas idosas reconhecidas
como sabias nos brindam além da experiéncia de vida, sua forca
espiritual, ndo ha como separar essas dimensoes, conclui Sotigui.
Voltando a pergunta do Professor Franck sobre minha relagdo
com Bernat, houve um fato muito mais forte do que tudo isso
que me levou a declara-lo meu filho. Lembra-se do solidéu que
vocé me deu, Bernat? Foi durante as oficinas no Rio de Janeiro,
quando espontaneamente, varios cursistas me deram presentes,
mas vocé me deu algo muito profundo para mim que muito me
tocou, o kipar do seu pai ja falecido. Lembra?
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- Lembro sim, responde Bernat, emocionado, “a partir desse
gesto Sotigui passou a me chamar ‘meu filho Isaac’, e eu a ele,

de ‘meu pai’. Na ocasido em que fui pela primeira vez a sua

casa em Paris, ele fez questdo de mostrar o kipar em destaque
numa vitrine ao lado de outros objetos de valor afetivo. Porém,
na segunda vez que fui a Paris, em novembro de 2007, o kipar
passara para a mesa de cabeceira do seu quarto. Mais uma vez ele
fez questdo de me mostrar. Ao lhe dar o kipar quis lhe oferecer
algo que tivesse para mim um valor espiritual. A partir dai se
estabeleceu entre nés uma relacdo familiar ” (Bernat, 2013, p.
33-34). Sem saber ao certo toda a profundidade da minha dadiva,
mas ja intuindo, realizei um gesto simbdlico muito significativo,
ancestral mesmo.

Bernat prosseguiu, narrando a sua enorme emog¢ao por ter-se
tornado filho de Sotigui, da honra que sentia e de como isso o
revestia de uma enorme responsabilidade. Interessante que
mesmo ele sendo descendente da didspora judia, ele passou a
sentir lacos de pertencimento também a africanidade, reforcando
assim que os vinculos que nos unem ao continente africano ndo
sdo necessariamente consanguineos, embora a filiacdo biolégica
seja de importancia inegavel na histéria familiar e clanica.
Assim, ele, mesmo de pele branca e linhagem judia, ndo deixava
de sentir-se envolvido pelo laco gerado nesses encontros que a
Espiritualidade propiciou, revelando outro conceito filial.

— Hoje, intento sair da posi¢do brancocentrada naturalizada

no Brasil, continua Bernat, que tende a outorgar privilégios

as pessoas brancas em detrimento da visibilidade e
representatividade da populagdo negra que contraditoriamente

é majoritaria. Procuro contribuir com o combate a desigualdade
racial, incorporando os ensinamentos ancestrais que aprendi
com Sotigui nas aulas da universidade e em projetos teatrais
com pessoas negras e sobre personagens negros. Inclusive, nesse
momento, estou dirigindo pega cuja protagonista é negra, pois
trata da grande escritora negra brasileira, Carolina de Jesus.
Dialogo com pessoas membros do movimento negro na tentativa
de compreender e traduzir os sentimentos e conhecimentos
desse outro lugar social e de fala que é o da pessoa negra de cor,
lugar esse ainda muito desvalorizado no Brasil.

- Fico muito orgulhoso do meu filho brasileiro pelo que esta
se apropriando dos nossos encontros, responde Sotigui. Esse
é o verdadeiro sentido da palavra do griot, o de espalhar
conhecimento profundo, posturas e atitudes espirituais
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condizentes com nossos valores ancestrais atualizados na
realidade de hoje que no caso, envolve a participacdo diaspora
negra mas também o0s ndo negros.

-Nbs griots, griottes ou mensageiras como eu, exclama
Sobonfu, temos no nosso propdsito de vida a comunicacdo e
transmissdo dos ensinamentos ancestrais que nos guiam, sdo
éticas e filosofias que atravessam milhares de anos, e que por
incrivel que parega, continuam validos para nés hoje, nessa vida
tdo atribulada e modernizada que move o Ocidente. O Ocidente
tende a mostrar uma relacdo mais material com seu passado

do que propriamente espiritual, as vezes no dia a dia as éticas

e experiéncias ancestrais sdo desdenhadas ou tratadas como
arcaicas, distantes da sua valorizacao espiritual, de conexdo.

Noés, como africanas e africanos de tradi¢cdo da Costa Oeste, temos
muito a comunicar e construir com os nossos descendentes

nas Américas, mas ndo somente com eles, com todos 0s povos

ali presentes. Nossas experiéncias e filosofias tém relevancia
para Americanos e Europeus também, povos de diversos
pertencimentos etnicorraciais. Eu aprendi isso ao conviver com
os Americanos nas grandes cidades. Estava totalmente distante,
em todos os sentidos, da minha aldeia Dagara, isso gerava um
estranhamento mutuo na minha relagdo com os Americanos. Mas
o contato com o outro Americano, me ajudou a entender o que
antes me parecia apenas natural, descobri que o que era natural
para mim, ndo o era nessa sociedade moderna ocidental. E fui
ensinando e aprendendo junto. Foi de enorme alimento.

Nesse momento me manifesto lembrando do filme “Keita, a
heranca do griot” dirigido pelo seu filho Dani Kouyaté: - Sotigui,
naquele filme em que o senhor fez o papel do griot de uma
familia burkinabé de classe média que se quer moderna, fica
bem evidente esse choque cultural, entre os valores do griot e os
da modernidade ocidental naquele didlogo seu com o professor
da escola do filho da familia, quando o griot pergunta qual seu
nome? O professor responde Drissa Fonana. O griot prossegue
perguntando, qual o significado do seu nome e o professor
responde que ndo faz ideia. O griot se exclama preocupado: como
pode querer ensinar alguma coisa se ndo sabe nada a respeito da
origem do seu proprio nome?! Por esse exemplo percebe-se o
distanciamento entre a escola moderna e a tradi¢do oral africana
que tanto valoriza conhecer sua origem e histdria.

- Me desculpe me meter, intervem Bernat, mas me parece que é
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porque, “o griot é também um buscador, um viajante que esta
sempre a disposicdo de novos encontros com outras tradicdes que
alimentem o seu “saco de palavras”, pois é através delas que sua
acdo no mundo dos homens é exercida”. (Bernat; 2013, pag.:111).
O que percebo é que “o estrangeiro é valorizado e respeitado, pois
o raciocinio é que entre tantas portas para entrar ele escolheu
aminha. O estrangeiro é considerado uma importante fonte de
conhecimentos que desperta muito interesse. (Bernat, 2013: p.
147).

Isso acontece porque o encontro esta no centro da civilizagdo
africana...retoma Sotigui. “Cada povo tem sua civilizagdo... e
todo mundo é selvagem”, no sentido de se fundamentar no que
conhece, e ignorar o que é do outro. Assim, “somos selvagens
‘daquilo que ndo conhecemos”. Mas a forma de ser selvagem,
pode ser diferente. Podemos aceitar a troca ou ndo, nos abrir

ao outro ou ndo. Noés griots, enquanto autoridades espirituais,
procuramos manter nossa abertura ao outro, que é para nés uma
fonte de aprendizagem.

“Mas a colonizagdo fez muito mal aos griots”, ndo os valorizava.
Quando os colonizadores vieram “disseram que encontraram
gente boa trabalhadora mas que encontraram [também] outros
preguigosos [os griots]” que viviam as custas dos primeiros,
“porque s6 ficavam falando e os outros lhes davam dinheiro.

Eles ignoravam que a palavra era o trabalho do griot mas que a
palavra ndo é materializada e por isso ndo é vendida. Portanto era
uma ignorancia por parte deles e portanto eles eram selvagens”,
s6 que de uma forma muito fechada e arrogante”.

Outro exemplo do tempo em que o Niger era colénia da Franga,
foi quando o governador-geral francés pediu para ver as
autoridades locais. Boubou Hama, como autoridade, grande
intelectual e futuro presidente da primeira Assembleia do Niger,
foi se apresentar a ele. “Ao chegar ao recinto, Boubou Hama tirou
0s sapatos e depois entrou para cumprimenta-lo. O governador-
geral ficou furioso! Ele ndo entendeu um dos nossos maiores
gestos de respeito. Até hoje, vocé pode se permitir entrar de boné
na casa de um idoso, mas, nunca de sapatos, na casa de quem
respeita. N6s achamos que, ndo é limpo, por que pisamos nas
coisas... Assim, eu nunca entro calgado na casa da minha mae. Ou
seja, cada um tem a sua civiliza¢do”.

Entdo o encontro, que esta na centralidade da nossa civilizacdo
africana, é um valor fundamental para nossa vida. Tdo
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importante, que nés ndo possuimos até hoje a palavra teatro
nanossa lingua malinca, e sim gnégdlon, ou seja, “ nos
conhecermos”. Para nés a ideia de ir ao teatro esta associada

ao encontro que propicia ampliacao de ensinamentos e
fortalecimento do pertencimento. Pois esta implicito que para se
conhecer é preciso trocar no coletivo, interagir.

- Pergunta a doutoranda Adilbénia: podemos dizer que existe
uma ética do encontro, inclusive com rela¢do a hospitalidade
com as pessoas forasteiras, estrangeiras?

- Sim, sem ddvida, reforca o griot. O estrangeiro para nés

é sagrado. Nao é mais como ha 500 anos, mas “as regras

sdo sagradas. Um estrangeiro que chega a noite encontrara
obrigatoriamente um lugar para dormir e o que comer... para
ndo dormir de barriga vazia. N6s alojamos um estrangeiro
gratuitamente por trés dias e o alimentamos também
gratuitamente. Mas ele tem um pequeno dever. Durante trés
noites, ele fica junto a familia, para falar de suas experiéncias,
de onde ele vem, o que ele viu no caminho, como é o pais dele.
Depois de trés dias, ndo ha mais obriga¢des. Ha nisso uma dupla
vantagem. Por um lado, nos informamos, nos enriquecemos, por
outro lado, as pessoas viajam com poucos recursos. Nao se pode
dizer que um povo assim nao seja civilizado”.

- Realmente, reforca Bernat, “no que se refere a essa civilizagado
africana da qual fala Sotigui, o que pude comprovar na minha
viagem € que ela possui um imenso sentido comunitario e
hospitaleiro. Apesar das dificuldades econdmicas, pude vivenciar
este acolhimento e o verdadeiro interesse das pessoas pela minha
histéria pessoal e também em saber mais sobre o Brasil, (Bernat,
2013: p. 147)

Outro ponto importante, prossegue Sotigui, é a intima relagado
entre auto conhecimento e a necessidade de conhecimento

do outro. “Costumamos dizer, que a coisa mais dificil de se
conhecer, é o conhecimento de si proprio. Pensamos nos
conhecer, mas nos conhecemos muito pouco. Podemos nos
revelar a nds mesmos todos os dias. Por isso dizem, no meu
pais, que quando vocé vé a pessoa, nessa pessoa, ha as pessoas
da pessoa. E nds encontramos essas outras pessoas que nos
enriquecem, que nos revelam a nés mesmos, no encontro com o
outro. E dizemos, se vocé vé o outro, ndo tenha medo de olha-lo
olho no olho. Entdo vocé compreenderé que o que 0s aproxima
é muito maior do que o que os separa. Toda exclusdo, toda
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rejeicdo, é o desconhecimento do outro”.

- Dai a importancia de passar esses valores na comunidade, pois
ndo basta estar junto para virar comunidade, é preciso alimentar
0 espirito, ou seja, vivenciar os ensinamentos fortalecedores do
senso comunitario, afirma Sobonfu.

Por isso, "a voz do griot, como é chamado meu trabalho na
Franca, comeca pela filosofia. As filosofias africanas sao as
palavras antigas. Eu falo dos nossos simbolos, de nossa filosofia,
das antigas palavras passadas pelas pessoas mais velhas”.

- Que interessante, exclama-se entusiasmado Trindade Nanque,
aluno Bissau guinense da Unilab, essa é exatamente a forma
como chamamos as histérias que nos sdo contadas a titulo de
ensinamento, palavras passadas! Temos a mesma tradigdo no
meu pais.

- Sim, a Costa Oeste tem muita coisa em comum! Prossegue
Sotigui: Das histérias comuns “pouco a pouco passo para certos
contos iniciaticos. E depois, para mostrar que o griot ndo esta sé
preso na sua gaiola, abordo outros contos universais da india.

E depois, tomo como exemplo textos franceses. Dessa forma,
mostro que valores ancestrais circulam entre as civiliza¢ées

nas contagoes antigas”, sendo que nds africanos continuamos
valorizando esses ensinamentos.

Ao longo das contagdes, um dos elementos mais importantes

é garantir a escuta para apropriagdo do valor espiritual das
mensagens ali expressas. Mas, o que é a escuta? Para ndo fazer
um discurso, a escuta é simplesmente buscar conhecer o outro.
Para nés griots qualquer violéncia e qualquer 6dio s6 pode ter
origem numa ignorancia e também no desconhecimento do
outro. Infelizmente os seres humanos ndo tém mais os pés no
chdo. Existe uma perda de valor humano, falta liberdade até para
se tocar. Ora a escuta é ficar sensivel ao outro”. Nesse momento
Sotigui faz um siléncio.

Apos uma pausa, Bernat intervém: “A percepcdo da plateia

é cultivada na Africa como algo imprescindivel. Quando um
contador que, que ndo precisa ser necessariamente um griot,
narra um feito épico ou algum conto geralmente conhecido da
comunidade, a participacdo de todos é estimulada. H4 a figura
do ndmunamula (respondedor em maninca), ou seja, aquele
que diz: naamu, (é verdade, eu escuto). Assim o contador tem
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sempre alguém cuidando para ver se a recepgao estd justa. A
plateia também pode intervir cantando os refrdos, a participagao
de todos que ouvem a histéria é fundamental para que ela
permaneca viva como um elo entre o passado e o presente”.
(Bernat; p. 2013, p: 78), isso influencia a maneira de fazer teatro.

Rafael Ferreira, outro doutorando, toma a palavra: - isso me
lembra a caracteristica da capoeira, notadamente a angoleira, que
é aminha linhagem, pois noto que é recorrente o fendmeno de
pergunta e resposta. A movimentagdo na capoeira é considerada
pelo estudioso Mestre Pavdo, uma conversa corporal, mais do
que uma luta, ao menos como é praticada majoritariamente hoje.
Também ¢é a nossa forma de cantar, tanto no final da ladainha,
onde sempre se introduz um chamado a roda para cantar junto
como durante a roda toda. Sem contar toda a linguagem do
berimbau, que conversa com os demais instrumentos e com a
dupla que esta jogando na roda.

Sem davida, responde Sotigui, me parece que essa manifestagdo
corporal que € a capoeira e sua forma de cantar se inscreve nessa
filosofia de interagao.

No filme martiniquenho Rue Cases Negres, Rua Casas Negras,
que retrata uma comunidade negra pobre e nela, a realidade de
um menino que vive com sua avo, na ilha caribenha de Martinica,
ha uma cena muito forte de um velho sabio da comunidade
contando histdrias para as criancas. E 14 se tem o hdbito do
contador manter a atenc¢do falando “Et cric!, ao que a roda
responde, exclamando com entusiamo “Et crac!” isso é repetido
mais uma vez. De vez em quando, durante a narrativa, o contador
retoma esse chamado e a roda ja sabe o que responder, atendendo
prontamente. E aqui também ha isso. Soube pelo estudioso

de cultura afro-brasileira Zéca Ligiéro, que aquele refrdo que
encontramos em varias musicas: Tido? - Foi, Foste? — Foil, Me
diz quanto foi? Foi 500 reais!, é na verdade um jeito de manter

a atencdo dentro de uma roda, uma espécie de despertador de
atencdo. E noto que isso é recorrente nas manifestacoes das
comunidades negras afrodiaspdricas me geral.

- Mas, retoma Sotigui, sobre o valor da escuta, insisto que ndo se
limita a considerar técnicas de comunicacdo. O problema é que “o
mundo de hoje vai a uma tal velocidade, na corrida da competi¢cdo
técnica’, que o ser humano ndo tem mais os pés no chdo. Estamos
ligados demais a técnica. Mundialmente, em todos os discursos,
fala-se em comunicacdo, encontros e trocas, até de dividir. No
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entanto, um verdadeiro encontro ndo acontece a ndo ser pela
escuta. Por isso escutar, ndo é ouvir com o ouvido mas é ser
sensivel ao outro... Ndo se pode dizer que o mundo de hoje esteja
a escuta. N6s nos falamos mas nio nos escutamos. E uma corrida
de interesse. A escuta é questdo de sensibilidade. Eu sou sensivel
ao outro, o outro é sensivel a mim. Por isso é que nés dizemos que
a viajem mais comprida é a da cabega para o umbigo, pois ndo
adianta saber racionalmente se ndo sente por dentro, se ndo vive
os ensinamentos no seu intimo.

Bom, acredito que ja falei muito, quero ouvir mais vocés. Me
falem do Brasil.

Bernat: Antes, permita-me agrade-lo por ter-me aceito como
seu filho e amigo. Preciso dizer que com o griot Sotigui “mudei
muito minha forma de ensinar. Aprendi a ver o aluno como meu
mestre, a ndo trazer uma verdade absoluta para ele, aprendi
ainda o respeito e a humildade. Nas oficinas com ele no Rio as
pessoas expressaram falas como aprendemos a sermos o que
somos, a respeitar o semelhante. Apontaram o valor da escuta,
anecessidade de ndo ter pressa e de se permitir olhar para tras.
O Sotigui nos ensinou um ditado: os dentes e a lingua sempre
viveram juntos mas se o dente morder a sua lingua, vocé ndo vai
jogar fora os dentes e nem cortar a lingua, sdo ensinamentos

de vida. Ndo é um erro ou uma dor causada por quem convive
desde sempre com vocé que vai fazer vocé desprezar ou odiar
essa pessoa, sem consideracdo a histéria comum. Aprendemos a
sermos mais comunitarios e respeitosos um para com o outro.

DESPERTANDO DO SONHO, INSPIRAGOES DO GRIOT
SOTIGUI E CONSIDERAGOES PRETAGOGICAS

Nao lembro mais nada depois disso, ndo sei ao certo se a
conversa no quintal terminou assim, sé sei que acordei desse
sonho, impressionada pela nitidez das cenas e falas. Para nao
perder a riqueza de detalhes, fui logo escrever e registrar tudo
no computador. Esse sonho veio a calhar, estava precisando
entregar um artigo sobre minha contribui¢do na Gltima Mostra
Internacional de Filmes Africanos coordenada pelo professor de
Historia Franck Ribard, e assoberbada de tarefas estava ja muito
atrasada na feicdo do texto e ainda me perguntando de que forma
iria tratar dos ensinamentos marcantes que estou trabalhando
gracas ao livro de Isaac Bernat sobre o griot Sotigui Kouyaté.
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O livro da tese de doutorado dele sobre seus encontros com o
griot, tem sido uma importante inspiracao para minhas aulas
sobre tradicdo oral africana, cosmovisdo africana e Pretagogia.
Descobri o livro de Bernat em final de 2014, quando estava
finalizando a escrita do meu proprio livro autoral. “Pretagogia:
Pertencimento, Corpo-Danga Afroancestral e Tradi¢do Oral
Africana na formacdo de professoras e professores”. Estava

eu sistematizando uns 15 anos de experiéncias diversas com

as africanidades, procurando produzir uma conceituacdo na
construcdo de um novo referencial tedrico-metodolégico
afrorreferenciado que tem se tornado um movimento que
envolve todo um grupo de pessoas, entre professoras/es e alunas/
os. Senti que poderia me influenciar bastante para tratar do
subtema tradi¢do oral africana, mas notei que esse livro era
muito denso, que necessitava ser saboreado devagar. Entdo,
fiz pouca referéncia a ele no meu livro mas ja estava sob seu
encantamento.

O livro de Bernat tem, entre seus tantos beneficios, o de

nos permitir adentrar a vida de um griot concreto, a partir

da convivéncia e conversas amigaveis de um brasileiro
inicialmente ndo estudioso desses assuntos, com um griot

que compartilha generosamente seus conhecimentos, embora
reserve inevitavelmente alguns segredos insondaveis ao nedfito.
Assim, por uma “coincidéncia” (na verdade suspeito obra da
espiritualidade) Bernat termina entrando em contato com um
mundo com o qual ndo estava particularmente familiarizado. E
talvez por isso, o livro é revelador de uma formacdo iniciatica

do autor, no sentido mais amplo do termo iniciacao, pois ndo
compreende necessariamente uma ritualistica mistica (apesar
do surpreendente epis6dio mistico de conseguir ficar em cima
de um crocodilo sagrado na estadia em Burkina Fasso*). Trata-
se sobretudo de um percurso de aprendizagem que envolve
observacao, ateng¢do, muita escuta, vivéncia e convivéncia. Tudo
perpassado de muita sensibilidade, tanto por parte do educador
(aqui o griot Sotigui) como pelo educando, que aprende por
imersdo, conforme o valor atribuido a troca na tradi¢do dessa
regido africana, gerando o movimento recorrente do dar e receber
de que a conterranea burkinabe Sobonfu Somé tanto fala nas suas
conferéncias.

Através do livro, descobri também a existéncia do belo
documentério “Sotigui Kouyaté, um griot no Brasil” do diretor
Alexandre Handfest (2007) que nos retrata as impressoes e
ensinamentos resultantes do curso ministrado pelo griot Sotigui
sobre “Escuta, comunicacdo e sensibilidade”. Fico impressionada
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como a cada nova leitura do livro e aten¢ao dada ao documentério,
eu descubro novos tesouros, a medida que vou amadurecendo

os ensinamentos encerrados neles. Particularmente o livro, me
parece algo a ser degustado devagar, mediante varias leituras.
N&o é a toa que o griot encontrou no Isaac Bernat a espiritualidade
que o fez intitula-lo “meu filho”. Nesse gesto mutuo de
reconhecimento que impulsionou Isaac Bernat a entregar—lhe algo
de tamanho valor pessoal, afetivo e mistico, como o kipar do pai
falecido, encontra-se também a grandeza dos valores ancestrais
africanos de profundidade césmica, aqueles que podem nos
encantar ao ponto de levar a fortes atos de generosidade e entrega.
Esse encantamento é gerado pela for¢a de exemplo que o griot
Sotigui demonstra, simplesmente sendo o que ele é e acredita,
praticando o que fala, como na expressao “dar sua palavra”,

que significa atribuir consisténcia e manifestag¢do concreta ao
proferido, em total honestidade com o fazer, com a postura. Esse
encantamento perpassa tanto as descri¢des de Bernat no livro,
que expressam admiragdo pelo ser humano Sotigui Kouyaté

como estdo presentes nos depoimentos emocionados das pessoas
entrevistadas no referido documentario, e que vivenciaram
oficinas com o griot.

Trés anos depois, ja em 2017, mais uma obra da espiritualidade,
sem termos conversado a respeito, fico sabendo pelo meu caro
colega, o professor historiador Franck Ribard, a quem sou muito
grata pelos reiterados convites nas Mostras, avisa que a Mostra
Internacional de Filmes Africanos que ele coordena desde..2007..
vai homenagear Sotigui Kouyaté nesse ano e que trara o autor do
livro Encontros com o griot Sotigui Kouyaté. Fico impressionada
com mais essa coincidéncia, e muito feliz, pois a essa altura, ja
estou ha varios semestres utilizando o livro dele na bibliografia
basica do componente curricular Tradigdo Oral Africana na
pds-graduagdo da FACED. Assim, ja existe em Fortaleza um
nucleo de pessoas dedicado a leitura desse livro e interessado
nos seus aprofundamentos. Assim sera uma boa surpresa para
os professores Franck Ribard e o préprio Isaac Bernat. Ganho
outro presente, agora a oportunidade de assistir varios filmes
encenados com o griot Sotigui na sua condigdo de ator, e
particularmente, para eu comentar no festival, o filme “Um griot
moderno”, de...( SOTIGUI KOUYATE UN GRIOT MODERNE De
HAROUN Mahamat Saleh 1997/58 min/Burkina Faso..).

Participei ao maximo das minhas possibilidades das exibi¢oes
da Mostra coordenada pelo Professor Franck de quem sou fd do
festival. E tive a oportunidade de fazer contato e estreitar lagos
com Isaac Bernat, de modo muito frutifero e amigavel.
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O convite para escrever, me pareceu impossivel declinar, embora
tenha tido muitos problemas de execuc¢do devido ao meu tempo
cadtico. Mas de que tratar e como, diante da profundidade de
ensinamentos que o griot nos inspira? Foi nesse momento que
considerei a possibilidade de adotar um tom semificional para

o artigo, inventando uma verossimil mas no entanto ficticia
conversa no quintal da minha casa. Para tanto inspirei-me na
importancia que o griot Sotigui atribui ao patio da sua casa nativa
que, segundo ele, ndo foi modificado em 60 anos, recebendo
inimeros encontros de amigos e parentes. Ora sabemos o valor
que possui para nods afrodiaspoéricos da América latina e Caribe,
um terreiro, que nao deixa de ser sinénimo de patio ou quintal.
Como expressa Muniz Sodré na sua pérola O Terreiro e a Cidade
(1988), esse espaco é mais do que simples local externo. Ele
expressa um modo de vida comunitario, uma ética comunitaria
em que se vive voltado para o outro, favorecendo a integragdo do
diferente.

Ando muito me interessando por essas filosofias de vida
comunitarias africanas, com suas multiplos e diversificados tipos
de praticas e preceitos. Encontro-me, nesse instante, por uma
série de circunstancias, mais voltada por enquanto a Costa Oeste
Africana, com Sobonfu Somé (2011), Sotigui Kouyaté (através de
Bernat 2013) e Hampaté Ba (1982 e 2003), dentre outros. Procuro
também apropriar-me da no¢do de tabanka, termo crioulo

da Guiné Bissau, que expressa uma forma de congragamento
comunitario ainda fortemente mantido no interior daquele pais,
onde sdo promovidos desde contagdes até festas envolvendo
toques e dancas tradicionais. Minha amizade com Trindade
Nanque, um jovem tocador de djembé oriundo de uma familia de
oficio musical tradicional (danga, canto e tambor), desde cedo
envolvido num processo iniciatico de aprendizagem, me permite
compreender melhor a relacdo espiritual e comunitéria que
perpassa esses oficios tradicionais.

No “sonho” descrito acima, cito alguns dos aspectos que pude
depreender da leitura do livro de Bernat e das falas do griot
Sotigui Kouyaté nos dois documentarios citados, que fiz dialogar
com algumas ideias de Sobonfu Somé que muito convergem
com as do griot. Agrupo aqui esses aspectos em dois subtemas,
na verdade entrelacados, a dimensdo de ancestralidade e a de
comunidade, ambos fortemente perpassados e integrados pela
espiritualidade ou religiosidade tradicional africana. Em sintese,
eis as categorias de andlise encontradas
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ANCESTRALIDADE

Enfase na histéria de linhagem da gente de oficio tradicional tais como
griots/griottes, mensageiros/as (Sobonfu Somé), cagadores, ferreiros,
realezas (também denominados régulos), artesdos de artefatos e
simbolos sagrados, curandeiros, determinados mestres e mestras;
nasce-se griot ou griotte e exige iniciagao;

Valorizacgéo da raiz, dos lugares de origem do nascimento e /ou da
criagdo “que deu o leite”, importando-se em voltar a visitar, ndo se
distanciar para sempre. procurar sempre retornar para alimentar a
memoria;

Valorizagéo do pertencimento ao continente africano (“antes de mais
nada sou africano”);

Reconhecimento da amplitude da ancestralidade quando referente
ao senso de familia ou cl, que envolve desde seres da natureza,
antepassados que nem sabemos quem s&o, ancestrais com os quais
convivemos hoje e no passado, chegando a compreender uma grande
multiplicidade de pessoas com algum grau de parentesco. Sobonfu
Somé (2011) invoca também a multiplicidade de mées, pais (que de
fato sdo tios/tias, avés/avés), filhos/as (biologicamente sobrinhas/
os, irmas/irmaos (de fato primas e primos), mas ainda, temos os
achegados, as pessoas “adotadas” geralmente de modo nao oficial,
a qualquer idade, por instinto ou motivagao espiritual, para além de
qualquer consideracéo de cor ou proximidade fisica ou até mesmo
de origem étnica, como aconteceu entre o judeu Bernat e o mandinga
Sotigui;

Valorizagdo do nome como representativo e propiciador de destinos, ou
propésito de vida (pois ninguém nasce a toa e toda pessoa cumpre um
propésito no qual interferem os ancestrais)

JA NA DIMENSAO COMUNIDADE

Abertura ao outro, a troca, compartilhamento (integragdo do
estrangeiro/ do diferente; ética de hospitalidade);

Valorizagéo da educagéo integeracional (aprender tanto com as
criangas como com as pessoas mais velhas — “o que pude roubar atras
deles” pela interagdo e convivéncia atenta e respeitosa);

Manutencao de gestos de respeito para com o outro/a autoridade moral
ou parental, como na tradi¢ao de tirar os sapatos ao adentrar casa
alheia;

Compreensao da necessidade de auto conhecimento, processo esse
que tem aspectos iniciaticos, por vezes dolorosos, mas sempre exigindo
a interagdo com o outro, pois a diferenga do outro permite conhecer-se
a si proprio;

Importancia da escuta, nao de simples ouvido e sim de sensibilidade,
atencao e cuidado, sabendo desenvolver o dom de entender as
mensagens nao reveladas do siléncio, assim o teatro é gnol6lon
(objetiva nos conhecermos);

Imensa valorizagédo dos encontros profundos, geradores de
ensinamentos; ética do encontro;

Mecanismos de incentivo a comunicagao e manutengao da atengao
Compreensao na contagdo da prevaléncia da mensagem/ensinamento
sobre a performance, embora a necessidade de atrair e fazer a plateia
se envolver exija talentos de comunicador/a.
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De tudo isso extraio que, sdo multiplos, em tempos de
acirramento de sectarismos e 6dios de toda espécie, os
ensinamentos que devemos e podemos cultivar pela diversidade
de modos de ser, estar e agir dos povos que compodem as nossas
raizes africanas. No caso da Costa Oeste africana temos que
todos esses elementos citados aqui merecem ser propiciados
por dispositivos pretagdgicos, como ja me preocupo em
realizar mediante formagcdo de arvores de afrossaberes,
ajudando mediante os marcadores das africanidades (2016) os
aprendizados afro adquiridos ao longo da vida, combatendo
assim o apagamento das nossas histérias de (con)vivéncias
negras; contacdo interativa em quintal, vivéncias culinarias,
musicalidade integrada com dramatizagdo ou canto, formagdes
ao ar livre, em contato com a natureza, como no evento
Memorias de Baoba, circulos de cultura de produgdo de novos
conceitos e praticas integradoras, como na Vivéncia Minha
Musica, Meu Pertencimento, em que oferecemos em dadiva
aroda um fragmento da nossa vida através de uma musica

afro de escolha pessoal. Rodas intergeracionais, derrubando o
forte discurso fragmentador que o Ocidente erigiu, separando
em excesso, as diversas faixas etarias, que cada vez menos
interagem, pois pouco se mesclam. Incentivar praticas como as
de sair de casa ao levantar para cumprimentar todos os vizinhos
da rua que moramos (Someé...). Dar e receber. Aceitar acolher o
outro/ a outra que também sou eu, na sua singular diferenca.
Alimentar a ética africana de encontro, valor civilizatério do
nosso continente mae/irmao. .

Despeco-me do meu “sonho” circular que vira realidade a cada
novo alaranjado amanhecer amoroso.

Gratiddo Sotigui Kouyaté, sentimos a sua presenca!
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KOUYATE KEITA: o legado do Griot,
Dani Kouyaté (1994)

PALAVRAS INICIAIS PARA O ENCANTAMENTO

Partindo da pratica cientifica que venho denominado de
bioepistemologia, isto é, toda producdo de conhecimento parte
ou deve partir da vida, pela vida e para a vida das popula¢des
em que estd inserido(a) o(a) investigador(a) (MALOMALO,
2017), alerto que os comentérios que seguem nesse texto sdo
palavras escritas de um pan-africanista nascido na Republica
Democréatica do Congo, educado e formado em Filosofia nesse
pais e em Teologia, Ciéncia da Religido e Sociologia no Brasil.
Sujeito renascido na didspora negra brasileira, dedico a minha
vida intelectual e de ativista social na causa dos(as) imigrantes
africanos(as) e afro-brasileiros(as). A minha area de estudo e
investigacdo tem sido a cultura africana e da didspora negra
brasileira.

A arte negra expressa o homem enquanto destino. Este destino é um
drama onde se confrontam a Vida e a Morte. A linguagem do simbélico
expressa fundamentalmente esse drama. O simbélico das cores, a mais
simples e a mais elaborada, mostram isso claramente. (MVENG, 1973:
9; tradugdo nossa).

E a partir desse lugar que pretendo interpretar o filme “Kouyaté
Keita: O Legado do Griot, Dani Kouyaté” (1994). De fato, pela sua
profundidade estética e discursiva, esse filme ja mereceu muitos
estudos. O que me cabe aqui ndo é uma analise de um especialista
em cinema ou filme, mas um olhar de um cientista social e
filésofo africano interessado em traduzir a Africa, através da
epopeia de Sundjata Keita dos Mandigas que data entre o fim do
século XII e meado do século XIII, para o publico brasileiro.

Ao fazer isso, estarei de algum modo como os Kouyaté, exercendo
o meu papel griotico neotradicionalista (APPIAH, 1997). Quer
dizer, fazer uso da palavra no que me cabe como investigador,
ativista e educador contribuindo para a emancipac¢do da mulher e
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do homem africano(a) e brasileiro(a), da didspora africana. Quicéa
da humanidade em perigo.

Essa foi uma das missdes que nos coube, ao sermos convidados/
as para o X Amostra Internacional do Cinema Africano da UFC,
para debater o filme em pauta e para compor a mesa de discussao
sobre o Cinema africano e a Lei no 10639/03.

Por uma questdo de precisdo e economia de analise, trago esse
resumo sobre o filme, feito por Isaac Bernat (2013, p. 124), um
dos discipulos de Sotigui Kouyaté, Djeliba Konaté, o griot do
filme:

Se em Les courages des autres, Sotigui representa o espirito da
resisténcia ao trafico de escravos e langa luzes sobre um episédio
doloroso da civilizagao africana. Em Keita, filme dirigido pelo seu filho
Dani Kouyaté, ele ndo é um personagem, ou seja, € como se ele ndo
estivesse atuando, pois ha muitas semelhangas entre personagem

e a sua propria vida. Assim como Sotigui, Djeliba Kouyaté é um griot
mandinga e pertence a mesma familia ancestral dos Kouyaté. A tnica
e grande diferenca entre eles se resume ao fato de que o griot do filme
nada conhece do mundo moderno, pois vive numa aldeia distante da
cidade e sem nenhum dos recursos de comunicagao contemporanea.
De certa maneira, isto contribui bastante para que a “atuagao” de Sotigui
adquira humor e distanciamento, elementos que servem a discussao
dos limites entre tradicdo e modernidade.

De acordo com o autor, reitero que um dos grandes problemas
tedricos e politicos das sociedades africanas é exatamente o
conflito entre a tradicio e a modernidade (KONATE, 2018) que
pretendo abordar a partir de processos de conflitos e negociacoes
postos no filme. O que significa, mesmo se ndo abordar tudo

isso na minha analise, para definir o seu presente e futuro, deve
tratar dessa agenda: identidades; descoloniza¢do da escola; lugar
de mulheres, criangas, tradi¢cdes; relagdo entre cidade e campo;
novos saberes emancipatorios; lidar com coragem as mudancas
em curso (MACAMO, 2002; NDIAGNE, 2014; FALOLA, 2008; KI-
ZERBO, 2006; HOUNTONDJI, 2012).

Do ponto de vista metodolégico, sigo o que chamo da
epistemologia de macumba (2015). Tomo o filme como uma
obra de arte negra. Como tal, é um objeto de discurso (BAMBA,
MALEIRO, 2012) a ser interpretado por um cientista social.

No primeiro momento, visualizei o filme antes do debate; fiz
minhas “anotacdes etnograficas” no meu caderno; o filme foi
debatido com o ptblico, ocasido em que entrei em contato com
outras interpretagdes; e, por fim, passei na escrita desse texto,
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confiando na minha interpretagdo, embora tenho lido alguns
textos ja escrito sobre o filme.

ESTETICA DA TRADIGAO ORAL E A MISSAO DE UM
GRIOT

Na abertura do filme, o cineasta Djani Kouaté abre com esses
elementos: Djeliba Konaté, o griot dos Keitas, é surpreendido
por um ancestral que lhe obriga a ir até a cidade iniciar a crianga
Mabo Keita. O griot se desloca parar cumprir a sua missao:
narra o mito de origem do povo mande. Revela pela for¢a da
palavra histérica como Soudjata Keita, filho do rei Naré Maghan
Konaté (conhecido como Maghan Kon Fatta ou Maghan Keita)

e da rainha Sogolon Dalata (mulher btifala), tornara-se rei por
causa do caos existente na sociedade. Dentro do cenério, ele, o
griot, interage com um velho-ancestral pertencente a classe de
cacadores, que carrega uma caga-mosca e parte para a viagem.

Aparece a imagem da mesquita do Mali; segue uma mdusica de
Djuni wa Massa. Aparecem as pirogas. O velho passa pela cidade
e as pessoas se estranham pela sua presenca. Esse é o primeiro
conflito entre a tradi¢do e a modernidade que aparece: a maioria
de africanos(as) alienados(as) de suas tradi¢des por causa das
mudangas exdgenas da islamizagdo e cristianizacdo. Diga-se da
dominacdo imperial islamica e ocidental, ocorridas em muitas
partes da Africa.

Djeliba Konaté, velho tradicionalista, ndo se intimida com os
olhares da cidade; vai ao encontro do pai e mae do Mabo e conta
que veio para cumprir o dever dele de iniciar Mabo. Logo comeca
o conflito entre o marido e a mulher, Sitan. Esta pede a Keita, o
seu marido e pai de Mabo, de impedir a inicia¢do. Keita responde
para a esposa que nao pode fazer nada, pois € a tradi¢do, tendo
em vista que os Konaté sdo, por séculos, os griots dos Keita. Ja
no contato com Mabo, o griot lhe adverte que ndo se deve correr
com a histéria, pois o tempo da tradi¢do é diferente do tempo da
modernidade.

Durante um casamento, Keita é surpreendido por uma mulher
griot que comecou a cantar suas proezas e a retratar a sua
linhagem real. Ele se vé obrigado a lhe entregar o dinheiro para
preservar sua privacidade. Essa mulher nos revela o outro papel
exercido por outros(as) griots (B, 2003, 2010): cantar as acoes
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grandiosas realizadas pelos/as ancestrais de uma pessoa. Trata-
se de uma forma de reforcar a identidade de alguém, situando-o
dentro da sua linhagem, destacando os benfeitos da sua familia.
Dificilmente se cantam as coisas ruins, pois essas, em vez de
reforcarem a forga vital, trazem a desordem e o caos.

No processo de negociagdo de educagdo de Mabo, Djeliba mostra
ao seu professor que o griot esta a servico de todo o mundo que o
procura para revelar a sua identidade. Ele pergunta ao professor
o0 seu nome e este responde: Idrissa Fofana. E pergunta-lhe

o significado do seu nome, mas ele ndo soube responder. Ele
indaga, entdo, como é que se pretende ser professor quando nao
se conhece a si mesmo, a sua histdria e a de seus ancestrais.

Quis aqui trazer alguns elementos que aparecem no filme para
tratar especialmente da beleza da tradicdo oral e da missao de um
griot. A beleza ou a estética perpassa todo o filme pela forca das
palavras de todas as personagens, tendo Djeliba como o centro
das atengdes. A estética esta presente igualmente na forma do
Djani construir o enredo do filme: as paisagens; as musicas; a
leveza das falas; a interacdo césmica. H4 um momento que em
que a beleza é retratada através do gestual, musicas e provérbios.
O griot se refere a mae de Mabo, para elogia-la, como “flor de
dedeenga”.

Dentro do filme ficou igualmente clara a missdo, ndo tao facil,
do griot Djeliba: iniciar um Keita, o pequeno Mabo, dentro

da historia do seu ancestral: Sundjata Keita. E isso dentro da
pedagogia tradicional no contexto urbano. O griot exerce o seu
papel de memorialista, historiador e educador numa perspectiva
tradicional (BA, 1981; HAMA, 2010).

O TEMPO-ESPAGCO ANCESTRAL E MODERNO
AFRICANOS: SUAS LOGICAS E SEUS DESAFIOS

O tempo-espaco africano torna-se inteligivel somente quando
levarmos em conta a no¢do do Ubuntu, ou seja, como o define
Ramose (2011): o Ser-sendo. O que Ntumba (2014) denomina

de Real-total-processual, multiforme e englobante. Em outras
palavras, estou querendo chamar atencdo pela concepgao
filoséfica africana ancestral e contemporanea do principio da
“participagdo processual cosmica” (Bisoidade), segundo a qual
Tudo-o0-que-existe, o Ser-sendo (Ubu-Ntu) que se manifesta em
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Ki-Ntu (Coisa), Ha-Ntu (Espa¢o-Tempo), Ku-Ntu (Modalidade
do Ser) e Mu-Ntu (Ser Humano) (NDIAGNE, 2014) s6 se move
porque é Ntu, sufixo bantu, que significa Energia ou For¢a (JANH,
1970), sustenta-os enquanto realidades ou seres que marcam a
sua manifestacao.

Ou seja, todas as realidades que forma a Realidade-Total-
Processual devem ser lidas como Coisa-For¢a, Tempo-Espaco-
Forca, Modalidade-Forga e Ser-Humano-For¢a. E exatamente
o Ntu, Energia-Forg¢a, composta de particulas quanticas
(HAWKING, 2015), que constitui Toda-Realidade ou Todo-Ser;
por isso é nominado de Ser-sendo ou Biso-Césmico-processual.
A Forga ou Ntu que coloca os seres em movimentos.

0 que tenho traduzido por Biso ou N6s-Cdosmico é exatamente
essa ideia: o mundo para os povos africanos é uma teia cosmica
formada pela Comunidade-Universo-Natureza, Comunidade-
dos-Bantu e a Comunidade-Sagrado-Ancestral (MALOMALO,
2014). Ndiagne (2014) identificou esse jeito de traduzir a filosofia
africana em Tempels, Kagame, Senghor como a Filosofia da For¢a
Vital. Nesse sentido, Ubuntu é a For¢a da Vida, o Big Bang inicial
em expansdo continua.

0 tempo-espaco é parte do Biso-cdsmico ou do Ubuntu. A
modernidade ocidental tendencialmente linear e instrumental,
em vez de acabar com o tempo-espaco africano s6 o deu um
outro rumo que o filme em pauta busca analisar. Nosso ponto
de vista é que o tempo-espaco africano na contemporaneidade
enfrenta desafios e precisa de arranjos certeiros que tragam a
felicidade e a harmonia para o Biso-Cdsmico e a Humanidade.

0 TEMPO-ESPAGO ANCESTRAL AFRICANO: SUAS
LOGICAS E SEUS DESAFIOS

Nessa sec¢do optei pelo agrupamento dos materiais etnograficos
que giram em torno da narracdo do mito de Sudiata Keita feito
pelo Djeliba. Essa narracgdo trabalha com o tempo-espaco miticos
para atualiza-lo no tempo-espaco presente da modernidade
africana que comecei a tratar na se¢ao anterior e que vou tratar
ainda na segdo seguinte. O que Djani Kouaté deixa bem nitido no
filme é que o tempo-espaco ancestral africano, fundamentado
em cosmogonia mitica-e-racional (Cf. MAZRUI, 2010), tem

por légica a participagdo césmica e processual em que a
Comunidade-Universo-Natureza, Comunidade-dos-Bantu e a
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Comunidade-Sagrado-Ancestral dialogam permanentemente
(MALOMALO, 2015).

Djeliba inicia a contar a histéria de origem a Mabo, apontando
Wagadugou como centro do mundo. A crianga curiosa pergunta
quem era o seu ancestral e ali comeca todo o enredo de sua
iniciacdo pela contacdo da histdria, marcado, assim, pela forca da
palavra. Maghan Kon Fatta Konaté é apontado como o ancestral
dos Keitas.

No pais dos cacadores, uma bifala matava as pessoas. Manda-se
dois cacadores irmdos para matar a bifala. Estes encontram uma
mulher, Do-Kamissa, que confessa que era ela a bufala. Livra o
seu segredo para ser morta e em troca recomenda que levasse a
sua filha adotiva, Sogolon, a mulher mais “feia”, para casar com
o rei. Ela é cuidada por outras mulheres. O casamento do Sogolon
com o rei é realizado.

Sogolon é uma mulher forte que ndo se deixa dominar por
nenhum homem. Passaram sete meses sem se deitar com o rei.

O griot do rei, Doua, encontra uma solu¢do: enganar Sogolon

que seria sacrificada e esta desmaiada. Violentada pelo rei, ela
engravida. A gravidez dura dezoito meses, sete anos, conforme a
narracdo. Nasce a crianca deficiente de pernas durante uma forte
chuva. Em seguida, aparece o mestre dos cagadores e anuncia que
a crianga, Sounjata, seria o futuro rei.

A disputa entre a mde do Sundjata e a sua rival. A humilhagdo da
mae de Sundjata faz com que este viesse a andar. Sundjanta tenta
se levantar pela lanca de ferro que foi feita para ele, contudo esta
quebra. Entdo, o mestre dos cacadores recomenda que a mae
trouxesse um canico de sun-sun. Apoiado no canico, ele consegue
se levantar. O cenario é acompanhado pelas palavras de louvores
entoadas pelo seu griot: “Levanta-te, 6 Grande Bufalo. Lava a
mancha e a mdo da injuria. Levanta-te e impoe-te”.

Curado, Sundjata comeca a liderar seu povo. A primeira coisa que
faz é ir até o baoba para colher folhas para a méae. O que acontece
é que ele acabou levantando toda a arvore e a levou para planta-
lano quintal da mae.

Na morte do pai, Sundjata, seu griot e a mde sdo exilados e se

refugiam no reino Nema (Mema). Mais tarde ele se tornaria o
grande rei dos Mande.
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TEMPO-ESPAGO MODERNO AFRICANO: SUA LOGICA
E SEUS DESAFIOS

0 que diferencia o tempo-espaco ancestral africano do tempo-
espaco moderno é que esse Ultimo é resultante dos contatos de
povos africanos com os povos europeus. A légica linear, tecnicista
e instrumentalista ocidental comeca a fazer parte da vida dos
povos africanos, de forma particular nos espagos urbanos.
Quando a costura entre essas duas culturas, a ocidental e
africana, ndo é bem-feita, aparecem os conflitos (DIAGNE, 2014.).

Embora, Mabo seja de uma geragdo pos-colonial, o que se
percebe no filme é que o seu pais, Burkina Fasso, ndo se livrou
dos resquicios da educagdo colonial: rigidez do professor, a sua
postura, castigo aos alunos traduzem o mimetismo colonial.

O chamado conflitos de geragdes na literatura africana ou na
literatura ocidental, o mal-estar da modernidade, manifesta-se
no pluralismo imposto pelo imperialismo ocidental mediante

o modelo Ginico econdémico e cultural capitalista. Por se tratar
de um pluralismo imposto para servir aos interesses da

elite estrangeiras e locais dos donos do capital, o pluralismo
eurocentrista, colonial, racista e machista tem tido impactos
negativos nas vidas dos povos dominados dos paises do Norte e
do Sul (MBEMBE, 2014; MEMI, 2007). Pensa-se, portanto, que
a crise da modernidade ocidental tem a ver com o desencaixe do
homem moderno que perante varias possibilidades de escolha
vé-se desorientado (HALL, 2003, 2004).

Na nossa perspectiva africana, compreendemos que o imperialismo
ocidental, colonialista, racista e machista tem afetado
negativamente as sociedades africanas. No contexto pds-colonial,
em que se desenvolve o filme, o0 neocolonialismo é o conceito que
nos possibilita compreender as mazelas da dominagdo colonial
exercida pela elite africana (KI-ZERBO, 2007). Volto a minha
atencdo na crianga que é Mabo. Este circula entre o mundo da
escola, a familia, o seu contato com o seu griot e outras crianca.

Desde que Djeiba, o griot, veio na sua casa e comegou a lhe contar
a histéria do seu ancestral, entrou em crise existencial: consigo
mesmo, com a escola, com a familia e o mundo dos adultos.
Porém, ao longo do filme, ele quer mais saber da tradigao dos
seus ancestrais e Djebeli é a pessoa que mais lhe encanta.

O filme mostra quanto o Mabo se apressa em voltar para casa
com intuito de se encontrar com o seu griot e ouvir suas histodrias.
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Interroga ao velho sobre o significado do seu nome “Keita” e

o griot responde que a explica¢do pode durar a vida inteira. Em
seguida, ele comeca a lhe contar a histéria. Tudo partiu de um
pobre antilope cacado pelo cagador que realizou a sua atividade
no territdrio dos Keitas. Logo foi ter com o rei. Jogou os buzios e
anunciou a vinda de um herdeiro.

Interessa sublinhar quanto o cineasta nos revela a imbricagao
do tempo-espaco ancestral-mitico na realidade cotidiana,

isto é, histéria contempordnea ou tempo-espago em que

todos os personagens estdo envolvidos. Ndo ha separacdo. As
representacdes miticas e cotidianas/“reais” se retroalimentam
(HAMA, 2010; MACAMO, 2002).

O pai de Mabo volta do trabalho e o filho ndo quer mais comer
por estar preso na histéria do griot. A iniciacdo comeca a afetar

a sua rotina na escola. Mabo quer cada vez mais saber sobre seu
ancestral: “Por que se chamava de Keita? Como ele era? O que ele
comia? Casou-se com uma mulher feia?”.

Com tempo, Mabo aprendeu a histéria de seu ancestral e comega
a contar as outras criangas de sua idade, o que desemboca em
outros conflitos. Outros pais furiosos, comparecem a casa de
Mabo e brigam com o seu pai pelo fato de o seu filho ficar com
seus colegas para contar a historia. Isso o leva a atrasar na escola.

A mae de Mabo pede ao pai para dizer ao griot de parar com

a contacdo da histéria, caso contrario deixaria a casa. O griot
responde que a histéria é como um vento, quando comega ndo
tem como parar.

Mabo prefere ficar com o griot para ouvir mais a histéria e a sua
made faz a mala para ir embora. O griot, para acabar com conflito,
prefere ir embora. Antes disso, dirige-se a Mabo e diz: “O cacador
bate sempre o ledo nas historias, é porque é ele quem sempre
conta a histéria”; “lembra sempre que o futuro saiu do passado.
Adeus!” Aqui Djani nos deixa uma pista importante sobre a forma
como os povos africanos lidam com o tempo-espaco: o passado
como a realidade, o Ser-sendo, dominado pelos Ancestrais-
Sagrado é que dita o presente e o futuro da Comunidade-Bio-
Césmica, isto é, a Historia Césmica (HAMA, 2010; B, 2003).

Dito isso, Djebali vai embora. Mabo vai atras dele e acaba
encontrando o mestre dos cagadores. Pergunta a ele: “o que esta
fazendo aqui? Vocé sempre estava nas minhas histérias”. O velho
respondeu que estava de passagem. Mabo quer a explicacdo do seu
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nome e é levado ao pé de um baoba. Nega revelar-lhe o significado
do seu nome alegando que ndo era um griot e lhe promete que
encontrara outros griots no caminho da vida. Assim, desaparece.
Mabo contorna o baoba e vé um passaro-totem e pede a ajuda lhe
recordando que tinha prometido a Djeliba cuidar dele.

Mabo fica sem resposta.

CONFLITOS E NEGOCIAGOES ENTRE A TRADIGAO E
MODERNIDADE AFRICANA

O fato de povos africanos, do ponto de vista da filosofia ancestral,
privilegiarem o topoi da busca da harmonia, ndo significa que
ndo reconhecem a existéncia dos conflitos, da desordem ou do
mal. Alids, o filme esta repleto de momentos de intrigas. O que,
de fato, a sabedoria ancestral nos ensina é o estabelecimento de
ritos, pautadas na légica mitica-e-racional, para a superacdo

de conflitos. A razdo pratica ancestral pauta-se na “justica
restaurativa”, ou seja, visa sempre retribuir os danos visando a
harmonia, a equidade, a justica, a solidariedade, prevalecendo o
bem coletivo (RAMOSE, 2011; NTUMBA, 2014).

Pretendo desenvolver a minha argumentagdo trazendo alguns
elementos que deveriam ser tratados nas secdes anteriores e
outras que até ja foram abordados. Como o filme opera a partir
de uma légica do caos, isto é, ndo segue uma légica linear na
narrativa, os materiais da minha etnografia visual encontram-se
igualmente dispersos.

Voltemos de novo as cenas que apontam o conflito entre tradicdo e
modernidade, quando no inicio do filme vimos que o adolescente
Mabo estava lendo a histéria colonial em casa, onde esta escrito
que seus ancestrais, homo sapiens, eram parecidos com os gorilas.
Em um outro momento, Djeliba chamou a aten¢do do professor
Fofana de Mabo sobre esse assunto. Exige a ele de nunca mais
ensinar ao Mabo e a outros alunos que seus ancestrais vieram de
gorilas. Mostra quanto o saber tradicional é complexo: ele esta no
sopro dos ancestrais no mileto, na areia. Foi passado de génios-
ancestrais aos homens, vice-versa. Como saida, fez o dever dele de
ensinar uma histéria do ponto de vista da tradigdo.

Djeliba mostra igualmente quanto o educador tradicional tem

mais autonomia do que um professor moderno que depende do
governo para definir suas atividades e o calendario.
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Diante dos conflitos que comecam a afetar a vida do Mabo, seu
professor conversa com o Djeliba para que negociasse os horarios
para a iniciacdo da crian¢a. Mabo receberia uma educagdo da
escola iniciatica e da escola moderna.

Outros conflitos, acompanhados de negociacdes, aparecem no
ambito de casa. O velho Djeliba chega na casa de Keita. Mabo, o
filho Gnico, vai acordar os pais. O griot é recebido pela mae dele
com um balde de agua para lavar as mdos. Mas se deve lembrar
igualmente do estranhamento de Djeliba de perceber que havia
tarefas de casa que a esposa de Keita ndo realizava pelo fato de
ter uma empregada. Como deve ter estranhado a liberdade de
opinido dela perante os conflitos que apareceram.

PALAVRAS FINAIS PARA O ENCANTAMENTO

Por fim, o filme acaba de uma forma que Djeliba foi embora.
Parece que Djani quer nos levar a uma reflexdo profunda sobre
o fato de que a Africa moderna passa por um problema de
reconciliacdo com suas tradicoes.

Da minha parte, tenho apostado no didlogo sereno entre a
tradicdo e a modernidade (MALOMALOQ, 2016, 2015). Durante

os debates, falei das minhas descobertas feitas na diaspora
africana no Brasil, meu encontro com a espiritualidade africana
no candomblé, umbanda e especialmente no acompanhamento
espiritual que tenho recebido do Sheik Modibo Dadiara, sendo ele
originario dos povos Mande (Senegal, Mali, Guiné Konacri) e eu
oriundo dos Bantu-Mongo-Ndengese da RDCongo. Uma Africa
que se encontrou na diaspora.

A felicidade de Mabo, lembra a minha felicidade. Todavia,
precisamos, como africanos e africanas, assumir nossas tradi¢oes
com critica e autonomia para pensar os caminhos do nosso
presente e futuro.

Mabo representa as geragdes africanas contemporaneas em
busca de gritos tradi-modernos que poderiam servir de mestres
oferecendo-lhes uma educa¢do emancipatoéria perante os
desafios da atualidade.
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CINEMA E AUTORIDADE NO
ENSINO DE HISTORIA DA
AFRICA: dialogos introdutérios sobre
um modo de proceder

“Apo6s a descoberta pelos conquistadores do século XV, apds a chegada
dos exploradores do século XIX, a que se seguiram, nos dois casos,
fases muitos duras e com frequéncia negativas para a Africa, eis que
surge o tempo dos investigadores desinteressados. Para os jovens
trata-se um empreendimento tdo apaixonante como viajar no espacgo.
Mas este grande designio devera ser uma obra de pesquisa humanista,
nao de conquista opressiva.

A histéria da Africa nao sera escrita realmente por frenéticos da
reivindicagdo. Sé-lo-a ainda menos pelos diletantes sem simpatia,
desejosos simplesmente, na melhor das hipéteses, de preencherem

os seus lazeres de cidadaos de paises superdesenvolvidos. Sera
escrita por nao africanos que tenham posto de lado a libré imperial dos
“civilizadores” para tomarem a vestimenta mais modesta, mas muito
mais bela do humanista. Homens destes sd@o nossos amigos e, ao
mesmo tempo, amigos da verdade.

()

Esta histdria sera escrita sobretudo por africanos que tenham
compreendido que as glérias como as misérias da Africa, os altos e os
baixos, os fastos como aspectos populares e quotidianos, constituem
todo um conjunto no qual as novas nagées podem e devem haurir
energias espirituais e razoes de viver.”

(KI-ZERBO, 1999 [orig. 1972])

Por vezes visto, em seu papel pedagdgico ou como veiculador
de ideologias; de mera ferramenta de entretenimento para o
publico ou como mercadoria a servi¢o de determinados grupos
de interesses econdmicos; de veiculo fundamental para a
reflexdo critica e espaco de veiculacdo da realidade, o cinema
é entendido de distintas formas por aqueles que o buscam
compreender e responde a interesses multiplos. Menos do que
refletir sobre o papel do cinema na modernidade pretendo
estabelecer uma reflexdo introdutéria sobre algumas questdes
que sdo proprias do debate entre aqueles que fazem o cinema
sobre o continente africano atualmente para pensar a produgdo
de uma escrita da Histéria e, mais especificamente, de um
Ensino de Histdria. Como professor da disciplina de Histéria



da Africa que sou, o cinema sobre o continente africano é
também objeto de meu interesse, sobretudo enquanto fonte
para o desenvolvimento de reflexdes acerca da representagao
da realidade que o cinema provoca para a pratica historiadora.
Mais especificamente, quais representacdes sdo possiveis em
determinado momento e quem sdo os autorizados a contar
sobre o continente africano? Dai uma primeira grande questao
para iniciar nossa reflexdo: dizer “da Africa” tem o mesmo
peso que dizer “na Africa”? Existe um lugar de fala para
representacdes sobre a Africa? As respostas a essas questdes
envolvem uma série de desdobramentos de natureza politica.
Sobretudo, traz a tona um amplo debate, ainda em processo
sobre o ensino de Histéria da Africa no Brasil.

Desde antes da aprovacao da lei 10.639/2003, que instituiu o
ensino de histéria e cultura afro-brasileira e africana nas escolas,
foi colocado o tema espinhoso da autoridade do discurso sobre o
continente africano. Em minhas praticas cotidianas, em algum
momento é necessario ndo sé justificar escolhas tematicas sobre
a Histéria da Africa como, quest3o mais polémica, até que ponto
arepresentacdo sobre o continente africano pode ser dada a
alguém externo ao continente.

A questdo ndo é nova e remete desde, pelo menos, o final da

22 Grande Guerra, quando a emergéncia de um discurso sobre
o continente africano foi tomada como o indice fundante

para a constru¢do de uma autonomia do mundo europeu que
se pretendia ndo sé politica, mas, sobretudo, cultural. Era
necessario refundar todo o continente africano e as realidades
nacionais que dai surgiam, a fim de desvincular o passado

do olhar de um “outro” que o constituia a partir de todos os
preconceitos do olhar colonial. Dai o apelo dos angolanos em luta
contra Portugal que, exilados na Argélia, em 1965, e em torno
do Centro de Estudos Angolanos®, escreveram um livro sobre a
“Histéria de Angola” porque

Através dele, poderemos ver os exemplos de coragem, resisténcia ao
invasor, amor a liberdade e fé no futuro, que o povo angolano sempre
deu. Nestes exemplos poderemos encontrar a coragem e a forga para a
luta que travamos hoje. (CENTRO DE ESTUDOS ANGOLANOS, s/d)

Salientando ndo ser facil contar o que se passou na Historia de
Angola, os autores destacavam que
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Com o tempo, novas coisas se descobrirdo e outros angolanos
corrigirdo os livros que vao aparecendo, fardo histérias mais completas
até que um dia havera uma grande e profunda histéria do nosso pais.
Até I3, é obrigagao dos militantes dizerem o que sabem, para que os que
ainda ndo sabem aprendam. (Idem)

Ora, uma vez que o carater fortemente politico e catartico era
necessario para o fim determinado de intervir num presente de
luta contra a colonizagdo portuguesa, era imprescindivel, para

os autores, que os leitores “indiquem as partes do livro onde a
linguagem ¢é dificil de se compreender ou onde o que se diz ndo
parece estar certo. Por isso, é preciso que nos escrevas e digas o
que pensas. ” Leitores-militantes ou militantes-leitores? Aqui as
duas facetas se confundem, pois escrita, leitura e conhecimento
eram colocadas como orientadoras de um tnico fim, o projeto de
independéncia da sociedade angolana. Militantes na constru¢do
de um novo tempo. A tarefa inicial de representar a sociedade
angolana para fins de uma luta anticolonial também pedia ajuda
aos leitores na tarefa futura de buscar mais elementos para uma
definitiva histéria do povo angolano, uma vez que faziam questéo
de afirmar a necessidade de acréscimos futuros.

A “descolonizacdo” no discurso da histéria — que antecede,
portanto, a prépria emancipagdo politica — veio na esteira de um
processo de construcdo de referéncias identitarias no proprio
continente. Uma autoconstru¢do que buscava elementos de uma
nacionalidade no préprio espaco circunscrito pela nagdo que se
almejava criar.

A independéncia politica deveria juntar-se a independéncia das
produgdes culturais. A descolonizacdo da mente era o principio
e o fim das novas nagdes africanas que nasceriam na luta contra
as metrépoles europeias. Nas produgdes cinematogréficas, o
desafio se tornou mais inglério, uma vez que as dificuldades
técnicas, resultantes de um subdesenvolvimento gritante das
nagdes recém-nascidas, impediram um maior desenvolvimento
de materiais produzidos pelos proprios africanos. Dai a inevitavel
relagdo que se estabeleceu entre o cinema produzido em Africa e
o mundo europeu, com esse Ultimo, ja no periodo pés-colonial,
participando em algum grau das produgdes cinematograficas.
Tal como no discurso sobre a Histéria de Angola, para alguns
cineastas “a Africa deveria romper com o cinema de cooperagio,
que tende a solapar as bases do surgimento de um cinema
genuinamente africano mantido apenas pelos esforcos dos
governos locais” (BAMBA, 2007). Ou, como afirma o professor e
escritor queniano, Ngugi Wa Thiong’o (2007):
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0 ato da producdo, a disponibilidade, a quantidade, a esséncia do
cinema africano, por assim dizer, é, sem duvida, o pré-requisito mais
ébvio. E necessario que existam filmes feitos por africanos sobre a
condigao africana, antes que se possa falar sobre o cinema africano

Se desenvolvermos essa reflexao oriunda do campo
cinematogréafico para a da escrita da Histoéria - qual seja, o de que

a produgdo de uma narrativa autorizada sobre a Africa deva se
assentar numa identidade africana - isso nos conduz a critica da
nogdo de campo. Ora, se a autoridade do discurso sobre um objeto é
dada pela proximidade que o sujeito do discurso tenha em relacdo
ao objeto, coloca-se em xeque, no limite, a possibilidade de
produgdo do discurso cientifico. As regras do campo se deslocam
para uma autorizagao a partir de um lugar identitério fora do
campo, e menos para as regras que estabelecem as praticas desse
mesmo campo. A afirmagdo de autoridade, ai, se da menos pela
aprovagao dos pares, munidos das regras do campo, do que por um
lugar de origem extracampo do sujeito do discurso, naturalizando
o préprio discurso. A questdo se apresenta: é possivel regrar um
discurso a partir de uma referéncia geografica?

0 que aproxima o cinema africano e Histéria da Africa é que
ambos produzem representacdes que serao consumidas por seus
respectivos publicos. O que os separa € o lugar de onde se retira
a autoridade de quem produz ambos os discursos — do cinema e
da Histéria. O resultado dessas representacdes difere, pois que o
“lugar de fala” é distinto.

A AUTORIDADE DO DISCURSO

De partida, temos uma série de problemas a equacionar. Somos
ainda, nés brasileiros, consumidores de muitos esteredtipos
sobre o continente africano que é urgente questionar. Esse
questionamento deve partir de uma compreensao histérica

da construcdo desse estereétipo. Dai, sempre importante,
também, em sala de aula, o recurso a producdes gritantemente
estigmatizantes, a fim de desconstrui-las - de escancarar o
seu contetido, ndo simplesmente criticando a priori, mas num
desvelamento progressivo das amarras que a tornaram possivel.
Esse tltimo movimento é sempre mais complexo e demanda
tempo. Mas, qual a produgdo de conhecimento que ndo o
demanda?
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Vejamos como podemos operacionalizar isso com uma produc¢do
importante na modernidade: o cinema. A sala de aula, sendo
espaco de autonomia das praticas pedagdgicas conduzidas em
didlogo pelo professor-aluno, deve usar do filme nio s6 como
representacio de uma realidade da Africa, mas como subsidio de
uma critica da representagdo. Dai o cinema sobre o continente
africano deve aparecer como representacdo e critica. Dito isso,
em sala de aula me parece menos importante a reivindicacao de
uma verdade filmica mais préxima da realidade do que a critica
da producdo dessa realidade. O filme ganha vida a partir da critica
que se constréi sobre ele. E, como se sabe, é sempre possivel a
vinculagdo do filme a uma critica externa a ele, de forma que a
representacdo objetivada pelos produtores do filme nem sempre
se expressam nas apropriacoes que lhe sdo feitas. Dito de uma
outra forma, toda producdo cultural é uma obra aberta. Ao
professor cabe a problematizacdo da obra para fins pedagdgicos.

Mas ainda nos resta o papel politico de tal pratica em sala de aula.
Ora, se entendermos que a reflexdo critica ndo necessariamente
esta vinculada a busca de uma autenticidade no objeto, mas

ao processo de sua produgdo-consumo e que é na critica desse
processo que o objeto se torna passivel de ser compreendido,
qualquer filme que busque a representacdo das sociedades
africanas — seja no formato de um documentario, seja no de
uma animacgao, seja realizado por cineastas africanos, seja uma
produgdo hollywoodiana — carece, para seu potencial carater
pedagdgico - e, portanto, politico — vir a tona, de questdes que
envolvam esse processo de produg¢ao-consumo. Questoes tais
como: quando foi produzido? A quais interesses respondiam em
determinado momento? Por que esse formato foi escolhido e ndo
aquele? A pergunta “quem t4 ai?” é sempre um questionamento
politico. E essa quest3o, em Histéria da Africa, possui
desdobramentos multiplos, uma vez que uma rede complexa

de interesses envolve a producdo cinematografica sobre o
continente africano, mediados por inimeras representacgdes
historicamente produzidas que se faz das Africas e dos africanos.

Portanto, ndo se trata, como vemos, de uma tarefa de
“desideologizagdo” do cinema, mas de um olhar atento sobre as
lutas de representacio. E, sobretudo, saber sobre quais elementos
sdo construidas representacdes do homem africano e, como
consequéncia, quais os interesses mobilizados nessa operacao.
Por exemplo, ao assistir um filme hollywoodiano sobre Uganda
pode-se estar atento para a existéncia de uma representagdo
hegemonica do africano no imagindrio europeu para fins
comerciais que é necessario compreender, para ndo se tomar
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a representacdo construida como um dado referencial que o
antecede. Por outro lado, um filme produzido por um cineasta do
Mali ndo é menos passivel de se investigar as inten¢des de seus
produtores, uma vez que ai também os interesses se expressam
no proéprio filme produzido. Nao existe produto cultural que ndo
guarde o interesse na sua produgdo. Dai um primeiro momento
de aprendizagem sobre as Africas ser o momento da critica a
representacdo que se constroi, seja 1a qual for ela. O filme é
sempre fonte na sala de aula e nunca toda a aula. O filme é um
momento no tempo da aprendizagem.

Assim, ndo tomar a Africa e os africanos como uma imagem
acabada restitui, de partida, a ideia, cara aos historiadores,

de encarar as sociedades africanas como sujeitos. A Africa é
multipla. A regido sudanesa guarda as suas especificidades que

a Africa do Sul desconhece, e esta tltima revela uma histéria

de estigmatizacdao do negro em graus que inexiste em algumas
partes da Africa do Magreb. Isso ndo implica a impossibilidade de
aproximar os africanos em torno de grandes tematicas a serem
desenvolvidas nos nossos estudos (o subdesenvolvimento, a
marca da escraviddo, a colonizagdo e uma oralidade pungente
ainda os aproximam como continente), desde que esse passo
possa ser dado compreendendo que para cada organizagdo social
que pode se desenvolver historicamente nesse continente, uma
saida inventiva se deu, uma apropriacdo foi operada na estrutura
recebida, reinventado-na. E esse que deve ser o sentido do
impulso que visa estudar as sociedades africanas como sujeitos.

Mas, e como construir, em sala de aula, um conhecimento sobre
a Historia do continente africano através das representacoes

do cinema? Um primeiro passo seria o de se pensar uma

gama de esteredtipos que podem travar qualquer produgdo de
conhecimento. Os filmes sobre o continente africano, seja 14 quais
forem, servem como objetos de critica ao esteredtipo. Deve-se
sempre lembrar que ndo se criam novas referéncias sem passar
pela critica dos modelos que se pretende questionar. A novidade
s0 se torna eficazmente consumida quando ela se apresenta em
contraposi¢cdo a um modelo que se quer antagonizar. Dai ser
também importante na sala de aula partir do imaginario sobre o
continente africano e os povos de Africa, a fim de reconhecer os
principais problemas para o consumo de uma nova representagao
que se quer critica. Dai, também, o recurso sempre importante

as imagens, num mundo moderno onde a imagem tem um apelo
sensivel forte na construcdo de representacdes sociais. Nesse
ponto, reafirmamos a necessidade de ndo hierarquizacdo de
imagens feitas por africanos e ndo-africanos. De posse de ambas,
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o professor-historiador deve de ter a preocupacdo da critica
problematizadora, de forma, ai sim, a instituicdo de um olhar que
se quer afirmar.

O CINEMA E A HISTORIA E O CONTROLE DA FALA

Ha hoje no continente africano um progressivo aumento de
producdes filmicas feitas pelos préprios africanos e, sobretudo,
com tematicas que partem de algumas questdes colocadas pelos
proprios africanos. O cineasta nigerino Moustapha Alassane é um
dos impulsionadores e pioneiros de tal projeto. Desde a década de
1960, Alassane produz filmes de animag¢do, muitos com roteiro

de histérias da tradi¢do oral da Africa subsaariana. Colocar essa
tradigdo nas telas possui, seguramente, um carater pedagogico.
Hampaté B3, ainda na década de 70, chamava a aten¢do que
grande parte da tradi¢do oral de uma parte da Africa fatalmente se
perderia em algumas décadas se ndo fosse de imediato recolhida,
tamanho o impacto do “mundo ocidental” nos mais jovens (B,
1980). A “fala” em algumas sociedades africanas ao sul do Saara

é a guardia do passado e, portanto, ela tem o controle sobre o
Tempo. Num passado ainda recente, era a partir da “fala” que se
constituiam as hierarquias sociais nessas sociedades. O temor de
perda dessa oralidade é um gesto de perda do Tempo - do controle
do Tempo. O cinema de Moustapha participa do incomodo de uma
morte: o temor da morte do Tempo, que mobiliza alguns grupos de
Africa. O caréter pedagdgico dessa produgdo reside ai. Assistir para
ndo morrer. Aprender para ndo matar.

Tal como o cinema de Moustapha Alassane, diversas producdes
de diretores africanos mobilizam suas preocupac¢des para

essa tarefa — tais como Oumarou Ganda, Inoussa Ousseini, e
Moustapha Diop. O discurso filmico parece estabelecer como
traco definidor de uma “produgédo africana” essa vontade de
representar a Africa. O cinema produzido por Alassane se torna,
ele mesmo, um cinema africano. De “na Africa” ele se torna

“da Africa” - para a Africa — 4 medida que vai construindo uma
nova representacgdo do continente. Ao passo que busca material
numa tradi¢do que o antecede, o cinema de Alassane vai criando
essa tradi¢do. Nesse caso o “lugar de fala” é a autoridade de

um africano. Sem subtrair as especificidades que separam o
mundo do cinema e o campo historiogréfico, as reflexdes sobre a
“autoridade do discurso sobre a Africa” podem ser encontradas
também nas preocupacdes dos historiadores.

95



No caso da producdo historiografica, ha um debate fortemente
marcado pela inclusio dos povos de Africa como sujeitos de sua
histéria. No caso brasileiro, esse debate é mediado também pelo
impacto da escravidao na nossa sociedade — que historicamente
tem uma populac¢do de descendentes de africanos que sofrem as
agruras da desigualdade social e do preconceito de cor. Ensinar
a Histéria da Africa ganha um original matiz politico, que tenta
responder a uma tarefa social: dar a ver uma populagdo que sofre
discriminacdo e violéncia através do estudo de sua histéria e
cultura. Para tanto, algumas limitagdes na realidade brasileira
devem ser frisadas na operacionalizagdo desse projeto.

A primeira delas diz respeito ao acesso limitado de grande
parte de professores de Histéria a uma bibliografia em lingua
portuguesa sobre o continente africano feita por africanos. Ao
contrario, o acesso a obras de historiadores brasileiros sobre

a Africa é mais facilmente encontrado. Embora esse primeiro
problema tenda a diminuir - tamanho é o nimero de livros que
progressivamente se publica atualmente sobre a tematica - um
segundo problema, que se liga ao primeiro, se expressa: o da
formacao.

As licenciaturas que possuem a disciplina “Histéria da Africa”
ainda sdo recentes no Brasil, de forma que parte consideravel
daqueles que estdo nas salas de aulas possuem pouco ou nenhum
dominio do debate historiografico nem tdo recente. Autores como
Joseph Ki-Zerbos e Elikia M’Bokolo% sdo ainda desconhecidos
por grande parte da comunidade académica do Brasil. Embora
varios autores brasileiros busquem preencher essa lacuna com
trabalhos de exceléncia (como os de Selma Pantoja, José Rivair
Macédo, Alberto da Costa e Silva, Leila Leite Hernandez e Marina
de Mello e Souza), surge um terceiro problema: quais sdo os
limites, se é que eles existem, de um discurso historiografico
nao-africano sobre a Africa?

A resposta a essa questdo nos encaminha para o tltimo ponto
da nossa reflexdo, que diz respeito ao possivel incémodo da
possibilidade de um discurso sobre o passado da Africa vir de
autores exdgenos a realidade do continente. Grande parte das
polémicas sobre a producdo de representacdes sobre o africano
no cinema, aqui dialogam com um outro tipo de produgao, qual
seja, o do discurso historiografico. Afinal de contas, ambas as
atividades — o cinema e a Histdria — buscam, ao seu modo,
representar. Se nas produgdes filmicas ha uma reivindicacdo de
um cinema africano, ndo menos importante é a reivindicacdo de
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uma Histodria a africana. Mas o que diferiria essa producdo em
relagdo a produzida no Brasil, por exemplo?

Um primeiro passo no encaminhamento dessa questao é
voltarmos para uma reflexdo sobre a Histéria como disciplina. Ora,
se por um lado, as regras de produgao sobre o passado se baseiam
na estruturacdo de referenciais produzidos no campo, a partir

de uma experiéncia de tempo que, ao menos desde o século XIX,
enxerga um corte entre passado-futuro, por outro, em algumas
realidades africanas — aquelas que o cineasta Moustapha Alassane
retira suas tematicas, por exemplo — esse tipo de experiéncia com
o tempo nao se expressa. O discurso sobre o passado, monopdlio
de autorizados, guardides da tradi¢do, compreende o presente
como uma atuagao do passado. “ E por isso que o tempo verbal da
narrativa é sempre o presente”, diz-nos Ba (1980). Aqui ndo ha um
corte delimitador entre presente-passado.

A historiografia moderna — aquela que se pratica desde o século
XIX -, impactada pela descoberta de uma forma de narrar o
passado diferente, deve de reinventar uma forma que trabalhe
de maneira eficaz uma outra experiéncia de tempo, que se faz

a partir da oralidade, a africana. A historiografia moderna, nao
se confundindo com as narrativas sobre o tempo de algumas
sociedades africanas, as trabalharia como problema. Resulta dai
uma conclusdo 6bvia: a forma de escrita de uma Histéria ndo é
a forma de narrar o passado existente em algumas sociedades
do continente africano. O impulso de “dar voz” a experiéncia
africana com o tempo s6 faria sentido se tal movimento fosse de
problematizacio da forma de narrar o passado na Africa.

Nesse aspecto, nio faz sentido pensar em uma Histéria da Africa
africana e uma Histéria da Africa, produzida por ndo-africanos
— ando ser, e isso é bom, que se reivindique um olhar africano
sobre o mundo, mas mesmo esse olhar estaria submetido a
curto prazo a uma forma historiografica que o antecede. A
descolonizacdo da narrativa sobre o passado, nesse caso, tem o
seu limite na forma historiografica produzida por um campo,
submetendo-se a ela, mas com a potencialidade de deixar-lhe,
no entanto, sua marca distintiva.

PARA UMA POSSIVEL CONCLUSAO

Existem varias outras questdes que envolvem o trato do cinema
pela Histéria e, na contramao, da histéria (disciplina ou relato)
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pelo cinema, mas me parece que, se o carater autoral e geografico
que pode em algum grau pesar na produgao de um cinema critico
sobre a Africa — afirmac3o n3o tio bem aceita entre os cineastas
-, esse mesmo carater ndo deveria servir como parametro

na produgao de conhecimento historiografico. Isso, alias,

ndo significa negar a possibilidade de um juizo de valor para
producdes de baixissima qualidade historiogréfica produzidas
fora ou dentro do continente africano, mas visa a importante
afirmacao de que o campo cientifico — que é o nosso - ndo admite
a simples autoridade do nome préprio. O referencial de qualidade
de uma obra historiografica, como, de resto, de qualquer obra
que reivindique certa cientificidade, ndo pode ser dado a partir de
uma identidade geografica, mas das regras que regem a producado
do campo. Sobre isso, o historiador Muryatan Santana Barbosa,
falando sobre a perspectiva africana na producdo de uma Histéria
da Africa nio titubeia:

(...) cabe sintetizar quais as consequéncias tedricas e metodoldgicas
que a opgao epistemolégica e metodoldgica pela perspectiva africana
implica. A esséncia desta perspectiva é que ela é uma visao cientifica
da histéria. Sdo varios os pontos neste sentido. Antes de qualquer coisa,
que sua propria existéncia, assim como a sua demonstragao, é baseada
em trabalho empirico. Isso significa que ela pode, em principio, ser
contestada por qualquer pesquisador da area. Ela é uma verdade ndo
dogmatica, verificavel, algo que se julga importante para a comprovacéao
cientifica do argumento central desta tese. Por outro lado, trata-se de
uma prerrogativa historiografica universalista que pode ser utilizada

e refinada por pesquisadores de todo o mundo, independente de sua
pertencga nacional, étnico-racial ou mesmo ideolégica (grifos meus).
Afinal, o que a define é um procedimento metodolégico. (BARBOSA,
2012)

Ora, mesmo a produgdo historiografica sendo marcada por
reflexdes “europeias” que fundam o campo disciplinar
“Histéria”, é necessario atentar para as palavras do congolés
Théophile Obenga, ele também um atento defensor de uma
perspectiva africana no estudo sobre a Africa, quando afirma
que “a aproximacao pratica entre a Histéria africana e a Histéria
europeia, ndo é necessariamente ruim. O que esta aqui em causa
é a historiografia colonial ter negado a Histéria africana, e dai
resultarem enormes distor¢des” (OBENGA, 2013)

Mas, afinal, existe uma hierarquia qualitativa na producao de
uma Histéria da Africa tal como reivindicado para o cinema?

Sim e ndo. Sim, se entendermos que existem especificidades no
relato de determinado acontecimento narrado por um historiador
que vive a realidade material da Africa que faca do seu relato
superior aquele de quem “ndo viu”. Ndo, se pensarmos que
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na produgdo historiogréfica o que vale, afinal, é a narrativa

e ndo a experiéncia viva dela no acontecimento. Embora,
socialmente, o primeiro entendimento gere atualmente uma
questdo em aberto que impacta muito fortemente na produgao
historiografica, o segundo entendimento faz parte de um regime
de verdade da produgdo de uma narrativa sobre o passado que

se quer consolidar como regra do campo desde, pelo menos, o
século XIX. Como historiador que sou, formado nas regras que
regem o campo, a segunda resposta me parece a mais prudente.
O passado, de onde quer que se olhe, é sempre um “outro”
desconhecido. A hierarquiza¢do qualitativa dos discursos de
historiadores a partir de uma identidade extracampo e a negagao
da possibilidade de falar de um “outro” é a negacdo da prépria
Historia, como disciplina. Afinal, no olhar sobre o passado somos
todos estrangeiros.

Mas cabe reafirmar que o progressivo conhecimento sobre o
universo de Africa deve impactar o campo historiogréfico com
suas regras - que, sem dtvida, ainda tem como referéncia

as experiéncias do tempo europeu - ndo o negando, mas
reinventando-o. Ora, para qualquer conhecedor da Histéria
africana é facil apostar nessa reinveng¢do de uma escrita da
Histéria pela experiéncia com a Africa. A Histéria do continente
africano, marcada muito fortemente pela violéncia que a
acomete, é, também ela, uma histéria de uma eterna apropriagao
inventiva.

Embora possa parecer um paradoxo de dificil conciliacdo, ambas
as formas de contar sobre o passado sdo possiveis, mas sempre

é bom lembrar que na equagdo do relato do vivido e do relato

da producdo historiografica, ha um corte que é necessario estar
atento. O “eu” na narrativa historiografica aparece quase sempre
como um “nds”, que remete o autor ao campo profissional que
se quer afirmar como lugar de origem - aquele que autoriza a
fala e que a distingue de qualquer outro relato por obedecer a
regras especificas de um campo profissional. Essa é a marca
distintiva de uma histéria de historiadores e a histéria produzida
por determinado grupo social, sem pretensdes de cientificidade.
Por outro lado, na relagdo entre o “eu vivi” e o “eu pesquisei”,
pode existir uma complementariedade que ajuda em algum grau
no relato historiografico, mas cabe a este tltimo a necesséria e
urgente critica de toda representacdo que se quer hegemonica.
Critica que funda o discurso historiografico e faz do relato uma
histdria de historiador.
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E um pouco desse entendimento que é urgente levarmos para a
sala de aula, pois s6 a reflexdo histérica e, sobretudo, estratégica

de um produto cultural - seja la de onde ele foi produzido e

seja la qual nome proéprio que o produziu — é capaz de criar um
espago de cidadania e treinar olhares criticos na longa tarefa, que

€ anossa, de formar para transformar o mundo.
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BASTIDORES NEGROS,
CENARIOS BRANCOS: obstaculos

e invisibilidades na difusdo de producao
negra e africana na midia brasileira®®

Considerando o recorte raca/cor no Brasil, pretendemos relevar
a problematica do acesso da populagdo negra brasileira (54%

do total, cf. IBGE 2016) na producdo e nos meios de difusdo de
discursos na midia — jornalismo, televisdo, cinema —, seguindo o
conceito de “corporeidade” proposto por Milton Santos:

A corporeidade implica dados objetivos, ainda que sua interpretagao
possa ser subjetiva; a individualidade inclui dados subjetivos, ainda
que possa ser discutida objetivamente. Com a verdadeira cidadania,
cada qual é o igual de todos os outros e a forga do individuo, seja ele
quem for, iguala-se a forga do Estado ou de outra qualquer forma de
poder: a cidadania define-se teoricamente por franquias politicas, de
que se pode efetivamente dispor, acima e além da corporeidade e da
individualidade, mas, na pratica brasileira, ela se exerce em funcéo da
posigdo relativa de cada um na esfera social. (SANTOS, 2000).

A partir da analise de algumas produgdes da midia brasileira
— nomeadamente no jornalismo e no cinema —, com foco
nos ultimos dois anos, considerando interpretagdes de
acontecimentos diversos acerca da Africa e de possibilidades
diversas de intersec¢des com o racismo no Brasil, buscaremos
a compreensdo dos mecanismos envolvidos na elaboragao

e difusdo, na midia, de discursos estereotipados e
subalternizantes.

Propomos ainda a perspectiva interseccional, que considera
analises de género, raca, cor e classe social somadas a
multiplicidade de territdrios elencados neste artigo (midia,
género, Educagdo), compreendendo que “a interseccionalidade
sugere que, na verdade, nem sempre lidamos com grupos
distintos de pessoas e sim com grupos sobrepostos”
(CRENSHAW,2004, p.10).
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Em tempo: aqui ndo pretendemos assumir ‘lugar de fala’ da
populacdo negra, e sim contribuir para evidenciar que a mesma
estd alijada dos lugares de producdo discursiva na midia.
Reconhecemos a relevancia do lugar da palavra dos individuos,
evidenciando a importancia da necessidade do espago de fala
por si e possibilidade de serem os protagonistas de suas proprias
causas.

Contudo, concordamos e compreendemos, como Sergio Sérgio
Costa, que o principal problema social do Brasil é a desigualdade
social advinda da questdo racial, e que “combater a discriminacao
racial e seus efeitos significa um salto de melhoria nas condi¢des
gerais da sociedade” (COSTA, 2006).

JORNALISMO

Prosseguimos com um debate ocorrido a partir da publicagdo

do artigo de autoria de Ricardo Bonalume Neto, intitulado
“‘Académicos’ mais uma vez atribuem ao colonialismo europeu
caso de barbarie”, em 16 de Janeiro de 2015, no jornal Folha de S.
Paulo.

Bonalume se referia, a esmo, a diversas analises na midia
nacional e internacional acerca do ataque de terroristas ao jornal
francés Charlie Hebdo, em Janeiro de 2015, deixando 12 mortos,
e perpetrado pelos irmdos Said e Chérif Kouachi, mul¢umanos
franceses de origem argelina, enfurecidos por conta de satiras do
Charlie Hebdo a figura de Maomé.

Com discurso tipico de um defensor do colonialismo na Africa,
Bonalume sublinhou: “Os jovens paises [da Africa] até deveriam
agradecer aos ‘opressores’ [europeus] por coisas que nunca
tinham visto — portos, ferrovias, rodovias, edificios, escolas,
hospitais, luz elétrica, vacinas, antibidticos etc”.

Ecoou,no séc. XXI, a ideologia de ‘longa duracdo’ (Braudel)
anunciada ainda no séc. XIX por Hegel, que em seu texto “Licdes
sobre a Histéria da Filosofia”, sustentou que a Africa era
composta por sociedades “sem Historia’.

Anacronismo auténtico, reproduzindo, por exemplo, as
concep¢oes de Salazar — ditador portugués de 1928 a1968 -,

para quemn a Africa seria tributaria do colonialismo, a quem
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supostamente deveria “o contato com a civilizagdo cujos
segredos lhes desvendou e colocou a seu dispor”, e de Marcelo
Caetano,braco direito e sucessor de Salazar, para quem os
africanos ndo souberam

“valorizar sozinhos os territérios que habitam ha milénios, nao se lhes
deve nenhuma invengao Gtil, nenhuma descoberta técnica aproveitavel,
nenhuma conquista que conte na evolugao da humanidade, nada que se
parega ao esforgo desenvolvido nos dominios da Cultura e da Técnica
pelos europeus ou mesmo pelos asiaticos” (Apud ALEXANDRE, 1995,
pg. 48).

O artigo de Bonalume foi também uma provocagao ao
pensamento e a academia. Além de generalizar e subalternizar
0 espaco africano contemporaneo, tomando-o todo por
‘mul¢umano radical’, Bonalume disparou contra analises
intelectuais acerca das motiva¢oes do ataque ao Charlie Hebdo.
Em determinado trecho de seu artigo, afirma: “E muitos dos
‘académicos’ dando declaragdes sdo, infelizmente, brasileiros
(o0 que claramente revela a decadéncia da universidade no pais
na area de humanidades). Eles ndo pensam? A ideologia turvou o
pouco cérebro que ainda resta? Nenhum repdrter consegue achar
um professor universitario sensato?”.

Dois dias depois da publica¢do do artigo de Bonalume, Janio
de Freitas, decano do jornalismo brasileiro, membro do
conselho editorial da Folha de S. Paulo — criticou-o, severa e
pertinentemente:

No Brasil distante dos acontecimentos, e menos do que secundario

em suas conceituagoes, as divergéncias foram infiltradas por
agressividades que ndo se mostraram nem nos centros europeus

da discussao obsessiva. Nao por acaso, claro. Oportunidade para
afirmagdes assim: “Os jovens paises [da Africa] até deveriam agradecer
aos ‘opressores’ [europeus] por coisas que nunca tinham visto”. Pois é,
ainda um defensor do colonialismo genocida na Africa (FREITAS, 2015).

Exceto pela reprimenda de Freitas, pouco se leu em contraponto
a Bonalume®?, seja na midia, seja na academia. Sinais, talvez, da
dificuldade que ha, também na academia brasileira, de superar
abusca de analises holisticas, que visam compreender a Africa
numa suposta totalidade histérica e cultural, sem considerar suas
diferencas, diversidades e especificidades étnicas, religiosas,
lingiiisticas e tantas outras. Conforme admitem Pantoja e
Thompson, em Africa contemporanea em cena. Perspectivas
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interdisciplinares: “Definir com precisdo os contornos das
culturas africanas é tarefa impensavel” (Apud CHURMANS, 2016,

pg161).

Essa pretensdo holistica também presente entre académicos
brasileiros, foi devidamente criticada por Schurmans:

Tal propésito s6 era pensavel justamente na mente da epistemologia
europeia pronta a generalizar ao nivel do continente o que era
observado num lugar em particular. Os autores admitem que as
nocdes de negritude, resisténcia ou ainda nacionalismo devem ser
“aprofundadas”. De facto, sem contextualizagao cultural e histérica,
as nogdes em questao nao permitem ao receptor perceber o seu papel
fulcral no contexto descrito (SCHURMANS, idem).

Ocorre que tanto a midia brasileira quanto discursos de matriz
eurocéntrica mantém e naturalizam a interpretacdo hegeliana
acerca de Africa. Discurso que Schurmans chama de “texto
africanista” — ou apena “o Texto” —, o qual “continua a
enclaustrar o preto (négre ou nigger, muda a lingua permanece
o insulto) na sua pobre e triste representa¢ao” (SCHURMANS,
2008).

Outro exemplo recente do “Texto” africanista na midia
brasileira: a abordagem, na midia, a epidemnia de ebola na Africa
Ocidental, no segundo semestre de 2014.

Em muitos meios de comunicac¢do, sobretudo a TV aberta, se
destacou que um dos paises mais atingidos foi “a Guiné”, sem
localizar que se tratava da Guiné-Konacry, e ndo da Guiné-
Bissau, com a qual o Brasil mantém relag¢des estreitas (sobretudo
com a presenca, no Ceara a na Bahia, de centenas de estudantes
guineenses nos campus da Universidade da Integracao
Internacional da Lusofonia Luso Brasileira, a UNILAB).

As diferenciacées entre as duas Guinés, quando ocorreram, foram
mais por iniciativas de intelectuais do que da midia®. O ebola —
tal qual a chicungunha — é, no imaginario nacional, “doenca de
toda Africa”, gracas a cobertura superficial da midia brasileira.
Uma interpretacao incorreta. A epidemia de ebola de 2014
ocorreu em alguns paises da Africa Ocidental, sendo que muitos
deles erradicaram a doenca (Mali, Nigéria, etc.), e outros tantos
sequer registraram casos, como sucedeu na propria Guiné-
Bissau, que adotou um eficaz método de barreiras sanitarias.
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Cabe entender porque a midia brasileira da azo a tais afirmagdes,
circunscrevendo no espectro do “atraso” e da “barbarie” suas
anélises e abordagens acerca de toda Africa contemporanea — o
grifo é necessario —, o que gera problemas hoje na integragao
Sul-Sul. E cabe, sobretudo, combater discurso de ‘especialistas’
como Bonalume.

Sdo os “especialistas” os responsaveis pela “fabricagdo

de consentimentos” a serem veiculados pelos meios de
comunicagdo para determinar a maneira de agir de determinado
contextos sociais. Aos “especialistas” cabe a fabricagdo de
entretenimento, de “ilusdes necessarias e ultrassimplistas”
(CHOMSKY, 20009).

Os “especialistas” crescentemente ocupam, na midia brasileira,
o lugar dos intelectuais, que nem sempre enfrentam o desafio de,
primeiro, ndo se transmutarem em “especialistas”, e, segundo,
ndo se omitirem de ocupar espaco nos meios de comunicagao.

Devem ser os intelectuais a questionar o nacionalismo patriético, o
pensamento corporativo e um sentido de privilégio de classe, de raga ou
de género. A universalidade significa correr o risco de ir para além das
certezas faceis que nos sao fornecidas pelas nossas circunstancias,
pela lingua e pela nacionalidade, que tao frequentemente nos protegem
da realidade dos outros. Ha o perigo de a figura ou imagem do
intelectual desaparecer num mar de pormenores, e de o intelectual se
transformar em apenas mais um profissional ou num niimero de uma
tendéncia social. O intelectual é um individuo com um papel publico
especifico na sociedade, que ndo pode ser reduzido simplesmente a
um profissional sem rosto, um membro competente de uma classe que
apenas trata da sua vida (SAID, 2000, pgs. 16-18).

Os territérios pantanosos da chamada ‘grande midia’ compdem
uma territorialidade que esté para além do geografico, que emite
seu discurso a partir de raros centros urbanos de dominacao
mercantil e financista, e cuja propriedade é concentrada em maos
de grandes corporagdes ou oligopélios comerciais e familiares.
Ao combaté-la, ampliamos as reflexdes acerca de contextos
complexos da contemporaneidade, extrapolando opinides tanto
largas quanto rasas, como sdo as de determinados jornalistas e
“especialistas”.
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0 RACISMO NA PRODUGAO MIDIATICA
BRASILEIRA. 5"

Cabe a pergunta: a longa duragdo da abordagem racista da
midia brasileira acerca da Africa, e da prépria populagio negra
brasileira, ndo sera um prolongamento do “discurso nacional
racialista” (Milton Santos) que se mantém dentro do préprio
pais?

Aqui, o fato de que o trabalho do negro tenha sido, desde os
inicios da histéria econémica, essencial a manutengdo do
bem-estar das classes dominantes deu-lhe um papel central

na gestacdo e perpetuacdo de uma ética conservadora e
desigualitaria. Os interesses cristalizados produziram convic¢des
escravocratas arraigadas e mantém estereétipos que ultrapassam
os limites do simbdlico e tém incidéncia sobre os demais aspectos
das relac0es sociais. Por isso, talvez ironicamente, a ascensao,
por menor que seja, dos negros na escala social sempre deu

lugar a expressoes veladas ou ostensivas de ressentimentos
(paradoxalmente contra as vitimas). Ao mesmo tempo, a opinido
publica foi, por cinco séculos, treinada para desdenhar e, mesmo,
ndo tolerar manifestacdes de inconformidade, vistas como

um injustificavel complexo de inferioridade, j& que o Brasil,
segundo a doutrina oficial, jamais acolhera nenhuma forma de
discriminagdo ou preconceito” (SANTOS, 2000).

‘Treinamento’ esse que advém da auséncia da populagdo negra
nos lugares privilegiados de enunciacdo, como sdo a televisdo, o
jornalismo e cinema.

Em 2012, uma pesquisa apontou que, entre 2.731 jornalistas,
62. Perfil do Jornalista apenas 5% se declararam negros, e apenas 18% se declararam
Brasileiro, coleta de pardos, ou seja, 23% dos jornalistas se reconhecem como
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Entre os jornalistas que se declaram graduados, 61,2% se
formaram no ensino privado (cf. UFSC/FENAR]), ou seja, pago, de
dificil acesso a populacdo de baixa renda, na qual negros e pardos
compdem 65% da populacdo pobre (cf. IBGE, 2010).

As estatisticas acima levam a melhor compreensao do porque da
presenca de discursos do tipo ‘Texto’ africanista, em sua relagdo
com a auséncia dos negros nos meios de comunicagdo. Em
minoria, sdo menos produtores do que receptores de discurso. No
jornalismo brasileiro, assistimos o que produzem os olhares (em)
branqueados.

Nesse quesito, expomos dois casos.

Primeiro, uma observacao ao longo dos primeiros meses de
2015, de Janeiro a Abril. Tratou-se da assisténcia de duas edi¢Ges
didrias de um programa de telejornalismo especifico (o BATV),
emitido de segunda a sabado, pela emissora TV Bahia, afiliada

a Rede Globo, na regido brasileira com maior concentragao

de populagdo negra, o Recdncavo Baiano. Apesar de ter sido

um brevissimo exercicio de observagdo nio-estruturada,
confirmamos o ja citado até aqui.

Levando ao ar diariamente em duas edi¢ées, as 13h e as 19h30,

0 BA TV é emitido a partir da matriz da emissora, baseada na
capital baiana, Salvador, cuja populacdo é majoritariamente
negra (80%, cf. IBGE, 2012). A edi¢do vespertina do tele jornal é,
geralmente, apresentada por uma dupla de jornalistas, e a noite
por um/a jornalista ‘ancora’. Durante osquatro meses nos quais
cumprimos a observagao direta, em momento algum o telejornal
foi apresentado por jornalista negra ou negro.

A desproporcionalidade refletiu-se também na observancia

do género de trabalhadores e trabalhadoras (repérteres), onde
apenas uma mulher negra aparecia eventualmente. No programa
de jornalismo esportivo que segue a edi¢do vespertina, o Bahia
Esporte, também focado na maioria dos dias de assisténcia

ao BA TV, nenhum dos apresentadores era negro ou negra, e
eventualmente aparecia um repérter negro entre os demais.

Também causou alguma sensacdo e debate a presenca constante,
a partir de Abril de 2015, da jornalista Maria Julia Coutinho

como apresentadora do quadro de meteorologia no telejornal
(ainda) mais assistido na TV brasileira, o Jornal Nacional, da
Rede Globo. A ‘novidade’ foi o fato de a jornalista ser negra, o
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63. In http://brazil. mom-
rsf.org/br/midia/

que de toda forma é relevante, considerando que apenas outros
trés jornalistas negros e negras ocuparam lugar de destaque no
mesmo telejornal desde que ele foi ao ar a primeira vez, ha 45
anos.

Até 2015, a prépria Rede Globo, em rede nacional, tinha em seus
quadros apenas outros cinco repdrteres negros: Gléria Maria,
Heraldo Pereira e Zileide Silva, Dulcinéia Novais e Abel Neto.

Hé que se considerar que, no caso do telejornalismo, ha negros
atuando nos ‘bastidores’, trabalhando como produtores e
redatores. Como tais, podem ter acesso a mecanismos da
producao discursiva que visem fortalecer o anti racismo.
Entretanto, ao fim e ao cabo, seu trabalho passa pelos filtros dos
editores e proprietarios da midia, e ndo hé noticia de que alguma
pessoa negra detenha concessdo publica de canal de televisdo ou
proprietario de jornal ou revista de grande circula¢do no Brasil.

A imposicdo dos padrdes de branquitude na midia e o alijamento
das pessoas negras como protagonistas principais na midia
brasileira sdo ainda mais graves se observarmos o quadro de
apresentadores de programas de TV. Uma pesquisa recente, de
2017, demonstra que, nas grades de programagcao das maiores
emissdes a partir de Sdo Paulo, ndo passam de 4% a presenca de
apresentadores negros, e ha entre as emissoras pelo menos uma
— o Sistema Brasileiro de Televisao, SBT — que ndo registra um
negro ou uma negra sequer entre seus apresentadores. E entre
o0s 26 controladores da midia eletrénica no pais, nenhum é uma
pessoa negra®.

Em tempo: é preciso notar que, quando se da a presenca
constante de negros e negras como apresentadores, como
protagonistas e ndo meros coadjuvantes, ela ocorre sobretudo
em canais de TV a cabo (paga) ou publicos (programa Espelho,
apresentado por Lazaro Ramos, no Canal Brasil; na TV Cultura,
Adriana Couto, uma das apresentadoras do programa Metrépolis,
e 0 programa semanal Manos e Minas, entre outros poucos).

Para relevar a invisibilidade da populacdo negra na midia,
cabe manter a pergunta: ndo se trata, ainda, do problema da
“corporeidade”, levantado por Milton Santos?

Parece evidente que sim, pois, Segundo Santos:
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No caso brasileiro, o corpo da pessoa também se imp6e como

uma marca visivel e é frequente privilegiar a aparéncia como

condigao primeira de objetivagao e de julgamento, criando uma linha
demarcatéria, que identifica e separa, a despeito das pretensodes de
individualidade e de cidadania do outro. Entao, a prépria subjetividade

e a dos demais esbarram no dado ostensivo da corporeidade cuja
avaliagdo, no entanto, é preconceituosa. (...) No Brasil, onde a
cidadania é, geralmente, mutilada, o caso dos negros é emblematico.
Os interesses cristalizados, que produziram convicgdes escravocratas
arraigadas, mantém os estereétipos, que nao ficam no limite do
simbdlico, incidindo sobre os demais aspectos das relag6es sociais. Na
esfera publica, o corpo acaba por ter um peso maior do que o espirito na
formacéo da socialidade e da sociabilidade. (...) Sem duvida, o homem
é 0 seu corpo, a sua consciéncia, a sua socialidade, o que inclui sua
cidadania. Mas a conquista, por cada um, da consciéncia ndo suprime a
realidade social de seu corpo nem lhe amplia a efetividade da cidadania
(SANTOS, 2000).

Pode-se concluir que a auséncia massiva dos negros nos espagos
de producdo e difusdo discursiva seria também um dos fatores
que facilitaram as graves manipula¢des de massas como os que
vimos recentemente, com manifestacdes de rua convocadas e
estimuladas pela midia que visaram, com sucesso, a deposicdo
de Dilma Rousseff em 2016. Na manifestacdes houve a presenca
de uma imensa maioria branca que, supde-se, ndo se via

como beneficiaria direta das politicas de distribui¢do de renda
implantadas a partir de 2003 pelo governo federal.

Essa manipula¢do embasou um golpe que a midia brasileira
apregoava abertamente, sem meias palavras, nesta tltima
década, conforme deixou claro, em 2010, Judith Brito, executiva
da Folha de S. Paulo, entdo presidente da Associagdo Nacional dos
Jornais(AN]): “Na situagdo atual, em que os partidos de oposicao
estdo muito fracos, cabe a nds dos jornais exercer o papel dos
partidos. Por isso estamos fazendo”.

O Golpe, sabemos, foi levado a cabo em Setembro de 2016, com o
impeachment de Dilma Rousseff, substituida por Michel Temer
que, alids, compds um governo sem a presenga de mulheres e de
negros.

CINEMA NEGRO (BRASILEIRO E AFRICANO) NO
BRASIL

Foi somente apds 2014 que o cinema, via emenda a Lei de
Diretrizes e Bases da Educagdo (LDB) sob a Lei 13.006, passou a
ser considerado como ferramenta pedagdgica relevante no Brasil.
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64. Estas sao varias

- UFC/Unilab, UFRB,
UFBA, UFRGS, USP, UFU
etc —, ndo havendo
aqui espago para
elenca-las todas, mas
fica a sugestao para
elaboragao dum estudo
de levantamento
especifico e detalhado
acerca de cada uma
delas

65. E preciso notar a
passagem efervecente,
entre nos, de

Mahomed Bamba (in
memorian), ele que,
junto a Alessandra
Meleiro, organizou o
importantissimo livro
“Filmes da Africa e da
diaspora objetos de
discursos” - Salvador,
EDUFBA, 2012, acessivel
em https://repositorio.
ufba.br/ri/bitstream/
ri/16758/1/filmes-da-
africa-e-da-diaspora.pdf.

66. Maiores detalhes
in http:/jornal.
usp.br/ciencias/
ciencias-humanas/
cinema-africano-pode-
aumentar-integracao-
entre-falantes-de-
portugues/.

A emenda foi mais um dos tantos acréscimos tardios a LDB, como
foram as Leis 10.639/2003 e a 11.645/2008, que estabeleceram
como obrigatério o estudo da histéria e cultura afro-brasileira e
indigena.

Pela emenda 13.006/2014, toda escola, de todos os niveis de
ensino, devem dedicar ao menos duas horas semanais a exibicdo
de filmes, algo, sabemos, distante da realidade de um pais que
viu declinar a cultura de consumo cinematografico. O Brasil
contava com mais de 3,5 mil salas de cinema anos de 1970, salas
fora dos grandes centros comerciais — de nimero restrito a
época. Nos anos de 1990 registrou-se uma queda para 1.300 salas.
Hoje cresce esse nimero, chegando a 3 mil em 2016 (cf. ANCINE
- Agéncia Nacional de Cinema, Jan/2017), estando amaioria
confinadas nos chamados “multiplex’ dos shopping-centers,
ambientes de segregacdo racial pelo quesito socioecondmico.

Se as dificuldades de acesso a producdo cinematografica sdo
amplas e complexas pela limitacao dos espagos apropriados, elas
sdo ainda maiores em se tratando de producdes nacionais ou de
produgdes paises periféricos frente aos chamados blockbuster,
produgdes invariavelmente norte-americanas que hegemonizam
as telas disponiveis no Brasil. Em se tratando de cinema africano,
é uma nulidade o espaco destinado pelas salas convencionais.

A difusdo de obras africanas se circunscreve as Mostras
Académicas® e outras raras — e importantes — iniciativas.

Para além das Mostras Académicas, é notavel o crescimento de
interesse pela compreensao da invisibilidade do cinema africano
no Brasil.

Um exemplo recente é a tese de mestrado de Marina Oliveira
Felix de Mello Chaves, apontando para possiveis intersecoes das
narrativas cinematograficas de paises africanos de lingua oficial
portuguesa — mas também outros — com o contexto da producdo
brasileira.

“‘Cinema africano ndo tem que ser nomeado somente como africano,
ele tem que ser considerado cinema’ ”, afirma ao reforgar que, na sua
opinido, temos que inverter um pouco essa relagao de que o cinema
africano foi resultado apenas de influéncias externas. ‘Eles tém sua
carga propria e uma forga narrativa que pode enriquecer muito os
outros’, reforga, ao finalizar com a crenga de que assistir mais filmes
como os que analisou pode nos ajudar ‘a mudar o nosso olhar’,
reforcando que, apesar de separados por um oceano, ndo estamos tao
distantes”. ¢
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Aqui talvez caiba estabelecer a mesma analogia que propusemos
na produgao de discurso jornalistico, com referéncia na
corporeidade, no que se refere a restrita participacdo de negros
e negras na produgdo cinematografica nacional, que talvez se
reflita na ndo-difusdo de cinema negro e africano no Brasil.

Em artigo recente, MONTEIRO (2016), abordando a pesquisa
“A cara do cinema nacional: perfil de género e cor dos atores,
diretores e Inter com”, que analisou filmes de maior bilheteria
no pais entre os anos de 2002 a 2012, desvenda resultados e
cruzamentos interessantes.

0 objetivo era averiguar como se manifestava a diversidade de cor

e identidade de género nesse campo. A pesquisa apontou que dos
filmes analisados, 84% dos diretores sdo homens e brancos, 13% dos
diretores sao mulheres de cor branca e apenas 2% dos diretores sdo
homens e negros. Nao foi identificada nenhuma diretora mulher e
negra. Entre a fungdo de roteirista, segue a discrepancia: homens de
cor branca representa 74% das produgoes, enquanto mulheres de cor
branca ocupam 26% e apenas 4% dos roteiristas sdo homens negros.
Novamente, entre os filmes analisados ndo ha mulheres negras na
funcao de roteirista. E a desigualdade se mantém quando os dados se
referem a presenca de atores e atrizes em produgdes cinematograficas.
A pesquisa concluiu que 80% do elenco é de cor branca. E como
pontuado acima, mesmo a populagao negra sendo maioria, os negros
aparecem em apenas 31% dos filmes. Quase sempre caracterizado

a partir de estereétipos associados a pobreza ou a criminalidade
MONTEIRO (2016).

Com pertinéncia, Monteiro vai lembrar Orlando Senna, que ja
em, 1979, afirmava:

E aqui atingimos um ponto capital no relacionamento Cinema-Negro:
por que néo existe um discurso Negro no cinema, enquanto este
discurso se realiza (em maior e menor grau) na mdsica, na danga, no
teatro (a experiéncia de Abdias do Nascimento) e na literatura? (...)

0 unico meio para que um discurso Negro seja articulado no Cinema
Brasileiro: a tomada, pelos préprios negros, de uma parcela de decisao
na complexa engrenagem cinematografica — capitalista, industrial e
fechada”. (SENNA, 1979, p. 226, apud MONTEIRO, 2016).

Acreditamos ser pertinente e cabivel aqui, uma reflexdo ainda
mais aprofundada, acerca da interse¢do entre cinema negro
brasileiro e género.

Se sdo poucos os cineastas negros homens — cabe destacar Cajado
Filho, Haroldo Costa, Zézimo Bulbul, Waldyr Onofre, Anténio
Pitanga, Odilon Lopes e Agenor Alves —, sdo ainda em menor
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numero a cineastas negras brasileiras frente a produgdes do tipo
‘longa metragem’.

Apenas em 2017 Viviane Ferreira, tornou-se a segunda cineasta
negra a dirigir um longa metragem no Brasil. A primeira foi a
veterana Adélia Sampaio, que em 1983, dirigiu o longa Amor
Maldito.¢7

Raros sdo também os filmes que tém atrizes negras como
protagonistas principais, o que remete a um debate pertinente,
também relacionado a corporeidade, acerca da imposicdo de
padrdes de ‘beleza’ da mulher. Pertencer ao sexo feminino
significa, nas relagdes sociais e economicas, ter uma série

de desvantagens em relacdo ao sexo oposto, conclui Saffioti
(1987) em uma desconstrug¢do dos mitos criados para justificar
a subordinacdo feminina, como a forca fisica e capacidade
intelectual.

Para Simone de Beauvoir, em “O Segundo Sexo” (1970), essas
desvantagens surgem da inclinacdo do Homem a dominagdo
do outro. Para se afirmar como sujeito, um necessita se opor
ao outro, e entdo a dominagdo acontece. Dentro da prépria
especificidade de ser mulher, existem estruturas que se
subordinam a outras, em relacdes de idade, classe, raca e cor.

Enquanto eles gozavam de participag¢do plena em sociedade, a
elas foram incutidas atividades de cuidados com o lar, filhos e
familia. Com a abertura do mercado de trabalho e consumo para
elas, segundo Naomi Wolf, outro freio lhes foi imposto, o da
aparéncia. “A medida que as mulheres se liberaram da mistica
feminina da domesticidade, o mito da beleza invadiu esse terreno
perdido, expandindo-se enquanto a mistica definhava, para
assumir sua tarefa de controle social” (WOLF, 1992, pgs. 13-14).

E sabido que ser mulher implica em diversas situacdes

desvantajosas. Somando-se a outras categorias discriminadas e

marginalizadas, aumentam-se situag¢oes de exclusdo e relagées

conflituosas, como ser mulher mais velha, negra, pobre,

homossexual, transexual, etc. Em uma sociedade que prioriza

o capital e a produtividade, a aparéncia torna-se uma porta de
67. Ver entrevista com acesso ou uma forma de exclusdo de pessoas.

Vivine Ferreira in https:/

www.cartacapital.com. . . -
br. /diversidadz Jviviane- As demandas femininas que emergem na sociedade brasileira

ferreira-a-segunda- sao diferentes para as mulheres em geral, e sdo ainda maiores

- ,d‘ iaqir- - A . ~ .
”eglrznzaf;'gf[)rggl para as mulheres negras, que t&m sua insergio restrita mesmo
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no meio artistico — aqui, no caso, da produc¢do audiovisual,

ja que as mulheres brancas, mesmo dentro de um sistema
opressor e machista, tém mais vantagens do que as negras e mais
oportunidade de ascensdo social, como debate SILVA (2013) sobre
a importancia do reconhecimento da multiplicidade dos sujeitos
em aspectos menos superficiais que ndo visualizam apenas os
privilegiados:

A distribuicado de recursos na sociedade é profundamente marcada pela
condigao de raga e género dos individuos. O debate tradicional sobre

as desigualdades de género nao raro obscurecia a heterogeneidade dos
grupos de mulheres, dando centralidade as questdes enfrentadas pelas
mulheres das classes dominantes. O reconhecimento da diversidade
das experiéncias, especialmente a partir da introducéo da variavel
étnica e racial, permitiu aproximagdes para incorporar, a perspectiva
feminista, a complexidade da realidade das mulheres, dos papéis que
assumem e das expectativas a elas direcionadas. (SILVA, 2013, pg.109).

Sabe-se que, quanto mais elementos estigmatizados se cruzam,
mais os sujeitos tendem a serem excluidos ou mais descrédito

é dado a eles. Entdo, a realidade das mulheres pode variar se se
considerar a condi¢do de mulher negra.As mulheres negras e
pobres estdo em desvantagens em relagdo as brancas em muitos
aspectos, principalmente no que se refere a escolaridade, ao
emprego, ao acesso a sistemas de salide, e sdo a maioria das
vitimas de violéncia. E aqui novamente se impde a questdo da
corporeidade relacionada co o padrao de beleza.

A pressdo para a manutencdo da aparéncia jovem e bonita criou
preconceitos em relagao a imagem. Cabe ressaltar que foi criado
um padrdo ideal de beleza que ndo contempla nem abrange a
todas as multiplas formas das mulheres, e o seu alcance beira

o impossivel, o que estimula a busca e aumenta o lucro de seus
idealizadores.

O padrédo ideal de beleza é branco, magro e jovem e ndo afeta os
sexos do mesmo modo. Destarte, cabe ressaltar a importancia
da participacao das mulheres em suas diversas formas de ser

e parecer, no circuito artistico, de cinema e midia em geral,

em papéis de protagonismo no sentido de dar visibilidade as
multiplicidades e possibilidade de construgao de orgulho da
identidade e cultura negra.

Em um pais de maioria negraque ndo esta presente nos principais
meios de informacdo e produgdes audiovisuais, acabam sendo
gerados conflitos que se refletem nas relagdes sociais e pessoais
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dos sujeitos, como a negacdo e inferioriza¢do dos mais diversos
elementos que englobam a construgdo do sujeito,tais como o
alisamento do cabelo cacheado/afro, procura por tratamentos
e/ou cirurgias e procedimentos estéticos que prometem
aproximacdo com o “ideal de beleza branca” estabelecido,
padrdes que afetam, como ja mencionado, em maior escala as
mulheres.

Se enxergar no outro é importante para a consciéncia de si:

A identidade negra é entendida como um processo construido
historicamente em uma sociedade que padece de um racismo ambiguo
e do mito da democracia racial. Como qualquer processo identitario,
ela se constréi no contato com o outro, no contraste com o outro, na
negociagéo, na troca, no conflito e no didlogo. (GOMES,2016 p.42)

Na produgdo audiovisual, aumentar a presenca e o olhar de
mulheres negras na atuagdo, dire¢do e producao de obras pode
vir a combater a construcdo e perpetracao de esteredtipos e
valorizar, cultura, identidade e diversidade negra junto ao
publico consumidor dessas produgdes. Importante ressaltar que
o problema do racismo no Brasil é muito mais abrangente e afeta
diretamente homens, mulheres e pessoas que ndo se identificam
com nenhum género.

EDUCAGAO

Tardios, contudo, necessarios, os atos legais visam ampliar
direitos de minorias no ambiente escolar e na sociedade em geral,
0 que ocorre a passos lentos no Brasil. O pais de desigualdades,
sobremaneira quando se considera o recorte raga/cor, nos obriga
manter a perspectiva critica a mera elaboracdo de leis, conforme
Antonio Sérgio Guimaraes:

“As elites brasileiras — os proprietarios, empresarios, intelectuais

e classes médias — representam diariamente o compromisso (
comédia, farsa? ) entre exploragdo selvagem e boa consciéncia.
Elas podem se orgulhar de possuir a Constituicdo e a legislacao
mai s progressistas e igualitarias do planeta pois as leis
permanecem, no mais das vezes, inoperantes” (GUIMAR ES, 1995, pg.
42).
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Em que pese a importdncia dos avanc¢os nesses 14 anos de
vigéncia da Lei 10.639, 0 abismo ainda é imenso entre brancos e
negros no Brasil.

Em 2005, um ano apés a implementagao de ac¢des afirmativas, como
as cotas, apenas 5,5% dos jovens pretos ou pardos na classificagcdao

do IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica)e em idade
universitaria frequentavam uma faculdade. Em 2015, 12,8% dos negros
entre 18 e 24 anos chegaram ao nivel superior, segundo pesquisa
divulgada hoje (2) pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE). Comparado com os brancos, no entanto, o niimero equivale a
menos da metade dos jovens brancos com a mesma oportunidade, que
eram 26,5% em 2015 e 17,8% em 2005.%8

No ensino fundamental e médio, a desigualdade também
diminuiu, mas segue sendo imensa:

IBGE, 2016: De acordo com o levantamento, a taxa de analfabetismo
é de 11,2% entre os pretos, 11,1% entre os pardos, e 5% entre os
brancos.Até os 14 anos de idade, as taxas de frequéncia escolar nao
variam muito entre as populagdes. No entanto, a partir dos 15 anos
as diferengas se destacam: enquanto, entre os brancos, 70,7% dos
adolescentes de 15 a 17 anos estao no ensino médio, entre os pretos
e pardos este nlimero cai para 50,5% e 55,3%, respectivamente.No
terceiro ano do ensino médio, a diferenga é ainda maior a partir da
analise da aprendizagem dos conteuidos. Segundo o estudo, 38%
dos brancos; 21% dos pardos; e 20,3% dos pretos tém o aprendizado
adequado em Lingua Portuguesa. Em matematica, 15,1 % dos brancos;
5,8% dos pardos e 4,3% dos pretos tém o aprendizado adequado.®®

Outro balango recente demonstra que, apesar dos avangos pelo
sistema de cotas, apenas 11% dos estudantes e apenas 1% dos
docentes das universidades publicas sdo negros (IPEA, 2014).

A Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD), de
2015, constatou que “mais da metade da populagdo brasileira
é negra (soma daqueles que se declaram pretos e pardos)”. A
porcentagem, no entanto, ndo se repete em espacos como a
academia.

A PNAD mostrou que 0,19% da populac¢do do pais cursa mestrado
ou doutorado. De um total de 387,4 mil pés-graduandos, 112 mil
sdo negros — menos da metade dos 270,6 mil brancos”.

Ha avangos, é certo. A mesma pesquisa PNAD demonstra que o
numero de estudantes negros (pretos e pardos somados) cresceu
consideravelmente entre 2001 e 2013: saltou de 48,5 mil para
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112 mil. Entre os pretos, o nimero saltou de 6 mil para 18,8.
Talvez dai venha a resultar, a médio e longo prazo, um aumento
na presenca de negros e negras como educadores, o que sera

importante, se concordarmos com Nilma Gomes:

Os valores que sao transmitidos aos alunos/as dentro do ambiente
escolar ndo sao apenas aqueles pertinentes a questao de classe social.
S&do também raciais e de género. (...) As teorias racistas presentes

no cotidiano escolar e na sociedade nao surgiram espontaneamente,
nem s@o meras transposigdes de pensamento externo. Elas sofrem

um processo de retroalimentacao, e terminam por legitimar o racismo
presente no imaginario social e na pratica social e escolar (...). Falar em
relacdes raciais e de género, discutir as lutas da comunidade negra e
dar visibilidade aos sujeitos sociais ndo implica em um trabalho a ser
realizado esporadicamente. Implica em uma nova postura profissional,
numa nova viséo das relagdes que perpassam o cotidiano escolar

e a carreira docente, e ainda, no respeito e no reconhecimento da
diversidade étnico-cultural. Representa a inclusao nos curriculos e nas
analises sobre a escola desses processos constituintes da dindmica
social, da nossa escola e da pratica social (GOMES, 1996, pgs.68 e 81).

Na questdo do acesso a educagao, o Brasil aparentemente
superou as barreiras de sexo. As mulheres estdo em maioria

no ensino formal, tanto na educagdo basica, como no ensino
superior. Entretanto, como destaca Fulvia Rosemberg (2001),
apesar de o ensino formal ter abrangido em quantidade as
mulheres, devemos atentar para as especificidades dentre esses
ganhos, pois esse tipo de balango, apenas superficial e geral,

é insuficiente para a criacdo de politicas publicas que possam
reverter outras formas de desigualdades como sdo as presentes,
por exemplo, nas questdes de raga, cor e classe social.

Ora, se o sistema educacional brasileiro, como o de varios outros paises
do mundo subdesenvolvido, apresenta igualdade de oportunidades

para os sexos no tocante ao acesso e permanéncia no sistema, ostenta
intensa desigualdade associada ao pertencimento racial e a origem
econdmica. (ROSEMBERG, 2001, pr.518)

Segundo levantamento do Instituto de Pesquisa Econdmica
Aplicada (IPEA,2014) sobre as diferencas do acesso de mulheres
brancas e negras ao ensino superior, as brancas contavam com

a taxa de 23%, enquanto as negras, apenas 9,9%. Pode ser
importante observar e compreender que os conflitos vivenciados
pelas mulheres no ambiente universitario variam de acordo com
0 seu pertencimento social e sua cor. .

Persiste, portanto, o problema da desigualdade de género, onde
a questdo da interseccionalidade se impde também em todos
os niveis de ensino. Assim como a midia, a escola é lugar onde

117



a presenca da mulher negra é minoritaria. Em todo o corpo
docente da maior universidade ptblica do pais, a Universidade

de Sdo Paulo (USP), por exemplo, consta apenas uma professora
negra, na Faculdade de Direito. AUSP esteve, até 2017, entre as
universidades que ndo adotaram o sistema de cotas para ingresso
de estudantes negros.

Um estudo interseccional aprofundado, que considere a
importancia das cotas e as mudancas ocorridas em um pais
racista, é importante para, além do aspecto da cor, combater
diferencas também nos aspectos de género e pertencimento
social.

Ao sobrepormos o grupo das mulheres com o das pessoas negras,

o das pessoas pobres e também o das mulheres que sofrem
discriminagao por conta da sua idade ou por serem portadoras de
alguma deficiéncia, vemos que as que se encontram no centro — e
acredito que isso ndo ocorre por acaso - sao as mulheres de pele mais
escura e também as que tendem a ser as mais excluidas das praticas
tradicionais de direitos civis e humanos(CRENSHAW, idem).

CONSIDERAGOES FINAIS

Estamos num pais onde uma “branquitude acritica”,
“ressentida” (cf. CARDOSO, 2014) escancara a precariedade
institucional herdada do patrimonialismo racialista da col6nia,
do Império e da ditadura militar, é presente na mentalidade
coletiva nacional. Um pais onde vigora o que Foucault chamou

de “racismo de Estado”. A saber: “um racismo que uma
sociedade vai exercer sobre ela mesma, sobre seus proprios
elementos, sobre os seus proprios produtos; um racismo interno,
o da purifica¢do permanente, que serd uma das dimensoes
fundamentais da normalizacdo social” (FOUCAULT, 2005, pg.73).

Cruzamentos de outras estatisticas comprovam um viés nefasto.

Na mesma propor¢do em que 72% dos jornalistas brasileiros sdao
brancos, praticamente o mesmo percentual de negros (70%)
compde a maioria dos considerados indigentes (ou seja, 0s 10%
dos mais pobres no total da sociedade). Também na casa dos 70%
do total do mercado de trabalho feminino (que ao todo é de 40%
da mado de obra ativa, cf. IPEA) estdo as mulheres negras que sdo
trabalhadoras domésticas.
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No quesito ‘homicidios”, entre 2002 e 2012 foram assassinados,
no Brasil, 555.884 pessoas. “Do total de individuos vitimas de
homicidio no periodo, 62,2% (345.885) eram pretos e pardos e
31,1% (172.419) eram brancos” (LAESER/UFR], 2014).

E enquanto apenas 15% dos via sentengas expedidas por juizes
majoritariamente brancos —61,6% sdo negros (cf. Ministério da
Justica, 2014).

Um descompasso diante da histéria do pais no qual os negros,
desde as primeiras contagens demograficas (séc. XVIII) e

dos primeiros recenseamentos, constituem a maior parte da
populacdo.Em 1798, quando do primeiro recenseamento, 0s
negros ja correspondiam a metade da populacdo. A partir do
senso seguinte, em 1817, a proporc¢ao de negros aumentou

e jamais voltou a ser menor do que a de brancos, o que foi
confirmado pelo primeiro censo da Reptblica, e pelo mais
recente, de 2010, conforme tabela abaixo.

ANO POPULAGAO POPULAGAO NEGRA
1798 3,3 MILHOES 1,6 MILHAO
1817 3,6 MILHOES 1,9 MILHAO
1890 16 MILHOES 9 MILHOES
2010 190 MILHOES 104 MILHOES

Fontes:IBGE/2010 e ZAMPARONI, 1995.

A auséncia e exclusdo de negros e negras nos espacos de
producdo de conhecimento e de discurso jornalistico e midiatico
em geral, € mais um fator de necessidade de se combater o
racismo no Brasil, passando pela regulacdo da midia eletronica,
e de manter permanente perspectiva critica quanto a auséncia de
negros e negras na producdo audio-visual.

Todos os dias convivemos com discursos legitimadores da

violéncia institucional e policial que, ndo por acaso, incidem,
sobretudo, na populacdo negra.
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A democratizagdo dos meios de comunicagao e a regulamentagdo
da midia (em vigor na Inglaterra, Portugal, mesmo nos EUA, em
diferentes niveis), aqui é tratada como “atentado a liberdade

de expressdo”, e protelada, sendo mesmo abandonada, pelas
autoridades. Liberdade para quem, além dos que detém o
controle empresarial e estatal da midia? Segue pelo mesmo
caminho erratico a producdo e difusdo de cinema alternativo,
incluso o cinema negro, seja nacional ou estrangeiro.

A midia brasileira, nos campos aqui abordados, é também
territério desse combate, visando a superacdo das desigualdades
numa sociedade que somente ira superar seus problemas ao se
assumir racista. Portanto, urge a necessidade de se ver aumentar
a presenca de negros e negras também nos lugares de produgéo
midiatica, de conhecimento e de pensamento. Quica assim
consolidamos “a possibilidad de observar la realidad com ojos
negros” (Iniesta 2001, pg. 28)”.
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O AFROBIT COMO MIDIAS DE
RESISTENCIAS: audiovisual africano

no contexto das tecnologias informaticas

Cada uma dessas coisas preciosas tem dentro de si, alids, uma virtude
produtora. (Marcel Mauss)

Uns nasceram para cantar, outros para dangar, outros simplesmente para serem
outros. (Mia Couto)

0 AUDIOVISUAL AFRICANO E A EXCLUSAO DIGITAL

0 arquivo digital ndo é coisa inerte. Suas propriedades

e constituicdes apresentam caracteristicas multiplas e

diferentes perspectivas parecem emergir em torno desses
artefatos (VALENTIM, 2017). Constituidos enquanto unidades
informacionais (cuja medida é o bit), os arquivos digitais
processam propriedades meramente técnicas, isto é, sdo
unidades bindrias que pretendem traduzir a comunica¢do para
uma linguagem légica e matematica, e que possa ser decodificada
por computadores. De acordo com o Dicionario Houaiss da lingua
portuguesa (2009, p. 297), o termo bit possui uma datagdo de
1948, e poderia ser definido como “digito binario”, mas a sua
definicdo mais precisa estaria expressa a partir de dois sentidos:
“1. menor parcela de informagao processada por um computador.
2 algarismo do sistema binario que somente pode assumir as
formasoou1”.

Mas, como diria Manuel de Barros (2010, p. 264): “Palavras tém
espessuras varias”. Entdo de que forma as perspectivas e os
sentidos em torno da defini¢do do que seja um arquivo digital
extrapolam suas caracteristicas meramente técnicas? Se, de
acordo com a defini¢do do dicionéario, o bit representa “a menor
parcela da informacdo processada”, como poderiamos buscar
(se ndo “amaior parcela”) ao menos a parte mais expressiva

da constituicdo desses artefatos, tendo como perspectiva as
relages sociotécnicas tecidas entre os agentes e os artefatos
digitalizados? Ou entdo de que forma poderiamos imaginar uma
esfera de significagdo ampliada que nos permita experimentar
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outros sentidos que emanam dos arquivos digitais? De fato,

se aceitarmos que um arquivo digital pode transmitir algo

além de 0 e 1, apenas nos resta refletir sobre as significacdes e
expressdes em torno desses objetos. Contudo, mesmo que tais
entendimentos estejam vazando e escorrendo por todos os lados,
eles ndo sdo dados a priori, isto é, eles sdo frutos de exercicios
imaginativos e de conceituacdo vivenciados de forma pratica,
empirica.

Nesse sentido, debateremos as implica¢des da difusdo de um tipo
especial de midias digitais, referimo-nos aquelas que sdo criadas
para transmitir obras audiovisuais. Como veremos, o processo

de digitalizacdo desses contetidos reverberou algumas mudangas
importantes nesse cenério. E a principal delas se articula com

a profusdo de midias digitalizadas capazes de projetar (através
de computadores ou outros dispositivos) filmes, imagens, sons

e textos. Mas de que forma o processo de digitaliza¢do foi capaz
de expandir a nossa capacidade de experimentacao de obras
audiovisuais produzidas na Africa? Em um sentido especifico,
podemos perceber que existe algo de errado com a economia dos
bits (NEGROPONTE, 1995). E esse problema esta relacionado com
o processo de exclusdo digital que atua enquanto um empecilho
na busca pela garantia do acesso as obras audiovisuais africanas.

De forma pratica, isso foi ser observado através de um pequeno
experimento social que serd relatado a seguir. No inicio de
janeiro de 2018, adentramos em uma das maiores lojas de midias
digitalizadas: a Google Play. Logo ao acessarmos o site (através
de um browser de internet)”?, nos deparamos com cinco abas,
cada uma delas correspondendo a um tipo de midia: Apps;
Filmes; Musica; Livros e Banca. Ao clicarmos na aba “Filmes”,
somos direcionados para uma pagina inicial, onde estdo todos

os langcamentos da semana para serem comprados ou alugados.
Obviamente que apenas os “Top filmes” (para usarmos uma
definicdo da propria loja), isto é, os filmes “mais populares”,
ganham espaco de destaque nessa preciosa “prateleira virtual”.
Apenas obras audiovisuais de grandes estidios de Hollywood sdo
destacadas na pagina inicial. Com efeito, é nesses espa¢os que

os “grandes lancamentos da semana” sdo oferecidos por pregos
que chegam a RS 35,00 (para a compra de um tnico filme em alta
definicdo) ou até RS 19,00 (para o aluguel de um tnico filme em
alta definicdo).

Contudo, como buscamos tracar a representatividade do
audiovisual africano disponiveis em mercados oficiais
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online, usamos uma barra de pesquisa para inserir o termo
“Africa” e pesquisar conteiidos relacionados. O resultado

dessa busca revelou uma importante dimensao de exclusdao
digital que apontamos neste artigo. Nenhum dos resultados
destacados como “mais relevantes” em nossa busca eram obras
audiovisuais produzidas na Africa. Na realidade, todos os filmes
recomendados para compra ou aluguel eram obras de Hollywood
que tratam sobre temas africanos, mas que dificilmente
poderiam ser consideradas (a partir do entendimento que
buscamos nesse artigo) audiovisual africano. Sera que o
audiovisual africano se resume a animagdes como O Rei Ledo,
Tarzan ou Madagascar 2? Do mesmo modo, serd que ndo existem
obras mais representativas do cinema africano dentro do género
“Drama”, do que filmes de grandes esttidios norte-americanos
como Diamante de Sangue, Jardineiro Fiel ou Africa dos meus
sonhos? Mas o que essa exclusdo digital representa?

De acordo com Anthony Wilhelm (2002), o debate da exclusao
digital dificilmente poderia ser resumido a fatores econémicos
(um dos aspectos dos “indicadores da exclusdo”), isto é,

aquele que considera somente problemas financeiros e a falta
de acesso aos equipamentos como uma das principais fontes

do apartheid digital. Na verdade, a exclusdo digital possui
nuances mais complexas e sutis e esse debate necessita de

um mergulho aprofundado em temas os mais diversos, por
exemplo: renda, educagdo, ocupacdo, raca e etnia, idade, género
e geografia. De acordo com esse breve relato, identificamos a
falta de disponibilidade aos contetdos audiovisuais produzidos
na Africa enquanto uma das marcas da exclusdo digital. Mas
como podemos ter acesso a essas midias? Por onde andam os
bits capazes de projetar o audiovisual africano? Como é possivel
compra-los ou aluga-los? Serd possivel baixar ou compartilhar
esses filmes através da internet?

O debate proposto neste artigo pretende refletir sobre uma
imagem de pensamento que denominamos afrobit? (ou
simplesmente “Africa bit”). Em breves palavras, o que estamos
propondo como afrobit pode ser definido como um arquivo
digital capaz de projetar africanidades através de um computador
digital — seja através de contetidos sonoros, visuais, textuais
e/ou imagéticos. Dito de outro modo, o afrobit é um conceito

que entende o bit informacional enquanto uma unidade capaz

de projetar diferentes perspectivas e cosmologias africanas,
através da transmissao de signos e expressdes artisticas. Assim
sendo, o afrobit serd destacado para fazermos uma alusdo a
importancia do bit capaz de projetar (através das midias digitais)
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a Africa e suas diferentes cosmologias e perspectivas. Deste
modo, buscamos contribuir com debates nos campos das ciéncias
sociais e das artes. Nessa linha argumentativa, entendemos a
proposta do afrobit como uma experiéncia de ressignificacdo
criativa no espago digital.

Mas como podemos perceber a real singularidade do bit africano?
E qual a importancia de debatermos sobre ele? De antemao,
explicitamos que o afrobit pode estar associado a uma zona

de resisténcia, na medida em que ele é capaz de expressar
cosmologias africanas circunscritas a partir de um olhar
descolonial. Mas antes de prosseguirmos, vale refletir e tragar
um breve sobrevoo aos limites, possibilidades e diferencas da
légica descolonial e pés-colonial, e suas implicagdes politicas no
“cinema negro”. Por hora, vale destacar que essas experiéncias,
metodologias e estéticas ensaiam um movimento contrario na
“légica” da representagdo discursiva-estética.

Com efeito, o afrobit que nos interessa é exatamente aquele que
exibe uma Africa fora dos padrdes do olhar colonizador, isto é,
uma visdo que desafie imagens essencialistas e preconceituosas
sobre o continente africano. Nesse sentido, producées
audiovisuais atuam enquanto estéticas artisticas fundamentais
para a proje¢do das cosmologias africanas anticolonialistas. Por
definicdo e carater de escolha, esse sera o tipo de afrobit que nos
interessa.

Contudo, assim que identificamos uma defini¢do um pouco mais
precisa do que compreendemos enquanto o “bit africano”, um
desafio logo toma conta do nosso horizonte. Como encontrar

o afrobit? Por onde circula ou mesmo se dispersa arquivos
digitais capazes de projetar a Africa a partir de padrdes estéticos
anticoloniais? Como é possivel acessar e compartilhar essas
especificas midias digitais? E assim inicia a nossa jornada em
busca ndo apenas do arquivo digital de forma genérica, mas

sim do afrobit, isto é, do arquivo digital capaz de projetar
africanidades a partir das suas constitui¢des mais sensiveis.
Mas tal interesse esta relacionado a um contexto especifico, que
envolve a nossa participa¢do na producao geral da “X Mostra
Internacional do Cinema Africano”, realizada entre os dias 16 a
20 de outubro de 2017, na Universidade Federal do Ceara.

Durante alguns meses que antecederam a realiza¢do da “X
Mostra”, mergulhamos de forma intensiva em um processo
que incluia diversas atividades em torno da preparacdo dos
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arquivos (ou seja, dos filmes) que seriam exibidos durante o
evento. De forma pratica, tais atividades se resumiam a trés
acdes primordiais: primeiro, buscar o acesso aos filmes; segundo,
executar as devidas traducdes (através da producdo de legendas)
de todos as obras programadas para serem exibidas; por fim,
garantir a efetividade da projecdo dos filmes, tendo como suporte
determinados softwares e hardwares.

Nesse sentido, esse artigo se apresenta enquanto uma breve
reflexdo sobre o processo de digitaliza¢do de obras audiovisuais
africanas e suas implica¢des para a pratica que busca garantir

a projecdo dessas mesmas. Como veremos, o processo de
digitalizacdo de contetidos audiovisuais resultou em um
momento singular que transformou radicalmente o modo

como produzimos, consumimos e reproduzimos esses tipos de
producdes culturais. Com efeito, pretendemos debater sobre as
possibilidades e os desafios do digital, especialmente no que
tange suas implicagOes para a realiza¢do de mostras e exibicoes
publicas em torno do audiovisual produzido na Africa. Assim,
questionamos de que forma as midias digitais abrem caminhos
para o aumento da possibilidade de projecdo do audiovisual
africano. Problematizamos também a nossa prépria redundancia
semantica de classificagdo da Africa. Por fim, perguntamo-nos
de que forma essa “unidade semantica” (Africa) engloba as
“cosmologias dos povos africanos”. Ou seria esta ideia de Africa
englobada pelos “povos africanos” nos processos de demarcagdo
identitarias?

Para tanto, seguimos essa discussao a partir dos seguintes
referenciais: inicialmente, debateremos algumas caracteristicas
da digitaliza¢do do audiovisual enquanto um processo
sociotécnico; em seguida, refletimos sobre alguns limites e
possibilidades em torno do uso das agéncias modernas de
subjetivacdo pelas comunidades étnicas capazes de desafiar a
invisibilidade das produgdes artisticas audiovisuais produzidas
em Africa.

A DIGITALIZAGAO COMO UM PROCESSO
SOCIOTECNICO

Até um passado bem recente, o consumo de midias audiovisuais
estava restrito e atrelado as tecnologias analégicas. Assim, era
comum nos depararmos com produgdes audiovisuais gravadas
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em fitas VHS (Video Home System), além de registros sonoros em
cassete ou LP. Essas midias garantiram (durante um determinado
periodo de tempo), um dos métodos mais vantajosos de
armazenamento de contetdos audiovisuais. Um documento da
década de 80, que pretende demonstrar os principios técnicos de
execucdo da tecnologia VHS (definida como “maquinas de gravar
e de transmitir video”), sugeria a importancia dessa tecnologia
para o entretenimento e para a educagdo. Vejamos:

M4aquinas de gravar e de transmitir video estao ganhando muita popularidade
como entretenimento doméstico e educagédo. Maquinas de video para a industria
da televisdo nos anos oitenta, serdo como os televisores a cores foram nos anos
setenta. [...] Gravagdo em fita, seja de audio ou video, é um processo magnético.
Portanto, antes de nos debrugarmos sobre as técnicas empregadas nas
gravagdes de som e de video, alguns dos principios basicos do magnetismo (que
sdo relevantes para sistemas de gravagio de fitas) serdo analisados (THORN
TELEVISION RENTALS LIMITED, 1981, p. 1, tradugdo nossa).

Contudo, apesar de sua forca e vitalidade expressiva, essa
novidade seria radicalmente alterada com a proliferagdo

de tecnologias mais adequadas para a constitui¢cdo da
reprodutibilidade técnica dessas produg¢oes artisticas. Mas

quais seriam as razdes que culminaram no enterro dessas fitas
magnéticas? E por que as midias analégicas fracassaram por
completo em sua tentativa de oferecer o suporte tecnolégico
adequado para a transmissdo dos contetdos audiovisuais? Mais
uma vez, recorremos a um dicionario (KROON, 2010, p. 42,
traducao nossa) para trazer uma defini¢do um pouco mais precisa
desses termos e ideias que fazem parte dos processos histdricos
das tecnologias subjacentes ao campo audiovisual. De acordo com
esta enciclopédia, a gravagdo analégica consiste em:

1. Armazenar um sinal eletrénico analégico, normalmente um representando
um som ou uma imagem, para posterior reprodugcao de modo que seja uma
representacao fisica das formas de onda analégicas originais. 2. O produto
fisico produzido por um processo de gravagado analdgica: uma fita de video VHS,
um cassete de audio e um album LP de vinil sdo todas gravagées analégicas. O
filme também é uma tecnologia de gravagéo analdgica. Os graos individuais de
material sensivel a luz incorporados na emulséo do filme tém a capacidade de
registrar variagdes sutis na luz e nas cores representativas do mundo natural e
analdgico. As copias sucessivas de uma gravagao analégica sofrem de perda
geracional, ao contrario das gravagdes digitais.

Como vimos, um dos grandes desafios intrinsecos na utilizacdo
das midias consideradas analdgicas consiste nas dificuldades
de garantir a formacgdo de copias sucessivas do mesmo
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contetido. Por se tratar de um processo magnético, as fitas se
deterioram com o avancar do tempo; além do mais, tais fitas
eram consideradas caras e incapazes de armazenar muitas horas
de conteddo. Mas a cartada final que ajudou a desestabilizar

por completo as técnicas de reprodutibilidade de contetidos
audiovisuais através de midias analdgicas foi exatamente a
evolugdo e a consolida¢do de um artefato: os computadores
digitais. E embutido nesse novo cenario foi sendo processada

e aperfeicoada uma técnica conhecida como “processo de
digitalizacdo”.

Mas o que significa “ser digital”? E como seria possivel avangar
em uma discussdo que seja capaz de captar (a partir do fenémeno
em debate) ndo apenas tecnicalidades, mas também “horizontes
tecnoldgicos” (ANTOMARINI; BERG, 2013) que s30 eXpressos
através de complexas e inventivas redes sociotécnicas? Com o
passar dos anos, os computadores digitais domésticos foram se
aperfeicoando e assim novas redes movidas por novos interesses
foram surgindo. A partir da perspectiva proposta por Bruno
Latour (2000), postulamos que as difusdes das novas tecnologias
podem ser melhor compreendidas se evitarmos ideias como a de
“impacto tecnolégico” (BENAKOUCHE, 2007), em favor da busca
por sutis aliancas construidas através das diversas redes.

Com efeito, salientamos que a “era dos computadores” resultou
em uma transformagdo bem particular nos modos como os
contetdos audiovisuais sdo produzidos. A partir do momento no
qual os computadores foram capazes de projetar as primeiras
imagens e sons, consolidou-se um novo vinculo social entre os
agentes, as redes informaticas e os contetdos artisticos. No caso
especifico das produgdes audiovisuais, as mudancas comegaram
a ocorrer a partir da segunda metade da década de 1980 e tais
transformacoes estdo associadas ao processo de digitalizacao
desses conteddos culturais. Mas quais tipos de interesses
mobilizavam as pessoas consideradas percursoras e entusiastas
das midias digitalizadas?

A partir dos debates levantados neste artigo, destacamos

trés caracteristicas que podem ser compreendidas enquanto
inovag0es geradas por esses novos artefatos digitalizados: a
proépria constituicdo tecnolégica dos arquivos digitais garante
que eles possam ser copiados de forma continua sem sofrer
prejuizos ou danos; arquivos digitais podem ser reproduzidos
a partir de qualquer dispositivo digital, o que garante uma
ubiquidade e uma facilidade no que tange a sua reproducdo e
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74. Tais extensdes sao
as mais comumente
utilizadas para
projetar arquivos de
videos através de
computadores.

execucado (no caso de midias audiovisuais, a correta proje¢do de
filmes); por fim, arquivos digitais sdo facilmente armazenados
e transferidos através de redes de compartilhamento (local ou
online).

Essas caracteristicas em conjunto foram fundamentais para a
constituicdo de um cendrio no qual resultou na proliferacdo sem
medida dos arquivos digitais. Com efeito, a partir do inicio dos
anos 2000 as fitas VHS foram gradativamente sendo deixadas

de lado, mas a busca pelo consumo de produgdes audiovisuais
ainda iria conhecer um cenario inédito na histdria da tecnologia.
E nesse novo contexto ndo mais se teriam espacos para as
tecnologias analégicas, isto é, para as “velhas” fitas. Ao invés

do VHS, proliferam-se arquivos digitais com variadas extensoes
(por exemplo, AVI, MP4, RMVB, MKV etc.)74; do mesmo modo, ao
invés dos “processos magnéticos”, o que vemos é a expansao dos
“processos de digitaliza¢do”; por fim, ao invés dos videocassetes
e dos televisores, é a vez do “computador pessoal” ocupar um
lugar central nas praticas de consumo em torno do audiovisual.

Em resumo, apresentamos nesse topico uma breve reflexdao em
torno do “processo de digitalizagdo” do audiovisual, ou seja,

sobre um movimento que engloba um conjunto de praticas e
saberes que perpassa o ato de transformar um contetido qualquer
em uma unidade informacional (data) capaz de ser reproduzida
em qualquer computador digital. No caso das produgdes
audiovisuais, sabemos que a maior parte de sua histoéria esta
estabelecida a partir daquilo que poderiamos compreender
enquanto “era analégica”. Mas esses horizontes tecnoldgicos
mudaram rapidamente com a expansdo das tecnologias digitais,
especialmente com a projegao de diversos tipos especiais de midias
capazes de transmitir sons e imagens. Assim, bit por bit, contetidos
digitalizados foram sendo criados, armazenados, compartilhados
vendidos ou mesmo roubados através das redes cibernéticas. Mas
de que forma esses processos tecnolégicos afetaram a difusdo do
audiovisual africano? E a partir desse questionamento geral que
explicitamos mais algumas caracteristicas em torno do afrobit
enquanto midias de resisténcias.
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O AFROBIT COMO MIDIAS DE RESISTENCIAS

Na segunda metade do século passado observamos profundas
transformagdes que se deram em resultado da progressdo
interpretativa da “entrada” (reconhecimento) de novos atores e
agéncias na produgdo de conhecimento e no debate da “Cultura”.
Acima de tudo, as mudancas indicam uma produgcdo cientifica
mobilizada para o ndo-reducionismo subjetivo de diferentes
povos. O colonialismo € criticado dentro dos espagos coloniais

e 0s movimentos nacionais em Africa ganham proeminéncia.
Alteridade e relativismo entram para o jargdo da producdo em
ciéncias humanas. As etnografias agora sdo (ou melhor, podem
ser) polifonicas, sincrénicas e/ou experimentais. O p6s-colonial,
o pbés-moderno e a filosofia africana enxertam as mentes dos
novos pensadores. O bem-viver entra em questdo.

Essas conceitua¢des rompem com a progressao linear da histéria
e com a unilateralidade da interpretacdo (cientifica) dando
evidéncia aos “novos” hibridos e obliquos que se popularizaram
entre os estudos que evocam os temas “tradi¢do x modernidade”
— mesmo em espacos “tradicionalmente modernos”, como

os mundos digitais. Nesse mesmo periodo (que compreende

a segunda metade do século XX), a arte cinematografica
também seria transformada por essas concepgdes. O “cinema
verdade” e a fotografia documental representaram uma “nova”
reaproximacdo das ciéncias humanas e das artes; as produgdes
ternaticas, sujeitos e contextos de pesquisa se intercambiam,
além de seus atores circularem entre as diferentes areas.

Observamos neste periodo também o crescimento das produgdes
audiovisuais em Africa, precursores brancos-europeus registram
o “cotidiano cultural”. Essa aproximagado das ciéncias humanas,
do cinema e da fotografia é evidenciado tanto pelas trajetérias
individuais de pesquisa (onde etnégrafos, historiadores e
socidlogos se valem da fotografia e do audiovisual como
ferramenta e pratica de pesquisa), assim como pelas tematicas
da “cultura e identidade” que se popularizam, em especial no
cinema e na fotografia documental dos anos 1970/80. Isso pode
ser observado na filmografia de documentaristas brasileiros
como Linduarte Noronha (1930-2012) e Eduardo Coutinho
(1933-2014); ou na produgao de filmes etnograficos por europeus
(sendo Jean Rouch [1917-2004] um dos grandes representantes
desse periodo), que traziam as tematicas da cultura, da
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identidade e as suas implica¢des para o universo da produgao
filmografica.

Esse contexto é impactante para a producdo de conhecimento
antropoldgico, como aponta James Clifford (2012, p. 18),
argumentando através da fotografia que esta no frontispicio

de “Argonautas do Pacifico”, ele evidencia o modo “[...]
predominante e moderno de autoridade no trabalho de campo
[..]”. Arelacdo com os sujeitos pesquisados esta em questdo.

As caracteristicas étnicas sdo acentuadas como condi¢des

das diferencas que se salientam com o contato com outras
cosmologias. Entdo, a légica da diferenciagdo perpassa o contato
com o diferente. Afinal, como os mecanismos de distin¢do (essa
distingdo, para Lévi-Strauss, é como diferenca epistémica e ndo
como diferenca de representagdo como propoe os “simbolicos”)
funcionariam se ndo houvessem referentes culturais para
mensurar diferencas?

Entdo, diferentemente de como imaginavam os antropdlogos do
comego do século XX, as “culturas indigenas” e “tradicionais”
ndo sucumbiram, mesmo passando pelo “mal-estar” das
civilizagdes globalizadas e ultra informatizadas. E é nesse
sentido que antropdlogos da segunda metade do século XX
propdem uma reflexdo em contraponto aos discursos “salvadores
das culturas tradicionais”. Assim, como explicar a relagao
tradicdo-modernidade? As geografias digitais sdo povoadas por
processos culturais e fisicos de distribuigao e acesso, além dos
condicionantes socioecondmicos que implicam muitas vezes

em falar que esse afrobit, por hora, nao tem sido acessado em
sua potencialidade. Assumir essa limita¢do liminar do espaco
digital ndo diminui sua proeminéncia liminéide de agao, mas nos
apresentam terrenos possiveis para trilhar no avango pragmatico
da reflexdo.

Durante algum tempo, as ciéncias humanas debateram essas
questdes numa relacdo muito préximo com o positivismo
cientifico, isto é, através de um binarismo obsoleto no qual as
duas condi¢cdes (modernidade e tradi¢cdo) ndo confluiam. Em
razdo de um projeto politico ou como uma ingenuidade cientifica,
tradicdo e modernidade foram postos como conceitos opostos

na concepg¢do do conhecimento. Do mesmo modo, a “cidade”

e a “cultura” foram constituidas em separado. Foi dado a
“cidade” os signos da modernidade: a tecnologia, o digital, a
soliddo, o mal-estar. Para a “cultura” sobrou visdes de “protecdo
atradicdo” e “salvaguarda das praticas”. Na perspectiva
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positivista/simboélica/representativa, toda a escatologia ja
conhecida da cultura e da cidade, as “[...] institui¢Ges sociais,
modos de produgdo, valores de objeto, categoriza¢des de
natureza e o resto — as ontologias, epistemologias, mitologias,
teologias, escatologias, sociologias, politicas [...]” (SAHLINS,
1997, p. 44) sdo encaixadas na insossa busca de distingao.

Capitalismo e cultura foram relacionados. A cultura neste sentido
s6 é acionada como modo de distingdo. Como aponta Marshall
Sahlins (1997, p. 44), a “cultura” (como categoria tedrica) é
esvaziada para que a “[...] redugdo perversa da comparacgado
cultural a distin¢do discriminatéria [...]”, que é “impulsionada
pelo teatro colonial”, possa vingar. Esse é o terrorismo
intelectual corrente, continua o autor, que “[...] interpretado
como intengdo originaria, seu efeito discriminatdrio se torna sua
causa historica [...]” (1997, p. 45). Mas a “diferenciacdo cultural
em si” ndo tem valor nenhum! Tudo depende do grupo/povo que
esta tematizando e apresentando. Afinal, ndo é consenso que o
significado é relacional?

Nas dltimas décadas do século XX, varios povos e comunidades
contrapdem de diferentes maneiras e estratégias as logicas
hegemonicas. Ao romper pragmaticamente os binarismos e ao
abrir para a producdo de conhecimentos, novos arranjos foram
possiveis. Assim, a etnografia e o cinema passam por implicacoes
profundas, e é nesse sentido que buscaremos apresentar mais
algumas definicdes sobre o afrobit.

Nos anos oitenta, uma grande “movimentacdo cultural”
sedimenta-se mundialmente entre os povos tradicionais. A
insignia da “boa vida” nos novos arranjos da “intensifica¢do
cultural” aparentemente apresenta o enriquecimento da cultura
tradicional, ao passo da “integracdo” das sociedades indigenas
a “economia global”. Desse modo, o trato com a “diferenca
cultural” na politica, nas artes, na producao de conhecimento,
na apropriagao genética e na distribuigdo digital configuram-se
com histdricos paradoxos que perpassam a propria formacao da
ideia de “diferenca” e os seus congéneres (cultura, identidade,
raca etc.). Com isso, indagamo-nos: seria ético digitalizar e
compartilhar produtos (artisticos) dos paises africanos? Como
esta pratica repercute a resisténcia da produgdo cultural? Quais
os efeitos e sentidos, para o grupo étnico que “produz”, em
especial nesse cenario contemporaneo em torno do debate dos
direitos autorais?
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Enfim, ante esses debates de projecdo de subjetividades e das
legitimagcdes éticas e contextuais de agéncias mobilizadoras

de diferencas, podemos pensar a partir de Walter Mignolo
(2008), que propde os termos de ag¢do (politica) para a op¢do
“descolonial”. Tal autor propde um movimento que reverte a
l6gica assumida para o trato com as identidades na politica,

em contraposicdo a “politica das identidades”. Nesse sentido
(de busca da complexizacdo da tematica das identidades que
centraliza/normatiza em unidades observaveis como as na¢oes
e os limites continentais modernos) ele, num discurso afio da
impossibilidade da desconstrug¢do da matriz racial colonial,
traz a explanacdo de Fausto Reinaga (revolucionario ayamara
boliviano): “Danem-se, eu ndo sou indio, sou ayamara. Mas vocé
me fez o indio e como indio lutarei pela libertagao” (MIGNOLO,
2008, p. 290).

Deste modo sutil e direto, esse debate nos mostra a habilidade

do manejo dos povos indigenas (mesmo que essa indugdo seja
também “racializadora” ou “identitaria”) pelas ferramentas e
agéncias da busca constante do “bem viver”. Mesmo que a ideia
contemporanea da autonomia/efervescéncia na producao das
artes, da politica, do pensamento, das geografias, dos sujeitos e
dos corpos ndo seja em si uma afirmagado otimista; ou pelo menos
ndo deveria, ja que estamos falando dos sobreviventes da agonia,
da doenga, da escravidao, da fome, da pobreza e das “[...] outras
misérias da civilizagdo [...]” (SAHLINS, 1997, p. 53).

CONSIDERAGOES FINAIS

Essas reflexdes nos levaram a compreender de que forma
arquivos digitais sdo constituidos como ferramentas importantes
para a projegdo ndo apenas de recursos técnicos, mas também

de estéticas e cosmologias objetivadas em bits informacionais.
Tais bits sdo as unidades basicas que compdem qualquer arquivo
digitalizado, mas suas expressdes e significacdes podem ser
alargadas ao compreendermos que arquivos digitalizados

e transmitidos via computadores também sdo capazes de
projetar subjetividades. Contudo, o afrobit apenas se demonstra
enquanto midias de resisténcias ao ser capaz de desafiar

légicas essencialistas e violentas, especialmente aquelas que
teimam em racializar e segregar através da invisibilizagdo e da
estereotipizagdo da alteridade. O pensamento descolonial é a
defesa mais acertada e eficaz contra o pesadelo colonial. E é nesse
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sentido que o afrobit expressa o seu carater de resisténcia.

Por fim, vale recapitular que a apropriacdo digital no cenério
contemporaneo das mostras de cinema étnicos (como as
producdes audiovisuais em torno do cinema “indigena”
“quilombola”, “LGBTQI”, “naif” etc.), é a justa possibilidade
comunicativa e problematizadora dessas unidades confortaveis
de “diferencia¢do” — que, como nos lembra Walter Mignolo
(2008), estdo essencialmente racializadas através das ldgicas
coloniais. Assim, na construcao do conhecimento, o afrobit se
destaca por representar processos fora da logica hegemonica
de representacao das identidades. Que as diversas africanidades
sejam projetadas e que circulem livremente pelos espacos
digitais!
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