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RESUMO

A presente tese de doutorado, intitulada 4 Cidade e o Cinema [Negro]: o caso
FESPACO, ¢ resultado de uma escrevivéncia [auto] etnografica, em que me propus a ir ao
encontro de um dos maiores festivais de cinema africano, o FESPACO — Festival Pan-Africano
de Cinema e Televisdo de Ouagadougou —, que acontece em Burkina Faso, pais localizado na
Africa Ocidental, desde 1969 até os dias de hoje. O trabalho traz, portanto, o resultado deste
estudo de caso e esta dividido em trés partes, respectivamente: a primeira sobre a cidade-sede
do ritual, a capital-Ouagadougou; a segunda sobre a arte do cinema de torna (in)visivel
determinados corpos [negros]; e a terceira, propriamente, sobre 0 FESPACO, em relagdo ao que
foi apresentado anteriormente. Em cada uma dessas etapas do texto, procurei estabelecer e
discorrer sobre os possiveis elos de ligacdo entre a conjuntura socio politica e espacial que
acolhe o festival, em relagdo a este tipo de cinema que se [auto] intitula (ou ¢ chamado de)
negro. Tudo isso, tendo como principal referéncia e ponto de partida a minha prépria
experiéncia de vida e lugar de fala, diante da complexidade do que foi gerado a partir do
colonialismo europeu. Neste sentido, em termos tedrico-metodoldgicos, e a fim de suscitar
também uma discussdo sobre arte e sociedade, tal escrevivéncia foi realizada com o objetivo de
compreender o festival a luz de questdes referentes aos apagamentos a as (in)visibilidades

promovidas pelo conhecimento e(m) suas redes de producao.

PALAVRAS-CHAVE: escrevivéncia, cinemas negros africanos, Sociologia do Conhecimento,

decolonialidade do pensamento, FESPACO.



ABSTRACT

This PhD thesis entitled The City and the [Black] Cinema: the FESPACO's case, it is
the result of an writexperience [auto] ethnographic in which I set out to meet one of the largest
African film festivals, the FESPACO - Panafrican Film and Television Festival of
Ouagadougou — which takes place in Burkina Faso, a country located in West Africa from 1969
to the present day. The work therefore brings the result of this case study and is divided into
three parts, respectively: the first on the host city of the ritual, the capital-Ouagadougou; the
second about the art of cinema makes (in)visible certain [black] bodies; and the third, properly,
about FESPACO, in relation to what was previously presented. In each of these stages of the
text, I tried to establish and discuss the possible links between the socio-political and spatial
conjuncture that hosts the festival, in relation to this kind of cinema that calls itself (or is called)
black. All of this, having as its main reference and starting point my own life experience and
place of speech, given the complexity of what was generated from European colonialism. In
this sense, in theoretical and methodological terms, and in order to also arouse a discussion
about art and society, such writexperience was carried out with the objective of understanding
the festival in the light of questions concerning the erasures and the (in)visibilities promoted by

knowledge and (in) your production networks.

KEYWORDS: writexperience, black African cinemas, Sociology of Knowledge, decoloniality
of thought, FESPACO.



RESUMEN

La presente tesis de doctorado, titulada La Ciudad y el Cine [Negro]: el caso FESPACO,
es el resultado de una escrivivencia [auto] etnogréfica en el que me propuse conocer uno de los
mayores festivales de cine africano, el FESPACO — Festival Panafricano de Cine y Television
de Uagadugli —, que tiene lugar en Burkina Faso, un pais ubicado en Africa occidental desde
1969 hasta la actualidad. Por lo tanto, el trabajo trae el resultado de este estudio de caso y se
divide en tres partes, respectivamente: la primera en la ciudad anfitriona del ritual, la capital,
Uagadugu; el segundo sobre el arte del cine hace (in)visibles ciertos cuerpos [negros]; y el
tercero, propiamente, sobre FESPACO, en relacién con lo presentado anteriormente. En cada
una de estas etapas del texto, intenté establecer y discutir los posibles vinculos entre la
coyuntura sociopolitica y espacial que alberga el festival, en relacioén con este tipo de cine que
se llama a si mismo (o se llama) negro. Todo esto, teniendo como principal referencia y punto
de partida mi propia experiencia de vida y lugar de expresion, dada la complejidad de lo que se
genero a partir del colonialismo europeo. En este sentido, en términos tedricos y metodologicos,
y para despertar también una discusion sobre el arte y la sociedad, tal escrivivencia se llevo a
cabo con el objetivo de comprender el festival a la luz de las preguntas sobre los borrados y las

(in)visibilidades promovidas por el conocimiento y(n) sus redes de produccion.

PALABRAS-CLAVE: escrevivencia, cines negros africanos, Sociologia del Conocimiento,

decolonialidad del pensamiento, FESPACO.
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O Cinema é uma arma!

Com ele vocé pode mudar a mentalidade de um povo.
(Z6zimo Bulbul!)

T 0 ednion au rESPRCD
FORUY . DERAT SU¥ LES
PRSIV COmETITION

Imagem 1 — Autorretrato I. Ciné Burkina, Ouagadougou, Burkina Faso, em marco de 2015.
Fotografia de Maira Zenun.

1Z6zimo Bulbul (1937-2013) declarava abertamente sua intengdo de usar o cinema como forma de enfrentamento
na luta contra o racismo. Criou o Centro Cultural Afro Carioca e o Encontro de Cinema Negro Brasil, Africa e
Caribe — que, desde a sua passagem, passou a ser chamado de Encontro de Cinema Negro Z6zimo Bulbul. A frase
subscrita, sua historia, filmografia e alguns depoimentos podem ser consultados na pagina
http://afrocariocadecinema.org.br/. Acesso em: 04 fev. 2019.
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Estive no FESPACO - Festival Pan-Africano de Cinema e Televisao de Ouagadougou
—, que acontece e tem sede na cidade de Ouagadougou?, capital de Burkina Faso, Africa
Ocidental, por duas vezes: em 2015 e 2017. Duas viagens, iguais e diferentes. Complementares,
mas distantes. Feitas ambas com a inten¢do de realizar a parte do trabalho de campo da minha
investigacdo de doutorado, aqui apresentada, sobre a relacdo entre uma cidade, um tipo de
cinema e o caso politico referente a existéncia do FESPACO. O texto que se segue, portanto,
traz o resultado analitico deste estudo de caso, que desenvolvi nos ultimos cinco anos (entre
marg¢o de 2014 e janeiro de 2019). Trata-se, nesse sentido, de uma pesquisa em que — por forga
das circunstancias —, busquei compreender a existéncia do festival em questdo, em relagdo e a
partir de uma discussdo sobre raga/negritude?, representago e representatividade. Isto porque,
nas duas ocasides em que fui a Ouagadougou, pude perceber que, para além de ser um evento
enorme, o FESPACO também funciona como palco para uma interessante parceria que se
inscreve entre espago e sociedade; ou seja, entre Ouagadougou e os cinemas feitos em Africa e
em suas didsporas.

Como busco argumentar ao longo deste texto, o cinema aqui estudado ¢, sobretudo, um
tipo de producdo que procura corrigir o equivoco de uma historia unica — mencionado pela
escritora feminista nigeriana Chimamanda Adichie, em video-palestra a respeito de sua propria
historia* —, ao contar em imagens audiovisuais, outras realidades, outras cores, outros corpos e
vivéncias, outras experiéncias por/sobre sociedades historicamente estigmatizadas e
invisibilizadas em filmes produzidos sob a 6tica da cultura ocidental. Isto, de o cinema ter sido
eleito como forma de luta por pessoas/mentes/corpos, se deu porque desde a sua inveng¢do, tem
demostrado ser uma poderosa tecnologia de divulgagdo e promog¢ao sistematica de

determinadas praticas e valores culturais, dada a sua enorme capacidade de reproducao, de

2 Escreve-se Uagadugu em portugués de Portugal € Ouagadougou em francés. As pessoas que frequentam e
habitam a cidade se referem a ela no diminutivo, por Ouaga/Uaga. Neste trabalho, eu optei pela forma escrita em
francés, utilizada em muitos textos académicos sobre o pais-Burkina e seu festival de cinema.

3 Sem querer entrar na discussdo a respeito do conceito de raga, aqui sera levado em conta que as relagdes raciais
modernas surgiram, ou foram forjadas, melhor dizendo, onde houve a ocorréncia de situagdes de conflito e
dominacdo cultural, e que determinadas distingdes usadas para legitimar esses processos estiveram baseadas em
diferengas culturais e fenotipicas. Sendo esta, portanto, uma questdo estruturante, para um mundo organizado a
partir de um sistema unico (mesmo que fragmentado) de referencial. Levo, desde ja, em consideragao, o fato de
que trata-se de uma crenga, a raga, que (mesmo que ndo dita, por ser maldita; mesmo que seja uma fabulagao, por
ndo ser empirica) legitima a exclusdo, a exploragdo ¢ a humilhagdo de um grupo [branco] sob outros [ndo brancos].

40 video de Chimamanda Ngozi Adichie faz parte do acervo TED (Technology; Entertainment; Design), e foi
produzido em 2009. Nele, ela narra como “descobriu a sua voz cultural — e adverte que, se ouvirmos apenas uma
historia sobre outra pessoa ou pais, corremos o risco de um erro critico.” Disponivel pelo enderego
https://www.ted.com/talks/chimamanda_adichie the danger of a_single story?language=pt. Acesso em: 18 jan.
2019.
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exposicdo e de alcance das mensagens por ele veiculadas. Entretanto, essa sua [positiva]’
particularidade, de poder servir como fonte/ferramenta de ensino e educagado, por exemplo,
nao ¢ algo que esta disponivel para qualquer pessoa, grupo ou instituicdo. Especialmente
porque fazer cinema (saber pensar, produzir, distribuir e exibir essa linguagem) pode ser uma
empreitada carissima e bastante complexa, posto que saber fazé-lo requer saber dominar um
tipo de conhecimento que somente se realiza em coletivo®.

Ocorre que, assim como em outras esferas de producao de discurso, o campo do cinema
ainda hoje se configura como um espago excludente e reservado, em se tratando da circulagao
dessas mercadorias pelos grandes centros urbanos globalizados. No Brasil, que ¢ o meu lugar
de fala, a discussao académica sobre o cinema negro-africano tem ganhado cada vez mais forga
com o passar dos anos, vide a quantidade de publicacdes a respeito, com as quais didlogo ao
longo desta tese. Que dira os espagos de exibi¢cdo e debate sobre essas obras, as classicas e as
contemporaneas. A bem dizer da verdade, quando o tema ¢ cinema, trata-se de um campo que
¢ composto, essencialmente, por dois grupos: a) produtores majoritariamente homens, brancos,

moradores dos grandes centros urbanos e pertencentes as classes média e alta; b) consumidores

5 Desde o titulo desta tese, onde destaco a palavra negro, colocando-a entre colchetes, passando também por esta
densa escrita, aqui apresentada, ¢ possivel notar que fago uso (excessivo?) de muita pontuacgio e repeténcias, na
intencdo de impor um estilo proprio ao contar nestas linhas sobre a sociologia das coisas que vi e que vejo, em
Ouagadougou, em Lisboa ou em Brasilia. Enquanto recurso ortografico, da lingua escrita, a pontuagao se encarrega
de atribuir determinado tom a fala entoada, e disso vem o ritmo e a melodia apresentada de um pensamento grafado.
Por outro lado, ela — a pontuagdo — destaca, salienta, da ou retira importancias; sendo o pensamento € a escrita
resultados, derivados, de uma estrutura social [também] de poder; e ¢ assim que eu a utilizo neste texto — a pontu-
acdo excessiva, os colchetes e repeténcias. Para real¢ar o que penso. Neste sentido, abuso no excesso dessas mar-
cas; tanto dos colchetes, quanto dos parénteses, dos pontos, das virgulas, ponto e virgulas, travessoes ¢ meia-riscas.
Como se, ao enfatizar (em) tudo, eu conseguisse acionar a propria lingua-orgao, lingua-fala, quando ela movi-
menta, quando ela expressa — o que se V€, 0 que se pensa e o que se sente. Diante disto, gostaria de salientar apenas
algumas questdes, ainda, para também justificar esta trilha: 1) penso e uso o [colchete] enquanto ferramenta di-
datico filosofica, levando em conta etimologia e sentido, uma vez que ¢ feita a atribuicdo deste nome, colchete,
aos ganchos que conectam, as porteiras ¢ cancelas que permeiam/interrompem/separam estradas, cidades, cami-
nhos, cidades, vilas e [aqui] palavras; 2) e mais, para o conhecimento quimico, o colchete significa concentragéo,
e ¢ assim que também o utilizo e o entendo, como uma marca de énfase e de abundancia, como uma forma [maior]
de destaque. Utilizo o recurso do colchete no papel, ou atribui¢do, como de um gancho entre as partes, que ¢ algo
[super] importante. Ou, como o gancho duplo onde se pendura a carne nos agougues — como algo que carrega e
da densidade a tinta, a vida. Ou, ainda, na fung¢do de ser um pequeno botdo que se prende por pressao, a uma peca
metalica complementar, mas fundamental; para que as ideias nao se percam entre as linhas e a énfase nao desapa-
rega das palavras. Sendo este o colchete; diferente do (parénteses), que ¢ utilizado aqui infinitas vezes, para mostrar
como ha sempre mais de um sentido, ou, mais um complemento, mais um pedago, um sentido, para as coisas da
escrita e da vida. O paréntese, no caso, eu tomo para anunciar frases ou palavras interpostas; pensamentos, infor-
magoes e analises que funcionam como atalhos, complementos, mas que ndo podem se afastar longitudinalmente
das ideias ditas/escritas/pensadas/referidas. Ja o colchete, ¢ minha forma escrita de exclamar sempre.

® Pensando que esta é uma arte feita por e em diferentes etapas, por diferentes tipos de profissionais, e que ela
somente se realiza por completo diante de uma audiéncia, que ao assisti-la, recebe + decodifica + interpreta aquele
resultado apresentado; faz todo o sentido e é também muito importante consenti-la como sendo algo promovido
por algum tipo de coletividade.
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majoritariamente homens, brancos, moradores dos grandes centros urbanos e pertencentes as
classes média e alta (DALCASTAGNE, 2007).

A partir dessa perspectiva, sdo criadas e recriadas as representagdes sociais de boa parte
da produgdo cinematografica que consegue circular mundialmente. Ou seja, que possui
incentivos e meios para divulgar e exibir a sua propria producdo. Contudo, levar em
consideragdo apenas esse circuito de cinema, do global stream, exclui do campo de analise
socioldgica aquilo que pode ser uma importante ferramenta para reflexdo a respeito da
autorrepresentagdo de formas outras, outras formas, como um cinema feito desde profissionais
identitariamente ligades’ s culturas negro-africanas contemporaneas. E neste sentido que,
nesta tese, eu sugiro o estudo e a andlise de um evento que, sob um primeiro olhar, cumpriria a
funcdo de receber um tipo de cinema da autorrepresentacio, que acabaria por estabelecer certos
elos entre diversas/diferentes culturas negras, que foram, ou melhor, que tem sido espalhadas
ao redor do mundo contemporaneo, pelos grandes movimentos de deslocamento populacional,
relacionados ao continente africano (GUERREIRO, 2010).

Sendo este, portanto, o ponto fulcral da tese, e com o qual eu justifico o meu particular
interesse sobre o FESPACO: que ¢ um evento-ritual inicialmente criado e fortalecido sob o
proposito de fomentar uma rede pan-africana de sustentabilidade do mercado audiovisual,
construida para/por profissionais de origem africana (BAMBA, 2007). Deste projeto, coube a
cidade de Ouagadougou ser a morada eleita para exercer a fungdo de casa/sede e base para esta
empreitada, dedicada ao cinema a que eu me referi acima e que me referirei mais, ao longo
desta tese, produzido como referéncia de identidade, de afirmacdo e de pertencimento
para/por/sobre pessoas de origem africana. Afinal, na forma como o apreendi e como tenciono
demonstrar durante esta minha escrita, trata-se de um tipo de cinema que, apenas por (r)existir
e (ainda) independente do formato, fez-se e faz-se (ainda), de forma politica e engajada, por
conseguir oferecer novas (e) outras formas narrativas, de representagao e de representatividade

de corpos esteticamente atribuidos a Africa e suas populagdes — inclusive aquelas espalhadas

7 A intengdo foi fazer desta uma escrita de fricgdo, [intensamente] critica, rebelde e provocadora, por estar ciente
de que todas as formas narrativas de comunicagdo — desde o cinema a propria escrita — sdo ferramentas politicas
super potentes, de ruptura e/ou manuten¢do de determinados poderes, € que por esta mesma razdo estdo/sdo em
permanente estado de transformagao/mutagdo (muitas das vezes por conta, exatamente, da sua condi¢do politica).
Nesse sentido, fiz a escolha por escrever as formas singulares e plurais em/com “E”/“ES”, negando a estrutura
gramatical e linguistica que assume o formato masculino como norma e/ou forma para designar “o todo”; algo que
impde a quem fala, e as mentes que codificam a(s) lingua(s) assim falada(s), o entendimento de que “(0) homem”
¢ sindnimo de “humano”. O fato pelo qual fago isto, se deve por eu acreditar que a forma de escrita, ou de fazer a
pesquisa, também sdo estratégias decoloniais de enfrentamento e revolta, ao modelo de poder do patriarcado, que
estrategicamente (nos) tem imposto a sua razdo sob as (nossas) estruturas de raciocinio, sociabilidade,
sensibilidade ¢ comunicagao.
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pelas didsporas. Um tipo de cinema-outro plural, feito da arte de tornar visivel o que o cinema
branco® (que se autodefine universal) tem, por opgdo politico-estratégica, sistematicamente
invisibilizado e desumanizado, através da reiteragdo de interpretagdes racistas sobre sociedades
que foram (ex) colonizadas em suas mentes e corpos.

Quanto a isso, o psiquiatra martinicano Franz Fano (1925-1961) ja o disse, e eu aqui
repito: o racismo-colonialismo ¢ extremo, porque funciona como um modo de ver e de viver
(n)o mundo moderno; algo tdo pleno, que se faz no processo de entendimento sobre o mundo e
a vida humana, e que nos afeta em tudo. Como, por exemplo, a respeito das ideias sobre quem
¢ branco e quem nao €, ou, indo ainda mais longe, sobre a propria no¢ao de pessoa humana, que
¢/sera construida/inventada, mantida e gerida de acordo. Neste sentido, o cinema como arma de
transformagdo e de luta anticolonial faz, em si, todo o sentido. Uma vez que, enquanto essa
arte-técnica especifica, capaz de restituir memorias (THIONG'O, 2007), o cinema possui a
interessante capacidade de fomentar outras formas-outras, em imagens discursivas e seus
demais apetrechos estéticos, de romper com os paradigmas da colonizagdo — que promoveu nao
apenas uma subordinagdo material de determinados povos em detrimento de outros, como
também se criou no projeto de definir a maneira como as pessoas devem se expressar € se
entender (também em imagens), diante do mundo moderno (FANON, 2008).

A esse formato de dominacgao, que diz respeito, sobretudo, a (tentativa de) forma(ta)cao
social/cultural/psicoldgica dos sujeitos humanos, Fanon (2008) chamou de colonialismo
epistemologico (ou dominagdo pelo conhecimento), porque intervém diretamente nos processos
de producao de saberes, nas praticas e nas formas de socializacdo e de interpretacdo entre/sobre
as pessoas. Sobre esta mesma questdo, fanoniana, a escritora e artista interdisciplinar
portuguesa Grada Kilomba afirma se tratar de um tipo de mecanismo de controle e de poder
que, sobretudo em relacdo a producdo de conhecimento, determina: 1) objetos; 2) teorias; e 3)
métodos, sobre/para toda e qualquer forma de produ¢do de conhecimento — entre os quais, eu
ressalto o cinema. O que Kilomba estd (me) dizendo, a respeito dessa forma de dominagao

cultural e epistémica, ¢ que “ndo existem discursos neutros” (KILOMBA, 2016, p. 7), uma vez

8 Cuja estética e performance narrativa se baseiam e legitimam a cultura ocidental moderna, e seu corpo (branco)
ocidental moderno, produzidos pelo projeto de colonizagdo perpetrado pela Europa Ocidental, que também
corresponde a uma situagdo historico-geografica, que também o foi historicamente inventada e atribuida. Processo
que envolve, inclusive, a produ¢do de uma série de imagens que foram produzidas na intengdo de reforgar
estereotipos: sobre o Sul e sobre o Norte; sobre o selvagem e o civilizado; sobre o negro ¢ o branco; sobre o
europeu e os outros. Isto tudo, na forma de leituras de mundo bastante representadas na cultura ocidental, na
liturgia europeia, ¢ mesmo no cinema branco de Hollywood, por exemplo, que eu acredito ter sido
elaborado/produzido/distribuido/propagandeado na intengdo de criar dissonancias cognitivas, traumatismos
afetivos e desfragmentacdo de empatias (FANON, 2008).
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que a epistemologia [colonial], enquanto uma forma de aquisi¢ao de saber/poder, ¢ também um
tipo de conhecimento especifico, que define: 1) como/quem pode/deve produzir conhecimento;
e 2) quais conhecimentos podem/devem ser entendidos/definidos/defendidos como “certos”
e/ou “verdadeiros” (KILOMBA, 2016).

Para escapar dessa ordem antinatural das coisas, portanto, ¢ importante produzir “novas
configuragdes de conhecimento e de poder” (KILOMBA, 2016, p. 8). E ¢ disso que eu estou
falando, ao me referir ao FESPACO, cuja existéncia em si ja ¢ um afronto, um ato de extrema
coragem. Neste sentido, e levando em conta que a parte metodoldgica ¢ muito importante nesta
minha andlise, de acordo com Fanon (2008), os métodos racionais coloniais (e toda a sua
estrutura de pensamento sobre a vida, sobre o mundo humano e as pessoas) precisam, ou melhor,
eles necessariamente devem se dissolver, desaparecer, ja que aprisionam mais do que auxiliam,
na aparicao de um entendimento alargado frente as muitas realidades existentes; ¢ necessario a
esse autor que foi Fanon, a Grada Kilomba (e a mim, por suposto), que as fronteiras académicas
sejam, de fato, derrubadas, ou, no minimo, de partida, provocadas, questionadas. Para tanto, a
fim de tentar fugir dessa compartimentarizagao reconhecida por Fanon, que engessa e adoece
0s (nossos) corpos-outros, eu proponho a quem me 1€, que esta seja uma jornada criativa
diferente — porque eu mesma nao consigo escapar a tudo o que me cerca € sigo, escorrego,
desafino ou reincido, sempre —, levada a cabo a partir de uma escrita que, a0 mesmo tempo em
que ¢ sociologica, ela também se/me permite ser imagética e poética, especialmente nas partes
em que a escrevivéncia aflora — ou como quando achei que o que eu fazia era uma auto
etnografia.

Como se, a forma com que eu escrevo estivesse em relacdo [e esta] com quem eu sou
(socialmente, historicamente, politicamente) e com as escolhas tedrico-metodologicas que eu
fiz (descompartimentadas) e(m) relagdo com o contexto que me abarca, durante este trabalho;
sobre o que estudar (o0 FESPACO) e como o estudar (em didlogo) ¢ também parte do “fazer
escolhas politicas” e romper — critérios, alids, que eu espero ter conseguido desenhar ao longo
do texto. De todo modo, ¢ a partir daqui que eu retorno ao ponto sobre, apesar do que esta dito,
o método ser uma arma fundamental, na luta decolonial [total]. Como quando o cinema (técnica)
pinta-se de negro (método); ou como quando um festival pan-africano de cinema, o FESPACO,
faz cinquenta anos de uma existéncia voltada para ser “a voz do cinema africano no cinema

mundial” (Tradugdo Livre)’. Ao propor esse deslocamento de retina, para outros lugares de fala,

° De acordo com Abdoul Karim Sango, ministro da Cultura, das Artes e do Turismo de Burkina Faso, o FESPACO
seria “la voix du cinéma africain dans le cinéma mondial” (2017), ao anunciar os preparativos para a 26* edicao
do evento, quando foi comemorado o seu 50° aniversario. Esta entrevista esta disponivel no enderego
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o FESPACO traz a tona certas perspectivas e entendimentos, a partir de certos corpos-outros,
que rompem com a tal da histéria Unica inventada, a que se refere Adichie (2009). E mesmo
que esta introdugdo pareca ser uma conclusdo antecipada, adiantando a marcha, como quem
defende mais do que analisa/interpreta/arquiva ou retalha (porque houve, de certo, um
encantamento que pode/deve ser percebido como uma faceta diferenciada a ser lida/observada),
chamo a atengdo para o fato de que tudo ja esta conectado — dentro desse complexo estratagema
de ensinamentos e percepgdes. Afinal, ndo existe neutralidade.

No caso dessa equacdo particular, entre cidade + cinema + fespaco, por exemplo; o fato
de ser ela objeto de estudo e ter alguém lhe olhando profundamente, lhe observando, para fazer
dessa soma, desse complexo, um punhado de conhecimento académico; para poder pd-lo na
estante da biblioteca da universidade, na seccdo de teses de doutorado em Sociologia; essa
aritmética, em si, ja ¢ de um carater excepcional e desviado, das logicas do raciocinio colonial
capitalista moderno. Vejam bem, eu me refiro ao fato de que, no Brasil, pouco se sabe sobre
Burkina Faso, menos ainda sobre Ouagadougou; que dira sobre o FESPACO, que ndo ¢ famoso,
e muito menos ¢ capa de revista. Sendo, e com excec¢do, entretanto, a um Brasil (real), que
também ndo ¢ visibilizado, ndo ¢ reconhecido, ndo ¢ famoso, e muito menos capa de revista de
domingo do Jornal O Globo, por exemplo. Quanto a isso, eu ja me explico, utilizando as
palavras extremas da filésofa brasileira Djamila Ribeiro, no que diz respeito ao ato de
nomear/reconhecer tudo o que ¢ deixado em branco pelo pensamento ocidental moderno
capitalista. Ela diz:

A historia tem nos mostrado que a invisibilidade mata, o que Foucault chama de
“deixar viver ou deixar morrer”. A reflexdo fundamental a ser feita ¢ perceber que,

quando pessoas negras estao reivindicando o direito a ter voz, elas estio reivindicando
o direito a propria vida (RIBEIRO, 2017, p. 43).

Simples assim: falar sobre destrdi os apagamentos. Por isso, embora tenha sido, seja
ainda, muito utilizado pela industria do entretenimento, para, dessa forma tio eficaz, alcangar
e propagar — ideias compradas pelo sistema-mundo capitalista moderno —, o cinema também o
¢ em outros formatos politicos e existe na contramdo dessas ideologias, para afrontar o
establishment, para perfura-lo, pd-lo a prova. E preciso ndo deixar de ter em mente que, embora
vivamos em uma sociedade que estratifica, exclui e mata, sempre houve e sempre haverd muitas
formas de resisténcia. E ¢ exatamente nessa constatacdo, que ocorre o encontro entre a cidade,

o cinema [negro] (enquanto estratégia de luta por representacdo) e o FESPACO (enquanto

https://fespaco.bf/blog/abdoul-karim-sango-le-fespaco-cest-la-voix-du-cinema-africain-dans-le-cinema-mondial/.
Acesso em: 7 jan. 2019.
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estratégia de luta por representatividade). E que, ao tracar essa analogia — entre cinema,
cor/corpo e lugar/hierarquia de pertenga/raca (e fala) —, trago a tona a por¢ao politica da propria
discussdo sobre qual (e para quem) ¢ a funcionalidade de haver um ‘“cinema de assunto e
autoria negra concomitante” (PISTACHE, 2019), ou ainda, sobre o reconhecimento de a arte
ser, em si, um ato politico, simplesmente por ser feita, independente da(s) forma(s) em que ¢
feita.

Tal problematica, me remete a uma outra discussdo, quanto a relagdo entre o fazer
cinematogrdfico e as sociedades que acolhem (produzem, consomem) essa pratica. Quem faz,
faz o qué? No caso do continente africano, tenciono apresentar ainda, mais uma interpretacdo a
respeito. Isto porque, fazer cinema pode significar por em pratica uma funcgdo curiosa, ligada
ao contar a vida, e que em Africa (de uma maneira fundamentalmente geral) é muito respeitada
(SEMEDO, 2010). E, neste sentido, trata-se de cumprir uma tarefa ja hd muito conhecida, e
respeitada, em certas terras africanas. Praticada em muitas sociedades e por pessoas especificas,
imbuidas da missdo de nomear, narrar, inventar e invocar — o presente e passado das pessoas,
0s processos e seus ritmos. Falo da possibilidade que o cinema oferece as pessoas, para que elas
possam narrar (as suas) historias, (re)construir (os seus) imagindrios e (re)animar as
comunidades ouvintes-retratadas (ANDREW, 2016).

Nio ¢ 4 toa, portanto, que ha cineastas por toda a Africa, reivindicando para si o titulo
de grié ou djidiu'’. Reivindicando para si o direito de se dirigir, cinematograficamente, as suas
proprias comunidades, as suas proprias memorias. A fim de conté-las e (re)conectd-las com o
presente. Tudo isso, através da salutar articulagdo entre saberes acumulados, tradigdes locais,
interesses internos e novas tecnologias de comunicagdo. Logo, a ideia de um cinema africano —
feito ao largo de toda a invengdo-Africa, e em uma dimensio continental —, como extensio
desta heranga de narrar/inventar historias em Africa e sobre ela, ¢ usada aqui para denominar
uma producdo bastante diversificada, realizada por cineastas africanas e africanos, sobre
infinitas tematicas africanas e afrodiasporicas. E feita sob diferentes suportes e padrdes estéticos.
Um cinema continental, eu diria, muito diversificado e eclético, em fun¢do de uma pluralidade
incomparavel de culturas, de linguas, de contextos geograficos e geopoliticos.

Como diria o realizador burkinab¢ Idrissa Ouédraog (1954-2018), trata-se um cinema
africano no plural, composto por filmes os mais diversos (TYLSKI, 2017), tanto em sua

mediocridade quanto em sua genialidade. Entretanto, esse ¢ um campo de produgdo de

19 De acordo com a educadora guineense Odete Semedo, djidiu sido “trovadores — depositérios (...) — detentores
de um tempo que vai e que retorna através da memoria” (SEMEDO, 2010, p. 348).
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conhecimentos que eu entendo como sendo um espaco simbolicamente unificado, de muita
resisténcia a colonialidade euro-ocidental, prevista em filmes taxativos sobre o continente,
como Diamante de Sangue (2007), de Edward Zwick ou Invictus (2009), de Clint Eastwood.
Isso, tnica e exclusivamente, pelo simples fato de teimar em existir. E insistir. No sentido de
elaborar, criar, ressignificar e enunciar outras experiéncias, outros corpos, outros modos e outras
narrativas sobre a vida, que a propria historia colonial ndo admite, ou comporta. Ou seja, artistas
imbuidos da vontade e da necessidade de produzir imagens capazes de romper com o0s
preconceitos e estereotipos definidos pelo colonialismo euro-ocidental: pela via do cinema, da
escrita, da insisténcia na resisténcia de falar sobre o que se apaga. Através da arte.

No bojo de toda essa cinematografia — que nasce sendo, por exceléncia, um campo de
muita resisténcia —, ha um tipo ainda mais especifico; um tipo declarado de cinema de militancia.
Que se distingue na busca explicitada por quem o elabora, de criar e retratar novas imagens,
para que surjam novos olhares, sobre o continente africano. Um tipo de cinema feito na
expectativa da reconstru¢do, em funcdo da desqualificacdo vivida pelas culturas africanas,
durante o periodo colonial. E que se define por ser feito por profissionais/artistas desejosas,
desejosos, de produzir algo que rompa com os estereotipos criados pelo colonialismo, sobre as
populagdes negras, africanas e afrodiasporicas. Contra antigas referéncias, racistas e
preconceituosas, que ainda se mantém sustentadas pela cultura da colonialidade sobre um todo
negro — populacional, cultural, estético e epistemolégico — que descende de Africa. E que esta
muito presente no cinema branco colonial.

Como no filme estadunidense O nascimento de uma nagao (1915), de D. W. Griffith,
cuja personagem negra que se destaca ¢ um homem (interpretado por um ator branco usando
black face) destituido de caracteristicas humanas — sejam elas fisicas, psicoldgicas e/ou morais.
Ou em E o vento levou (1939), de Victor Fleming, que conta a histéria de uma “senhora-
dondoca’ sulista, branca, que perde tudo quando ¢ declarada a aboli¢do nos E.U.A., a0 mesmo
tempo em que vive cercada por pessoas negras [quase] completamente despossuidas de agéncia
e/ou intelecto. Ha também a série Indiana Jones (1981, 1984, 1989, 2008), criada pela trinca
de ases do cinema comercial: Steven Spielberg, George Lucas e Philip Kaufman — todos eles
homens, brancos, ricos, cis normativos. E que traz um banquete de estereotipos sobre os povos
do oriente [qualquer] e do continente africano [qualquer]. Na cinematografia brasileira, filmes
como Caigara (1950), de Adolfo Celi, e Sinhd Moga (1953), de Tom Payne e Oswaldo Sampaio
(ambos produzidos pela Cia. Vera Cruz) oferecem representagdes estereotipadas e deturpadoras,
que exotizam as praticas e os corpos da populacio negra, enfraquecendo e desumanizando suas

figuras. Mais recentemente, cito o caso de invisibilizag¢ao no filme Vazante (2017), dirigido pela
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cineasta brasileira Daniela Thomas — que apagou as personagens negras da historia contada no
drama e tirou de cena o filme Peripatético (2017), de Jéssica Queiroz, nos debates sobre cinema
negro que ocorreram no Festival de Brasilia em 2017.

Ocorre que, desde a invengio do cinematédgrafo, a Africa tem servido de cenario para as
lentes coloniais e neocoloniais, cumprindo a fun¢do de instrumentalizar o projeto de dominagao
epistemolégica. Durante o vasto periodo colonial europeu em Africa, foram produzidos muitos
filmes em/sobre o continente, que eram exibidos as populacdes colonizadas de maneira a tentar
formatar o pensamento — ¢ o olhar — daquelas pessoas (SANOGO, 2015). E preciso lembrar
que algumas administragdes do sistema colonial, como a francesa por exemplo, chegaram a
prever e aplicar regulamentagdes severas para qualquer cinema que fosse feito nas e para as
colonias europeias (OLIVEIRA, 2016). Parece ter sido por isso que, na primeira oportunidade
do pds-guerras anticoloniais, o cinema foi eleito como instrumento politico de emancipagao,
capaz de refletir experiéncias coletivas, em fun¢do do seu poder de difusdo e, por conseguinte,
de convencimento. Por esta razdo, hd uma enorme diferenca entre falar sobre um cinema feito
em Africa ou falar sobre um cinema feito em Africa, por africanos.

Neste sentido, a partir dos anos 1960, algumas pessoas nascidas no continente se
voltaram para essa arte e se imbuiram da missdo de ampliar as suas possibilidades produtivas.
O primeiro filme com viés anticolonial de maior projecdo, realizado por um africano, um
homem negro, data de 1963, quando o diretor senegalés Ousmane Sembene (1923-2007), de
quem falarei muitas vezes ainda, lancou o curta-metragem Borom Sarret (nome em referéncia
aos carroceiros, em lingua wolof). Tal filme escancara aos olhos de quem o assiste, a pior das
herangas coloniais, expondo a existéncia de um enorme abismo entre duas Africas distintas:
uma, muito pobre [negra], em oposi¢do a outra, muito rica [branca]. E, embora ja houvesse a
tradigdo de filmes sendo feitos em Africa, s6 que sob a ideologia colonial, Borom Sarret é um
marco, responsavel por inaugurar uma nova espécie de cinematografia. De fato, representativa.
De fato, africana. Que trouxe novas visdes sobre o continente, feitas pelo proprio continente. O
filme levanta questdes fundamentais, herdadas do periodo colonial, tais como pobreza, racismo,
imigracao forgada, luta de classes e exclusdo social nas cidades.

Por muito tempo marxista declarado, Sembéne ndo negava a fungdo politica do cinema
¢ dizia usar suas lentes como instrumento de luta (AMARAL, 2013). Sendo esse, um cineasta
convencido de que qualquer revolucdo real deveria ser, sobretudo, cultural (GOMES, 2013). O
realizador sabia que, através do cinema, era possivel abordar, de forma poética e para publicos
enormes, novas informagdes, novas perspectivas. E dizia: “Eu quero fazer um cinema militante

que cause um despertar nos expectadores. Ele ndo pode proporcionar solugoes prontas. No
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mdximo, eu posso sugerir direcoes. Um filme so é util se ele permite debates entre os
expectadores depois dele” (ANNAS; BUSCH, 2008, p. 16). Essa primeira produgdo de
Sembeéne [simbolicamente] inaugura, portanto, o “cinema africano feito pelos africanos”, cuja
preocupagdo central estava/estd em fazer filmes conscientemente voltados para as necessidades
estruturais do continente — que sdo muitas, alids, em fun¢do das herangas do antigo sistema.
Simbolicamente, eu digo, porque ha outras obras, feitas antes e/ou durante, que ndo sdo
apontadas como o marco inaugural desta cinematografia, em textos sobre a origem desta
produgio [inter] continental, diaspérica [afro]!!.

Logo, o desenvolvimento do campo cinematografico em Africa pode, e deve, ser lido
como uma dentre tantas outras formas de acdo direta que ocorreram a partir do periodo das lutas
de libertacdo. Respostas que surgiram, fatalmente, em fun¢cdo da dominagdo colonialista.
Dominacao essa, que resistiu ao fim dos impérios coloniais, na forma de um rango cultural
impregnado na propria estrutura social e politica remanescente; nomeadamente na
colonialidade (QUIJANO, 2005), mas que nunca deixou de enfrentar resisténcia, inclusive nas
artes. Nao ¢ a toa que, a partir da grande influéncia exercida por Ousmane Sembeéne, mais e
mais cineastas vio passar a realizar seus filmes em Africa, na tradi¢io de um cinema de ruptura
e de militdncia que, apesar das multiplas estratégias estéticas, se firma pelo discurso de
contestagdo: na forma e no contetido. Esse tipo de cinema, portanto, existe, e insiste, como trato
adiante, sendo produzido no continente até os dias de hoje. Infelizmente, ainda ha um enorme
problema na questdo de sua divulgacdo e distribuicdo (BAMBA, 2012), como parte dos
mecanismos de controle, ndo sendo esse o objetivo investigativo desta tese.

Ainda no ambito desta trajetoria, de desenvolvimento do cinema africano, o caso de
Burkina Faso (que até 1984 era chamado de Republica do Alto Volta) configura como sendo
bastante particular, e especial. Afinal, o pais conseguiu ergue uma vigorosa cultura
cinematografica (DUPRE, 2012), fruto de uma série de decisdes tomadas desde os anos 1960,
voltadas para a industria do cinema. Por exemplo, nove anos apds o fim legal do regime colonial,
em 1969, Burkina Faso teve todas as suas salas de cinema nacionalizadas (ndo eram muitas),
pelo governo militar de Sangoule Lamizana. O mesmo governo que, naquele mesmo ano,
também criou um fundo de financiamento para a producdo de filmes burkinabés (BAMBA,

2007). Por essa razdo, o surgimento do FESPACO, criado para ser um espaco de real

1 Por vezes, quando estiver me referindo a esta nocdo diptica, somada, que interpde e interpela o continente
africano e(m) suas diasporas negras — e por isso tdo marcadas —, farei o uso da expressdo afio, como sendo o
acumulo de todas essas partes — negras, descendentes e diaspdricas. Vaguarei pelos termos, na certeza de que ¢é
tudo invengdo malcriada para confundir [os olhares] e perpetrar [os poderes]. Como as palavras, evocadas para
determinar, conferir, julgar e calar pensamentos e dizeres.
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importancia para a induastria audiovisual africana (BAMBA, 2007, DUPRE, 2012; OLIVEIRA,
2016), parece ser um fator crucial na relagio entre o pais-Burkina e os cinemas feitos em Africa,
a revelia do cinema branco universal.

Ao trazer no proprio nome — Pan-Africano —, uma referéncia a doutrina politica
defendida por parte da irmandade africana e afrodescendente (ALMEIDA, 2007), o projeto do
FESPACO se consolida no refor¢o da ideia de colaboragdo entre as sociedades africanas e
afrodiasporicas (BAMBA, 2007). Pan-africanismo ¢ o nome dado a doutrina social e politica
que nasceu nos Estados Unidos, no final do século XIX, e que estava baseada na igualdade
étnico racial e na luta contra o colonialismo. A minha hipotese ¢ de que, exatamente por esse
motivo que o festival acabaria por cumprir, a despeito de tudo e de todos, um papel fundamental
de incentivo para a producdo audiovisual africana, burkinabe e afrodiasporica. Afinal, sdao
muitas as atividades desenvolvidas em torno do FESPACO, que se desdobra em “exposigoes,
debates, conferéncias de imprensa, semindrios, eventos culturais, mercado de produtos
africanos. Competi¢do, muitos prémios. Também inclui o Mercado Internacional de Cinema
Africano (MICA)” (BARLET, 2000, p. 299). Apesar de nunca ter aterrissado em outras
paragens, e ser sempre em Burkina Faso, com énfase das atividades concentradas em sua
capital, Ouagadougou — o festival se distribui por algumas outras cidades do pais-Burkina,
como Bobo Dioulasso e Koudougou, em exibi¢cdes e atividades de workshops, debates e
conferéncias. Entretanto, o evento-ritual em si, que se concretiza no encontro das pessoas em
prol da consolida¢do material e pela a (real) autonomizagao ideoldgica do cinema feito em
Africa, acontece sediado em Ouagadougou, capital de Burkina Faso.

Neste sentido, a pavimentacdo/fundamentacdo do Festival, que foi se dando
gradativamente, parece ser o resultado de uma parceria bastante ampla e (inter)continental. Pan-
africana, em suas questdes mais praticas, como pude ouvir e observar, a respeito do que se
comenta sobre, entre profissionais que frequentam o FESPACO e tive o prazer de conhecer.
Tendo em vista que, hoje em dia, isso se concretiza muito mais em termos de uma estrutura
produtiva e rede de financiamentos, do que propriamente em matéria de confabulacao politico-
ideoldgica, como procuro demonstrar ao longo desta escrita. O que sucede em Burkina Faso,
quanto ao FESPACO e todas as outras atividades relacionadas — como a JCFA'? —, resultaria,

portanto, do acimulo de muitas experiéncias realizadas em colaboracdo e que exprimem uma

12As JCFA (Journées Cinématographiques de la Femme Africaine de I'mage) foram criadas em 2010, em
articulagdo com a estrutura organizacional do FESPACO, a fim de destacar/fomentar a participagdo das mulheres
no cenario de produgio de filmes em Africa (OLIVEIRA, 2016). Este ¢ um tema muito pertinente a Sociologia,
que merece uma pesquisa atenta, dada a sua relevancia.
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enorme ‘“‘vontade de superar os obstaculos e participar de processos politicos de forma
coletiva” (BAMBA, 2007, p. 94). Um dado importante sobre tal conjuntura ¢ o fato de que
todas essas situagdes e iniciativas, tantas intengdes em prol do cinema africano plural, por um
bom tempo, colocaram o pais na lista dos maiores produtores de filmes em Africa (ARMES,
2007).

E talvez seja por isso que haja, realmente, uma forte cultura de cinema por 14, fruto de
tantos anos de parceria entre Burkina-Estado, a cidade-Ouaga e o cinema — como pude observar
durante a pesquisa. Ocorre que, dessa relagdo somatoria, ha também uma geragao especifica de
cineastas burkinabés, que teve muito a lucrar com tudo isso. Mas, ndo apenas este campo de
profissionais, uma vez que todes podem lucrar com o cinema, quando este entra em cena. De
todo modo, essa cinematografia africana que vem sendo produzida desde meados dos anos 1960,
foi pluralizando, aos poucos, e o resultado disso sera também o resultado dessa
troca/intercambio/circulacdo de/entre multiplos repertdrios — culturais, politicos, espaciais,
temporais e econdomicos — disponiveis. Logo, eu entendo que, sobre tais e tantos processos
interligados — e para uma Sociologia (des-compartimentarizada) das artes e das tecnologias —,
esse cinema especifico pode (e deve) ser estudado enquanto fonte, registro e referéncia para a
interpretagdo das relagdes sociais implicadas em sua propria producdo. Sendo este um, entre
alguns outros dos fatos, ao qual eu me agarro, para compor esta escrita.

Porque, mesmo adotando um ponto de vista intermitente, de mistura [e] entre o que
houve de acesso (as informagdes, aos espagos, aos encontros), pela descompartimentarizagao
dos formatos e das narrativas; eu também faco parte deste bailado, afundada na maré de
encontrar as vicissitudes da minha propria interseccionalidade. De maneira que, para um
caminhar mais objetivo, eu tratei, durante o percurso desta jornada cientifica, de trabalhar, por
um lado, com ferramentas tedrico-metodoldgicas utilizadas pela Sociologia do Conhecimento
Artistico e Visual. E, por outro, com conhecimentos tedrico-epistemoldgicos da Sociologia das
Relagdes Raciais e da Teoria Decolonial, com forte influéncia fanoniana, por suposto.

Isso porque, o objeto de estudo da pesquisa diz respeito a uma série de interse¢des
concretas, entre uma producdo cultural cinematografica especifica (em imagens), projetada em
um festival pan-africanista, que surge e se perpetua a partir dos processos de descolonizacao
africana (relagdes raciais) — acumulo que me permite este emaranhado. Para conseguir
visualizar uma relagdo entre tantos pontos, portanto, me dispus a pensar sobre como o cinema
(arte-técnica) significa/traduz uma visdo de mundo de quem o elaborou, o produziu, o distribuiu
e acreditou. Mas, esta interpretagdo somente se fez possivel por eu estar atenta ao fato de que o

sistema colonial-racista atuou desconfigurando muito, (quase) toda (ou boa parte da) forma
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societal, politica e cultural dos territorios afetados — como o que ¢ o meu e o que ¢ o do
FESPACO, do outro, ndo branco; corpos performaticos em/de territdrios afetados.

Ou seja, foi preciso um acumulo tedrico-metodologico-epistémico, porque a propria
vida € assim, em transito. Pensando ainda sobre a territorialidade (SANZIO, 2015) do problema
que destaco, ¢ ainda mais séria, ainda, do que a propria relagdo exposta entre cidade + cinema
+ fespaco, a ligagdo/resultado desses processos coloniais, no que tange particularmente a
consolidag¢do desse campo de producdo e de estudos sobre os cinemas que se dizem negros.
Uma vez que eles existem, apenas, porque ha uma questao racial inventada pela branquitude —
enquanto mecanismo de manuten¢do dos privilégios —, muito perversa e violenta. Essa ¢, sem
duvida, uma problematica central para a feitura desse cinema de ruptura — que traz corpos
negados ao humano, ao sagrado —, e ¢ em torno dela que os filmes sdo feitos. Ora, para
questiona-la, ora para usurpa-la, para afirmé-la, ou mesmo nega-la. Essa problematica estrutural
da branquitude — que ¢ também o capitalismo, o colonialismo, a modernidade, o humano, a
tradi¢do e etc. —, ela ¢ racial, e torna-se também aqui, um algoritmo (a questdo do corpo)
fundamental, no entendimento sobre as representagdes. Por isso, nesse caso, nomear foi um ato
que se fez necessario, pelo desejo de visibilizar, de dar a conhecer para ndo deixar morrer
(RIBEIRO, 2018). Algo que, pelos motivos ja explorados, ndo ¢ exigido ao corpo branco
(inventado), mas que ao corpo negro (inventado) ¢ determinante, porque, ai dele se estiver no
lugar errado e ndo puder se justificar. Ele serd morto, sistematica e simbolicamente, morto.

A esse respeito, Djamila Ribeiro diz: “Se ndo se nomeia uma realidade, sequer serdo
pensadas melhorias para (essa) (...) que segue invisivel” (RIBEIRO, 2018, p. 41). A nomeagao,
portanto, ¢ algo que vem sendo muito utilizado para legitimar e para (re) conhecer outros
recortes de cinema — feminino, negro, indigena, lgbttqi, cigano, etc. — que estdo a margem
daquele que nega as etiquetas e que se diz universal, mas que ¢ (majoritariamente) branco,
masculino e heterossexual. E que, ao serem nomeados (como cinema negro, cinema Igbttqi,
cinema no feminino, feminista, e etc.), hd uma série de cinemas-outros, corpos-outros, pessoas-
outras, que passam a ser reconhecidos, que passam a existir e que as suas aparigdes acabam por
denunciar o qudo fantasiosa ¢ a (falsa) ideia de universalidade apresentada pelo/através do
chamado cinemdo comercial. Ou seja, a equagao entre cinema e poder, me ajuda a refletir sobre
a implicagdo dos transitos e das fronteiras, nos corpos [negros] — especialmente, na maneira
como sao representados. Dai, isso de “se pensar sobre a diferenca” acontecer de maneira tao
atrelada as formas coloniais de dominagao epistemoldgica, como concluiu Fanon (2008), que

pretendeu desde o inicio, agarrar-se nas mentes € nos corpos das pessoas — colonizadas e
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colonizadoras —, afetando e intervindo em suas vidas. Mesmo apés as lutas de libertagao
nacional.

Sobre essa questdo, cabe salientar que nesta tese, eu ainda irei me referir muitas outras
vezes aos efeitos da nogdo continuada do colonialismo — definida pelos socidlogos [americanos]
decoloniais, o colombiano Santiago Castro-Gomez e porto-riquenho Ramon Grosfoguel, como
cultura da colonialidade (2007) —, nos processos de retragdo, manuten¢do e sobrevivéncia do
sistema de dominagdo europeu; algo que incide tanto nas historias do festival [de cinema
afro/negro], quanto nas do pais-Burkina (que ¢ uma ex-colonia, uma nova-ex-fronteira, uma
nova-antiga-capital, em continuum). Por esse motivo, para conseguir sobreviver em Africa —
reativa e insurgente aos desmandos e efeitos do colonialismo —, a cultura da colonialidade
precisou continuar sendo o mais violento e contundente indicador e referencial — cognitivo,
social, econdmico e politico — imposto as ex-colonias europeias. Mesmo depois do “fim”.

Neste sentido, a brutalidade dessa manutencdo teve que se dar através da enorme
inconformidade que havia entre os projetos por uma real reconstrucdo, fortalecimento e
autonomizacao interna vislumbrados por algumas pessoas, em oposi¢ao ao “velho” projeto, da
“velha” Europa, criado em seu proprio favor e defendido por umas tantas outras pessoas. Isso,
na intencdo de estabelecer hierarquias organizadas em torno das nocdes euro-ocidentais
relacionadas a processos identificados como de carater civilizatorio. Logo, e de acordo com a
Teoria Decolonial, esse novo (ex) (velho) modelo organizacional precisou ser assegurado tanto
pelas elites internas africanas quanto pelas externas, ambas super militarizadas, a fim de manter
a dominacao militar, econdmica, epistémica e cognitiva, instituidas — que, por sua vez, também
sd0 mantidas a partir, e em fung¢do, de diferentes camadas.

Diante, portanto, da enorme belicosidade que define as disputas/relagdes
intercontinentais das tltimas décadas (entre o final do século XX e o inicio do XXI), ndo posso
deixar de observar sobre como os fundamentos do projeto inicial do FESPACO podem, e devem,
ter sofrido qualquer tipo de refragdo, transgressdo ou deslocamentos [ideoldgicos], nestes
ultimos 50 anos de existéncia. Algo que, para inicio de pesquisa, ¢ importante se levar em
questao. Afinal, dos acimulos possiveis, embora refratarios, o festival foi fundado no século
passado e sob os efeitos das guerras de libertagdo e da doutrina pan-africanista, que, por sua
vez, vem sendo formulada desde o inicio do processo colonial (MARTIN, 2016). Ou seja,
acredito que tanto o festival-ritual quanto o pais-Burkina tenham sofrido de certa elasticidade
operativa ao longo dos anos, no sentido das modulagées interculturais (LIMA FILHO, 2015)
definidas pelo antropdlogo brasileiro Manuel Ferreira Lima Filho. Neste sentido, me interessa

trabalhar com esse conceito, pelo fato de ele ter sido pensado para dar conta das diferentes
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formas de atuagdo/negacao/resisténcia, agenciadas por grupos/individuos ndo ocidentais, em
resposta aos efeitos de tudo o que o Ocidente lhes impinge em matéria de bens e patrimonios
imateriais.

Algo que acontece, sobretudo, de acordo com “a biografia pessoal/coletiva do(s)
ator(es) alvo” (LIMA FILHO, 2015, p. 144) dessas politicas [coloniais] de Estado-nagdo; e em
resposta aos projetos de patrimonializagao/ocidentalizacdo com que esses grupos/individuos se
veem confrontados, desde o comeco da escravidao/colonizacdo europeia, até os dias de hoje.
Logo, sdo os “fluxos de informagoes e alta permeabilidade dos sujeitos sociais e de filia¢oes
multiplas identitarias (género, pertenca religiosa, classe, geragdo, raca e etnia)” (LIMA
FILHO, 2015, p. 139) que propiciam tais praticas de rompimento e negociagdo. Para o caso
deste estudo, especificamente sobre o FESPACO, parto de um entendimento alargado (e
derivado) da definicdo apresentada pelo autor, para tratar o processo de manuten¢do do ritual-
fenomeno-FESPACO como sendo também uma forma de pratica patrimonial, e de conservagao
estratégica, por parte do proprio estado burkinabé — uma vez que o FESPACO “verga, mas nao
quebra”, como sugere a expressao.

Contra tudo e contra todos — industria cultural, branquitude, patriarcado, capitalismo,
colonialidade e etc. —, ele segue (r)existindo, em uma negociagdo incessante com as drasticas
herancas (neo) coloniais. Ao utilizar o conceito de Manuel Lima Filho, portanto, admito que
muitos dos tais sacudimentos (HERACLITO, apud LANTYER, 2015) que costuram as
historias do FESPACO e de Burkina Faso, tenham ocorrido, sim, em fungdo mesmo dessa forte
ressonancia colonial, continuada pela colonialidade; que ao realizar-se como um padrao cultural
impregnado, faz com que os grupos/movimentos/processos de enfrentamento/desligamento do
projeto (neo) colonial, tenham sempre que procurar novas formas para agir/reagir e resistir ao
que impdem-se como estruturalmente natural e hegemonico, nesse ‘jogo de produgdo de poder
permanente”’ (LIMA FILHO, 2015, p. 143).

Ou seja, da mesma forma que ha uma enorme forca de resisténcia decolonial no projeto
desse festival — simplesmente por ele insistir em (r)existir —, ndo posso, ndo consigo ignorar o
fato de que este esforco todo talvez esteja atravessado por uma série de dimensdes
estruturalmente herdadas, que atuam no ambito das relagdes socio raciais e econdmicas de
dependéncia entre as (ex) colonias em Africa e as (ex) metropoles europeias. Afinal, mesmo
que a emergéncia dos cinemas africanos esteja associada, de modo geral, ao processo das
independéncias politico-juridicas em Africa, e que a sua criagdo/manutengdo derive do
engajamento de incontaveis cineastas do continente e das didsporas (em articulagdo com o

Estado burkinabe¢), pela apropriagdo da linguagem do audiovisual como meio de despertar



32

consciéncias e combater o colonialismo/imperialismo (BAMBA, 2007), “a colonialidade
global ndo é redutivel a presenga ou auséncia de uma administracdo colonial”
(GROSFOGUEL, 2002, p. 9). Ela ¢ mais pueril e contundente do que isso. E (r)existe em
estreita relagdo com as formas continuadas de poder politico, que foram adotadas, inclusive,
pelo proprio Estado burkinabé — que administra, suporta e acolhe o FESPACO.

Foi por essa razdo que, depois de feita a recolha dos dados sobre o objeto de estudo
desta tese — em uma reflexdo constante sobre os processos tedrico-metodologicos que me
levaram a escrita deste texto especifico —, precisei urgentemente questiona-lo, (re)conhecé-lo,
encontra-lo, distingui-lo. Na intencdo de compreender se, de fato, esta festa do cinema
afrocentrado [negro?] seria, ou ndo, uma resposta eficaz as “prdaticas de exclusdo e
marginalizacdo diretamente relacionadas as questoes de raga, género e classe” (LIMA FILHO,
2015, p. 135), que foram sendo acumuladas e adquiridas, desde o periodo colonial. Neste
sentido, fui para o trabalho de campo em Ouagadougou, na intengdo de querer perceber se o
FESPACO ¢ (e/ou pode ser) considerado pelas pessoas envolvidas, pela classe trabalhadora de
cinema que se vé afetada, pelo mercado de produgdo de filmes, enfim, como sendo um espago
de poder de fala e direito de escuta, no que sugere Grada Kilomba (2010). Fui também curiosa
em saber como e se, durante o festival, estava se dando alguma discussao sobre a invisibilidade
e a anulagdo politica promovidas pelo racismo — nas fronteiras e nas diasporas — que afetam a
existéncia humana dos corpos negros.

Ocorre que, por mais incrivel que possa parecer, uma das estradas que me apontou
respostas neste sentido, deu-se a partir do momento em que comecei a questionar (para poder
responder) como e o porqué o FESPACO continua a ser um festival nomeadamente pan-
africano; e, ainda, o porqué dele acontecer especificamente em Burkina Faso — pais
absolutamente marcado pelo contexto geral do continente, de guerras e disputas entre as forgas
(neo) colonialistas, em oposicdo as de libertagdo e descolonizacdo do continente. E foi
exatamente por isso, pela intengdo do encontro frontal com um projeto tdo interessante e
especifico como o do FESPACO, que fui e voltei a Ouagadougou por duas vezes, durante as
24% (2015) e 25* (2017) edigdes da grande festa do cinema afro/negro. Fui e voltei, repleta de
intencgdes e levando comigo, na ida: para além de inimeras caixinhas-categorias, um punhado
de perguntas-chave sobre o tema.

Na volta: as informacgdes, as imagens, os dados, os cheiros, as leituras e a pulsacdo do
ritmo acelerado da cidade. Somatorio preci(o)so, transformado em “escrevivéncia”
(EVARISTO, 2006), por ser também resultado e produto das lembrancas sobre as situagdes

experienciadas, que servem como ponto de partida para qualquer escrita, desde a mais
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académica, até¢ a mais romanceada. Ter esta nogdo, este entendimento sobre os efeitos que
afetam, resultou em mim e em minha escrita, no afloramento de uma linguagem com menos
cimento e gesso, € mais poética - melodia explicitamente (in)visivel nas partes mais descritivas
do texto. E que eu justifico como valida, pela propria escolha tedrico-metodoldgica adotada:
que ¢ decolonial, ¢ fanoniana e disciplinarmente desencontrada. A minha escrita, portanto,
nasce ¢ € oriunda ndo sé de tudo o que vivenciei durante a pesquisa, mas também do meu
cotidiano, das lembrangas que me definem, das experiéncias que tive ao longo da vida e das
herancas cravadas em mim, com origem na historia do meu povo negro.

Nas paginas que se seguem, portanto, trago algumas das historias que vivi, enquanto
buscava tentar responder a tudo isso. E que, embora tenham sido realizadas na intengao objetiva
de participar desta que ¢ a principal festa de cinema africano'? e afrodiaspdrico — negro — que
acontece em Africa, ambas as viagens ao pais-Burkina, ao FESPACO, forneceram perspectivas
bem especificas sobre Ouagadougou. Como se, no final das contas, apds as viagens, eu tivesse
tido a experiéncia de duas cidades, duas historias, dois recortes distintos; aqui costurados por
um mesmo mote. E que eu descrevo em fotografias e palavras, quase todas minhas. Afinal,
mesmo que singulares, as viagens de 2015 e 2017 se ativam e enunciam um foco comum, em
relacdo a um Unico evento, muito forte e especifico, que ¢ o proprio FESPACO. Eu estou
falando, portanto, de um espago de fomento as culturas africanas no pés-independéncias, que
ao longo das ultimas cinco décadas, tem sido diferencial para o mercado de filmes do
continente, como descrevo ao longo do texto. Especialmente por conseguir romper com a
cren¢a na raga (MBEMBE, 2014), de que corpos negros “ndo sdo humanos”, ndo produzem
arte, nao possuem intelecto, ndo fazem [bom] cinema.

Enfim. Estive por 14, em Ouaga, no FESPACO, e pude conferir. Contudo, quanto as
representacdes que fui produzindo ao longo das duas viagens que fiz a Burkina, vale ressaltar
que aos poucos tive que ir me desfazendo de muitas das referéncias epistémicas e cognitivas
que eu trazia do Brasil, moldadas a partir de uma forma(ta)¢ao escolar baseada em manuais
eurocéntricos: sobre cinema, Africa e negritude'* e didsporas. Isto, a fim de conseguir me
aproximar daquelas novas rotinas que se apresentavam em minha frente. Especialmente,

daquelas que rompiam com conceitos sociologicos bésicos de migra¢do, Estado-nagdo,

13 Mesmo sendo este um campo de vasta expansdo e pluralidade, o seu nome no singular remete a uma questdo
politica e de sobrevivéncia, pan-africana, como demonstro e desenvolvo na Segunda Parte desta tese, onde discorro
a respeito da arte do cinema, propriamente dito, e desenvolvo a categoria de cinema negro.

!4 Enquanto alguém vinda das didsporas, minha paleta de negritudes é muito mais extensa do que a que existe em
Africa, mas precisei estar 14 para descobrir isso, como narro mais adiante.
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governanga, pertencimento e identidade. Como se, quando parti pela primeira vez rumo a
Ouagadougou, eu trouxesse na bagagem mil caixinhas emprenhadas de sentidos inventados,
isolados e concludentes. Um peso enorme, que no bojo do todo, precisou se reinventar para que
fossem possiveis os didlogos travados. A escolha que fiz foi, de forma poética, narrar em
imagens [vistas] [imaginadas], as quais [algumas] apresento ao longo do texto.

Ou seja, durante e perante a atividade de realizar esta [auto] escrevivéncia [etnografada],
as caixinhas-categorias que eu trazia foram se abrindo e se revelando extremamente esvaziadas
de sentido, para aquelas outras realidades, que eu fui vendo/vivendo ao adentrar no continente
africano. Uma vez que elas estavam plenas e entupidas de imagens e narrativas e conclusdes
sobre Africa, que em muito pouca coisa se encontravam semelhantes com as imagens que havia,
de fato. De todo modo, o velho patrimdénio que eu trazia me serviu para questionar o
desconhecido, e, aos poucos, as caixinhas foram sendo transformadas, redesenhadas,
esquecidas; em fun¢do dos novos conteidos e tragados imagéticos que havia (e que eu via)
naquelas novas paisagens. Afinal, eram aquelas as referéncias encaixotadas que eu tinha —
encharcadas do monologismo monotdpico global euro-ocidental (GROSFOGUEL, 2008) —, e
que precisei desapegar/ressignificar para poder lidar com 0s novos-outros-reais cenarios sociais,
existentes para fora do protdtipo de sistema-mundo capitalista moderno que ¢ o Ocidente. Que
¢, por exemplo, o projeto governamental de Brasil institucional em vigéncia, altamente
desatualizado e caduco, em relacdo a uma agenda de questdes fundamentais.

Além disso, uma vez em campo, em vdrias situagdes, era nitida a recusa das pessoas em
aderir a certos binarismos baseados na premissa de que existe apenas uma Unica tradi¢cdo
epistémica possivel — a eurocéntrica. Assim como também era explicita a fragilidade [implicita],
na logica de manuten¢do de determinadas formas dominantes de conhecimento universal.
Criadas, como sugere Ramon Grosfoguel, a partir das imposi¢des do Cristianismo do século
XVI; do “fardo do homem branco” e da sua “missao civilizadora” entre os séculos XVII e XIX;
do “projeto desenvolvimentista” do século XX; e do atual projeto imperial de intervengdes
militares com base na retorica da “democracia”, sob o julgo da violéncia fisica e psicologica
(GROSFOGUEL, 2008). Logo, desde o inicio da pesquisa, eu fui tratando de tentar
descolonizar o meu proprio pensamento, especialmente o relacionado ao que esperar sobre
aquele espaco/territorio social impregnado de pré-conceitos euro-académicos — que € o que
representa e apresenta ao imaginario comum, tudo o que diz respeito a Africa.

Fato ¢ que: tal jornada ainda estd em curso e eu sigo tentando. Em um processo continuo
de desconstrucdo. Para tanto, vale comentar que, por uma série de dispositivos exemplificados

ao longo desta escrita, iniciei tal processo de desconstrug¢do epistémica e cognitiva desde o
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Brasil — encerrada na enorme distancia que ha desde essa diaspora africana especifica até o
proprio continente negro, em si. E desde também o meu préprio corpo negro—territdrio, onde
habitam as minhas proprias tragédias, trajetorias e memorias. E que se encarrega de reagir aos
abalos sismicos/epistémicos/politicos/cognitivos que afetam todo corpo-territério marcado —
como 0 meu, como tantos —; corpos diferenciados como outros, pelo marco da escravidao
colonial e do trafico transatlantico de corpos nao brancos. Escrevendo, portanto, sempre a partir
da perspectiva de um corpo negro no mundo, desterritorializado, mas ao mesmo tempo,
absurdamente marcado. Sendo o corpo, portanto, aquilo-algo que nos define e que nos
territorializa (em comunidades imaginadas).

Além disso, confesso que a minha dificuldade inicial na pesquisa, em conseguir eleger
um recorte por pais, cineasta, género ou formato, para pensar o cinema que ¢ feito em Africa,
colaborou bastante para que eu optasse por trabalhar com esse evento, formalmente voltado
para todo e qualquer territorio/artista ligade ao continente e suas didsporas, a0 mesmo tempo.
E como eu estou interessada em pensar sobre praticas de autorrepresentacdo em espacos de
autorrepresentatividade, nada mais indicado. A verdade ¢ que o FESPACO parece estar imerso
em uma contraditdria e interessante dialética quanto as fronteiras destacadas, que se consolida
tanto pelo coroamento/exaltagdo das partes/paises do todo/continente+diasporas; quanto na
busca por fortalecimento e maior enredamento entre as partes do continente+diasporas, como
um todo. Especialmente, no que se refere a busca pela ampliacdo de um mercado de trabalho
comum para profissionais das artes cinematograficas, dentro deste recorte geopolitico e cultural
especificos. Uma vez que, ¢ no encontro proporcionado pela grand féte du cinéma, nesse
evento-ritual especifico, que as partes (paises, artistas, produtoras) reunem-se pelo
fortalecimento de toda uma rede de produ¢ao e consumo extracontinental, pan-africano.

Isso tudo, entretanto, feito a partir de um questionamento muito pessoal, relacionado a
ideia de negritude/cor de pele enquanto uma espécie de fronteira, que desloca, distancia,
diferencia e separa. Trata-se de uma categoria, alids, que tende a funcionar, no que tange as
representacdes e aos espagos de representatividade, como forma de manutencdo da logica de
fissura/separacdo ou desterro a determinados tipos de corpos, ndo brancos. Acredito, sobretudo,
que tais questdes (de cor, territorio e fronteira) se interligam rapidamente neste estudo sobre
cinema, feito também sobre o que significa ser do Brasil (pais que carrega a heranga do desterro
da didspora transatlantica) e ir para Burkina Faso (pais-cendrio para uma antiga dindmica de
intensos transitos entre sociedades tradicionais afro-ocidentais). Sendo esse, um processo que
significou confrontar cenarios especificos, imersos em uma mesma (e aparente) realidade, que

surge de herangas do colonialismo e da colonialidade.
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Ha nesta tese, portanto, uma escolha metodologicamente politica que foi feita quando
me inclinei a trabalhar a no¢ao de fronteira, inclusive pelo excesso de alfindegas [inventadas]
que tive que transpor nesta jornada — fisica, epistémica e cognitiva — entre Brasil, Portugal e
Burkina. Ademais, tal categoria — de fronteira — foi criada pelo conhecimento ocidental, para
tentar justificar a sua propria superioridade racial/intelectual (GROSFOGUEL, 2008).
Sustentada sob a logica de um tipo de pensamento, que vive de subalternizar e invisibilizar
outras formas culturais e politicas de conhecimento — isolando e encerrando-as em rigidos
caixotes ilegitimamente inventados. Deste modo, nada me pareceu mais apropriado para pensar
representagdes/imagens de corpos negros retratados no cinema feito em Africa e nas diasporas,
do que a ideia de fronteira que cria fissura — a fim de perceber seus alicerces internos. Posto
que essa ¢ uma forma de instituicdo [inventada], que somente existe através da demarcagao
forcada de barreiras — que, automaticamente, ficcionam diferencas e friccionam existéncias.

Ocorre que, agora, no processo final desta pesquisa, quando reflito sobre os fendmenos
sociais, tendo a acreditar que tudo ndo passa de uma inven¢ao; forgada e rearranjada na ideia
de manutenc¢do de poder, como sugere V. Y. Mudimbe (2013). E sobre o que tende a se realizar,
ou ndo, a respeito de quais sdo as fronteiras existentes entre populagdes negras no Brasil e em
Burkina, foi preciso atravessa-las. Transpo-las. Algumas. Para, enfim, enxergé-las, atualiza-las,
destitui-las e reinventa-las. Neste caso, embora distintas, as duas viagens feitas a Ouagadougou
foram muito importantes para uma série de desfragmentacdes e rearranjos de percepcao de
mundo que tive. Tanto que, ao (re)visitar esse deslocamento — entre América, Europa e Africa
—, percebi que os elos de continuidade e ligagdo entre culturas/territorios
africanos/afrodiasporicos, sdo muito mais fortes e evidentes do que os elos por separagdo e/ou
fissura, inventados pelo colonialismo europeu'.

Entretanto, neste mapa de herangas e des-afetos que se tornou o processo historico
narrado a partir do Ocidente, o Brasil/América(s), estd bastante alijado, afastado mesmo, da
ciranda que engloba antigas relacdes estabelecidas entre as fronteiras [desenhadas] pela criagao
e manutengdo do que vem a ser Africa(s) e Europa(s). Uma vez que, “o conceito fechado de
diaspora se apoia sobre uma concepgdo binaria de diferenga (...) fundado sobre a constru¢do
de uma fronteira de exclusdo (...) (que) depende da constru¢do de um “Outro” e de uma

oposig¢do rigida entre o dentro e o fora” (HALL, 2006, p. 33), para funcionar. Neste sentido,

15 Como se houvesse “uma diferenca que ndo funciona simplesmente, através de binarismos” (HALL, 2006, p.
33), mas sobretudo, em cima de fronteiras veladas, que ndo se separam finalmente. Sendo as fronteiras, importantes
places de passage, que se alicer¢am sob estratégias e significados que sdo também posicionais e relacionais, e
estdo em eterno continuum (HALL, 2006).
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ao questionar o conceito de fronteira, nem que seja para tentar destitui-lo de uma pseudo
coeréncia cientifica que lhe assegura legitimidade, procuro encara-la como uma institui¢ao
inventada e legitimada por uma euro cientificidade (também inventada), que anda a ser lida em
escolas e faculdades brasileiras. Afinal, nem tudo ¢ politica, mas a politica estd em tudo
(BETTO, 2016). Assim como nas fronteiras, que demarcam o FESPACO como algo fora das
fronteiras de um conhecimento [branco] privilegiado.

Neste contexto de reflexdes, ao passo que fui dialogando com novas formas [para mim]
de conhecimento, fui também desvelando [em mim] a perspectiva ficticia de categorias
ocidentalmente inventadas — como fronteira, arte, negritude, branquitude, Estado-nacao,
pobreza e desenvolvimento — para explicar a propria Africa-inventada enquanto coisa inteiriga,
amorfa e estagnada, submersa em uma série de invengdes engessadas. Gradualmente, foi se
revelando, como quando se revela um filme de pelicula no quarto escuro do laboratdrio — onde
cada etapa significa uma nova imagem —, que os motivos apontados para justificar
rupturas/fronteiras entre um tipo de pensamento e outro, um tipo de populagdo e outra, ndo sao
reciprocos. N@o se pode negar que: as imagens s3o como textos. Elas narram, apresentam,
informam, orientam, diagnosticam, direcionam e confundem. E sdo retroalimentéveis,
retroalimentadas; elas nos alimentam de dados e ideias; uma vez que elas sdo, elas vao e vem,
vem e vao: das imagens concretas para os imaginarios; dos imaginarios coletivos para as
imagens concretas, reproduzidas, exibidas e ressignificadas, no cinema ou na televisdo, por
exemplo. Pelo contrario. Aquilo que ha em Africa, pensa e se organiza para além de
possibilidades exclusivamente euro centradas. Afinal, tais realidades, afro, funcionam mesmo
sob outras ldogicas, outros desenhos, outras temporalidades, espacialidades, didaticas e
raciocinios, que ultrapassam o conflito ocidental entre atrasados/selvagens e desenvolvidos/
civilizados, por exemplo.

Isso significa que, ao escrever de um lugar socialmente especifico, negro, acabo por
falar a partir de memorias, vivéncias e retinas igualmente socialmente especificas; minhas;
sendo o meu proprio corpo, “o lugar onde a historia é gerada internamente, somaticamente,
para se manifestar externamente, semanticamente” (JONES et al., 2013, p. 388). O interessante
¢ que, ao exaltar a interacdo entre o campo e o olhar/corpo de quem observa o campo, no
resultado da pesquisa, tal método de investigacdo [auto] etnografica, que desembocou nesta
escrevivéncia, permite e admite que os olhares e os lugares de fala ndo sejam tomados como
verdades Unicas, severas e imutaveis, sobre a vida. Pelo contrario, entende-se que, sobre os
conhecimentos, trata-se sobretudo, de tipos discursivos que somente devem ser encarados como

validos quando, no sentido de que sdo muitos e multiplos, entende-se que sdo elaborados a partir
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de vivéncias e disposicoes muito especificas, que revelam escolhas politicas e
condicionamentos socioeducativos também especificos, determinantes.

Apresento, portanto, um tipo de texto-entendimento que se revela na possibilidade de
haver inimeras outras descri¢cdes possiveis, sobre um mesmo acontecimento ou pratica — que
no meu caso, se revelou sendo a relagdo entre a cidade e o cinema apresentado 9e que se
apresenta) durante o FESPACO. Posto que, diante do exposto, € na crenca de que as relagdes
em torno de quem realiza a pesquisa possam ter reais implicagdes no processo observado — e
nos resultados apresentados —, a escrita que se segue ndo se pretende, de maneira nenhuma,
eterna, definitiva ou muito menos imutavel. Isso porque trago aqui algumas imagens e palavras
que emergem, sobretudo, da forma como se deram as observagdes, os encontros, as
disponibilidades, as estruturas, as leituras e as vivéncias que possibilitaram o meu trabalho de
campo em Ouagadougou, Burkina Faso, Africa Ocidental, durante o festival de cinema
afro/negro em destaque. Trata-se, mais especificamente, de um tipo de abordagem
metodoldgica que estd muito mais interessada na relagdo entre a experiéncia de quem observa
[eu] o objeto da pesquisa [FESPACO], do que propriamente apenas em manter um olhar isolado
dos acontecimentos “externos” ao tema observado, mesmo que estes tenham implicacdes na
forma como foi feita/vivenciada esta escrevivéncia [auto] etnografica. Tal método ressalta,
portanto, a importancia da interagdo entre o campo e o olhar de quem observa este campo, como
forma de constru¢ao de conhecimento (JONES et al., 2013).

Outra questdo importante neste debate: a perspectiva tedrica da [auto] etnografia
enquanto uma escrevivéncia, se posiciona como uma pratica [decolonial] de engajamento e
reflexividade diante da pesquisa. Ou seja, na tentativa de produzir dados desconectados da
logica colonial de conhecimento — que se [auto] intitula universal, total, imparcial. Estratégia
que ¢ suposto reverberar na produgdo do texto académico final, em forma de desconstrucdo e
ruptura, em relacdo ao cientificismo candnico e academicista. Um trabalho que visa,
abertamente, criticar discursos dominantes pautados no mito dos eventos culturais
universais/universalizados/universalizantes (MOTTA; BARROS, 2015). Deste modo, tal
abordagem valoriza, se interessa e reconhece muitas [outras] formas de produgdo de
conhecimento, para além daquela [unica] positivista, estruturada ao longo da colonizagdo
ocidental europeia (JONES et al., 2013). Metodologicamente, ela foca mais na relagdo
estabelecida durante a pesquisa, entre a identidade de quem observa — Maira, mulher negra
brasileira classe média que chegou ao doutorado — e quem ¢ observado — o corpus FESPACO,
que ¢ palco importante para um tipo especifico de cinema e de encontro entre determinados

corpos, ndo brancos; do que propriamente no assunto/tema da pesquisa — que seria o cinema-
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técnica, isolado, enquanto categoria socioldgica de representagdo. Nao, eu precisei olhar para
mim, para perceber o FESPACO.

Neste sentido, e em todos, eu sou [politicamente] um ser que se reconhece enquanto
uma pessoa negra cis do género feminino, e mais: brasileira, latino-americana, socidloga,
videografista, poeta, companheira, fotografa e mae. Um alguém de corpo negro resultado de
um apanhado de misturas — como todes, como o mundo —, que chegou ao doutorado,
estratificadamente da classe média [média] pequeno burguesa carioca, e que foi criada entre
brancos. Estou inserida, portanto, em uma ampla comunidade argumentativa interessada em
discutir de que maneira ¢ feita a representacdo das populagdes negras no cinema — para brancos
e ndo brancos. Falo, portanto, a partir de diferentes lugares, interseccionados, que se encontram
na experiéncia deste [meu] ser, em relagdo com um corpo negro [meu] especifico e geral;
nascido, criado e marcado pelo sentimento de pertenga a um pais racialmente estratificado; cuja
historia estd diretamente atrelada, e afetada, pela escravidao colonial europeia. Que, na época
das colodnias, tratou de usar corpos negros como o combustivel necessario para alimentar o
[atual] [velho] sistema mundo. E no tempo-presente de hoje, continua tratando este(s) corpo(s)
com muito desprezo e pouca humanidade'®. No sentido do poder ser. Poder existir € ndo ser
tratada como descartavel e substituivel. Sendo a minha vida o resultado desse meu corpo, negro,
em relagdo a tudo isso. Mas, com a oportunidade de sair do Brasil, e (re)conhecer outros corpos,
outras falas, outras formas de relagdes sociais, eu ndo posso desconsiderar o fato de que, hoje,
compreendo que a questdo da negritude ¢ mundialmente complexa, fragmentada e dilacerada.

Sem querer adentrar muito, mas ja adentrando, apenas porque o uso do termo defini o
caminho tracado; farei aqui o apontamento de um atalho, para explicar como pretendo lidar
com tamanha complexidade, sem cair em nenhum pogo fundo e raso. Apesar de, e sendo tudo
resultado invencionado, ao falar de negritude, ndo pretendo trazer a tona o movimento liderado
por Léopold Sédar Senghor (1906-2001), que exaltava/exotizava a identidade negra, na
inten¢do de denunciar o impacto da colonizagdo cultural europeia junto as tradi¢gdes africanas.
Neste trabalho, toda vez que fizer mengdo a palavra negritude, me refiro a uma nogdo que
converge com a discussdo de Grada Kilomba sobre o tema, no texto da palestra-performance
Descolonizando o Conhecimento, de 2016. Tratar sobre, ¢ encarar a ferida, o trauma, criado

pelo senhor Colono, na sua relacdo com os povos colonizados. Algo que esta diretamente

16 Ndo esquecendo que, durante o sistema colonial de exploragdo, foi usado o argumento falacioso de que as
pessoas africanas escravizadas ndo eram humanas; esta ideia deste ser um projeto civilizatorio e moralizante,
inclusive, serviu para justificar o tipo de escraviddo adotado pela Europa, que promovia a total desumanizagao das
pessoas negras escravizadas.
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relacionado a demarcacdo, a delimitagdo socio espacial entre o que ¢ humano e o que ¢é selvagem.
A estrutura de poder colonial capitalista calcificou na palavra a concepg¢do e o papel deste ser
negro dentro das sociedades modernas, racialmente excludentes. Uma inven¢ao tdo complexa
e “perfeita”, que esta [nas mentes, nos olhares, nos conhecimentos], mas que nao se mostra;
que ¢ dificil de apontar, mas que “o senhor policial” sempre sabe quem ¢é. E sobre a negritude
desses corpos, cor-corpos-alvo de um sistema de excecdo: coube/cabe a nds-eles, organizacao.
Portanto, o sistema de exploragdo colonial criou a besta do racismo, de modo que seja
[quase] impossivel cortar-lhe a(s) cabega(s), tamanha a dificuldade em diagnosticé-la(s).
Contudo, ele-sistema produziu o racismo como cimento deste atual modelo de mundo; mas
também fez surgir a negritude, que ¢ um tipo de argamassa muito mais elastica e menos rigida
que o racismo. E, em oposi¢do a branquitude, hé toda uma discussdo sobre a negritude — dos
corpos, das culturas, das praticas — que € tanto limitadora, mas que também nao se esgota. Mas,
como parar esta besta? Como amordaga-la, estancd-la? Como enfraquece-la a ponto de impedi-
la? Apesar da dificuldade, é preciso seguir diagnosticando, de forma que todas as suas
ramificagcdes sejam identificadas, e minadas. Ao ler Grada, percebi como o processo se da, a
ponto de esgotar as nossas forgas. E a respeito de como isso funciona, ela diz:
Tal demarcagdo de espagos introduz uma dindmica na qual Negritude significa “estar
fora de lugar”. Dizem-me que estou fora do meu lugar, como um corpo que ndo esta
em casa. Dentro do racismo, corpos Negros sdo construidos como corpos improprios,
abjetos, “deslocados” e logo, como corpos que ndo pertencem. Corpos brancos, ao

contrario, sdo construidos como aceitaveis, corpos em casa, “no lugar”, corpos que
sempre pertencem (Kilomba, 2016, pag. 06).

Deste modo, e pensando no impacto dessas discussdes na pratica do tipo de cinema que
estudo, apresento a seguir Trés Partes de uma mesma tese, que [juntas] tratam [sobretudo] a
respeito da relag@o entre a cidade-cinema, o cinema-FESPACO, o racismo como sistema e a
negritude do cinema — no sentido de visibilizar tipos outros de cor-corpos outros — como arma
na luta antirracista e decolonial. Sendo elas — as partes —, respectivamente [sobre]: a Cidade; o
Cinema; e o FESPACO. Foi sobre tal ligacdo, alids, que eu me dispus a desenhar, enxergar,
escutar, ler, fotografar, filmar, percorrer, questionar, comparar, escarafunchar; através de
vivéncias (de campo e de estrada), pesquisas de arquivo, leituras bibliograficas,

audi¢do/visionagem'” de filmes, exposi¢des, debates e entrevistas. E foi tomar conhecimento

17 Neologismo sugerido por Clara Baccarin (2015), que eu uso aqui para me referir ao fato de que ha (de haver)
uma linguagem propria aos olhos, que se da pelos olhos; e que ¢ possivel de ler quando prestamos atengdo na
forma com que as pessoas expressam aquilo que enxergam, ou como enxergam/representam a vida, o mundo e as
coisas; processo que se da quando atribuirmos um olhar especifico sobre tudo — a ponto de cada grupo social
enxergar a vida, o mundo e as coisas, de um modo especifico, diferente; como se o “olhar” nunca viesse nu, sem
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da sua existéncia, que eu comecei a perceber que havia outras disposi¢cdes sobre o tema
[genérico] da negritude, em relagdo ao corpo negro e a sua imagem refletida no cinema. E mais:
o que acontece no FESPACO - exibicdes, debates, congressos, mercados, premiagdes — gira
em torno de um corpo, que ¢ varios ao mesmo tempo. Que € o meu e ¢ do outro. Um corpo que
¢ negro e [que parece] deslocado. Seja em relacdo a expectativa do (ex)colonizador, seja em
relagdo a expectativa do (ex)colonizado. Seja em Africa, ou fora dela. Um corpo, portanto, que
transcende, se imiscui e atravessa: telas e imaginarios.

Com a discussdo aqui apresentada, procuro [em mim mesma], repensar os resultados
praticos das presencas e das auséncias impostas, aos “outros”, aos corpos-outros, pela cultura
cientifica ocidental na producdo de conhecimento, que ¢ a propria forma/metodologia de
construcao desse conhecimento. E ainda sobre as estratégias que utilizo para falar sobre o tema
da negritude — que se vé nos cor-corpos — através de uma discussao a respeito de cinema, espago,
representacdes e representatividade; trago um relato tomado de imagens produzidas e tratadas
por mim, capturadas ao longo dos dias em que estive no transito para ou em Ouagadougou, e
que aparecem costuradas a escrita textual ao longo desta minha [auto] escrevivéncia
etnografica. Imagens, as vezes, dizem muito mais que mil palavras. E, em se tratando de
FESPACO e autorrepresentacdo, por que nao usa-las? Ou, como nao usa-las?

Portanto, as minhas fotografias que estdo aqui apresentadas podem/deverdo auxiliar na
reconstru¢do da realidade descrita. E € por isso que fiz a escolha de expo6-las, tantas delas. Por
serem elas mesmas um tipo de texto, em imagem, do todo que estd sendo dito. Algo que faco,
na inten¢ao de que elas funcionem como dipticos das letras, e a elas estejam embaralhadas,
geminadas; colcheteando esta minha fala escrita, descritiva e sintomdtica. De fato, eu até
poderia despender de certos momentos nesta tese, analisando cada uma delas, uma a uma,
textualmente. Contudo, ndo creio ser necessario explica-las. Porque elas ja sdo, o que sdo:
pedacos da narrativa em outras formas de palavra. Do mesmo modo que o cinema foi usado,
como demonstro ao longo do texto, para dar voz a corpos antes invisibilizados e negados pelas
narrativas cinematograficas coloniais. Ou seja, para narrar isso tudo, utilizo majoritariamente
imagens minhas, feitas ao longo da pesquisa. E as disponho em um formato de [auto] etnografia
visual, realizada a partir de uma [auto] escrevivéncia [pessoal]; registrada em imagem e palavra,

no total do que o meu corpo diasporico foi capaz de (re)produzir, ocupar e representar.

filtros ou tendéncias — sendo que ha um olhar que é moral, outro que ¢ cultural, geracional, fisioldgico, de género,
social, étnico racial como sugere bell hooks (2017), entre outros atravessamentos mais.
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Neste sentido, foi muito importante admitir que, sendo essa uma [auto] etnografia
escrevivéncia de quem [se auto] observa; reparei diversas vezes e em diferentes momentos, que
eu estive sendo sempre também muito [bem] observada: em campo; nos ambientes académicos
brasileiros, portugueses, ingleses e burkinab¢; nas mostras de cinema e atividades correlatas
que participei e/ou ajudei a organizar; sendo eu sempre notada, notando, em [quase] tudo e por
[quase] tudo (em niveis cientificos, artisticos e raciais); por todes; por ser alguém de dentro
(Brasil-Africa) e de fora (Burkina-América); por ser mulher; por ser eu um alguém marrom +
cinza + amarela latino-americana interétnica; mas também, e especialmente, em fun¢do do que

circula, com sobra, a respeito de como devemos nos portar em fungdo das [velhas] [atuais]

relacdes de poder estabelecidas.
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Imagem 2 — Sendo observada, na festa de abertura da 24° edi¢io do FESPACO, Ouagadougou, Burkina
Faso, em fevereiro de 2017. Fotografia de Maira Zenun.

E na medida ciclica com que a autorrepresentacdo acontece, dentro desta condicio
mimética, o proprio surgimento de um cinema negro, ¢ uma excelente metafora para se poder
pensar sobre como o surgimento desse tipo de cinema revela o quanto os transitos forcados
foram capazes de promover, impor e refor¢ar, uma série de fronteiras, inventadas, aos seres, aos
seus corpos. E as suas representacdes. Por esse motivo, desde chegar em Ouagadougou, até
partir da cidade rumo ao contexto de escrita desta tese, vivenciei mil e uma historias diferentes.

Muito em busca, em dialogo. Todas elas, costuradas/transformadas aqui nesta narrativa [auto]
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etnografica, de uma escrita vivenciada, que constitui a base desta tese intitulada 4 Cidade e o
Cinema: o caso FESPACO. Cabe ressaltar, que se trata de um relato feito, por escolha, a partir
da descricao de algumas [outras] experiéncias, como as que tive nos aeroportos de Casablanca
e Ouagadougou, por exemplo. Tal decisdo diz respeito ao fato de haver a crenga na escrita
académica como um espaco de empoderamento e representatividade; com o objetivo de
descrever o processo do campo, a partir do nexo epistemologico e ontoldgico que significa a
minha propria experiéncia de vida, diante dos fendmenos socioculturais por mim observados
(MOTTA; BARROS, 2015). Tendo em vista, inclusive, que, para fazer escrevivéncia, a [auto]
etnografia também deve partir do pressuposto de que toda forma de conhecimento resulta e
reflete dindmicas especificas e particulares. Ou seja, sera tudo legitimo, quando requisitado sob
algum [bom] propdsito.

De fato, das coisas por 14 vividas, na cidade-Ouaga e nos caminhos percorridos para/por,
voltei carregada/atravessada por perguntas e questdes que talvez nem tivessem surgido se esta
escrevivéncia [auto] etnografica tivesse sido desenvolvida por qualquer outra pessoa, que nao
eu — que sou um alguém da didspora americana, afrodescendente, negra, que atravessou o
Atlantico rumo a Ouagadougou, desde Lisboa, que foi colonia inglesa, e metropole brasileira.
E(m) mais. Sou um alguém resultado, um corpo resultado, € ndo me esquego que a minha
realidade ¢ também produto de um processo histdrico, cultural, cognitivo, epistémico, social
(REINA, 2017). Fato ¢ que, pelo FESPACO, precisei cruzar e enfrentar inimeras fronteiras
[materiais e imateriais], na inten¢do de conseguir transpor, inclusive, o caminho transatlantico
violentamente inventado/definido a partir da escravido e do colonialismo, entre a Africa (para
onde eu fui) e a América (de onde eu venho). Neste sentido, percorrer e insistir nestas
inquietacdes, foi fundamental para que eu conseguisse, aos poucos, perceber melhor como vém
funcionando as relagdes neocoloniais de cooperagdo entre a antiga metropole — Franca — e sua
ex-colonia — Burkina Faso. Sendo essa, a principal dindmica, alids, que desdgua no motivo pelo
qual acabou sendo fécil pensar mais sobre como tudo o que envolve a historia do FESPACO,
envolve também a historia do pais-cendrio que o acolhe: Burkina Faso. E serd também neste
ponto, em relagdo a presenca do poder publico na construcao desse evento-ritual, que me atenho
nas paginas da Terceira Parte desta tese de doutorado, onde apresento a minha leitura politica
sobre o caso-FESPACO, propriamente dito.

Sendo esse, alids, um festival relativamente antigo para o continente, especialmente
quando se leva em conta a propria idade do cinema feito em Africa, pelos sistemas coloniais,
que € quase que concomitante ao surgimento do proprio cinema-técnica-consumo, inaugurado

no final dos anos 1890, em algum lugar do Ocidente — havia mais de um projeto em
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concorréncia, nas Américas e Europa Ocidental. Esse ¢ o tema, alids, que esta [quase que]
exaustivamente sendo tratado na Segunda Parte desta tese, onde conto sobre como, para quem
e por que houve o surgimento de uma vontade de realizar/assistir um cinema negro. E em qué
isso se relaciona com o FESPACO. Preciso, desde ja pontuar, portanto, que a escolha por
trabalhar com o conceito de cinema negro ¢, também, metodologica. Mesmo sendo ele, o
conceito, sobre o que se diz a respeito da ideia de um cinema negro. Afinal, falar sobre as
escolhas de como estudar um tipo de cinema [qualquer], especifico e negro no caso, ¢ 0 mesmo
que falar sobre a necessidade de sua existéncia, que se coaduna a necessidade de novas
representacdes, de novos espagos de representatividade e de auto defini¢do — até que tudo se
esgote, transforme, ou se extinga. Porque, mesmo se tornando questdo metodologica — falar a
partir — ou tema de tese, este corpo [negro] continua tombando, caindo; continua sendo
chacinado, sendo deportado e banido. Mesmo que esteja ele, resistindo. Mesmo que ainda
estejamos falando sobre ele, sobre nds; sobre este tipo, ndo branco. Em rota de colisdo com o
[atual] [velho] sistema mundo. Descartavel. Imagina como ndo era, quando nao se ouvia [quase]
nada?

Entretanto, o evento-ritual em si, que se concretiza no encontro das pessoas em prol da
consolidagdo material e pela a (real?) autonomizagio ideologica do cinema feito em Africa,
acontece na capital de Burkina Faso, sediado em Ouagadougou. Territorialidade (no sentido de
um lugar cuja a identidade se define por conta das praticas culturais e das referéncias ancestrais
que por la persistem), alids, por onde eu comeco, a fundo, a minha escrevivéncia [auto]
etnografada: na cidade. Nesta Primeira Parte da tese, que ja vem em seguida, apresento um
relato etnografico (bastante intimo) deste meu encontro com a cidade de Ouagadougou. A
minha hipotese inicial ¢ de que, ao tentar sobreviver, o FESPACO foi transformado, mas
somente o percurso desta escrevivéncia me trouxe elementos para compreender como isso se
deu. Enfim, como procuro demonstrar, s3o inumeros os aspectos sociologicos (leia-se geo
politico, histérico e contextual), que ligam a historia do FESPACO — Festival Pan-Africano de
Cinema e Televisdo de Ouagadougou — aos processos que ocorreram por 14, antes + durante +
depois do sistema colonial, mas especialmente a partir da segunda metade do século XX.

Boa leitura!
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CAPITULO 1
A CHEGADA, ONDE FOI?

Imagem 3 — Saldo de embarque, Aeroporto Mohammed V, Casablanca, Marrocos, em fevereiro de 2015.
Fotografia de Maira Zenun.

Feitas as apresentagdes sobre como e porque analisar a experiéncia de ter podido ir ao
FESPACO, o texto que se segue traz o resultado analitico deste estudo de caso, a partir de uma
discussdo fenomenologica sobre raga/negritude, representagdo e representatividade!®. Este
recorte se deu porque, tendo o cinema como mote, pude perceber que, nas duas ocasides em
que fui a Ouagadougou, para além de ser um evento enorme, 0 FESPACO também funciona
como palco para uma interessante parceria que se inscreve entre a cidade-sede e os cinemas
feitos em Africa e em suas diasporas. Algo que me chamou a ateng#o, portanto, foi a presenca
do cinema nas ruas da cidade, na fala das pessoas da cidade. Logo, deste interesse relacional —
entre cinema e cidade, sociologia e sociedade —, surge a presente etnografia, que comega antes

mesmo da viagem, mas que tem nela o seu apice.

18 Conceitos, alias, sob os quais me debrucei e procuro dialogar ao longo da tese, e com mais énfase na Segunda
Parte desta escrevivéncia [auto] etnografica, sobre cinema [negro].
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Eu cheguei ao continente africano pelo aeroporto de Casablanca, Marrocos. A minha
primeira imagem dessa viagem a Africa, portanto, foi antes vista de cima e de longe. L4 do alto
do avido. Mas, ao pousar em terra firme, foi dificil permanecer indiferente as novas imagens.
Eu me explico: foram muitos fluxos, muitas estradas [acumulos], até chegar a cidade-cinema.
Isso porque sou uma pesquisadora do sudeste do Brasil'®, que desembarca de Lisboa, rumo ao
FESPACO, com escala em Casablanca. Uma viagem toda entrecortada, marcada. A primeira
delas foi que, em ambas as travessias de 2015 e 2017, tanto na ida quanto na volta, eu estive
por um longo periodo de tempo estacionada no interior do Aeroporto Internacional Mohammed
V, que é em Casablanca, aguardando pelo proximo destino?’. Quatro momentos de (re)fluxo
imaginativo bastante longos, diga-se de passagem.

Afinal, foram horas a fio, entre diferentes, em um cumprido/movimentado corredor-
barreira, em estado de espera. Observando. Diante da estrutura em obras e dos inimeros
anuncios, percebi que o aeroporto estd em plena expansdo; ele estd na rota entre-continentes.
De fato, o Mohammed V ¢ uma fronteira Norte-Sul interessante para se pensar sobre como,
apesar delas (das barreiras, dos corredores e das fronteiras), ¢ intensa a circulagdo entre-intra-
continentes, tornando muito dificil poder afirmar “o que ¢, e de onde” — algo que me pde em
causa o fato de haver mesmo essa necessidade tdo pungente de fragmentacdo entre-caminhos,
entre-lugares, promulgada pela colonialidade. Pude ver que o Mohammed V ¢ um local por
onde passam milhares de milhdes de pessoas por ano, vindas dos mais diferentes lugares do
mundo?! — por funcionar como uma importante porta de entrada e de saida para o continente. O
caso ¢ que, por ter essa pré-informagdo sobre esse intenso fluxo, logo tomei aquele espago
fronteirico como sendo terreno fértil para muitas problematizagdes. A verdade ¢ que, durante
toda a pesquisa, os momentos de entre-caminho e de reten¢do de movimento, foram super tteis
para eu pensar algumas questdes. Essa experiéncia em Casablanca, por exemplo, me povoou de
[véarias] imagens que, de tanto transito, de tanta gente indo e vindo, logo me puseram a par da
grande circulacdo que ha de pessoas, e de coisas, no interior do continente africano, e para fora.

Estar 14, mesmo que somente no aeroporto, desfez em mim a fronteira epistémica que eu trazia

19 Nasci na cidade do Rio de Janeiro, ex-capital do Brasil. Vivi alguns anos da década de 1990 em Petropolis, mas
voltei ao Rio quando passei para a Universidade Federal do Rio de Janeiro e fiz 19 anos. Em 2005, me mudei para
Brasilia, para fazer o mestrado, onde vivi por dez anos consecutivos, até 2015.

20 A primeira viagem de campo para o FESPACO foi realizada durante o meu estagio de doutorado sanduiche,
financiado pela CAPES, e que ocorreu em Lisboa, Portugal. Dai eu ter partido de 14. Entretanto, apesar do fim do
estagio, o trajeto feito em ambas as viagens foi o mesmo: Lisboa-Casablanca-Ouagadougou-Casablanca-Lisboa;
por uma questdo estratégica de custos, inclusive. Todas pela Royal Air Maroc.

2! Dados obtidos no portal de informagdes do aeroporto. Disponivel em: http://www.casablanca-airport.com.
Acesso em: 10 dez 2018.
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do Brasil, sobre haver uma Africa branca, do Norte, em oposicdo a uma Africa negra, do Sul —
supostamente, e por isso, hierarquizada e repartida. Sendo que, somente mais tarde, eu percebi
que (h)a situagdo ¢ menos dual, ¢ mais complexa.

Seguindo na vazante desta trama, ap6s o diptico refluxo do ir-e-vir e do estar em espera
em Casablanca, tive acesso a outra(s) vista(s), porque a viagem seguiu adiante. E para o registro
dessa(s) (duas) cheganga(s) na cidade-cinema, trago imagens de seu aeroporto e de sua (filmica)
madrugada. Afinal, foi na fronteira de um dia para o outro, ou no meio do caminho de um fim
de noite para um inicio de uma manha quente, de verdo burkinabe¢, que eu aterrissei no solo
daquela cidade — tanto na primeira quanto na segunda vez. Nao por acaso, o Aeroporto
Internacional de Ouagadougou, inaugurado em 1952 (DUPUIS; LEU; SODERSTROM;
BIEHLER, 2010) me proporcionou bons momentos de reflexdo para a pesquisa que fui realizar.
O avido de meio porte em que eu vinha de Casablanca (tanto na primeira quanto na segunda
viagem) estava lotado, apesar dos boatos de possiveis atentados. Pois, como menciono em
detalhes mais a frente, 2015 e 2017 foram anos dificeis para a populagdo de Burkina Faso. Ao
desembarcar, percebi que eu seria apenas mais uma, entre centenas de estrangeiras e
estrangeiros (em sua maioria europeus), que chegavam para a grande festa do cinema. Pequeno
como um aeroporto de cidade do interior do Brasil, sem freeShop, a porta de entrada para a
capital burkinabé ndo aparenta, mas ¢ o principal patio aéreo do pais; especialmente para quem
traz na memoria a experiéncia de sobreviver aos mega aeroportos-shopping, como os de Sao
Paulo, Londres ou Madri.

Neste sentido, o de Ouagadougou ¢ especialmente pequeno e estranho (para um olhar
que se permite estranhar), quando estancamos naquela descricdo — ocidentalmente totalizante —
de Marc Augé (1994), sobre os “ndo-lugares”. Sobre tal conceito, trata-se de uma categoria
ligada ao que o autor chama de “sobremodernidade” (surmodernité); fendmenos provocados
pelos excessos materiais/sensoriais/estéticos que se ocupam da vida das pessoas, hoje em dia.
Seriam também, para as novas realidades, espacos que funcionam como zonas de fronteira —
como o Mohamed V ou o Internacional de Ouagadougou —, e que servem, apenas, como lugares
de passagem, estradas, espagos de transicdo, transitorios; que de tdo uniformizados e estéreis,
segundo Augé, ndo possuem significado suficiente para serem definidos como “um lugar”
social; embora estejam quase sempre lotados. Enfim, construido nos anos 1960, no periodo da
suposta libertacdo colonial, tudo ali naquele aeroporto ainda aparenta ser [paradoxalmente]
inaugural. Entretanto, ndo me recordo de ter visto na vida nada mais organizado e orquestrado
do que aquele lugar: um territério tomado de repetigdes e exageros cénicos, iguais e outros — €

vem dai o meu encanto/espanto.
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Acaba sendo engragado como o aeroporto de Ouagadougou ndo se parece em quase
nada, em muito pouco mesmo, com o “ndo-lugar” de Marc Auge — ele ndo apresenta os excessos
materiais que o autor demarca como sendo um forte indicador, embora seja ele um lugar de
passagem. De todo modo, eu tomei uma série de dinamicas vistas por 14, como formas que
denunciam sobre a estrutura social e politica do lugar que ¢ a propria Ouaga. Porque, a meu ver,
aquela ¢ uma fracdo do todo que ¢ aquela estrutura social inteira, € que, assim como outra
qualquer, possui periodicidades e organicidades muito particulares e continuas. Em 2015, por
exemplo, eu ndo consegui reparar muito, porque desembarquei correndo, sozinha, um pouco
aflita por ser tdo de madrugada e outro pouco por ser tdo distante de casa, aquele lugar-Ouaga.
Sem contar (e disso eu ndo me esqueco nunca), aqueles protocolos todos de saude e vigilancia,
em fun¢do da recente revolugdo, e dos ataques terroristas, como o ebola. Mas em 2017, foi
diferente.

Diferente da primeira vez, em que tudo era [exatamente] diferente e novo;
perigosamente novo, para alguém que ndo espreita os vacilos exotizantes da academia em
relagio a tudo que vem de Africa; na segunda viagem, quando chegamos, eu e Flavio Almada
que me acompanhava??, ja havia o amigo Hamidou Valian? e seu camarada, um motoboy
regular da zona do aeroporto, esperando para nos levar para a casa onde ficamos instalades, no
bairro Cité An III. Naquela primeira [segunda] madrugada em que cheguei por 14, eu fui na
garupa do motoboy; eu, ele e uma mala amarrada atras de mim; fomos conversando sobre a
cidade, sobre o caminho que estdvamos fazendo entre-bairros, sobre as elei¢cdes presidenciais
que tinham acabado de acontecer e ndo tinham mudado muita coisa®*; sobre 0o FESPACO. Em
comboio de duas, fomos. Seguimos lado a lado, por uns quinze minutos. Eu, por um lado, fui
re-conhecendo alguns lugares, algumas avenidas. Eles, eu nem sei. Flavio seguiu na garupa da

motocicleta dirigida por Hamidou. A cidade parecia vazia, naquele dia. E o ar estava quente.

22 Flavio Almada é meu companheiro, € esteve nesta segunda viagem a Ouagadougou comigo, em 2017. Sua
presenca foi determinante em alguns aspectos, para definir a diferenga de um campo (em 2015) para outro (em
2017). E, inevitavelmente, sua presenga interferiu bastante no meu olhar sobre a cidade e sobre o festival. Isto
porque, com ele, vivi [em] outras instancias daquela sociedade, burkinabé, que nio tinham necessariamente a ver
com o FESPACO. Foi um ano em que estive mais nas ruas da cidade, desvinculadas da fété¢ du cinéma; e menos
nos cerimoniais e compromissos oficiais. Mais com o staff e a plateia, do que com artistas e intelectuais da area de
cinema. Este deslocamento [de retina], permitiu que eu pudesse ouvir, por exemplo, mais de uma vez, o quanto a
“temporada” do FESPACO encarece a cidade de Ouaga; ou também como taxistas ganham muito dinheiro durante
a festa, por conta da enorme demanda relacionada a presenga de estrangeires.

23 Membro do movimento que tirou Blaise Compaoré do poder, Valian € um importante ativista, poeta ¢ Mc de
Burkina Faso.

24 Em novembro de 2015, aconteceram em Burkina Faso, as primeiras elei¢des presidenciais e legislativas, que
vieram substituir o Governo interino, no poder por 13 meses, desde a queda do presidente na época, o militar e
politico burkinabé Blaise Compaoré, nascido em 1951, e deposto em outubro de 2014.
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Imagem 4 — Primeira madrugada, rua em frente a casa onde ficamos hospedades, no bairro Cité An III,
Ouagadougou, em fevereiro de 2017. Fotografia de Maira Zenun.

Nessa segunda chegada, portanto, pude fazer tudo com mais calma, pude rever inclusive
alguns tragos do lugar, que ja estavam 14 desde a primeira visita, desde sempre, mas que eu nao
tinha sido capaz de apreender, logo de cara. Quanto a primeira aterrissagem, na primeira vez
em tudo em Ouaga, eu consegui observar apenas que — como fui uma das ultimas a desembarcar
e peguei uma fila enorme para a alfaindega — quando tarde adentrei no espaco de
despache/desembarque, ja havia uma grande quantidade de pessoas reclamando por conta do
sumigo de suas bagagens. Contudo, a situacdo pareceu ser ainda mais complicada ao notarem
mais tarde que o guiché da companhia responsavel pelo voo, a Royal Air Maroc, estava fechado
e que nao havia ninguém da empresa para informar sobre como proceder. Aquilo que estava
acontecendo era o seguinte: alguns servigos ndo estavam funcionando porque nio havia
ninguém trabalhando naquele horério.

Mas, as pessoas que estavam trabalhando naquele horario, sabiam exatamente quando
aquelas pessoas que ndo estavam trabalhando, estariam. Ou seja, havia um caos com(n)sentido,
havia uma rotina em andamento, mas que eu somente percebi depois. Também em 2015, o que

houve foi que, depois de passar por todos aqueles protocolos militares e de saude da chegada,
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assustada, corri e peguei o primeiro taxista que eu encontrei pela frente. Sem falar um pingo
em francés com o motorista, apresentei o cartdo com o endereco do Ran Hotel Somketa, que
fica a menos de 10 minutos do aeroporto, e seguimos. Ele me cobrou cerca de 30€ por aquela
rapida viagem. E eu, sem saber de quase nada sobre Ouaga, naquela noite paguei sem reclamar.
Depois, em outros momentos, fiz o trajeto a pé, do hotel ao aeroporto, também sem reclamar.

Enfim, da primeira vez, aterrissei na madrugada do dia 24 para o dia 25 de fevereiro de
2015, por volta das trés horas da manha. Da segunda, em 2017, chegamos entre o dia 25 ¢ 0 26
de fevereiro. Da primeira, sozinha e com pouca bagagem, nem cheguei a enfrentar a fila do
visto, porque ja o tinha adquirido no Brasil. Entretanto, havia todas aquelas outras “filas”, outras
esperas. Tudo foi bastante demorado (eu s6 ndo sabia que era sempre assim), como ja foi
mencionado. Outro detalhe: naquela primeira madrugada, e na segunda também (mas, menos),
o aeroporto estava tomado por agentes de satde, burkinabés e estrangeiros, aparamentades com
seus jalecos, seringas e estetoscopios. Faziam testes de ebola, distribuiam panfletos e tiravam
duvidas. E havia também militares, homens em sua maioria, muitos deles, para todos os lados
do aeroporto, da cidade, alids. Todos os dias, alias. Na porta do hotel, no Mercado Central. Nas
sessOes de cinema. No transito, no Estadio, nas ruas.

A verdade ¢ que, desde 2015, eu encontrei um verdadeiro aparato de guerra nas ruas de
Ouaga, em atengao especial aos ultimos eventos sociais e politicos: a queda de Blaise Compaoré
e as revoltas populares no final do ano de 2014 e os atentados na fronteira com o Mali, desde
2013. Em Ouaga, quando estive por 14, fiquei [sempre] com a sensa¢do de que a cidade estava
em estado de sitio. Como se este fosse, na verdade, o estado das coisas por 1a. Eu ndo fazia
ideia, ao desembarcar, de quantas barreiras eletronicas (que poucas vezes funcionavam) e
revistas policiais ainda ia ter que enfrentar durante todas as duas estadias na cidade. Em todos
os momentos oficiais e publicos, na entrada dos prédios, das festas e cerimonias, havia sempre
muitos soldados em alerta. Muita gente armada e de uniforme, tanques de guerra e caminhdes
circulando pelas ruas que cobriam as atividades do evento. Eu tinha uma certa no¢ao do cenario
politico, mas ndo sabia de fato o que estava acontecendo no pais, até estar 14 dentro. Tendo em
vista, por exemplo, que a imprensa, as midias televisivas, noticiam muito pouco sobre o que
acontece fora do eixo norte, abaixo da linha do Equador.

Um adendo. Estar em Ouagadougou, para ir ao FESPACO, foi de fato uma excelente
oportunidade para ver de perto algo sobre a diversidade epistemologica no mundo, que nunca
estampa as primeiras paginas dos jornais ou dos livros didaticos. Posto que, para o Norte Global,
os “outros” saberes continuam existindo como saberes “nao existentes” (MENESES, 2012.). O

FESPACO, por exemplo, os filmes que por 14 sdo exibidos, ou mesmo a vida politica de Burkina
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Faso, sdo temas que ndo interessam como assunto de formagao de opinido para o Norte. Estdo,
portanto, fora dos grandes circuitos comerciais de informagao e de consumo de cinema, porque
fazem parte dos conhecimentos produzidos pelo Sul Global. Ou seja, sdo saberes de origem
duvidosa e sem credibilidade, segundo a racionalidade moderna, que se assegura do tecnicismo
e do cientificismo como referéncias. Uma forma, alids, muita especifica de endossar e justificar
a existéncia de desigualdades entre saberes, também como forma de opressao.

Neste sentido, por tudo que estava acontecendo em Burkina, em especial a propria falta
de informacao no Brasil sobre o contexto e o clima politico, e as condi¢des reais em decorréncia
dos conflitos, eu ndo encarei totalmente sozinha essa viagem. Quando cheguei em Ouaga, trazia
anotado na agenda do celular, o endereco do Ran Hétel Somketa, um dos locais tradicionais de
recep¢do de hospedes para o festival, e onde uma pessoa que seria 0 meu contato na cidade
estava hospedada. Que era a minha amiga carioca Janaina Oliveira, professora de historia e
coordenadora do FICINE??, grupo que integrei mais tarde, e do qual fago parte até hoje. Janaina
compartilhou comigo — ou eu compartilhei com ela, ndo sei bem, ainda — essa minha primeira
viagem a cidade-sede do FESPACO. E eu, por outro lado, compartilhei com ela, sua antiga
relacdo com a cidade, com os cinemas africanos e com o festival, de um modo geral. Isto porque,
“desde 2011 participa ativamente do FESPACQO, Festival Panafricano de Cinema e Televisdo
de Ouagadougou e da JFCA, Journée Cinématographique de la Femme Africaine d’Image,
ambos em Burkina Faso 5. Com muita generosidade e parceria, Janaina me apresentou, me
orientou e me ofertou a cidade, e sua contribui¢do foi fundamental para o desenvolvimento do
trabalho. Foi a partir de seus contatos, que em 2015 tive acesso a muitos espacos do FESPACO,
que nao teriam sido de facil chegada sem alguma pré-introducao

Outra questdo marcante sobre a experiéncia de 2015 ¢ o fato de a minha primeira vez
por 14 ter coincidido com o primeiro festival apos a derrubada do governo de Blaise Compaoré
— tema que trato mais adiante. Ou seja, mesmo tendo passado apenas quatro meses do contra-
golpe, como ndo poderia deixar de ser, o FESPACO aconteceu, disciplinarmente, dentro das
medidas formais do que era esperado. L4 atrds, naquele momento de encontro com a cidade,

entendi que essa continuidade canina, fiel, poderia estar querendo representar alguma coisa,

25 O Forum Itinerante de Cinema Negro propde a “construgdo de uma rede internacional de discussées, projetos
e trocas, tendo como ponto de partida e énfase a reflexdo sobre os Cinemas Negros na didspora e no continente
africano”. Dados disponiveis em: http:/ficine.org/. Acesso em: 27 dez. 2018.

26 Informagdo que consta no perfil da pesquisadora, disponibilizado no site do FICINE, no enderego
http://ficine.org/janaina-oliveira/. Acesso em: 23 jul. 2019.
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inclusive a possivel independéncia do evento, perante as questdes da politica estatal. Se,
entretanto, havia essa intencdo, ela ndo se sustentou, porque as chefias administrativas do
festival se mantiveram muito sincronizadas com o antigo regime, anteriormente encabecado
por Blaise. Por exemplo: o ex-Ministro da Cultura da ultima gestdo de Blaise, ap6s o contra-
golpe, foi transferido pela junta de transi¢do para a coordenagdo geral do FESPACO. E assim
que o novo presidente foi eleito, este mesmo permaneceu no cargo?’. Hoje percebo que
determinadas continuidades dizem muito sobre tudo.

Isto porque, tanto em 2015, quanto em 2017, havia muitos militares nas ruas, muitas
barricadas montadas nas ruas, em ruas bloqueadas, tanques e montaria. Um verdadeiro aparato
de guerra, principalmente no centro da cidade, como eu ja havia dito. Quando em 2017, apesar
de a situagdo politica estar um pouco menos instavel, havia ainda a ameaga eminente de ataques
de autoria "jihadista”, de grupos chamados pela imprensa e agentes internacionais de terroristas.
Na verdade, a tengdo continua muito presente, passados esses anos. E a situagdo tem ficado
cada vez mais conflituosa ao Norte e ao Leste de Burkina. Até o presente momento, ja sdo mais
de 120 mortes provocadas por mais de 300 ataques, desde 2014. O ultimo, alids, aconteceu na
madrugada do dia trés para o dia quatro de fevereiro de 2019, quando pelo menos “15 aldedes
foram mortos, segunda-feira, num ataque perpetrado por individuos armados ndo identificados
na aldeia de Kain Ouro, na provincia do Yatenga, no norte do Burkina’28. E, como se nao
bastasse, e da forma que procuro demonstrar durante a Terceira Parte desta tese, trata-se de um
estado historicamente militarizado. Em uma regido familiarizada ao conflito, desde os séculos
passados.

A respeito desta presenca constante das forgas armadas, que de tdo ostensiva, acabo por
menciona-la sempre, em 2017 houve o fato inusitado de termos sido detides, por um guarda
militar. Eu e Flavio. Foi neste ano também que tivemos a mala perdida, mas isso narrarei mais
a diante. Ocorre que, no dia primeiro de margo, saimos da casa onde estdvamos hospedades,
rumo a Sede do FESPACO. Naquela manha, vinhamos caminhando desde o bairro Cité An 3,

e paramos na Praga da Revolugao, para fazer umas imagens do monumento em homenagem a

27 Pesquisando na internet, me deparei diversas vezes com um nome que sempre consta desde o inicio dos anos
2000, em reportagens sobre o Ministério da Cultura de Burkina Faso ou FESPACO, o do senhor Baba Hama. O
politico chegou a ser interrogado apos a queda de Blaise, mas continuou no novo governo, e faz parte da diregao
atual do festival. Algo que demonstra certa manutengdo e persisténcia, entre agentes e praticas. Parece ndo haver
renovagdo dos quadros, ou das estratégias politicas, que apontam, cada vez mais, para a internacionalizagdo do
festival, para a europeizagdo do dinheiro, especificamente. Tema de que tratarei ainda.

28 Dados disponibilizados em: https://veja.abril.com.br/mundo/sobe-para-46-o-total-de-mortos-em-ataques-em-
burkina-faso/ e https://www.ojogo.pt/extra/lusa/interior/pelo-menos-14-mortos-em-ataque-no-burkina-faso-1053
5357.html. Acesso em: 09 fev 2019.
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revolucdo popular da década de 1980. Havia mulheres rezando, de um lado da praca, homens
de outro, separades. Cada grupo rezando separado. E de repente chegou aquele guarda, muito
nervoso, gritando muito, mandando muito. Foi um dos momentos mais tensos das viagens. Ele
mandou que nds o acompanhédssemos até o quartel: eu, Flavio e as mulheres que rezavam na
praca. Os homens, ele havia liberado, alegando que eles tinham autorizagdo para estar/rezar ali.
Acho que toda a situagdo durou umas trés horas, entre a praca, a caminhada ao quartel, o
encontro com o superior, um sargento, talvez. Que nos disse, a mim e ao Flavio, que estivamos
errados de querer fazer imagens da praga, sem pedir autorizagdo antes. Alegamos direito de
inocéncia, por sermos de fora, “turistas”. Foi uma longa negocia¢do, argumentagdo e troca de

palavras. Faltou-me um pouco mais de francés na ponta da lingua. No fim, a autorizagdo foi

dada, e nos permitiram manter as imagens que ja tinhamos captado.

e e T
e e T i A :
Imagem 5 — Esta foto foi tirada minutos antes de sermos preses, eu e Flavio. Mural Comemorativo da
Revolucio, Praca da Revolucio, Ouagadougou, em marco de 2017. Fotografia de Maira Zenun.

o s

Somadas as duas viagens, portanto, essas foram algumas das dindmicas que me
aconteceram [dentre tantas outras] no aeroporto, pela cidade, e que eu fui tomando nota. Isto,
do aeroporto, foi devido também a quantidade de vezes que eu tive que voltar ao local, para
tentar resgatar a minha mala com material de filmar, que permaneceu perdida na viagem de

2017 até o penultimo dia da nossa estadia. Quando apareceu, conteudo e mala estavam intactos.
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A resposta ndo oficial sobre o incidente, dada pela Royal Air Maroc, foi de que, tamanha a
demanda de bagagens transportadas pela companhia durante o festival — que movimenta fluxos
oriundos de todos os cantos do continente e arredores — a minha bagagem, que ndo fazia parte
do conteudo de nenhuma empresa com guiché na MICA (Marché International du Cinéma et
de la T¢lévision Africains), ndo era prioridade. Desta brincadeira, recebi uma quantia em
dinheiro que me foi dada para comprar roupa (eu investi em quatro vestidos e duas blusas em
tecidos locais, made in China). Também por causa desse pequeno acontecimento com a mala-
extraviada, em uma das vezes que fui ao aeroporto, na madrugada do dia 28 de fevereiro para
o 01 de margo, reencontrei o realizador burkinabe Idrissa Ouedraogo. Reencontrei porque, em
2015 eu estive em sua companhia em muitos momentos daquela viagem.

Eram quatro horas da manha, mais ou menos, do dia dois para o trés de margo, quando
esbarrei a vista com a figura de Idrissa no aeroporto de Ouagadougou. Eu ja estava a quase uma
hora, ou mais, perdida por 14, na area de desembarque, tentando resolver o caso da mala. Ele,
ao contrario de mim, estava sentado, tranquilo, dedilhando alguma coisa no celular e
conversando com varias pessoas ao mesmo tempo, ali naquela sala lotada de gentes, de guardas,
de esteiras e de malas. Ele esperava pela chegada da atriz franco-senegalesa Aissa Maiga®’, que,
por sua vez, estava em uma fila onde eu também aguardava — e que se estendia por entre as
secdes e suas fileiras, o raio-x, a alfandega, a sala de espera e o portdo de saida — , para que
pudesse informar os meus dados ao senhor funcionario do aeroporto, responsavel pelo
departamento das bagagens perdidas. E que a mala dela também tinha sido extraviada. E Idrissa
a esperava. Os dois, alids, Aissa e Idrissa, podem ser considerades personagens frequentes na
historia do FESPACO. A atriz, nascida em 1975, atua desde o final da década de 1990 e acumula
mais de 60 trabalhos no curriculo. Isso porque — e este ¢ um crivo relevante para se entender os
esquemas ¢ a forma como estd organizada a ciranda pan-africana que se faz para/pela
manutengdo da produgdo de filmes em Africa — ambos tém trabalhado em muitos e diferentes
projetos ligados ao cinema do continente. Aissa, por exemplo, atuou em dois dos 23 filmes
premiados com um Etalon de Yennenga — que é a premiagdo mais importante de todo o festival
e da qual falarei, em detalhes, mais adiante.

Quanto a Idrissa, mesmo estando ele muito tranquilo e bem encaixado naquele intenso
cenario da madrugada do aeroporto, naquele dia, em Ouaga; houve tempo ainda, naquela

ocasido, para que aquele belo senhor me reclamasse sobre como estava dificil comegar um filme

2 Dados disponiveis em: http://www.allocine.fr/personne/fichepersonne_gen cpersonne=25019.html. Acesso em:
27 dez. 2018.



56

nas condi¢des financeiras em que ele se encontrava. Uma reclamacdo muito justa, tendo em
vista o longo tempo em que ele (e tantes outres) estava sem langar um novo trabalho. Afinal,
nao é facil produzir cinema em Africa (ARMES, 2007; BAMBA, 2010). Aquela ocasido, foi a
unica [e ultima] vez em que estive com Idrissa, porque nenhum dos nossos planos para nos
reencontrarmos durante aquele FESPACO de 2017 vingou. Ele faleceu no dia 18 de fevereiro
de 2018, depois de alguns dias de internagdo, por complica¢des no coragdo. Ouvi de duas
amigas minhas, pesquisadoras, inseridas como eu no campo de estudos sobre os cinemas
africanos — uma era grande amiga de Idrissa, e a outra ¢ muito amiga de um grande cineasta
guineense da mesma geragdo de 1970, o Flora Gomes, que era muito amigo de Idrissa —, a
mesma histéria: que nos ultimos anos ele andava muito amargurado, por estar ha tanto tempo
sem conseguir produzir um filme proprio. A frustracdo que o teria matado, alids, ¢ um
sentimento muito comum nas pessoas que passam uma vida inteira lutando por uma causa, sem
conseguir atingir transformacdes mais estruturais no campo de atuagdo em que
trabalham/militam.

Dele, pessoalmente, eu guardo a lembranga de um homem muito a(l)tivo, falante,
risonho, extrovertido, generoso e bastante bravo, quando argumentava em favor de suas
proprias ideias. Eu o vi em duas contendas durante o festival de 2015. Uma, particularmente,
me chamou a atenc¢do: ele discutiu com um guarda militar, que tomava conta de umas das saidas
da area de acesso ao patio da sede do FESPACO. O jovem rapaz, que cumpria ordens, nao
queria deixar Idrissa (e sua comitiva) passar por aquele portdo. Muito nervoso, Idrissa lhe dizia
que ele era um dos fundadores daquilo tudo, e que ndo seria aquele rapazote que iria lhe vetar
o caminho. Naquele dia [n6s] passamos. Mas, era visivel o quanto aquela situacdo tinha sido
frustrante para aquele que ¢ um marco do cinema burkinab¢. Idrissa fez parte da segunda
geracdo de cineastas pos-lutas de libertagao, grupo que herdou uma Burkina Faso ja imersa no
projeto de constru¢do do que viria a ser a forte tradicdo que ha por 14 em politicas publicas
voltadas para a area do audiovisual (BAMBA, 2007). Em experiéncias como o proprio
FESPACO, a FEPACI (Fédération Panafricaine des Cinéastes), as escolas de cinema locais
como o IMAGINE; o ISIS (Instituto Superior da Imagem e do Som); e o INAFEC (Institut
d’Education Cinématographique), onde Idrissa se formou (ZENUN, 2017).
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Imagem 6 — Caminhando, de costas, estio a pesquisadora Janaina Oliveira e o cineasta Idrissa
Quedraogo. Patio da sede do FESPACO, Ouagadougou, em mar¢o de 2015. Fotografia de Maira Zenun.

De todo modo, aquele encontro no aeroporto, naquela madrugada, foi uma boa
despedida. Adeus, Idrissa! Fez-me ficar um pouco mais tranquila, diante daquilo tudo que
parecia ser um caos sem solu¢do: as filas, as malas, os excessos € as auséncias [de palavras].
Faltou outros daquele, para ajudar em meu percurso. Ademais, sobre o tempo, eu realmente
precisei, por muitas vezes, acionar outras formas de temporalidade para conseguir lidar com
aquela cidade, que me fazia lhe esperar [quase] sempre. Ha cidades que aceleram, hé cidades
que sossegam o meu corpo. E ha Ouaga, que deixava a mim, imersa e embriagada. Mas, quem
espera, sempre alcanga; e, mesmo entre tantas distancias — culturais, estéticas, geograficas,
cinematograficas e poéticas —, apesar de tantas fronteiras inventadas; diante de tantas
semelhancas, apagadas; ao fim e ao cabo, tudo [em mim] se resolveu em Ouaga. Talvez porque,
independente das malas e das filas e dos (muitos) guardas, as chegadas na cidade-cinema se
deram, ambas, no cenario da sua [bela] madrugada.

E em tudo isso basta, porque ha (ou sou eu que vejo) [muita] beleza nesse pano de fundo.
E verdade que, quando eu a vi pela primeira vez, nas duas viagens, foi uma imagem de cima,
do céu, de dentro do avido — assim como a Africa-territério, vista do voo para Casablanca. Era
tarde da noite em Ouaga e, talvez por isso, havia muito poucas luzes acesas 14 em baixo, na

cidade desenhada naquele chdo de terra vermelha e plana. Aterrada, veio o encontro fisico com
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tudo aquilo, e isso foi muito imenso. Depois de enfrentar guardas, equipe de saiude e filas e
questionarios e malas, a perda; depois da rotina do Aeroporto, eu, enfim, avistei a cidade. E,
nas duas vezes, ela estava muito quente, muito seca e sem nenhuma nuvem no céu. Ou, ao
contrario: era eu quem estava assim. Muito ansiosa, transpirando, de boca seca e bastante
excitada. De todo modo, ela ¢ cinematograficamente linda e militarizada — foi mesmo assim
que eu percebi a capital de Burkina Faso, nas duas ocasides em que por 14 desembarquei. Dessas
primeiras impressoes, que em mim [quase] se fixaram, aos poucos a cidade-FESPACO revelou-
se [a mim] como sendo uma cidade-cinema, de fato. Cidade cenario da minha retina. Desde a
primeira-dupla chegada, pela madrugada, até a minha saida-dupla, ocorrida no meio da noite,

pouco antes do raiar do dia.

Imagem 7 — Amanhecer, as cinco horas da manha, no patio do Ran Hétel Somketa,
Ouagadougou, em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.



CAPITULO 2
A REGIAO, ONDE ESTA?

Imagem 8 — Mapa Politico do continente africano, por mim assinalado, onde esta registrada a divisao
territorial em finais do século XIX (KI-ZERBO, 2006, p. 286). Fotografia de Maira Zenun.
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A regido onde ela estd, a bela Ouaga, ¢ de fato bastante particular [aos meus olhos] e faz
jus as propagandas [que descrevo]. Acredito que o texto imagético assegura esta parte da
resenha. Mas, a verdade ¢ que a minha relagdo com ela € outra: diferente de visita. Cabe lembrar,
portanto, que a chegada 14 ndo foi aleatdria, e somente se deu porque ¢ l4 onde acontece o
FESPACO - objeto de estudo desta tese. Portanto, eu ndo fui em busca da cidade-bergo, eu fui
em busca de um ritual. Mas, como quase tudo, trata-se de um festival-resultado — assim como
a propria cidade, a regido onde estd, assim como o resto da vida em volta. Essa ¢ a razdo Unica,
no singular, de eu ter ido parar naquelas paragens. Diferentemente, Ouaga ¢ a soma dos muitos:
cenarios, personagens, motivos, transitos. Ela ¢ uma série de conjungdes e praticas que estdo
inter-relacionadas, entre outras e inclusive, ao famigerado colonialismo. Que foi marcante, ¢
verdade; mas nunca determinante. H4 uma conjuncdo interessante de aspectos socioldgicos,
que merecem ser assinalados.

Afinal, esse foi um dos ultimos grandes processos, mas nao foi o Gnico que se deu e
afetou a regido. Isso porque, apesar de ser um Estado-nacdo moderno relativamente novo,
juridicamente formado aos moldes euro-ocidentais, a drea que corresponde ao pais-Burkina tem,
sobretudo e anteriormente a isso, um importante papel naquela regido da Africa Ocidental. La,
antes da dominagdo europeia, ja havia muita vida. Ja havia dindmicas proprias, muitas delas.
Aquele ndo era apenas um retalho de terra solto, quando os europeus chegaram; havia em
funcionamento um sistema de distribui¢do préprio e estava tudo estruturado a fim de “limitar
os desperdicios e evitar os monopoélios” (KI-ZERBO, 2006, p. 34-35). Antes das invasdes, as
pessoas ja estavam por 14, e muito bem organizadas, apesar de parecer & Europa que “os reinos
se moviam a mercé do nomadismo da corte do rei, e estavam mais interessados em estabelecer
o poder sobre os homens do que sobre as propriedades” (RUPLEY; BANGALI; DIAMITANI,
2013)%°. Pelo contrario, 14 naquela regido, a propriedade sempre fora minima (KI-ZERBO,
2006). Também porque nao havia escassez de espago, mas, especialmente porque havia a
preocupagdo de assegurar que todas as pessoas tivessem acesso a condigdes basicas de vida.

Foi durante e pelo sistema colonial, que aquela regido impuseram [uma série de]
fronteiras, muitas delas, que antes ndo havia; e que lhe sdo — mais ou menos — atribuidas até os
dias de hoje (M’ BOKOLO, 2011). Barreiras tangiveis e intangiveis. Inventadas. Foi também
naquela época quando — assim como as pessoas escravizadas — a regido teve a sua

nomeagao/organizacao [teoricamente] apagada pelo sistema colonial, e passou a ser chamada

30 Tradugdo livre, feita por mim, do trecho original: “Les royaumes moose se déplagaient au gré du nomadisme de
la cour du roi plus intéressee a asseoir son pouvoir sur les hommes plutot que sur les biens” (JAGLIN, 1995a, p.
31).
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de Republica do Alto Volta — em homenagem aos trés rios que lhe circundam, e que também
foram nomeadamente colonizados: o Volta Negro (Mouhoun), o Volta Vermelho (Nazinon) e o
Volta Branco (Nakambé); que mais ao sul recebe os outros dois rios, para uma nica correnteza,
que segue do Nakambé (Volta Branco) em dire¢do ao mar que beira a regido do atual Gana®'.
Enfim, antes do colonialismo, eram outras designagdes, outros titulos, outros formatos. Que
foram proibidos e que se misturaram, que foram e que voltaram, mesmo havendo tanta violéncia
na tentativa de maté-los, em fracasso. Em 1984, por exemplo, durante a gestdo de Thomas
Sankara (1949-1987), em um ato de resisténcia e respeito a quem veio antes, aquela regido foi
(re)nomeada como Burkina (“pessoas integras”, em moreé) Faso (“terra”, em dyula). Essa nova
alcunha resulta da mescla entre as duas linguas mais faladas, desde ha séculos, pelas pessoas
que habitam, circulam ou passam por aquela regido (McFARLAND; RUPLEY, 1998).

Diz-se que ali ¢ mesmo a terra das pessoas integras. E ao que tudo indica, pareceu-me
verdade. A mim, que estive de passagem; vendo tudo de longe, de fora, de cima de um olhar
socialmente ocidentalizado — pronta a essencializar [?!] tudo. Aparentemente, ha um tipo de
gente bastante receptiva e calorosa, especialmente com estrangeiras como eu; no Mercado
Central da cidade, eu fui muito bem recebida em todas as vezes que passei por 14, o pessoal que
vendia roupas era sempre muito sorridente comigo. De uma maneira [bem] geral, e
provavelmente bastante superficial, o que eu percebi foi que muitas das pessoas com quem
estive, sdo pessoas que, apesar da rudeza da vida, brincam muito, por tudo e por nada. E falam
bastante, para frente e para fora, de boca aberta, em alto e bom som, como pude observar. Um
dado proprio as ex-colonias: fala-se a lingua do colonizador, a maneira ritmo e cadéncia de
quem ¢, de fato, local e “dono da terra”.

E que as pessoas em Portugal, de onde eu parti as duas vezes, para realizar a minha
viagem de campo, e onde permaneci vivendo por algum tempo apds a ida a Burkina; as pessoas
falam muito baixo e [quase sempre] para dentro de si. Elas murmuram, resmungam, muito, o
tempo inteiro. As ruas sdo muito cinzentas e silenciosas. No metrd, é raro ouvir conversa. Essa
caracteristica, alids, tornou a minha comunicagdo com aqueles locais de Portugal bastante dificil
e limitada. Mesmo em se tratando de uma mesma lingua — a portuguesa — que, na pratica, nao
¢ a mesma: ha o falar portugués e ha o falar brasileiro. Porque, entre “nds” (algo que existe
porque ¢é/foi inventado), a lingua ndo ¢, nem da mesma forma praticada, muito menos, da

mesma vivida.

31 Ha toda uma discussdo historiografica sobre esta regido e a formagéo do reino Ouagadougou (Wogodogo) no
Volume IV da Colegdo Historia Geral da Africa (2010).
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De qualquer forma, e ja retomando a discussdo socioldgica sobre a regido ser um lugar
de encontro entre muitas [pessoas, coisas, linguas, corpos, terras e ideias], em Ouagadougou eu
conversava o dia inteiro, com todo mundo que cruzava o meu caminho — ou com todo mundo
cujo caminho eu cruzava. Apesar de ndo falar quase um “qué” em francés, e muito menos nas
linguas locais, eu conseguia me comunicar. Aprendi muito, inclusive algumas poucas palavras
em dyula e mooré como barka (obrigada), laafi (tudo bem), koom (agua), mui (arroz), ya toogo
(muito caro) e amina (tchau). Dessa facilidade de interagdo, um fator que me chamou a atengao
enquanto eu estive por 14, em Ouaga, foi ver muitas das pessoas com quem conversei contarem
sobre o significado de Burkina Faso, que teria a ver com o perfil daquela gente, que ¢ forte e
virtuose, conforme sugere o proprio nome do pais. Aquela digressdo tdo comum aos discursos
que escutei, sobre quem sdo ou sobre como chegaram aquele aparente estado de caréncia
material, impulsionado pelo colonialismo/ capitalismo modernos, funcionou em/para mim
como uma espécie de confissdo reparadora. Ou, melhor dizendo, como se houvesse um tipo de
tique-nervoso nas pessoas, em que todos os caminhos/percursos das conversas nos levassem
sempre para a rota da explicagdo, da analise politica e do diagnostico possivel; um tipo de
sentimento coletivo, provavelmente provocado pela necessidade que possuem de romper com
aquela continuidade, com aquele sistema tdo perverso, de opressdes e desigualdades.

Manthia Diawara — tedrico, cineasta e escritor malinés, nascido em 1953 —, também
esteve em uma Ouagadougou de cinema, como a minha, e observando, assim como eu, a partir
de sua madrugada. Ele conta essa viagem no artigo Fespaco: o cinema africano em
Ouagadougou (2011), onde descreve a edi¢dao ocorrida em 2009; a partir de uma leitura sobre
as auséncias-presentes naquele ano dos cineastas Ousmane Sembéne e Haile Gerima —
realizador etiope que se recusou a participar em 2009, quando o seu 7eza (2008) foi indicado.
A narrativa de Diawara, alids, se esbarra em mim, na minha, que também andei por 14, e em
condi¢des muito analogas. Fato ¢ que eu me reconheco nele, ou, pelo menos, em sua forma de
entender o evento na/da cidade — h4 uma série de jogos de poder durante o ritual, isso ¢ fato.
“Chegam a dizer que o FESPACO trata melhor os turistas europeus do que os realizadores
africanos, sem os quais o festival nem sequer existiria”’ (DIAWARA, 2011, p. 43). Manthia
conta historias sobre gorjetas de 1008, sobre tirar fotos com Sembeéne, sobre o sol escaldante,
sobre estrangeires nas salas de cinema da cidade, o restaurante L 'Eau Vive — lugar iconico dentre
as cerimodnias informais do festival e onde estive em 2015 — e também sobre a resisténcia em
imagens filmicas, sobre estéticas, o pan-africanismo e certas revolugdes possiveis (DIAWARA,

2011). Fala ainda sobre “digressoes, circularidades, mnemonicas e repeti¢oes ritmicas de
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imagens e palavras” (DIAWARA, 2011, p. 51), para se referir a relacdo entre a cidade-capital,
a integridade, a festa-ritual e o cinema africano.

Seguindo nessa mesma associacdo de temas e problematicas, proposta por Diawara, a
minha leitura sobre Ouaga advém da forma como lidei com aquelas experiéncias. Por exemplo,
houve em 2017, um taxista que foi comigo em uma das minhas muitas visitas ao aeroporto, por
conta da mala perdida. Naquele dia, havia a noticia de que a tal chegara enfim ao destino. Mas,
como a informacdo ndo se confirmava, tivemos que ficar a espera, € no estacionamento de 14,
eu e aquele senhor taxista conversamos por quase uma hora e meia. Ele era do interior de
Burkina e estava morando em Ouaga fazia mais de 18 anos. O mesmo tempo que nao voltava
para ver a familia, que ficara na zona rural. Sabia que o FESPACO estava acontecendo, mas
ndo tinha dinheiro e disponibilidade [ou interesse] para acompanhar as sessoes de cinema. Ele
foi uma das pessoas com quem conversei sobre politica, sobre o nome do pais, sobre Sankara e
o novo presidente.

Havia alguma esperanca na fala daquele senhor, mas a descrenga era mais abrangente
em seu diagndstico sobre o futuro. Segundo ele, o nome do pais era a marca daquela populagao,
tdo sofrida e abusada pelo sistema (neo)colonial. Ele chegou a sugerir algumas vezes que,
apesar das falcatruas dos governos e da divida com o Fundo Monetario Internacional, Burkina
haveria de conseguir se reerguer, como Sankara havia planejado. O prognoéstico do senhor
taxista ndo ¢ de todo ilusdrio: condi¢cdes materiais para tanto existem — apesar da pouca agua, a
terra 14 daquela regido ¢ muito rica em diamantes e ouro — sendo o quarto pais, no ranking
mundial, de acordo com dados do Estado?2. Mas, ninguém come pedras preciosas, nio € verdade?
O que complica ¢ a corrupcao dos que estiveram/estdo na gestdo do poder, em um pais com
tantas riquezas [alienadas], e a forma como a colonialidade se perpetuou.

Segundo o historiador burkinabe Joseph Ki-Zerbo (1922-2006), as elites africanas
produzidas pelo colonialismo-capitalismo sdo lacaias do clientelismo e se curvam as elites
europeias — organizadas de modo a manter os fundos acumulados fora do continente africano.
Sao também esses grupos de poder locais, os que possuem grande parte da responsabilidade
sobre ndo haver uma melhora na condicdo social das populagdes também locais. Na maioria
dos paises que margeiam o deserto do Sahel, cerca de 20% da populagdo detém muito mais da
metade dos rendimentos nacionais (KI-ZERBO, 2006). Alids, ¢ mesmo uma grande erva

daninha este fenomeno das elites. Como bem descreve o ex-presidente assassinado de Gana, o

32 A regifio é muito rica em diferentes minérios € esta atividade estd em expansdo no territorio burkinabé. Sobre
o tema, ha dados disponiveis no endereco https://www.theglobeandmail.com/globe-investor/iamgolds-growing-
investment-in-burkina-faso/article4103071/. Acesso: 28 jul. 2019.
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lider pan-africano ganense Kwame Nkruhmah (1909-1972), em artigo republicado em 2011
sobre a balcanizagdo do continente, as [novas] elites africanas ficaram completamente absortas
e desejosas de vivenciar o status social dos paises europeus; esses sim, tidos como
humanamente humanos e civilizados, pela histéria linear ocidental (CESAIRE, 1978). Para Ki-
Zerbo (2011), foram os crimes de corrup¢do cometidos pelo governo de Compaoré — formado
por pessoas da nova elite burkinabe pds independéncia — que tornaram o pais incompativel com
o titulo de terra das pessoas integras. Algo que tendo a discordar, uma vez que este tipo de
analise exclui qualquer consideragdo sobre a populagdo burkinabé que ndo compde os grupos
de poder (politico e intelectual) e que, muito recentemente, provocou certa reverberacdo na
estrutura politica local, questao sobre a qual trato em por menor, mais a diante.

Em termos geograficos e territoriais, aquela regido ¢ mesmo cheia de predicados. A
comegar, pela enorme quantidade de riquezas. Em sequéncia, também o ¢ pelo fato de ser uma
terra que estd espacialmente muito bem posicionada, uma vez que a sua localizagdo € estratégica
— ela esta posta entre a costa maritima e o interior do continente. Em um entre-caminho [cruzado]
Sul-Norte e Oeste-Leste, digamos assim. Sendo exatamente esse, um dos [muitos] motivos
pelos quais acabou por ter sido um espago tdo disputado pelos colonizadores, como base de
saque e exploracdo, no inicio da década de 1890 (KI-ZERBO, 2006); especificamente, entre
Inglaterra, Alemanha e Franca (DUPUIS; LEU; SODERSTROM; BIEHLER, 2010). Sendo
esse ultimo, o pais que conseguiu impor certo dominio colonial sob o territério [com muitas
interrup¢des motivadas por guerras] entre 1896 e 1960 (DUPUIS; LEU; SODERSTROM,;
BIEHLER, 2010). Duas questdes, entretanto: primeiro, o fato evidente de que ali havia uma
enorme estrutura anterior bastante consolidada; e em segundo que, a essa mesma grande
estrutura, ja cabia um ritmo préprio e bastante intenso de conflitos e acordos internos
(McFARLAND; RUPLEY, 1998). Por isso, quando os exércitos coloniais chegaram, aquela
regido ja era palco de certas guerras e disputas: cendrio perfeito para invasdes externas. Mas,
mesmo assim, embora brigando entre si, as populacdes locais nunca deixaram de reagir e

sempre procuraram negociar de igual para igual, com as elites coloniais (M'BOKOLO, 2011).
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Imagem 9 — Print Screen do Mapa da Africa Ocidental, no Google Maps. Disponivel no endereco
https://www.google.com/maps/place/Burkina+Faso/@13.1009632.-
6.5781254.6z/data=!4m13!1m7!3m6!1s0xe2dca26d5a6709b:0x27930aed46836dab!2sBurkina+Faso!3b1!8m
2!13d12.238333!4d-1.561593!3m4!1s0xe2dca26d5a6709b:0x27930aed46836dab!8m2!3d12.238333!4d-
1.561593. Acesso em: 19 jun. 2019.

Situado ao pé do Sahel*

— que cobre a beira da parte norte do pais e que serve de
transi¢do do Sahara para a savana, que ¢ um clima equatorial imido (KI-ZERBO, 2006) —, o
pais € um pequeno pedaco de terra com poucos rios, sem litoral, quase nada de agua potavel e
cercado de outros seis paises por todos os lados. Mali, Costa do Marfim, Gana, Togo, Benin e
Niger: todos ex-colOnias europeias, evidentemente®*. Uma regido, portanto, que esteve muito
recentemente no centro das disputas coloniais por terras alheias; foi também dessa regido
ampliada que grandes contingentes populacionais foram violentamente arrancados de suas
casas, obrigados a migrar para fora de suas realidades, para dentro do mar, carregades em navios,
até terras distantes, ou mesmo a peninsula vizinha, a Europa Ocidental inventada (HRBEK,

2010). Isso porque, ndo podemos esquecer que, embora pareca que o trafico transatlantico tenha

sido o unico tipo de rota, durante o periodo colonial, ha provas (materiais, documentais,

330 Sahel ¢ um tipo de deserto de transi¢do, que rasga todo o continente, de leste — Mar Vermelho — a oeste —
Oceano Atlantico. A sua extensdo ¢ enorme, portanto, com mais de 5.000 km de comprimento, e cerca de 500 a
700 km de largura.

34 Cabe tomar nota do fato de que, em Africa — leia-se este recorte geopolitico moderno, continental, que formula
um territorio a ser explorado pela Europa — apenas a Etiopia e a Libéria ndo foram dominados e feitos de colonia.
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culturais) de que houve um intenso fluxo de pessoas escravizadas para a tal [Europa] inventada,

durante os séculos XV ¢ XVI (CASTRO HENRIQUES, 2011; SANZIO, 2014).
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Imagem 10 — Print Screen do Mapa “Geopolitica da Diaspora Africa — América — Brasil — Séculos XV —
XVI - XVII - XVIII - XIX — cartografia para a educa¢io”, organizado pelo Prof. Dr. Rafael Sanzio (UnB)
e disponivel no endereco http://fehcab.blogspot.com/2014/12/geopolitica-da-diaspora-africa-america.html.

Acesso em: 19 jun. 2019.

O processo de formagdo deste pais chamado de Burkina Faso, portanto, em muito se
aproxima da trajetoria dos demais Estados africanos fundados sob administragdes coloniais.
Paises submetidos, por meio do recurso da violéncia extrema, ao sistema de geréncia com base
no pensamento eurocéntrico, que instituiu exércitos, impos trabalhos forcados, institucionalizou
altos impostos as populagdes submetidas e determinou severo recrutamento militar aos jovens
em Africa (BOAHEN, 2010). Recurso, todavia, que funcionou (funciona ainda) como
importante referéncia para a distribui¢ao de poder. Fato é que, como um processo em continuum,
as colonias europeias apresentavam institui¢des, hierarquias e configuragdes administrativas
semelhantes entre si, apesar de algumas diferencas, pelo projeto comum de servir as metrépoles;
que, por sua vez, estavam todas elas focadas na ambicdo maior de criar grandes reservatorios

de mio de obra para exportagio e exploragdo de matérias-primas®>. A propria escraviddo dos

35 A escravidio € o colonialismo europeu (sistemas consequentes e andlogos, na continuidade de um para o outro)
comecaram ainda no século XV, com Portugal atravessando o Atlantico, para chegar as Américas e, a0 mesmo
tempo, se instalando na costa atlantica do continente africano. A partir disso, hd a instauragdo dos Impérios
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corpos negros foi determinante para o sucesso desse modelo sociocultural: justificado e baseado
na cren¢a de haver uma [suposta] superioridade racial de europeus.

Em Burkina, uma das respostas dada a tantas atrocidades praticadas, tanto pela
escraviddo quanto pela invasdo colonialista, foi a Guerra Volta-Bani, quando a parte ocidental
e a orla oriental limitrofe de Mali, tornaram-se o palco de um dos conflitos mais sangrentos que
houve na regido, contra o sistema colonial (SAUL; ROYER, 2001). De todo modo, e afinal,
embora seja semidesértica, a area que compreende Burkina ¢, sempre foi, de [muita] passagem,
para muitas pessoas — ninho de estradas crucial para os caminhos, levando vidas, cheios de
corpos. Um lugar, por tudo isso, estrategicamente bem localizado. Dai esses processos
invasivos terem afetado tanto, tanta gente. Tendo sido, portanto, dreas de enorme serventia as
atividades econdmicas ligadas ao desenvolvimento das sociedades capitalistas ocidentais
modernas — que se ergueram através da exploragdo do corpo negro. Através, por exemplo, da
extracdo das riquezas naturais entranhadas naquele solo, extremamente farto em pedras
preciosas, ouro e cobre — atividade bragal feita por corpos negros. Os mesmos, alias, que me
remetem ao cinema que pesquiso, € que se auto intitula cinema negro; e dai toda esta resenha,
para tratar da cidade-capital, que acolhe o cinema-corpo-negro: uma cidade/arte resultado, tanto
quanto o cinema destacado.

As atividades de rapina implementadas pelo colonialismo francés, portanto, ndo foram
nada além de algo voltado para o enriquecimento de sua metropole; que, junto aos demais paises
europeus colonizadores — na base da bala e da canetada*® —, implementou uma nova estrutura
de governanca, em oposicdo a que ja existia regendo o territério. Tudo isso, a partir da
implementagdo de novas ordens de poder, novos critérios de organizacdo espacial, novas
fronteiras — outras —, sem histdoria ou memoria local; baseadas nos principios da infraestrutura
euro-colonial. Nao ¢ a toa, e muito menos de espantar-se, que o cendrio pos-colonial seja tao
complexo e problematico em Burkina Faso. Afinal, sdo/foram muitas as tensdes politicas, as
disputas e os conflitos sociais, as guerras locais e a intensificagdo dos deslocamentos internos,
como nos contam diverses historiadores (RYDER, 2010; KIPRE, 2010; IZARD, 2010;

BOAHEN, 2010). Ocorre que a aderéncia ao velho sistema colonial foi/é tanta que, quando

Europeus e do trafico transatlantico, que trouxe sérias consequéncias para o mundo inteiro (CESAIRE, 1978).
Além de Portugal, estiveram envolvidos Franga, Reino Unido, Paises Baixos, Bélgica, Espanha, Italia, Alemanha.
Quanto ao que restou para a contemporaneidade, vale perceber a relagdo entre o que houve e o que hé, posto que,
através dos impérios, o colonialismo se estabeleceu e, somente apos isso, o capitalismo expandiu (SANTOS, 1978).

36 Os impérios coloniais europeus caracterizaram-se, principalmente, por um enorme desprezo em relagdo as
populagdes "nativas" (tenho problemas com esse termo, tamanha a dificuldade que sinto de definir o que é € o que
ndo € nativo), que eram (sdo) brutalmente reprimidas diante de qualquer protesto e resisténcia provocados pelos
abusos de que eram vitimas (WESSELING, 1998; WILSON, 2015).
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ocorreu a independéncia politico-juridica do pais-Burkina, ndo houve a principio e de fato, uma
transformagao radical, de fato. Nao houve, de modo algum, um rompimento absoluto com as
formas coloniais de dominagao e relagdes sociais de poder. Pelo contrario, houve mais uma vez,
uma soma, um acumulado de tudo. Tanto que, muitas daquelas praticas coloniais (impostos
altissimos, controle excessivo da circulagao de pessoas/coisas, super estratificagdo social e etc.)
foram incorporadas como leis naturais a serem continuadas.

J& no ambito demografico, apesar do intenso fluxo migratdrio que transpassa, ultrapassa
e o circunda (DE MEDERIROS, apud EL FASI, 2010) — e do colonialismo que bagungou muita
coisa —, o territorio onde esta localizado o pais-Burkina vem sendo secularmente habitado pelas
mesmas populacdes. Como sdo muitos 0s grupos, citarei apenas 0s mais expressivos
numericamente, que sdo, em menor escala, os Samo (Mazrui; Wondji, 2010) e os Fula (Rupley;
Bangali; Boureima, 2013); e em maior escala, os Mandés e os Gur-Mossi (Rupley; Bangali;
Boureima, 2013). Esses tltimos s3o os que constituem, até os dias de hoje, a maior parte da
populagio burkinabé. Que, no total, ultrapassa os 19 milhdes de habitantes’’, segundo dados
apresentados no portal da Central Intelligence Agency (CIA), dos Estados Unidos da América®®.
Como resultado dessa pluralidade de grupos étnico-raciais que se encontram por 14, estima-se
que em Burkina se fale, aproximadamente, por volta de 60 linguas (LEWIS, 2009). Sendo que,
as mais utilizadas no centro nervoso do pais, que ¢ a capital-Ouagadougou, sao o mooré (dos
Mossi), o dyula (dos Mandés) e algum francés, por conta da colonizagdo (LEWIS, 2009).

Sobre essa questdo das linguas, vale ressaltar que o idioma francés, apesar de ser o
oficial do pais, e que consta nos manuais, ndo ¢ o mais falado entre os burkinabé¢s. Nem dentro,
nem fora da capital (RUPLEY; BANGALI; DIAMITANI, 2013). Trata-se, apenas, da
linguagem que se ocupa e que representa o codigo de comunicacdo colonial. Tipo de
continuidade que pertence, majoritariamente, aos espacos de poder e de produgdo ocidental de
conhecimento. A ponto de ndo alcancgar a maioria da populagdo, alijada e sem condi¢des para
pagar pelo artigo de luxo que ¢ a educacdo formal em Burkina. Nesse sentido, o pais tem o
menor indice de alfabetizacdo ocidental do mundo, onde quase 80% da populagdo nio sabe

escrever o proprio nome em francés?®, segundo dados do Relatério de Desenvolvimento

37 De quando iniciei esta pesquisa, em 2014, havia uma estimativa de 16 milhdes e poucos mil habitantes para o
pais-Burkina Faso. Entretanto, passados cinco anos, em 2019, a populagdo caminha para os 20 milhdes de
habitantes. Houve, portanto, um crescimento consideravel da populagdo burkinabe.

38 Cabe uma pesquisa sobre o porqué deste interesse dos Estados Unidos da América em relagdo a Burkina Faso,
literatura  que  existe em  abundancia. Dados apresentados  no seguinte  enderego:
https://www.cia.gov/library/publications/the-world-factbook/geos/ uv.html. Acesso em: 15 jul. 2017.

39 As pessoas se comunicam, escrevem em outras linguas, locais. "Nos séculos XIII X1V, a cidade de Tombuctu,
no Mali, era mais escolarizada do que a maioria das cidades analogas na Europa. (...) por vezes, as linguas



69

Humano das Nagdes Unidas 2016. Tal informag¢do demonstra bem o tamanho da enorme
influéncia que a colonialidade exerce nas instituicdes do pais, que ainda permanecem
organizadas sob a logica sociolinguistica europeia. A comecar pela manutencdo da lingua
francesa, signo dessa “persisténcia da dominagdo epistémica de matriz colonial, para além do

processo das independéncias politicas” (MENESES, 2010, p. 6).
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Imagem 11 — Print Screen do Mapa de Burkina Faso, Google Maps, disponivel no endereco
https://www.google.com/maps/place/Burkina+Faso/@12.2756826.-
1.3815925.8z/data=!4m13!'1m7!3mé6!1s0xe2e95ecceaad4cd:0x799167799¢743b8b!2sUagadugu.,+Burkina+F
as0!3b1!8m2!3d12.3714277'4d-
1.5196603!3m4!1s0xe2dca26d5a6709b:0x27930aed46836dab!8m?2!3d12.238333!4d-1.561593. Acesso em:
20 jun. 2019.

Sobre essas terras, onde o FESPACO acontece, portanto, desde as invasdes, foram
muitos os prejuizos que afetaram aquelas populagdes, tanto no nivel demografico
(GUERREIRO, 2009, 2010) — por imigracdes forcadas e genocidios —, quanto em relacao as
estruturas de poder (ser), de existéncia e autodeterminagao que por 14 eram/sao praticadas. Uma
vez que essa sujeicdo perniciosa promovida pelo colonialismo e pela escraviddo, afetaram
incisivamente nas formas africanas de saber ser humano e de existir diante do mundo moderno
(CESAIRE, 1978). Ocorre que, como tenho dito desde o inicio deste texto, tal sistema de
dominagdo sobreviveu as independéncias e continuou sendo o referencial mais apropriado (para
a economia ocidental), mais violento e contundente indicador cognitivo, social, econdmico e

politico, a ser adotado pelas elites das ex-colonias. Esse (novo) (velho) modelo atual,

subsarianas também eram expressas na escrita arabe" (KI-ZERBO, 2006, p. 24).
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assegurado por grupos de poder internos e externos — super militarizados —, soube manter a
dominagdo epistémica instituida, e fez do cinema um acessorio para isso. Nesse ambito, de
acirramentos/continuidades/rupturas, o que houve a partir das [pseudo] independéncias, foi um
prolongamento do processo de descaracterizagdo das culturas africanas; a0 mesmo tempo em
que surgiram reacdes e formas de resisténcia contra aquelas permanéncias. O cinema foi uma
dessas praticas, tomado como campo de disputa por representagdo e representatividade.

Por estes motivos todos, a verdade ¢ que essa regido em que se localiza o pais-Burkina
estd profundamente marcada, entre outras questdes, pelo fenomeno social da ingeréncia das
elites locais, promovido desde as invasdes europeias. Neste sentido, ¢ como se o cinema fosse
apenas uma estratégia, de algo que se perpetua e/ou que se ressalta, tanto na manutengao, quanto
na luta anticolonial. Vale ressaltar que a forma de dominagdo ideoldgica, perpetuada pelo
racismo hierarquizado, foi fundamental para a naturalizagdo de diferentes formas de
estereotipos discriminatorios [discursos] e de praticas racistas, que o cinema comercial propaga.
Segundo Ella Shohat e Robert Stam (2006), as institui¢cdes coloniais, porcentagem importante
na fundacdo das nacdes modernas, procuraram insistentemente destituir determinadas
populagdes de seus proprios atributos estéticos e culturais. Ou seja, a ideia de haver no mundo
[ocidental] a existéncia de um privilégio [branco] inquestiondvel reproduzido nas telas de
cinema — e balizado no preceito de uma superioridade ontologica — foi fundamental para que o
pensamento racista se perpetuasse dessa maneira, tautologica e circular (FANON, 2015). Por
esses mesmos motivos, como também sugerem Shohat e Stam (2006), as imagens criadas pelo
cinema dizem muito a respeito de quem as fez e de quem as nomeou. Elas sdo também um
resultado, da soma de diversos acimulos. E acabam denunciando muito sobre as sociedades
onde sdo feitas, sobre o tempo histdrico e as condi¢des materiais em que foram produzidas
(SORLIN, 1985). Como se o cinema conseguisse expor (quase) (tudo) (sobre) o que se grita e
(sobre) o que se esconde na realidade das pessoas. Um ponto de vista de um alguém que observa,
mas que espia a vida como quem olha de beira, como quem esté de fora, mirando para dentro —

ou mirando mesmo de dentro, como se propde quem faz cinema negro.
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Imagem 12 — Autorretrato II. Observando, sendo observada, e olhando de beira. Rua do Marché Central,
Ouagadougou, em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.
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CAPITULO 3
A CIDADE CAPITAL DE OUAGA.

Ouagadougou ¢ a maior cidade do pais-Burkina Faso; ela ¢ a sua capital administrativa.
Cidade que ¢ linda — a0 meu ver —, mas, a0 mesmo tempo e por isso tudo, cheia de questdes e
imersa em muitas desigualdades sociais e armadilhas coloniais. Uma cidade-cenario para varias
teias, varias, visivelmente marcadas pelos processos que se deram naquela regido. Isso porque,
mais uma vez ¢ de novo, estad tudo em um processo de intensa interacdo simbolica (HALL,
2006); e em relagdo eu diria, com os fenomenos e as coisas, com o todo que a cerca, a cidade.
Ouagadougou ¢ o que ¢, porque ¢ resultado, repito, de algo que se liga ao que estava
anteriormente, mas também ao cinema e ao Estado. Ou seja, que se liga a forma como a sua
sociedade ¢ em relacdo as suas proprias historias, de antes e de agora. Afinal, nada ¢é por acaso.
Por exemplo, ndo ¢ a toa que, desde os anos de 1970, Ouagadougou tornou-se a “capital” de
todos os cinemas que sdo produzidos em Africa. Também gragas ao FESPACO, por suposto.
Mas, isso vem de antes, isso de ela ser capital e referéncia. E algo que ja faz parte. Tanto que é
assim que o Estado burkinab¢ a apresenta ao mundo, como sendo, mesmo que de uma maneira
bastante engessada e poética, a cidade-estandarte para esse movimento por representatividade,
que elege o cinema como arma.

Paira no ar da Ouaga do FESPACO — entre as feiras e meetings e sessdes € semindrios,
que acontecem todos os dias durante o festival —, a ideia de que a producdo cinematografica do
continente ja ndo existe mais sem essa festa que acontece na cidade; e que Ouaga, vice e versa,
ndo sobrevive mais sem a festa, sem a economia estimulada pela festa. Mas, isso so se sente
durante-entre o que esta em festa. Porque, assim que acaba, a vida anda. Ou mesmo para fora
de suas barreiras e muralhas (porque o cinema também ¢ uma elite); ou quando, durante-entre,
os rituais que se iniciam e se esgotam, quando acabam; ou simplesmente assim que a cortina se
abre e que o evento comega, ¢ possivel perceber o cendrio geral da obra: a propria cidade-capital.
Do cinema e de outras artes, outras. Cidade que € enorme para a regido, que ¢ dindmica e que
possui uma longa trajetéria enquanto espaco urbano, enquanto cidade — ao contrario do que
pode vir a aparentar quando nos enganamos de assim a imaginar. Afinal, Ouagadougou existe
para além do tapete vermelho que se estende aos filmes exibidos e premiados durante o

FESPACO — ela esta antes e ¢ durante.
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Imagem 13 — Tapete vermelho na entrada do Ciné Burkina, durante o FESPACO, por onde circulavam
militares, jornalistas, vendedores ambulantes e o publico em geral. Marco de 2015.
Fotografia de Maira Zenun.

Eu soube, por um morador da cidade, um musicista que (segundo o préprio) participa
ativamente do calendario cultural de Ouaga, que ela-cidade recebe muitos festivais ao longo do
ano; de Jazz, Hip Hop, Satde Publica e Arte. A cidade, inclusive, possui um Saldo Internacional
de Artesanato de Ouagadougou (SIAO). Ha também o Festival Internacional de Teatro (FITD).
Eventos que trazem muitas pessoas e que, igualmente, estimulam a economia local. E isso faz
sentido, diante do historico de “ser capital” que a cidade possui, que desde muito tempo recebe
pessoas, e coisas, indo e vindo por aquela regido. De qualquer maneira, a mim se restringe a
funcdo de pensar apenas sobre a relacdo da cidade com este cinema que a fez de morada: o
cinema revoluciondrio inaugurado por Ousmane Sembene (SOUZA; ZENUN, 2017). A fim de
refletir sobre qual tipo de relacdo ela seria e como ela estaria se dando, diante do todo narrado.
E eu ja me adianto: a dimensdo racial ¢ um demarcador tdo presente, um organizador tao
determinante, tdo estrutural e globalmente internalizado pelas sociedades contemporaneas
modernas; ela tem um impacto tdo profundo na forma de se perceber a vida, desde a colonizagao;
que até ao cinema cabe lidar (ou ndo) com isso (THIONG’O, 2012). Exatamente porque tudo
estd hoje em dia (ou desde entdo), em forma de uma categorizagdo racialmente hierarquizante,
dentro de uma logica de pensamento que ¢ ocidentalmente linear e taxativo. Algo que,

voluntariamente, nos prende ao dicotdmico dessa ldgica, que ¢ um tipo de dualismo simplorio
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entre o preto e o branco. Mas, como ja se sabe, o caso € o seguinte: a branquitude criou a
problematica da raga para sustentar os seus privilégios (WARE, 2004). E usou das artes para
propagandear isso, de uma forma sutilmente escancarada como Hollywood, por exemplo.

Por isso, por estar tudo tdo relacionado, essa questdo estrutural da confluéncia entre
racismo, capitalismo e modernidade, também ocorre no cinema e pelo cinema, que ¢ a sua
imagem e semelhanga — o cinema estereotipa, mas também representa e autorretrata. E ¢ ai,
desse algo-comum, que faz com que surjam, em resposta, os cinemas negros ¢ os FESPACOs
da vida — sem querer desprezar o festival, mas em uma mengao a respeito dos varios festivais
que ja existem atualmente. De qualquer modo, por ora, quero seguir na reflexdo sobre como as
sociedades (as de antes e as atuais), e o que nelas se produz, sdo o resultado de situacdes que se
somam (e que estdo em continuum). Em especial, e mais recentemente, ha essa estrutura social
que transformou os meios de producdo, as formas de relacdo social e as mentalidades: o
colonialismo europeu (DUSSEL, 2005). O seu impacto foi, a0 mesmo tempo, devastador e
provocante — no sentido de que sempre houve reagdo e resisténcia, apesar de toda a violéncia,
sempre houve formas de boicote, atos de insubordinacdo e revolta. Logo, ela estd como esta,
ela € como ¢, porque ela ¢ um somatoério de evidéncias, assim como a sua histéria, como a sua
territorialidade e as conjungdes especificas que a marcam.

Ouaga ¢, todavia, também ¢ uma cidade onde existe em causa um processo amplo de
interagdo simbolica (HALL, 2006), com o todo que a cerca — com a sociedade, consigo e entre,
com o que (a) circunda e com o que (a) informa a respeito do mundo e da sua propria trajetoria,
do seu proprio mapa. Por isso, dessa soma, Ouagadougou ¢ também a cidade-capital do cinema
plural que é realizado em Africa; porque ela é em si muito antiga; ela ¢ a cidade-capital naquela
regido desde muito antes; antes mesmo do FESPACO, ou ainda, muito antes do proprio fazer
cinematografico, que somente surgiu enquanto uma técnica inventada (mas, ndo finalizada),
nos anos 1890. Ouagadougou €, portanto, uma realidade que se deu em circunstancia [e
consequéncia] de um intenso entremeado de esferas que se cruzam, como em uma teia; dando
origem a uma imagem formada por/entre [muitas] mil camadas. Toda a horizontalidade fisica
daquelas terras avermelhadas/alaranjadas e secas, desaparece em meio a tantas desigualdades.
Acontece que Ouagadougou foi para mim aspera, complexa; talvez por se realizar em um
territorio secularmente citadino, super ocupado/transformado pela presenga humana. Ha
séculos, faz tempo. Sendo também, e, portanto, o resultado do acumulo, da sobreposi¢do e deste

ir e vir — de coisas-gentes-areias do deserto —, j4 mencionado.
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Imagem 14 — Print Screen do Mapa da cidade de Ouagadougou, disponivel em: https://www.researchgate.net/fi-
gure/Map-of-the-study-area-in-Ouagadougou-Burkina-Faso_figl 322640327. Acesso em: 30 dez. 2018.

Quanto a origem etimologica do nome atual da cidade, ha algumas teses sobre: 1) uns
dizem que Ouagadougou deriva da palavra “wodgo”, que significa (mais ou menos) “onde as
pessoas obtém honra e respeito” (ISESCO, 2014); 2) ha outras fontes, que afirmam que
Ouagadougou deve seu nome a uma antiga cidade chamada “Wago”, que existia naquele mesmo
lugar onde agora ela é/esta (DUPUIS; LEU; SODERSTROM; BIEHLER, 2010); 3) encontrei
também a informagao de que Waogdogo ¢ a forma nominal como ela era conhecida, antes da
deformacao provocada pelo idioma francés, que a “traduziu” para Ouagadougou (BEUCHER,
2017). Ha um ditado que diz que “ommnis traductor traditor”, ou seja, toda traducdo ¢ uma
forma de trai¢do, cabendo a quem transmite e anuncia a mensagem, a responsabilidade de
interpreta-la. De todo modo, o lugar j& tinha muita importancia local, cumprindo um papel
fundamental entre as sociedades em rede, que estdo por 14 organizadas (AJAYI, 2010);
recebendo, inclusive, o status de “reino ”, muito antes da colonizacdo chegar. Sobre este termo,

na falta de outra palavra, entendo que a tradu¢do neste caso promoveu um entendimento
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especifico, mais associado ao idioma colonial. Porque a ideia ainda tem a ver com poder, mas
as formas sdo outras. De qualquer forma, Ouaga foi a capital do Império Mossi, durante o século
XIV; serviu de centro comercial para as sociedades africanas daquela area, entre os séculos XIV
e XV; e foi também a capital do Império Moaga, durante o século XVIII (DUPUIS; LEU;
SODERSTROM; BIEHLER, 2010). Ante todas as riquezas naturais ja comentadas no Capitulo
2, 14 ¢ também um importante ponto de encontro para exposigdes/mercados de pecas tipicas

feitas em cobre.

‘ Wiy

Imagem 15 — Estatuas do Mito de Yennenga, na ldja 14, do Mercado de Artes em obre,
Ouagadougou, em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.
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Quando da ocupagdo imperialista dos franceses, no final do século XIX, a cidade mais
uma vez foi escolhida para ser a capital da colonia, permanecendo como tal desde quando o
pais-Burkina ainda era chamado de Alto Volta pelos colonizadores, até os dias de hoje, quando
ja foi rebatizado. Contudo, apesar do papel de preponderancia econdmica exercido, de
importancia estratégica, foi apenas a partir da colonizagdo que o seu crescimento demografico
se tornou desordenado (DUPUIS; LEU; SODERSTROM; BIEHLER, 2010). Isso, tendo em
vista que a “modernidade colonial” intensificou muito, mas ndo organizou em nada os fluxos
urbano e de éxodo rural, que havia na regido. Fato é que, no periodo da coloniza¢do, nao
investiram em sua estrutura urbanistica e habitacional (PROTHMANN, 2011) — como era de
praxe pelos invasores europeus: ndo somar, apenas usurpar. Por exemplo, o sistema colonial
francés nunca resolveu a demanda por uma estrutura de saneamento bdsico da darea
correspondente & capital, apesar de ter modificado a ordem social da cidade a partir da
implementagdo de um novo desenho de ocupacgdo, em moldes euro-ocidentais, que delimita um
centro administrativo/burocratico, que ndo supre as demandas da ampla periferia. Algo que
desconfigurou parte da planta anterior da cidade, moldada pelos habitantes da regido.

Vale ressaltar que somente poucos anos apos o fim do regime colonial, durante a gestao
de Thomas Sankara, entre 1983 e 1987, foi que houve uma politica urbanistica voltada para a
capital e para os anseios da populagdo local (SODERSTROM; DUPUIS; GEERTMAN; LEU,
2010). Foi na época de Sankara, através do Projet Urbain Révolutionnaire, que a cidade-cinema
de Ouagadougou recebeu um tratamento a altura de sua importancia regional e global: os seus
bairros ilegais foram quase todos regularizados e aparelhados com equipamentos minimos de
infraestrutura urbana: como saneamento basico, d4gua corrente potavel, sinalizacdo de transito,
de enderecos e eletricidade (PROTHMANN, 2011; HILGERS, 2005). Essas incorporagdes no
desenho da cidade provocaram mudangas. Afetaram os lugares e a vida das pessoas, afinal ha
uma relacdo de uso e de ocupacdo, e de extensdo sobre, entre, esses dois elementos: o espago e
a sociedade. Tanto que, ainda a respeito das marcas que a violéncia colonial pratica nos espagos
urbanos (e que durante muito tempo foram impostas a cidade do cinema), cabe salientar que o
modelo implantado por aquele sistema colonial de dominagdo, determinou um tipo especifico
de segregac¢do socio espacial e étnico-racial nos territorios que lhe serviram de base. Esse tipo
de desenho urbano, alias, € o que serve de mote para o desenvolvimento das histérias contadas
nos filmes Borom Sarret (1963) e La noire de... (1966), de Ousmane Sembéne — respeitadas as
diferengas entre Ouaga e Dakar, no Senegal, onde os filmes se desenvolvem.

Em ambos os filmes, para além do que aqui ja foi e ainda sera dito a respeito deles,

Sembéne denuncia os efeitos causados pelo colonialismo — sem falar diretamente sobre o
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colonialismo —, a partir de tramas que pdem em discussao a relacdo das pessoas com 0s espacos.
Trata-se de um exercicio que Sembene faz que € muito pertinente para ler o que uma cidade
conta. Em Ouagadougou, por exemplo, vi que atualmente ela vivencia um processo bastante
complexo e delicado, de rurbani¢do da metrépole — termo técnico utilizado no Departamento
de Geografia da Universidade Joseph Ki-Zerbo —, e que se refere a um desmantelamento do
modelo urbano modernista, diante de uma espécie de confluéncia/simbiose entre a ruraliza¢ao
e a urbanizagdo concomitante dos espacos (PROTHMANN, 2011). Com uma populagdo
enorme de habitantes, e atrelada aos processos impostos pela modernidade, ainda assim, Ouaga
consegue apresentar essa outra caracteristica, que rompe com os moldes urbanos ocidentais
modernos. Lembrando que, em tudo, o conceito de moderno estd intimamente ligado a nogao
de colonial, como parte e continuidade. Uma discussdo, por acaso, que ja segue sendo muito
aprofundada e trabalhada, dentro e fora da Academia, entre pessoas adeptas da Teoria
Decolonial, fanonianas, pan-africanista, artistas, feministas negras, adeptas do rompimento
epistémico total.

Ocorre, portanto, que os cinemas africanos politizados e comprometidos [enegrecidos]
na logica de uma luta por autorrepresentagdo (argumento que procuro aprofundar no capitulo
seguinte), se valem de questdes muito proprias as suas proprias realidades, (neo)coloniais,
porque esta tudo em uma relagdo simbiotica muito intrinseca (UKADIKE, 1996). Para dar um
rapido exemplo, no caso dos filmes de Sembéne, esta escolha se deu em resposta ao fato de que
as cidades submetidas ao projeto urbanistico modernista [colonial] se tornaram a materializa¢ao
do racismo estrutural. Afinal, a categorizacdo eurocéntrica implica, sempre, em uma
hierarquizacdo mutua. Uma vez que sdo os preceitos € os preconceitos da mesma ordem
eurocéntrica de dominagdo, que separaram — fisica e simbolicamente — as pessoas brancas
europeias das ndo brancas, ndo europeias (BERTH; MOASSAB; HOSHINO, 2016). Contudo,
na contramdo desse processo, o que atualmente marca a cidade-Ouaga, apesar de haver
inumeras questdes ligadas a colonialidade que ainda estdo por serem resolvidas, ¢ o fato de que
o seu centro da cidade vem se (con)fundindo cada vez mais com a sua parte periférica — em
termos de ocupacdo e de modo de uso dos espacos —, quebrando aquela antiga formatagao
sectaria e dando a impressdo de que estd tudo conectado. Como se certas praticas fossem
generalizadas.

Essa questdo, sobre haver um processo de rurbani¢do em andamento, ndo significa
necessariamente, que o que ocorre em Ouaga ¢ uma espécie de desordenamento urbano-espacial.
Pelo contrario. Trata-se apenas de uma maior interjeicao entre os espagos e entre os modos de

vida que operam nesses espagos — algo impensavel para o colonialismo, que separa, segrega. O
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fato de haver inimeras aldeias entre/intra a cidade demonstra o quanto o vinculo com a familia
e com a terra sdo levados em conta pelos moradores da regido, em fungdo das casas
compartilhadas por grandes extensdes e ramos de parentesco (PROTHMANN, 2011). Ouaga,
portanto, ndo se conteve no formato de poder de certos chefes locais (NKRUHMAH, 2011). E
muito menos nos planos arquitetonicos da modernidade europeia, que ignorou os fluxos ja
existentes, ao procurar instaurar um risco urbanistico inspirado em Paris, no meio do coragao
do Sahel (PROTHMANN, 2011). Foi a partir do Projet Urbain Révolutionnaire, implementado
durante a gestdo de Thomas Sankara, entre os primeiros anos da década de 1980, que tratou de
minimamente (re)conformar a cidade com o que de melhor ela deveria ter para (melhor)
abastecer a sua populacdo (HILDERS, 2005). E isso, fora da ldgica binéria (neo)colonial. Algo
que deve ter gerado um enorme impacto nas formas de mobilidade e de ocupagdo da cidade,
tendo em vista o proprio processo de rurbani¢do que predomina e que, em alguns aspectos,

denuncia que a revolugao resistiu e se mantém até os dias de hoje.

Imagem 16 — Cabras/bodes descansando, durante a madrugada, na Avenida Kwame Nkruhmah, no centro
da cidade de Ouagadougou, em marco de 2017. Fotografia de Maira Zenun.

Na intencdo de romper com o legado colonial, o projeto sankarista apostou na ideia de

que uma revolugdo das mentalidades, das praticas e dos costumes deveria passar por uma
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transformacao radical da relagdo entre as pessoas e os espacos (HILDERS, 2005). Esse valor
sobreviveu aos inumeros processos politicos que se seguiram apos a morte do presidente-
assassinado, e € possivel ver essas marcas-outras espalhadas pelas ruas da cidade. De todo modo,
e acima de tudo, para mim, ha alguma coisa de muito especial em Ouaga, independente de sua
trajetoria geopolitica, e somada as suas contrariedades. H4 algo que a faz diferente e essa coisa
¢ o seu cenario. Aos meus olhos, ela ¢ bela. E ¢ nela, na cidade-Ouaga, que o cinema se faz
presente; ¢ 14 onde acontece o FESPACO; ¢ nela que funciona a vitrine, a passarela e a
engrenagem para a existéncia de filmes que falam sobre o/ao continente e suas populacdes
(AMARAL, 2013). Ouagadougou surge, entre outras coisas, como um lugar sagrado para os
cinemas negros mundiais, na luta por representatividade (FERREIRA, 2016). Contudo, apesar
do fendmeno que ¢, apesar da grandiosidade do festival e de sua importancia para Ouaga e para
a manutencdo dos cinemas negros africanos, a magnitude dessa relagdo parece ndo combinar
muito com os dados econdomicos de um pais politicamente tao instavel, em situagdo de extrema
pobreza.

A propria produgdo atual de filmes burkinabes ¢ um tanto quanto irregular, e o mercado
interno acaba que ainda se abastece muito das pecas de Nollywood (BALOGUN, 2007). E ¢
forte a parceria entre os dois paises. Em 2017, como ja foi comentado, estivemos hospedades
em Ouagadougou, na casa de um casal: e eram eles a francesa Olympia de Maismont e o costa-
marfinense Ruphin Koffi. Também habitava a casa: nas madrugadas, o senhor seguranca
Ouédraogo; durante os dias, Angelika e seu lindo bebé dorminhoco. Quanto aes anfitriaes,
sendo ambes profissionais do audiovisual — ela jornalista e ele realizador —, a televisdo na casa
esteva sempre ligada, enquanto estivemos por la. Ora em canal francés, ora em canal burkinabe,
onde estavam sendo exibidas novelas atuais. Tive a oportunidade de conversar mais com
Ruphin sobre o mercado nacional de imagens, e ele me contou que a produ¢do nigeriana estava
dominando todas as grandes midias em Burkina. No cinema, na televisdo: presenca intensa e
constante. Em 2015 nio tive a oportunidade, mas em 2017, frequentei o Ciné Neerwaya ap6ds o
fim da 25 edicdo do FESPACO, e os filmes que estavam em cartaz eram quase todos nigerianos.
Contudo, um deles me chamou a atencao, porque estava anunciado como sendo um capitulo de
uma série, que estaria sendo apresentada no cinema. E mais, tratava-se de uma producao

burkinabe.
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Imagem 17 — Koanda Issaka dit HONDA, amigo que fiz e que trabalha no Ciné Neerwaya como fotégrafo
e modelo-manequim. Quagadougou, em marco de 2017. Fotografia de Maira Zenun.
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Foi, portanto, muito importante para o desenvolvimento desta pesquisa estar na Grand
Féte®, a fim de conseguir compreender o porqué de a cidade ostentar o titulo de capital dos
cinemas negros africanos, servindo de cendrio para o ritual do FESPACO. Fazer este caminho
de ir-e-vir a Ouaga, foi me contando esta trajetoria. Houve uma confluéncia de fatores. A grande
verdade ¢ que o cinema esta na cidade e a cidade estd no cinema que se comemora na festa da
cidade — vide os inimeros marcos urbanos, as placas nomeando, demarcando os espacos € 0s
cartazes de filmes [locais/internacionais] que a adornam e que nela coabitam. Isso porque, logo
ao chegar em Ouaga, notei que ela propria, a cidade, ¢ parte importante do festival — que parece
ter sido organizado para ela. E que, em consonancia com a designacdo que recebe de capital
africana dessa arte, ¢ mesmo de uma beleza imagética extrema. Espetacular. Coisa de cinema.
As suas cores, as suas formas e extensoes de luz e sombra. Tudo mesmo. Sem contar o timbre
do tempo, o esfor¢o do clima e o ritmo das ruas que sao Ouaga e que cercam as atividades do
festival. E tudo muito cinematografico e belo, quando se elege a negociacio intercultural como
lente focal — porque ela ndo rompe, ela acomoda e modula; mas, quando enxergamos aquelas
paragens com um olhar realmente descolonizado, as cobrangas imagéticas sdo outras, os
espelhos sdo outros.

Ha, de fato, e em diversos aspectos, uma vida diferente sendo praticada em Ouaga —
para quem vem do centro-oeste brasileiro como eu. Nao apenas por ser essa uma cidade situada
em Africa — que, por si so, desde a minha perspectiva colonizada, facilmente se revela como
sendo um algo outro, que poderia ser entendido como algo exdtico, mas que precisa (eu precisei
e preciso ainda) ser encarada (especialmente, nesta escrita) como sendo algo apenas diferente
e ndo habitual, do meu lugar comum de vida cultural e ordenamento sécio espacial urbano. De
todo modo, hé nela alguma coisa de estranho, na cidade. A mim. Por ela trazer em suas
caracteristicas estéticas, marcas inscritas em outros coédigos de conduta, em outras tonalidades
e ritmos de sociabilidade, de cultura e de sociedade. Caracteristicas que ultrapassam a logica de
ordem colonial impregnada [em mim], que estd engessada no formato da modernidade — e que
eu tenho como estrutura social “normatizada”. Isso, entre outras coisas, também pelo aspecto
geoclimatico local, desértico; que atribui a Ouaga cores e nuances que [talvez] eu nunca havia
visto antes. Questdes que, por si s0, ja impdem a quem nela estd e habita, outras formas de

ocupagdo dos espagos, das horas — muito particulares e, a mim, pouco familiares. Pouco, alguma

40 Eu o digo em francés mesmo, ja que o festival tenciona, mas ndo consegue romper em definitivo com o poderio
colonial, que segue em disputa, se valendo das negociagdes possiveis, diante do cenario atual. Esse tipo de
manutencdo denuncia o que tenho dito a respeito das modulagdes, da persisténcia da colonialidade no existir do
evento-ritual, do fenomeno que ¢ o FESPACO.
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coisa ou quase nada. No caso dos espagos urbanos, eles trazem marcas proprias — como a rua,
o asfalto, o comércio, os carros, as pessoas —, tragos faceis de identificar pela l6gica dos
costumes ocidentalizados.
Ainda sobre o tempo da vida ser algo particular, apesar das semelhangas, e sobre como
as linguas recortam o mundo de forma prépria — um mundo que ¢ igual e diferente, particular e
universal —, ha que se prestar atenc¢ao nas especificidades. Por exemplo, em Tupi, diz-se que o
movimento que estd no passar do tempo (apesar de o verbo nido expressar tempo, apenas 0s
substantivos o expressam) ¢ o movimento das coisas/pessoas (algo que ja foi, sera ou deixou
de ser) e ndo o movimento na agdo realizada pelas coisas/pessoas (NAVARRO, 1998). Afinal,
para essa lingua (que ¢ varias também e circunstancial), existe o tempo do substantivo. Ou,
quando a semana loruba possui quatro dias, ao invés dos sete ocidentalizados, e as horas sao
mais longas. A ponto de o azeite de dendé, quando exposto ao Sol, resplandecer como ouro e
ndo como forma de cura, que ¢ o que ele ¢, de fato. Sendo em tudo isso a forma do conhecimento
que existe e que € outro, em dindmica, em temporalidade e fé. Para Joseph Ki-Zerbo,
em matéria de ciéncia, bastaria conjugar o que ¢ bom por toda a parte para atingir algo
de verdadeiramente universal. Porque o universal ndo ¢ simplesmente a adi¢do dos
diferentes particulares. E também nao é um particular que, esmagando todos os outros,
pode autoproclamar-se universal. O universal ¢ o que ha de mais precioso em todos

os particulares, que devem encontrar-se como os planos laterais no vértice de uma
piramide (KI-ZERBO, 2006, p. 93).

De todo modo, o que havia de diferente em Ouaga, para o meu olhar, era mesmo a sua
tonalidade-cidade e a densidade daquela temporalidade esquisita, outra. E parece-me que viajar
para longe de casa ¢ viver essa estranheza-cognitiva. Por isso, ndo se enganem: apesar das
“diferengas”, estd tudo interligado, tudo conectado, entre o igual e o desconhecido (que pode
ser em muita coisa, ou apenas parecido). Tanto que, ao me dispor a ela (aquela cidade outra),
precisei olhar de frente, precisei viver a escrita, escreviver os dias, etnografar a mim mesma e
o olhar que tenho sobre as coisas; precisei de tudo isso para que Ouaga se revelasse aos meus
olhos, como uma entidade, de maneira a estabelecer em mim, outros focos e experiéncias. Isso
porque ha um ritmo aparentemente constante nela, que a revela e que se ocupa dela. Que se
repetia aos meus olhos e que lhe acusava de ter outras ordens, de ser outra. E eu, que fui
prestando atengdo em [quase] tudo, do todo observado, apontei que um dos seus frames mais
bonitos de se ver é o do nascer e o do morrer de seus dias. E que é no acordar do tempo diario
que a cidade se apresenta e que a vida vai passando por entre as nossas retinas, da vista. Indo
do ocre para o laranja e azulando para frente, como quem amadurece e tem pressa. Mas, ¢ no

entardecer das horas que as cores vao queimando o olhar da gente, e vao deixando tudo mais
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castanho e menos ferrugem, até ficar meio acinzentado, em um azul-quase-dourado, que ¢ mais
para o frio e ¢ muito vazio: detalhes que chegam anunciando a noite da cidade, antes dela virar

a —ja narrada — madrugada.

Imagem 18 — Madrugada, porta principal do Marché Central, Ouagadougou, em marco de 2017.
Fotografia de Maira Zenun.

Que ¢ inversamente silenciosa ¢ sem gente. Com ares de decoracdo abandonada, a
madrugada. Essa cena — que eu vi [quase] todos os dias em que estive por 14, ilhada —, conta e
denuncia o fato de que, apesar de haver um amplo centro da cidade, as pessoas que o habitam
de dia, a noite [parece que] desaparecem. Ou para fora do centro, ou para dentro das ruas do
centro: para dentro dos prédios, dos patios internos e das cal¢adas. Se camuflam. Talvez.
Conjecturas. O que vi foi que, das gentes que permanecem, ficam elas mais quietas, e
[aparentemente] encolhidas — [explicitamente] pelo sistema de trabalho excessivo que as
explora. Algo que eu vi por que eu [tentei] olhei [e] muito; eu consegui [tentar] enxergar quem
[ndo] estava [tdo] presente. Eu tentei enxergar quem [ndo] estava. E este detalhe do esforgo ser
noturno, me fez olhar para dentro [de mim]. Me fez lembrar que sou de uma cidade com
movimento de ir-e-vir parecido, do Rio de Janeiro; onde ha muita gente que mora nas ruas do

centro, mas que se esconde enquanto vive/mora/esteia as ruas do centro do Rio; e que fica por
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14 durante a semana para conseguir — ou por ndo conseguir — trabalho (quando sobra um dinheiro,
essa gente — ou parte dela — volta para os suburbios nos finais de semana) (BAPTISTA, 2003).

Diferente, igual ou comum? Ao sistema, aos negocios do mundo? Sao essas [mesmas]
pessoas (abaixo das linhas) que, a noite, nas cidades, se enfiam nos cantos — na minha cidade-
natal ¢ assim. E como em Ouaga se parece. A mim, parece. Mas, para quem 1€, pode ser
exotizagdo, fetiche de pensar que a pobreza nao existe em consisténcia. E somente depois de
[tentar] enxergar essa e outras semelhangas-parecidas, [entre], eu percebi [mais uma vez], e de
novo, o quanto o sistema ¢ rasteiro, ¢ perverso e intenso. Ele € repetitivo e [ja] se organiza em
[quase] todo o Globo Terrestre; mesmo quando surgem divergéncias nos modos, nas linguas e
nas falas. La ele estara. Mesmo quando nem parece ser sob o mesmo teto, sob o mesmo esquema
— de lucro e abundancia [em escassez] [e excesso]. J& estd: implementado, funcionando. Porque
as diferengas ndo diminuem o efeito da base do processo, no [modo] [do] todo da proposta,
pautada na explorag@o absoluta de um tipo especifico de matéria humana e do ecossistema como
um todo, para gerar [menos] [em] [mais], um tipo de capital acumulado hiper-super concentrado
(KI-ZERBO, 2006).

Afinal, o diferente se torna o igual, quando olhado de frente. Igual a outros centros
urbanos espalhados por todo o mundo; onde hd muita gente ndo somente indo-e-vindo, mas
também morando por 14. Desde sempre, talvez, mas mais ultimamente — culpa dos éxodos, do
desemprego e das crises; das herancas do colonialismo, impressas na cultura da colonialidade.
Que fragmentou tudo da mesma forma, e desencadeou um processo ao Sul de pauperizagao
extrema. “A miséria é a anulacdo da escolha. E hoje, em Afvica, as pessoas tém cada vez menos
escolha”, disse Joseph Ki-Zerbo (2006, p.30). Sdo cerca de mais de 2 milhdes de pessoas
vivendo em Ouagadougou, das 19 que se ocupam do pais inteiro (COMMUNE, 2017). Um tipo
de (pequena) multiddo que é, por mim, conhecida — vinda de onde eu venho, do Rio de Janeiro.
Acontece que, somado a esse cenario comum-conhecido — que ¢ o de ocupar e o de esvaziar
das pessoas, nas ruas, na intensidade dessas mudancas todas de um cendrio-noite para um
cenario-dia —, acontece que a principal mudanca na familiaridade minha, ¢ a de textura e a de
temperatura. Porque, entre tudo que ¢ em mim conhecido, ha uns tons distintos, que ndo mudam
nunca e que estdo sempre presentes na paisagem da cidade-Ouaga da minha meméria. Como o
vento de 14, quente. Em uns tons outros, vindos de longe: como um rastro de calor intenso. E
que, bem cedinho, Ouagadougou fica toda embacada pela poeira que chega do deserto; ¢
também quando se ouve um sussurro, um canto do vento que caminha ligeiro pelas ruas,

alaranjando de vez a cidade. Alaranjando de p6 do deserto.
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Imagem 19 — Praca da Revoluc¢éo alaranjada pelo p6 que vem do Sahel. Ouagadougou, em fevereiro de
2015. Fotografia de Maira Zenun.

Imagem 20 — Vista alaranjada da janela que fica no corredor da escadaria de servigo, do Hétel Splendid,
localizado no centro da cidade de Ouagadougou, em fevereiro de 2017. Fotografia de Maira Zenun.
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No rabisco dessa minha escrevivéncia etnografica registrei [em mim] que ¢ a partir das
primeiras horas do dia, antes mesmo do pico de transeuntes que invadem as ruas de [quase]
[toda] Ouaga, que as areias do harmattan (vento quente e seco que sopra por la, de janeiro a
margo) (re)cobrem tudo pela cidade — ruas, pessoas, arvores, casas, vidas, tempo e pegadas —,
com a sua tessitura fina, seca e granulada. Areias vivas, vindas 1a do Sahel — vindas 14 da regido
norte do pais. Tipo neblina, ou vendaval. Que rachou a minha pele e fez sangrar garganta e nariz;
tipico, em um corpo pouco habituado (como o meu), que [ousado] ficava sem agua por perto
para beber (como eu). Ainda sobre como sdo as ruas do centro da cidade dessa cidade-cinema;
para poder percebé-las, olhei e fotografei bastante, escutei e observei imenso. E mesmo assim,
houve questdes que eu nao percebi. Sobre elas, também fiz anota¢des durante aqueles dias: e
desses escritos, repetitivos, vi em dobro, multiplicado, muitas situagdes e tipos de pessoas.

Vi também que a partir das oito da manha, o que ha ¢ muita gente pelas ruas largas,
alaranjadas e quentes de Ouaga. Muita gente vivendo (d)aquelas ruas. Intensamente agitadas.
Com muita gente trabalhando, esperando, caminhando, vendendo, conversando, comendo. Indo
e vindo. Em um movimento frenético. Mas, que finda; porque dura até as dez da noite, mais ou
menos — hd também um bom intervalo entre algumas horas muito quentes do inicio da tarde.
Enfim, ¢ dessa hora da noite em diante que parece que simplesmente desaparece, some mesmo,
todo mundo. E o que parece, € o que eu pintei acima: quase ndo ha gente na rua durante as
madrugadas de Ouagadougou. Exceto uns ou dois ou trés, como eu. Até¢ a manha do dia seguinte,
quando elas voltam a se encher tudo de novo: dessa gente. Quase todos os dias da semana.
Quase que de domingo a domingo. Mesmo ritmo, visto do meu préprio enquadramento. Todo
dia, tudo. Intenso. De constante atividade. Como se essa cidade (como todas), que € um cenario
de cinema (como muitas), fosse o palco de um ballet encenado, ordenado; palco de uma
performance urbana [latente]. Como em qualquer outro lugar do mundo. Para completar, havia
aquela trilha sonora, incessante, também constante, musical e urbana. Uma trilha que sé ouve
quem olha, eu diria. E eu sentia, ela toda, aos pulsos. Todos os dias em que estive por 14, sem

cessar. De somatorio sem desculpas.
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Imagem 21 — Na imagem eu vejo o somatorio explicado, e cada um dos sons impregnados de cidade.
Impregnados de histéria e tempo. Loja de instrumentos de cozinha localizada nas proximidades do Ciné
Burkina, Ouagadougou, em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.

E foi assim que eu fui percebendo Ouagadougou, a cidade; foi assim logo que cheguei.
Fui percebendo os dias, os ciclos de comecar-e-acabar das coisas. Fui vendo a insisténcia das
formas de interagdo, das cores e dos ritmos dessa cidade; fui andando por ela (de carro, de moto,
a pé), fui aprendendo umas palavras, fui conhecendo uns caminhos, fui me perdendo em outros,
encontrando as pessoas. Foi assim, durante os FESPACOs de 2015 e de 2017. Como quando a
poeira baixava; ou quando o vento morno arrefecia e o sol do deserto acalmava; entre um filme
e outro; entre um debate e outro; entre uma conversa com cineastas € outras, conversas, com as
produtoras dos filmes e seus futuros projetos; era ai nesses intervalos que eu tentava encontrar
momentos para um caminhar, um “se perder”, um flanar de olhos pela efervescéncia daquela
grande cidade-cinema. Momentos em movimentos de encontrar, com o espago urbano, e que
eu nao hesitei em fazer enquanto estive por 4. Posto que, cidade e atividades do festival estao
espalhadas — e tudo era motivo e me fez percorré-la.

E que Ouagadougou, na verdade, para além de cinematografica, ¢ uma cidade cheia de
tudo: corpos, maquinas, terra, velocidade, transito, calor, rotinas, esquemas, esquinas. Ela ¢
bastante ampla; toda larga e cheia de ruas. Lotada de pessoas e de atividades, outras, para além
do cinema. Uma cidade bem extensa mesmo, que chega a cobrir uma area de 274.000 km?2. E,

talvez por isso, bastante automobilistica, como eu pude perceber. Por isso, por essa certa
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amplitude, foi preciso muita perna, muita carona, muito taxi-partilhado e muita motocicleta,
para conseguir circular por entre os eventos do FESPACO, distribuidos por varios pontos da
cidade-cinema. Essa dispersdo, alids, foi que me fez percorrer Ouaga. Notei que ha um tipo de
transporte coletivo realizado em onibus, por vezes superlotados, mas esse eu ndo usei porque
ele ou €, ou estava na época, muito escasso. A festa ocupa muito bem alguns dos espagos mais
cerimoniais da ampla cidade que ¢ Ouaga. Eu, inclusive, arrisco dizer, pelo o que pude perceber
durante as duas visitas que a fiz, como essa caracteristica marcou os ultimos FESPACOs, e
como isso ¢ algo que replicou na dindmica da propria cidade.

A descentralizagdo espacial do festival gerou [grande] fragmentacdo do evento;
obrigando o publico a longos deslocamentos e impedindo uma maior agregacao e concentragao
das pessoas para/nas atividades. Houve uma politica de desconcentrar o festival, espalhando-o
pela cidade. E eu tendo a crer que isso ocorreu, exatamente, em resposta ao proprio crescimento
dela, a cidade, porque [repito] estd tudo interligado. Interessante notar que esse movimento de
expansao do festival acompanhou o préoprio crescer, nas tltimas trés décadas, de Ouaga; porque
a cidade também se alargou, também se fragmentou e expandiu (PROTHMANN, 2011). Ha
bairros novos, como Ouaga 2000 e o bairro das embaixadas. H4 mais gente, hd mais transito: e
como foi dito por alguém, 14 ¢ a cidade das [duas] rodas (PROTHMANN, 2011). Além de algo
mais, um ponto que eu vivenciei de perto: assim como no Rio de Janeiro, ndo houve em Ouaga
uma Unica vez em que eu andei de transporte automotivo, que nao tivesse havido algum tipo de

engarrafamento.

Imagem 22 — De dentro de um taxi coletivo, da janela vejo a ruae o transito, durante o percurso entre o
centro da cidade de Ouagadougou e o bairro Ouaga 2000, em mar¢o de 2015. Fotografia de Maira Zenun.
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Imagem 23 — Vista_de frente do bar Taxi Bruce, locali—z;ao na Avenida Kwame Nkruhmah,
Ouagadougou, em fevereiro de 2105. Fotografia de Maira Zenun.

Aparentemente, hd uma consideravel circulagdo de pessoas entre/intra as zonas da
cidade-capital — e esse ¢ um detalhe que eu fui (des)construindo também enquanto a atravessava.
De toda forma, vale registrar aqui que essa faceta fragmentaria do festival foi muito comentada
e criticada pelas pessoas que acompanhavam a grade de programagao da grande festa do cinema,
nas duas ocasides em que eu estive por la. Porque, pelo o que eu ouvi, parece que o festival se
perdeu um pouco pela cidade, a partir dos anos 1990. E isso também porque ele e a cidade
expandiram muito nessas ultimas décadas (KI-ZERBO, 2006). Em relacdo especificamente ao
FESPACO, em 2017, escutei do realizador tunisino Mohamed Challouf que, ao ampliar, o
FESPACO perdeu a intimidade que era proporcionada pela energia concentrada que havia,

quando todas [sempre muitas] circulavam por poucos e menores lugares. Fato ¢ que, por 14 em
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Ouaga, tudo vem mudando, vem se transformando, desde muito — tanto a cidade quanto o
proprio festival. A agenda da festa ¢ bastante recheada de atividades, que variam de edigdo para
edicio — embora algumas premiagdes, rituais e condecoragdes — como o Prix Etalon de
Yennenga e o encontro-deferéncia a alguns dos grandes ganhadores deste prémio: Ousmane
Sembene, Souleymane Cissé, Gaston Kaboré, Lancine Kramo Fadika, Dikongué Pipa e Idrissa
Ouédraogo, na Place des Cinéastes — sdo coisas que se mantiveram permanentes desde ja faz
muito tempo, até esta Gltima edi¢do que acompanhei*!.

Apesar dessa extensionalidade, flexibilidade e da capilaridade do projeto-FESPACO, da
cidade-capital também, para alguém [um olhar] de fora, como eu, que assistiu a apenas duas —
e as duas penultimas — edigdes de um movimento que ja dura vai fazer cinco décadas; uma festa
assim tdo grande, parece ser fruto de algo desde sempre muito bem articulado e preciso.
Consolidado. Talvez por isso, faga tanto sentido para mim, olhar tal festa como um ritual, no
sentido definido por bell hooks (1992); como sendo algo repleto de sentido/significado, algo
subversivo e empoderador, que — de maneira alguma — esta totalmente disponivel ou exposto,
a qualquer tipo de olhar observador. Afirmo esta leitura, mesmo sabendo que eu tenho todos os
predicados para incorrer na forma rasa de retratar o FESPACO como sendo, antes de qualquer
titulo, um mero espetaculo. Nos cerimoniais, vestidos de vermelho carmim, é facil ver apenas
os holofotes da festa, tamanha a exuberancia inventada das coisas. Mas, mais que isso, esse
evento ¢ um ritual porque se repete, porque acontece de novo e de novo, igual e diferente,
sempre, na mesma cidade*?, sempre — e sua manutengdo tem uma importancia particular, muito
forte, para o campo cinematografico africano.

A cidade-Ouaga ¢ berco e sede da festividade, onde ocorrem as principais cerimdnias e
premiagdes; mas, o FESPACO também se espalha pelo pais, em atividades de formagdo e
exibicdo de filmes. Segundo a organizagdo do evento-ritual, o “FESPACO também tem o papel
de organizar proje¢oes sem fins lucrativos para dreas rurais em parceria com ONGsS,
associagoes, escolas e outras institui¢oes publicas e privadas; a fim de promover o cinema
africano em festivais internacionais e organizar varios eventos em torno desta arte.” Porque,

mesmo em momentos de extrema instabilidade interna, fez-se a escolha em Burkina por sua

4! Programagdo da 26* Edigdo do FESPACO 2019, disponivel no enderego https://fespaco.bf/wp-content/uplo-
ads/2019/02/PROGRAMME-GENERAL-FESPACO-2019.pdf. Acesso: 24 jul. 2019.

“Trecho Original: “FESPACO also has the role of organizing non-profit projections to rural areas in partnership
with NGOs, associations, schools and schools and other public and private institutions; promote African cinema
in international festivals and organize various events around the cinema.”. Dados disponiveis na apresentagdo do
projeto, publicado no enderego https://fespaco.bf/en/presentation/. Acesso: 30 jul. 2019.
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continuidade. Esse entendimento, sobre ter havido uma série de modulagoes (LIMA FILHO,
2015) internas, foi para mim bastante importante, e apropriado, na tentativa de perceber a
relacdo existente entre Burkina, o cinema e o FESPACO. Para tal, olhar para a cidade, para as

suas dindmicas, foi crucial.

Imagem 24 — Em uma das paradas, por conta de um sinal vermelho, observo o triansito de bicicletas e
motocicletas da cidade. Ouagadougou, em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.



93

CAPITULO 4
A CAPITAL DO(S) CINEMA(S) AFRICANO(S) E OUAGA?

Imagem 25 — Le Village du Cinema, localizada no patio da sede do FESPACO, Ouagadougou,
em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.

Mesmo que algo tenha se fragmentado um pouco ao longo do tempo, mesmo que
atualmente as pessoas reclamem que haja pouca agregacdo entre as atividades e seus/suas
participantes. Mesmo com tudo isso, entre tantas modulagéoes interculturais (LIMA FILHO,
2015), para mim que estive por 14, o FESPACO ¢ mesmo um ritual e Ouaga ¢ mesmo a cidade
do cinema — sem querer de forma alguma romantizar ou idealizar um evento cujo financiamento
¢ praticamente todo proveniente de fundos europeus/internacionais. Conjuncao na qual, talvez,
eu possa por em causa uma discussao sobre “em qué” um cinema seria negro e africano; “em
qué” ele estaria representando uma luta real por representatividade; e “em qué” Ouagadougou
¢ a cidade desse cinema. Fato ¢ que, como venho procurando demonstrar ao longo desta escrita,
a persisténcia pela manutencao do ritual-fendomeno-FESPACO, na regido de Burkina, realiza-
se como uma forma real de resisténcia aos processos de dominacao (pds)colonial, mesmo que
ela tenha se dado através de certas negociagdes com aquilo que poderia ser entendido como

contraproducente ao processo decolonial. Como ¢ o caso do dinheiro que o sustém. Isso, tendo
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em vista que, ao longo dos tltimos cinquenta anos de existéncia desse evento-ritual, a sociedade
burkinabé viu-se completamente imersa nas mais profundas consequéncias do sistema

(neo)colonial — que vao desde os incessantes golpes de estado as sérias crises econdmicas, 0s

altissimos niveis de desigualdades sociais e etc. (DUPRE, 2012).

Imagem 26 — Patio interno do Ran Hétel Somketa, Ouagadougou, em fevereiro de 2015.
Fotografia de Maira Zenun.

Em uma das tantas conversas que tive com Challouf, ap6s a primeira sessdo das Soirées
du Cinéma Noir Brésilien au Fespaco, no dia 1° de mar¢o de 2017 (organizadas pelo FICINE,
em parceria com a APAN* e o Centro Afro Carioca de Cinema*!), o realizador tunisino me
descreveu a época de Sankara, quando participantes do festival ficavam juntes a maior parte do
tempo. Hospedados no Indépendance ou no Ran Hotel Somketa, desfilando entre o Estadio
Nacional 04 de Octobre e o Ciné Burkina. Manthia Diawara (2011) também comenta sobre as
permanéncias, sobre as mudancas e a importancia do Indépendance, ao analisar o que foi
acontecendo ao festival, com o passar das edi¢cdes. Diawara nos conta que era l& no
Indépendance que ficavam hospedados cineastas como Ousmane Sembeéne, Désiré Ecaré, Henri

Duparc, Lionel Ngakane (DIAWARA, 2011). Reunidos a beira da piscina, eles e um bom

43 A APAN ¢ a Associagio de Profissionais Negros do Audiovisual Brasileiro, fundada em 2016, em Sdo Paulo.

4 A respeito desse centro de cultura, fundado pelo cineasta Z6zimo Bulbul, h4 uma pagina da organizagdo
disponivel em: http://afrocariocadecinema.org.br/. Acesso em: 1° jan 2019.
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whisky, para falar sobre quem controlava o mercado continental dos cinemas africanos, quais
as suas dificuldades e o que faziam os governos por sua sobrevivéncia. Era um bom lugar para
ver e ser visto, parece. Contudo, esses ritos, assim como outras caracteristicas do festival, ja
desapareceram. Consequéncia das mudangas de governo, das mudancas no pais, das mudancas
nesses cinemas e das reminiscéncias do tempo.

A morte de Sembene, o passar dos anos, a cidade que expandiu. Enfim, muitas foram as
questdes que interferiram no processo, tanto do festival quanto da propria cidade-Ouaga do
cinema-FESPACO. Juntamente com Burkina, evidente, que, de uma maneira ou de outra, ¢ um
pais que também vem sendo afetado por todas essas questdes, coloniais, que envolvem e
atingem o FESPACO — s3o todos processos concomitantes. Devido ao nivel do impacto, a
relacdo no devir da vida ¢ tdo profunda que, ele-festival surge, ele cambaleia, se adapta e
acomoda, ele se mantém, tudo por conta do que foi provocado durante o holocausto do
colonialismo e da escraviddo. Ele e a cidade, e o entorno, e o pais € o cinema: cada qual a seu
tempo e em graus especificos de imbricagdo. Gragas as modulagoes interculturais relacionadas
a uma série de acdes de rompimento, negociacao, aceitacdo e negacdo, vulcanizadas por esse
passado de concepgoes e praticas colonialistas (LIMA FILHO, 2015, p. 135). Esse ¢ o fato:
por exemplo, artistas do Mali, Burkina Faso, Senegal, Gana, Nigéria e Kénia, respectivamente,
foram proibides de produzir filmes em seus paises de nascimento, durante o colonialismo. A
grande maioria iniciou carreira de forma clandestina dentro do continente, ou fora dele (SOUZA
e ZENUN, 2017).

Quais foram elas, entdo? Quais foram as permissoes, os acordos? Quais foram as
inflexdes acionadas? Em nome da sobrevivéncia, da manutencgdo, e pela pertinéncia desse
encontro? Foram muitas, ou quase todas, como pude observar. E que desde a sua origem, em
fevereiro de 19694, o festival s6 fez crescer, ¢ mudou muito, transformou-se, em varios
aspectos, juntamente como o seu entorno; passando inclusive pelo projeto de expansdo e
fortalecimento das redes de producdo e distribuicdo, adquirindo novas relagdes com o capital
financeiro envolvido, que se retne durante o FESPACO, no MICA (Marché International du
Cinéma et de la télévision Africains). Afinal, sdo mais de 25 anos de historias. Também, por
conta das proprias mudancas na industria e no mercado de cinema mundial, ou em Africa, que
cresceram e se transformaram muito, nos ultimos 20 anos (BARLET, 2000). Vide a Nigéria,

que emplacou uma industria de videos e cinema. Mas, a grande verdade ¢ que o FESPACO

45 As datas do FESPACO estdo apresentadas na pagina oficial do evento, disponiveis em https:/fespaco.bf/wp-
content/uploads/2018/12/FESPACO-MAIN-DATES.pdf. Acesso em: 17 de janeiro de 2019.
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sobreviveu sendo bem diferente daquele cenario todo revolucionario de euforia de comeco de
vida, tio bem retratada nos filmes A Sombra do Baobd (2010) e Ouaga, Capitale du Cinéma
(2001), ambos dirigidos por Mohamed Challouf. O proprio Hotel Indépendance ja ndo existe
mais porque foi posto abaixo, durante as revoltas populares anti-Blaise, que aconteceram

durante o més de outubro de 2014, episédio em que irei me deter em profundidade mais adiante.

Imagem 27 — Prédio em obras, da Cinemateca Africana, localizado no terreno da sede do FESPACO,
Ouagadougou, em marco de 2017. Fotografia de Maira Zenun.

No plano pratico da vivéncia do evento-ritual, como pude notar, hd um qué absoluto de
colonialidade, portanto, na forma dos investimentos e propagandas, nos publicos e ritualidades;
e também nesse alargamento espacial fabricado. “Tudo esta muito disperso, muito (la) longe,
em Ouaga 2000, ouvi das pessoas. As festas de abertura e encerramento, que costumavam
acontecer no Estddio Nacional, mas, ap6s os ataques terroristas a cidade, ao pais, a
administracdo publica passou a evitar de usar o espaco. Em 2015 e 2017, elas ocorreram no
Palais des Sports, em Ouaga 2000, que fica a uns 14 km de distancia do centro da cidade, onde
estd construida a Siege du FESPACO. Apesar das rupturas, a sede segue sendo o principal ponto
de encontro, havia sempre muita gente por 14, talvez pela feira de comidas e roupas no patio
externo. O prédio onde seria a cinemateca, que ainda estava em construgdo, sofreu uma

enchente que destruiu quase tudo que 14 havia, antes da virada do milénio. A Cinemateca de

Ouagadougou foi
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(...) criada em 1989, por ocasido da comemoragdo do vigésimo aniversario do
FESPACO. Surge por iniciativa de cineastas africanos, que pensam nela desde 1973
através de conferéncias e encontros profissionais, esta cinemateca pretende
salvaguardar a heranga cinematografica de Africa. Atende as expectativas de cineastas
¢ homens de cultura, preocupados com a salvaguarda do patriménio cultural da Africa.
(...) ¢ uma institui¢ao publica do Estado, sob a supervisdo do FESPACO e afiliada a
Federagdo Internacional de Cinema (FIAF) desde 1994,

De qualquer forma, o FESPACO ¢, para mim, uma festa em estado de permanéncia.
Mesmo com suas marolas e fissuras. Como tudo a sua volta, como a mim, inclusive. Neste
sentido, estar 14, em Ouagadougou, revisitando lugares por onde esteve Ousmane, Challouf,
Blaise e Sankara, somente fortaleceu em mim a percepcao de que, como dizem pesquisadoras
e pesquisadores sobre o tema, existe uma intensa relagdo entre o festival, a cidade e as
caracteristicas sociopoliticas do pais. O livro de Colin Dupré, Le Fespaco, une affaire d’Etat(s)
— 1969-2009 (2012), nesse caso, ¢ um importante trabalho sobre a vida desse ritual em sua
intima proximidade com a vida estatal de Burkina. Em seu livro, o autor trata, sobretudo, da
historia politica do festival, que os dados oficializados pelo Estado burkinabe¢ ndo dao conta de
revelar. Como a quantidade de espectadores, por exemplo, uma vez que, segundo Dupré, tais
informagdes sdo superestimadas. Para tal, Dupré utilizou registros da imprensa, livros, artigos,
entrevistas, depoimentos e dados coletados da internet — que, de certa maneira, também estao
presentes ao longo deste meu trabalho — para tratar do tema sobre a relagdo entre o festival o
estado burkinabe.

Desde a sua primeira pequena edi¢do, o FESPACO se instaurou e tem funcionado como
um totem para o cinema feito em Africa — e sdo muitos. Logo, apesar de ser para todes, o
FESPACO ¢ um ritual construido e constituido para a cidade-capital de Ouagadougou. O que,
de cara, torna impossivel haver qualquer separacdo entre os altos e baixos do festival, em sua
intensa relagio com o Estado burkinabé (DUPRE, 2012). A historia do FESPACO é, sem duvida,
um incentivo a propria histéria do cinema feito em Burkina Faso, ou na maneira como essa
possibilidade de estrutura de mercado, se transformou no maior festival de cinemas africanos.
De todo modo, nas duas ultimas edi¢des que acompanhei do FESPACO, foram inscritos quase

mil filmes. Desse total, selecionaram por volta de 200 obras em cada ano, exibidas entre as

46 Tradugdo livre de texto disponibilizado na pagina oficial do festival: “créée en 1989 a I’occasion de la
commémoration du vingtieme anniversaire du FESPACO. Créée a Iinitiative des cinéastes africains qui y
réfléchissaient depuis 1973 au fil des congres et des rencontres professionnelles, cette Cinémathéque Africaine
vise a sauvegarder le patrimoine cinématographique de I’ Afrique. Elle répond a I’attente des cinéastes et hommes
de culture, soucieux de la sauvegarde du patrimoine culturel de I’Afrique. La Cinématheque Africaine de
Ouagadougou est une institution publique de I’Etat, placée sous la tutelle du FESPACO et affiliée a la Fédération
Internationale du Film (FIAF) depuis 1994”. Disponivel em: https:/fespaco.bf/presentation-cinematheque/.
Acesso em: 18 jan 2019.
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diversas categorias do festival, algumas competitivas. Quanto ao financiamento das mostras em
competi¢ao por valores em dinheiro, além das premia¢des concedidas pelo FESPACO como os
Etalon de Yennenga — de ouro, prata e bronze —, ha recentemente cerca de 15 novos prémios
especiais, oferecidos desde 2015, pelas seguintes instituicdes/empresas: CEDEAO
(Comunidade Econdmica dos Estados da Africa Ocidental), Canal Plus, UNICEF, Royal Air
Maroc. Além disso, ha ainda o financiamento de um dinheiro que ndo corresponde ao projeto
inicial de emancipagdo do colonialismo em Africa; dinheiro proveniente da Organizago
Internacional da Francofonia (OIF), do PNUD, da UNESCO, da Unido Europeia, entre outros®’.

Contudo, pensando ainda sobre as modulagoes interculturais, hd também os prémios
politicos, digamos assim. Como o Prix Oumarou Ganda, criado em 1981 — ano de morte do
ator e realizador de mesmo nome — e dedicado a profissionais estreantes. E Prix Paul Robeson,
em homenagem ao ator e ativista estadunidense de mesmo nome, que ¢ dedicado ao melhor
filme da diaspora (BARLET, 2015); ele entrou em vigor em 1989, interrompeu em 2003 por
falta de verbas, mas voltou a ser oferecido desde 2005 (TURNIPSEED, 2003), at¢ a tltima
edicdo em que estive presente, em 2017 — e também em 2019. Este prémio, alids, ¢ um ponto
fundamental na conexdao do FESPACO com a discussdo sobre haver um cinema negro sendo
feito, reconhecido e premiado em Africa. Especialmente sobre este ser um género
cinematografico — o cinema negro — que ¢ [sempre] realizado em sintonia com os principais
temas das lutas antirracistas [mundiais], segundo Janaina Oliveira (2016), citando Edileuza
Penha de Souza (2013) e Noel Carvalho (2006) — ambes pesquisadores brasileires especialistas
nesta categoria. Sendo esta, portanto, uma questdo [aparente] de manutencdo de certo tom de
reivindica¢do pan-africana; esta, de haver um prémio dedicado a memoria de Paul Robeson.
Mesmo que o prémio corresponda a um tipo de recurso que estaria, nada mais, nada menos,
vindo de volta para casa, apds tantas formas-outras de exploracao e rapinagem sobre os recursos
do continente.

Enfim, diante de tantas cifras, de tantos interesses internacionais envolvidos — ligados a
manutengdo da colonialidade —, o FESPACO funciona como esse intenso ritual, que afeta
Ouagadougou de diferentes formas. Imprimindo registros particulares e perceptiveis, sobre o
cenario da festa. Impactos imateriais e materiais, que atingem desde a realidade socioecondmica
burkinabg, até os enredos e mercados cinematograficos do africano, de maneira mais ampla.

Isto porque, ha muitos anos, durante os dias de festival, a cidade de Ouaga se enche de

47A lista dos prémios ofertados durante o festival estd disponivel em http://www.Fespaco.bf/fr/actualites/articles/
257-palmares-des-prix-speciaux. Acesso em: 25 maio 2017.
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vendedores, artistas, transportadoras e produtoras culturais, de muitos lugares da Africa
Ocidental e Europa. Pessoas de diversos paises, que causam alteracdes € movimentam a
economia local. Sem contar o tanto de turistas e profissionais da pesquisa académica, que lotam
os poucos hotéis e fazem render a caixa registradora dos restaurantes da cidade. Um dos
cineastas em competicao, na edicao de 2015, me comentou que nas ultimas edi¢des [indefinidas]

acontecia o ritual de almogar no restaurante L’Eau Vive, antes da cerimoOnia de premiagao.
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Imagem 28 — Almoco no L’Eau Vive, no dia da ceriménia de premiacio em marc¢o 2015. Estavam
presentes, que eu soubesse: Philippe Lacote, Dyana Gaye e Hicham Ayouch. Fotografia de Maira Zenun.
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Imagem 29 — Boulevard Monseigneur Joanny Tarvernaud, onde esta localizada uma série de estituas em

cobre, de cineastas homenageados pelo FESPACO. Em primeiro plano estdo Flivio Almada e Ousmane

Sembéne — em homenagem. Ouagadougou, em marc¢o de 2017. Fotografia de Maira Zenun.
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Outro aspecto que também me chamou a atencdo sobre a relacdo entre a cidade e o
cinema, durante as duas visitas feitas, foi a inimera quantidade de referéncias a essa arte que
estdo espalhadas por Ouagadougou. Estatuas de cineastas, como as da fotografia apresentada
acima, na Imagem 29; desenhos; o muro de cameras de cinema do FESPACO; os grafites em
deferéncia; moldes; nomes de rua em homenagem. H4, realmente, essa intima relagdo entre o
mundo cinematografico africano e a capital de Burkina Faso, que me pareceu bastante visivel
aos [meus] olhos de quem a visita. Esta confluéncia [a meu ver], se deve, sobretudo, ao fato de
Ouaga ser a cidade-berco, a cidade-sede do FESPACO. Como se, nos ultimos cinquenta anos,
este cenario foi se consolidando esta relacao entre cidade e cinema — tudo em honra ao festival,
que acontece em Africa, para a Africa e suas diasporas. Cabe comentar que ha uma grande
sintonia entre a cidade e muitas outras artes, para além do cinema, no ambito arquitetonico.
Algo que se vé ao cruzd-la. Enfim. A cidade toda, de um modo geral, estd bastante sinalizada
com diferentes registros da sua propria historia regional, interna. Feita de passagens e
ocupagdes. Em momentos de recapitulagdo constante e rotineira; pelo exercicio diario e visivel
no poder de poder contar as suas proprias historias.

UM DIA EMOUAGA COM JANA

> @ s : L I S

Imagem 30 — Fotograma do filme Um Dia em Ouaga com Jana (2015), realizado por mim. Neste trecho,
caminho com Janaina Oliveira pela Avenue Gamal Abdel Nasser, e ela vai me explicando um pouco sobre
esta arte de talhar as drvores para contar a historia do pais. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=vhe WzGhKSQU&t=349s. Acesso em 28 agosto, 2019.

Todos esses detalhes comentados até agora, portanto, eu os pude observar durante as
minhas andangas pela cidade, nas edicdes do FESPACO em que eu participei como alguém que

vai, faz uma visita, conversa muito, come os comes-e-bebes, circula pelos mesmos caminhos,
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repete rotas-roteiros e comportamentos — alguém que faz tudo isso e vai-se embora. Podendo
voltar algum dia — como assim o voltei, dei a volta, ao caminho, na pesquisa, nos prazos e
normas. Fui e voltei de novo. Através de momentos em que fui percebendo, por exemplo, as
muitas marcas deixadas por todas as revolucdes — [ultra] passadas. Marcas novas e antigas,
impressas por toda ela — a cidade-cinema. Nessas andangas que fiz — sozinha ou acompanhada
—, fui percebendo também aqueles movimentos e rotinas que mencionei instantes atras. E outros.
Fui percebendo poucas coisas. Muito poucas. Como o fato, por exemplo, de que, de tempos em
tempos ao longo do dia, parte do comércio local para as suas atividades, para que as pessoas
orem. Hé bastante burkinabés andando em trajes mugulmanos pelas ruas da cidade. E sdo
muitos os edificios religiosos: mesquitas, igrejas e templos evangélicos. Arrisco dizer que a
grande quantidade desse tipo de construgdo se explique por ela ser essa cidade que esta no entre-

caminho, entre tantas rotas e cruzamentos.

Imagem 31- Vista das torres de duas mesquitas proximas ao Ciné Burkina, fotografadas no final de tarde,
na Avenue Loudun, Quagadougou, em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.
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Imagem 32 — Loja de artigos religiosos e medicinais, localizada na Avenue Kwame Nkruhmah,
Ouagadougou, em marco de 2017. Fotografia de Maira Zenun.
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marco de 2017. Fotografia de Maira Zenun.
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Imagem 34 — apete Saat e oracgdo, em frente a uma das portas do Mercado Central, localizado no
centro da cidade de Ouagadougou, em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.
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Talvez por isso, em Ouagadougou seja tdo forte a presenga de religides ocidentais
monoteistas (islamismo e cristianismo); em funcao de o lugar ter estado sempre muito exposto,
ao de fora e ao novo. Que datam as suas chegadas desde os primeiros fluxos
migratorios/comerciais registrados, entre Asia, Europa e Africa, e que hoje atuam em
consonancia com as praticas e crengas mais antigas e tradicionais da regido (EL FASI; HRBEK,
2010). Vé-se muito nas ruas, por exemplo, pessoas preparando amuletos e chas de livramento,
ou rezando em seus tapetes estendidos nas portas, nas cal¢adas e vielas. Pedintes especificos,
para preceitos especificos; como gémeos, viuvas ou ancidos. Até a Igreja Universal do Reino
de Deus [brasileira] ja chegou em Burkina Faso. Recebi de praticantes durante esse tltimo
FESPACO, em 2017, muitos panfletos religiosos e duas copias daquele pequeno exemplar de
biblia, azul. Modelo que eu conhego do Brasil, s6 que agora escrita em francés. Em japonés,
em arabe. Espalhado por muitos dos cantos do mundo, em um processo de alastramento
progressivo e conformado. Feito plano de controle em desenho animado. No Brasil, esta forga
j& abocanhou o escritdrio da presidéncia. Se entranhou nas formas de bala, bliblia e boi —nome
atribuido a divisdo entre grandes for¢as no parlamento brasileiro nacional.

Isto ocorreu enquanto eu estava na fila para as sessoes de Frontieres (2017) e A la
recherche du pouvoir perdu (2017); ambos os filmes estavam disputando o prémio pela
categoria Etalon de Yennenga na 25* Edi¢io. Ouagadougou, portanto, tem um centro da cidade
povoado de praticas e simbolos religiosos. Como os patuds, as mandingas. Os tapetes estirados
nas calcadas para as rezas, em ruas de terra vermelha. Terra forte, dura e aparentemente
provedora, apesar de seca. Digo assim, porque observei muitas pessoas com grandes cestos
apoiados na cabeca, vendendo frutas, leguminosas, sacos de grdos, hortalicas fresquinhas,
geometricamente organizadas, consumidas cruas, aos montes, durante o dia. Tipo snack de
abobrinha e cenoura. Ou manga. Além disso, enquanto estive por 14, experimentei muitos pratos
da Africa Ocidental, muitas vezes feitos com ingredientes dos paises vizinhos. Comi muita
banana frita, muito 70 (tipo de puré feito de milhete ou mandioca) com molhos picantes,
couscous, foufou (massa feita de inhame ou banana) com peixe seco, coberto com molho de
6leo de palma (que em terras brasileiras foi chamado por dendé), tomate e pimentos. Bastante
pimentos, alids, e, muita, pimenta. Saborosa pimenta, ¢ o que diz meu paladar. Tudo isso sempre
[muito] bem acompanhado de sucos: ou de gengibre, ou de hibisco ou tamarindo — o mais
gostoso, para mim. E dgua. Muita agua. [Sempre] Vendida aos montes, em saquinhos plasticos

de porcao individual, tipo sacolé/dindim/chupa-chupa e etc..
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Imagem 35 — Vendedores ambulantes, nas proximidades do Ciné Burkina, Ouagadougou,
em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.

\

Imagem 36 — Foufou de inhame servido com molho de azeite de dend? e carne, aéompanhado de peixe
frito com batatas fritas e bebidas, no restaurante montado do lado de fora do Ciné Burkina,
Ouagadougou, em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.
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Talvez, como ja comentei, pelo fato de o clima por 14 ser muito seco e muito quente,
espacialmente desértico, na altura do ano em que estive em Ouagadougou. Os meses de chuva
sdo os de abril a outubro, com clima mais tropical. Eu ainda ndo tive a oportunidade de conhecer
essa outra perspectiva climatica da regido. De fato, tenho que admitir que € preciso ter cautela,
tendo em vista que eu posso falar pouco sobre qualquer rotina mais aprofundada da cidade,
tendo em vista que conheco mais a Ouaga do cinema, sob as lentes da grande festividade que ¢
o FESPACO. Uma vez que, a vivenciei muito pouco fora desse calendario especifico. Contando
o total de dias gastos durante as duas viagens, ndo cheguei a ficar nem um més completo em
campo (17 + 12). Muito pouco tempo para sentir a cidade com mais intimidade. E nem foram
assim tantos os intervalos em que me pus a percorrer € viajar, sozinha, pelas ruas da capital. De
fato, ndo faltou disposicdo para andar e olhar, mas foram poucas as oportunidades que tive de
poder perceber e relacionar melhor as informagdes, na inten¢do de conhecer um pouco mais
sobre a vida cotidiana daquela cidade.

Nas duas vezes em que estive por 14, apesar do curto periodo de tempo, desenvolvi uma
série de atividades, para além da propria observagao in loco do festival. Assisti muitos filmes,
conversei com muita gente, participei de diversos debates e conferéncias de pesquisa, realizei
entrevistas abertas, fiz consultas em arquivos da Cinemateca Africana e do FESPACO (sediados
em Ouagadougou). Além de ter produzido muitos registros fonograficos e imagéticos. Com
esse material, na volta a Portugal, depois do primeiro campo, produzi o curta-metragem
intitulado Um Dia Em Ouaga Com Jana (2015)*. Este filme é sobre um dia de FESPACO. Ao
caminhar pelo centro de Ouaga, Janaina Oliveira me conta detalhes sobre a histéria do pais,
sobre Thomas Sankara, sobre o recente levante popular contra o ditador Blaise Compaoré, e
também sobre a influéncia da luta anticolonial e do cinema na arquitetura da cidade. Trata-se
de um olhar sobre como, no po6s-colonial, a sociedade burquinabé soube se reinventar, a partir
do cinema. De toda forma, ¢ preciso registrar que, nas duas ocasides em que estive em Ouaga,
também tive a oportunidade de conhecer pessoas relacionadas a organizagdo do FESPACO e
do cinema feito em Africa. Afinal, eu estava na propria casa desse cinema, com a sua propria
familia, digamos assim. E por isso, conheci muita gente importante para o meio cinematografico
afro e diasporico.

Cineastas como Idrissa Ouedraogo e Aissata Ouarma, de Burkina Faso; Cheick Oumar

Sissoko e Daouda Coulibaly, do Mali; o Etalon marroquino Hicham Ayouch; Balufu Bakupa-

4 Produzi este pequeno video, que estd disponivel no YouTube, por meio do link

https://www.youtube.com/watch?v= vhe WzGhKSQU &t=2s.
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Kanyinda, do Congo; Alain Gomis, Etalon do Senegal; Filipe Henriques, da Guiné Bissau; e
Jean-Marie Teno, de Camardes. A historiadora brasileira Janaina Oliveira, coordenadora do
FICINE (Forum Itinerante de Cinema Negro), que me recebeu em Ouagadougou na primeira
vez em que estive 14. O professor burkinabe de estudos em cinema, Aboubakar Sanogo,
fundador do Carleton University World Cinema Férum, em Ottawa, Canada. Pude conversar
com o critico francés Olivier Barlet, sobre como a questdo da negritude penetra no cinema
africano. Enfim, voltei de ambas as viagens carregada de muito material de consulta, e certa de
que, sobre as informacdes, os registros e 0s arquivos que reuni, trata-se de um acervo riquissimo
que, para além da minha propria tese, podera ser muito util a futuros trabalhos de pesquisa sobre
os cinquenta anos do FESPACO, essa grande festa do cinema africano.

Sobre os catdlogos, tenho as fotocdpias completas de todos desde 1985; além de
entrevistas com cineastas, pessoas do juri e da organizacdo do festival; lista dos e os filmes que
concorreram ao Etalon de Yennenga; contatos de profissionais do audiovisual e da pesquisa
académica que atuam no mercado cinematografico africano. Sobre poder estar em campo, e
comparando as minhas duas idas para Burkina Faso, cabe comentar que por uma série de
motivos listados no decorrer deste texto, eu tive percepcdes bastante diferentes da cidade de
Ouagadougou em um ano e no outro de trabalho. Embora ambas as viagens tenham sido
dedicadas ao que estava acontecendo no cenario local, sobre o FESPACO. Ocorre que, as
condi¢des que envolveram a minha estadia (recursos economicos, hospedagem, locomocao
interna, relagdes e espacos frequentados) foram tdo distintas entre si, de 2015 para 2017, que
eu nao posso deixar de mencionar o quanto tais fatores acabaram por me proporcionar vivéncias
bastante opostas; pois, em cada ano eu o experimentei de maneira muito particular.

Algo que, ao fim e ao cabo, tornou-se consideravelmente proveitoso e enriquecedor para
o todo da pesquisa. Afinal, as duas experiéncias me permitiram conhecer mais de uma faceta
do evento-ritual. Como se, em cada uma das edi¢des, o meu registro tivesse sido capturado a
partir de lentes com distancias focais totalmente diferentes. Entre uma experiéncia e outra, entre
uma observac¢ao e outra, entre uma viagem e outra; eu ocupei lugares diferentes, de observacao
especialmente — apenas o lugar de fala mantido. O resultado disso foi que, de um ano para o
outro, acabei produzindo dois filmetes [dissonantes] sobre um mesmo evento, em uma mesma
cidade. Como se o primeiro trabalhado de registro, tivesse sido feito com uma longa e distante
lente teleobjetiva; como o olhar de quem observa de longe. Ja o segundo, feito com uma grande-
angular. Como quando as imagens sdo apreendidas mais de perto das pessoas, com certa

possibilidade de didlogo e intimidade com a cidade e as pessoas (que habitam o entorno daquela
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celebragdo). Foram duas viagens, de dois angulos aparentemente opostos. Embora tudo tenha
sido realizado a partir de uma mesma retina ocular: a minha.

Da experiéncia Unica que foi estar 14 por essas duas vezes, ha uma série de questdes que
marcaram a experiéncia. Como o fato de que, embora seja ela-uma, eu a pude vivenciar a partir
de duas perspectivas socialmente distintas: duas viagens, duas vivéncias, mesmo que vertidas
desde um mesmo corpo/olhar, substancialmente particular — que € 0 meu e que esta em transito.
Quero dizer que trago no relato apresentado, pormenores de duas viagens que se deram de forma
bastante diferente; mesmo que feitas pela mesma pessoa, por uma mesma razao € a um mesmo
lugar-ritual-plural. Isto porque: 1) possibilidades financeiras especificas em cada uma das
viagens — 2015 com bolsa da CAPES em euro, 2017 com bolsa da CAPES em real; 2) esse fator
do dinheiro me fez ver que hé duas cidades dentro de uma cidade tnica, mesmo que ja tenham
ocorrido rupturas nessa logica bipolar que desenha Ouaga. Uma cidade [socialmente] partida
ao meio, € que o ¢ porque estd organizada também dentro da légica espacial binaria, de
apartheid, imposta pela colonialidade (FANON, 2015). Algo, repito, que estd sempre muito
exposto nos filmes africanos, a respeito da conformidade dos espagos em relagdo ao ir-e-vir das
pessoas. Por isso, € ndo por acaso: ha duas, complementares e distintas. E em cada ano de
trabalho de campo eu vivi mais um tipo de cidade do que o outro.

No primeiro ano, portanto, realizei uma etnografia mais rica (em termos de estrutura
fisica e gastos), e também estive mais voltada para os ritos oficiais, para as ocasides formais e
para os jantares coletivos, bancados pelo festival. Ja no segundo FESPACO, eu vivenciei mais
a rua e me permiti estar mais tempo nas salas de cinema; talvez por isso eu tenha conversado
mais com pessoas locais do que com estudiosos internacionais, como ocorreu na edi¢ao anterior.
De qualquer forma, acabei por conhecer duas Ouaga, mas também dois FESPACOs. Porque a
festa também se fratura, se fragmenta. Ela ¢ para quem pode, e tem atividade para tudo quanto
¢ gosto e disponibilidade (financeira); incluindo varias contingéncias outras, extracurriculares,
oficiosas e privadas — a exibi¢do do “Un coup de balai sur le pont” (2016), de Boureima
Nabaloum, por exemplo —, como as que eu participei em 2017. De todo modo, levando em
conta, mas a despeito dessas divergéncias, dessas multiplas possibilidades, a cidade ¢ uma, s0;
cuja pertinéncia, de cidade-capital, se encontra neste ultimo elemento determinante: de ela ser
um todo complexo maior, um ser vivo € em movimento, atrelado e em soma. E que d4 lugar a
essa festa que também ¢ hiper complexa e que ¢ o FESPACO.

Se por um lado, em 2015, estive envolvida em atividades mais restritas e cerimoniosas
do festival, com cineastas mais velhos e j& consagrados, em espagos de convivéncia

frequentados pelas elites politicas e intelectuais de Burkina. Em 2017, fiz uma viagem menos
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focada em formalidades e holofotes. E estive instalada e recebida em uma casa de familia e ndo
em um hotel, como no ano anterior em que estive hospedada no caro Hotel Ran Somketa. Algo
que me colocou a par de outros movimentos em Ouagadougou, que acontecem durante € em
relacdo com o FESPACO, como descrevo mais adiante. Talvez por essa razdo, na segunda
viagem, pude conviver com mais profissionais jovens do audiovisual, artistas e ativistas locais,
residentes em Ouagadougou ou em paises vizinhos da Africa Ocidental, que estio fazendo suas
carreiras sem o apoio direto dos principais grupos mididticos de poder na regido (como os canais
franceses de televisdo e protocolos com agéncias europeias de fomento).

Fato ¢ que, os dois anos foram igualmente importantes para eu perceber algumas
questdes a respeito da relagdo especial que existe entre 0o FESPACO e a cidade. Questdes que
surgem na bibliografia a respeito, mas que, estando 14, pude observar e constatar. Por exemplo,
o fato de que em Ouagadougou se vive uma cultura de cinema que estd para além do festival,
mas que inegavelmente existe em fungdo dessa semente plantada 14 no final da década de 1960,
quando o festival foi inaugurado apds o periodo das guerras por libertagdo colonial. Outro
aspecto interessante, e que diz respeito ao tema geral da tese: as duas viagens foram igualmente
fundamentais para os novos entendimentos alcangados, e que apresento ao longo do texto. Posto
que, para além das leituras possiveis que foram feitas do festival, as duas viagens me ensinaram
muita coisa sobre ser negra, em um sentido bem mais amplo e multifocal, sensorial mesmo, de
percepcao do que é, como € e na forma como as [outras] pessoas entendem e se entendem em
relag@o ao status da cor da pele, em relagdo ao status social (nagdo, origem, tipo de linguagem,

sotaque, lugar de fala, roupa, corpo, linguagem corporal) e politico de ser, para si e para os

outros. Epistémica e ontologicamente falando.

Imagem 37 — Grande panoramica da plateia do Ciné Burkina,durante sessao do FESPACO,
Ouagadougou, em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.



112

.

2
X
o

Imagem 38 — Olhares trocados entre [0] eu-outra e ela, burkinabé consumidora de cinema. Registro feito
no Ciné Burkina, Ouagadougou, em marc¢o de 2017. Fotografias de Maira Zenun.
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SEGUNDA PARTE
O CINEMA [NEGRO]
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Ha poder em olhar.

(hooks, 2017)
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Imagem 39 — Enquanto eu olho, s0 e sigo sendo-eu observada, olhada, reparada. Tirada em frente ao
Ciné Burkina, durante o FESPACO, Ouagadougou, em mar¢o de 2015. Fotografia de Maira Zenun.
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CAPITULO 5
O CINEMA, O QUE E?

Mas, afinal, o que acontece quando corpos negros criam imagens sobre corpos negros?
E quando esses corpos as exibem, em um festival de cinema feito por corpos negros, para atrair
financiamento, de corpos brancos, e fazer produzir/circular novas imagens de/sobre corpos
negros? Novas, outras, imagens e representacdes, sobre corpos negros, para corpos negros, para
corpos brancos? Alids, quem sdo esses corpos, negros € brancos? Que cinemas sao esses, negros
e brancos? E o que ocorreria, de haver essas [novas] imagens, quando antes ndo havia? Quando
antes, eram outras, sobre outro tipo, ndo-corpo, de corpo? Outro cinema, sobre outros corpos
negros, e(m) relagdo com outros corpos brancos, ou com os seus proprios, nao brancos? E o
que acontece quando esse ideal de construcao se alcanca? E serd se se alcanga? Quais os efeitos
disso nos processos de constru¢do e de fortalecimento de certa memoria coletiva outra? Nova
memoria coletiva! Sobre o velho, sobre o presente e também sobre 0 novo? A quem isso afeta?
A quem interessa? E em que isso implica? E serd se implica. Internamente. Externamente. Aos
poucos. E se forem muitos cinemas-negros, muitos cinemas outros? Criando outras imagens
tantas: iguais, diferentes, aparentadas, repetidas? Sobre corpos-negros tantos? Corpos muitos
negros outros? O que acontece se isso acontece?

Pois bem, o FESPACO ¢ o evento-ritual que parece/pretende ser essa realizacdo
complexa, ao propor equacionar representatividade, politica e filosofia [de vida]; como se fosse
possivel revolucionar a partir dessa industria tdo estética. E como qualquer outra fabulacdo, ha
o real e a parte imaginada — pelo ideal politico de ser para, de existir por. Diante de tudo isso,
para tentar responder a tantas perguntas, para ver quais seriam e se elas existem — as brechas —,
no projeto-FESPACO de ser, eu: fui e voltei, muitas vezes, a muitas salas de cinema, a muitos
debates/seminarios e palestras, e ao festival em Ouagadougou, por duas vezes. Ouvi e li muitas
historias — reais e imaginadas. Assisti e analisei muitos filmes (ndo a todos), negros e do cinema
branco. Mas, mais que isso. Estive, em tudo deste processo de pesquisa, muito interessada em
perceber que entendimento eu posso ter deste cinema-esquema (que envolve desde a
produgdo, a distribui¢do e consumo), que no FESPACO encontra a sua casa e faz de 14 a sua
morada. Talvez por tudo isso, este aqui serd, portanto, o momento da tese em que reflito [mais]
[ainda] sobre a ideia deste cinema, nomeadamente negro, a partir de um olhar voltado sobre as
tensoes, todas elas, politicas, de representacdo, de espacgo para representacdo, as disputas e as

representatividades.
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Nesse sentido, pensando na pesquisa como sendo um percurso, metodologicamente
falando, primeiro procurei compreender o que ele ¢ — enquanto arte, técnica e argumento —, para
depois perceber por que ele ¢ e como ele foi eleito enquanto ferramenta na luta pela
descolonizagdo dos conhecimentos, das mentes, dos olhares. E sendo possivel que se consiga
tanto — responder tanto; perceber tanto; definir tudo —, fui tratando de vasculhar algumas
possibilidades: como chegar, como saber, como ir ter com tanta histdria. Para esta discussao,
portanto, achei bastante interessante pensar sobre como uma arte [a do cinema] € capaz de tornar
(im)visivel: um corpo e sua pele; um discurso e suas ideias; um sistema e seus sintomas; uma
estrutura social e seus (d)efeitos; crengas e valores. No exercicio de perceber em quais
momentos do esquema que envolve o fazer-cinema, estivesse ali sendo reproduzida a estrutura
de poder (neo)colonial. Isto, eu tendo em conta que, nos filmes, a mim parece que tudo — todas
as parcerias, todas as escolhas, desde as palavras, aos angulos de captacdo — tudo [deriva]
[deveria] fazer/faz/fez parte de uma estratégia discursiva, filosofica, estética e politica.

E como pensar que o cinema ¢ [a imagem d] o corpo representado. Posto que é sabido
também que, assim como o ¢, também, uma estratégia politica definir o que faz de um corpo,
um corpo negro — o problema é/foi conseguir perceber/definir esse detalhe, essa fronteira — no
caso dos cinemas —, sendo notorio o fato de que a ldgica do racismo ¢ responsavel por fazer
com que [quase] ninguém dé conta dos meandros dessa estrutura de poder. Que, para ter
estabilidade, acaba por se reproduzir em todas as esferas da vida social, cultural, politica e
econdmica de uma sociedade [qualquer]. Afetando, assim, desde os hébitos, as praticas, os
conhecimentos e consumos e formas de interacdo entre/das pessoas, que compde
[indeterminada] sociedade. A discussdo aqui apresentada, portanto, se insere em um amplo
campo de pesquisa interessado em refletir sobre como o cinema [arte + técnica] €, também, uma
forma de [producdo de] conhecimento — sobre corpos, sobre sistemas-mundos, sobre praticas e
pessoas. Uma vez que ele, como em [quase] tudo ligado ao viver-em-sociedade, alids, ¢ feito
por pessoas, em/entre/por etapas e em continuum.

O cinema ¢ algo que precisa de gente para existir. E que conta com a participacdo variada
e decisiva de cada uma de suas partes-pessoas para o resultado final [filme + exibi¢do + publico];
partes, alias, que quando somadas podem revelar elementos sobre o todo-processo, sobre as
culturas e suas historias, separadamente e/ou em bloco. Como se, em cada fase da produgao de
um filme, houvesse também a producao de algum tipo de saber — do escrever ao filmar e editar,
por exemplo. Isso ocorre porque o fazer se torna um saber-fazer. Podendo, sobretudo, a propria
decolonialidade do pensamento atuar em cada momento desse processo. Destruindo e

rompendo estigmas e dogmas alicerceados pelo sistema-mundo colonial-capitalista. Como
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quando se exalta a “autoria” individual, o protagonismo ante um fazer que s6 ¢ possivel quando
coletivo; ou como acontece com boa parte da producdo de filmes africanos, quando as
produtoras europeias tornam-se as donas do objeto-filme e detém todos os direitos de exibicao
e distribuicdo da peca.

Ou seja, desde a fase de elaboragdao de um argumento/roteiro, a pré-producgdo, producao
e captacao das imagens; desde a pds-producao — edigdo e montagem — a distribui¢ao + exibi¢ao
da obra feita: todos os momentos e processos deste fazer artistico-cultural resultam da inteng¢ao
de produzir e de conceber conhecimento — algo que € de extremo poder. E ha ainda, e por tltimo,
algo que faz do cinema, cinema, e que se define em relagdo a recepg¢ao que se d4, da obra, pelo
publico. Posto que ele ¢ feito por uma ou mais pessoas, mas precisa ser assistido por algum tipo
de publico, de uma ou mais pessoas, para se tornar cinema-completo de um ciclo-fechado. Este
momento do esquema-cinema que compode o total da arte do audiovisual, e que finalizaria o
giro, dando a entender sobre qual ¢ o sabor da obra, pelo gosto de quem a consome — sendo
esse “‘quem”, um ente-outro-igual-diferente, inserido e em relacdo com o social que lhe cerca,
lhe transpassa e transborda. Como um territério e(m) suas fronteiras, a definicdo de um filme-
cinema. Sendo, portanto, cada uma das etapas o resultado, e o efeito, de variadas conjungoes,
também sociais e também politicas.

Diante disso tudo, relacionando o que se faz, o que se vé, se pensa e se fala — no cinema
—, héd essa producio filmica que se acha especifica, e que se diz e auto intitula ou ¢ chamada
de negra; arte que [aparentemente] nasce da vontade de intervir na dindmica cultural dos povos
na inten¢do de promover, assim, novos dialogos, novas imagens, novos encontros interculturais,
novos repertorios — e at¢ mesmo um FESPACO, por que ndo. Tipo que, por sua vez, ¢ também
uma forma de conhecimento que surge em relagdo e a respeito de como o conceito de raga passa
a nomear os corpos em fun¢do de suas cores-inventadas, ao funcionar como uma estrutura de
validagio do que pode/deve ser tratado como humano ou como conhecimento [aceitavel]*. De
todo modo, ndo posso negar que, pelo encantamento que ja estava em mim — em profissdo e
escolhas — por cinemas de resisténcia, cheguei ao caminho que cheguei, e conheci o FESPACO
e(m) sua trajetoria. Nao foi facil “descobrir” que havia em Africa um festival de cinema voltado
para visibilizar a produgdo interna, afro, continental. Esta ndo ¢ uma informacao ao alcance de
todes, ela ¢ do tipo que somente acontece quando estamos a procura. E, pensando ainda em

como os algoritmos da internet afetam e determinam o que ¢ divulgado pelo sistema de pesquisa

49 0 “aceitavel” é palavra que destaco, e ainda me explico, de maneira redundante, como forma de abuso, mesmo,
porque ¢ sabido que s6 € aceito como conhecimento, aquilo que ja passou pelo crivo da midia e do erudito.
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google, por exemplo, a dificuldade poderia ter sido maior ainda. Porque, de verdade, alguns
dados desaparecem. De todo modo, saber de sua existéncia foi um processo complexo e gradual.

Sobre a sua trajetdria, trata-se de um evento que surge pequeno, cComo uma semana
cineclubista de exibi¢do de filmes do continente africano (DUPRE, 2012). Mas que, devido a
um subito crescimento (de interesse sobre, de participantes, de filmes, de capital investido e de
prémios), em 1972 foi transformado em um festival internacional e oficialmente pan-africano;
inclusive no nome, pois ¢ quando passa a ser chamado de FESPACO (BARLET, 2000). Quanto
a sua periodicidade, somente na 6* edi¢ao, em 1979, fica decidido que o encontro seré bienal e
que tera os anos impares para a sua realiza¢do, com inicio no ultimo sdbado de fevereiro
(DUPRE, 2012). Desde entdo, a cerimonia do ritual-FESPACO (exibigdo, mercado e premiagio)
¢ realizada nesse mesmo formato, sem interrup¢des, na cidade de Ouagadougou — cidade-
cenario para essa que se consagrou como sendo a maior festa do cinema afro e afrodiaspérico
que ha em Africa (BARLET, 2000; DUPRE, 2012). O festival tem sua sede na capital, mas
algumas de suas atividades se distribuem por outras cidades do pais-Burkina, em exibicdes e
atividades de workshops, debates e conferéncias. Tudo acontecendo ao mesmo tempo, ou
intercalado e depois da ocorréncia da semana que marca e define o evento. Ou seja, um festival-
elo, entre a cidade-Ouagadougou e o cinema afro do FESPACO. Entre esse FESPACO e o
cinema negro mundial, que ¢ um tipo de narrativa [em mil], ligados a uma série de diferentes
processos politicos, inclusive como as consequéncias das lutas de libertagdo, que marcaram o
continente na época em que o festival foi consolidado.

Ainda sobre uma sociologia do cinema de autorrepresentacdo e sobre o cinema negro
enquanto uma categoria politica, gostaria de salientar ainda um detalhe de interpretagdo, por
uma questdo de honestidade intelectual. A histéria moderna da representacao dos corpos negros
ensina-nos que ha sempre que se desconfiar quando realizadoras/realizadores ocidentais/
ocidentalizados representam as realidades das popula¢des negras. Isto porque, na maioria das
vezes, imbuidos de uma série de desvios sistemicamente provocados, serdo filmes que
representam [apenas] os duplicados de negro que seus realizadores imaginam — que existe
somente dentro de suas mentes coloniais (FANON, 2008). Uma vez que esta [quase] tudo
tomado — em matéria de concepcao, divulgacdo e engrenagem — pelo atual sistema-mundo. Isso
¢, muitas vezes, em vez da representacdo dos desafios que as populagdes negras enfrentam no
mundo, no muito, quando humanizadas, as proprias populagdes negras sdo representadas como
pessoas-problemas, pessoas problematicas. Incompativeis ou desencaixadas do modelo de vida
que vigora, que persiste. Isso, de acordo com valores, crengas, praticas e desejos compativeis

com o padrdo. Neste sentido, enquanto um fazer, uma forma de representar e criar memoria
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sobre populagdes e culturas, o cinema pode ser um bom tema para pormos lenha na fogueira do
debate sobre o processo de construgdo (e desconstrucao) da cultura ocidental moderna.

Ocorre que, assentada, entretanto, no entendimento de que a disputa por poder saber ser
ndo estd ganha para a colonialidade, e que, pelo contrario, tal modelo de vida moderno,
aparentemente hegemdnico, encontra-se em um momento extremamente delicado, desgastado
(algo que afeta em muito a minha propria existéncia enquanto mulher negra brasileira cientista
que circula por parte deste mundo); acredito que esta escrita (sobre um cinema desde o corpo
negro) resulta do desvio — na busca por outros caminhos, outras portas. E da resiliéncia. Posto
que, sdo muitos os encontros, as situacdes e oportunidades de afeto que marcam esta tese, € que
somente foram possiveis tendo em vista que ¢ vasta a quantidade de pessoas e projetos vivendo
para outras estratégias de organizac¢do da vida e dos pensamentos em sociedade. Sendo, alias, o
cinema [negro], este apenas mais um elemento chave, entre os varios exemplos de narrativas
que estdo em uma relagdo de ruptura, resisténcia e conflito com as experiéncias difundidas-
propagadas-impostas-difamadas-deturpadas pela colonialidade.

Diante dessa assertiva, e da nocdo de que a repeticdo ¢ uma estratégia melodica
metodoldgica, tudo o que li-ouvi convergiu para que a narrativa da tese fosse sobre o caminho
por mim percorrido até o FESPACO, até Ouaga. Durante esta deambulac¢do toda, tratei de levar
sempre em conta certas caracteristicas do cinema enquanto uma arte que ¢ feita por maquinas
€ que, exatamente por isso, € uma arte-técnica; sem esquecer algumas de suas questdes artisticas,
quanto ao poder dessa esfera de conhecimento [0 cinema] — processo que tem a ver com
dindmicas sociais, com acesso aos meios de producao e capital para o seu consumo. E sobre a
questdo da diferencga entre representacdo e representatividade, entre o estar € o como estar
presente: havera sempre a necessidade da autorrepresentagdo quando houver opressao por parte
de uns poucos. Sendo este o tracado limitrofe do colonialismo capitalista. Tanto que, ndo por
acaso, o perverso esquema de recrutamento da industria de cinema nos EUA (Hollywood) fez
surgir a primeira experiéncia voltada para a visibilizagcdo, no cinema, da populagdo negra
estadunidense, com a criagao/divulgacao dos Race Pictures.

Este caso, alids, ¢ fundamental para o desenvolvimento dos diferentes entendimentos
que se somam, a posteriori, a categoria geral de um tipo de cinema negro. Posto que, ndo se
trata, em hipdtese nenhuma, de uma discussdao — esta sobre o que ¢ o cinema [negro] —, sem
fricgdes, rearranjos ou fissuras. Nao ¢ porque € negro (e como ¢ ficcional esta categoria), que
tenha que ser homogéneo. A ideia desse cinema — insurgente por natureza — surge, portanto,
como o que chamo de uma categoria nativa, um entendimento interno ao campo que o realiza

€ consagra; ou seja, ¢ algo que aparece a partir da iniciativa de profissionais que atuam na sua
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propria realizag¢do; mas que logo foi sendo apropriada pela academia e por criticas e criticos de
cinema. Assim como também pelas teorias sociologica (ZENUN, 2014), historica (OLIVEIRA,
2016) e do cinema (UKADIKE, 1997). Eu, no caso deste trabalho, faco uso desse enorme
guarda-chuva teorico, para pensar também sobre a questdo socio filosofica da in-visibilidade
cultural a que sdo submetidas as populagdes negras, diante dos efeitos do racismo moderno.

Perante o exposto, sobre a discussdo que desenvolvo ao longo do texto, cabe ressaltar
que hd de fato uma enorme forca no fazer cinematografico, um poder simbolico e uma
vitalidade muito interessantes. Dai o fato de esse ndo ter sido um instrumento de luta escolhido
de forma aleatéria. H4 toda uma utilidade ideoldgica e material por tras disso. Afinal, ¢ no
cinema que se misturam, em linguagem tecnologica, o visivel e o dizivel. E ¢ também onde se
narra, em imagens, ritmos e sons conectados e em movimento, historias que fazem parte do
imagindrio cultural das pessoas. Embora sejam apenas os que dominam esse complexo cendrio
(no que diz respeito a poder bancar a producao, realizagdo, distribui¢do e exibicdo das obras)
que conseguem ter as suas versdes sobre a historia da humanidade e a vida em sociedade
disseminadas e mundialmente comercializadas. De todo modo, ¢ por isso e por mais, que o
cinema tem sido usado para tantas finalidades. Entre elas, como instrumento politico, de
educagdo, fonte de influéncia e entretenimento popular; além do recurso econdomico inerente a
sua pratica, quando se pensa na industria de consumo e nos mercados de trabalho desenvolvidos
desde os primdrdios no inicio dos anos 1920, para a sua realizagdo e projecao.

Esta analise, que a priori ¢ socioldgica, exigiu de mim um olhar estético e filosofico
sobre as possibilidades dessa tecnologia que, ao ser apropriada pela arte, conseguiu duas
faganhas. Primeiro, criar representagdes/imagens/memorias efetivas sobre a vida em sociedade;
segundo, reproduzir essas representagdes/imagens/memodrias em escalas populacionais
mundiais. Faganha que acabou por fornecer uma poderosa arma de representatividade para
grupos/culturas que aderem as suas potencialidades, ou ainda sobre quais os tipos de
representacdes/imagens/memorias que estdo sendo produzidos. Ou seja, muitas das imagens
cinematograficas apresentadas ao mundo, sobre o mundo, hoje fazem parte do imaginario
cultural de muitas pessoas, e definem o que essas pessoas pensam/acreditam, no nivel da
imagem, sobre a vida no Planeta Terra — mesmo que essas mesmas pessoas, nunca tenham saido
do bairro onde nasceram. Uma vez que as imagens funcionam como representagdes que atuam
enquanto instrumentos de reproducado e indu¢do ideologica. Porque passa-se a ver como querem
que vejamos, e € tudo muito simbdlico.

Segundo Ella Shohat e Robert Stam, professores da Universidade de Nova lorque, em

artigo publicado sobre as diferentes naturezas do cinema (e suas teorias), os meios de



122

comunicagdo contemporaneos tém suas existéncias realizadas em bastante proximidade com o
proprio cerne das novas produgdes identitarias (SHOHAT; STAM, 2005). No caso do cinema,
quero me deter a sua potencialidade de fornecer para as pessoas de todo o mundo, imagens e
discursos capazes de criar novas fontes de conhecimento e memoria. Tal artificio foi
inicialmente utilizado para dar conta de abastecer apenas o imaginario de sociedades
identificadas/formatadas dentro da logica ocidental moderna. Mas, rapidamente, foi sendo
ressignificado por modelos culturais outros. Apropriado e (re)atualizado, quanto as suas
multiplas possibilidades. O efeito disso, enquanto técnica, foi a sua eficaz reprodutibilidade,
cada vez mais desmistificada em funcao das midias digitais. E assim, a fun¢ao do cinema passou
a ser alcancada, na mesma potencialidade de convencimento/entretenimento, em sessdes
privadas, feitas em aparelhos que usamos em casa, em qualquer lugar do mundo.

Portanto, procurar entender de que forma as mensagens transmitidas em obras
cinematograficas conseguem incrustar nas imaginagdes coletivizadas, me ajudou a explicar
como essa ferramenta [0 cinema] foi utilizada tanto para dominar e oprimir, quanto para
emancipar e descolonizar mentes subalternizadas pela estrutura epistemologica euro centrada.
Ocorre que, como muitas outras coisas, o cinema ¢ cria do apogeu do imperialismo, sendo dificil
conseguir negar essa paternidade. Neste sentido, Shohat e Stam insistem na ideia de que, por
isso mesmo, ele ¢ um importante herdeiro das estruturas assentadas na infraestrutura imperial
de comunicac¢do (SHOHAT; STAM, 2005). E somente existe como produto e sintoma da propria
modernidade. Quanto a isso, para os pos-coloniais Leo Charney e Vanessa Schwartz, em O
cinema e a inveng¢do da vida moderna (2004), essa condicao de reprodutibilidade serviu de base
para a estreita relacdo que se constituiu, ao longo do século XX, entre a linguagem
cinematografica e o processo de constru¢do da no¢do de identidade nacional moderna. De
qualquer maneira, com o advento da técnica de projecdo em série de fotogramas, que
pressupunha a exibi¢do do produto final no mercado de bens simbolicos, o cinema assumiu a
funcdo de propagar e difundir muitos dos ideais da sociedade industrial, como, por exemplo, a
supervalorizacdo da nogdo de liberdade focada na experiéncia individual subjetiva e no
crescimento urbano-industrial.

Leo Charney e Vanessa Schwartz ressaltam ainda que a produ¢do cinematografica, esse
misto de arte e técnica, distingue-se por personificar, € a0 mesmo tempo transcender, um
periodo intenso de inovagdes tecnoldgicas, dentre todos os emblemas que surgiram com a
modernidade (CHARNEY; SCHWARTZ, 2004). Através de uma combinagdo interessante de
atributos, o cinema contribuiu para a invengdo da vida moderna, por sua capacidade de

representacdo, espetacularizacdo, efemeridade, entretenimento e, principalmente, consumo e
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circula¢do de informacgdes. A arte cinematografica, enquanto meio de comunicagado baseado na
forma de narrativa cléssica, foi fundamental para a divulgacdo e consolidacdo dos aspectos da
vida ocidental moderna gracas ao seu potencial artistico, mas, principalmente, mercadolégico.
Ou seja, enquanto houver esse tipo de narrativa, racional-positivista, utilizada para fortalecer
nocdes de superioridade racial e desenvolvimento socioecondomico — valores que tdo bem
definem a modernidade — haverd quem deseje pensar e elaborar outras imagens, contra-
hegemonicas, decoloniais. De dentincia, ruptura e transformag¢do. Que anunciem outras leituras
sobre a Africa e seus descendentes, por exemplo. E para tanto, para conseguir ver o que esta
escondido, ou adulterado, a fim de romper com a estética da subalternidade, € preciso comegar
denunciando de que forma a hierarquia da colonialidade — calcada na crenca de autoria
individual — foi definida como universal.

Essa capacidade de reprodutibilidade atribui um poder inestiméavel para esse meio de
criacdo inventado pela modernidade: a legitimidade da representacdo, que funciona enquanto
arte e técnica, e que se define por essa sua capacidade/necessidade de representar, replicar,
repetir, anunciar. Inimeras vezes. E mesmo que seja esse um consumo e um fazer altamente
elitistas (em qualquer dos continentes deste Planeta Terra), ainda assim, o cinema alcanga
milhdes de mentes, anualmente ¢ em todo o mundo. No Brasil, de acordo com o OCA
(Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual), somente em 2016, o publico total das
salas de cinema chegou a 184 milhdes de pessoas®®. Sem contar as visualizagdes domésticas,
feitas desde a internet, que ¢ algo que também arrebata um publico de milhdes de pessoas.

Cabe pontuar que, diante desta riqueza de possibilidades e enorme poder de difusdo, em
muito o cinema foi bastante utilizado pelos regimes coloniais para “educar” e “civilizar” os
nativos, aos moldes europeus (OLIVEIRA, 2016). Trata-se de um tipo de tecnologia, sobretudo,
que somente recebeu apoio e credibilidade, diga-se de passagem, em funcdo da sua capacidade
cientifica de criar representagdo e produzir memoria (BENJAMIN, 2012). Por conta disso, até
meados da década de 1960, os filmes feitos sobre o continente africano traziam apenas
representacdes que apresentavam a negritude de suas identidades como sendo algo selvagem,
atrasado e sem histéria (DAMASCENO, 2008). Como heranga desse sistema, a memoria
cinematogréafica mais disponibilizada no mercado mundial sobre Africa e suas populacdes
negras, até o final do século XX, foi aquela produzida por profissionais que ndo eram nascidos

ou criados sob as premissas das culturas africanas. Este dado merece, portanto, uma analise

50 Dados do Portal O Povo. Disponivel em https://www20.0povo.com.br/app/acervo/noticiashistoricas/2018/04/
13/,3681286/numero-de-brasileiros-que-vao-ao-cinema-cresceu-mais-de-60.shtml. Acesso em: 23 fev. 2019.
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pormenorizada, diante do poder cognitivo, social, psicoldgico e neuroldgico que hd em criar
formar especificas de memoria, na intengdo de embasar e fortalecer um determinado sistema.

Uma desvantagem considerdvel, se atentamos para a questdo da legitimidade das
histérias e memorias, quando da falta de autorrepresentagdes para a constru¢do dos imaginarios
sociais. Nao ¢ de se estranhar, portanto, o enorme impacto da ldgica euro-centrada de
interpretagdo sobre o corpo negro, nas formas de representacdo imagética produzidas e
consumidas no Brasil, por exemplo. Eu me refiro aos grandes meios de comunicagdo, que
vendem corpos negros perfurados em seus telejornais e telenovelas, para mais de 2,5 milhdes
de domicilios espalhados por todo o pais, diariamente’!. Afinal, trata-se de uma sociedade cuja
historia esta diretamente atrelada/afetada pela escraviddo colonial — fator que impde toda uma
especificidade a essa populacdo tdo marcada pela mentalidade colonial. E que, no audiovisual,
resulta na recorrente (re)produgdo, pela industria cultural, de narrativas altamente racializadas
e inferiorizantes sobre a populacdo negra. A questdo, portanto, ¢ de satide publica. Tamanho o
seu impacto. Todos querem ser o “pai” do [melhor] cinema, sem por muito em questdo essa
faganha, no que tange as implicagdes do que significa inventar uma arte, uma pratica, que se
faca comercial em cima de um discurso hegemodnico. Algo muito util, em tempos de intensos
conflitos por dominagdo econdmica e cultural, como vém se configurando os ltimos séculos,
desde a inveng¢ao do colonialismo europeu.

Logo, essa ¢ uma arte que incorpora na sua realizagcdo, a condicdo de muitas outras
formas de arte — ela ¢ plural, por esséncia. E € necessitaria da soma de muitas etapas. O cinema-
objeto-filme realizado, ¢ som, ¢ forma, ¢ movimento, ¢ volume, ¢ espaco e ¢ também palavra.
Uma espécie de arte “sintese”, “espelhar” (na logica do reflexo), ao mesmo tempo e em muitos
sentidos. E mais, o cinema ¢é como a trigonometria, ¢ a soma de perspectivas e o
desenvolvimento de técnicas. Quanto a sensacdo de movimento que o cinema proporciona,
quando da sua exibig¢ao, ele tem origem em uma técnica desenvolvida no Egito, quando pintores
contavam suas historias através de uma narrativa parecida com a das novelas, s6 que falada e
grafada [simultaneamente], porque eles iam desenhando enquanto a historia era contada; riscos
que tinham nogdes de perspectiva e que sugeriam direcdo dos movimentos. Dai a necessidade
de reivindicar outras fontes, outras origens — posto que o cinema nao surgiu da-na Europa, como

foi difundido. Apesar disso, a histéria do cinema-coisa-técnica somente se completa, mesmo,

5l Dados do IBOPE 2009, sobre o alcance da televisdo, entre as familias brasileiras. Disponivel em:
http://www 1.folha.uol.com.br/ilustrada/850692-ibope-mostra-que-volume-de-espectadores-da-tv-aberta-nao-
encolheu.shtml. Acesso em: 13 out. 2016.
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no marca de quando teria sido exibido. Nao ¢ a toa, que a data de sua inauguracdo, coincide
com o dia em que foi exibido a publico, pela primeira vez.

Os irmdos Lumiére, no dia 28 de dezembro de 1895, realizaram a primeira exibi¢do
publica e paga de cinema: uma série de dez filmes, com duragdo de 40 a 50 segundos cada, ja
que os rolos de pelicula tinham quinze metros de comprimento. Na mesma época, um magico
ilusionista chamado Meli¢s comprou um dos aparelhos criados pelos irmaos e passou a produzir
filmes teatrais, com alguns efeitos e narrativa dramatica — ele € considerado o pai da linguagem
cinematografica, que se realiza pela montagem (VANOYE e GOLIOT-LETE, 1994). Entretanto,
cabe ressaltar que o cinema, quando surgiu, foi tido apenas como uma forma cientifica de
registrar, pela fotografia, em pelicula cinematogréafica, pessoas ou coisas, geralmente em
movimento. Pelo fato de serem inlimeros os fatores que concorrem para o estabelecimento de
técnicas (cientificas ou artisticas), estabelecer marcos historicos ¢ sempre um ato perigoso e
arbitrario, particularmente, no campo das artes. Esse fazer cinematografico surge e se perpetua
até os dias de hoje, na intengdo de refletir, representar e afetar as sociedades, por conta da sua
capilaridade e extensionalidade (RAMOS, 2005), ficam sob o efeito magico/psicoldgico da
projecdo de som e imagem em movimento. De toda forma, ao surgir como um procedimento
capaz de trabalhar diferentes formas de representagdo, registrando acontecimentos e narrando
historias, a técnica cinematografica rapidamente se difundiu.

Diante disso, se ¢ verdade que o cinema, para além de ser uma técnica eficaz de
reproducdo de imagens em movimento, funciona também como uma arma ideologica
estratégica, um saber que representa, um instrumento poderoso de educagdo e uma industria de
consumo; faz todo o sentido que as Ciéncias Sociais estejam cada vez mais interessadas em
analisé-lo. Nesse pretexto, em livro sobre o porqué de o cinema ter se tornado a mais singular
das artes, o teorico francé€s Jacques Aumont chama aten¢do para importante faceta desse meio
de comunicacao: ser ele um espelho da vida; um espelho com som e imagens em movimento
(AUMONT, 2008). Um reflexo aparentemente desinteressado, ¢ verdade, porque o cinema-
objeto-filme em si, ndo se beneficia de nada sendo ele apenas esse eco sozinho do mundo. Posto
que, como sugere esse autor, o filme-objeto “quase ndo tem existéncia nenhuma sem uma
consciéncia que se mire nele” (AUMONT, 2008, p. 16), sem uma estrutura social que garanta
a sua real continuidade (de producdo, realizagdo, distribui¢do, exibicdo, consumo e
interpretagdo-recepcao).

E ¢ exatamente essa questdo, sobre o poder existir enquanto um cinema-conhecimento
valido (o “poder” de ser/estar viva, estar em relacdo e ter continuidade), que guia o trabalho

aqui apresentado. Enquanto fazer artistico, nasceu de varias inovagdes, e por isso ¢ tao dificil
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estabelecer os seus marcos histdricos, podendo acontecer de incorrer no erro crasso de nomear
e criar (no sentido de produzir e inventar, mesmo). Sobre o cinema e suas extensoes, o formato
tradicional de pelicula — que ja foi totalmente dessacralizado — ¢ uma tecnologia especifica que,
ao projetar 24 quadros de imagens por segundo (mais o audio), cria algo magico, surpreendente.
Impactante. De inicio, a exibicdo das imagens era um pouco mais lenta do que a forma como
ocorre atualmente, com a projecdo de menos de 24 frames por segundo, e era também sem
som/audio direto, diferente de como ¢ hoje em dia, onde o som ¢ reproduzido a partir do proprio
filme. Antes, bem no inicio, o audio era produzido de modo indireto a captacdo ¢ a
edi¢do/montagem das imagens, e muitas vezes era tocado/falado em simultaneo, durante a
exibicdo. Que também ja passou por diferentes transformagdes. Em 2015, na primeira vez que
estive no FESPACO, reparei, inclusive, que a propria situacdo da exibi¢do dos filmes
concorrentes era algo que eu deveria considerar como sendo parte da ruptura decolonial.

No filme Café com Canela (2017), des brasileires Glenda Nicacio e Ary Rosa, ha um
didlogo muito bonito sobre o que € que o cinema €, em nds, pessoas pretas. Eu me encontrei
com este filme pela primeira vez em Lisboa, durante a 3* Edi¢do da Mostra Internacional de
Cinema na Cova, e ele fala sobre a bonita relacio — de reconstru¢do e afeto — entre duas
mulheres negras: Violeta e Margarida. A mais nova e a mais velha. Uma sendo a professora da
outra, em momentos distintos da vida. Nessa cena que destaco, a jovem Violeta pergunta se
Dona Margarida j& havia pensado sobre o tempo que as pessoas perdem em frente a televisdo.
Que responde que, para quem a assiste, a televisdo deve ser mais interessante que a propria vida.
Nesse vai e vem de palavras, a conversa desemboca nas dguas do cinema:

— Bom mesmo é cinema! — diz Margarida.

— E o que é que tu vé de tdo interessante assim no cinema?

— E magico. Cinema é magico, Violeta.

— Mas, como é?

— Como assim?

— Como é o cinema, mulher?

— Uma sala grande, cheia de cadeira, com uma tela branca enorme na frente.

— Isso eu sei, Dona Margarida, ndo sou tabaréu, ndo. Eu to perguntando é como vocé
se sente no cinema.

— Como eu me sinto? ... Quando a gente entra naquela salona, sente logo um cheiro
diferente, mais ou menos familiar, mais ou menos aconchegante, perturbador. Da um
friozinho na barriga. Da um pouco de inseguranca também, porque mesmo vocé
sabendo que vocé ta numa sala cheia de gente, vocé se sente completamente sozinha
diante da tela. E como se cortasse a liga¢do que vocé tem com a seguranga das coisas
e lhe jogassem pra mergulhar de cabe¢a numa experiéncia que vocé nem sabe onde
vai dar. Todo mundo diz que cinema serve pra vocé esquecer da vida, dos problemas,
e viver num mundo magico, longe da sua realidade. Eu ndo acredito muito niss, ndo.
Cinema pra mim, um bom filme, Violeta, mostra os podres, as limitagoes, as anguistias
que todo mundo tem. Um bom filme, antes de tudo, “ele” quer te experimentar e quer
ser experimentado. Ah, Violeta, e quando isso acontece, vocé perde o chdo, perde a

vergonha, perde a linha e transcende. No escuro, diante daquela imagem dominada
pelo som, que vocé consegue ficar, finalmente diante de si e escutar tudo aquilo que
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vocé nunca teve coragem de falar pra si mesma. E ¢ nessa hora que vocé se encontra.
Encontra e se perde de uma vez por todas, sem mascara, sem fantasia. Mesmo que
seja so por alguns minutos. Quando o filme acaba, as luzes acendem, tudo fica
diferente, vazio. Aquele que sentou na poltrona, nunca mais vai levantar e aquele que
levanta é novo, é outro. E isso. Cinema, pra mim, é isso.

“— E isso é bom, Dona Margarida?”, inquere Violeta, enquanto as duas terminam de
limpar a sala da casa isolada depois da morte do filho>2. No entanto, esta ¢ uma pergunta que,
embalada pelo didlogo anterior entre as duas protagonistas, me remete, imediatamente, ao que
bell hooks discute no texto The Oppositional Gaze: Black Female Spectators (1992),
publicado como parte da coletanea Black Looks: Race and Representation pela Boston: South
End Press; e cuja versdo que utilizo foi traduzida no Brasil por Maria Carolina Morais, e
publicado na plataforma fora do quadro em 2017. Enfim, esta explicacdo na voz de Margarida
¢, para mim, uma boa defini¢cdo sobre o que €, e 0 que representa, o cinema na vida das pessoas.
Pessoas como a Glenda, a Violeta, como eu ou como a hooks. E o que ha de interessante nesse
encontro entre cinema, poder, poética, mulher negra e afeto? Diante da recusa em contar
historias que reforcem a supremacia branca, Café com Canela é também uma afronta ao modelo
hegemoénico de produgdo feita para/pela indlstria cultural, porque resulta de praticas
cinematograficas dissonantes e desacordadas, no sentido de estar em desacordo, das formas
dominantes de se fazer cinema (hooks, 2017). A comecar pela formacgdo da equipe técnica. O
filme ¢ uma das pecas, entre muitas das que ja foram produzidas pela produtora independente
Rosza Filmes. Sediada em Sdo Félix, no Reconcavo Baiano, a empresa atua, desde a sua
fundacdo em 2011, no mercado audiovisual e acreditaque o cinema ¢ uma pratica
transformadora, que pode dar visibilidade, recriar e movimentar o mundo.

Sobre o filme, Ary Rosa, que ¢ homem branco, chama a atencdo para o fato de haver
essa questdo, “a mais importante de todas”, segundo ele, que € o fato de as pessoas se verem
representadas no filme; uma histdria sobre pessoas que conseguem se ver em cena.

Café com Canela tem esse cuidado, de trazer essa representag¢do feminina e negra
pra o primeiro plano, e trazer subjetividades pra esses sujeitos, que é uma coisa que
muitas vezes é totalmente negligenciada, pensando ndo so no cinema, mas no
audiovisual, no geral. [...] Eu quero falar de gente daqui, de gente preta daqui, e

quero falar e quero fazer disso uma estética, quero conseguir acessar poesia desse
cotidiano.”’

52 Sinopse do projeto: “Recéncavo da Bahia. Margarida vive em Sdo Félix, isolada pela dor da perda do filho.
Violeta segue a vida em Cachoeira, entre adversidades do dia a dia e traumas do passado. Quando Violeta
reencontra Margarida inicia-se um processo de transformagdo, marcado por visitas, faxinas e cafés com canela,
capazes de despertar novos amigos e antigos amores.” Texto e outras informagdes disponiveis no enderego
https://www.facebook.com/pg/cafecomcanelaofilme/about/?ref=page _internal. Acesso em: 01 de jul. 2019.

53 Entrevista disponivel no enderego https:/www.youtube.com/watch?v=VoOKRIUuYk0. Acesso em: 01 de jul.
2019.
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Para uma produgdo focada na questdo de dar visibilidade através de representagdes
dignas, aos corpos negros, o fazer também ¢ feito sob o cuidado que deve haver para conseguir
fazer algo sobre tipos ausentes. Café com Canela, e tudo o que envolve a sua producio, &,
portanto, um bom exemplo de como, enquanto uma forma de expressdo multifacetada, cada plano,
cada detalhe de um filme espelha uma série de escolhas, que sdo/foram tomadas e pensadas de maneira
muito cuidadosa, sobre todo o fazer cinematografico, gracas a importancia das partes sobre o conjunto
da obra. Assim ¢ o cinema: um resultado somado. De qualquer modo, ¢ importante relembrar que,
assim que surgiu no final do século XIX, a narrativa cinematografica foi percebida como sendo
uma verdadeira arma bastante eficaz e apta a servir de espelho para a sociedade moderna. Capaz
de retratar fatos, registrar acontecimentos/situacdes/eventos, experimentar formas de imagens,
narrar, recontar e reinventar historias: reais e imaginadas. Ou seja, de pronto o cinema virou um
tipo de pratica discursiva que chegou rapidamente aos quatro cantos do mundo, quase que
imediatamente apds a sua invencao. E a propagacdo dessa técnica, especialmente nos grandes
centros urbanos ocidentais, possibilitou a produ¢dao de muitas dessas obras.

No entanto, apesar de apresentar diferentes narrativas estéticas, o cinema ocidental se
tornou um espago discursivo a mais para divulgar e legitimar o ponto de vista das metropoles,
em detrimento de qualquer possibilidade de autorrepresenta¢do cinematografica, por parte das
periferias mundiais. Por ser esta arte-tecnologica, que hoje também trabalha com o formato
digital, o cinema acaba por transformar o universo da imagem em universo da representacao:
recriando, reinterpretando e ressignificando detalhes da vida social. Por isso, ndo se pode negar
que uma analise sociologica sobre as imagens do cinema passa, necessariamente, pela questao
da representacdo social. Sobretudo, por se tratar de um tipo de narrativa que, sendo fruto de
processos desencadeados por agdes coletivas, implica no reflexo e na reproducdo de relagdes
estabelecidas dentro, fora ou entre grupos sociais. Retomando algo que ja foi mencionado nesse
texto, segundo o socidlogo alemdo Walter Benjamin (1892-1940), o cinema é a melhor
expressao para compreendermos as implicagdes do sistema de producdo capitalista no campo
artistico (BENJAMIN, 1994), exatamente por essa sua faceta. A partir do momento em que o
capitalismo se impde como novo sistema econdmico, surge uma relagdo entre arte e consumo,
através da reproducdo técnica dos produtos. A medida que ha uma crescente difusio e
intensificacdo dos movimentos de massas, a reprodutibilidade técnica proporciona maior acesso
do publico a obra de arte: além das mercadorias ficarem mais proximas do consumidor, a
necessidade de possuir os objetos se torna cada vez mais irresistivel, seja através do objeto, de

sua imagem ou de uma reprodugao.
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Apesar de ter, em sua concep¢do, uma questdo mecanica especifica — ligada a
maquinaria —, as obras cinematograficas sao produzidas por vérias pessoas, através de varios
métodos de trabalho e tipos diferentes de ferramentas. Como a captacdo, a criacdo e/ou o
desenho das imagens a serem projetadas. Trata-se de um processo criativo, de desenvolvimento
e montagem. E quando essas imagens, cendrios e realidades, sdo projetadas, de forma rapida e
sucessiva, a plateia tem a ilusdo de estar observando a propria vida. Gracas a um efeito
psicologico, conhecido pelo termo de Persisténcia da Visdo, quando o olho humano consegue
reter a imagem por mais uma fracdo de segundo, mesmo apoOs essa imagem ja ter sumido
(AUMONT; MARIE, 2013). Na sequéncia da magia performatizada pelos frames exibidos em
continuum, vé-se o0 movimento registrado na tela do cinema, nas imagens apresentadas. Tudo
isso, somado e em razdo do fato de haver [algum tipo de] sequéncia e continuidade, tanto no
audio quanto no visual, sempre costurados para a o surgimento de uma mesma narrativa.
Todavia, sdo os meios de comunicag¢do audiovisual do pais — leia-se televisdo, internet e cinema
—, que mais transbordam de esteredtipos racistas. Area de produgdo, alias, que corresponde a
um dos cinco principais setores de bens e servigos prestados no Brasil, segundo pesquisa feita
sobre a economia nacional®*.

E por que o cinema seria algo tdo importante nesse processo de consolidagdo de um
sistema-mundo? Qual a sua relevancia? Suas especificidades? Trata-se, na verdade, de um
conjunto de atributos, que transformam a técnica em questdo, em arte, ideologia e consumo.
Isso porque ha no cinema algo magico, que surpreende e capta a atencdo de quem o assiste,
devido a essa capacidade, mecanica, de induzir/reproduzir sensagdes, movimentos, afetos. Sem
contar o fato de que se trata de uma industria mundial que pode ser comparada ao PIB total de
alguns paises, tamanha a sua capacidade de produg¢ado coletiva (MELEIRO, 2007). No entanto,
a circulagdo internacional, ¢ em massa, de filmes estadunidenses acabou instaurando um
modelo estético hegemodnico de fazer cinema, que encontrou resisténcia imediata. Entre os
movimentos contrarios ao classicismo estdo: o cinema soviético dos anos 1920, a primeira
vanguarda francesa impressionista, o expressionismo alemao, o cinema cubano da década de
1980, o cinema de Sembeéne, cinema novo, Manifestos Feijoada e de Recife, Movimento Tela
Preta, entre outros. Sobre essas linguagens alternativas que surgiram no comeg¢o do século XX,
em oposi¢do ao cinema classico hollywoodiano — considerado alienante posto que o espectador

ndo tinha a possibilidade de refletir ou assumir um distanciamento critico quanto a visao de

54 Dados produzidos pelo IBGE, Ministério de Minas e Energias, Banco Mundial, CIA The World Factbook e
MDIC (Ministério da Industria, Comércio Exterior e Servigos); disponiveis em: http://www.suapesquisa.com/ge-
ografia/economia_brasileira.htm. Acesso em 26 fev. 2019.
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mundo melodramatica apresentada —, as vanguardas cinematograficas da Unido Soviética,
Franca e Alemanha privilegiaram temas da atualidade para registrar a realidade, explicé-la,
construi-la e interpreta-la de forma menos submissa a linguagem do teatro e do romance
(VANOYE; GOLIOT; LETE, 1994).

A questdo que me interessa discutir sobre o modelo cléssico de cinema, no entanto, diz
respeito ao processo de fortalecimento de um discurso de representatividade, engendrado na
narrativa e na estrutura classica de fazer cinema. Contudo, sobre a potencialidade revolucionaria
da reprodutibilidade mecanica inaugurada pelo cinema (BENJAMIN, 1994), instaurada na
evidéncia de que os maus usos sobre o cinema provam ¢ a outra face da mesma moeda. A mesma
forca libertadora tem seu correlato, que ¢ uma for¢a anestesiante, mantenedora das relagdes
exploratorias de producdo. O cinema ¢ aquele tipo de arte que pode ser lido como a reescrita
imagética de praticas culturais proprias de quem o produz. Ele é algo muito plural, que
“somatiza” as relagdes envolvidas no seu processo de elaboracdo. Ocorre que, desde a invengao
do cinema, ja foram muitas as diferentes formas que ja aconteceram de se fazer filmes negros
pelo mundo, na intencdo de conseguir repercutir outras histérias no imaginario
imagético/cinematografico das pessoas, sobre vidas vividas e(m) corpos negros. Neste sentido,
sobre as possibilidades de tornar (in)visivel qualquer forma de cultura e/ou corpo social, através
da (falta) (auto) representagdo imagética, cabe aqui uma breve leitura sobre o poder desta
técnica e(m) suas extensoes.

Acredito que a grande faceta do cinema talvez esteja na facilidade de conseguir evocar
uma enorme quantidade de valores para uma enorme quantidade de pessoas, que impregnam o
imaginario da maioria de seus publicos, na disputa por poder ser e ter poder, como procuro
demonstrar nas paginas a seguir. Nao ha, no campo das artes, uma arte com a pluralidade de
perspectivas sociais, como ocorre com o cinema. Ou seja, o cinema ¢ uma forma de
conhecimento, e como toda forma de conhecimento, pressupde um tipo de poder. O poder de
representar a interpretagdo, o diagnostico, o ponto de vista, a verdade, o saber. Mas, ha uma
enorme diferenga entre a representacdo e a representatividade, como quando ndo ha
representacdo representativa, acontece como o lapis cor de pele. Afinal, como explicar, que o
lapis cor da pele ¢, na verdade, a normatividade da pele branca sobre qualquer outra variacao,
sem mencionar que essa construcdo ¢ imagética e resulta da anulagdo que a cultura branca
impde? No estabelecimento de formas de ser normais, em oposicao a formas de ser ndo normais.
Como explicar sem deixar de questionar o fardo historico atribuido ao ndo normal? Algo que
ndo esta s6 na cor, que ¢ normativa, mas em todas as esferas, porque esta nossa sociedade

ocidental capitalista tem muita dificuldade em ensinar e conviver com a diversidade.
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O cinema pode ser, portanto, a (auto)representagao do poder ser. Mas, “parece que uma
pessoa so pode existir através da imagem alienada de si propria” (KILOMBA, 2015). Por isso,
como sdo contadas, quem as conta, quando e quantas historias sdo contadas, tudo realmente
depende de uma questdo de poder. Poder e habilidade, ndo sé de contar a historia de uma pessoa,
mas de fazer daquela a historia definitiva dessa pessoa e de seu povo (ADICHIE, 2009). Sobre
isso, ocorre a questdo da relevancia/representatividade (LIMA FILHO, 2015). Lendo Raga e
Epistemologias da Ignorancia, do filosofo jamaicano Charles W. Mills, encontrei o seguinte
trecho:

Ignorancia branca... E um assunto grande. Quanto tempo vocé tem? Nao é o suficiente.
A ignorancia ¢ geralmente vista como o anverso passivo do conhecimento, a escuridao
recuando antes da difusdo da iluminagdo. Mas... Imagine uma ignorancia que resista.
Imagine uma ignorancia que recua. Imagine uma ignorancia militante, agressiva, para
ndo ser intimidada, uma ignorancia que ¢ ativa, dinamica, que se recusa a ir discreta-
mente - ndo confinada aos analfabetos e sem instru¢ao, mas propagada nos niveis mais

altos da terra, apresentando-se de fato sem se envergonhar como conhecimento
(MILLS, 2007 — Tradugdo livre)™.

Com isso, compreendo quem, dentre todos os atores sociais, ¢ aquele que tem mais
possibilidades estruturais de negar/ceder espaco/acesso ao poder/conhecimento: o sujeito
branco. Como dica, bastaria também responder quem ¢ que assume mais lugares de poder para
falar, em uma sociedade como a que vivemos (KILOMBA, 2015). Ou seja, ¢ importante
responder em qual momento historico as minorias tiveram algum tipo de poder estrutural capaz
de silenciar (a histdria, a ciéncia, os valores) o Uinico grupo que goza do direito de ser sujeito na
sociedade ocidental moderna capitalista, desde o periodo colonial. No que tange a
representatividade, ela se concretiza através da acdo, adesdo e participagdo dos representados,
em espacos de poder, como nas imagens, por exemplo. O valor da representatividade ndo deve
ser mensurado, portanto, apenas pela quantidade de representacdes disponiveis — ndo basta
apenas estar 14 —, o que importa ¢ a qualidade da informacao e da interlocugdo projetada, para
que exista uma representacdo ampliada e inclusiva. Dai a importancia de as representagdes
estarem associadas a uma representatividade pluralizada, que coloque em pauta histérias e
corpos colonialmente invisibilizados, desencaixados da historia inventada (e distorcida), criada

para a humanidade pela europeidade.

55 Trecho original: “White ignorance... It’s a big subject. How much time do you have? It’s not enough. Ignorance
is usually thought of as the passive obverse to knowledge, the darkness retreating before the spread of
Enlightenment. But... Imagine an ignorance that resists. Imagine an ignorance that fights back. Imagine an
ignorance militant, aggressive, not to be intimidated, an ignorance that is active, dynamic, that refuses to go quietly
— not at all confined to the illiterate and uneducated but propagated at the highest levels of the land, indeed
presenting itself unblushingly as knowledge” (MILLS, 2007, pag. 13).
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Trata-se, exatamente, deste sentimento de pertenga e/ou pertencimento a algo inventado
para atribuir poder a uma nog¢ao que ¢ projetada para ser totalizante e concreta, mas que, afinal
de contas, nunca existiu materialmente. A nova direita europeia, em pleno ano eleitoral de 2019,
faz alusdo a necessidade de recuperacdo deste valor, desta crenga, baseada na ideia de uma
identidade ocidental multimilenar. A historia oficial da humanidade inventada pela europeidade
¢, ela propria, uma criagdo humana. Ou seja, a propria historia das sociedades, como quando
contada pela ldgica das narrativas classicas, ¢ uma criagdo humana. Ela foi inventada, e vem
sendo escrita, reescrita e apropriada, de acordo com o contexto, com a temporalidade e a
espacialidade em que vem sendo criada e escrita. A historia que temos referéncia, sobre os
processos de constituicdo/organiza¢do da humanidade, ¢ contada a partir do termo da evolucao
— das culturas, das praticas e das vivéncias — com base nessa europeidade, inventada.

Neste sentido, o que se cunhou chamar por “cinema cléssico” — e que nada mais ¢ do
que o cinema branco, em que as técnicas empregadas estdo ‘“subordinadas a clareza, a
homogeneidade, a linearidade, a coeréncia da narrativa, assim como é claro ao seu impacto
dramdtico” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 27) —, foi adotado pelo modelo
hollywoodiano e virou a sua marca registrada. Essa narrativa ficou marcada por opgdes estéticas
que sugerem visdes individualistas de mundo, a partir da énfase na estrela do espetaculo, que
se realiza através de uma imagem inventada sobre os atores e atrizes protagonistas, criada com
objetivos espetaculares e comerciais (VANOYE; GOLIOT- LETE, 1994).

Teria sido, portanto, a partir de um exercicio intenso sobre o direito a iniciativa historica,
contra a énfase elaborada pelo Ocidente, que os proprios povos afrodiasporicos e africanos
sentiram profundamente a necessidade de restabelecer, pelo cinema e em bases sélidas, a
historicidade de suas sociedades. Neste sentido, cabera a este exato momento do texto, demarcar
rapidamente quem sdo as populacdes afrodiasporicas — enquanto uma identidade politica —, a
fim de elucidar porque elas ndo serdo entendidas/referidas aqui simplesmente como
afrodescendentes — uma vez que o mundo inteiro assim o ¢ —, e também de evitar que haja
qualquer confusdo politica neste sentido. Afinal, a dispersdo em massa vivenciada pelas
populagdes com origem no continente africano se deu em fung¢do de situagdes extremamente
especificas, mas que possuem um denominador comum: o colonialismo escravocrata fundador
do capitalismo moderno. E para compreender tais eventos ocorridos ao longo da histdria recente
do continente africano, a antropologa brasileira Goli Guerreiro identificou trés importantes
movimentos diaspéricos distintos, que abalaram drasticamente o povo negro em Africa, para

dentro e para fora dela (GUERREIRO, 2009; 2010).
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Um primeiro, que ocorreu pela via do trafico negreiro perpetrado pelo colonialismo
europeu, quando, entre os séculos XV e XIX, grandes contingentes populacionais africanos
foram sequestrados e violentamente arrancados de suas casas, obrigados a migrar para fora de
Africa, rumo a servigos obrigatorios e em destinos totalmente desconhecidos; o segundo, em
fun¢do de uma série de deslocamentos voluntirios ocorridos ao longo do século XX,
impulsionados pelas péssimas condigdes de vida a que foram submetidas as pessoas
descendentes de individuos escravizados, no pos abolicdo, que passaram a migrar de paises
periféricos (como Jamaica, Porto Rico, Benin, Cabo Verde, Angola etc.) (GUERREIRO, 2009)
para grandes metropoles ocidentais (como Londres, Nova York, Paris, Lisboa, Sao Paulo etc.)
(GUERREIRO, 2009); e o terceiro e ultimo grande movimento, provocado pela circulacao,
entre diferentes territorios diaspdricos negros, de um mesmo conjunto (bastante variado) de
signos/simbolos, em funcdo da larga rede techno eletronica que existe atualmente, alimentada
por filmes, musicas, cabelos, slogans, gestos, modas, bandeiras, ritmos, icones, ideologias etc.,
e que coloca em conexao cidades como Salvador, Kingston, Havana, New York, New Orleans,
Londres, Lisboa, Dakar, Luanda, entre outras (GUERREIRO, 2009).

De fato, e ndo por acaso, cada um desses ciclos diaspdricos identificado por Goli
Guerreiro foi responsavel também pela intensificagdo do ciclo seguinte, e mais. Como a
escraviddo colonial e o neocolonialismo, por exemplo, que acentuaram outro processo tao
severo quanto, ligado aos fluxos internos em Africa, que ja existiam (DE MEDEIROS In EL
FASI, 2010), mas que se intensificaram em decorréncia das fronteiras inventadas e das crises
econdmicas criadas pelo sistema (neo)colonial capitalista patriarcal (REIS, 2011). A verdade ¢
que, mesmo com o fim do trafico escravagista, esses fluxos seguintes — intra continentais e
extracontinentais — ndo desaceleraram. Pelo contrario, misturaram-se uns aos outros,
transformando-se em importante fendmeno social, experimentado pelas sociedades
contemporaneas. Por conta desse impacto tdo profundo na vida das pessoas negras, a
repercussdo dessas dindmicas provocadas por tantas migragdes forcadas, em conflito com tantas
fronteiras inventadas pelo neocolonialismo, tem sido constantemente escolhida/acolhida como
tema e objeto de narrativa e representagdo entre os filmes exibidos e premiados pelo FESPACO.
Isso porque ha algo primordial no cinema, que ¢ determinado pela poténcia de quem o realiza:
o seu tema, que dependerd das circunstancias especificas de realizagdo da obra. Ou seja, o
assunto tratado, esta interligado a forma, a disposi¢do das formas e as imagens/didlogos e
personagens-intérpretes que aparecem no filme (AUMONT & MARIE, 2013).

De acordo com o cineasta brasileiro Joel Zito, um tema (ou narrativa) desde Ousmane

Sembéne, ou do cinema africano, € muito diferente das obras criadas na América Latina € na
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Asia, “é o tema de buscar reconstruir um imagindrio e uma cultura e uma ancestralidade para
sair de um pensamento colonial. Desde os mais recentes até aqueles outros que vdo buscar a
prépria histéria da Africa>®. A estética negra — expressdo entendida desde conceitos e juizos
de beleza baseados nas caracteristicas (multiplas) da populacdo negra — servira para educar esse
povo pelo cinema>’. No Brasil, os contetidos obrigatorios de Historia (memoria), Arte
(imaginario) e Sociologia (andlise social) trabalhados durante o Ensino Médio definem um bom
exemplo de como os saberes (conhecimentos) oficializados pelo Estado sdo algo
estrategicamente pré-determinado®®. Afinal, ndo ¢ aleatdrio o que se pretende em sala de aula,
tampouco o que ¢ escolhido para ser anualmente ensinado a milhdes de pessoas®®, vide a
reforma do ensino médio que acabou de acontecer.

Pelo contrario, trata-se de uma questdo de poder: poder determinar os temas, poder
tomar tais decisdes politicas, com diretrizes ideoldgicas especificas. Neste sentido, ¢
interessante perceber como tal processo confere a validacdo de poucas interpretagdes sobre a
historia do mundo; inscritas e definidas a partir de uma orientag¢do epistemologica mais ou
menos homogénea recente linear (e um tanto rigida), de tradicdo euro-ocidental (leia-se aqui
valores, preceitos, pre-conceitos, padrdes e argumentos inscritos na logica do pensamento
eurocéntrico) (BERNARDINO; GROSFOGUEL, 2016). Retomando novamente o pensamento
de Grada Kilomba, pesquisadora/artivista fanoniana, e eu tendo a concordar com ela, o termo
epistemologia se desenvolve ndo somente sobre como, mas também sobre quem produz
conhecimento verdadeiro e em quem somos organizados para acreditar, em um mundo com
tantos requisitos moralizantes (KILOMBA, 2016). Episteme ¢ conhecimento e logos ¢ ciéncia,
sendo ela a propria ciéncia do conhecimento, e também qualquer especulacdo cientifica sobre
a sua produgdo e aquisi¢do. E que se define sob trés esferas, também de acordo com Kilomba:
1. (os temas) quais temas ou topicos merecem atencdo e quais questdes sao dignas de serem

feitas com o intuito de produzir conhecimento verdadeiro. 2. (os paradigmas) quais narrativas

56 Entrevista com o ator, diretor e roteirista Z6zimo Bulbul, para o Programa 3al, disponivel através do link
https://www.youtube.com/watch?v=Gx4WzZt5ssM. Acesso em: 22 fev. 2019.

57 Z6zimo Bulbul em Tributo a Zézimo Bulbul, em video do acervo CULTNE, disponivel no enderego
https://www.youtube.com/watch?v=mCjzFylnz44. Acesso em: 20 fev. 2019.

38 Pela Constituigdo de 1988 (respeitadas as devidas ementas e modificagdes), as disciplinas que compdem o
curriculo da Educagdo Baésica tém os seus contetidos programaticos definidos pelo Ministério da Educagdo. Esta
normativa ¢ ajustada as politicas especificas de cada governo, e muda a cada gestao.

% No Brasil, aproximadamente 50 milhdes de pessoas estio matriculadas no sistema de Educagdo Bésica,
particular ou publico, de acordo com o Censo Escolar 2013 elaborado pelo Ministério da Educagdo. Esses dados
foram publicados no RELATORIO EDUCACAO PARA TODOS NO BRASIL 2000-2015 e estdo disponiveis em
http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com docman&view=download&alias=15774-ept-relatorio-0606
2014&Itemid=30192. Acesso em: 22 fev. 2019.
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e interpretagdes podem ser usadas para explicar um fendmeno, isto &, a partir de qual
perspectiva o conhecimento verdadeiro pode ser produzido. 3. (as metodologias) e quais
maneiras e formatos podem ser usados para a produgdo de conhecimento confiavel e verdadeiro
(KILOMBA, 2016).

Ou seja, seguindo por esta estrada e linha de raciocinio, somente ¢ incluido ao programa
das disciplinas escolares, aquilo (tema, paradigma e metodologias) que ¢ percebido como
apropriado para a formagdo das mentes, que devem ser submetidas ao Plano Nacional, na
inten¢do de melhor formaté-las para o mercado de trabalho. Ocorre que, em matéria de serventia
e funcionalidade sobre esse tipo de estrutura, tdo monocromatica e conteudista, ha o que se
questionar a quem serve esse modelo de organizagdo. A Antropologia mesmo, — desde o seu
principio, no final do século XIX interessada no outro-humano do europeu —ja hd muito anuncia
que a cultura — enquanto modos de ser — € algo coletivo, € ndo um total-universal; ¢ algo que
todo grupo tem, mas que muda em caracteristicas, de grupo social para grupo social. E mesmo
que a globalizacdo tenha promovido certa homogeneizagdo da vida, ainda assim as pessoas
estdo em acordo (ou desacordo) com os grupos sociais que as cercam. Sendo, nesse caso, 0s
eventos, as rotinas, as memorias ¢ as relacdes do dia a dia que primeiramente definem os seus
gostos e habitus.

Pelo silenciamento que esse modelo eurocentrado de conhecimento tenta impor as
demais cosmogonias, ¢ certo que vem dai o fato de sempre haver reagdes contrarias a sua
perpetuacdo. E € agora que eu chego ao tema especifico desta parte da tese. Afinal, a discussao
toda aqui diz respeito ao processo de uma reagdo, no cinema, ao modelo hegemonico e
comercial de se fazer/consumir historias sobre/com pessoas africanas e afrodiasporicas. Um
trabalho, portanto, sobre o cinema, antes de mais nada, enquanto importante técnica artistica e
ferramenta de reprodutibilidade; mas, sobre um cinema em especial, o cinema negro, que pode
ser de militancia, anticolonial, que procura romper com o paradigma europeu, ocidental,
hollywoodiano de fazer cinema, na luta contra a invisibilidade do corpo negro, dos saberes e
pela autorrepresentacdo das populacdes africanas e suas didsporas. Disposto a fazer um
Cinema-arma, como diria Z6zimo Bulbul ou Ousmane Sembeéne, que pode alcangar muitos
olhares, muitas cabegas. Ou um Cinema-arte, pela capacidade de conseguir trazer ao publico,
de dar visibilidade e de promover discursos, ideologias e referéncias através da madgica
somatdria entre som, movimento e imagem. Ou ainda, um Cinema-poder, pela capacidade de
reproduzir para grandes audiéncias os saberes em mensagens, em imagens e poéticas, as mais
diversas. Tornando visivel o que antes parecia inexistente, portanto. Afinal, o “olhar” foi e ¢ um

lugar de resisténcia para o povo negro colonizado ao redor do globo (hooks, 2017).
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Quando se trata de eleger o que deve ser considerado [e narrado] como saber
valido/validado pelos grupos/institui¢des sociais, pelo Estado ou pela Arte/Cinema, hd que se
levar em conta que existe sempre um processo de escolhas em curso. Como se houvesse uma
fina trama, quase invisivel, de legitima¢do e reconhecimento de determinadas informagdes,
metodologias e estratégias de aprendizado/representagcdo e convivéncia, em detrimento de
outras. Um processo politico e de disputa por poder ter: controle, dominio e influéncia. Uma
forma de gerenciamento concreta, inteiriga e ativa. Algo que ndo paramos para pensar muito,
em funcdo do esgotamento e da correria dos dias — moldados para a produtividade em grande
escala. Mas, que acaba por influenciar consideravelmente as nossas percepcdes pessoais/
individuais sobre as noc¢des de tempo, espago, vida e mundo — categorias to coletivas e sociais.
De uma forma ou de outra, essas escolhas — sobre de onde deve vir o (re)conhecimento —,
implicam, diretamente, em como certos dados, fenomenos, histérias e personagens sao
institucionalmente percebidos e apresentados, e de que maneira isso sera elaborado em matéria
de praticas e comportamentos socioculturais. Esse emaranhado pode repercutir inclusive, e vice
e versa, nas instituicdes sociais e do Estado, ou entre as relagdes sociais e de poder, ou na
estrutura de lucro da industria cultural, ou entre as representagdes de negritude no cinema
africano... e por ai vai.

Isto porque, segundo o pensamento decolonial, as violéncias epistémicas do
colonialismo rebatem em tudo, em todas as esferas da vida, inclusive, na feitura e no consumo
padrdo dos filmes que sdo comercializados por todo o mundo. Neste caso, o cinema servira de
suporte, apensa, para um tipo de conteudo referido pelo pensamento eurocentrado de
conhecimento universal [local], que funciona para definir o que ¢ o humano, o ser, o sujeito de
direitos, a pessoa inteligente e civilizada. Como quando o Tarzan, que se mantém
ocidentalmente humano, diante do cendrio de selvageria que o cerca — uma Africa amorfa,
indefinida e estatica. Quanto a rapida capacidade de divulgag¢do do cinema, isto possibilitou o
surgimento de obras estéticas com diferentes formas de narrativas. Essas narrativas, desde as
iniciativas de producdo cinematografica realizadas no inicio do século XX, foram capazes de
produzir formas de interpretacdo sobre a sociedade moderna. Ou seja, uma espécie de
constru¢do de conhecimento sobre a realidade, que se processava através do registro da vida
social urbana da época, utilizando uma estrutura industrial padrao apoiada na instalagdo de um
modo de produgdo racional, com a especializacdo das areas de atuagdo criadas para dar conta

da elaborag¢do do produto-filme.
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CAPITULO 6
O CINEMA BRANCO COLONIAL.

Na atual era do digital, cada qual com sua maquina, d4 conta de produzir as suas proprias
memorias. Como se, a todo momento, houvesse em curso, processos de producgdo de discursos
e imagens. Sobre o lugar ocupado por negros e negras na cadeia produtiva do campo das artes,
e em especial no objeto especifico desta tese — voltada para o mundo magico das producdes
cinematograficas — falta protagonismo, diria o artista plastico estadunidense Jean-Michel
Basquiat (1960-1988). E mais, muito mais. Faltam ainda mais outros olhares, outras falas,
narrativas e direcionamentos, que venham, sobretudo, a partir de corpos negros —
corpos/mentes/vivéncias (tudo junto e misturado), produzindo e pensando novos cinemas,
capazes de trazer novas imagens, por ruptura decolonial [total] e recomeco. Pensando, portanto,
a respeito de um panorama mais geral sobre essa categoria, de cinema negro, farei a seguir, um
apanhado histdrico do conceito, no sentido de perceber como um tipo de cinema produzido
sobre e por pessoas negras, foi transformado também em uma categoria de analise para pensar
o cinema produzido sobre, para e por pessoas negras. Isto porque esta tese ndo ¢ exatamente
sobre cinema-filmes, mas sim uma pesquisa sobre a minha ida a um evento-ritual que promove
a producdo, difusdo e distribui¢do dessas obras afro.

E mesmo que ja haja, atualmente, alguma insercdo [minima] de pessoas negras nesta
area de producdo cultural. Trata-se, ainda, de um campo [minado] cujo destaque e protagonismo
estd predominantemente associado a corpos/mentes/vivéncias de pessoas brancas. Fato ¢ que:
sempre houve conflitos entre colonizadores e colonizados, mas mesmo havendo rea¢do das
populagdes locais, as invasdes surtiram o efeito de quem chega como um processo em
continuum, quebrado, mas incessante, ¢ muito focado. Elas eram vérias, atacando em bloco; ¢
que as diferentes colonias europeias apresentavam institui¢des, hierarquias e configuracdes
administrativas semelhantes entre si, em nome de um projeto comum de dominagdo para
promover o enriquecimento [ilicito] das elites das metropoles localizadas naquela parte do
globo terrestre, onde se ficcionalizou chamar por Europa. Estavam todas elas focadas na
ambicdo maior de criar grandes reservatdrios de mao-de-obra para exportagdo e trabalho de

explora¢do de matérias-primas®.

0A escraviddo colonial e o colonialismo europeu sdo dois processos interligados, promovidos por Portugal, que
foi o primeiro pais a se instalar na costa atlantica do continente africano, na intengdo de comercializar pessoas e
matérias primas, para outros lugares do mundo. Paulatinamente, outros paises foram invadindo o continente
africano: Franga, Reino Unido, Paises Baixos, Bélgica, Espanha, Italia, Alemanha (BOAHEN, 2010).
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No caso de um discurso sobre haver um cinema negro, logo antirracista, ele aparece
quase que a mesma época em que a técnica de reprodu¢do de imagens despontou, na virada do
século XIX para o XX. Uma vez que a ideia de poder fazer um cinema negro, para quem o faz,
corresponde a um anseio tdo antigo quanto a préopria luta dos povos oprimidos (leia-se os nao
brancos) contra a colonizagdo europeia (MIGNOLO, 2002). O perigo disso ¢ o fato de que,
enquanto a civiliza¢ao ocidental tem sido celebrada por alguns atores sociais, seu logocentrismo
(DERRIDA, 1996) tem sido severamente criticado por outros. Fazer um cinema negro, portanto,
remete a0 movimento de ruptura em prol de uma descolonizagao total, real, das mentes e dos
olhares. Enfim, sdo infinitas as consequéncias de sermos o resultado de um processo de
racializacdo dos corpos que viralizou, e se tornou global, exatamente por ter conseguido se
alojar na esfera cognitiva das mentes/corpos/existéncias das populagdes envolvidas. Algo que
afetou as estruturas ritmicas e hierarquicas de muitas sociedades. Sendo esse, um processo que
envolve, inclusive, a produ¢do de uma série de imagens que foram produzidas na intengao de
reforgar os esteredtipos desumanizados, produzido para as colonias. Na forma de leituras de
mundo bastante representadas, pelo cinema de Hollywood. Que teria sido inicialmente
elaborado, produzido, distribuido e propagandeado na fun¢ao de criar dissonancias cognitivas,
traumatismos afetivos e desfragmentagdo de empatias.

Como se: os brancos [auto inventados], tivessem olhado para as pessoas negras, mais
de uma vez, depois de ja o terem feito outras e tantas vezes. Olharam para aqueles que viviam
em Africa, os chamaram negros e negras ¢ lhes introduziram no sistema mercantil, enquanto
coisas. E se aloja ai o cerne da questdo, ali inaugurada: teve inicio a fabulagdo sobre o ser de
pessoas de origem africana, sobre serem mercadorias valiosas totalmente desprovidas de
qualquer forma de autonomia, de autocontrole, inteligéncia emocional e/ou psicologica.
Entretanto, cabe ressaltar como o corpo branco-europeu conseguiu fazer isso. Nao foi um
processo pacifico ou harmonioso, sem manifestagdes de revolta e/ou resisténcia. Tanto que,
para a vitoria do modelo euro-ocidental branco, foi elemento determinante a adogdo, durante os
embates, de armas de fogo, acrescidas de estratégias belicistas de invasdo e dominacgdo. Esse
sistema, contudo, enrijeceu, cresceu e se retroalimentou por quase cinco séculos. Até o
momento em que o modo de produgdo que sustentava o sistema escravagista se esgotou e faliu,
por conta da revolucdo industrial em paises como Inglaterra e Franga. Nao obstante, surge outro,
associado a outro tipo de mao de obra, mantido o sentido e a manutengdo das formas de
alienag¢do e subordinagdo sobre os corpos dominados. O novo trouxe uma falsa ilusdo de
liberdade, universalidade e igualdade. Contudo, todavia, entretanto, o que ha nos dias de hoje ¢

a existéncia de enormes distancias, vacuos, fronteiras entre alguns poucos no mundo com muito
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e muitos, todos, os outros, distribuidos pelo mundo em uma hierarquia perversa, e que insiste
em tentar determinar o percurso de todos aqueles outros corpos, que ndo fazem parte da minoria
branca dominante.

Diante disto, desse conjunto de violéncias cognitivas consentidas e implementadas pelo
sistema-mundo  (neo)colonial ~moderno, ¢  possivel dizer que, desde a
escraviddo/colonizagdo/modernidade, foram muitos os prejuizos que afetaram o continente
africano e as suas populagdes, permitindo que no pods-colonial (institucional, nominal) fosse
quase que impossivel desligar-se da maioria das formas de negociacdo com o
capitalismo/liberalismo/modernidade (LIMA FILHO, 2015). Tanto em termos econdmicos,
quanto em termos demograficos — por imigrac¢des forcadas e genocidios —, e em relagdo as
proprias estruturas de poder (ser), de existéncia e autodeterminacdo (MEMMI, 1974). Como se
essa intensa e violenta sujeicao dos corpos outros, ndo brancos, promovida desde o colonialismo,
tivesse afetado as formas africanas de saber ser: ser humano, ser gente, ser inteligente. Como?
Nao permitindo que pessoas africanas e afrodiasporicas negras exercessem direitos plenos de
existir (mente e corpo) em conformidade, e seguranga, com o mundo moderno. Na medida desta
introjecdo forgada, tal sistema de dominacdo — colonial — acabou por sobreviver as
independéncias africanas e continuou sendo adotado por muitas das elites governamentais do
continente, escoradas e patrocinadas por outras elites de fora, como sendo o referencial
administrativo mais apropriado aos grupos de poder dos novos paises, compostos por pessoas
avidas por um tipo de “desenvolvimento” que estivesse de acordo com o mundo moderno
[ocidental] (KI-ZERBO, 2006).

E onde entraria o cinema, nesta discussdo sobre a relagdo entre o
colonialismo/capitalismo e a usurpacao de corpos negros, por esse modelo moderno de
organizacdo social? Ele diz respeito ao que estd em cena, nesse cinema de urgéncia: que ¢ um
cor-po e sua historia. E sobre essa historia, sobre esse percurso e trajetdria, sobre essa invengao
que ¢ a Africa (MUNDIMBE, 2013), ha esse fendmeno, que passa pela propria fabulagdo da
ideia de Europa, e que se deu através da exploragdo de determinados corpos, corpos negros, €
que ¢ anterior a colonizac¢do dos territorios africanos, mas em direta associagdo com. Eu me
refiro a escravidao transatlantica desses corpos-outros a Europa, e que esta diretamente ligado
ao maior sistema de trafico humano engendrado pelas elites, de um continente — europeu/branco
— para outro — africano/negro. Ou seja, eu falo que a trama ¢ feita de alguns poucos retalhos,
que compdem juntos a manta e o moinho desse enredo. Logo, a escravidao colonial foi/é
determinante para o sucesso de todos os modelos socioecondmicos e culturais ocidentais, que

vieram a seguir — se ¢ que existe plural nisso. Ela foi determinante, devastadora e profunda,
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afetando, principalmente e intensamente, aqueles contingentes populacionais, marcados como
negros. Afetando e interferindo, no ir-e-vir daquela gente, interrompendo-lhes a existéncia, e
conotando os seus corpos-outros ao trauma da inexisténcia, do apagamento, da invisibilidade e
da falta de humanidade.

Cabe lembrar que, entre 1510 e 1860, mais de dez milhdes de pessoas foram
escravizadas em Africa e levadas para as Américas e Europa (ELTIS, 2016). E que, diante desse
cenario de genocidio e holocausto, calcula-se que o trafico negreiro tenha vitimado mais de 20
milhdes de pessoas, sendo que desse total, quase a metade morreu entre o local de
aprisionamento, no interior do continente ¢ o mercado de escravizados nas costas africanas,
cerca de 8 milhdes, e quase 2 milhdes durante o translado atlantico desses corpos (ELTIS, 2016).
Desta forma, ¢ possivel perceber de que maneira a escravidao e o colonialismo foram duas
causas diretas do chamado subdesenvolvimento africano, responsaveis inclusive pelo
despovoamento de varias regides no continente. De todo modo, esse foi um processo muito
destrutivo de dominag@o cultural para os outros ndo iguais da estrutura eurocéntrica, em
decorréncia de uma série de violéncias (fisicas e epistémicas), que para a sua perpetuacao foram
sendo institucionalizadas pelos novos Estados Modernos africanos.

Sem rodeios, mas com extrema cautela, quero dizer com isso que estou tomando o
cinema (producdo e consumo) para pensar algo mais estrutural, a respeito de uma disputa que
hé por poder ser humano, globalmente instaurada pela colonialidade do ser e do saber (sempre
tao desejosa de saber ser a unica referéncia de poder para/sobre o mundo inteiro), como sugere
a corrente tedrica decolonial. Como se, o cinema negro que eu vejo acontecendo no FESPACO,
exista e aconteca enquanto instrumento de contestacdo, de reinvencdo e luta contra um tipo
[suicida] de sistema, apesar das manutengdes e incidéncias. Um modo que se propde a dialogar
com outras possibilidades de representacdo e de representatividade de vidas/corpos negros,
feitas por corpos negros, em oposicdo a opressao imagética do racismo, que serve de alicerce
para a cultura ocidental.

Apesar de compreender que se trata de um tipo de bitola ou carcaca de pensamento
empobrecidamente linear e excessivamente centralizada — no Ocidente —, sobre/para o mundo;
percebo também que dentre todas as estruturas e formas de saberes que existem, tém sido essa
a eleita (por poucos) enquanto a maneira mais eficaz de reconhecimento sobre quais as
necessidades/exigéncias/normas e valores que devem prevalecer, no que tange a vida em
sociedade. Trata-se de uma decisdo registrada e repetida em todos os muitos documentos
oficiais, produzidos por esse sistema, desde constituigdes, a livros e manuais cientificos e

escolares. No cinema, essa imposi¢ao epistémica mais ampla, sobre o poder de saber ser,
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procura se estabelecer desde as suas origens no século XIX, e tem pesado muito sobre a tentativa
de constru¢do de um tipo universal de narrativa filmica, capaz de emocionar, formatar e entreter
da mesma maneira, pessoas e culturas diferentes. Esse tipo de apagamento cultural, resulta do
formato desigual das relagdes coloniais [raciais] de poder, que aos poucos foram se dissolvendo
entre as esferas da vida social moderna. No caso dos filmes produzidos sob essa Optica, eles
acabam por trabalhar no campo das estratégias politicas, expondo e refor¢ando ideias sobre o
que deve estar visivel e ser dizivel, ou, no caso, sobre a materialidade dos corpos que
podem/devem estar em cena, e os discursos que nos informam sobre a razdo do que dizem as
personagens.

Entretanto, na evidente debilidade do que s@o os modelos impostos, que teimam em
condicionar/submeter/homogeneizar os seus outros; o cinema negro tem se proposto a fungao
de ser um cinema de reacgdo e de contra narrativa ao sistema colonial, que invisibiliza imagética
e epistémicamente as culturas negras, culturas outras. Assim, o fendmeno de tornar o outro
invisivel estaria ligado aos estigmas impostos sobre grupos economicamente dominados que,
por sua vez, sem uma reacdo consistente, dificilmente escapam aos esteredtipos que insistem
em os reservar (corpos ¢ historias) apenas a marginalidade. Isso se vé nos filmes mainstream®!
que: ou anulam e fazem esquecer; ou deturpam e desapropriam o corpo de suas praticas
(apropriacao cultural); ou submetem a insignificancia e/ou inferioridade intelectual moral
afetiva. Interessante pensar, por exemplo, a partir de quais corpos este cinema-comercial tem

contado histérias sobre Africa. A questio sobre o tipo de representatividade é notoria.

Imagem 41 — Frame do filme 7eza (208), de Haile
de Saba (1959), de K. Vidor, cuja personagem titulo | Gerima, a respeito dos processos politicos na
¢ etiope. Etiopia contemporinea.

'O cinema produzido a partir da 16gica industrial inaugurada por Hollywood ocupa um lugar importante no
mercado de bens simbolicos. Nesse sentido, uso aqui o termo mainstream, para me referir ao tipo de cinema que
¢ disseminado, principalmente, como cultura de massa. Vendido na logica da sociedade de consumo, /iguida,
dispersa e voraz.
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Como se v€ nas imagens acima, apesar de, em ambos os filmes, tanto em Salomdo e a
Rainha de Saba (1959) quanto em 7eza (2008), as historias se passarem na Etiopia ou com
personagens etiopes, hd uma questdo com o corpo escolhido para protagonizar essas
trajetorias/territorialidades. De todo modo, ha uma explicacio para tantas inversdes e
apagamentos, quando se trata da forma como o Ocidente forjado na sua auto invengdo, vem
definido a Africa, e em se tratando das relagdes de poder que definem a [eterna] relagdo
existente. A ver um pouco mais o porqué dessa questdo recorrente e historicamente colonial.
Embora sejam milenares, as rotas comerciais e os fluxos migratérios entre Africa e Europa
(M’BOKOLO, 2011), a partir dos anos 1880 o territério africano passou a ser excessivamente
escaramucado/desenhado por mentes, maos e olhares ndo africanos — especialmente os
europeus. Foi também nesse periodo que as relagdes de dominagdo colonial adentraram o
continente, ndo mais restritas a Costa Atlantica. H4, portanto, uma junc¢ao de fatores nessa época,
capaz de explicar de que forma foi inventada e divulgada, no cinema por exemplo, a imagem
colonizada que existe até os dias de hoje a respeito das populagdes negras e afrodiasporicas.

Em geral, o mercado euro-ocidental de imagens (cinema, video, internet, televisdo,
fotografia e pintura), tende a embranquecer as historias e os mitos sobre lideres ou situacdes de
empoderamento. De maneira que, na historia oficial da humanidade elaborada a partir da
Europa Ocidental, ndo haja muitos rastros sobre o poder relacionado as culturas e sociedades
ndo brancas. No que tange as populacdes negras do continente africano, por exemplo, lhes cabe
com muita frequéncia apenas papéis e situacdes de selvageria. Isso porque, desde o periodo
historico do Iluminismo, a literatura dita classica tem roubado muito mais do que apenas as
historias das outras sociedades — a questdo ¢ mesmo epistémica. Ha ai toda uma questdao
relacionada as imagens reservadas para essas historias, inventadas, que acabou por solidificar a
logica de obrigatoriedade de condutas civilizatorias e/ou capitalistas.

Atualmente, e em resposta, para que haja uma real ruptura com o saber colonial,
convencido de sua propria superioridade e pujanga, o pensamento decolonial e o cinema negro
africano sugerem que ¢ preciso entender o qudo profunda foi, e ainda ¢, a aderéncia da
colonialidade sobre as estruturas mundiais de poder. E o quanto essa situagdo acarretou
importantes alteragdes na geopolitica mundial. Somente dessa forma, sera possivel dissolver a
sua carcaga racista e desenvolvimentista, que tanto teima em nao desaparecer. Especialmente,
diante da atual conjuntura militar, econdmica e politica global — de miséria extrema, inimeras
guerras, intenso fluxo de refugiados e recorrentes ondas de violéncia promovida pelo terrorismo,

que também nao deixa de ser um grave resultado de todo esse processo.
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Entretanto, como romper e (re)construir outras formas de poder e de conhecimento, que
ndo so essas ancoradas no arquétipo universal do conhecimento euro-ocidental? Como ampliar
a visdo? Abrir o olhar para outras, novas formas de saberes, de afetos? Essas foram as minhas
primeiras questdes quando deparei pela primeira vez com o cinema que vinha da Africa.
Aconteceu quando eu assisti, em 2007, no Teatro Goiania, o filme Heremakono (2002), do
cineasta malinés Abderrahmane Sissako, filmado na Mauritania. Eu ja tinha um percurso
académico voltado para a Sociologia da Imagem, com uma pesquisa de mestrado sobre o
processo de industrializa¢do do cinema brasileiro, com a dissertagao intitulada “Os Intelectuais
na Terra de Vera Cruz: cinema, identidade e modernidade”, defendida no Departamento de
Sociologia da Universidade de Brasilia em agosto de 2007. Ocorre que eu ainda ndo sabia que,
na verdade, eu estava tendo acesso, pela primeira vez, a uma das cinematografias mais jovens
do mundo, embora tdo marcada por inumeras questdes.

A verdade ¢ que, em termos de representacdo, desde 1895, ano de invengdo do
cinematodgrafo, a Africa serve de cendrio para as lentes coloniais. Tanto que, durante todo o
periodo de dominagio europeia, foram produzidos muitos filmes em/sobre a Africa e suas
populacdes. Que eram exibidos de maneira a formatar o pensamento e o olhar das pessoas
colonizadas, sob o principio da dominagao e da superioridade racial euro-ocidental (SANOGO,
2011). De acordo com o costa-marfinense, especialista em cinema afro, Mahomed Bamba
(1966-2015), eram filmes que, para reverenciar a ideologia racial, traziam uma representagao
exotica, canibal e selvagem das negras e dos negros africanos. Em oposicdo a imagem de
decéncia e retiddo, feita sobre as brancas e os brancos europeus (BAMBA, 2008). Ou seja,
retratos de uma Africa amorfa, enorme e com uma populagio sem racionalidade nenhuma e, de
acordo com a légica de dominagdo, extremamente necessitada, portanto, da civiliza¢dao euro-
ocidental. Sem contar o fato de ter havido certa aceitacdo/ permissividade/ condescendéncia,
por parte de institui¢des como a Igreja Catolica, onde apesar de alguns pronunciamentos papais
contrarios a escraviddo indigena, na pratica, muitos membros de ordens cristds como a dos
beneditinos, foram grandes escravocratas, proprietdrios de pessoas escravizadas, durante o

Brasil Colonial (séculos XV — XIX) (FAUSTO, 2012).
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Imagem 42 — Capa da Revista Colonial Cinema, publicada trimestralmente pela British Colonial Film
Unit, Colonial Office. Respesctivamente, os exemplares: 1) September 1953, Vol XI, No 4; 2) December
1953. v. XI, n. 4. Imagens disponiveis no endereco https://cinemastandrews.org.uk/archive/colonial-

cinema/. Acesso em: 11 jul. 2019.
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Até meados do século XX, portanto, a produgdo de filmes no continente africano esteve
bastante limitada a esse tipo de registro, colonial, realizado por pessoas nao africanas. E muitas
das administragdes coloniais utilizavam essas obras para “educar”, ao modo ocidental, as
populagdes de suas colonias. Um exemplo foi a criagdo em protetorados britanicos durante a
década de 1930, da Bantu Educational Cinema Experiment € do British Colonial Film Unit
(BAMBA, 2008). Ambas institui¢des voltadas para a formagao de publico e de mao de obra
técnica qualificada, entre as africanas e africanos colonizados. E ¢ aqui que eu chego em um
ponto que me parece crucial, nessa relacdo entre a perversidade da colonialidade, os seus
visiveis limites e a capacidade de reag@o por parte dos que foram colonizados. Embora o sistema
colonial tenha criado uma série de mecanismos que limitavam o acesso aos processos criativos
do cinema, como o Décret Laval. Trata-se de um decreto francés, de 1934, que proibia a
participagdo de africanas e africanos nos processos de produ¢do dos filmes realizados pela
agéncia colonial (BAMBA, 2008; OLIVEIRA, 2016). Esse documento, especificamente,
restringia a realizagdo de qualquer produgdo independente, mesmo se fosse realizada por
europeus. Tanto que, entre 1930 e 1940, apenas os cineastas franceses René Vautier (1928-2015)
e Jean Rouch (1917-2004) tiveram autorizacdo da metropole para poder produzir seus filmes
etnograficos, com fins institucionais.

Sobre a complexidade dessas deliberacdes, € o perigo da histéria Unica, ha detalhes
interessantes sobre esses realizadores. Jean Rouch, no caso, estabeleceu longa relacdo com
cinema no continente africano. Apontado pela corrente de tedricos africanistas como um dos
fundadores do cinema-verdade, e grande incentivador do audiovisual nigeriano, Jean Rouch
desenvolvia o que ele mesmo chamava de experiéncias antropoldgicas, tendo o audiovisual
como suporte (ZENUN, 2016). Como se Rouch estivesse estado por muitos anos empenhado
em alargar o espectro da realidade africana, para além do mero registro factual. Algo que
Ousmane Sembeéne entendeu como sendo bastante perigoso, no bojo da luta anticolonial, uma
vez que, para Sembeéne, o que Jean Rouch fazia era olhar para o continente africano como quem
se debruca sobre insetos-corpos [corpos-outros], a serem investigados/observados (ENWEZOR,
2001). Neste sentido, o cineasta francés pode [deve] ser percebido como sendo um observador
externo, um analista; alguém imbuido do desejo de conseguir falar a partir de dentro, mas que
possui um olhar construido desde a perspectiva de quem fala de fora e que nao podera [jamais]
falar desde dentro, ou por alguém de dentro, do proprio continente. Sua obra me remete a uma
versao da histéria que ndo estd necessariamente preocupada com a necessidade que populagdes
subalternizadas sentem de se autorrepresentar para poderem se exclamar humanas, dignas,

complexas.
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Isso porque, ¢ preciso ter em conta que, “temos que entender que todos/as nos falamos
de tempos e de lugares especificos, a partir de realidades e historias especificas” (KILOMBA,
2016, p. 7). Algo que parece simples, mas que ndo o é. Posto que afeta em tudo a forma das
pessoas se relacionarem entre si e com o mundo que as cerca. E que resulta no que bell hooks
chamou de conexdes, ou sobre como “o poder enquanto dominagdo se reproduz em diferentes
locais impregnando aparatos, estratégias e mecanismos similares de controle” (hooks, 2017).
Por outro lado, ha a postura adotada por René Vautier que, assim como Jean Rouch, teria sido
enviado pelo governo francés as colénias em Africa, no intuito de produzir pegas filmicas,
educativas, sobre a coloniza¢do. Entretanto, ao contrario do autor de Les Maitres fous (ROUCH,
1951), na ocasido Vautier escolheu infringir as regras de censura impostas pelo Décret Laval e
acabou por fazer o Afrique 50 (1950). Filme-dentncia contra o genocidio cometido as
populagdes africanas, a mando do sistema, pelo exército colonial francés. Esse episodio
demonstra como o instrumento-cinema, que até entdo tinha sido bastante utilizado para
informar ao mundo como a colonizagao era “boa” para africanas e africanos, consegue acionar
outros codigos, outras fungdes e disponibilidades. Afrigue 50 ficou impedido de ser exibido em
Franca por mais de quatro décadas (OLIVEIRA, 2016), [exatamente] pelo fato de ser uma prova
inédita dos crimes coloniais, cuja circulagdo ndo interessava ao sistema.

A verdade ¢ que, em nome de ter a educagcdo como politica imperial central, a
colonizagdo utilizou o cinema em diversos momentos para impor suas maneiras, seus codigos
de conduta e [principalmente] normas econdmicas e de mercado, procurando (em resposta as
revoltas) formar uma classe administrativa local, que estivesse aliada ao poder colonial (RICE,
2010). Sao questdes, portanto, que logo se vé quando olhamos para as imagens [de si], que os
realizadores apresentaram [de si] sobre os seus filmes. Como reflexos de um espelho [partido].
Em Afrique 50, Vautier expde a relag@o estrutural entre o racismo e o capitalismo, como sendo
duas partes de um mesmo todo: patriarcal, colonial, capitalista, racista. Chamado para dar o seu
contributo sobre como a “Europa” andava humanizando a “Africa”, em fung¢io da sua missdo
civilizatéria, o cineasta francés escolheu exibir em imagens o resultado daquele processo, que
envolvia os bancos europeus, a extragdo [excessiva] de matéria prima, a exploracdo [excessiva]

de mao de obra local e os bilhdes que as companhias coloniais estavam lucrando por ano.
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Imagem 44 — Frames em sequéncia, d

o filme Afrique 50 (1950), de René Vautier, sobre o projeto colonial.
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“hancais
Imagem 45 — Cartaz do filme Afn’qe 50 (1950), de René Vautier.

Qual seria, entdo, a importdncia de se pensar sobre as instituigdes que estdo
[camufladamente] engendradas com a producdo de criar mais formas de exclusdo social — algo
que determina os espacos de ocupar e de existir, € que se realiza de varias maneiras? Tomando,
ainda e novamente, as ideias de uma conversa documentada entre Mario Chagas e o diretor do
Eco Museu Nega Vilma, Dell Delambre, sobre o poder das memorias, uso o conteido desse
didlogo para pensar no cinema como um espaco produtor dessas imagens tdo poderosas, que
servem de conexao com a realidade; dessa ideia faz total sentido perceber que os filmes (sua
realizacdo e consumo) sdo como a reprodu¢do dos muitos microcosmos sociais que compdem
a teia que ¢ a vida em sociedade. Por isso, sem memoria, a criatividade ndo existe; sem
criatividade a memoria fica estagnada. E se se articula isso ao cinema, ou sobre como ele
informa e educa olhares e memorias, pode ser que ocorra dai uma mudanga social, uma ruptura.
Mesmo que, por enquanto, ainda acontegam certas linhas de agenciamento, de modulagado e
dependéncia, em prol do seu proprio desenvolvimento e sobrevivéncia, que so6 (r)existe porque

o ¢ em carater emergencial e rizomatico.
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Por isso, para que haja outras formas desligadas do arsenal imagético produzido a partir
da estética da supremacia branca, que sufoca os corpos-outros até mata-los visualmente, que
celebra memorias estéreis e cristalizadas, ¢ preciso primeiro diagnosticar a for¢a motriz dessa
logica, perpetrada na manutencdo de um tipo de poder, da necropolitica, que possui o poder de

determinar a vida e a morte provendo o status politico de alguns sujeitos e negando o
status politico de outros. Diz sobre a intencionalidade e racionalidade meticulosa no
controle e exterminio de determinados corpos. Tal conceito tem sido fundamental no

debate sobre todas formas de genocidio a que a populagao negra tem sido assujeitada.
E isso inclui a negagdo da negritude nas telas do cinema.

Dai a possibilidade de pensar em necropoética. O neologismo foi criado por Juliano
Gomes no debate sobre o filme Vaga Carne na Mostra de Tiradentes. Juliano dizia
sobre a relagdo entre samba, poesia ¢ morte como formas de resisténcia; citando
Nelson Cavaquinho e sua intimidade com a morte pra trazer lirismo a dura
sobrevivéncia. E o média-metragembVaga Carne traz a voz (des)encarnada, a voz
entidade, corpo etéreo de um lugar no limbo, num estado intermedidrio entre a vida e
a morte (PISTACHE, 2019).

Essa preocupagdo excessiva com os processos de producdo de cinema nas colonias,
portanto, demonstra o tipo de mentalidade que prevalecia entre os adeptos do sistema colonial,
que nem ao menos se dispunham a legitimar [ou perceber] a existéncia das formas de
conhecimento e perspectivas de mundo que advinham daqueles corpos-outros, acusados de total
selvageria — uma escolha justificada na légica economica em processo de imposicao, ¢ fato. No
que concerne a essa questdo, e tomando emprestadas as palavras do museo6logo brasileiro Mario
Chagas sobre as memorias que domesticam as nossas percepcdes (DELAMBRE, 2013), as
nossas mentes e olhares, entendo que esse tipo de cinema — cléssico, hollywoodiano, branco —
acaba por celebrar sempre, um conjunto de memorias estéreis, memorias cristalizadas e
tiranicas, que ndo possuem conexao com a pluralidade de realidades e existéncias, em processo
e(m) continuum, que existem para fora desse mundo tao hierarquizado e perverso.

Mas, com o fim das primeiras guerras coloniais, entre os anos 1950 e 1970, o que
ocorreu foi um importante desabrochar do campo cinematografico africano, e aquilo que antes
era primordialmente um instrumento eficaz de dominacdo, passou a cumprir outros papeis,
iguais e diferentes, daqueles atribuidos pelos ndo africanos, a partir do periodo colonial. A
verdade ¢ que o cinema surge mais como ferramenta neste processo de descoloniza¢do. Muito
mais do que como resultado de todo o processo. O FESPACO, no caso, ¢ prova disso, porque
também foi criado como [outra] ferramenta na luta anticolonial. De que, o processo de [comegar
a] se libertar da violéncia cognitiva provocada pela sombra da invisibilidade, torna mais viavel
e possivel o ato de manifestar a sua propria alteridade imagética, através de um cinema de

urgéncia, feito com base na auto defini¢do e na busca por real representatividade.
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CAPITULO 7
O QUE E E QUEM E O CINEMA NEGRO?
OU SOBRE ALGUMAS EXPERIENCIAS DESSES CINEMAS PELO MUNDO.

Qual a problematica central deste texto, portanto? A quem possa interessar, trata-se de
uma tentativa de didlogo entre diferentes fontes, para perceber melhor o que ¢ e quem ¢ este
corpo que reivindica a elaboracdo e existéncia de tipos de cinemas negros. Que ¢ tomado aqui
como referéncia para a andlise que proponho, a respeito das potencialidades cinematograficas
no apagar ou tornar visiveis a existéncia, e a dignidade, de determinados corpos/vidas [negras].
Sobre a poética da politica dos cinemas negros, digamos assim. De acordo com a historiadora
brasileira Janaina Oliveira, o FESPACO ¢ “parte fundamental na trajetoria do cinema africano
de tal forma que é possivel ter na sua historia um fio condutor para entender as diversas
nuances, dinamicas e complexidades que apontam o curso dos acontecimentos que marcam o
fazer filmes no continente nas ultimas cinco décadas” (OLIVEIRA, 2016, p. 51). E nesse
sentido, pensar quais as relagdes de poder que tornam possivel a existéncia de um cinema
interessado em construir novas narrativas sobre as populagdes negras africanas e suas diasporas,
requer a introdug@o de uma reflexao mais intensa sobre como a questio colonial de racializa¢ao
do mundo, implicou no desenvolvimento de um cinema de militdncia, assumidamente politico,
como € o caso e se pretendeu, no caso da historia dos cinemas negros.

Conceitualmente, a denominacdo cinema negro nao ¢ recente, € possui uma existéncia
histérica longa, que corresponde a intencao de: 1) conseguir abocanhar uma fatia do mercado
ligado ao cinema; 2) (re)produzir novas representagdes sobre pessoas negras; 3) refletir sobre
questdes relacionadas as identidades negras concebidas a partir de imagens cinematograficas.
Sabe uma pessoa, com personalidade multipla? O que tem de diferente: as temporalidades, os
espacos e circunstancias. O que tem de igual: [0s] corpos, negros — iguais e distintos. A partir
de, de onde fala. Neste sentido, apesar do denominador comum quanto a autorrepresentacao,
entender o que significa cinema negro, exige que sejam feitos alguns apontamentos
historiograficos sobre essa categoria analitica, que se refere “from as far afield, economically
and geographically, as Nigeria, Brazil and Hollywood, and that possibly have something in
common (...).” (JONES, 2006, p. 9). Entendo, portanto, que ideias para um cinema negro
sempre apareceram onde a questdo racial estd vinculada ao processo produtivo do cinema,
enquanto forma de luta por representacdo, representatividade e quebra de esteredtipos. Tipos de

generalizagdo, alids, que nada mais s3o do que “(...) valores, ideias, opinides generalizadas
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sobre grupos sociais. (E) Nao raramente, eles se ddo numa relagdo de dominag¢do em que o
grupo dominado recebe os estereotipos de interiorizacdo” (CARVALHO apud DE, 2005, p. 29).

Eu me refiro, portanto, a questdes especificamente relacionadas a retérica dos corpos,
negros, que, apés o desmantelamento do continente africano em decorréncia das diasporas
modernas, se transformaram mais, e se criaram a partir de uma série de diferentes subjetividades,
negras, profundamente afetadas pela opressdo das etnicidades brancas, hegemonicas. Sendo
mesmo, o processo de surgimento deste cinema, negro, um resultado, dessas fronteiras
inventadas, construidas na areia da categorizagdo inventada, de ragas, de classes, de géneros.
Ironicamente, ¢ essa pluralidade discursiva e estética que impde certa particularidade a
categoria de cinema negro. Afinal, propor um tipo de identidade negra que também seja
categorica, reforca a ideia de que a negritude, enquanto signo, jamais serd suficiente para
explicar “essencialmente”, o que significa esse “ser negro”, da “cultura negra” (HALL, 2009).
No entanto, h4 algo que chama a atencdo. Quando surge, a no¢do de cinema negro nao esta
vinculada ao espago académico, como também ocorre atualmente. Pelo contrario, ela ¢ uma
ideia que se refere exclusivamente a uma questdo de mercado e producdo, no imperativo de
reagir aos estereotipos racistas promovidos pelo cinema hollywoodiano. Sendo essa mesmo,
uma de suas fungdes, posto que ha muito poder no poder olhar: a conscientizacdo de que deve
haver uma recepgao critica de tudo isso que se categoriza como sendo “classico”.

Pensando — para além da insurgéncia praticada desde o primeiro ato de dominacdo
colonial — nas formas de resisténcia que as populagdes negras, tanto em Africa quanto nos
territorios diaspdricos, tém procurado organizar desde o inicio do século passado — como os
movimentos e conceitos da Harlem Renaissance, Negritude, do Pan-africanismo, Black Arts
Movement, Black Feminism, entre outros (DIAWARA; DIAKHATE, 2011). O cinema logo foi
reconhecido como ferramenta extraordindria para a reformulagdo de imagens e discursos sobre
essas identidades, culturalmente invisibilizadas. Uma estratégia visual, e politica, bastante util
na ressignificagdo de representagdes das culturas e identidades negras inventadas — mesmo que
esse seja apenas um processo dentre as varias estratégias de dominacdo pelo aniquilamento
moral e cognitivo. Ocorre que, o primeiro tipo de cinema negro surge enquanto uma agao pratica,
de empoderamento socioecondmico, contra os moldes de contratacio da industria
estadunidense da época. De toda forma, ¢ sabido que as praticas culturais muitas vezes
conformam discursos ideologicos e/ou politicos, repercutindo em todos os outros campos da
vida social.

Nesse caso, 0s Race Pictures ou race films como os denomina bell hooks (2017),

produzidos por alguns cineastas entre 1910 e 1950 nos Estados Unidos, surgem em
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reagdo/relacdo independente aquela que ja era, na época, uma grande industria cinematografica.
Eu me refiro a classica Hollywood, formatada sobre as égides da segregacdo racial
estadunidense (PRUDENTE, 2005; PAIXAO, 2013). Perceber que havia essa politica
empresarial eugenista, ndo ¢ dificil. Ela inviabilizava o trabalho de profissionais negras e negros
na parte criativa do cinema e no quesito representatividade em cena. Esta estrutura, adotada
pelos produtores estadunidenses desde 1914, permitiu que o cinema hollywoodiano © ,
poderosamente organizado em torno de uma producdo industrial, se alastrasse pelas salas de
cinema do mundo inteiro (VANOYE ¢ GOLIOT-LETE, 1994).

Em 1913, o negro estadunidense Oscar Micheaux (1884-1951) publicou o seu primeiro
livro, Conquista: A historia de um Negro Pioneiro. Onde ele falava sobre como a autoimagem
¢ algo poderoso e fundamental, que involuntariamente se torna o destino daquelas e daqueles
que sdo retratados. Insistindo em sua escrita, sobre a necessidade de haver, nos Estados Unidos
da época, uma tomada de consciéncia e autonomiza¢ao. Um vanguardista, eu diria. Que, por
querer ver fotos de pessoas negras publicadas nos livros, foi 14 e, além de escrever livros,
montou a sua propria editora. Segundo os tedricos do cinema Ella Shohat e Robert Stam (2006),
as instituicdes coloniais, crucial na fundagdo das nagdes colonizadas, como os Estados Unidos
por exemplo, procuraram insistentemente destituir determinadas populagdes de seus proprios
atributos estéticos e culturais. Questdo que, para o audiovisual, eu traduzo da seguinte forma.
A ideia de haver no sistema-mundo a existéncia de um privilégio inquestionavel reproduzido
nas telas de cinema — e balizado no preceito de superioridade ontoldgica —, foi fundamental
para que o pensamento racista se perpetuasse dessa maneira tautologica e circular, na industria
hollywoodiana de imagens. Por esses mesmos motivos, como também sugerem Shohat e Stam
(2006, p. 45), “pode ser mais produtivo analisar o estereotipador do que a constru¢do do
estereotipo”, uma vez que as imagens criadas pelo cinema dizem, especialmente, muito a
respeito de quem as criou e nomeou.

De acordo com a pesquisadora brasileira Fernanda Paixdo, os Race Pictures aparecem
como sendo a primeira oportunidade no mundo todo em que os afrodiasporicos puderam se
olhar, se ver de fato e falar por si, no cinema (PAIXAO, 2013). E isso foi feito através de temas
caros a comunidade, ao tratar assuntos diferentes ou rotineiros. Sem deixar de estabelecer
leituras criticas sobre o papel da populacdo negra naquela sociedade. Filmes sobre casamentos

(inter-raciais inclusive), linchamentos, cinebiografias e etc. Feitos por e para as negras e os

20 cinema Hollywoodiano é caracteristico da produgo industrial em massa que se deu nos Estados Unidos a
partir da década de 1910, mais especificamente no subtrbio de Los Angeles, milagrosamente transformado num
dos mais valorizados bairros do mundo gragas a instalagdo de da indistria cinematografica no local (HEIM, 2003).
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negros estadunidenses. Fruto, em muito, da radical segregacdo racial do pais. Entre os seus
principais diretores, destaco o proprio Oscar Micheaux. Primeiro cineasta negro a produzir em
1919 um longa-metragem, The Homesteader, baseado em um romance autobiografico. Para o
pesquisador brasileiro Celso Prudente (2005), os filmes de Micheaux abordam uma perspectiva
a qual as pessoas ndo estavam acostumadas na €poca, a dos proprios negros. O que também
pode ser lido como sendo uma resposta direta ao filme O Nascimento de uma Nagdo, de D. W.
Griffith, langado em 1915. Onde o diretor estadunidense branco refor¢a brutalmente os piores
estereotipos racistas, representando a populagdo negra como sendo a vila da Historia dos E.U.A.
(PAIXAO, 2013).

Comparado aos filmes de Hollywood, os Race Movies eram tecnicamente bastante
precarios, mas a comunidade negra tinha acesso a um cinema que se propunha fer a sua cara.
Trata-se de uma forma de arte produzida no intuito principal de criar emprego a uma série de
profissionais negres da area do cinema. Essa produ¢do, ao mesmo tempo em que munia uma
industria cultural estadunidense paralela, criava um tipo de representacdo que na €poca nao
havia nos Estados Unidos, como se vé no cartaz abaixo exibido, do filme The Exile (1931).
Pude conferir a produgdo deste realizador em uma mostra de cinema que aconteceu no Centro
Cultural Banco do Brasil (CCBB) de Brasilia, em agosto de 2013. O evento organizado trouxe
um apanhado dos race movies e apresentou 25 obras dirigidas por cineastas negros, feitas entre
as décadas de 1920 e 1950, periodo auge do apartheid estadunidense. Nomeadamente: além de
Oscar Micheaux, Spencer Williams, Alan Crosland, King Vidor, John M. Stahl, James Whale,
Edgar G. Ulmer, George Randol, Vincente Minnelli e Jack Kemp.

Imagem 46 — Frame do filme Dirty Gertie do Harlem (1946),
de Spencer Williams.
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Imagem 47 — Cartaz do filme THE EXILE (1931), de Oscar Micheaux.
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A respeito da necessidade de haver movimentos como os race movies, por exemplo,
vale ressaltar que a forma de dominagdo ideoldgica perpetrada pelo racismo € indiscutivelmente
hierarquizadora. E isto foi fundamental para que houvesse a naturalizacdo de diferentes formas
de esteredtipos [discriminatdrios], discursos e de praticas preconceituosas e racistas. Em relagao
a essa discussao sobre o racismo e a supremacia da branquitude, a cientista social britdnica Vron
Ware (2004) entende se tratar de um processo que promove a perversa supressao de multiplas
identidades. Em oposicdo a hegemonia de uma unica, a branca. No caso do cinema, segundo

bell hooks,

a midia de massa era um sistema de conhecimento e poder que reproduzia e mantinha
a supremacia branca. Ver televisdo, ou filmes comerciais, envolver-se com suas
imagens, era envolver-se com a negagao da representagdo negra. Foi o olhar opositivo
que respondeu a essas relagdes do olhar ao desenvolver o cinema negro independente
(hooks, 2017).

O dominio duradouro da branquitude e a sua perpetuagdo no cinema negado por
Micheaux, por exemplo, se deve, sobretudo ao poder simbolico adquirido em séculos de
discursos e praticas repetitivas, perversas, violentas. Todas elas conhecidas pela alcunha
maxima de racismo. Essa discussdo se refere a necessidade de superagdo do ideal branco,
através da aceitacdo da existéncia do privilégio por parte da populagdo branca, no intuito de
combater o racismo. Dessa maneira, em oposi¢ao, a no¢do de negritude diz respeito também, e
grosso modo, a uma construg¢do positiva de uma identidade negada-negra e afrodiaspdrica. No
caso do Brasil, que também ¢ uma territorialidade diaspdrica, além de igualmente possuir uma
cinematografia bastante complexa, a branquitude existe desde o inicio do periodo colonial, 14
no fim dos 1400 — ela e uma [enorme] reagdo critica a sua existéncia. Enfim, no geral, a
branquitude se traduz na manutencao de privilégios reais para aqueles identificados dentro de
uma etnicidade dominante; perspectiva muito dentro da légica proposta por Alberto Quijano,
sobre conquistadores e conquistados.

Contudo, no Brasil essa elite branqueada, ardilosamente, ndo se assumiu enquanto
branca, ariana, por conta da miscigenacdo que acontece de uma forma ou de outra no pais
(SOVIK, 2004). E por isso ainda se insiste que a questdo ¢ econdmica e nao racial. No entanto,
ao mesmo tempo em que ela silenciosamente se beneficia da hierarquia naturalizada,
dificilmente essa elite nega ou rejeita os privilégios que existem, em fungdo das herangas
coloniais (econOmicas, sociais e politicas) que permanecem. A questdo se torna quase
impossivel de identificar, ndo fossem [entre tantos outros] os dados nacionais sobre o genocidio
da juventude masculina negra no Brasil, cometido pelas policias do Estado. Por exemplo. Ou

sobre a negritude majoritaria da nossa populagdo carceraria. Ou sobre outras estatisticas que
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denunciam o esquema. Exatamente pelo fato dessa ser uma posi¢do de poder ndo nomeada,
onde a nocdo difundida historicamente, e oficialmente, de miscigenagdo, maquiou as
desigualdades raciais, em prol do branqueamento da nacao.

Enfim, tem havido muitas tentativas/experiéncias de auto(re)conhecimento e
valorizacdo, antes negadas as populacdes negras, em virtude do problema da invisibiliza¢ao
provocada pelo racismo. Enfim, tantas propriedades promoveram a sua rapida propagacao por
grandes centros urbanos ocidentais, o que possibilitou a produ¢do de muitas dessas obras. No
entanto, apesar de apresentar diferentes estéticas, o cinema ocidental se tornou um espago
discursivo a mais para divulgar e legitimar o ponto de vista das metropoles, em detrimento de
qualquer possibilidade de autorrepresentacao cinematografica por parte das periferias mundiais
(MELEIRO, 2007). Por quase um século, o monopdlio de produgdo e dominio técnico dessa
ferramenta foi essencialmente das elites brancas euro-americanas. Como também era o caso
dos cinemanovistas brasileiros: brancos, homens, de classe média. Em sua maioria. Entretanto,
como ja foi dito nesse texto, muitos dos movimentos politicos de reivindicacdo identitaria
influenciaram a evolug@o da linguagem e do contetido filmico dos cinemas negros — categoria
de analise que até hoje estd em desenvolvimento. E que eu ndo pretendo encerrar em uma caixa.
Pelo contrario, a intengdo ¢ conhecer sua histdria, para assim fortalecer a sua intencionalidade.

No caso dos cinemas negros feitos em Africa, uma leitura aprofundada sugere que, de
uma forma ou de outra, essa cinematografia ¢ fruto da relacdo conflituosa das populagdes do

XL

continente africano com o outro. E que, independente de haver ““Uma variedade de estilos (...),
a maioria dos cineastas negros africanos estd unida por sua arte e ideologia” (UKADIKE,
1994, p. 3)%%, ha entre os cineastas negros africanos, de um modo geral, o uso € a reprodu¢io
de representacgdes ligadas a questdes subjacentes as culturas negras, internas. Nesse sentido, a
medida que os africanos e afrodiasporicos foram se apropriando do fazer cinematografico —
uma inveng¢ao ocidental —, foram surgindo também novas representacdes, a partir de imagens
proprias, com narrativas outras. Novos modelos, referendados através de autoimagens, auto
narrativas e auto percepcdes. O que faz com haja total sentido pensar que “para compreender
o fenémeno de algumas representagoes sociais, temos que perguntar: por que criamos essas

representacgoes? A resposta é que a finalidade de todas as representagoes é tornar familiar algo

ndo familiar” (MOSCOVICI, 2004, apud REIS; BELLINI, 2011, p.152).

8 Trecho original: “a range of styles (...), the majority of black African filmmakers are united by their art and
ideology”.
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Para mim, esse é o principal mote dos cinemas negros feitos em Africa: tornar familiar
uma imagem positiva/verdadeira/pessoal de negritude — em relagdo aos cor-corpos negros que
povoam aquele continente —, no desafio de construir novos modelos de representacdo social,
por uma representatividade mais real, e menos ficticia. Em oposi¢do a quase cem anos de
estereotipacdo e preconceitos perpetuados pelo cinema branco, ocidental. Afinal, o que se vé na
tela de um cinema nada mais ¢ do que aquilo que ¢ visto e estd mediado pelo olhar de uma
equipe inteira, coordenada pela atuacdo de cineastas — pessoas marcadas por uma série de
condicionamentos sécio raciais. Como se ja ndo bastasse mais contar a historia das populagdes
negras, sendo a partir de um ponto de vista negro sobre a historia (CARVALHO apud DE, 2005).
Para Nwachukwu K. Ukadike, autor do livro Black African Cinema (1994) mencionado 14 no
inicio desse trabalho, em décadas de producio, os cinemas negros em Africa foram marcados
por inimeros signos, desde a oralidade, as tradi¢des culturais e religiosidades, até a questdo da
territorialidade do continente. Sobre o contexto cultural em que se realiza o cinema negro
africano, Ukadike argumenta que

um exame minucioso desse cinema revela que o colonialismo, o neocolonialismo e
suas questdes sociais e politicas dominam seus temas. Tais tendéncias derivam do
cinema do Terceiro Mundo, buscando: "(1) descolonizar a mente; (2) contribuir para
o desenvolvimento de uma consciéncia radical; (3) levar a uma transformagao

revolucionaria da sociedade; e (4) desenvolver uma nova linguagem cinematografica
para realizar essas tarefas (UKADIKE, 1994, p. 7 — Tradugdo livre)®.

Apesar disso, tanto para Ukadike (ibid.) quanto para Noel Carvalho (2005),
independente do lugar onde o cinema negro esteja sendo pensado e realizado — podendo ser
Africa, E.U.A. ou Brasil —, a uniio em torno do termo é mais em um nivel ideolégico/politico,

do que propriamente estético-imagético. Assim,

seria ilusorio procurar estabelecer qualquer unidade estética entre esses realizadores
apenas pelo fato de se declararem negros. A construgdo de um cinema negro, ou que
encene representagdes das relagdes raciais, ndo ¢ monopodlio de um grupo étnico.
Notaveis diretores brancos dirigiram filmes que tematizaram o negro e sua situagao:
José Carlos Burle, Nelson Pereira dos Santos, Carlos Diegues, Roberto Faria, Antunes
Filho, entre outros. Ademais, em uma atividade tdo subjetivada como o trabalho
artistico a busca da unidade ¢ muito mais um desejo ¢ um programa do analista e do
critico estudioso que dos artistas. No entanto, em alguns contextos especificos, os
artistas podem-se organizar em grupos de interesses e reivindicarem politicas para si.
Em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, no final da década de 90, cineastas e atores negros
se mobilizaram para reivindicar novas formas de representagdo racial no cinema e
televisdo (CARVALHO, apud DE, 2005, p. 94).

6 A close examination of this cinema reveals that colonialism, neocolonialism, and their social and political issues
dominate its themes. Such trends derive from the Third World cinema’s seeking to: ‘(1) decolonize the mind; (2)
contribute to the development of a radical consciousness; (3) lead to a revolutionary transformation of society; and
(4) develop new film language with which to accomplish these tasks.
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Diante disso, quando eu me refiro aos cinemas negros feitos em Africa e, eventualmente,
exibidos no FESPACO, tomo as elaboragcdes anteriores para acessar 0 meu proprio
entendimento sobre o termo. Logo, isso quer dizer que serdo filmes que ndo se encerram e que
podem ser/ter roteiros sobre trajetdrias e estratégias a respeito de multiplas e variadas
possibilidades e experi6encias. Com um nimero ilimitado de perspectivas estéticas, poéticas e
politicas. Tendo em vista que a extensdo das rotas utilizadas pelo colonialismo europeu, para
fazer circular o produto chamado ‘“escravo-negro-africano”, promoveu a maior migragao
forcada da historia da humanidade. O que, por consequéncia, promoveu intensos e (muitas
vezes) violentos processos de miscigenagdo. Fazendo com que grande parte da populagao
mundial seja afrodiasporica, e negra. Especialmente, a partir do século XX. Por isso, segundo
o critico francés Olivier Barlet, a cinematografia africana nasceu negra gragas as suas condi¢des
primérias de incentivo (BARLET, 1996). Totalmente relacionadas a uma mesma conjuntura: o
fim juridico do sistema colonial, em oposicdo a persisténcia de suas estruturas de poder,
preservadas no pds-colonial.

E ainda sobre o fendmeno do cinema colonial, na contramdo do que acontecia nas
colonias belgas e francesas, que proibiam filmes feitos por individuos colonizados, em meados
de 1924, Chemama Chikly da Tunisia, dirigiu Ain e/ Ghezal (A moga de Cartagena). O filme
esta registrado na histéria do “cinema negro africano”, como a primeira iniciativa de produgao
feita no Maghreb, por um africano (BAMBA, 2014). De acordo com os registros encontrados
durante esta pesquisa — dado que nao foi possivel visualizar o filme —, a obra foge radicalmente
dos esteredtipos da época sobre as culturas éarabe, rompendo assim com a imagem
marginalizada construida pelo imperialismo europeu (BAMBA, 2014). Juntamente a essa
experiéncia, aconteceu durante as primeiras décadas do século XX uma certa efervescéncia no
que diz respeito a produ¢do de cinema africano na regido do Maghreb, com énfase no Egito.
Tanto que, para o egipcio Essam Zakarea, critico e realizador de cinema, houve um pequeno
numero de filmes de registro, curtas-metragens sobre eventos oficiais, que foram feitos no pais
a partir de 1900, especialmente por companhias estrangeiras, mas com mao de obra local
(BARBOUR, 2010). Inicialmente controlada por italianos, essa incipiente industria de cinema
no Egito, surge também com vistas a dar lucro e entreter os colonos, com filmes locais e atores
egipcios, baseados no modelo hollywoodiano. Com a declaragdo de independéncia, em 1923,

passa a ter no Egito uma elite local interessada em praticar a nova moda de fazer cinema.
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Imagem 48 — Frame do filme Ain el Ghezal (A moca de Cartagena) (1924),
produzido pelo tunisino Chemama Chikly, em seu pais de nascido.

Também em 1923, o produtor de cinema egipcio, senhor Mohammed Bayumi, lanca o
cinegjornal Amun, primeiro e unico registro audiovisual feito sobre o retorno do lider
independentista Saad Zaghlul do exilio. Mohammed Bayumi também foi o primeiro egipcio a
fazer filmes de ficcdo em seu pais, como Barsoum — em busca de trabalho, em 1923 e Al-
Bashkateb (The Head Clerk), de 1924 (BARBOUR, 2010). Contudo, foi mesmo na Tunisia que,
em 1924 ocorreu a primeira iniciativa de producdo [mais] independente ao colonialismo,
ideologicamente falando (BAMBA, 2014), no caso do curta 4in el Ghezal. Voltando ao Egito,
mas continuando no Maghreb, em 1928 foi lancado o longa-metragem Laila, dirigido pelo
egipcio Istefane Rosti, que também procura fugir a regra da propaganda colonial (BAMBA,
2014). De fato, com exce¢ao desses dois paises, Tunisia e Egito, a grande maioria dos demais
Estados africanos submetidos ao regime colonial, foi for¢ada a esperar pelo fim das guerras de
independéncia, ocorridas principalmente entre as décadas de 1950 e 1960 — haja vista que ha
colonias francesas e inglesas em ativo até os dias de hoje, em pleno 2019 —, para realizar filmes
com ambienta¢do, lingua, equipe, atores e tematicas locais.

Depois dessas experiéncias pontuais, magrebinas, que correspondem a um dos ciclos
dessa produgdo anticolonial, j4 em seguida serd a vez de comegar a despontar o aparecimento
de um campo cinematografico mais continental, também muito interessado em expor outros
pontos de vista sobre o continente, as pessoas € suas culturas, para além daqueles desenvolvidos
a partir dos interesses euro-ocidentais. Um cinema africano, no sentido de realizacdes feitas por

africanas e africanos, para africanos e africanas e sobre africanas e africanos (VIEYRA, 2005).
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Neste sentido, ¢ importante perceber que o periodo politico da época, segundo o tedrico de
cinema burkinabe Aboubakar Sanogo foi fundamental para que alguns realizadores se
dispusessem a romper com a tradi¢do de propaganda colonial, mesmo que de forma rarefeita e
timida. Uma vez que fazer filmes era, e ainda ¢, uma atividade carissima (SANOGO, 2015).
Sera neste novo cendrio, de lutas pela independéncia e reconstru¢do da identidade cultural
africana, com bases no pan-africanismo, que surge um conjunto de trabalhos cinematograficos
dispostos a (re)descobrir a Africa, pelo olhar da prépria populagio africana, como venho
demonstrando desde o principio deste texto.

Em 1955, por exemplo, juntamente com um grupo grande de estudantes africanos, o
beninense Paulin Soumanou Vieyra (1925-1987) realizou o curta Afrique Sur Seine, em Paris.
O filme apresenta uma visdo mais panoramica sobre a rotina da comunidade africana (pan-
africana e misturada), que vive/estuda/ama na cidade francesa. O filme traz, de uma maneira
inovadora e original, a leitura do grupo que se propde a inverter o olhar do ptblico, ao apresentar
uma outra Paris, ofertada aos corpos-outros, marcados pelo estatuto de imigrante do
protagonista, um jovem estudante senegalés. Alguém que, mesmo de dentro da Europa, percebe
o “mundo” europeu e reage a ele, como alguém que ¢ continuamente posto do lado de fora,
externo e inadequado. Vale comentar que se trata de um trabalho que foi definido/nomeado pela
equipe realizadora, como sendo explicitamente um filme africano — no que tange a certa
autonomia diante dos mecanismos de manutengdo da relagdo colonial entre Africa e Europa,
embora feito em Paris. Um ponto importante: o filme apresenta uma visdo sobre a rotina da
comunidade composta por pessoas com origem de nascimento em varios locais em Africa, que
viviam na capital francesa, a partir da visdo de mundo dessas mesmas pessoas —um “tipo”, um
“alguém” que, mesmo de dentro da Europa, percebe o “mundo” europeu e reage a ele, como
sendo de fora e ndo branco, ndo europeu.

Na esteira dessa nova produgdo, também em 1955, o cineasta Gadalla Gubara (1921-
2008) do Sudao, filmou no proprio pais um curta-metragem sobre o sistema de educacao local,
intitulado Song of Kharthoum. Embora tenha tido uma circulagao limitada, Gubara questionava
no video a ordem colonial e sua legitimidade, imposta de maneira totalmente arbitraria. Cabe
notar que, a for¢a dessa producao pode [e deve] ser percebida quando olhamos para a trajetoria
de muitos de seus integrantes. No caso de Gadalla Gubara, por exemplo, trata-se de alguém que
teve a vida modificada pelo cinema, atividade de exerceu por cinco décadas de trabalho cujo
resultado chega a mais de 100 obras, entre curtas, longas, documentérios e ficgdes
(CIFUENTES, 2012). Ele também ¢ considerado um dos primeiros cineastas africanos e sua

filha, Sarah Gubara, ¢ considerada a primeira diretora de cinema do Sudao.
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Foi, portanto, quase um século depois de sua inven¢do-projetada com a projecao dos
Lumiére ocorrida na década de 1870, que a técnica do cinema chegou de forma mais
autonomizada para as maos e os cérebros do continente, visto que até meados do século XX a
producdo de filmes esteve bastante limitada aos registros feitos apenas pelos colonizadores
(MELEIRO, 2007). Esse fato, sobre ter havido tamanha dominac¢do no que tange a produ¢ao
desse imaginario imagético, em um primeiro momento, impossibilitou a cria¢do no cinema de
uma representacdo ndo estereotipada, quanto aos elementos simbdlicos da cultura negra
africana. Processo que repercutiu, a partir dos anos 1960, no fortalecimento de discursos
especificos para produtoras e produtores africanos, convencidos da necessidade de se criar
autoimagens e narrativas que promovessem a valorizagdo da cultura negra através da
autorrepresentagdo. Dai que, somente a partir dos anos 1950-1960, periodo que foi de intensas
lutas anticoloniais, surge em Africa (ou entre africanas/africanos migrados) uma produgao
propria, desenhando o nascimento dos primeiros cinemas nacionais africanos (VIEYRA, 2005).
O importante, nesse caso, ¢ perceber como essas produgdes estavam, na €poca, totalmente
dispostas a romper com a tradi¢do do cinema de propaganda colonial. E verdade que elas
aconteciam de uma maneira mais rarefeita e timida, se comparada a industria de Hollywood.
Mas, seguiram, sem cessar.

Serd, portanto, dentro deste novo cenario, de (semi) independéncia e reconstrugdo, que
ira surgir um conjunto de trabalhos cinematograficos dispostos a (re)descobrir a Africa, pelo
olhar da propria populagao africana. Inserido nesse florescer, esta também o senegalés Ousmane
Sembeéne. Falecido em 2007, aos 74 anos e com mais de dez trabalhos na bagagem, Sembene ¢é
simbolicamente considerado o pai do cinema negro africano, por ter feito o primeiro filme de
longa-metragem, segundo consta, totalmente controlados em sua produg¢do por uma pessoa
negra africana (BAMBA, 2014), e que tinha um repertorio extremamente politico. E, como se
ndo bastasse tal deferéncia, sua importancia se deve ao fato de ele ter iniciado o seu percurso
de realizador com duas obras classicas para essa discussdo sobre representagdo de negritude,
no que tange a sua representatividade — ou, na maneira como se da a humanizacdo da
personagem. Ou ainda, sobre como o olhar de Sembéne, sobre a situacdo, revela o olhar
estabelecido no processo de hierarquizagao racial, adotado. E mesmo sem falar sobre este filme

em particular, bell hooks traz a impressao exata sobre essa escolha de Sembene:
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Fiquei impressionada quando li nas aulas de historia pela primeira vez que os donos
de escravo brancos (homens, mulheres e criangas) puniam os negros escravizados por
olhar; perguntei-me como essa relag@o traumatica com o olhar havia influenciado os
negros como espectadores, e na criagdo de seus filhos. A politica da escravidao, das
relagdes de poder racializadas, eram tais que aos escravos era negado o direito de olhar.
Ao conectar essa estratégia de dominagdo aquela usada pelos adultos nas comunidades
rurais negras do sul, onde cresci, foi doloroso pensar que ndo havia diferenca alguma
entre os brancos que haviam oprimido os negros e nés mesmos. Anos depois, quando
li Michel Foucault, refleti novamente sobre essas conexdes, sobre as formas como o
poder enquanto dominagdo se reproduz em diferentes locais empregando aparatos,
estratégias e mecanismos similares de controle. Desde que soube na infancia que o
poder dominador que os adultos exerciam sobre mim e o meu olhar nunca era tdo
absoluto a ponto de eu ndo ousar olhar, espiar, encarar perigosamente, eu soube que
os escravos haviam feito o mesmo. Que todas as tentativas de reprimir o poder
nosso/das pessoas negras de olhar havia produzido em nds uma ansia avassaladora de
olhar, um desejo rebelde, um olhar opositivo (hooks, 2017).

Imagem 50 — Frame do filme Borom Sarret (1963), de Ousmane Sembéne, em um momento em que o
carroceiro encara o representante da ordem publica [brancal.
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Parece-me ser dessa maneira, portanto, que Sembéne inaugura uma narrativa
esteticamente negra — de reconhecimento e problematizacdo do racismo estrutural herdado — e
que até hoje ¢ utilizada por muitos e muitas cineastas no continente (UKADIKE, 1994;
SANOGO, 2015). Ao por em cena, cenas como as que estdo retratadas acima. Ele consegue
abordar as chagas do colonialismo na configuragdo dos espagos, que segrega pessoas negras de
pessoas brancas, através do poder do capital; algo que confere ao cinema de Sembéne a
capacidade de construcdo de novas representacdes e interpretagdes a respeito do continente
negro. O seu cinema, portanto, foi capaz de denunciar os problemas causados pelas fronteiras
espaciais, normativas, culturais e econdmicas. Esse foi, sem duvida e definitivamente, um
cineasta politico, que ndo negava essa funcdo, e procurava usar suas lentes como estratégia de
luta anticolonial (AMARAL, 2013). Desde jovem, viu que o cinema era um instrumento muito
mais potente e disseminador que a escrita, para a conscientizagdo politica e transformacgao social,
na Africa dos pos-guerras anticoloniais. Chegou a escrever alguns romances e contos, que
desnudaram, assim como os seus filmes, as sequelas e feridas abertas provocadas pelo
colonialismo escravocrata, e perpetuadas pelas novas elites locais, pelos continuismos e
sobrevivéncias feudais.

Em seu livro Os Pedacos de Madeira de Deus, escrito em 1979, Sembéne faz uma
memoravel descricdo de como o cinema era parte estratégica na deformacdo cognitiva da
populacdo da Africa Ocidental colonizada pela Franca, ao contar a historia da grande greve
geral, promovida entre outubro de 1947 e marco de 1948, por trabalhadores que serviam a Cia.
de Ferro Dakar-Niger, a partir da historias individuais, como a de N'Deye Tuti, uma jovem
senegalesa estudante normalista, que possuia uma intima relagdo com o cinema como formador
de sua opinido.

Quando N'Deye saia do cinema onde vira vivendas cobertas de neve, praias onde se
bronzeavam pessoas célebres, cidades com noites salpicadas de néon, e regressava ao
seu bairro, quase sentia nauseas, e a vergonha e a raiva ocupavam-lhe o coragdo. Um
dia, tendo-se enganado no programa, entrara num cinema onde projectavam um filme
acerca de uma tribo de pigmeus. Sentira-se rebaixada ao nivel destes andes e tivera
um desejo louco de sair da sala gritando: “Nao! Nao! Nao sdo verdadeiros africanos!”.
Noutro dia em que apareciam na tela as ruinas do Partenon, dois homens atras dela
comecgaram a falar em voz alta. N'Deye levantara-se como uma furia, e gritara-lhes,
em francés: “Calem-se, ignorantes! Se ndo compreendem, saiam!”. De facto, N'Deye
Tuti conhecia melhor a Europa do que a Africa, o que, quando frequentava a escola,
lhes proporcionara, por varias vezes, o Prémio Geografia. Mas nunca lera um livro de

um escritor africano, e estava antecipadamente convencida de que tal leitura nada lhe
traria (SEMBENE, 2011).

Pois bem, decidido em investir em uma producdo mais assertiva, em relagdo ao processo

de ruptura com as memorias necréfilas do colonialismo, em 1963 Sembene produziu o curta
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metragem Borom Sarret, que narra o dia de trabalho de um charretier, interpretado por Ly
Abdoulaye. Um filme, alids, marcado pela questdo do ponto de vista do olhar, de quem olha e
transita pela moderna Dakar. Imerso ainda em toda essa discussdo sobre trafico moderno,
imigracao, condi¢des de trabalho, e baseado em um conto seu, publicado anos antes, em 1966,
Sembeéne lanca logo em seguida, o filme La Noire De..., cuja discussdo recai sobre as herangas
coloniais e ¢ considerada a grande obra inaugural do cinema negro africano. Muitas das
questdes apontadas até aqui estdo presentes na propria composi¢ao visual do filme, que sugere
uma rede de contrastes que vao, lentamente, se acirrando. Primeiro longa-metragem dirigido
por um negro africano, e feito em Africa, é considerado um marco crucial do cinema negro, por
explorar tdo bem a natureza e os efeitos emocionais da dominagao euro-ocidental. Para a tedrica
estadunidense Lieve Spass, a dicotomia excessiva do filme, entre as cores preto e branco dos
objetos e personagens que vao surgindo no decorrer das cenas, demonstra a propria estrutura
binaria das sociedades modernas, estruturalmente racistas (SPASS, 1982). Uma escolha estética
do diretor, que escancara em imagens o brutal sistema de exploracdo e opressdo que divide o
mundo em duas categorias opostas: a branquitude e a negritude.

O desenvolvimento do campo cinematografico em Africa, portanto, deve ser lido (dentre
as muitas formas de acdo politico-ideolodgica que ocorreram no periodo da descolonizagao),
como uma das respostas artisticas a domina¢do imperialista. Trata-se, portanto, de um tipo de
cinema, que desde o principio, procurou se afirmar a partir de um engajamento cultural,
ideoldgico e politico. E que surge articulado ao fortalecimento dos movimentos de
independéncia, que marcaram especialmente a regido subsaariana do continente, no periodo das
descolonizagoes (UKADIKE, 2002). Desde entdo, dezenas de milhares de filmes ja foram
realizados em Africa (MELEIRO, 2007). Filmes que apresentam contetidos e opgdes estéticas
variados, mas que incorporaram em suas narrativas imagéticas tradicdes orais, episodios
historicos, praticas culturais, como sugere Ukadike em Black African Cinema (1994). Enfim,
elementos que contam estorias a partir da realidade social do continente. Por isso, arrisco
afirmar, com base no que tenho visto até agora, que hé entre os cineastas africanos, de um modo
geral, o uso e a reproducdo de representacdes ligadas a questdes subjacentes as culturas negras,
africanas e suas identidades culturais.

Exemplos desse tipo de narrativa, ancorada na autorrepresentagdo e na valorizagdo das
culturas negras africanas podem ser vistos ainda em Identité (1972), dirigido por Pierre-Marie
Dong, do Gabao. O filme seria uma — entre muitas — representacdo simbolica das questdes que
estdo sendo levantadas neste escrito. Tema bastante atual, em razdo dos novos contextos

impulsionados pela migracdo globalizada do século XXI, a histéria ¢ sobre um jovem
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intelectual gabonés, que, ao retornar de um periodo de estudos na Europa (indefinida), passa a
sofrer os revezes de uma inadequacgdo cultural, em func¢do dos deslocamentos territoriais
vivenciados. O filme se desdobra na discussdo sobre a recusa do protagonista em abandonar
cultura e crengas proprias, em favor dos valores ocidentais. /dentité foi exibido no FESPACO,
em 1973, e ganhou o primeiro Prix de [’Authenticité Africaine do festival — tipo de premiagao
que atualmente néo existe mais, devido a sua incorporagio ao Prix Etalon de Yennenga. Outra
peca audiovisual que também pode ser vista como sendo um exemplo desse cinema negro € o
longa Baara, de 1978, dirigido por Souleymane Ciss¢, do Mali. O filme, igualmente, representa
sobre questdes apontadas ao longo do texto. Atual, em razdo dos novos contextos, o filme conta
a vida de um jovem malinés, que se muda do campo para a cidade e passa a trabalhar como
baara, carregador/entregador de rua. Sem conseguir se adaptar aqueles novos padroes da cidade
grande, o rapaz sofre os revezes desta inadequacdo e deslocamento. Baara foi exibido na 52
edigdo do FESPACO, e ganhou o Prix Etalon de Yennenga da edigéo.

Neste sentido, filmes como os que aqui foram mencionados, consagraram o tema do
encontro — nada saudavel —, entre os espagos do colonialismo e os das populagdes que foram
colonizadas. Este sentimento coletivo de expurgar tais feridas, portanto, rendeu uma extensa e
plural filmografia, erguida da necessidade que muitas diretoras e diretores africanos sentem, até
hoje, de produzir imagens capazes de romper com os preconceitos definidos pelo colonialismo.
Reconhecer a necessidade de elaborar novas imagens de negritude, em oposi¢do ao cinema
colonial, ¢ um dos efeitos de também reconhecer que a branquitude ¢ exatamente a insisténcia
na falsa ideia de que todos sdo iguais, e que por isso todos tém acesso aos mesmos direitos.
Sendo essa discrepancia, a perversidade maior do projeto epistemologico da colonialidade. Ser
igual, para o pensamento e para o cinema herdeiro do colonialismo, significa corresponder a
um pacote extremamente restrito e irreal. Posto que uma das principais caracteristicas da
humanidade ¢ a sua diversidade e a admissdo respeitosa desse fato contribuiria em muito para
uma atualidade menos bélica e criminosa.

De acordo com Olivier Barlet (1996), a cinematografia africana ja nasce negra gracas
as suas condi¢des primdrias de incentivo, que encontraram na luta anticolonial e antirracista (e
uma ndo existe sem a outra), o adubo, a terra e as sementes necessarias para fazer reflorescer o
seu proprio conhecimento imagético. Isto porque o objeto de estudo desta pesquisa diz respeito
a uma producdo cultural cinematografica (representacdo social), realizada por pessoas negras,
sobre culturas negras, e projetada em um festival pan-africanista, que surge e se perpetua a
partir dos processos de descolonizacdo. Cinematografias negras africanas, em articulacdo com

o fortalecimento dos movimentos de independéncia, que marcaram a regido subsaariana no
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periodo. A imagem (fixa ou em movimento) ja € tratada pelas Ciéncias Sociais como objeto de
pesquisa, devido a importancia desse tipo de linguagem, que circula em varias midias do mundo
contemporaneo. No que diz respeito a essa forma de representagdo e/ou autorrepresentagao
cultural, projetada em imagens cinematograficas, ¢ possivel lancar algumas perguntas: quem ¢
o individuo negro/negra que aparece nos longas-metragens premiados?; como as referéncias
culturais de negritude aparecem nos filmes?; como essas referéncias sdo recriadas, a partir da
realidade, para estar nos filmes?

Sem querer negligenciar tantas perguntas, mas, ja adiantando a conversa para as diversas
convergéncias que estavam ocorrendo, as produgdes como essas acima, vao se somar a outro
fendomeno, que também ¢ responsavel pelo desenvolvimento do campo cinematografico
africano: o dos festivais. Na intencdo de divulgar as obras realizadas em Africa, surgem no final
da década de 1960, alguns eventos locais e internacionais desse cinema feito em Africa
(MELEIRO, 2007). A maioria desses eventos estava atrelada a efervescéncia cultural e politica
da época, em razdo dos movimentos de libertagdo nacional. Ocorre que, para o cinema, essa
efervescéncia durou relativamente pouco tempo. E, por ser considerado pela maioria dos
governos locais um setor secunddrio das economias nacionais, o cinema africano encontrou
uma solu¢do pontual para a questdo da distribuigdo e exibi¢do de suas obras. Foi a partir dos
festivais que essa producdo cinematografica encontrou brechas para se divulgar, dentro e fora
do continente.

Através dos festivais, foi possivel anunciar novas/outras formas de representagdes das
culturas negro-africanas, sem o exotismo tdo presente em filmes sobre a Africa, realizados por
cineastas nao africanos. Filmes como Tarzan (filmado em mais de 50 versoes), Os deuses devem
estar loucos (1980) ou As minas do rei Salomdo (1985), por exemplo, apresentam o continente
como selvagem e sem historia, distante de um ideal de autorrepresentacdo (DAMASCENO,
2008). O reconhecimento e a consagracao dos filmes africanos em festivais europeus também
possibilitaram a legitima¢do do campo. Mas, de qualquer modo, houve, a partir da década de
1970, uma real expansio e fortalecimento dos festivais desse cinema na Africa. Ha por volta de
20 festivais de cinema africano acontecendo em todo o continente (MELEIRO, 2007). A
organizagio desses festivais, como forma de legitimar em Africa a produgio filmica interna, é
também uma aposta na busca pelo autorreconhecimento das autorrepresentacdes
cinematograficas. Inegavel que esta formula de distribuigdo/exibig¢do se trata, sobretudo, de

uma forma de privilegiar as culturas dos proprios cineastas, produtores e publicos africano®. E,

%5 Desde 1966, ha uma resolugdo que foi apresentada pelo Groupe Africain de Cinema, no Festival das Artes
Negras, em Dakar, que privilegia a consagragdo do pensamento e ideias estéticas desenvolvidas por autores que
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sobretudo, o FESPACO, que acontece de forma bienal em Ouagadougou, capital de Burkina
Faso, desde 1969, aparece como um caso simbodlico e emblematico diante desse cendrio de
festivais de cinemas africanos, em Africa.

Ha cinco décadas, organizadores do FESPACO procuram fortalecer as produgdes
africanas, suprindo parte da caréncia de politicas destinadas a essa cinematografia. O fato de
estar voltado para a indiistria cultural em Africa fez do festival um espaco de troca de ideias em
prol da sustentacao e promog¢ao do campo. Nele, e por ele, se reune um conjunto de profissionais
— cineastas, escritores, fotografos, produtores culturais — interessados em contribuir para a
expansdo e o desenvolvimento desses cinemas. O fato de trazer no proprio nome, Festival Pan-
Africano, a ideia de luta contra o colonialismo através da colaboragdo socioecondmica e da
igualdade étnico-racial, anuncia a importancia desse evento para se pensar a questdo da
autorrepresentacdo das culturas negro-africanas na contemporaneidade. Dai a questdo pan-
africana ser, acima de tudo, uma questdo regional, territorial, interna. Misturada a tudo isso. O
pan-africanismo, em particular, define o “nativo” e o “cidaddo” a partir de sua identificag¢do
com o povo negro. E de acordo com esta ideologia®®,

os negros tornam-se cidaddos ndo porque sdo seres humanos dotados de direitos
politicos, mas por causa, tanto de sua cor, como do privilégio de sua autoctonia. As
autenticidades territorial e racial confundem-se, e a Africa se torna a terra da gente
negra. Ja que a interpretagdo racial esta na base de uma ligagao civica restrita, tudo o

que ndo seja negro esta fora de lugar, e, portanto, ndo pode reivindicar nenhuma forma
de africanidade (MBEMBE, 2001, p. 185).

Por isso, 2015 foi uma edi¢ao diferente do FESPACO. Pela primeira vez houve mengao
explicita e direta sobre o passado do pais, depois de muitos anos de siléncio. Sobre os golpes,
sobre as expectativas. No ambito oficial do FESPACO, nesse ano inauguram o prémio Thomas
Sankara, dedicado a “celebrar nos filmes, a criatividade e a esperanca pan-africanista
encarnadas na figura do ex-presidente”, de acordo com o coordenador da premiacao, Balufu

Kanyinda. Prémio patrocinado pelo Canal Plus, e visivelmente dissonante dos valores de

idealizaram o movimento da negritude. Esta resolugao, de carater politico-ideologico, buscava uma reconciliagdo
filosofico-estética dos artistas negros ou de origem africana com aqueles deslocados do continente em fungdo da
diaspora, a fim de proporcionar uma afirma¢do da unidade da arte negra diante da sua diversidade (BAMBA;
MELEIRO, 2007, p. 88).

% Na versdo entregue a banca de defesa desta tese, primeira versdo, portanto, havia um erro de digitagdo em
decorréncia desta propriedade que os programas/aplicativos de escrita tem de “adiantar” e completar a palavra que
estamos escrevendo e que vird no texto a seguir, como se o aplicativo fosse a nossa propria cabega, pensando.
Ocorre que, ao invés da palavra ideologia, o Word escreveu mitologia. Este tipo de equivoco, que eu ndo acredito
que (na historia da escrita humana) tenha acontecido apenas comigo, pode mudar todo significado e o entendimento
de um raciocinio. No meu caso, tal acontecimento se deu por conta de um erro de digitacdo feito em uma de tantas
madrugadas de trabalho, dadas as reais condigdes a que pesquisadores de todo o mundo estdo submetides.
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resisténcia e soberania defendidos por Sankara. Ademais, no ambito do religare, foram exibidos
dois filmes em tributo aos mortos de 1987, que antes da deposi¢do de Blaise ndo tinham sido
autorizados a passar (FORSTER, 2015). O curta-metragem burkinabeé Twaaga (2013), de
Cédric Ido; e o longa documental Capitain Thomas Sankara (2012), produgdo suica de
Christophe Cupelin, recusado pela comissdo julgadora do FESPACO de 2013. Nessa sessdo,
particularmente, houve muita reacdo do publico. Gritos de honra, conclamagdo para a
resisténcia ao neocolonialismo e muitos aplausos. Quando as luzes da sala foram acesas, havia
um jovem burkinabeé ao meu lado, se debulhando em lagrimas, mao para o alto, cerrada em
punho. Emocionante. O rapaz fazia parte do movimento popular Le Balai Citoyen, que
organizou a derrubada do antigo ditador, em 2014. E me discursou, convicto, sobre a volta do
Sankarismo e a real possibilidade de superagdo do neocolonialismo.

Descobri que, de acordo com dados divulgados pela organizacdo do evento, publicados
em reportagem de Siegfried Forster do jornal Les Voix du Monde (rfl), 720 filmes se inscreve-
ram. Desses, foram selecionados 134 para serem exibidos, incluindo os 19 longas-metragens
de ficgdo que concorreram ao Etalon. Foram eles: Avant le printemps, de Ahmed Atef (Egito),
C'est eux les chiens, de Hicham Lasri (Marrocos), Cellule 512, de Missa Hebié (Burkina Faso),
Des étoiles, de Dyana Gaye (Senegal), Entre le marteau et l'enclume, de Amog Lemra (Congo),
Lalla Fadhma N’Soumer, de Belkacem Hadjadj (Argélia), Fievres, de Hicham Ayouch (Mar-
rocos), Four Corners, de Ian Gabriel (Africa do Sul), Haiti Bride, de Robert Yao Ramesar
(Trinidad e Tobago), J ai 50 ans, de Djamel Azzizi (Argélia), L'eil du cyclone, de Sékou Traoré
(Burkina Faso), Morbayassa, de Cheik Camara (Guiné Bissau), O Espinho da Rosa, de Filipe
Henriques (Guiné Bissau), Price of love, de Hermon Hailay (Etiopia), Printemps tunisien, de
Raja Amari (Tunisia), Rapt a Bamako, de Cheik Omar Sissoko (Mali), Render to Cesar, de
Desmonde Ovbiagele Onyekachi Ejim (Nigéria), Run, de Philippe Lacdte (Costa do Marfim),
Timbuktu, de Abderrahmane Sissako (Mauritania).

Ao todo, portanto, 19 filmes, produzidos em 16 paises, com diferentes temas, multiplas
identidades, novas narrativas poéticas, autorrepresentacdes € muitas imagens de resisténcia. Ci-
nema negro, sem duvida. Toda aquela paisagem (ja ndo tdo distante), mostrada na tela do Ciné
Burkina, me fez encontrar com outros cheiros, outros sons e sabores, outras imagens das Africas
que eu ndo conhecia. E isso me fez ter vontade de ver e ouvir o que a rua dizia e quem por ela
andava. Me deu vontade de mais Burkina, menos teorema. E, afora o sangue, a violéncia, a
corrupcao e os gritos de socorro espalhados em grafites rabiscados por toda a cidade, eu também

consegui enxergar, sentir e escutar a poesia daqueles dias, daquelas cores, daquele chao.
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Como parte da [auto] etnografia desenvolvida, desta vivéncia escrita, escrevivéncia, par-
ticipei de dois coloquios internacionais, organizados pelo CODESRIA — Conselho para o De-
senvolvimento da Pesquisa em Ciéncias Sociais em Africa — em parceira com o FESPACO,
que aconteceram durante as minhas passagens pela cidade. E que foram predominantes no pro-
cesso do trabalho de campo. Sobre esse conselho académico, fundado em 1973, trata-se de uma
entidade continental, uma organizacao de pesquisa pan-africanista no caso, com sede em Dakar,
criada para promover, facilitar e difundir as Ciéncias Sociais africanas. E assim como o FES-
PACO, também se trata de um projeto que nasce das lutas de libertagdo anticolonial. O seu
principal objetivo, segundo descritiva do 6rgao, ¢ seguir unificando expressiva parcela da pro-
ducio intelectual feita em Africa. De maneira que possa representar a producio académica afri-
cana, em articulacdo com a agenda de questdes sobre o que acontece politicamente, dentro e
fora do continente. No intuito de alcangar a sua missdo, o CODESRIA coopera com diferentes
institutos de investigacdo locais, existindo enquanto ampla rede de atividades académicas e
plataforma de intervengdo politica. A entidade também incentiva o ensino, com bolsas de pes-
quisa e divulgagdo de conhecimento cientifico dentro da area, para dentro da Africa.

Apesar de no decorrer das tltimas trés décadas, o CODESRIA ter publicado textos e pro-
movido encontros de referéncia no ambito das Ciéncias Sociais africanas (MBEMBE, 2001;
OLIVEIRA, 2016), a sua importancia ndo ¢ totalmente reconhecida. No Brasil mesmo, ¢ muito
recente a interlocu¢do com essa institui¢do. Algo que ndo se da ao acaso. Posto que, tal fator
estd intimamente relacionado aquela discussao apresentada no capitulo anterior, sobre a neces-
sidade de se reconhecer que toda forma de saber possui em sua defesa, um lugar de origem e
um corpo politico. Enquanto forma de poder, portanto. E que a colonialidade se consolidou
através do controle extremo sobre a percep¢ao humana, ao promover a invisibilizagdo de outras
maneiras de organiza¢ao, conhecimentos e subjetividades.

Quanto as experiéncias académicas que tive em Ouagadougou, participei dos seguintes
eventos: From Stage to Screen: interface between theatre and film Semindario, realizado no final
de semana que antecedeu o inicio do FESPACO. Como pesquisadora convidada no seminario,
apresentei a comunicacdo Black [African and Brazilian] cinema and the self-representation in
these films, participei do debate e pude me inteirar de discussdes desenvolvidas pelo campo
intelectual africano interessado na producao de cinema e teatro. O outro evento, Colloque du
Cinéma Africaine: production et diffusion a ['ére du numérique, se mostrou como sendo um
espaco onde profissionais de producdo, pesquisa e agentes do essado, debateram a cerca do
desafio de interagir com a tecnologia digital, enquanto recurso e linguagem, capaz de servir

como instrumento de maior democratizagdo do/no cinema africano.
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A questdo sobre o “como fazer” filmes africanos — que sempre serdo negros —, em relacdo
as suas condi¢des materiais, foi o tema mais debatido nesses foruns, mais do que qualquer outro.
Especialmente, entre aqueles envolvidos diretamente no trabalho dessa arte. Cineastas, produ-
toras. Posto que, sem dinheiro, ndo ha emprego, ndo ha representagdo, nao ha filme, e muito
menos haverd o cinema espetaculo, propriamente dito, e consolidado na experiéncia do FES-
PACO. Eu me refiro, portanto, ao racismo como algo que se realiza de maneira diferente, de-
pendendo do cada lugar onde ele acontece. Tendo em vista que, a problematica que ha no Brasil,
na busca por referéncias de negritude e ou de branquitude nas pessoas (corpo, comportamento),
na hora de conformar e declarar as suas identidades, ndo ¢ igual ao que acontece, em Africa.
Seja no Congo ou em Botsuana. No Brasil, ser negra ou negro ¢ estar vulneravel, com o corpo
exposto a todas as formas de violéncia que ultrapassam as fronteiras do visivel. Exatamente por
conta das politicas e ideologias que prevaleceram e imperaram no processo de formagao dessa
nossa sociedade, a nivel de inclusdo social e reparacao histdrica no pos-abolicdo. Como o in-
centivo de eugenizacgdo da populacdo, através de um ideal absoluto de embranquecimento, que
chegou a ser a agenda da governanca estabelecida no Brasil, na virada do século XIX para o
XX. A aboli¢do, portanto, ndo garantiu nenhuma forma de inser¢do do negro na sociedade bra-
sileira e s6 perpetuou o seu lugar de marginalizado ao negar qualquer tipo de auxilio e reparo
historico.

Naquela circunstancia em Ouagadougou, portanto, eu trazia a referéncia de ter experién-
cias como cinéfila e investigadora de filmes do/no Brasil. Por isso que, para aquele exercicio
especifico de apresentacdo oral em semindrio internacional, houve uma lista de dificuldades e
ansiedades vivenciadas. Eu nunca tinha estado em Ouagadougou, em Africa para ser mais pre-
cisa. Eu falava apenas um bom inglés instrumental, e arranhava no francés. Que, por sinal, foi
o idioma que eu mais ouvi durante a viagem, pronunciado pelos outros em sotaque more ou
dyula (linguas oficiais de Burkina Faso, juntamente com o francés, que ¢ mais usado em Oua-
gadougou por ocidentalizados/letrados). E, como se ndo bastasse, eu vinha do outro lado do
Atlantico, no avido desejo de conseguir encontrar semelhangas de negritude entre o “ser” em
Africa e o “ser” no Brasil. Ledo engano. Mesmo sem atentar para minha propria insisténcia de
querer aproximar realidades tao distintas, prossegui na timida apresentacdo feita durante o se-
minario, em uma andlise sobre dois curtas-metragens de ficcdo. Pode me chamar de Nadi
(2009), dirigido por Déo Cardoso do Ceara, Brasil. E o Phatyma (2010), do mocambicano Luiz

Chaves, com roteiro da talentosa romancista também mog¢ambicana, Paulina Chiziane.
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Imagem 51 — Cartazes dos filmes Pode me chamar de Nadi (2009), de Déo Cardoso
e PHATYMA (2010), de Luiz Chaves.

Ambos os filmes estdo focados no universo familiar de meninas negras, € sobre a presenga
de seus corpos e subjetividades em um mundo racista, machista, opressor. Mas, com direito a
final feliz, projecao de futuro, novos aprendizados, boas esperancas de um mundo melhor, con-
quistas e reinvencdes socioculturais. Empoderamento, diriam as feministas negras da nova ge-
racdo. De fato, quando cheguei em Ouagadougou, eu estava resoluta em considerar somente
sobre como o uso do cinema serve de reivindicacdo por melhor representacdo de negritude e
quebra de preconceitos, em uma sociedade intrinsicamente racista, como no Brasil. Porém, o
interessante foi perceber que, apesar de a autorrepresentacao ter sido um assunto presente nos
dois foruns do FESPACO, posto que fazer cinema significa construir discursos, promover
ideias e divulgar leituras de mundo sobre si e sobre os outros. Em Ouagadougou, a discussao
se ateve sobremaneira na intensa dependéncia financeira que ainda existe entre Africa e Europa.
E o efeito dessa heranga colonial, tanto nos cinemas africanos, quanto no proprio festival bur-

kinabe.



173

CAPITULO 8
PELES NEGRAS, CINEMAS NEGROS?
OU SOBRE A ARTE DE TORNAR (IN)VISIVEL.

Sobre a relagdo pds-colonial entre a Franga e os paises que por ela foram colonizados,
por exemplo, vale ressaltar que desde 1970, cineastas africanas e africanos tornaram-se depen-
dentes da cooperagdo cultural e financeira com esse pais. O colonialismo, parece, se rendeu a
uma espécie de culpa [fajuta], com a qual o estado francés procura amenizar-se através do fi-
nanciamento no campo das artes. Outro ledo engano. As cinematografias africanas sdo, em
parte, fruto dessa relacdo de assisténcia internacional (BARLET, 1996). Paris, no caso, serve
de residéncia para uma ampla estrutura de financiamento dos filmes africanos, servindo de base
para muitas produtoras e distribuidoras®’. Esse dado, permite a problematizagdo das relagdes
sociais e culturais estabelecidas quando da realiza¢do dos filmes e producao do FESPACO.
Fundamentos que podem ser atribuidos ao cinema negro como um todo, em funcdo da mesma
perda de referencias, promovida pela continuidade da colonialidade, sofrida no pds-colonial. E
¢ ai que o FESPACO surge como sendo o ritual de adoracao aos verdadeiros totens dos cinemas
negros africanos e afrodiasporicos (FERREIRA, 2016). Nao mais invisibilizados, portanto. So-
bre essa construgdo, interessante levar em conta como para cineastas brasileiras e brasileiros
envolvidos com a estética da negritude, por exemplo, a Africa tende a representar o signo ma-
ximo de origem cultural e tradi¢do estética.

O advento do colonialismo, portanto, fez com que o racismo passasse a funcionar como
um principio norteador em muitos lugares do mundo. Razao pela qual surge, e se perpetua,
como pratica disseminada de tratamento direcionado também as populacdes das didsporas afri-
canas. Ocorre que, mesmo tendo em vista que as nocdes negro e branco foram inventadas,
fabricadas, ndo se trata de negar a identidade negra. Porque ela ja esta posta. A questdo maior
¢ questionar tudo o que lhe ¢ atribuido, para ndo desacreditar os seus proprios totens. E assim
surgem, por exemplo, a doutrina pan-africanista, o FESPACO, o CODESRIA, o pensamento
decolonial, entre outros. Em Burkina, a fala que eu mais ouvi durante os dias de FESPACO, foi
sobre todos serem negros, de um lado ou do outro, sem que isso estivesse em questdo. O proprio

vencedor do Etalon 2015, o franco-marroquino Hicham Ayouch, autor de Fiévres (Febre),

67 Existem plataformas on line de aluguel e venda de filmes, como a UniversCine, que possuem enorme catalogo
de filmes africanos, mas que ndo permitem acesso a consumidores que ndo estejam em territorio francés. Para
conferéncia, visitar https://www.universcine.com/. Acesso em: 03 de jul. 2019.
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desfazendo o mito das duas Africas — uma branca, do Maghreb, e a outra negra, subsaariana —,

em seu discurso pan-africanista de agradecimento pela vitoria na competicao, declarou:
Vocé pode ver branca a minha pele, mas o sangue que corre em mim ¢ negro. Meu pai
¢ marroquino, minha mae ¢ tunisiana. Eu sou africano, e tenho orgulho disso. Nos
somos africanos, e temos orgulho disso. Porque nos vamos continuar a ser belos,
continuar a ser honrados, vamos continuar a ser ricos. Porque nés somos a mae de
toda a Terra, nds somos a esséncia do mundo. Eu sou africano, e tenho orgulho disso.
E ndo preciso da caridade de cooperagao salvacionista. Eu preciso da cooperagio entre
pessoas. Eu nao preciso da cooperagdo que explora o meu continente, para o bem do
seu proprio. Eu sou africano, e tenho orgulho disso. E devo aprender a me amar mais.
Porque eu sou um ser digno, bom e capaz. E se eu me amo, entdo serei capaz de amar
todos os meus irmdos e minhas irmas. Eu sou africano, e tenho orgulho disso. Porque
a minha cultura ¢ uma cultura bela, poderosa, poética. E nés devemos fazer de tudo
para mudar a mentalidade (...) através da imaginagdo, através da educacdo. Eu sou
africano, e tenho orgulho disso. Deturparam o nosso passado, tentaram apagar a nossa
historia. Mas, o nosso futuro nos pertence, e ele esta predestinado em meu destino. Eu
sou africano, e tenho orgulho disso. E amo vocés! (Tradugdo livre. Discurso de
premiacdo, feito em nove de margo de 2015, disponivel pelo link

https://soundcloud.com/burkina24com/ hicham-ayouch-etalon-dor-2015-je-suis-
africain-et-fier-de-letre).

Entretanto, conforme sugere o malinés Manthia Diawara (2011), documentarista e
professor de estudos africanos, o cendrio do cinema em questao possui muitas especificidades.
Nao estou tratando aqui de uma produgdo homogénea e estéreo. O caso, para Diawara, pede
que tudo seja examinado no plural, como sendo ‘“cinemas”, de acordo com a sua propria
ampliddo de contextos. Ja que, o que se faz no Mali niio ¢ igual ao que se faz na Africa do Sul,
em matéria de cinema, por exemplo. Segundo Diawara (2011), para melhor compreender a
filmografia feita no continente, ¢ preciso levar em conta a diversidade de modos de producdo e
distribui¢do que veem sendo inventados, para que o cinema africano, no todo, ndo morra. Isso
porque, embora tenha sido vilipendiada durante a cagada colonial, sangrada em suas riquezas,
e atualmente vitima do consumo tecnolégico extremo que avanga pelo Norte; as populagdes de
14 da Africa conservam uma extraordinaria capacidade de subversio e sobrevivéncia cultural.

E talvez esteja ai o denominador comum aos filmes do cinema negro africano. Que,
inclusive, eu tomo como sendo também o padrdo que mais se deixa transparecer na lista de
filmes premiados com o Etalon do FESPACO. Eu me refiro a anteriormente mencionada
reincidéncia de conflitualidades que estdo entre as diferentes narrativas abordadas. Fatores que
atrelam grande parte das historias contadas nos filmes que venceram o festival, aos perversos
efeitos da colonialidade. Para Diawara (2011), portanto, e € isso que me importa, a compreensao
dos diferentes modos de produgdo e distribui¢do ¢ inseparavel da compreensdo das
particularidades das culturas regionais herdadas da colonizagdo. No FESPACO, dispde-se a
abarcar o todo sobre a produgdo de cinema em Africa. O interessante esta no argumento que

desenvolvi sobre. Se por um lado, o cinema negro ¢ passivel de ser feito sobre mil e uma
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probabilidades, tamanha a amplitude da rede de demandas que afetam a comunidade negra
mundial — fator detonado pelo colonialismo, como foi apresentado até aqui —, por outro, ao
mesmo tempo em que esse se constitui plural, o fato de ser um cinema tdo marcado pelo advento
do colonialismo, por si s6 ja confere ao tipo, certa especificidade.

Ocorre que, e isso independente de estar buscando nos filmes o discurso da classe de
cineastas africanos e africanas, sobre a relacdo entre negritude e branquitude em seus filmes;
também por considerar esses discursos-filmes filmicos como formas de conhecimentos
produzidos sobre a propria sociedade afro-ampliada; esses filmes do FESPACO, o sdo somente
porque fazem parte dessa metonimia, porque preencheram a lista de finalistas e felizardos com
a premiacdo, porque antes foram filmes eleitos pelo (para?) o FESPACO, através de juris
representativos do campo (cineastas, criticas (0s), cultura e politica) compostos por pessoas
consideradas minimamente aptas, integradas e entendidas sobre o fazer cinematografico. Por
essa razao, mesmo que seja 0 FESPACO e a cidade as minhas prioridades, ndo posso deixar de
prestar bastante aten¢do no campo de conhecimentos e praticas que cercam a produgdo e
circulagdo dos filmes que 14 sdo/foram exibidos.

Interessante que, como sugere N. Frank Ukadike (1994), em Black African Cinema, uma
analise atenta indicara que o cinema feito em Africa é negro porque se concretiza em relagdo a
sua propria realidade, negra. Ou, pelo menos, a ndo branquidade-signo que retine diferentes
populagdes do continente sob um mesmo rétulo. Dedicado a cor da pele. Mas, onde também,
muitas subculturas étnicas coexistem em conformidade com a negritude de seus corpos. Sem
querer dizer com isso que o conflito s6 exista na relacdo do continente com o de fora. De modo
algum. Eu, por questao de escolha, me refiro aos conflitos que, nos filmes, existem porque antes
daquilo que ¢ mostrado, havia/ha um sistema de domina¢do em curso. Sistema esse que
baguncou completamente a relagdo do proprio continente com a modernidade. E que impera
como tema dos filmes vitoriosos do Etalon. Eu consigo enxergar que ha, de fato, uma questio
de tematica continua, um continuum, entre os filmes que foram vencedores do FESPACO pela
categoria Etalon de Yennenga, relacionada a conflitos socioculturais e fluxos — intra-
continentais e extra-continentais — de gentes/coisas/pensamentos, provocados pela guerra fria
secular que a Europa impingi/impingiu a Africa®®.

Lembrando que, enquanto invélucros de demarcacdo hierarquica, tanto o corpo negro,
em sua escassez de direitos, quanto o corpo branco, em sua abundancia de privilégios; ambos

foram sendo rotulados, formulados e sedimentados em articulagdo e a medida que o sistema-

68 Esta analise ¢ o tema de um artigo que estou escrevendo e pretendo publicar no primeiro semestre de 2020.
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mundo colonial/moderno ia se desenvolvendo e expandindo. Logo, as dificuldades econdmicas
tdo sentidas e reclamadas durante por quem faz cinema negro, existem em funcdo da propria
colonizacdo. A respeito da autorrepresentagdo em si, e de como a discussdo sobre
negritude/branquitude desponta nas imagens/discursos dos filmes, em ambas as situagdes
académicas citadas, propus uma pergunta/inquietacdo que causou grande admiragdo e
incomodo a audiéncia. Explico. Por estudar especificamente os trajetos que me levaram ao
FESPACO, em relacdo a questdo da autorrepresentagdo de negritude presente nesse cinema que
se autodenomina negro, sendo este o resultado emaranhado que est4 por consequéncia [também]
do tipo de sociedade em que estou inserida e fui criada; estive muito tempo encarcerada a um
tipo especifico de questionamento sobre a invisibilidade da populagdo negra brasileira em
imagens da industria cultural. Na intencdo de discutir e problematizar os resultados de haver
essa auséncia em imagens, dos corpos negros, das vidas negras, na memoria da populagao.
Auséncia de voz, de intencdo, de valorizacao e historia.

Tendo em vista que, quando ao corpo ¢ negado o seu direito de ter biografia e
subjetividades, ndo aparecer, ou aparecer pouco ¢ de um jeito totalmente estereotipado e
pejorativo, faz parte disso a que chamo de invisibilizacdo. Na ocasido em que estive a primeira
vez no FESPACO, esta percep¢do surgiu forte em minha fala, devido ao meu locus de
enunciagdo, tdo marcado pelo racismo entranhado em minha realidade social. Entretanto, ao
perguntar sobre como fazer em Africa um cinema negro legitimado na falta de representacfo,
de poder no caso, fui veementemente contraposta em ambas as situagcdes académicas, uma vez
que a auséncia de corpos negros sendo representados ndo ¢ exatamente o problema que afeta
aquela produgdo. Afinal, negra é a cor majoritariamente “natural” [normal] do cinema em foco,
e 1sso ndo parece ser algo passivel de negociacdo. Algumas naturaliza¢des guardadas na minha
caixa de expectativas, provocou esse desencontro. Nesse sentido, Bamba (2010) relembra certo
raciocinio desenvolvido pelo escritor queniano Ngugi Wa Thiong’o, no texto Decolonising the
Mind (1986), ao afirmar que somente a descolonizacdo da mente levara a uma descolonizagdo
dos recursos necessdrios ao surgimento de um cinema africano feito por africanos, sobre a
condi¢do africana. E acrescenta que

a camera, enquanto tecnologia, deve estar a servico do espago publico e da
comunidade: ‘o cineasta africano ndo pode se dar ao luxo de usar a tecnologia para
escapar ao dominio do pessoal, destituido de sua interacdo com o publico. As
experiéncias pessoais devem também ser vistas no contexto historico em que se
desenvolvem’. Em outras palavras, ¢ a responsabilidade do cineasta, enquanto agente

de transformagao social, que ¢ enfatizada nesta relagdo que Thiong’o estabelece entre
a descolonizagdo da mente e a posse da tecnologia do cinema (BAMBA, 2010).
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De qualquer forma, no intuito de refletir a respeito de uma discussdo mais ampla, sobre
a relacdo entre cinema e sociedade, sigo pensando exatamente sobre esta arte-técnica ser como
uma forma de falar a respeito de questdes estruturais ao atual modelo de organizacdo social.
Como quando Jean-Michel Basquiat faz um retrato de si, ele estd em didlogo. Porque as cores
que pintam o rosto servem de recurso para a elaboragao de todo autorretrato. O artista-Basquiat,
como exemplo, estd em um processo de interacdo simbolica (HALL, 2006) com o todo que o
cerca — com a sociedade, consigo e entre, com o que (0) circunda e com o que (o) informa a
respeito do mundo e do seu proprio ser, do seu proprio corpo. O mesmo acontece quando,
através de um curta-metragem, alguma realizadora inventa uma historia a partir de historias que
nunca existiram, mas que poderiam ter sido. Como se, por analogia, ao falar sobre um
pais/sociedade/realidade/estigma/vivéncia/ olhar, artistas de cinema também fizessem um tipo
de autorretrato, criando uma narrativa sobre algo proximo e familiar. Por essa razao que, tanto
em um quadro, quanto em um filme: ambos sdo o resultado de diversos acumulos, que estao
em relagdo, e que dizem muito sobre quem os elabora. Da mesma forma, e talvez provavelmente
por isso, os quadros, os autorretratos e, em especial, as imagens cinematograficas dizem muito
sobre as sociedades onde sdo feitas, sobre o tempo historico e as condi¢cdes materiais em que
foram produzidas (SORLIN, 1985).

Afinal, ao falar sobre pessoas, elas acabam expondo o meio social em que as pessoas
retratadas vivem suas experiéncias e realidades. Como se, quem realiza/produz cinema, no caso,
conseguisse expor (quase) (tudo) (sobre) o que se grita e (sobre) o que se esconde, na vida das
pessoas; eu me refiro as vivéncias (que podem ser as mais diversas), compostas por tudo aquilo
que se experimenta quando se estd imerso em algum contexto social especifico. Fato é que: as
questdes sociais estdo presentes e compdem as imagens cinematograficas, construidas através
de multiplas formas narrativas e a partir da soma de/em diferentes camadas. E que o cinema
junta o audio ao visual e ainda os coloca em movimento, em um tipo de equacao que revela as
manutengdes, as quebras, os continuos e as causas. Que descortina e (d)enquadra as sociedades.
Os comportamentos, os fendmenos sociais, as crencas das/nas pessoas. Portanto, ndo hé duvidas:
trata-se de um tipo de conhecimento artistico complexo, capaz de escancarar fatores estruturais
em uma sociedade.

Deste modo, vé-se que a partir do século XX, foram sendo desenvolvidas varias agoes,
em relagdo umas com as outras, no intuito de fomentar uma nova consciéncia a respeito da raca
negra, entre pessoas de dentro e de fora da Africa. Entre as iniciativas, como ja foi dito, ha o
fendomeno dos festivais de cinema, que também faz parte do desenvolvimento do campo cine-

matografico africano. Na intencdo de divulgar as obras recém realizadas em Africa, surgem no
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final da década de 1960, a nivel interno e territdrios diaspdricos. Mostrando mais uma vez, a
comunhao entre os acontecimentos (MELEIRO, 2007). Ocorre que, para o cinema, essa efer-
vescéncia durou relativamente pouco tempo. E, por ser considerado pela maioria dos governos
locais um setor secundario das economias nacionais, o cinema africano encontrou uma solugao
pontual para a questdo da distribuicdo e exibi¢do de suas obras. Que gerou movimento, mas
nunca a ponto de render uma consideravel industrializa¢do dessa produgdo, entre os 54 paises
africanos. Foi a partir dos festivais que a cinematografia africana encontrou brechas para se
divulgar, dentro e fora do continente. E foi, dessa forma, que eu conheci esse cinema, relem-
brando o relato feito no capitulo anterior. Porque foi através dos festivais, que surgiu a possibi-
lidade de anunciar novas/outras formas de representacdes das culturas negras africanas, sem o
exotismo tdo presente em filmes sobre a Africa, realizados por cineastas nio africanos. Que
costumam apresentar o continente como selvagem e sem historia, distante de qualquer ideal de
civilidade, e incapaz de uma autorrepresentacdo (DAMASCENO, 2008). O reconhecimento e
a consagracao dos filmes africanos em festivais europeus também possibilitaram a legitimagao
do campo. Mas, de qualquer modo, houve, a partir da década de 1970, uma real expansdo e
fortalecimento dos festivais em Africa.

Em artigo publicado recentemente pela Revista Odeere, sobre o FESPACO, a
historiadora Janaina Oliveira (2016) apresenta uma discussdo muito pertinente, da qual me
aproprio para propor o conceito de cinema continente, a fim de pensar sobre o tipo de producao
abarcada pelo festival, ao longo das lltimas cinco décadas. Isso porque, segundo a pesquisadora,
a historia do evento-ritual se conecta diretamente com os acontecimentos e debates no ambito
das politicas do continente, como por exemplo da consolidagdo e crise do movimento pan-
africanista e dos dilemas observaveis nos processos de estabelecimento das nagdes apds as
independéncias. “O Fespaco é um festival que se integra plenamente na evolugdo do continente”
(OLIVEIRA, 2016, p. 52). E que funciona, portanto, como fio-condutor, que aos poucos vai se
solidificando, ao disseminar/divulgar filmes africanos, promover a rede e estimular o debate
entre cineastas e pesquisadoras/es. Tendo também como objetivo, contribuir para a formagao
de plateia e, como consequéncia, estimular o desenvolvimento de outras narrativas
cinematograficas, enquanto novas formas de conhecimento e aprendizado (OLIVEIRA, 2016).

Notadamente durante o Colloque du Cinéma Africaine, em Ouagadougou, sobre a produ-
¢ao audiovisual na era digital, falou-se muito no que diz respeito as formas e possibilidades de
se adquirir autonomia econdmica para, logo, se ter independéncia politica, artistica e discursiva.
Uma vez que, apesar de ja ndo serem mais 0s europeus 0s Unicos a criar imagens cinematogra-

ficas sobre a Africa, os filmes continuam sendo, na maioria das vezes, pagos em grande parte
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com o dinheiro estrangeiro, europeu. Mas, nio s6. Algo que, em Africa, poderia vir a limitar a
liberdade de criagdo no cinema feito no continente. E, evidente, isso ndo deixa de ser um enorme
problema. Contudo, diante do improvavel, surgem casos como o da Nigéria, e sua Nollywood.
Que configura uma das muitas situagdes a parte, no que concerne a producao e distribuicdo de
cinema em Africa (MELEIRO, 2007). Ou o proprio FESPACO, constituido no projeto de am-
pliar as referéncias e reverter as imagens estereotipadas de representagcdo que a colonialidade
cria sobre o continente.

A professora Janaina Oliveira, que esteve presente em Ouagadougou nas ultimas cinco
edi¢des do FESPACO (2011, 2013, 2015, 2017 € 2019), e participou dos foruns de debate pro-
movidos em parceria com o CODESRIA em algumas das edigdes correspondentes, chama a
atengdo para como a grande luta desse cinema, passa necessariamente pela discussdo sobre “a
conexdo entre os processos criativos e questoes de ordem politica, ndo so politica de audiovi-
sual, mas as politicas nacionais e transnacionais” (OLIVEIRA, 2016, p. 53). Segundo a histo-
riadora, a efervescéncia que houve nas décadas de 1960 e 1970 de apoio ao cinema, ja nao
existe mais. Sao poucos os paises que ainda mantém iniciativas estatais nesse sentido. E cita os
casos do Egito, Marrocos e Africa do Sul por se destacarem enquanto episddios mais sélidos.
Em mim, a observag¢do direta e o caso vivido em campo, sobre a dificuldade de lidar com as
aparentes afinidades, reforcou em mim a noc¢ao de que a batalha do cinema negro por autorre-
presentacdo, ndo se restringi a luta pela aparicdo de mais pessoas negras no ecra das salas de
cinema. Como no Brasil. Eu precisei ir mais além.

Por ter podido compartilhar daqueles momentos de formagao e aprendizado, em espagos
onde apenas a minha visdo de mundo limitada ao meu lugar de conforto e de pratica, ndo me
permitia enxergar tudo, foi muito importante. Mais que isso. Somente ao me aproximar do
campo, portanto, foi que eu pude perceber que a questao sobre o “como fazer” é a mais urgente
para que haja uma manutengdo de filmes africanos — que sempre serdo negros, feitos por cor-
corpos negros —, independente de suas condi¢des materiais. E talvez esteja ai o denominador
comum aos filmes do cinema negro africano. Que, inclusive, eu tomo como sendo também o
padrdo que mais se deixa transparecer na lista de filmes premiados com o Etalon do FESPACO.
Eu me refiro a anteriormente mencionada reincidéncia de conflitualidades que estdo entre as
diferentes narrativas abordadas. Fatores que atrelam grande parte das historias contadas nos
filmes que venceram o festival, aos perversos efeitos da colonialidade. Para Diawara (2011),
portanto, e ¢ isso que me importa, a compreensdo dos diferentes modos de producido e distri-
buigdo ¢ inseparavel da compreensdo das particularidades das culturas regionais herdadas da

colonizagdo.
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Ocorre que, somente assim eu pude perceber que a grande dificuldade de existéncia, para
quem faz e pensa o cinema negro em Africa e se encontra para discuti-lo durante o FESPACO,
diz muito mais respeito as possibilidades de continuidade que o contexto (p6s)colonial permite
desenvolver em matéria de linguagens — estética, poética, politica e financeira — e formas de
manutengdo. Muito mais do que a questdo da presenca em si de corpos negros nas imagens. Ou
sobre qualquer meng¢do a existéncia desses corpos. Afinal, como continuar existindo e reali-
zando esse cinema que € negro, por esséncia, se ndo ha dinheiro para isso? Problematica cons-
tante, desde que o cinema africano comega a existir. E fazer cinema ¢ uma empreitada carissima.
Que exige maquinaria minimamente especifica, mao de obra minimamente qualificada, certa
dose de criatividade e pessoas. Quantas possivel. Nesse sentido, no comeco de 2016, foi criada
uma nova comissdo em Burkina para propor novas formas de fomento voltadas para a produgao
de cinema feito no continente (OLIVEIRA, 2016).

Hoje eu compreendo que a minha fala durante os eventos em Ouagadougou, se traduzia
no tipo de racismo que eu conhecia. Dando a entender que se tratava de uma problematica
vivenciada de maneira mais individual, personificada em experiéncias cotidianas de excessivo
dominio e controle sobre o corpo negro, pela logica do embranquecimento e da dominagao
cultural. Roupagem de rapina, que camufla o racismo no Brasil, desde a sua chegada. Mesmo
sendo o Brasil, um pais com mais de 50% da populacao autodeclarada de origem afrodiasporica,
a partir do Censo de 2010. Ou seja, um discurso em acordo com o que significa, em um pais
como esse, ser mulher negra, ser barrada e questionada sobre a estética do cabelo (negro), do
corpo (negro), do conhecimento (negro), da postura (negra). Mas, ao mesmo tempo, também
ser, quando ha qualquer sintoma de poder em voga, ou possibilidade de cordialidade e simpatia,
ser embranquecida, amorenada, algada a um patamar diferente e melhor ao das pessoas de tez
mais preta. Porque, no fundo, ser esse cor-corpo negro ndo ¢ bom, em uma sociedade como
essa— colonial capitalista —, j& dizia a minha avd, Zilda Lopes de Oliveira, quando me explicava
porque fritava o cabelo toda semana; era para parecer bom, segundo ela.

Nesse sentido, para além de tudo o que eu pude apreender em relagdo a questdes inerentes
aos meandros da negritude (do fato de ter um cor-corpo negro, mesmo que escalonado) em
Burkina Faso, importante salientar que em nenhum momento da viagem, aqueles com quem
convivi, questionaram ou negaram a minha pertenga ao continente; ou me enquadraram em um
lugar social de branca, europeia. Eu fui tratada e respeitada enquanto mulher negra, em todos
os espagos por onde circulei. Uma mulher negra que poderia ser de Marrocos, Etiépia ou Cabo
Verde, como fui questionada 14 em diferentes situagdes. E essa questdo foi importante, no sen-

tido de apurar a propria percep¢do em mim, do que significa ser negra, de ascendéncia africana,
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e estar fora do Brasil, meu pais de origem, mas estar dento de um pais africano. A medida que
fui sendo rebatida, em resposta a coloca¢ao por mim lancada durante os seminarios em Ouaga-
dougou, observei que essa questdo entre pensadoras e pensadores africanos ¢, na verdade, uma
problematica pontuada sob diferentes condi¢des e caracteristicas. Mesmo que em ambos 0s
espagos — América do Sul, Brasil ou Burkina Faso —, seja em referéncia a um mesmo problema:
o racismo. Vivenciado, como pude observar, pelas populagdes africanas em um nivel mais ma-
cro, € que surge no embate com um tipo de outro de ordem internacional ou externa, fora do
continente. Na relagdo entre Africa e Europa, mais especificamente.

Essa conjuntura ndo se aproxima em nada ao que acontece no Brasil, onde o outro (em
cor, status e posses) muitas vezes mora ha menos de duas quadras da sua casa, ou compartilha
(nd3o no mesmo sentido e direito de uso, evidente) a mesma cidade, as mesmas ruas; mas nunca
o mesmo Estado [de direito] ou a mesma policia, por exemplo. Esse estranhamento, a prop6sito
de algo ja tdo proprio da minha realidade, foi fundamental e incidiu consideravelmente sobre a
pesquisa. Provocando novas questdes, e reconsideragdes sobre, especialmente, as minhas esco-
lhas metodoldgicas. O cinema negro ¢, portanto, uma categoria de analise que surge nativa, mas
se difunde e ganha novos contornos, por acompanhar e traduzir as reivindica¢des de cada gera-
¢do, pais. Atendendo a pluralidade da realidade diasporica.

Ou seja, o surgimento desse tipo de cinema negro africano, bem como o pipocar dos
festivais africanos e internacionais de arte filmica africana, possibilitaram o enfrentamento de
um conjunto de desafios que foram surgindo apods o periodo de lutas por libertagdo colonial.
Afinal, foi necessario re-agir contra, na loégica do resultado, a produgdo de imagens cinemato-
graficas utilizada para impor os preconceitos e esteredtipos definidos pelo colonialismo, que
fez uso dessa arte enquanto instrumento didatico pedagogico de dominagao epistémica e cog-
nitiva. Na maioria das vezes, os filmes coloniais definiam o lugar do continente africano como
o de ndo existéncia (SOUZA e ZENUN, 2017). Neste sentido, os cinemas africanos que circu-
lam pelo FESPACO, surgem em resposta, e chegam para que seja possivel se problematizar as
estratégias escolhidas pelas liderangas politicas do continente, nesse momento p6s hecatombe.

Somente outras formas, dialdgicas, feitas sob ou a partir de outras possibilidades e (in)fle-
x0es, poderdo corresponder/significar um ser/ter/estar em uma pratica constante/ativa de luta
anticolonial. Como uma categoria de analise, ele pode ser sugerido a um certo tipo de cinema.
Para quem, nomeadamente, faz cinema negro, cabe respeitar, tentando [quem pesquisa] achar
um sentido sobre. Para defini-los, assim como para ser um filme negro, eu somente 0os posso
definir como o fiz acima, porque assim eles se auto definem. Mas, qual seria, afinal, a minha

hipotese sobre o caso? A de que, assim como parece ter ocorrido com 0s cinemas negros — onde
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o corpo acabou por marcar a experiéncia do ser e de sua existéncia (KILOMBA, 2016), restrin-
gindo-os (corpo, ser e existéncia) a um status unico, definido pela a cor de sua pele —, que fundiu
tudo a respeito de o corpo ser na existéncia do proprio ser, e criou a sua propria arte; a ideia de
um cinema negro arte, ou race pictures, também surge em resposta a uma caracteristica/cate-
gorizagdo, inventada e imposta, pelas fronteiras raciais. Uma espécie de cinema-cor(po)-arte
que se dispde a se autonomear para: nao ser esquecido, ou silenciado, ou ainda, posto em um
lugar de fala que ndo existe, ou, que so existe para complementar e adornar o outro (eu) branco
(RIBEIRO, 2017). Isto tudo, portanto, tem a ver com uma discussao bastante antiga sobre quem
tem direito a voz/espago/poder/representacdo, em uma estrutura social global, que tem por
norma a branquitude, a masculinidade e a heterossexualidade. Um cinema negro, um artista
como Basquiat, sdo ambos importantes para desestabilizar as normas vigentes a fim de poder
romper com o sistema que oprime e desfigura, desumaniza, para melhor explorar.

Esta Segunda Parte da tese, portanto, foi sobre o cinema e a sua capacidade de (in)visibi-
lizar culturas e sociedades. Para tal, fiz primeiro uma breve leitura quanto ao poder dessa técnica
(o cinema) e suas extensdes, no intuito de introduzir a problematica central do texto, a respeito
da categoria cinema negro. Que ao longo do processo desta escrita, procurei questionar € com-
preender, a partir de diferentes perspectivas. Dentre elas, o fato de ter tomado tal categoria como
referéncia para uma analise mais ampla, que proponho, a respeito das potencialidades e estra-
tégias cinematograficas usadas para tornar visiveis a existéncia, e a dignidade, de vidas/corpos
negros. Desenvolvi este capitulo, portanto, na intengdo de responder o que ¢, quem define e a
quem interessa a existéncia de um cinema negro. Para tal, iniciei a discussdo pensando primeiro
a relevancia do proprio cinema (técnica e arte) para a questdo do imaginario e da memoria das
sociedades identificadas dentro da logica eurocéntrica. A fim de conseguir expor como esta
ferramenta (o cinema) foi sendo utilizada, tanto para dominar e oprimir, quanto por alguns mo-
vimentos de emancipacdo da estrutura epistemoldgica ocidental moderna. Afinal, o fato de di-
ferentes movimentos sociais/ideoldgicos terem escolhido tal estratégia como instrumento de
luta anticolonial e antirracista tem a ver com as suas muitas possibilidades de linguagens e
especificidades tecnoldgicas (som + imagem), enquanto ferramenta de reproducdo e indugao
ideoldgica. Tem a ver também com a forma como tal insignia foi sendo historicamente reivin-
dicada, e por quem isso tem sido feito, no sentido da representatividade alcancada.

Ha, portanto, uma questdo de modulacao intercultural também nesse “nomear”, que atri-
bui cor a uma producao invisibilizada. Isto porque, ao se colorir de preto, ao enegrecer-se diante
das retinas que lhe assistem, essa produgdo assume-se (discursivamente) como um lugar de fala

aos corpos que o (neo)colonialismo sempre procurou desumanizar.
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TERCEIRA PARTE
O CASO FESPACO
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CAPITULO 9
CINEMA E(M) SOCIEDADE.

Das partes anteriores que ja foram tratadas, resolvidas, cabe ainda, trazer esta terceira e
ultima. Que ¢ onde os ramos se encontram, ¢ convergem para um desfecho — que ndo ¢
conclusivo, ¢ apenas sugestivo. Para tanto, portanto, faz-se necessario [rabiscar] esta analise,
politica, a respeito; na intencdo de encerrar, sem pretensas respostas [repito], o ciclo desta
ciranda, que em nossa frente roda. Ja4 sabemos que qualquer corpo negro, mesmo quando
encerrado em caixinhas estigmatizadoras, ainda assim, ¢ dono de uma enorme palheta de cores,
de incontaveis subjetividades, possibilidades e circunstancias. Sendo assim também, esse
cinema negro que lhe expressa e representa. E se ja se sabe o que faz do corpo, um corpo negro,
falo [mais] adiante, sobre o que faz de Burkina, o FESPACO. Espero que tenha ficado evidente,
até aqui, o fato de que o meu objeto de analise, ¢ algo maior do que uma cor, uma raga; eu estou
falando de um(a) cor-po(r)-cinema e sua morada — lugar que funciona de palco para diferentes
representacdes sobre esse cor-corpo, porque ele € o que é, o FESPACO e seu cinema: “ele ¢
negro”, me disse o jovem cineasta de Abidjan, Freddy Kouakou. Nos estivemos no seminario
Quelles formations aux métiers du cinema? Approches comparatives Europe/Afriques, que
aconteceu em Ouaga, durante o 250 FESPACO. Naquela ocasido, Kouakou disse “somos nds
que o fazemos, somos pessoas negras, logo, que ele € negro — esse cinema feito por nos — ¢ algo
que nem precisa ser questionado, ja esta dado, esta visto”.

De maneira que, para além de procurar me informar, a fim de saber um pouco mais sobre
tudo o que eu disse até agora: sobre a regido, sobre a importancia que tem, entre e para; sobre
o cinema que se pretende negro pelo sistema, e que deu origem ao festival que acontece por 14;
ou ainda sobre a cidade que acolhe o tal ritual-festival —a fim de perceber o contexto mais geral
dessa complexa obra. Enfim, depois de narrar como foi chegar em Ouaga (cidade-mercado-
rota-fronteira), como foi encontrar e conhecer a cidade e(m) seu tempo/espaco especificos;
depois de contar como foi que eu experimentei alguns trajetos pela cidade-cinema-capital do
FESPACO, sozinha e/ou acompanhada; depois de todas essas imagens e conversas, ¢ detalhes;
deter-me-ei no exercicio de relacionar tudo o que foi dito até entdo, com o cendrio socio-
politico e cultural do pais em questdo. Que ¢ o ber¢o e que acolhe esse que tem sido o mais
regular (em termos de constincia), o maior (em termos de quantidade de obras filmicas
exibidas), o mais abrangente (quanto a quantidade de paises e pessoas participantes) € o0 mais

antigo festival de cinema, que acontece sem interrupgdo, desde 1969 até os dias de hoje, em
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Burkina, com concentracdo das atividades na Ouaga-capital (BAMBA, 2007; DUPRE, 2012;
OLIVEIRA, 2016).

Eu quase nao fui ao FESPACO em 2015 porque a situag¢ao do seu pais-sede estava muito
conturbada e instavel — em especial, a partir do meu ponto de vista especifico, do meu lugar de
fala. Tinha acabado de acontecer uma insurgéncia popular por 14 e, mesmo assim, quase
ninguém no Brasil (mal) sabia (direito) onde localizar Burkina no mapa, que dird saber algo
sobre aqueles ultimos acontecimentos, politicos e militares, que afetavam o pais. Essa [pseudo]
ignorancia, relembro, existe (em tudo) por conta da enorme indiferenciacdo atribuida, da
enorme invisibilizagdo imposta, da cultura (neo)colonial em marcha (WALSH, 2007) e seus
prejuizos, que tenho narrado desde o comego do texto; tudo muito em fun¢do do racismo
imposto e das dissonancias atribuidas ao papel que o continente africano desempenha diante,
entre outras, da midia mundial, por exemplo. Porque esse nunca foi um tipo de
“desconhecimento” casual ou aleatorio — ¢ tudo uma questdo politica. O FESPACO, em si, a
sua realizagdo e permanéncia, também o s3o em um alto nivel politico, [quase] reativo, ja que
durante a dominagio europeia em Africa, o cinema (que reflete visdes de mundo), foi proibido
de ser feito por artistas de origem africana (OLIVEIRA, 2016). Afinal, a eficacia do cinema
estd no quesito reprodutibilidade, como ja foi dito.

Sendo tudo, portanto, uma questdo de (produ¢ao de) conhecimento, e de controle sobre
essa riqueza/capital. Uma vez que, a necessidade de expressar a forma como nos vemos, como
nos inscrevemos no tempo/espaco da vida e como nos [auto] representamos (a nds € aos outros)
diante dela, ¢ algo inerente ao social, ¢ humano; tem a ver — para a Sociologia — com um
processo que somente se completa e se realiza a partir da relagdo entre pessoas (e pessoas e
sistemas) que, juntas [e entre], a0 mesmo tempo em que produzem, também reagem diante dos
diferentes contextos sociais. Vale ressaltar que nessa forma de dominagdo ideoldgica,
perpetrada pelo racismo que hierarquiza e humaniza/desumaniza determinados corpos, o
cinema foi/é¢ fundamental para a naturalizacdo, em representagdes diversas, de diferentes
praticas e esteredtipos que racializam/classificam populagdes e sociedades. Aquele cinema
produzido a partir do colonialismo escravocrata, no caso, criou um impedimento sobre esse
direito dos povos a auto definicdo (CARDOSO, 2014), na tentativa de um tipo de controle que
nunca se realizou por completo, mas que deixou marcas profundas. Por essa razdo, na luta
anticolonial, a qual se insere a existéncia do festival em causa, o que também esta em jogo € o

direito de [ter] “poder (de) falar sobre” si e sobre o0 mundo que est4 em volta.
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Imagem 52 — Autoretrato III. Rue du Travail, Ouagadougou, em marco de 2015.
Fotografia de Maira Zenun.
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E seguindo o prumo dessa logica, no que diz respeito a esta minha propria narrativa
[auto] etnografica — de uma escrita vivenciada, repito —, ¢ importante admitir que quando eu
evoco o poder de falar sobre o encontro que tive com o ritual das cinematografias
africanas/africanizadas, o faco por entender que este registro ¢ também uma forma poderosa de
producdo de conhecimento sobre outras formas, outras, de organizagdo social. Diante desta
constatagdo, retomo o enredo desta prosa sobre as viagens ao FESPACO e os acontecimentos
que as inscrevem, dizendo que o proprio festival, cambaleou diante da conjuntura que eclodiu
em 2014, e que narro ja a seguir. Tal evento-ritual tem sido pe¢a chave da economia local, e na
expectativa dos incidentes ocorridos em 2014/2015, ele quase ndo aconteceu e somente foi
confirmado aos 45 minutos do segundo tempo, em janeiro de 2015 — quando tudo teria inicio
jano dia 28 de fevereiro daquele mesmo ano. Eu mesma, “a mais interessada”, da primeira vez,
somente comprei a passagem para ir aquele FESPACO, poucas semanas antes de viajar para la.
Comprei e fui. Sem saber quase nada — sobre Ouaga, sobre aquele cinema, ou mesmo sobre
aquele pais, que ¢ de cinema, de fato; assim como a cidade o ¢, e(m) seu FESPACO. E, por isso,
precisei chegar aos poucos, precisei [tentar] ndo ter pressa, frente aos acimulos iniciados ap6s
a (dupla) experiéncia narrada sobre a vivéncia em Casablanca. Por duas vezes, aterrissei
naquela madrugada de Ouaga — sem saber de quase nada — como quase tudo na vida.

Posto que, quando eu fui para Ouaga e quando 14 cheguei em 2015 e 2017, o fiz alheia
(mais em 2015, do que em 2017), igual a grande parte da populagdo brasileira, que eu suponho
que sabe pouco ou quase nada a respeito desse caso, chamado FESPACO. Ocorre que, assim
como em outras esferas de producdo de discurso, o campo do cinema ainda hoje se configura
como um espaco excludente e reservado. No Brasil, por exemplo, a discussdo académica sobre
cinema negro — seja ele africano, latino, brasileiro, caribenho, asidtico ou europeu — ainda esta
deixando de ser exigua. Mas, ainda s3o [mais] escassos os espacos de exibi¢do e debate sobre
essas obras, tanto as classicas quanto as contemporaneas. A bem dizer da verdade, quando o
tema € cinema, trata-se de um campo monocromatico, como ja dito. E é a partir dessas
perspectivas, forjada pela branquitude masculina euro-americana, que sdo criadas e recriadas
as representacdes sociais do eu e do outro, de boa parte da producdo cinematografica que circula
mundialmente.

Eu tomo como exemplo, o fato de haver tdo infima bibliografia impressa em portugués

disponivel a respeito®. Em 2014, eu conhecia apenas o artigo “O papel dos festivais na

% Chega a ser de uma tremenda covardia comparar a oferta de informagdes (em textos, videos e fotografias) que
havia antes da internet, e agora, onde quase tudo (ou muita coisa) esta disponivel na rede. Tal fenomeno ndo garante
qualidade, garante apenas a quantidade de. De todo modo, com a internet, se chega em muitos lugares. Com ela,
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recepgdo e divulgacdo dos cinemas africanos” de Mohamed Bamba, publicado na Colegao
CINEMA MUNDO: indiistria, politica e mercado — Africa, Volume 1 (2007), mencionando o
festival. Cinco anos depois, j4 ha mais obras falando a respeito. Eu mesma, desde entdo,
participei de algumas publica¢des, com artigos como: FESPACO E DECOLONIZACAO: sobre
o papel do cinema na luta anticolonial em Africa (2016), que compde o Dossié AVANCA 2016;
Sobre a colonialidade do pensamento em imagens e a reinvengdo da negritude no Fespaco:
maior festival de cinema africano (2016), parte do Dossi¢ Africanidades da Revista Rebeca;
Cinema Negro Africano Decolonial, que integra o Dossi€ AVANCA 2017; ou ainda Narrativas
e Representacbes sobre fluxos migratorios - o caso FESPACO, produzido para a SOCINE,
em 2018. Houve também a edicdo de alguns outros poucos manuscritos, entre os quais, a
traducdo e lancamento do livro Cinema Africano — novas formas estéticas e politicas (2016),
lancado pela Sextante. E o artigo de Janaina Oliveira, escrito para a Revista ODEERE,
Descolonizando Telas: o FESPACO e os primeiros tempos do cinema africano (2016).

Logo, e também por tudo isso, por conta de haver esse abismo’! epistemoldgico gigante,
que provoca uma espécie de descontinuidade historica, historicamente construida, constituida
na escassez ¢ no excesso de tudo — entre/sobre Africa e Europa; por conta de todas essas
violéncias cognitivas, consentidas pelo sistema-mundo capitalista moderno e reforcadas pelos
apagamentos até aqui mencionados; por esse tanto acumulado, somado ao meu proprio [e
intenso] espirito investigativo, precisei ir nesta viagem rumo ao FESPACO. Apesar de tudo
relacionado ao “ndo ir”. Precisei ir para conhecer: o ritual e a sua cidade, em um pais longe da

minha casa. Independente do que por 14 houvesse, e que eu ainda nem sabia. Foi por isso.

se alcanga quase todos os espacgos ligados as universidades, por exemplo. Razdo pela qual, desde o inicio da
pesquisa, eu ter podido (ir aprendendo a) acessar inimeros arquivos, dentre os quais, uns que o proprio festival
oferta, em sua pagina, sobre datas, premiagdes, parcerias e etc. A minha dificuldade maior, contudo, foi
(re)aprender a pesquisar, aprender a localizar a informagao, que ha. Isso levou um certo tempo, porque, a falta de
informago nao se deve pela falta (total) de dados ou mesmo de acessibilidade aos dados. A questdo ¢ outra, é
social, politica, econdmica e cognitiva. E, se a invengdo-Africa (MUDIMBE, 2013) some da nossa memoria, se
ela ¢ uma incdgnita, é importante pensar como € por que isso acontece. Se ela desaparece ou (re)aparece em
formatos especificos e engessados, selvagens, ¢ porque o cumprimento desta funcdo ¢ fundamental para a
manutencdo de um status quo especifico (TROUILLOT, 2015), ligado a dominagdo social/politica/econdmica/
cognitiva das elites mundiais sobre as outras populagdes. O problema-solugdo para este sistema-mundo ¢ que
sempre ha/havera revolta, reacdo, quebras e insurgéncia. Sempre hd/havera quem ndo queira, quem se recuse,
quem questione e reaja. Porque, afinal, trata-se de uma questdo fisica, ligada a nossa matéria viva: afinal, toda
acdo-dominagdo, gera uma reagao-resisténcia.

70 A SOCINE (Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual) existe desde 1996 para promover e dar
a conhecer pesquisas e estudos de cinema, além de incentivar a reflexdo e o debate sobre cinema e audiovisual no
Brasil. Ha encontros e produgdo bibliografica realizada constantemente. Informagdes disponiveis em:
https://www.socine.org/. Acesso em: 25 jan 2019.

! Abismo, ndo no sentido de distancia hierdrquica. H4 uma distancia entre espacos, € ndo um sebre o outro, que
¢ algo que faz (o sobre) com que esses espagos ndo se alcancem; eu quero tratar de outra coisa, ligada as violéncias
que destituem o outro de qualquer humanidade, como quando escondem e criam outras histdrias.
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Precisei ir para saber sobre e reconhecer formas. Sendo, eu continuaria alheia, deserta, sem
saber de nada, sem saber o porqué da insurgéncia, o porqué do festival, o porqué de ser em
Burkina, de ser negro o cinema, de ser pan-africano, e oficial. Afinal, ha em tudo até aqui
exposto, uma questdo estética, por repeticdo e rima, que somente se explica porque ela [questao]
¢ imagética, € visual — precisa ser vista, (re)conhecida — e diz respeito a um tipo [inventado] de
corpo [territorio] [espaco] inventado, que precisa ser vivenciado, para ser encontrado. Assim
como a cidade e o cinema; assim como o cinema em sua cidade.

Que eu somente fui conhecer, de fato, depois que 14 cheguei. Foi preciso achar o
caminho das pedras, para acessar os espacgos. Afinal, filmes negros também siao conhecimento
— sobre sociedades e pessoas. Em 2016, escrevi em parceria com a professora Edileuza Penha,
um artigo sobre as cinematografias africanas, no qual desenvolvemos uma analogia,
comparando esses cinemas a arvore de um baoba.

O Baoba do cinema africano, portanto, seria esta enorme ¢ resistente arvore, que
possui um tronco muito grande e alto, e uma copa super extensa, formada por milhares
de pequenas ramificagdes que se abrem ao maximo para fora — mas que estdo
visivelmente ligadas, truncadas, com uma base comum na resisténcia ao colonialismo.
Afinal, ¢ da for¢a de pensamentos advindos do Pan-Africanismo, do Afrocentrismo e
da Teoria Decolonial, que o cinema negro africano ira se valer para voltar a contar as
suas proprias historias. Entender-se, inclusive e a partir, como parte de um mesmo
campo cinematografico, resistente aos discursos subalternizantes, ¢ uma das

estratégias politicas e de sobrevivéncia deste cinema feito para a Africa, e por ela
mesma (SOUZA e ZENUN, 2016).

O meu encontro fisico, e pessoal, com o festival, portanto, se deu a partir dessas duas
viagens, de 2015 e 2017. E foi como sentar ao pé do baoba, estar 14 em Ouaga. Para ouvir as
suas histdrias, entoar junto as suas cantigas favoritas, comer e beber da sua sombra e de seus
frutos. Viajar para Ouagadougou, foi mesmo um processo de, literalmente, sair de casa —
perspectiva que fez com que eu me distanciasse do (meu) (extremo) comum. Apesar disso, eu
procurei me permiti ter essas duas vivéncias de maneira mais fluida e menos inerte ou aderente,
algo que me ajudou a ndo ficar presa em um tipo de postura que me colocasse no lugar/olhar de
quem estad “em processo de descoberta”. Por tanto, ir ao encontro €, nesse caso, a imagem mais
adequada; e essa foi a forma que encontrei para (re)conhecer a Ouaga que apresento. Porque,
(re)encontrar ¢ algo diferente de apenas “se surpreender” com a cidade. Para isso, para
conseguir caminhar por entre aquelas ruas sem (muita) ansiedade, me vesti de mim mesma,
com(o) o que eu sou (de fato e) de verdade — alguém de fora. E, como tudo o que eu fiz até aqui,
até agora, foi a partir de 14 que eu tentei estabelecer didlogos entre o (m-eu) ser (sociedade) e o
fazer (cinema). Entender por que se faz de um jeito, e ndo de outro, pode explicar muito sobre

quem faz, de um jeito e ndo de outro. Ciente de que, nesse processo, eu também estou em
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relacdo com o todo que me cerca (HALL, 2006), com o que me circunda e com o que me

informa, a respeito do mundo e do meu préprio ser, do meu proprio corpo.

Imagem 53 — Autorretrato IV. Festa de abertura da 24a édlg:ao do FESPACO no Palais dus Esports,
Ouagadougou, em 27 de fevereiro de 2015. Fotografia de Maira Zenun.

Logo, toda forma de arte diz muito sobre as sociedades onde o trabalho foi feito, sobre
o tempo historico e as condigdes materiais em que foram produzidas (SORLIN, 1985). Afinal,
e de maneira bastante redundante mesmo, ao falar sobre pessoas, elas acabam expondo o meio
social em que essas mesmas pessoas retratadas vivem suas experiéncias e realidades. Por isso,
somente indo, s6 indo mesmo, para saber desses tramites, dessas especificidades (r)urbanas;
sobre ser cobre, ter vento e ser quente. Sobre ser uma regido-capital milenar, cheia de gente.
Nesse ir que ndo foi o de descobrir, muito menos o de invadir e/ou de sugar. Foi o de entardecer.
Fui para encontrar e conhecer a cidade; fui para me apresentar aquele cinema, aquele caso,
aquele contexto especifico que ¢ o FESPACO —um ser vivo e em movimento. Fato é: o contexto
dessa relacdo, entre o pais e a arte de fazer/ver cinema, revelou-se ao longo da pesquisa como
sendo um enredo extremamente especifico e absorvente. Isso porque o desenvolvimento do
campo cinematografico em Africa e em suas diasporas, realizado por pessoas negras — africanas
e afrodescendentes —, pode [deve] ser lido como uma dentre tantas outras formas de agdo
politica direta, anti-imperialista, que ocorreram desde antes, mas especialmente a partir das
lutas de libertag¢ao colonial.

Tipo de resposta [em arte] que surgiu, fatalmente, em funcdo das violéncias impostas
pelo sistema de dominagdo — bélica, epistémica e cognitiva — europeia, que teve origem na
fabricacdo/concepcao do mercantilismo europeu (para provar a repeticdo que se repete). Um
tipo de dominio, contudo, que resistiu ao fim dos impérios coloniais, na forma de um rango
cultural impregnado na propria estrutura social e politica remanescente, nomeadamente na
colonialidade (QUIJANO, 2005); mas que nunca deixou de enfrentar resisténcia por parte das
populacdes submetidas ao colonialismo/capitalismo. Nao ¢ a toa que, a partir da grande
influéncia exercida por Ousmane Sembéne (GOMES, 2013), mais e mais cineastas vao realizar
filmes dentro de uma tradicdo decolonial, de ruptura, que, apesar das multiplas estratégias,

firma-se pela contestacdo — em sua forma e conteiddo (UKADIKE, 1997). Nao ¢ a toa que, para
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além da crescente produ¢do audiovisual africana atual (comercial e televisiva, inclusive), esse
tipo de cinema — negro, de militdncia — segue (r)existindo, como ja foi dito. Sendo esse, um tipo
de producdo plural (sempre), que se propde a articular estilo, discurso e estética, para que

trabalhem todos como sendo algo em relagdo e em um caminho comum, de representatividade,

de possibilidade poética sobre corpos nunca dantes humanizados.

. y &k i
Imagem 54 — Mural exposto na Radio Universitaria, na Universidade Joseph Kizerbo, Ouagadougou,
em marco de 2015. Fotografia de Maira Zenun.

A ver o porqué. Quando eu me refiro a arte de fazer cinema, estou falando de uma
tecnologia que, embora totalmente disposta a se deixar experimentar por novas narrativas
artisticas e/ou diferentes discursos ideologicos, o seu mercado mundial tem sido controlado
pelos mesmos grupos de poder, pelas mesmas elites mundiais, como ja foi mencionado. Esses
grupos, desde o inicio de tudo — do cinema —, fizeram desse, um veiculo em massa para a
propagacdo de ideias e ideais: contando, recontando, reificando, incutindo, incorporando,
educando; ou seja, impondo mesmo uma série de valores e praticas especificas, como sendo as
mais evoluidas, as mais desenvolvidas, as mais humanas. Desde quando surge, gracas a sua
capacidade de reprodutibilidade técnica, o cinema foi transformado em algo massivo, industrial

e repetitivo, feito para atuar por e a partir de uma mesma e Unica estrutura criativa de
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pensamento. Sendo essa a grande bifurcagdo do sistema-mundo Ocidente: o “humano” ndo ¢ a
todos, porque serve a apenas um. Um modelo, uma estrutura, um referencial: unico e solitario.
E ndo haveria de ser diferente: o cinema que ndo ¢ negro, ou LGBTI'S, ou no feminino, ou
indigena ou cigano e etc.; esse cinema que se diz “universal” — mas que ¢ majoritariamente
realizado/consumido por homens, brancos, moradores dos grandes centros urbanos e
pertencentes as classes média e alta (DALCASTAGNE, 2007) — também é um cinema politico,
por sua especificidade em termos de poder de alcance e de manipulagdo.

Logo, enquanto estratégia de (r)existéncia e sobrevivéncia, esta ideia de fortalecer
cinemas africanos e afrodiasporicos [negros], politica e ideologicamente autonomizados do
cinema colonial — de acordo com o que foi desenvolvido no capitulo anterior —, foi algo
inicialmente reivindicado pelo proprio campo audiovisual, que nasce na primeira metade do
século XX e cresce a partir da segunda metade, ganhando assim novas nuances. Entretanto, no
ambito desta trajetoria, de crescimento e apoio a producdo de filmes negros, o caso de Burkina
Faso ¢ bastante relevante, respeitadas as suas contradigdes e percalgos internos. De fato,
Burkina ¢ um pais que retine inlimeros aspectos interessantes quando o assunto ¢ a sétima arte,
e que funciona como uma espécie de territério sagrado do cinema em Africa. Afinal, foi por 1a
que se ergueu, a partir da independéncia juridico-politica do pais-Burkina, uma forte cultura
cinematografica, através de diferentes frentes de incentivo e atuagdo, que sdo tanto civis quanto
estatais (DUPRE, 2012). Fato é: o contexto dessa relagdo, entre o pais ¢ a arte de fazer e ver
cinema, revelou-se como sendo um enredo extremamente curioso, e especifico, como venho

demonstrando e como se vé, mais ainda, a seguir.
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CAPITULO 10
CINEMA E/COMO POLITICA.

Quanto as politicas de Estado voltadas para o audiovisual em Burkina Faso, a verdade
¢ que, na época de sua independéncia juridico-politica, o patrimdnio total de exibi¢do em todo
o pais ndo passava de seis salas de cinema (ARMES, 2007; VANSINA, 2010). Entretanto,
Burkina foi um dos primeiros paises africanos a nacionalizar tal atividade — antes comandada
pelas empresas francesas Secma e Comacico —, através da Société Nationale Voltaique du
Cinéma (Sonavoci), criada pelo entdo presidente Sangoule Lamizana, no pds-independéncia
juridico-politica (BAMBA, 2007). Ou seja, antes mesmo de conseguir romper com o monopolio
das distribuidoras estrangeiras, Burkina teve todas as suas salas de cinema nacionalizadas pelo
governo militar da época. Mesmo governo, alids, que possibilitou um repasse de verbas para a
producdo de filmes burkinabés, através do Fundo de Promogdo e de Extensdo da atividade
(BAMBA, 2007). Isto, por haver em torno do pais, pessoas que entendiam a importancia
politica dessa arte, diante dos processos de dominacao cultural. E que incentivaram politicas
publicas especificas, e fundamentais, para que Burkina se tornasse um dos maiores produtores

de cinema em Africa, entre 1970-1990 (ARMES, 2007).

Imagem 55 — Noite de sabado, em frente ao Ciné Neerwaya (construido em 1970), Ouagadougou,
em marco de 2017. Fotografia de Maira Zenun.
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Neste sentido, para além do fator governamental, Burkina Faso possui, desde o fim das
guerras coloniais, uma forte tradicdo em escolas de cinema; através de experiéncias bem-
sucedidas como o INAFEC (Institut d'Education Cinématographique de Ouagadougou), que
esteve ativo entre 1977 e 1987 e era financiado em parte pela UNESCO, em parte pelo governo
burkinabé (MORILLERE, 1983). Ha também o IRIS (Instituto Regional da Imagem e do Som),
que funciona desde a década de 1980, em Ouagadougou, como um centro de profissionaliza¢ao
em video e pelicula, recebendo estudantes, cineastas e profissionais da pesquisa em audiovisual
de varias partes do continente (BAMBA, 2007). E, além desses, o Instituto IMAGINE?,
inaugurado em 2003 pelo cineasta burkinabé Gaston Kaboré e ativo até os dias de hoje. O
IMAGINE funciona como um centro de profissionalizagdo, p6lo de arquivos e investigacao
artistico académica, crucial para a propria cena audiovisual burkinabe, ao fortalecer campanhas
importantes para o cinema nacional, como aquela pela reabertura do historico Ciné Guimbi’

Além de também sediar exposi¢des, palestras, festivais e workshops continentais,

transnacionais e pan-africanos, como o Quaga Film Lab 20177%, que reuniu estudantes de toda

a Africa Ocidental, em um curso intensivo de formagao na area.

I

: o i‘_:."_’ . _‘7’- e ~ '7‘__ :\_ !_}_‘- o /:
Imagem 56 — Instituto IMA GINE Ouagadougou, em fevereiro de 2015. Fotograﬁa de Maira Zenun.

2 Informagdes disponiveis no sitio http://www.institutimagine.com.
3 Sobre o Ciné Guimbi, visitar a pagina oficial - http://www.cineguimbi.org/.

4 A respeito desta edi¢do do Film Lab, visitar a pagina https://www.facebook.com/ouagafilmlab/.
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No mais, o pais-territorio dos cinemas africanos possui ainda alguns outros diferenciais,
que o fazem digno ao titulo de capital dessa arte — dai também a sua vital importancia para a
continuidade dos processos decoloniais nessa area. A capital de Burkina Faso, Ouagadougou,
por exemplo, tem sido a sede da FEPACI — Fédération Panafricaine des Cinéastes —, desde a
década de 1970, até os dias de hoje. Sendo essa uma entidade politico-juridica, que tem sido
grande parceira de diferentes cinematografias africanas, ao concentrar-se na promocao das
industrias audiovisuais do continente em termos de producdo, distribuicdo e exibi¢cdo de seus
filmes (BAMBA, 2007; OLIVEIRA, 2016). Trata-se, portanto, de uma importante federacao de
profissionais do cinema, organizada a partir dos ideais politicos pan-africanistas do Groupe
Africain de Cinéma — também conhecido como Grupe de Vieyra, em referéncia ao ja
mencionado cineasta e historiador beninénsé/senegalés Paulin Vieyra que dirigiu o filme
Afrique sur Seine (1955)7°. Grupo este que, por sua vez, nasce sem sede, em 1952, do trabalho
de algumas pessoas de todo o continente, interessadas em apropriar-se "do cinema como meio

de despertar as consciéncias" (BAMBA, 2007, p. 94).

Imagem 57 — Paulin Vieyra e Robert Caristan, em Afrique sur Seine (1955). Foto de cortesia da psv-
films.fr, disponivel em https://www.africanfilmny.org/aff2018/post-2/. Acesso: 1 jan. 2019.

5 Vale comentar que se trata de um trabalho que foi definido/nomeado pela equipe realizadora, como sendo
explicitamente africano (no que tange a certa autonomia diante dos mecanismos de manutengao da relagdo colonial
entre Africa e Europa), embora feito em Paris; pois apresenta uma visdo sobre a rotina da comunidade composta
por pessoas com origem de nascimento em vérios locais em Africa, que viviam na capital francesa, a partir da
visdo de mundo dessas mesmas pessoas — um “tipo”, um “alguém” que, mesmo de dentro da Europa, percebe o
“mundo” europeu e reage a ele, como sendo de fora e ndo branco, ndo europeu. Filme disponivel no YouTube, no
endereco https://www.youtube.com/watch?v=G1agBbYR9Cc. Acesso em: 1 jan. 2019.
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Imagem 58 — Placa indicando a sede da FEPACI (Fédération Panafricaine des Cinéastes), Avenie Kwame
Nwkhuma, Ouagadougou, em fevereiro de 2017. Fotografia de Maira Zenun.
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Interessante notar que, de acordo com o legado pan-africano, proposto por Du Bois
(1868-1963), Alexander Crummell (1819-1898) e Marcus Garvey (1887-1940), essa
coletividade ndo atuava de forma isolada, e "seus esforcos estiveram coordenados e alinhados
ao combate politico e estético dos poetas e escritores africanos e da diaspora pela emancipag¢do
e revalorizagdo da imagem do povo negro” (BAMBA, 2007, p. 94). Encarregado de organizar
encontros regulares entre diferentes profissionais das artes, o Groupe participou de uma série
de movimentos e eventos, que foram de suma importancia para o fortalecimento do cinema em
Africa, tais como a ji4 mencionada FEPACI, da qual o grupo fez parte da organizagdo. E o
langamento das Jornadas Cinematograficas de Cartago (JCC), que nasceram em 1966, na cidade
de Tunis, Tunisia, sendo esse o primeiro festival organizado por pessoas africanas
anticolonialistas (OLIVEIRA, 2016), voltado para filmes tunisinos, arabes e africanos em geral
(FARHAT, 2005).

No entanto, para este trabalho de pesquisa doutoral especifico, a grande colaboragdo do
Groupe, essa coletividade pan-africana, estd na criagio do maior festival de cinema em Africa:
o famoso FESPACO (BAMBA, 2007). O Groupe esteve na origem da grand féte du cinéma
africaine, porque estava particularmente interessado no inegével papel que essa arte estava
tendo, no processo de formagdo das memorias e dos imaginarios modernos sobre Africa. E,
para trabalhar com cinema, aquela geragdo sabia da importdncia da formula de
distribui¢do/exibi¢do, sabia que era preciso, arrumar uma forma pan-africanista de privilegiar
as culturas dos proprios cineastas, produtores e publicos africanos. Vale mencionar que, desde
1966, ha uma resolug¢do que foi apresentada pelo Groupe, no Festival das Artes Negras, em
Dakar, que propde privilegiar o pensamento e as ideias estéticas desenvolvidas por autores de
Africa. Essa resolugdo, de carater politico-ideologico, busca uma reconciliagdo filosofico-
estética de artistas negras e negros em Africa, com aquelas/es deslocadas/os do continente em
fun¢do da diaspora, a fim de proporcionar uma afirmacdo da unidade da arte negra, diante do
massacre vivido, e também em relacdo a sua diversidade (BAMBA, apud MELEIRO, 2007).

De fato, diante do quadro geral de festivais de cinema que acontecem em Africa, e que
surgem [estrategicamente] quase que concomitantemente no amplo periodo relativo as lutas
pelas independéncias coloniais, tanto o FESPACO quanto as mencionadas JCC, sdo ambos
bastante emblemadticos. Trata-se, alias, dos dois primeiros eventos de cinema a serem
organizados por africanas e africanos em Africa, fora dos meandros colonialistas, que resistiram
e sobreviveram aos processos desencadeados pela colonizagdo europeia e que acontecem até os
dias de hoje, focados (a0 menos em tese) na luta pela promocgdo e afirmacao do cinema do/no

continente (BAMBA, 2007). Neste sentido, além do fato de terem surgido no mesmo momento
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e sob 0os mesmos objetivos politico-ideoldgicos, ao pd-los em paralelo, cabe lembrar que, se
por um lado tanto o FESPACO quanto as JCC configuram casos imersos em contextos de
descolonizagdo e ruptura. Por outro, ambos sdo administrados pelos novos Estados-nagdes que
surgiram em Africa no pos-lutas coloniais, e, talvez por isso, ambos sejam tratados por esses
Estados, como projetos nacionais governamentais (FARHAT, 2005; DUPRE, 2012).

Contudo, apesar do parentesco, hd um pormenor que se destaca e que eu aqui tomo como
referéncia para justificar a escolha de objeto que fiz, no tocante a esta tese. Enquanto as JCC
desdobram-se para também trazer ao seu festival, filmes de outras partes do mundo, sem haver
necessariamente uma relacdo de prioridade com produgdes/narrativas/contextos envolvendo o
mercado/publico cinematografico africano e afrodiasporico (FARHAT, 2005). O FESPACO
mantém-se intencionalmente especializado em exibir, discutir e premiar filmes
primordialmente africanos e afrodiaspoéricos (FARHAT, 2005; OLIVEIRA, 2016), imbuidos da
tarefa de abordar temas relacionados ao continente negro e suas populacdes. Desta forma, o
FESPACO acaba por funcionar, segundo o estudioso em cinemas africanos Mohamed Bamba,
“como uma grande missa para celebrar todos os cinemas e a imagem da Afvica e da didspora
negra” (BAMBA, 2007, p. 90). Tornando-se assim, mais que as Jornadas, o grande ritual do
cinema feito pela Africa, para a Africa e todas as suas populagdes — mesmo aquelas espalhadas
pelas diasporas — afetadas pela tragica herancga do racismo colonial.

Quanto a essa estreita relagao entre o festival, o cinema negro [afro] e o pais-Burkina e
sua capital-Ouaga, cabe reiterar que tal evento-fenomeno-ritual foi aos poucos tornando-se um
espago de real importancia para a industria audiovisual africana (BAMBA, 2007; DUPRE,
2012; OLIVEIRA, 2016). Algo, entretanto, que se deu sobretudo pela perseveranca burkinabé
(BAMBA, 2007; DUPRE, 2012; OLIVEIRA, 2016; ZENUN, 2017). De fato, para além do
incentivo intra continental relatado e da forte relagdo que o FESPACO possui com 0s processos
que marcaram todo o continente africano em sua relacdo com o Ocidente e o colonialismo
durante os anos de 1960, a sua inauguracgdo teve forte apelo interno, de cinéfilas e cinéfilos
burkinabés que, em articulagdo com o Groupe, uniram-se na luta decolonial, contra a
invisibilidade dos filmes africanos (DUPRE, 2012). Dessa militincia, e a despeito de tudo, o
FESPACO tem sido fundamental para o fomento de novas imagens sobre o continente, suas
diasporas e culturas negras. Pondo no mercado, uma série de novas representagdes que algumas
vezes conseguem ser bem diferentes daquelas, outras, difundidas pela perspectiva de uma

educacdo articulada a colonialidade.
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Imagem 59 — Cartazes dos filmes ganhadores do Etalon de Yennenga D'or, do FESPACO.
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Imagem 60 — Cartazes dos filmes ganhadores do Etalon de Yennenga D'or, do FESPACO.
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Imagem 61 — Cartaz do filme ganhador do Etalon de Yennenga D’or 2019, do FESPACO.
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O FESPACO, portanto, ¢ considerado como sendo o maior evento-ritual africano que
celebra o cinema enquanto uma forma de autoafirmacdo identitaria, voltado para as culturas
negras (BAMBA, 2007; DUPRE, 2012; OLIVEIRA, 2016; ZENUN, 2017). Isto, por haver o
entendimento de que essa questdo ¢ fundamental, central, para que haja [auto] representagdes
ndo estereotipadas dessas mesmas culturas no campo da producgdo de imagens cinematograficas
sobre Africa e suas populagdes. Fato é que, ao longo das tltimas cinco décadas, ele tem sido
extremamente importante para o campo cinematografico africano e afrodiasporico. Um simbolo
de perseveranca e resgate cultural (BARLET, 2000; DUPRE, 2012). Ele ocorre em Burkina
Faso, como j4 foi dito, mas com énfase das atividades concentradas em sua capital. J& que as
premiagdes, as principais cerimdnias e a agenda completa de exibi¢do de filmes estdo
concentradas em Ouaga. Durante as viagens desta escrevivéncia [auto] etnografica, observei
que ha um calendario de atividades relacionadas a cinema, que se distribuem por algumas
cidades do pais, em exibigdes, workshops e debates, entre e durante o festival, conforme fui
informada em conversa com um dos secretarios do FESPACO. Porque uma das principais
politicas desenvolvidas pelo Governo, desde o final dos anos 1960, ¢ a de formacgao de publico
e de mais profissionais na area de cinema.

De fato, ¢ interessante notar que, apesar de nunca ter aterrissado em outras paragens e
acontecer sempre em Burkina Faso, o festival existe em fun¢do e como resultado de uma
parceria bastante ampla e inter/intra continental — pan-africana. Mesmo que, como pude
perceber ao longo da escrevivéncia [auto] etnografica realizada, hoje em dia isto se concretize
mais em termos de uma estrutura produtiva de empregabilidade que se espalha por toda a
Africa, somada a uma ampla rede de financiamentos; do que propriamente em matéria de
confabulag¢des politico-ideoldgicas, como procuro apontar no decorrer deste capitulo. E ¢
exatamente por estes motivos, que tal evento-ritual acaba por cumprir, a despeito de tudo e de
todos, um papel fundamental de incentivo as culturas africanas, burkinabe e afrodiasporicas. A
verdade ¢ que, como pude observar durante o trabalho de campo, o projeto de pan-africanidade
do festival ¢, na pratica, algo que vai além do discurso voltado para o aprimoramento daquele
sentimento inaugural de solidariedade e consciéncia contra a segregacdo racial. A questao ¢
mais em um nivel de sustentabilidade, do que propriamente ideoldgico ou tedrico. As pessoas
se reinem para pensar em como fazer cinema. Para tanto, visando o crescimento da industria
do cinema, durante o FESPACO sdo desenvolvidas "exposi¢coes, debates, conferéncias de
imprensa, seminarios, eventos culturais, mercado de produtos africanos. Competi¢do, muitos
prémios. Também inclui o Mercado Internacional de Cinema Africano (MICA)" (BARLET,
2000, p. 299).
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Imagem 62 — Janaina Oliveira na tenda do FICINE (Forum Itinerante de Cinema Negro) na MICA 2015
(Marché International du Cinéma et de la Télévision Africains). Fotografia de Maira Zenun.

Deste modo, e em relagdo ao que vi/ouvi/vivi durante o trabalho de campo, em 2015 e
2017, o que parece acontecer em Burkina Faso, quanto ao FESPACO e todas as outras ativida-
des correlacionadas ao projeto de expansao dos seus cinemas, resulta do acimulo de muitas
experiéncias realizadas em colaboracdo e que exprimem uma enorme "vontade de superar os
obstaculos e participar de processos politicos de forma coletiva” (BAMBA, 2007, p. 94). E o
que, a mim, importou apreender a respeito, foi o fato de que todas essas situagdes e iniciativas,
tantas inten¢des em prol do cinema africano plural, colocaram o pais em um patamar de desta-
que, tanto para a industria cinematografica de todo o continente africano, como também em
relacdo aos paises da didspora (ARMES, 2007). Sendo, portanto, essa lista de fatores citados,
algo fundamental para que haja, somado a tudo isso, uma forte cultura de cinema em Burkina,
que se prolonga para o consumo dessa arte por parte da sociedade civil, fruto de tantos anos de
parceria entre o pais e o cinema. No mais, foi exatamente por essas duas razdes — de enfoque
na autorrepresentacao, tendo por fronteira as margens afro —, que neste trabalho de pesquisa eu
destaco e me debrugo sobre a experiéncia do FESPACO.

Afinal, diante do que acontece em matéria de cinema e televisio em Africa, este evento

dispde-se a receber, dialogar e dar visibilidade especificamente a um tipo de producdo que, por
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sinal, encontra pouco espaco para sua exibicao e venda em circuitos comerciais de distribui¢cao
fora do continente — com exce¢do de alguns festivais alternativos (BAMBA, 2007; CARLOS,
2017). Dai esta caréncia tdo grande em fortalecer o mercado de produgio audiovisual em Africa,
estabelecido durante 0 MICA do festival. Fato ¢ que, o FESPACO parece ainda tentar privile-
giar, mesmo que protocolarmente, um tipo de formato que valoriza os vinculos pan-africanistas
firmados entre liderangas do continente, durante o periodo das lutas de libertagdo colonial. Tra-
tando-se de um evento criado e (aparentemente) mantido para fomentar e divulgar a produgao
de imagens que falem diferentemente daquelas outras representagdes, pensadas, produzidas e
capitalizadas pela perspectiva da cultura [neo] colonial — extremamente racista (BERNAR-
DINO-COSTA& GROSFOGUEL, 2016).

Paradoxalmente, o FESPACO surge como um pequeno festival de cinema, sem a
participagdo direta de diretores burkinabés (DUPRE, 2012). Mas, qual seria o real motivo para
Burkina Faso ter comecado esse festival? Ocorre que, ndo por acaso, desde a década de 1960,
o cinema africano — de producdo africana — vem se firmando como um espaco de luta e
resisténcia contra o colonialismo europeu. O primeiro filme com maior projecao realizado por
um africano negro e com tematica politica, data de 1963, quando Ousmane Sembéne langa o
curta-metragem Borom Sarret (O carroceiro). Para Manthia Diawara, antes de Sembene, a
maioria dos realizadores, mesmo os que eram solidarios com o fardo dos africanos sob o jugo
colonial, tende a mostrar a humanidade destes africanos e africanas segundo o paradigma de
uma linguagem cinematogrdfica hegemonica (DIAWARA, 2009, pags. 23-24). Aquele
momento especifico, de guerras anticoloniais, foi fundamental para o desenvolvimento de um
campo cinematografico africano, elaborado por pessoas africanas. E voltado para a
reformulacdo das identidades negras.

A partir de entdo, do trabalho politico desenvolvido por Sembéne, surgem mais cineastas
em Africa, que passam a realizar filmes politicos, de denuncia, de reconstituicio historica e
com narrativas proprias (como consta de maneira aprofundada na Segunda Parte desta tese).
Movimentagdo, alids, que possibilitou a criagdo da Jornada Cinematografica de Cartago, em
1966, primeiro festival de cinema africano. Seguido, trés anos depois, pelo FESPACO, o
festival Pan-Africano de Ouagadougou, em Burkina Faso. E, apds 13 anos, o Festival de
Cinema de Durban, Africa do Sul, em 1979 (ALMEIDA, 2011). Marcadas as devidas
especificidades entre esses trés primeiros festivais africanos (OLIVEIRA, 2016), eles se
definem como espagos proprios para exibi¢do, discussdo e fortalecimento de um cinema que
também se pretende mais engajado e comprometido com a retomada da soberania politica e

econOmica do continente.
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E ¢, justamente esta a caracteristica mais marcante do FESPACO: ter nascido como
incentivo, por ndo haver uma estrutura cinematografica em Burkina, que na época ainda se
chamava Alto Volta. Segundo Colin Dupré (FORSTER, 2013), de um cineclube que funcionou
no Centro Cultural Franco-Voltense, em 1968, surge a demanda por assistir filmes africanos,
feitos por pessoas africanas. Dessa falta, articulada aos anseios anticolonialistas da época, flo-
resce a ideia seguinte de organizar um pequeno festival de filmes do continente, para a popula-
¢do local. Um ato revoluciondrio, de ativismo cultural e popular (FORSTER, 2013), diga-se de
passagem. Especialmente em Burkina Faso, onde antes ndo havia quase nada a respeito de ci-
nema. Nao havia nem profissionais, nem tecnologia, nem estruturas autdbnomas, que ndo fosse
a pouca maquinaria velha deixada de heranga pela colonizagio (DUPRE, 2012).

Sequer filmes africanos de outros paises chegavam em Burkina, naquele periodo
(FORSTER, 2013). Neste sentido, o real motivo para Burkina Faso ter come¢cado o FESPACO
estaria especialmente no tipo de publico que estava se formando, em Ouagadougou. De pessoas
envolvidas na luta e no debate contra a invisibilidade de representacdes, contra a falta de
representatividade sobre as culturas africanas. De todo modo, o primeiro Festival de Cinema
Africano de Ouagadougou, em 1969, ocorre a partir do desejo que havia de se ter acesso a
filmes de maior representatividade, para as populacdes sobreviventes do colonialismo. E, na
auséncia de muitas obras burkinabés, a primeira programacgdo foi marcada por filmes
anticoloniais, de acordo com Colin Dupré (2012).

Apesar da inicial condi¢do civil/popular, logo a partir da primeira edicdo o Estado
burkinabeé oferece patrocinio ao festival. O mesmo Estado que, em 1970, promoveu a
nacionalizacdo total da distribuicdo/exibicao de filmes no pais. E que, em 1972, assumiu a
completa administragdo do FESPACO, institucionalizando-o através de uma Secretaria
Permanente (FORSTER, 2013). Por algum tempo, houve inclusive uma representagdo de cada
ministério do Estado, na comissdo organizadora do festival (FORSTER, 2013). E, embora haja
outros, o FESPACO se tornou o principal evento de Burkina, em termos de visibilidade e de
entrada de capital externo na economia local. Trata-se, portanto, de uma saga complexa, essa
entre o festival e Burkina; saga essa que diz respeito, inclusive, ao desenvolvimento politico
nacional, onde o FESPACO ocupa lugar de destaque no ambito da diplomacia cultural
burkinabé (FORSTER, 2013). Diante desse cenario, também ¢ importante lembrar que, apesar
do projeto inicial, ha uma relacdo cada vez mais estreita, entre 0o FESPACO e os financiamentos
provenientes da Europa. Em especial, da Franca. Um affair entre a ex-colonia e a ex-metropole,
que existe a despeito e em relacdo aquela busca inicial, pela constru¢do de uma autonomia

representativa da colonialidade. Tanto Burkina Faso quanto a Franca sdo paises interessados
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em reestabelecer suas imagens externas, por conta do antigo sistema-mundo colonial
(FORSTER, 2013). Sobre essa relagdo, Dupré comenta em entrevista que,
os dois paises tém em comum a vontade de estabelecer uma imagem externa ligada a
cultura e a esse respeito se entendem muito bem. O cinema, portanto, desempenha um
papel que os cineastas ndo necessariamente suspeitaram sobre a sua vantagem criativa.
Isso fica flagrante nos anos de governanga de Sankara, que fortalece o papel do
Fespaco como instrumento de politica interna e externa, e mais: ao transformar

Ouagadougou em capital do cinema africano, o Fespaco permite que esse pequeno
pais se situe, sem igual, a nivel internacional (Tradugéo Livre) (FORSTER, 2013)76.

Neste sentido, eu nunca vi, por exemplo, tanto merchandising, como o que foi feito pelo
Canal Plus, francés, durante as viagens que fiz para acompanhar o FESPACO. As propagandas
estavam por todos os lados, em intervalos na televisdo, banners, jornais, folhetos, camisetas,
bonés, leques estilizados, canecas e sacolas. Eu chamo a atengdo para esse detalhe, por
compreender que estratégias como essas, de hiper repeti¢cao, conseguem articular diferentes
elementos, tanto afetivos quanto mentais e sociais que, integrados, afetam a propria realidade
material, coletiva e imaginativa de qualquer sociedade. A relag@o interessante sobre isso estd no
fato de ser essa a mesma empresa que financia grande parte dos prémios em dinheiro,
distribuidos entre os ganhadores das Mostras Competitivas do festival. Entre elas, a do prémio
principal do FESPACO, o Etalon, que j4 abordei anteriormente, por conta de sua importancia e
representatividade.

A cineasta brasileira Viviane Ferreira, autora do poético filme O dia de Jerusa (2013),
afirmou em artigo publicado na pagina NO BRASIL que “A for¢a do processo de
ressignifica¢do do imagindrio coletivo sobre a populagdo negra, bem como do desvelamento
da experiéncia de ser negra(o) no universo, estd fincada no fato de que a ‘memoria coletiva’é
o principal troféu totémico da existéncia do ser negro.”’’ Ela estava se referindo aquela
discussdo sobre estar tudo conectado. A matéria expde fundamentos que a jovem realizadora
atribui ao cinema negro como um todo, em fun¢do da mesma perda de referéncias, promovida
pela continuidade da colonialidade, sofrida no pds-colonial. Viviane Ferreira, inclusive, cita o
FESPACO como um ritual de adoracdo aos verdadeiros totens do cinema negro. Entidades que

estdo, para o mercado mundial, ndo menos invisibilizadas. Sobre essa constru¢do de referencial

76 Trecho original: “les deux pays ont en commun d'asseoir leur image extérieure sur la culture et se comprennent
donc tres bien a cet égard. Le cinéma prend des lors un role que les cinéastes n'avaient pas forcément soupgonné
dans leur volonté créatrice. Cela sera flagrant sous les années Sankara qui renforcent le réle du Fespaco comme
instrument de politique tant intérieure qu'extérieure, mais aussi avant et apres: en consacrant Ouagadougou
comme capitale du cinéma africain, le Fespaco permet a ce petit pays de prendre une place sans égale au niveau
international.”

7 Texto visualizado em 18/07/2016, pelo link http://nobrasil.co/cinema-negro-totem-sempre-vem-de-longe/.
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e memoria, ¢ interessante levar em conta como para cineastas brasileiras e brasileiros
envolvidos com a estética da negritude, por exemplo, a Africa tende a representar o signo
maximo de origem cultural e tradi¢do estética.

Sobre o nome deste troféu, uma breve explicacdo. Yennenga ¢ um importante mito de
fundacdo para o Império Mossi, maior etnia da regido, como ja havia mencionado. Uma historia
importante para grande parte da populagdo burkinabe, que acaba funcionando como simbolo da
identidade cultural e, por isso, d4 nome ao prémio. Ouvi dizer, 14 em Ouagadougou, que
Yennenga era uma princesa guerreia muito habil na montaria, uma excelente soldada. Proibida
por seu pai de se casar, porque ele ndo queria perder a sua melhor combatente, Yennenga foge
do reino de Dagomba e encontra pelo caminho o guerreiro Rialé, um garanhao real (um cavalo),
por quem Yennenga se apaixona. Desse amor, nasce Ouedraogo, primeiro lider da etnia Mossi,
e da sociedade que 14 havia, antes da colonizagdo.

Neste sentido, segundo a pagina oficial do FESPACO®, o Prix Etalon de Yennenga —
literalmente o Garanhdo de Yennenga — ¢ disputado entre 20 filmes, geralmente, e existe para
premiar o melhor longa-metragem de ficcdo, desde 1972, ano em que as competi¢des foram
instituidas no FESPACO. Contudo, desde a 19* edi¢dao, em 2005, o Etalon é dado em trés
categorias: D’Or (ouro), D’Argent (prata), De Bronze (bronze). De acordo com informagdes
disponibilizadas pelo proprio evento, o Etalon é ofertado aos filmes que apresentarem, em cada
edi¢do, as melhores historias de afirmagéo e valoriza¢do da cultura africana’. Uma espécie de
homenagem atribuida as producdes que melhor souberem falar sobre e para a Africa, e suas
populagdes. O prémio ¢ dado por um juri de profissionais ligados ao campo audiovisual em
Africa, definido pela Secretaria Permanente do Estado de Burkina Faso, que mencionei
anteriormente. A categoria Etalon é a mais importante, como ja foi dito, dentre todas as demais
competi¢des que acontecem durante o FESPACO — que ndo sdo poucas, ao contrario; sio muitas

e que, em certa medida, variam de ano em ano®’.

78 https://www.fespaco.bf/fr/le-fespaco/infos-institutionnelles/66-etalon-de-yennenga em 25/05/2017.
79 https://www.fespaco.bf/images/pdf/2017/PALMARES_OFFICIEL_FESPACO 2017.pdf em 10/04/2017.
80 Categorias de competi¢do do FESPACO. https://www.fespaco.bf/fi/le-fespaco/palmares em 25/05/2017.
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Imagem 63 — Estatua da Princesa Yennenga, na Aveneu de la Nation, no Centre Ville, Ouagadougou,
em marc¢o de 2015. Fotografia de Maira Zenun.
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Um adendo importante sobre o Etalon: até hoje, ja foram atribuidos 24 prémios na
categoria Etalon de Yennenga D’Or, sendo eles: 1* edi¢i0/1969: nio houve competigdo; 2°
edi¢ao/1970: ndo houve edicdo; 3* edi¢do/1972: Le Wazzou polygame, de Oumarou
Ganda/Niger; 4* edica0/1973: Les milles et une mains, de Souheil B. Barka, do Morrocos; 5*
edi¢ao/1976: Muna Moto, de Dikongué Pipa, dos Camardes; 6* edicdo/1979: Baara, de
Souleymane Ciss¢, do Mali; 7* edicao/1981: Djeli, de Lancine Kramo Fadika, da Costa do
Marfim; 8* edicdo/1983: Finye, de Souleymane Ciss¢, do Mali; 9* edigdo/1985: Histoire d’une
reencontre, de Brahim Tsaki, da Argélia; 10* edi¢ao/1987: Saraouinia, de Med Hondo, da
Mauritania; 11* edi¢ao/1989: Heritage Africa, de Kwaw Ansah, do Gana; 12% edi¢ao/1991: Tilai,
de Idrissa Ouédraogo, de Burkina Faso; 13* edicd0/1993: Au nom du Christ, de Roger G.
M’Bala, da Costa do Marfim; 14* edi¢ao/1995: Guimba, de Cheick Omar Sissoko, do Mali; 15?
edicao/1997: Buud Yam, de Gaston Kaboré, de Burkina Faso; 16* edi¢cao/1999: Piéces
d’identités, de Mwézé Nfangura, da Republica Democratica do Congo; 17* edicao/2001: Ali
Zaoua, de Nabil Ayouch, do Morrocos; 18* edi¢ao/2003: Heremakono, de Abderrahmane
Sissako, da Mauritania; 19* edicao/2005: Drum, de Zola Maseko, da Africa do Sul; 20?
edi¢a0/2007: Ezra, de Newton Aduaka, da Nigéria; 21* edi¢ao/2009: Teza, de Hail¢ Guérima,
da Etiopia; 22* edicao/2011: Pégase, de Mohamed Mouftakir, do Morrocos; 23* edi¢ao/2013:
Tey, de Alain Gomis, do Senegal; 24" edi¢ao/2015: Fievres, de Hicham Ayouch, do Morrocos;
25* edi¢ao/2017: Félicité, de Alain Gomis, do Senegal; 26* edicao/2019: The mercy of the
jungle, de Joel Karekezi, de Ruanda.

Trata-se, portanto, de uma das maiores premiagdes, em dinheiro, atribuida pelo proprio
FESPACO - leia-se Estado burkinabé. Consta que, desde 1972, eram pagos 10.000.000 F CFA,
para vencedores do Etalon. Desde 2005, com a criacdo das outras duas sessdes, passou a ser
pago 5.000.000 F CFA para os Etalon D'Argent, ¢ 2.500.000 F CFA, para os Etalon De Bronze.
Entretanto, em 2015, foi anunciado que a partir da proxima edicio, os Etalon seriam reajustados
para o dobro®'. No caso do Etalon D'Or, tal montante em dinheiro, vem acompanhado de um
belo troféu dourado, na forma da guerreira Yennenga, montada em seu garanhdo empinado. E,
desde 2017, também por um prémio extra, o Prix Union Européenne — Pays d'Afrique, des
Caraibes et du Pacifique, que consiste em um envelope contendo 5.000 Euros, doados pela

Unido Europeia®. Desse ultimo dado, é possivel perceber que aquele projeto pan-africanista do

81 http://www.panapress.com/Premio-Thomas-Sankara-atribuido-na-24*-edicao-do-FESPACO--3-630425580-43-
lang4-index.html.

82 https://www.fespaco.bf/fr/46-actualites/312-fespaco-2017-le-prix-ue-acp em 25/05/2017.
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FESPACO, mais evidente na época de Sankara — de criar autonomia frente ao capital externo-
ocidental, para e pelo mercado africano de filmes —, ja ndo faz mais tanto sentido para a gestao
atual. Segundo dados informados pelo FESPACO, consultados em maio de 2018,
o Prémio Unido Europeia — Paises da Africa, Caribe e Ilhas do Pacifico — estio
destinadas a promover a distribuicdo, para os ganhadores de melhor legendagem,
melhor longa-metragem, melhor curta-metragem e melhor documentério do mundo.
Vencedores da Africa, Caribe ¢ Pacifico na lista oficial. Além deste prémio, os
cineastas serdo convidados e acompanhados a festivais europeus, incluindo o Festival

de Cinema de Cannes, o que valorizard ainda mais esses trabalhos no cenario
internacional (Tradugdo livre)?:.

O prémio da Unido Europeia, portanto, parece ndo intervir na escolha das obras. E, se
destina divulgar e promover a distribuigdo para fora do continente, dos filmes eleitos como os
melhores oficialmente. A fim de proporcionar a participacdo de tais obras, em festivais europeus.
Outro prémio, que também faria Sankara pdr em causa as reais razdes de existéncia do
FESPACO, tendo em vista a origem do dinheiro para tal premiagdo, ¢ o Prix Spécial Thomas
Sankara. O prémio foi criado pelo cineasta congolés Balufu Bakufa-Kanynda, em novembro
de 2014, e desde entdo, foi atribuido aos curtas-metragens ganhadores das selegdes oficiais em
2015 e 2017. Contraditoriamente, o prémio de 3.000.000 F CFA, que traz o nome do
revolucionario capitdo, ¢ financiado pelo Canal Plus. Ou seja, trata-se de dinheiro de origem
francesa. Ocorre que, o fato de hoje o festival ter este tipo de aderéncia, ao dinheiro europeu,
sem reservas ou distragdes, me pareceu que € parte daquele resultado a que eu me referia. E que
acontece em funcdo da densidade e da intensidade com que as estruturas (neo)coloniais se

organizaram, para que, repaginadas (muito pouco), continuassem existindo.

8 https://www.fespaco.bf/fr/46-actualites/312-fespaco-2017-le-prix-ue-acp em 25/05/2017. Le prix Union
européenne - Pays d'Afrique, des Caraibes et du Pacifique est destine a promouvoir la distribution, notamment
par la prise en charge de sous-titrages, du meilleur film long métrage, du meilleur film court métrage et du meilleur
documentaire des Pays d'Afrique, des Caraibes et du Pacifique primés dans le palmares officiel. En plus de ce
prix, les réalisateurs seront invités et accompagneés a des festivals européens, dont le festival de Cannes, ce qui
permettra de valoriser davantage leurs ceuvres sur la scéne internationale.
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Imagem 64— Flyers, programas e propagandas distribuides durante as 24" e 25" edi¢cdes do FESPACO, em
Ouagadougou, Burkina Faso. Fotografia de Maira Zenun.

Entretanto, quando eu digo algo sobre haver esse “resultado” como resultado, eu estou
propondo o seu entendimento — sobre as l6gicas descontinuadas de um projeto que teve origem
no ideal pan-africanista —, a partir do tal continuum ja comentado; e que o ¢ em processo, em
relacdo, com muitas formas de intera¢dao simbolica que, por usa vez, sdo fruto daquela cultura
da continuidade colonial impregnada e espessa, instaurada nas ideias, nas linguas e nas palavras.
Posto que, se a estrutura ndo muda, ela ja estd dada. Tanto que, ainda assim, ainda que o
FESPACO se venda aos poucos, se module e negocie, sem muita resisténcia aos encantos do
capital externo, pretendo ao final de tudo afirmar que, mais vale um FESPACO em exercicio,
do que ndo haver nenhuma outra forma de atuacdo e referéncia (de resisténcia), no sentido de
que (r)existir ja ¢ um enorme ganho. E, se pensando em estratégias, Nollywood ¢ prova viva de
como o cinema, a industria da producdo de imagens em série, carece de excesso e quantidade,
muito mais do que de qualidade, em seus produtos, para se manter ativa. Mas, esse dado também
¢ obra de um resultado, que também resulta das lutas pés independéncias e da globalizagdo em
marcha (KI-ZERBO, 2006). E que, no final dos anos 1970, com a crescente criminalidade

urbana, o VHS prolifera em Lagos
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(...) a industria cinematografica da Nigéria, que havia se desenvolvido lentamente
através da Film Unit — herdada dos tempos coloniais — e ainda dava seus primeiros
passos, recebeu um grande impulso com o surgimento dos cineastas independentes e
com o nascimento dos filmes em ioruba. O primeiro filme nesse idioma, Ajani-Ogun
(1975), de Ola Balogun, fez grande sucesso junto ao publico nigeriano, tanto em
iorubéa quanto de outras etnias, dando inicio a uma série de filmes com a participagdo
de grandes companhias de teatro itinerantes (BALOGUN, 2007, p. 195).

Portanto, apesar desta ser uma producao que surge tecnicamente precaria nos anos 1970,
¢ na década de 1990 que ela se desenvolve, digital e independente, em alguns paises da Africa
Oriental como a Nigéria, onde usam Betacam. Embora sejam ciclos de produ¢do cujo aparato
material ndo acompanha o ritmo do mercado mundial, a qualidade das producdes pode até ser
basica, mas as audiéncias sdo espetaculares (BALOGUN, 2007). Na premissa de que estdo
contando historias africanas, desde a perspectiva africana, a produgao de filmes em paises como
Nigéria, Quénia, Uganda e Tanzadnia tem se dado a partir do modelo de produgdo
autossustentavel, sem subsidio dos governos ou entidades estrangeiras®*. De todo modo, sobre
essa questdo da representacao auto identitdria, ou sobre o cinema como forma de auto definigao,
como fonte de interpretacdo/recepcdo e motivacao para transformacao social, ¢ inegavel a luta
no pais do FESPACO, para alcancar essa autonomia — organizada de acordo com as
circunstancias, mas ndo deixando a cena arrefecer ou estagnar; sob o lema de ndo parar, nunca.
E ¢ sobre como o pais-Burkina se organizou para manter o evento-ritual em relagdo a sua

propria historia politica, o tema abordado no capitulo a diante.

8 Sobre o tema, consultar artigo em https:/inforafrica jimdo.com/africa-oriental/medios-audiovisuales/cine-
africano/. Acesso em: 23 de margo de 2018.
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CAPITULO 11
BURKINA FASO — A TERRA DAS PESSOAS INTEGRAS.

Tenho em vista, portanto, que o FESPACO ¢ resultado de uma série de conjungdes
relacionadas ao processo decolonial, impulsionado pelas guerras de libertagdo, que marca o
continente africano em meados do século XX. Cabe agora pensar sobre a conjuntura politica
que define a historia pos-colonial®> de Burkina Faso, a fim de compreender os seus efeitos na
consolidacdo do festival em questdo. O fato de ter sido fundado sob a doutrina pan-africana,
como dito anteriormente, ja ressalta um lado do perfil do FESPACO, que busca prestigiar a
autorrepresentagdo das culturas afrodescendentes como um todo, também no que diz respeito a
luta contra a naturalizagdo e permanéncia de ideologias colonizadoras na produ¢ao de imagens
sobre o continente e suas populagdes. Mesmo que muitos dos filmes exibidos durante o festival
J& ndo sejam, atualmente, mais tdo criticos — estética e discursivamente — quanto as herangas
coloniais (questdo que ndo me proponho a aprofundar nos capitulos que se seguem porque uma
discussdo sobre as narrativas filmicas renderia um outro trabalho, com outra proposta de
investigagdo e escrita).

Contudo, ndo se pode negar que, como ja o foi bem estudado pelo comunicologo Colin
Dupr¢ (2012), tudo isto sobre a existéncia do festival ocorre em estreita relagdo com a estrutura
governamental e politica do Estado-nacional burkinabé. Algo que atribui um tom muito
particular ao projeto. Uma vez que, pensar sobre sua origem e desenvolvimento requer levar
em conta a jun¢do de uma série de elementos, que fazem desse evento um marco continuo na
historia das lutas iniciadas/continuadas durante o periodo ap6s as guerras de libertagdo colonial.
Um marco contraditério, ¢ verdade, mas, real e contundente. Tendo em vista que, o FESPACO
funciona como um ritual-fendmeno extremamente: estratégico, por seu carater pan-africano
(BAMBA, 2007); historico, por uma questao de resisténcia e persisténcia (OLIVEIRA, 2016);
politico, por fomentar o projeto de Estado-nacdo de Burkina Faso e estar bastante atrelado aos
meandros da vida s6cio econdmica do pais (DUPRE, 2012); e, também, essencial para outros
campos de atuacdo em torno da industria do cinema negro/afro — como o de investimentos, de

pesquisas académicas, parcerias de produgio, distribuigo, etc. (TAPSOBA In DUPRE, 2012).

8Entendo que o periodo Pos-Colonial, com base na Teoria Decolonial, ndo representa o fim total do sistema
colonial, posto que oficialmente ocorreu apenas uma desvinculagdo juridico politica ao antigo sistema. E muitas
das praticas tiveram continuidade, como venho explicando ao longo do texto, nomeadamente através de um
processo de perpetuagdo e continuidade, desencadeado e mantido pela cultura da colonialidade, que re-nomeou,
sem romper ou transformar. Nao por acaso, sdo inimeras as pesquisas que apontam para tais evidéncias.



214

Assim sendo, ainda sobre essa parceria entre o pais-Burkina, o FESPACO e esse projeto
para um tipo de cinema de militancia, tal como o que também ¢ exibido no FESPACO, a verdade
¢ que, desde o inicio dos anos 1970, periodo de consolidacdo do empreendimento de construgao
do festival, o Estado tem participado (cada vez mais) ativamente do processo de manutengao
(econdmica e estrutural) do evento. Segundo o critico de cinema Clément Tapsoba, “(...) o
Fespaco atravessou varios regimes politicos que nunca pouparam seu compromisso com a
manifesta¢do. O Fespaco é inegavelmente um caso estatal, uma vitrine politica” (Tradugao
Livre) %. Tipo de investimento estatal, alids, que pode servir para explicar o fato de o FESPACO
nunca ter sido interrompido ou ter tido alguma de suas edi¢des cancelada. Na intencdo de que,
apesar dos percalgos, ele siga funcionando como vitrine para filmes provenientes do continente
africano e de suas diasporas (TAPSOBA In DUPRE, 2012). Algo que, pelo menos em termos
formais, transforma o FESPACO em uma experiéncia que, apesar de todas as reviravoltas no
projeto do evento, continua tendo um forte carater unificador, na perspectiva de dar vazio a
uma arte que se pretende como estratégia de sobrevivéncia.

Neste sentido, o que houve a partir das independéncias juridico politicas de um modo
geral, foi o prolongamento do processo de descaracterizacdo das culturas africanas e afrodes-
cendentes, que ja vinha sendo perpetrado pelos sistemas coloniais. Sobre o tema, em Pele Ne-
gra, Mascaras Brancas (2008), o autor discorre acerca do fendmeno de persisténcia desse mo-
delo, inclusive em territorios diasporicos®’. Segundo Fanon, a agressividade coletiva imposta
pelo discurso (pds) colonizador, [ainda] submete mentes e corpos negros — criados e educados
sob a vigilancia de um sistema que sepulta o sentido de familia e de nagio a essas pessoas®® —,
a uma identificagdo integral com a cultura branca (leia-se aqui cultura ocidental moderna). Ao
dissertar sobre como visdes de mundo sdo moldadas a partir de experiéncias da coletividade a
qual se pertence, Fanon cita o poder dos discursos imagéticos, para exemplificar o fendmeno

desta intencdo representada, e chega a propor um interessante exercicio etnografico.

8 Trecho original: “(..) le Fespaco a traversé plusieurs régimes politiques qui n'ont jamais ménagé leur
engagement pour la manifestation. Le Fespaco est indéniablement une affaire d'Etat, une vitrine politique”
(original) (TAPSOBA In DUPRE, 2012, p. 9).

87 0O livro de Frantz Fanon foi escrito em 1975, a partir do lugar de fala das populagdes negras viventes na didspora
africana, mais especificamente nas Antilhas, onde esta localizada a Martinica, pais em que o autor nasceu. Cabe
mencionar que, até hoje, este pais ¢ um departamento ultramarino insular francés. Ou seja, uma colonia. Sobre o
assunto, ver reportagem  sobre o turismo na ilha da  Martinica, disponivel em
http://fugas.publico.pt/Viagens/306274 martinica-a-ilha-mais-francesa-das-antilhas?pagina=-1.

8Sobre os sentidos de nagdo, tradigdo, propriedade e familia, cabe lembrar que eles estdo para o sistema-mundo
da cultura branca, mas ndo necessariamente estariam para outras culturas. O universal ¢ um conjunto de
particulares, ja dizia Emmanuel Wallerstein (1930), em sua teoria sobre a existéncia de haver apenas um unico
mundo, articulado por um complexo sistema de trocas econdmicas (2006).
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Aconselhamos a experiéncia seguinte para quem ndo estiver convencido: assistir a
proje¢do de um filme de Tarzan nas Antilhas e na Europa. Nas Antilhas, o jovem negro
se identifica de facto com Tarzan contra os negros. Em um cinema da Europa, a coisa
¢ muito mais complexa, pois a platéia, que ¢ branca, o identifica automaticamente
com os selvagens da tela. Esta experiéncia ¢ decisiva. O preto sente que ndo ¢ negro
impunemente. Um documentario sobre a Africa, projetado em uma cidade francesa e
em Fort-de-France, provoca reagdes analogas. Melhor: afirmamos que os
bosquimanos e os zulus desencadeiam, ainda mais, a hilariedade dos jovens antilhanos.
Seria interessante mostrar que, neste caso, o exagero reativo deixa adivinhar uma
suspeita de reconhecimento. Na Franga, o negro que vé tal documentério fica
literalmente petrificado: ndo ha mais escapatoria, ele ¢, a0 mesmo tempo, antilhano,
bosquimano e zulu (FANON, 2008, p. 135).

Tive a oportunidade de experimentar essa sugestao feita por Fanon ao assistir, em Lisboa,
ao filme Get Out (2017), do estadunidense Jordan Peele. A trama aborda a primeira visita do
jovem negro Chris a casa da familia branca de sua namorada Rose. Apresentado pela critica
midiatica como sendo um filme de terror satirico®, a obra aborda com perspicacia e certa ironia
questdes relativas a violéncia racial inerente as sociedades construidas a partir da escravidao
colonial. Ha, de fato, um tom interessante de comédia na histéria quando o amigo de Chris, o
policial negro Rod, aparece em algumas poucas cenas alertando sobre o perigo do encontro
entre pessoas negras e pessoas brancas nos EUA. Entretanto, apesar da extrema violéncia
registrada nas situagdes em que Chris ¢ abordado pela familia de sua amada, a plateia que
assistia ao filme comigo no cinema, riu-se — histridnica — do inicio ao fim da sessdo —
especialmente nas cenas de violéncia simbolica. Em direto processo de aprovagao/identificagao
com o sistema de segregag¢ao racial exaltado pela white family.

E revelador notar como as gargalhadas ouvidas durante as torturas representadas em Get
Out atestam a total falta de empatia daquela plateia lisboeta para com o corpo negro de Chris e
das demais personagens negras apresentadas ao longo do filme. Notei que, naquele dia®
tratava-se de um publico majoritariamente branco, posto que para além de mim, havia apenas
uma outra pessoa negra consumindo a sessdo referida. De todo modo, a forma de violéncia
[epistémica/cognitiva] difundida a partir das telas de cinema — e que se propaga na forma de
recepcao aos filmes [dos personagens pelas plateias] —, nunca caminhou sozinha. Sendo esse

um projeto complexo. No caso de Burkina Faso, por exemplo, quando o FESPACO foi criado,

% Nos portais que divulgam o filme, a sinopse (geralmente escrita pelas produtoras que detém direito de
distribui¢o sobre a obra) o define como de terror/mistério. Contudo, é nos textos jornalisticos, de andlise e critica,
que surge a informacao de que seria um filme comico.

%0 Neste cinema, nunca tive a oportunidade de assistir a uma sessdo em que houvesse algum equilibrio de presenca
entre pessoas negras e pessoas brancas. Entretanto, enfatizo que, recentemente, estive em uma sessdo do filme
Black Panthers, em um centro comercial de Lisboa, onde a plateia era esmagadoramente negra. Esta, contudo, foi
a Unica situagdo em toda a minha vida em que pude presenciar tal fenomeno.



216

as pessoas envolvidas perceberam que a heranga/cultura colonial impregnada pela violéncia
inerente a manuten¢do do sistema, muitas vezes utilizava o cinema ocidental como aliada
ferramenta, til para incutir referéncias eurocentradas (WALLERSTEIN, 2006). Exemplo disso
estd no poder que Hollywood desempenhou durante aquele periodo, e até hoje, nas cifras sobre
producdo e consumo de cinema no mundo.

Ocorre que, desde a invenc¢do do cinematografo, tanto o continente africano quanto o
corpo negro que estd marcado para pertencer & Africa, servem de cenario e imaginario para as
lentes e os olhares [neo] coloniais, como mencionado na parte anterior desta tese. Tanto que,
para além de filmes como Get Out — que mesmo ao denunciarem, dependendo da plateia,
produzem apenas a afazia —, ja foram realizadas muitas outras obras em/sobre esse corpo, negro,
exibidas as populacdes (ex)colonizadas/colonizadoras de maneira a tentar formatar o
pensamento e o olhar dessas pessoas, sob o principio da superioridade racial, euro-ocidental
(SANOGO, 2015). Acontece que, independente do ocorrido durante a exibicao do filme Get
Out, ou da histéria por detrds da manutencdo do FESPACO, o cinema (enquanto experiéncia
e/ou produto) ¢ um fenomeno social — extenso e difuso (SORLIN, 1985) —, cheio de fricgoes,
dindmicas e possibilidades. Um tipo de pratica social, capaz de revelar fendmenos sociais
distintos, e que em muitas ocasides, ja foi tomada como instrumento de luta, capaz de questionar,

propor rupturas e tecer dentincias sobre o status quo.

Imagem 65 — Imagem de divulgacio do filme Ger Out (2017), na cena em que a personagem Chris é
submetida, por sua sogra, a uma sessao de hipnose for¢ada. O didlogo representado demonstra uma
relacdo de extrema violéncia entre os dois grupos étnico-raciais em questdo: populagdo negra (Chris) X
populagio branca (mie da namorada do Chris). Na intencdo de dominacio, a sogra utiliza a ferramenta
psicologica da hipnose para, subliminarmente, reforcar o mito da superioridade branca, para que Chris se

torne mais complacente e submisso.
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Quero dizer com isso que, o fazer cinematografico tem sido usado contra o poder
hegemonico, contra o mercado que muitas vezes o sustenta, posto que também esta diretamente
afetado por aqueles prolongamentos (LIMA FILHO, 2015) de que falava anteriormente,
derivados da necessidade de negociagdo, acomodacao e/ou rompimento com o sistema mundo
ocidental, por parte dos coletivos e individuos contemporaneos. Get Out, por exemplo, ¢ um
filme de terror antirracista, exibido em circuitos comerciais como comédia, e que obteve
diferentes reagdes por parte da plateia, de acordo com a realidade que envolve as pessoas que
frequentaram cada uma de suas sessoes. Afinal, nesse ramo, tudo ¢, em muito, uma questdo de
recepg¢do, ou sobre como todo o processo narrado transformou-se em uma e outra mensagem.
Para além de ter feito um excelente trabalho, de ter conseguido expor a operacionalidade do
racismo, o realizador Jordan Peele conseguiu também produzir uma historia que se completa,
uma obra inteira; e que, por isso, sendo ele um autor que nao possui controle sobre como o
mercado tem reagido a sua critica ao racismo; e perceber o quanto a colonialidade impregna as
nossas mentes, facilita o entendimento de que a recep¢do filmica resultard, sobretudo, de
diversas interseccionalidades correlacionadas.

No caso de filmes de militdncia ou denuncia politica, se as obras cumprem ou nio o
proposito desejado por quem as realiza, isso dependera do tipo de publico e de reflexao sugerida
a partir das praticas envolvendo a concretizagdo do fendmeno-cinema (onde exibi¢do e
distribuicdo sdo etapas determinantes). Uma vez que, a empatia com os corpos exibidos nas
telas, tende a ser elaborada a partir da experiéncia de [auto] reconhecimento das situagdes
representadas, de acordo com as vivéncias de privilégio ou exclusio, tidas por quem recepciona
as historias contadas pelo cinema. Dai a importancia de um festival como o FESPACO, que
procura “exibir-se para si”, na busca por estabelecer conexdes de dentro para dentro. Afinal,
usando palavras do proprio Frantz Fanon, “impor os mesmos “génios maus” ao branco e ao
negro constitui um grave erro de educagao” (FANON, 2008, p. 133).

Em outras palavras, ha uma constelagdo de dados, uma série de proposigdes que, lenta
e sutilmente, gragas as obras literarias, aos jornais, a educagdo, aos livros escolares,

aos cartazes, ao cinema, a radio, penetram no individuo — constituindo a visdo do
mundo da coletividade a qual ele pertence (FANON, 2008, p. 135).

O que Fanon esté dizendo ¢ que sdo essas varias formas de conhecimentos que definem
e integram o modo como as sociedades sdo educadas, de acordo com as premissas de quem
manipula e controla, especialmente, os meios de comunicagdo. Por essa razao, sendo o cinema
[experiéncia/consumo] algo que se d4 em relagdo a “o qué” se assisti [produto/producao] e a

partir “de quem” o assisti [publico/mercado/recepgdo], percebo que falar sobre ruptura e
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negociacdo nesta area, pressupde o reconhecimento de todas as modulagoes interculturais
(LIMA FILHO, 2015) possiveis, e em processo. A verdade ¢ que a manutencao das herancas
coloniais, tdo impregnadas no que restou de sociedade burkinabe (na época alto-voltense) apds
o fim da dominagdo francesa, somente foi possivel a base de muita violéncia, fisica e
psicolégica. E teve importante respaldo nas novas elites e nos novos exércitos, reminiscéncias
coloniais (re)criadas para sustentar os novos governos africanos.

Vale comentar que, ap6s as guerras que levaram ao fim juridico do sistema colonial em
tantos paises em Africa, uma das questdes que marcou a sua continuidade, ¢ o fato de que muitas
das organizagdes militares formadas durante as lutas de libertacdo ndo foram dispersadas. Ao
contrario, foram mantidas e recuperadas por muitos dos novos chefes de Estado. Em Burkina
Faso, por exemplo, essas forgas revelaram-se um legado problematico, herdado do colonialismo
europeu. De qualquer modo, ¢ de se compreender o porqué de haver a necessidade desse
importante respaldo militar, assegurado pelos novos exércitos. Embora tudo o que mais se
desejasse no contexto de pds-guerras coloniais fosse conseguir se curar das queimaduras
provocadas pela larva vulcanica que representa a heranga do passado colonialista (LIMA
FILHO, 2015), comum a quase todo o continente africano, sio muitas as reminiscéncias.

No plano pratico, essa carcaga colonial tdo sélida, rendeu muito aos cofres de quem a
administrava, dentro e fora da Africa. E promoveu um estado de exce¢do impensével a Burkina
Faso. Que, ndo por acaso, ¢ um dos paises mais pobres em Produto Interno Bruto (PIB), do
mundo. Isto porque, o modelo colonial entranhou tanto nas formas de poder da Africa
colonizada, que tornou- se uma estratégia de sobrevivéncia. Perpetrada através da dependéncia
econdmica com o capital externo: assegurado através da violéncia extrema e da privagdo de
direitos fundamentais como dgua potavel e alimenta¢do (tamanho o rombo or¢amentario interno)
e etc. Sem contar, o abissal isolamento politico e epistemoldgico imposto ao continente africano,
em relacdo ao resto do mundo, desde o colonialismo. No caso de Burkina Faso, a independéncia
burocratica em 1960, que (mais que tudo) algou o pais ao status de ex-colonia, deu inicio a uma
longa trajetoria de, entre outras questdes, muitas crises de instabilidade politica e econdmica.

Sobre o assunto da instabilidade que se estabeleceu na drea a partir das independéncias,
antes da invasdo europeia havia na regido uma grande rede de sociedades, partilhando uma
estrutura territorial comum. Essa relagdo interna nunca foi, de fato, rompida. Mas, de um modo
ou de outro, com o advento do colonialismo, se desestabilizou. Eu ndo me refiro a uma crise
entre os grupos sociais que compunham tal rede, mas a balcaniza¢do que se sucedeu na regiao
(NKRUHMAH /n SANCHES, 2011). A questdo ¢ bastante complexa, tendo em vista que as

sociedades locais jamais entraram propriamente em guerra entre si. Os Mossi ndo declararam
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guerra aos Fula, por exemplo. O caso ¢ outro, efeito das novas identidades sdcio economicas
herdadas do sistema colonial e promovidas em detrimento de outras, anteriores e internas. Um
tipo de crise estrutural, que gerou uma enorme inconformidade entre grupos e pessoas que
ficaram para disputar o poder, apds a suposta saida da Franga.

Desde entdo, o pais ja viveu muitas reviravoltas politicas, e sua historia no periodo pos-
colonial tem sido de uma estreita relacio com o autoritarismo herdado dos tempos da
dominagdo francesa. Ou seja, um verdadeiro roteiro de desgragas, escrito em coautoria com a
colonialidade, enquanto essa cultura (neo)colonial, que ja havia se instaurado, permanece. O
pior disto esta na infeliz capacidade desse modelo em frear a real descolonizagdo de ideias,
entendimentos e comportamentos, das pessoas expostas a epistemologia colonialista (em
escolas, igrejas, relagcdes de trabalho etc.). No caso de Burkina e seus vizinhos fronteiricos,
onde houve tantas crises politicas internas e interrup¢des de mandato, a instabilidade resulta
desta heranca e dificulta projetos mais amplos e complexos de total desencaixe ao antigo (atual)
sistema. A colonialidade, portanto, em paises (ex)colonizados, significou a sustentacao tanto da
pretensa modernidade para o Sul politico, quanto da implementacdo do proprio capitalismo, em
moldes também especificos para (MENESES, 2010).

Neste sentido, a colonialidade ¢ a propria logica de organizacio da vida moderna, pos-
moderna, pos-colonial, como diriam Santiago Castro-Gémez ¢ Ramoén Grosfoguel (2007). E
funciona para que prevalegam as antigas formas coloniais de saber e de poder, orientadas para
a Africa, por exemplo. Onde antes, durante o colonialismo, as relagdes eram racializadas. Mas
depois, com o fim juridico das coldnias, foram transcritas para o sistema de producdo capitalista,
e tiveram que adequar- se a nova linguagem econdmica. Ou seja, antes as relacdes de poder
estavam balizadas na dicotomia branco e preto. Mas que, no pos-independéncias, foram
traduzidas como relagdes sociais de classe. Mudando muito pouco o sistema, na realidade. De
fato, diante dessa mudanca de nomenclatura, hd muito sobre o que se pensar, a respeito da
relagd@o entre os saberes e os poderes, e na forma como esses estao distribuidos e sdo sustentados
para e pela manutencao do atual sistema mundo.

Logo, em fungdo dessa [perversa] heranca colonial responsavel por desarticular a
politica institucional do pais, Burkina tem vivido de golpe em golpe de Estado (em sua maioria
militares). Tudo comegou quando Maurice Yameogo, primeiro burkinabé¢ eleito presidente da
Republica do Alto Volta em 1960, foi deposto em 1966 pelo Tenente-coronel Sangoule
Lamizana. Que, por sua vez, também sofreu um golpe de Estado e deu lugar ao Coronel Saye
Zerbo, em 1980. Substituido, em 1982, através de outro golpe, dado pelo Comandante Jean-

Baptiste Ouedraogo. Que, por sua vez, foi tirado do poder através de um golpe orientado pelo
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Capitdo Thomas Sankara, no ano de 1983. Vale comentar que, de todos esses governantes de
Burkina Faso, o pan-africanista Sankara promoveu um mandato que teve estreita relagdo com
o fortalecimento e a manuten¢do do FESPACO, por conta do grande impulso de autonomizagao
que ele deu ao festival — tema que abordo de forma mais pormenorizada nos capitulos seguintes
desta tese.

De acordo com o jornalista de Madagascar Sennen Andriamirado (1945-1997), em seu
livro intitulado “Sankara, le rebelle” (2017), a passagem de Sankara pela politica nacional de
Burkina, alids, foi bastante marcante, tendo em vista a quantidade de mudangas que foram
promovidas no pais, a partir de uma gestao que privilegiou a ruptura com o dinheiro da Europa
e, portanto, com a sua persistente colonialidade; uma vez que ele voltou- se para uma
administracdo que possibilitasse a real conquista da autodeterminacdo do povo burkinabe
(ANDRIAMIRADO, 2017). Isto porque, Thomas Sankara desenvolveu um projeto de governo
durante seu mandato que previa, desde a total “libertacdo” do capital financeiro externo
(europeu), a questdes como: politicas de inclusdo das mulheres nos espagos institucionais de
poder; plano de irrigagdo e reflorestamento ambiental para lidar com a desertificagdo promovida
pela mineragdo; reorganizagdo urbana e espacial; alfabetizagdo e escolarizagdo da populacao
burkinabé (ANDRIAMIRADO, 2017).

Contudo, em outubro de 1987, e de forma ndo isolada de outros atentados que atingiram
mortalmente diversos lideres africanos no periodo pos lutas de libertagdo®!, Sankara foi
brutalmente assassinado. O crime aconteceu nos arredores de Ouagadougou, e dizem que a
mando do General Blaise Compaoré (DUPRE, 2012; ANDRIAMIRADO, 2017) — militar que
também se dizia pan-africanista e que era o brago direito de Sankara, ocupando o cargo de
Ministro da Justica em seu governo. Quanto as estratégias de governanga anunciadas por
Compaoré ap6s o golpe, elas logo apontaram para um viés totalmente contrario ao que vinha
sendo proposto na gestao sankarista, alinhada a corrente anticolonialista do Pan-Africanismo.
A proposta de Sankara, em oposicdo a de Blaise, visava transformar Burkina em um pais
autossuficiente e soberano, através do rompimento total — econdmico, epistémico, cultural e
politico — com as antigas metropoles. Ou seja, desenlace completo com as praticas do Ocidente.
Além disso, Sankara compartilhava do ideal de que "Para os Estados africanos, a solugdo

realmente progressista é a unidade politica, com uma politica externa comum, com um plano

9T A morte de Sankara estd em consonincia com uma série de outras mortes de lideres africanos contrarios ao
(neo)colonialismo. Patrice Lumumba, Amilcar Cabral, Samora Machel, Kwame Nkruhmah, Eduardo Mondlane e
Agostinho Neto, por exemplo, foram assassinados entre os anos 1960 e 1980, em circunstancias que envolvem
aqueles que continuaram no poder, as apds suas mortes.
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de defesa comum e um programa economico comum, dirigido para o desenvolvimento de todo
o continente." (NKRUHMAH, apud SANCHES, 2011, p. 291). Esta corrente do pan-
africanismo adotada por Sankara, teve Kwame Nkruhmah, como sua primeira importante
referéncia e lideranca, e ficou conhecida como Grupo de Casablanca, ou maximalistas
(ALMEIDA, 2007).

Quanto a Blaise Compaor¢, assim que tomou o poder, suas afiliagdes politico-ideologi-
cas tornaram-se explicitas. Na base do discurso protecionista e de reconciliacdo com a Franga,
Blaise assumiu a sua predilecao por relagdes de poder menos radicais e mais aos moldes oci-
dentais (coloniais) — em consonincia com os minimalistas, do Grupo de Brazzaville. A sua
gestdo administrativa esteve bem mais alinhada a continuidade das formas de poder determina-
das pelas poténcias do Norte politico (MENESES, 2010), acrescido do advento da polariza¢ao
promovida pela balcanizacdo do continente, a que se refere Kwame Nkruhmah (2011) sobre o
processo neocolonial em Africa. A verdade é que, Compaoré passou a defender o interesse das
elites burkinabes, composta por “dirigentes antipatriotas que preferem aliar-se ao estrangeiro
a defender a coesdo continental da Africa” (NKRUHMAH, apud SANCHES, 2011, p. 306).
Era, portanto, um projeto bem diferente daquele adotado por seu antecessor, Sankara, morto
por pregar a autogestdo e o desenvolvimento interno autdbnomo, a partir do investimento em
industrias nacionais e relagdes comerciais Sul-Sul, aos moldes pan-africanos. Rendido ao mo-
delo de enriquecimento ilicito via extragdo e exploragdo de riquezas naturais, Blaise entregou
o pais ao capital externo, afundou-o em dividas, estagnou o projeto sankarista e, literalmente,

faliu Burkina (ANDRIAMIRADO, 2017).

Imagem 66 — Imagem da Praca do Povo, divulgada pelo sitio Passa Palavra e disponivel no endereco
eletronico http://passapalavra.info/2014/11/100796. Acesso em: 24 nov. 2017.
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Logo, foram quase trés décadas sob a baliza de Blaise, sendo os quatro primeiros anos
de governo militar (ANDRIAMIRADO, 2017). Em 1991, foram chamadas elei¢des diretas,
tendo Blaise como tnico, e vitorioso, candidato. Nas elei¢cdes seguintes — de 1998, 2005 ¢ 2010
—, a configuracao eleitoral se repetiu: Blaise foi reeleito, em primeiro turno, quase sem oposicao;
mas sob muita vigilancia, repressdo, censura, casos de tortura, sumi¢o de pessoas e prisdes
arbitrarias (ANDRIAMIRADO, 2017). H4 ainda o episddio do jornalista Norbert Zongo,
supostamente assassinado pelo Regimento de Seguranca Presidencial (RSP) de Compaoré em
1998 — o processo de investigacao foi reaberto em 2015, para novo julgamento. Quanto ao seu
ultimo ato despdtico enquanto presidente da republica, cabe ressaltar que ele se deu em 28 de
outubro de 2014, quando o mesmo anunciou em rede televisiva nacional que iria modificar
[novamente] a constitui¢do, a fim de poder "concorrer" para um quinto mandato. Neste mesmo
dia, reagdes em massa foram surgindo de forma pacifica em todo o pais. A situag@o inflamou
de tal modo que, no dia 31 de outubro, Blaise se viu obrigado a assinar sua renuncia diante da
enorme pressdo popular®?,

Quatro dias, portanto, de inimeras manifestacdes e conflitos, que acabaram surgindo
em resposta a violenta reagdo tida pelo governo, na inten¢ao de conter os atos populares. Para
além da gota d’4dgua do anuncio de Blaise, as milhares de pessoas que desafiaram o aparato
repressor do Estado durante esse periodo, o fizeram por estarem inconformadas com os
altissimos indices de pobreza e corrupcdo excessiva, em protestos que tomaram as principais
cidades burkinabes. E tal episddio se deu da seguinte forma, segundo divulgado por alguns
canais da imprensa digital®*: durante os dois primeiros dias de reivindicagéo, 28 ¢ 29 de outubro,
a populagdo acabou sendo severamente reprimida pelo exército e pela guarda presidencial.
Contudo, no terceiro dia apds o tal antincio, as manifestacdes ganharam ares de insurreigdo,
impossiveis de serem contidas, € a violéncia se alastrou por todo o pais. Em Bobo-Dioulasso,
por exemplo, a segunda maior cidade de Burkina, os atos ocorreram pela soltura das pessoas
que haviam sido presas nas manifestagdes dos dias anteriores. Ja na capital-Ouaga, essa sim
virou um campo de batalha: as ruas foram ocupadas pelo povo; muitas pessoas foram feridas e
algumas mortas; o Parlamento, a sede do partido do governo e o Hotel Indépendance, onde os

deputados estavam sitiados, foram depredados e incendiados.

92 Informagdes sobre as estratégias utilizadas em outubro de 2014, pela populagio burkinabg, estdo disponiveis em
http://g1.globo.com/mundo/noticia/2014/10/burkina-faso-tem-protestos-contra-extensao-de-mandato-presi
dencial.html. Acesso em: 24 nov. 2017.

3 Dados divulgados em: https:/brasil.elpais.com/brasil/2014/10/31/internacional/1414749219 351135.html,
https://www.rtp.pt/noticias/mundo/revolta-popular-obriga-presidente-do-burkina-fasso-a-demitir-se n778523,
http://passapalavra.info/2014/11/100796 Acesso em: 05 jan 2018.
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Imagem 67 — Imagem dos dias da Revolta, divulgada pelo sitio RFI France e disponivel no enderecgo
eletronico http://www.rfi.fr/afrique/20150530-burkina-faso-blaise-compaore-martyrs-cherif-sy.

Nesse mesmo dia 30, antes de fugir do pais em um helicoptero protegido por sua guarda
pessoal, que langava bombas de gés lacrimogéneo nas pessoas que tentavam invadir o Palacio
Presidencial, e seguindo o protocolo ditado pela comunidade internacional para abrandar o
impeto popular®, Blaise Compaoré destitui o governo, fechou o parlamento e declarou estado
de emergéncia. Deixando em seu lugar o aliado e chefe do Estado Maior das Forcas Armadas,
General Honoré Traoré, que assumiu interinamente para por ordem a situagcdo. No entanto, tal
medida acabou funcionando como um tiro que saiu pela culatra, uma vez que as manifestagdes
se tornaram ainda mais intensas e sem controle. Na manha do dia 31, os alvos de ataque da
populacao foram, além das minas de ouro exploradas pelo capital estrangeiro em parceria com
o Estado, as casas de parlamentares e da familia Compaoré. No inicio da tarde, Blaise acabou
por renunciar, e ja desde a exilio, convocou eleigdes presidenciais. A partir de entdo, teve inicio
um breve momento de disputas entre liderangas militares, mas a populacdo civil rejeitou as

tentativas de golpe e seguiu exigindo elei¢des.

%4 Dados disponibilizados em: http:/passapalavra.info/2014/11/100796. Acesso em: 11 jan. 2017.
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Imagem 68 — Grafite do rosto de Blaise Compaoré, escrito “Ditador Assassino”, na Praga dos Cineastas,
Ouagadougou, em fevereiro de 2015. Fotografia de Maira Zenun.

Essa situacdo que ocorreu em Burkina Faso em outubro de 2014, ficou conhecida como
Revolta Popular, e foi regida, especialmente, por forcas politicas nacionais. Esteve diretamente
envolvida nessa empreitada, a Front Progressiste Sankariste95: uma plataforma de partidos
politicos que reivindica o legado pan-africanista de Thomas Sankara, e que h4d muito j4 fazia
oposicdo ao regime de Blaise Compaoré. Outro agente mobilizador da Revolta foi o Balai
Citoyen®s, uma espécie de organizagdo social ligada ao hip hop € ao movimento estudantil
burkinabé que, desde 2011, funciona em rede com outros movimentos populares da Africa
Ocidental (como os que impulsionaram os eventos ocorridos na Guiné-Conacri em 2009 e no
Senegal em 2012°7), a partir de comunidades virtuais. Sobre esse tltimo movimento, pude
observar durante a segunda viagem que fiz ao pais-Burkina que o Balai segue estruturado e em

marcha, na luta por conquistar mudangas mais consistentes para a vida politica e econdmica da

sociedade burkinab¢. Bastante presente nos espacos universitarios de Ouaga, Le Balai organiza

95 Sobre esta plataforma politica, informagdes disponiveis em http://lefaso.net/spip.php?article61193, acesso em:
11 de janeiro de 2017.

% Informagdes sobre este movimento, disponiveis no enderego http://www.lebalaicitoyen.com/, acesso em: 11 de
janeiro de 2017.

97 Sobre os episddios no Senegal, https://www.franceinter.fr/emissions/le-zoom-de-la-redaction/le-zoom-de-la-
redaction-07-fevrier-2012; e na Guiné-Conacri, https://www.dn.pt/lusa/interior/hrw-exige-justica-sobre-o-
massacre-de-2009-na-guine-conacri-8801777.html, acesso em: 11 de janeiro de 2017.
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um evento que se chama Duas horas por nos, duas horas pela Africa, onde jovens debatem

temas da agenda politica continental e organizam novos atos.

Imagem 69 — Reuniio “Duas horas por nés, duas horas pela Africa”, na Universidade Joseph Ki-Zerbo.
Fotografia de Maira Zenun.

Quanto ao ex-presidente, desde a Revolta Popular, ele e sua familia encontram-se
exilados na Costa do Marfim, pais encostado em Burkina Faso. A verdade ¢ que Blaise e seus
comparsas ainda ndo desapareceram por completo do cenério politico da regido, uma vez que,
volta e meia os seus nomes reaparecem envolvidos em tentativas de desestabilizar o pais. Fator
que pdem as novas formas de organizacao social pr6 mudangas estruturais, como o Balai por
exemplo, em alerta constante. Tanto que, mesmo a despeito das circunstincias de sua
destituicdo, resultado de grandes mobilizagdes populares, hd quem o apoie abertamente no
Facebook; houve, inclusive, algumas tentativas de reempossa-lo. A mais séria aconteceu em
setembro de 2015, e revelou-se como sendo uma investida frustrada dos milicianos da ex-RSP
de trazé-lo de volta ao poder. O ato violento, realizado por aquela guarda presidencial de Blaise
citada anteriormente, matou centenas de civis. Mas, o golpe foi freado por uma nova reagao
popular ostensiva, que mais uma vez ocupou as ruas da cidade-Ouagadougou (as manifestagdes
se concentraram na capital), em defesa de uma possivel redemocratizagdo do pais

(ANDRIAMIRADO, 2017).
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Imagem 70 — Fotografia da manifestacio de outubro de 2014, em Ouagadougou, na Praca da Revolucio.
Imagem disponivel no site https://www.pressenza.com/it/2016/05/la-risposta-nonviolenta-burkina-faso-
testimonianza-stefano-dotti/. Acesso em: 11 de janeiro de 2017.

Na realidade, o que ocorre ¢ que muitas pessoas acusam Blaise Compaoré de ter sido
um ditador corrupto e sanguindrio, ¢ ndo faltam evidéncias que confirmem isto; um tipo
usurpador que somente se manteve tantos anos no poder porque tinha o respaldo de outras
figuras politicas (nacionais e estrangeiras), e gracas a meandros que disfargaram seu(s)
mandato(s) despotico(s) na loégica de uma democracia popular parlamentar. E mesmo sendo
irrefutavel o fato de que foram inimeras as violagdes praticadas, até o presente momento, Blaise
nunca foi preso. O que ha ¢ um processo criminal aberto contra ele em Burkina Faso, acusando
o ex-presidente e seus ministros na época da Revolta, de cumplicidade na morte de dezenas de
manifestantes em outubro de 2014, por terem autorizado que houvesse intensa repressao militar
as manifestagdes, que tomaram conta das ruas do pais®®. Entretanto, ndo houve ainda uma
sentenga condenatoria que tenha sido capaz de o por atrds das grades. Isto porque, como ja foi
dito, o cendrio politico (e judicial) burkinabé ndo passou por nenhuma grande transformagao, a

ponto de ser possivel diagnosticar novas forgas [e formas] de poder.

% Sobre o tema, http://www.dw.com/pt-002/ex-presidente-do-burkina-faso-comeca-a-ser-julgado/a-38606816.
Acesso em: 11 de janeiro de 2017.
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Fato ¢ que, a partir da Revolta Popular, instaurou-se em Burkina Faso uma [outra] nova
fase de instabilidade interna, similar as que ja houve no pais. Com intensa vigilancia militar nas
ruas, como pude observar durante as duas viagens etnograficas que fiz. Desde entdo, tal crise
politica ndo foi totalmente resolvida, apesar de ter havido eleigdes presidenciais em 2015,
Isto, em fung¢do da pouca renovagdo que se sucedeu, de um modo geral. Inclusive sobre o atual
presidente, Roch Marc Christian Kaboré, trata-se de alguém que ja foi muito proximo a Blaise
Compaoré, sendo esse um antigo aliado politico do ex-presidente, que até agora pouco fez para
mudar a situagdo econdmica que envolve ha décadas o pais em questdo!?’. De todo modo, e em
fun¢do dessa falta de novos atores politico-institucionais no cenario local, ninguém sabe muito
bem se o processo desencadeado em outubro de 2014 ird vingar ou ndo. Uma outra questdo que
¢ preciso ponderar diante desse cenario ¢ que, apesar da enorme demanda por transformagao
exposta pela populagdo durante os atos de 2014 e nas mobilizagdes que se seguiram, passou-se
pouquissimo tempo desde a saida do antigo presidente, e os processos sociais que desencadeiam
transformagdes conjunturais mais estruturais, demandam bastante tempo para surtirem algum

efeito.

Imagem71 — Entrega do rémio Etalon de Yennenga D'or, pelas maos da representacio da Yennenga e do
presidente Roch Marc Christian Kaboré, que esta de costas na imagem, vestido com um fato de pano da
terra. Palais de Sport, Ouaga 2000, Ouagadougou, em marco de 2017. Fotografia de Maira Zenun.

9 A respeito das elei¢des presidenciais de 2015, consultar http://gl.globo.com/mundo/noticia/2015/12/kabore-e-
eleito-presidente-no-primeiro-turno-em-burkina-faso.html. Acesso em: margo de 2018.

100 Spbre os indicadores econdmicos de Burkina Faso, consultar https:/pt.tradingeconomics.com/burkina-
faso/indicators Acesso em: margo de 2018.
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Diante desses acontecimentos, registrei durante as duas idas que fiz a Ouagadougou,
muitos grafites e pichagdes politicas, dizeres criticos ao suposto ex-ditador e ao sistema eleitoral
(que poderia estar viciado), em uma escrita espalhada por toda a cidade. Desenhos e frases de
dentincia e reivindicacdo por certas rupturas, como o pedido de justi¢a para quem foi morto
pelo antigo regime ou referéncias a um boicote as elei¢des de 2015. Entretanto, confesso que
ndo percebi entre essas notas, nada que exigisse a implementagdo de outras formas de
governanga, para além da democracia, como a volta do Império Mossi, por exemplo, ou o
rompimento total das relacdes com o Ocidente. Neste sentido, percebo que ha a questdo das
continuidades em transito, € em negociacdo, referentes as modulagoes de que falava
anteriormente. Uma vez que, mesmo que a légica de uma assembleia democratica
representativa, em moldes europeus, ndo pareca coadunar com as formas politicas que havia na
regido, antes da colonizagdo europeia, ¢ ela que persiste — ainda que adaptada. Longos mandatos
podem ter a ver com as antigas estratégias de poder, que figuravam no periodo pré-colonial.
Entretanto, nada parece justificar, em nome do resgate de uma tradi¢do africana, o modelo

socioecondmico adotado para o pais, por suas elites, durante a Era Blaise.

Image 72 - “Justlce” Graﬁte polltlco no camlnho entre o Centre Ville e Ouaga 2000, Ouagadougou,
em marco de 2017. Fotografia de Maira Zenun.
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Talvez por isso, alguns dos presidentes que governaram Burkina no periodo pés-colonial
tenham ficado tanto tempo no poder, relembrando o antigo modelo sécio politico de
administracdo local, que vigorava antes. Como foram os casos de Yameogo, seis anos,
Lamizana, 14. E de Blaise: exatos 27 outubros. Entrou em outubro de 1987 e foi deposto em
outubro de 2014, através da tal insurgéncia popular. Gostaria de salientar que, apesar de
perceber que esses longos mandatos podem ter a ver com as antigas estratégias de poder que
figuravam no periodo pré-colonial, nada parece justificar, em nome do resgate de uma tradi¢ao
africana, o modelo economico adotado para o pais, por suas elites, especialmente durante a
longa Era Blaise. Modelo este que definiu a manutencdo de certos procedimentos
ocidentalizados como fundamentais para a pacificacdo do pais. Mas que, na verdade,
aconteceram na intengdo de seguir coagindo e subordinando a populagdo, a fim de seguir
usurpando das riquezas naturais do pais. O que ocorreu no pos-colonial, portanto, faz parte de
um enredo muito simples, onde uma enorme porcentagem da populacdo segue explorada, para
que a outra, pequena, usufrua de privilégios. Neste sentido, Burkina Faso passou as ultimas
décadas consumida pelo sistema mundo capitalista moderno, que nada mais ¢ do que a
continuidade do sistema mundo colonial europeu.

Existe, contudo, um fator que chama bastante atencdo, diante deste cendrio de
instabilidade e empobrecimento orquestrado no pais (NKRUHMAH, apud SANCHES, 2011).
E que se sustenta entre as muitas gestdes que se sucederam em Burkina apds as lutas de
libertagdo colonial: desde Sangoule Lamizana a Blaise Compaoré. Nenhum dos
politicos/oficiais do exército que presidiu o pais, interrompeu ou deu fim a essa que, hoje,
configura como sendo a maior festa do cinema feito em territorios africanos e afro diaspdricos,
organizada por africanas e africanos, e que acontece em Africa, desde 1969. Eu me refiro ao
FESPACO, o festival de cinema da cidade de Ouaga, que se tornou a casa dessa producao tao
complexa e estendida, conhecida por Cinema Africano — um nome singular, que traduz uma
producdo super plural. Um evento, portanto, estratégico, em decorréncia da enorme forca que
vem desempenhando na propria economia do pais (OLIVEIRA, 2016). Sem contar o fato de
que — em funcdo da maneira como as industrias de cinema conseguem afetar os processos de
construcao de imagens representativas e criar novas memdorias coletivas —, apesar de tudo, o
festival tem sido capaz de denunciar, a seu modo e friccionado pelas modulagoes interculturais,
o ideal epistémico da colonialidade, que insiste em persistir nas sociedades atuais.

Um ultimo adendo a respeito. Estar em Ouagadougou, para participar do FESPACO, foi
de fato uma excelente oportunidade para ver de perto algo sobre uma diversidade

epistemologica no mundo, que [quase] nunca estampa as primeiras paginas de jornais, revistas,
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paginas na internet, blogs ou de livros didaticos — impressos ou virtuais. Posto que, para o Norte
global, os “outros” saberes continuam existindo como saberes “ndo existentes” (MENESES,
2012). O FESPACO, por exemplo, os filmes que por 14 sdo exibidos, ou mesmo a vida politica
de seu pais-sede, sdo temas que ndo interessam, que ndo sdo um assunto pertinente para os
processos de formagdo de opinido, ao Norte-politico do mundo. Sao questdes, portanto, que
estdo fora dos grandes circuitos comerciais de informag¢do e de consumo de cinema, por
exemplo, porque fazem parte dos conhecimentos produzidos pelo Sul Global. Ou seja, sdo
saberes de origem duvidosa e sem credibilidade, segundo a racionalidade ocidental moderna,
que se assegura do tecnicismo e do cientificismo como referéncias epist€émicas primordiais.
Identificar este tratamento que invisibiliza corpos e culturas ao Sul, expde, sobretudo, essa
forma muita especifica de endossar e justificar a existéncia de desigualdades atribuidas entre
saberes certos e saberes outros; algo que, mais que tudo, ¢ também uma politica bastante eficaz

de opressao.



231

CAPITULO 12
BURKINA FASO — O PAIS DOS CINEMAS AFRICANOS.

FESPACO 2017
(%) _

Imagem 73 — Porta do escritorio do Servico de Conservacio na sede do FESPACO, enfeitada com cartazes
dos filmes participantes da 25° edi¢do do evento. Ouagadougou, em margo de 2017.
Fotografia de Maira Zenun.

Burkina Faso ¢ esse pais cuja historia ¢, a0 mesmo tempo, particular e comum, dentro
do cenario que se constituiu ap6s as lutas de libertagdo colonial em Africa. Cabe agora, trazer
para a tese, alguns pontos sobre se a proposta inicial de o FESPACO ser transformado em
ferramenta de luta no processo decolonial pela demoli¢ao, desconstrucao total mesmo, do rango
colonial impregnado nas culturas africanas, vingou. Especialmente, pelo fato desse ritual
abrigar imagens tao diversas, divergentes e distintas, sobre as populagdes negras espalhadas

durante os processos diasporicos (GUERREIRO, 2009).
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A verdade ¢ que, hd mais de cinco décadas e através de diferentes estratégias — que vao
desde nacionalizar por completo o circuito de exibi¢ao de filmes em Burkina Faso, como ja foi
citado, até o fato de o FESPACO ser uma das principais politicas culturais do pais (DUPRE,
2012) —, o Estado burkinabé tem investido nessa industria. Buscando fortalecer as produgdes
africanas e afro diasporicas, contra a caréncia mundial de investimentos destinados a essa cine-
matografia. O fato de estar voltado para o mercado cultural negro, afro, faz do festival um
espaco unico de troca de ideias em prol da sustentagdo e promogao do campo. Nele, e por ele,
se reune um conjunto de profissionais interessados em contribuir para a sua expansao e desen-
volvimento. E o fato de trazer no proprio nome [Festival Pan-Africano] a bandeira dessa ideo-
logia, reforca a ideia de colaboragdo entre as sociedades africanas e afrodescendente (AL-
MEIDA, 2007). Sem contar, a importancia do evento para se pensar a questdo da autorrepre-
sentacdo de culturas e corpos afros/negros na contemporaneidade.

Neste sentido, de haver a necessidade de fortalecimento dos espacos de empatia em prol
desse tipo de cinema afro/negro, em um certo momento do documentario Tahar Cheriaa - A
Sombra do Baoba (2014), realizado pelo ja mencionado Mohamed Challouf, sobre a relagao
entre os cinemas africanos e o Pan-Africanismo dos anos pos guerras coloniais, Ousmane Sem-
béne [um dos fundadores do FESPACO] comenta com Tahar Cheriaa [um dos fundadores das
JCCY, “Imagine ficar dois anos sem o Cartago, sem o FESPACO... E a morte! Seja qual for a
sua natureza...” (Tradugdo livre)’?”’. Ou seja, Ousmane Sembéne entendia ser fundamental a
existéncia de espagos como esses, como forma de resisténcia e perpetuacdo das culturas nao
ocidentais; para ele, o importante seria que esses festivais nunca se acabassem, que resistissem
e se perpetuassem, pelo proprio bem e vitalidade da cinematografia do continente africano.
Sembene sabia também que, sem um festival na envergadura do FESPACO, filmes/imagens de
ruptura com a logica colonial teriam muito mais dificuldade de se tornarem visiveis, diante da
industria cinematografica ocidental. H4 uma passagem de um filme realizado pelo mauritano
Abderrahmane Sissako, Heremakono - A espera da liberdade (2002), que traduz exatamente a
frase anterior, quando consegue problematizar [e quebrar], em um unico plano, a invencao das
fronteiras, dos bloqueios, das fissuras construidas entre povos, entre nadas. Assim sendo, o
cinema ¢ mesmo fantéstico, somatorio, quando consegue ser uma obra capaz de, enquanto mos-
tra o0 atravessar de um caminho pela crianga em cena, por em causa toda a configuragao colonial

de territorio.

101A0s 33°10”, “imaginez vous restez deux ans sans le Carthage, sans le Fespaco... C'est la mort! Quel que soit
leur nature...” (trecho original) (CHALLOUF, 2014).
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Imagem 74— Frame do filme Heremakono (2002), de Abderrahmane Sissako.

Muitas das considera¢des do cineasta senegalés apresentadas durante o filme 4 Sombra
do Baoba, alias, resumem e explicitam a ideia que lhe acompanhou por toda a carreira, de que
— por uma questdo de poder, de autodeterminacdo e pela (re)constru¢do de uma memoria
autonoma e saudavel (mas nunca romantizada) sobre o continente e suas populagdes — o cinema
pode e deve ser usado como uma importante arma politica de descolonizac¢do, diante do
enraizamento dos valores [neo] coloniais. Ha, portanto, essa identificacdo por parte de varias
pessoas do campo cinematografico, do qudo fundamental é para cineastas em Africa, manter
espacos proprios, onde seja possivel falar sobre qualquer questdo, mas sempre a partir de
perspectivas internas e das realidades que afetam as populagdes negras de um modo geral
(BAMBA, 2007; THIONG'O, 2007). Entretanto, e apesar de tudo o que resulta dessa forte
iniciativa pela existéncia de producao e de mercado para essa cinematografia, ndo se pode negar
que ja houve algumas mudangas de estratégia no projeto do FESPACO, ao longo dos ultimos
quase cinquenta anos de existéncia.

Desvios? Rupturas? Conquistas? Tropecos? Reconciliagdes? Para o cineasta burkinabé
Gaston Kaboré, “o Fespaco é um corpo vivo ao servigo do cinema africano. Ele age e reage

em fungdo do cinema do continente” (Tradugio livre)!?2. O que venho querendo dizer com isso,

102 Em 11/08/2008, Gaston Kaboré disse, em entrevista a Colin Dupré, que “le Fespaco est un corps vivant au
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somada a fala dos cineastas citados, ¢ que, tantas questdes podem ser encaradas também como
modulagoes interculturais, na forma de que o FESPACO-fendomeno — tanto na estrutura quanto
em relacdo ao tipo de adesdo e participantes — se dispde a negociar com o contexto € com o
entorno, que envolve a(s) vida(s) em Africa. Isto, a fim de conseguir resistir ¢ pela finalidade
maior de se manter como um importante espaco em que a autorrepresentagdo adquire forca e
ganha poder de representatividade. Ocorre que, como ja foi dito, para o bem ou para o mal, o
festival nunca parou, nunca mudou de cidade ou foi interrompido, por nenhum dos presidentes
que assumiu o governo do pais, desde a inauguragao do evento até os dias de hoje.

Entretanto, essa verdade, sobre o FESPACO ja ter sido submetido a diferentes planos
administrativos e ideoldgicos, gera questionamentos acerca de sua permanéncia e relagdo com
o Pan-Africanismo. Colin Dupré, autor do livro Le Fespaco, une affaire d'Etat(s) (2012), sugere
haver fases na histdria do festival, que podem ser diagnosticadas de acordo com os diferentes
projetos politicos que vigoraram no pais durante as ultimas décadas. Sobre o porqué de o
festival ter florescido em Burkina Faso, Dupré atribui a faganha aos grupos ligados as lutas de
libertagdo, e ao fato de o pais ter ido aos poucos sediando esses processos, como ja foi
mencionado em paragrafos anteriores. Sendo que, dessa relacdo entre cinema, politica e
descolonizagdo, ha uma geragdo especifica de cineastas burkinabés, que teve muito a lucrar
com tudo isso (ZENUN, 2017). Diferenciais, portanto, que garantem o status de Gran Féte du
Septieme Art em Africa, e que fazem do pais um lugar digno do titulo de sede das
cinematografias africanas e afrodiasporicas; cendrio perfeito para um ritual de tamanha
envergadura — o festival costuma exibir cerca de 200 filmes por edi¢do, dos quase mil que se
inscrevem atualmente, e recebe por volta de 150 mil espectadores (entre locais e estrangeiros),
segundo dados da organizacao.

Ocorre que, consolidada a empreitada do FESPACO durante os anos 1970, ¢ preciso
lembrar que o projeto somente teve grande impulso para se tornar um festival realmente a
servi¢co do povo quando administrado pela gestdo sankarista, que cobriu as edi¢cdes de 1985 e
1987. Inspirado nas Revolugdes Soviética (1917) e Cubana (1953-1959), o regime instaurado
pelo Capitdo Thomas Sankara foi fortemente marcado pela ideologia marxista-socialista e
admitia o mesmo uso atribuido ao cinema pelos soviéticos, que o entendiam como sendo "uma
das artes mais importantes e mais massivas, uma das mais uteis para a revolug¢do" (Tradugao

Livre)103. Ou seja, a maior e mais abrangente das artes, que precisava ser (re)apropriada pela

service du cinéma africain. Il agit et réagit em fonction du cinéma sur le continent” (DUPRE, 2012, p. 15).

193¢ I'un des arts les plus importants et les plus matifiants, I'un des plus utiles a la révolution » (original) (DUPRE,
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revolucdo burkinabé pan-africana, em resposta aos desmandos do periodo colonial. Sobre o
papel capaz de ser desempenhado pelo cinema em um processo revolucionario, Sankara

afirmou certa vez em discurso oficial que:

Se Burkina Faso pertence ao Fespaco, é porque estamos conscientes de que o cinema,
a purificacdo do cinema ¢ uma exigéncia da nossa luta. A exigéncia de que devamos
conquistar nossas telas, reconquistar nossa cultura. Também estamos conscientes de
que a tela, a cdmera, o filme e as mensagens carregadas ali constituem um universo
cultural, um espaco cultural que devemos ocupar, caso contrario, seremos ocupados
por outros... para continuarem a difundir em nés mensagens que vao na direcdo de
seus interesses. A conquista cultural faz parte da estratégia geral da Revolugao (...)
(Tradugdo Livre).!%*

Para inicio de conversa, em 1985 a gestdo do festival procurou corrigir formas de
censura e controle das expressdes artisticas que j& vinham sendo criticadas por Sankara,
enquanto ele ainda era apenas um secretario de Estado, nas edi¢des de 1981 e 1983 do
FESPACO (DUPRE, 2012). Todavia, foi sobretudo no periodo da fase sankarista em que mais
se investiu na articulagdo de um projeto verdadeiramente pan-africano para o festival,
valorizando assim as trajetérias desempenhadas pelas populacdes negras em todo o planeta, que

foram dispersadas devido a escravidao colonial. De acordo com Colin Dupré,

O festival abre naquela época, mais amplamente para os cinemas da didspora negra
do mundo, para os “irmdos negros” de acordo com as palavras de Sankara, isto &,
principalmente aos Estados Unidos, Brasil, Caribe e paises com uma grande
comunidade negra (Franca, Gra-Bretanha, Cuba, etc.). Serd necessario esperar até a
proxima edicdo (1987) para ver a categoria “didspora” integrar a competicéo oficial,
com a criagdo do prémio Paul Robeson. Entretanto, a chegada da diaspora,
especialmente a dos cineastas afro-americanos, tem um efeito muito importante no
festival. Primeiro em termos de participacdo, profissionalizagdo e cobertura das
midias, elementos essenciais, ¢ depois em termos de aura internacional. Na verdade,
o Fespaco agora abriga paises renomados por suas industrias cinematograficas, que
tétm um peso muito importante no campo e que trazem a presenga da midia
internacional (...). Esta abertura também ajuda a reunir cineastas africanos e cineastas
latino-americanos” (Tradugéo Livre).!%

2012, p. 165).

104 «( Si le Burkina tient au Fespaco, c'est parce que nous avons conscience que le cinéma, la purification du cinéma
est une exigence de notre lutte. Exigence qui fait que nous devons conquérir nos écrans, reconquérir notre culture.
Nous avons conscience aussi, que l'écran, la caméra, le film et les messages qui y sont portés constituent un univers
culturel, un espace culturel que nous devons occuper sous peine de le laisser occuper par d'autres... pour continuer
a nous diffuser des messages qui vont dans le sens de leur intérét. La conquéte culturelle fait partie de la stratégie
globale de la Révolution » (Trecho original) (DUPRE, 2012, p. 167).

105 « Le festival s'ouvre, @ ce moment-la, plus largement aux cinémas de la diaspora noire dans le monde, aux
« fréres noirs » selon les mots de Sankara, c'est-a-dire principalement aux Etats-Units, au Brésil, aux Caraibes,
et aux pays a forte communauté noire (France, Grande-Bretagne, Cube, etc.). Il faudra attendre l'édition suivante
(1987) pour voir la catégorie "diaspora" intégrer la compétition officielle avec la création du prix Paul Robeson.
L'arrivée de la diaspora, et principalement celle des cinéastes afro-américains e un effet trés important sur le
festival. D'abord en termes de participation, de professionnalisation et de médiatisation, qui sont des éléments
essentiels, puis en termes d'aura internationale. En effet, le Fespaco accueille désormais des pays réputés pour
leur industrie cinématographique, qui ont un poids tres important dans le domaine et qui possédent des médias
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Importante relembrar que o projeto desenvolvido para o FESPACO nessa época ¢
resultado do que sucedeu ap6s o fim do Regime Ouédraogo (1982-1983), com a ascensdo da
Revolugdo Pan-Africana instaurada em 4 de agosto de 1983. Nessa data, Thomas Sankara
assumiu a presidéncia e deu inicio a uma série de mudangas estruturais no pais. Que vao desde
a proposicdo de uma nova divisdo politico-administrativa dentro das institui¢des nacionais
(RUPLEY; BANGALI; DIAMITANI, 2013), at¢ a implementacdo de Comités de Defesa da
Revolugdo (inspirados no modelo cubano), que seriam responsaveis por desempenhar milhares
de diferentes fungdes — como dar formacao politica, cuidar do saneamento, garantir a seguranga
publica, desenvolver a producdo e consumo de produtos locais, participar no controle
orcamentario dos ministérios etc. (JAFFRE, 2011).

Em 1984, Sankara escancara os propoésitos da Revolucdo: determina a distribui¢cao de
terras para a construcdo de habitagdo popular através de uma nova lei de reforma agraria
(RUPLEY, BANGALI & DIAMITANI, 2013); nacionaliza as riquezas naturais; lanca o
Programa de Desenvolvimento Popular!®; abole impostos de longo prazo. Enfim, trata-se de
um programa que afetou diretamente as estruturas do pais, em niveis inclusivos e amplificados.
E talvez, exatamente por esse motivo, mesmo apesar de a reforma agraria ter culminado com a
melhoria da produgdo agricola, algando Burkina a autossuficiéncia em alimentos bésicos
(DORRIE, 2012), tal avalanche de medidas foram interpretadas pelas elites politica e
econdmica do pais como sendo extremamente exageradas e desnecessarias. Especialmente
porque, havia uma estrutura social em vigéncia que as beneficiava, fruto da ma distribuig¢do de
renda (NEBIE; RAFFINOT; LOADA; KOUSSOUBE, 2013).

Tido ainda pelas poténcias ocidentais como adepto de solugdes ultrarradicais, Sankara
foi aos poucos aprofundando a revolugdo e ampliando os desafetos. Em resposta, surge e
recrudesce uma oposicdo ao seu regime, que para além de agregar as elites — que antes
controlavam a maior parte da terra aravel e do imobiliario do pais —, também se destaca entre
alguns setores sindicais, descontentes com as supostas persegui¢des de suas liderancas
(DORRIE, 2012). Thomas Sankara foi assassinado em 15 de outubro de 1987, como j4 foi dito,
e seu mandato foi substituido pelo o de Blaise Compaoré. Nesse momento, todo o projeto que

vinha sendo desenvolvido para Burkina Faso durante a gestdo sankarista sofreu uma brusca

présence de grands médias internationaux (...). Cette ouverture permet aussi de rapprocher les cinéastes africains
et les cineastes latino-américains » (Trecho original) (DUPRE, 2012, p. 172).

106 O Programa de Desenvolvimento Popular (PDP) foi elaborado de forma participativa, incluindo as aldeias mais
remotas do pais. Resultou em realizagdes nas areas de saude, habita¢do, educagdo e produgdo agricola (KOBO,
2014; DEMBELE, 2013).
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interrupc¢do. Que, evidentemente, resvalou na condi¢dao autonoma buscada para o FESPACO. A
9* edicao do evento, em 1989, foi marcada por duas fortes reacdes: de um lado uma enorme
desisténcia e boicote ao festival, por parte de cineastas de todo o mundo, especialmente da
diaspora; e do outro, a apresentacdo in locu de uma lista de reivindicagdes, destacando a
importancia do projeto sankarista para o cinema pan-africano (DUPRE, 2012).

Quanto a Gestdo Blaise, que corresponde a quase dois ter¢os de vida do evento-
fendmeno-FESPACO, apesar de nunca o ter interrompido, sua administracdo soube bem
redirecionar a boa energia de restauro e renascenga da autoestima dos povos afros/negros, para
um caminho distante da independéncia econdmica e ideoldgica proposta por Sankara, em
resposta ao neocolonialismo (BAMBA, 2007). O longo governo compaorista enfraqueceu o
aspecto politico da ocasido, em detrimento do apelo mercadologico, que desde a fase de Sankara
fez parte do projeto (DUPRE, 2012). O FESPACO, alias, se consolida no reforgo da ideia de
colaboragdo entre as sociedades africanas e afrodiasporicas (Bamba, 2007). E ¢ exatamente por
esse motivo, que acaba por cumprir, a despeito de tudo e de todos, um papel fundamental de
incentivo para a produ¢do audiovisual africana, burkinabe e afrodiasporica. Sdo muitas as
atividades envolvidas em torno do FESPACO, que se desdobra em “exposicoes, debates,
conferéncias de imprensa, seminadrios, eventos culturais, mercado de produtos africanos.
Competicdo, muitos prémios. Também inclui o Mercado Internacional de Cinema Africano

(MICA)” (BARLET, 2000, p. 299). Sobre o proposito de criagdo do MICA,

em 1983, a Fespaco estabeleceu um Mercado Internacional de Cinema Africano para
promover a difusdo e distribuicao de filmes africanos. Naquele momento, ¢ ainda em
2009 para muitos deles, o verdadeiro problema com esses filmes ¢ que eles ndo
existam fora dos festivais. Desta forma, os membros do Fespaco afirmavam querer
acabar com a falta de estrutura e aumentar o intercdmbio para as produgdes africanas.
O mercado nasceu em 1982 no Coloquio de Niamey. Os cineastas reunidos no
simpo6sio queriam criar uma estrutura que lhes oferecesse oportunidades de encontrar
compradores, cineastas e distribuidores para enfrentar essa lacuna no setor
cinematografico africano. Este mercado de filmes teve um sucesso limitado na edigao
de 1983, mas foi um passo importante foi a profissionalizagdo do cinema na Africa.
E também um passo consideravel para a industria cinematografica nio estar mais
ausente do continente, ¢ menos nas maos das elites africanas. Na verdade, como
acontece com qualquer industria, o cinema precisa de ter um mercado e se tornar um
produto comercializavel (Tradugéo Livre)'?7.

107 « En 1983, le Fespaco se dote d'un Marché International du Film Africain (MITA) qui a pour but de favoriser
la diffusion et la distribution des films africains. A ce moment-la, et encore en 2009 pour nombre d'entre eux, le
veritable probléme de ces films c'est qu'ils n'ont pas d'existence en dehors des festivals. De cette maniere, les
membres du Fespaco affirment vouloir pallier le manque de structures d'échanges pour les productions africaines.
Le marché nait veritablement en 1982 lors du colloque de Niamey. Les cinéastes réunis a ce colloque avaient
souhaité mettre en place un structure qui leur offrirait des possibilités de rencontrer des acheteurs, des cinéastes
et des distributeurs, pour faire face a cette lacune dans l'industrie cinematographique africaine. Ce marché du
film jouit d'un succes limité lors de cette édition 1983, mais un grand pas est franchi dans la professionnalisation
du cinéma en Afrique. C'est aussi une avancée considérable pour que 'industrie du cinéma ne soit plus absente du
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Neste sentido, a pergunta ¢é: sera que essa continuidade com o modelo capitalista foi
uma modula¢do necessaria e interessante para esse campo cinematografico especifico? Mesmo
que o desenlace total com as narrativas de financiamento dependentistas tenha sido a principal
proposta do jovem FESPACO, nos anos 1980 ainda estavam por vir. Com a ascensao de Blaise,
essa realidade foi ficando cada vez mais distante. Trata-se de um dado evidente quando se
analisa quais sdo as forgas econdmicas que, de fato, sustentam parte do festival hoje em dia.
Em informagdes disponibilizadas na pagina oficial do FESPACO!%8, percebe-se que a partir da
edi¢do de 2005, ha dinheiro francés sendo investido nas principais premiagdes do evento. E,
desde 2007, foram sendo instaurados um conjunto de prémios cuja origem do dinheiro ¢ externa
ao continente, como o da Unido Europeia, TV 5, Canal +, Unicef e CEDEAQO. Uma inje¢do de
capital, alids, que vai contra tudo o que Sankara pregava para o alavancar definitivo da indtstria
cinematografica africana, porque a sua crenga era outra e propunha a autonomizacao total, para

uma libertagio real (DUPRE, 2012).

L |I1};titut francais col,
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Imagem 75 — Propaganda do Instituto Francés, em Ouagadougou, no inicio das sessdes
do FESPACO de 2015. Fotografia de Maira Zenun.

continent, et se trouve moins entre les mains des grands trusts nos africains. En effet, comme pour toute industrie,
le cinema a besoin d'un marché et de devenir un produit commercialisable.” (original) (DUPRE, 2012, p. 181).

108 Disponiveis em https://www.fespaco.bf/fr/le-fespaco/palmares?start=10. Acesso em: 10 jun. 2017.



239

E mesmo a intenc¢do que observei em 2015, de fazer da 24? edigdo um marco politico de
ruptura em rela¢do aquilo que Blaise mais incentivava para o FESPACO — por ter acontecido
exatamente logo apos a Revolugdo Popular que o destituiu —, se mostrou pouco sustentavel em
vista do que realmente aconteceu. Tendo em vista que, as premissas defendidas durante o
governo de Blaise, sobre privilegiar fazer do FESPACO uma grande ocasido de mercado, de
acordos e investimentos, continuou sobressaindo ao tom politico e interventivo que roubava a
cena na época sankarista, segundo relatos como os de Chalouf ou Diawara. Nessas duas Gltimas
edi¢des, o que observei foi que o FESPACO ainda estd muito mais articulado em prol das
possibilidades de producdo, comércio e distribuicdo. Do que, propriamente, daquilo que ele
representou, € pode representar politicamente falando, para o fortalecimento do Pan-
Africanismo. De todo modo, o caso de Norbert Zongo estava sendo muito comentado.
Liberdade de expressdo como ndo se via antes, comentou muito Janaina Oliveira comigo. Ela
disse que nas edi¢des anteriores que participou, qualquer mengdo a Sankara era feita em sigilo,
as escondidas, na sombra. Qualquer conversa sobre ele, era abafada, interrompida. E foi assim,
enquanto Blaise ainda governava. Mas, depois, o que mudou foi a relativa quantidade de mais
ar para respirar disponivel nas ruas.

De todo modo, como bem argumenta Colin Dupré (2012), o FESPACO ¢ um
instrumento importante da soberania nacional burkinabé e reflete uma dimensdo politica
evidente, de primeira importancia para a economia do pais. Tanto que, a despeito de qualquer
dificuldade, ¢ por esta festa e pelos cinemas africanos e afrodiaspdricos [negro] que em
Ouagadougou se retinem bienalmente milhares de pessoas de diferentes lugares do mundo —
inclusive da propria cidade — e com os mais diferentes intuitos: assistir, conhecer, discutir,
promover, divulgar. Por exemplo, a pagina oficial do festival, e os catdlogos produzidos em
cada edi¢do, trazem alguns dados de contagem de publico, profissionais do campo envolvidos,
paises participantes e filmes inscritos/selecionados/premiados, que estiveram presentes no
festival de Ouaga, para a maior festa do cinema afro/negro dos ultimos anos.

Respectivamente!®:

19 Dados disponiveis na pagina oficial do festival, mantida pelo Estado burkinabé. Algumas lacunas estdo
incompletas, pela auséncia da informagao no site. Esses dados sdo muito reveladores e merecem, para um futuro
proximo, uma leitura mais aprofundada. O material analisado ird render um novo trabalho académico. Consulta
feita em 20 de junho de 2017, em https://www.fespaco.bf/fr/.
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ANO FILMES PUBLICO PAISES
1969 24 filmes selecionados 10.000 espectadorxs sete paises representados,
sendo cinco africanos
1970 40 filmes selecionados 20.000 espectadorxs nove paises africanos
representados
1972 36 filmes selecionados 50.000 espectadorxs 24 paises representados,
sendo 18 africanos
1973 51 filmes selecionados 100.000 espectadorxs 29 paises representados,
sendo 23 africanos
1976 75 filmes selecionados 100.000 espectadorxs 26 paises representados,
sendo 17 africanos
1979 76 filmes selecionados 100.000 espectadorxs 16 paises representados,
sendo 10 africanos
1981 78 filmes selecionados 120.000 espectadorxs 27 paises representados,
sendo 16 africanos e da
diaspora
1983 69 filmes selecionados 200.000 espectadorxs 37 paises representados,
sendo 25 africanos
1985 XXX -300.000 espectadorxs 53 paises representados,
-500 estrangeirxs sendo 31 africanos
1987 | mais de 300 filmes selecionados -400.000 espectadorxs 70 paises representados
-1.000 estrangeirxs
1989 XXX XXX XXX
1991 - 160 filmes selecionados 2.000 estrangeirxs 60 paises representados
- 55 filmes em competicao
1993 2.426 profissionais inscritxs 73 paises representados
1995 272 filmes selecionados XXX 77 paises representados
1997 138 filmes selecionados XXX 39 paises representados,
sendo 22 africanos
1999 XXX 3.800 profissionais inscritxs 85 paises representados
2001 XXX 3.099 profissionais inscritxs 81 paises representados
2003 XXX 3.200 profissionais inscritxs 69 paises representados
2005 170 filmes inscritos 3.724 profissionais inscritxs | 82 paises representados,
sendo 39 africanos
2007 XXX 4.020 profissionais inscritxs 75 paises representados
2009 - 664 filmes inscritos XXX 90 paises representados,
-374 selecionados sendo 45 africanos
2011 XXX XXX XXX
2013 - 755 filmes inscritos -105.000 espectadorxs 56 paises representados
-101 filmes selecionados -915 profissionais
2015 mais de 700 filmes inscritos XXX XXX
2017 | - mais de 1.000 filmes inscritos XXX XXX

-150 filmes selecionados
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Enfim, trata-se de uma verdadeira explosdo de atividades, que se desdobra em
cerimonias, debates, congressos, sessoes, feiras, festas, concertos e meetings em torno da Grand
Féte du Cinéma; atividades tidas pela comunidade que frequenta e alimenta o festival, como
fundamentais para o fomento da producdo de novas imagens sobre o continente e as culturas
negras. Pondo no mercado, uma série de novas representacdes que algumas vezes conseguem
ser bem diferentes daquelas, outras, difundidas pela perspectiva de uma educagdo articulada a
colonialidade. Dentre as muitas oportunidades que tive para aferir a multiplicidade de pessoas
que estiveram vivendo aquele fendmeno comigo, em 2015 e 2017, tomo nota do que ocorreu
no dia da cerimdnia de encerramento dessa ultima edicdo — festa que recebeu milhares de
pessoas no Palais de Sport em Ouaga 2000. As cerimonias de abertura e encerramento do
FESPACO costumavam ser realizadas no Stade du 4 Aoiit'!?, com capacidade de receber 40.000
pessoas ' | construido em homenagem a Revolu¢do Pan-Africana liderada por Thomas

Sankara!!?,

Imagem 76 — Palais de Sport, em Ouaga 2000, Ouagadougou, em marco de 2017.

Fotografia de Maira Zenun.

119 Dados disponiveis em: http://lefaso.net/spip.php?article23276. Acesso em: 21 set. 2017.

1! Dado disponivel em: http://www.bbc.co.uk/portugueseafrica/news/story/2007/02/070226_fespacofestivalcl.
shtml. Acesso em: 21 set. 2017.

12 Dados disponiveis em: http://fr.soccerway.com/venues/burkina-faso/stade-du-4-aout/. Acesso em: 21 set. 2017.
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Entretanto, com a saida de Blaise e os atentados “terroristas” na regido da Africa
Ocidental, as cerimonias foram transferidas a partir da 24* edi¢do, em 2015, para o Palais de
Sport, localizado em Ouaga 2000, a leste do Boulevard de la Révolution e da Place de l'Afrique,
com capacidade para exates 4.598 espectadores, segundo dados do governo. Eu tive a impressao,
durante as trés cerimonias que participei no Palais (abertura em 2015; abertura e encerramento
em 2017), que houve superlotacio naqueles dias. Para financiar a constru¢do, Burkina
contribuiu com 2 milhdes de francos CFA (cerca de 3 milhdes de euros) e a Republica da China
(Taiwan) com 2,7 mil milhdes de francos CFA (4,12 milhdes de euros). O lugar, apesar de
possuir uma capacidade bem menor que a do Estddio Nacional, permite um maior controle
sobre o publico presente, porque ¢ fechado e possui apenas uma entrada principal. Em 2017, a
festa de encerramento (que dura umas cinco horas) acabou por volta das 21 horas, e havia um
enorme engarrafamento humano saindo do Palais, caminhando em direcdo a avenida de
escoamento mais proxima, que leva a Boulevard Muammar Kaddafi, onde foi possivel arrumar
um transporte.

Rumo ao centro da cidade, pegamos um taxi compartilhado com mais outras cinco
pessoas. Entre elas, havia duas italianas muito simpaticas, que me contaram estarem de visita
no pais pela segunda vez, exclusivamente para assistir ao festival de cinema. Perguntei por que
tinham voltado e elas responderam que, desde a primeira vez em 2011, tinham se apaixonado
por Ouaga e pelo cinema exibido por 14. E que gostavam de saber mais sobre o cinema feito em
Africa, que ndo chegava a Napoles, onde viviam. Duas senhoras, de 50 e poucos anos, que se
disseram cinéfila. Elas também contaram que aquela escapadela para Burkina lhes fazia muito
bem, por proporcionar viver outra realidade cultural. De todo modo, ¢ interessante perceber que
as pessoas, na cidade, se dispdem a percorré-la, para participar das atividades do FESPACO,
que possui uma dimensdo espacial bastante diferenciada, capilar e extensa, como ja havia
mencionado: porque ele acontece de forma espalhada, descentralizada, em varias partes da
cidade. E hé atividades para todos os gostos, porque hd personagens, agentes, entidades,
programacao e performances para eles todos também, os gostos. Afinal, sdo muitas as festas,
cerimoOnias, premiacdes, meetings, assembleias, semindrios e congressos que acontecem
durante os oito dias (na média) de evento-ritual. Entretanto, por ter ido ao FESPACO sempre
em missao de trabalho de pesquisa, nas duas viagens voltei o meu interesse/olhar para encontros
em que as pessoas estavam concentradas/empenhadas em refletir/debater sobre a producdo e os
filmes exibidos.

Esse tipo de atividade especifica, que consiste em dar a mesma importancia tanto para

0 “como”, quanto para o “o qué” estamos fazendo em matéria de cinema, ndo esteve restrita
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apenas a agenda oficial do evento-fendmeno-FESPACO, ja que grandes discussdes que
presenciei se deram no The Taxi Brousse, um bar-prostibulo localizado na Avenue Kwame
Nkrumah, que funciona durante madrugada e que, durante o festival, enche de estrangeires,
cineastas e profissionais das producdes que estdo sendo, ou ja foram exibidas. Esse espago, ¢
bastante importante na conjuntura das teias e vinculos que se formam, a partir daqueles
encontros. Para e por novas produgdes, alimentando assim o mercado. E também onde ocorre
o encontro entre juri, das mostras competitivas, e concorrentes. Em 2015, estive em quase todas
as noites/madrugadas do festival, participando dessa terceira jornada do dia completo de
atividades fespacocianas. Posto que, se trata de uma rotina intensa, em que, oito dias de evento,
se transformam em 24 frames, divididos em trés tipos de planos sequéncias, que se co(n)fundem,
se intercalam ou integram (ndo necessariamente, nessa mesma ordem): hd uma dimensdo em
que somos espectadores e o tempo das atividades foca nas exibi¢des e(m) didlogo com as
produgdes, que existem em um pensar, assistir, falar, fazer durante o proprio ato-FESPACO; ha
outra, circunscrita aos intervalos entre as atividades agendadas, que por si so se transformam
também em um momento de sustentabilidade daquele espetaculo; e essa, que termina no Taxi,

em festas privadas ou na beira da piscina de algum hotel da cidade-cenario.

Imagem 77 — Parede externa do The Taxi Brousse, com imagens da Madre Teresa, Gandhi, Nelson
Mandela, Martin Luther King, Blaise Compaoré¢, Patrice Lumumba, Fidel Castro, Kwame Nkrumah, Bob
Marley, Malcon X, Che Guevara, Marcus Garvey e uma propaganda do francés Canal Plus. Fotografia de

Maira Zenun.
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Entretanto, apesar de tantos encontros, estar naquele pais, naquela cidade, também me
possibilitou perceber que o festival recebe, sim, pessoas das mais diversas origens; mas que o
publico em sua grande maioria € negro, africano e afrodescendente. Tratando-se de um ato de
legitima representatividade. Afinal, sdo pessoas atraidas aquele espetaculo, a despeito das
visiveis dificuldades [politicas e econdmicas] do FESPACO, que estariam ali dispostas a se
relacionar com esse cinema. Diferentes vozes, muitos didlogos, inimeras negociagdes feitas
através do cinema, pelo cinema, sobre um mundo de expectativas. L4, pude ver de perto que,
apesar dos percalgos, essa grande e bonita festa tem papel fundamental no mercado de produgao
de filmes afros/negros. Sendo pontual a sua sobrevivéncia, quicd econdmica, como sugerido
por dezenas de cineastas africanos e africanas, inclusive o pai de todos, Ousmane Sembeéne.

De acordo com todas as questdes até aqui levantadas, o FESPACO possui um lugar de
destaque na histdrica construcao de importantes projetos de rompimento com o antigo-colonial,
e pela retomada da soberania afro continental, interna. Levando em consideragdo todo este
enredo, ¢ facil compreender, portanto, porque o caso de Burkina Faso ¢ tdo particular,
respeitadas as suas contradi¢des e percalcos internos. Esse festival vem demonstrar o quao
importante ¢, a nivel econdmico e de criagdo de postos de trabalho, a existéncia de novas [outras]
iniciativas e mercados, diante do mainstream. Por exemplo, a minima democratizagdo dos
meios técnicos de produ¢do de videos, a partir dos anos 1990, provocou um boom na produgao
cinematografica africana (como em Nollywood da Nigéria; Riverwood do Kenya; Ugawood de
Uganda; e Bongowood da Tanzania) que vem do incentivo plantado 14 atrds, com a experiéncia
do FESPACO. Sendo esse um projeto que possibilita que em Africa, e nas diasporas, as pessoas

possam contar as suas proprias historias.
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Do que eu ouvi, colhi historias. Nada perguntei. Uma
intervengdo fora de hora pode ameacar a naturalidade do
fluxo da voz de quem conta. Acato as historias que me
contam. Do meu ouvir, deixo so gratiddo e evito a
instalagdo de qualquer suspeita. Assim caminho por entre
vozes. Muitas vezes, ou¢o falas de quem ndo vejo nem o
corpo. Nada me surpreende do invisivel que colho. Sei que
a vida ndo pode ser vista so a olho nu. De muitas historias
ja sei, pois vieram das entranhas do meu povo. O que estd
guardado na minha gente, em mim dorme um leve sono. E
basta apenas um breve estalar de dedos, para as incontidas
dguas da memoria jorrarem os dias de ontem sobre os dias
de hoje. Nesses momentos, em voz pequena, antes de
escrever, repito intimamente as passagens que ja sei desde
sempre. Hdo de me perguntar: por que ougo entdo outras
vozes, se ja sei. Ougo pelo prazer da confirmag¢do. Ougo
pela participa¢do da experiéncia de quem conta comigo e
comigo conta. Outro dia me indagaram sobre a verdade
das historias que registro. Digo isto apenas. escrevo o que
a vida me fala, o que capto de muitas vivéncias.
Escrevivéncias. Ah, digo mais. Cada qual cré em seus
proprios misterios. Cuidado tenho. Sei que a vida estd para
aléem do que pode ser visto, dito ou escrito. A razdo pode
profanar o enigma e ndo conseguir esgotar o profundo
sentido da parabola.

(EVARISTO, 2017)

Toda pessoa, enquanto ser social (como eu, como outres) ¢: um alguém produto,
resultado e fruto de diversas interjei¢des e interseccionalidades, cujo olhar, escolhas, afetos e
metodologias de trabalho se dao a partir deste acimulo de leituras e escrevivéncias. Assim
sendo, alimentada por todas essas (e outras tantas) inquietagdes, confesso que sempre estive
muito atenta as formas como as midias (cinema, teatro e televisdo) brasileiras retratam em
imagens a populagdo negra, composta por cor-corpos pretos e pardos, como assim a define o
IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatisticas). E, mesmo apesar dos inimeros esfor¢os
(individuais e coletivos) de transformag¢ao de uma pratica racista de apagamento desses corpos
negros nos meios de comunicagdo, como ja foi mencionado, a arte de invisibilizar ¢ uma
estratégia (neo)colonial de dominacdo permanente. Trata-se mesmo de uma tatica politica e
econdmica. Uma vez que, como também ja foi dito e € sabido que, em geral, narrativas artisticas
de massa que comunicam através de imagens, tendem — para dizer o minimo — a embranquecer
e deturpar as histérias contadas sobre liderancas negras e/ou situagdes de empoderamento sobre

essas [nossas] populacdes.
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De qualquer forma, tal argumentacdo — sobre como determinados caminhos e percalgos
e conquistas e herancas e trajetorias, definem de fato o caminhar e a caminhada —, se deve ao
entendimento que possuo sobre o processo de criagdo cientifica ser algo que nao dispde de
imparcialidade, por mais intencionalmente weberiano que as escolhas tedrico-metodologicas
possam ser. Foi, portanto, nesse sentido, que voltei o meu interesse de pesquisadora negra para
o fendmeno do surgimento e manutencao da categoria cinema negro, na intengao de perceber
o que significa, para quem o faz, esse cinema com cor. Ao final deste processo concluo, afinal,
que essa producdo se refere a filmes feitos em realidades — econdmicas, geograficas, sociais e
politicas — muito distintas; mas, na tonalidade exata para tornar visivel uma historia que,
enquanto houver capitalismo e (neo)colonialismo, serda sempre deturpada, usurpada,
vilipendiada e apagada pelo atual sistema-mundo. Nomear como forma de existéncia. Hoje
entendo que, mesmo assim, a sua pluralidade se encontra na constancia de questdes comuns,
que se repetem nos enredos encenados — focado nas relagdes advindas de tudo o que a
colonialidade cria/criou. Este caminho de pesquisa sobre a categoria em questao, me levou ao
conhecimento do proprio cinema negro feito em Africa, um cinema que milita pelo fim dos
apagamentos; uma busca/pesquisa feita na expectativa de perceber como esta producdo
especifica — apesar de plural — retrata e da representatividade ao(s) corpo(s) negro(s) que, na
diaspora, ou desaparece(m), ou ¢ (sdo) sistematicamente marginalizados, em especial pela
grande midia industrial capitalista.

Haver, portanto, este tipo de discussdo no ambito do cinema — no que diz respeito as
representacdes sobre raga e sociedade, concebidas a partir de imagens cinematograficas — ¢
apenas um dos resultados do tal processo de racializacdo promovido pelo colonialismo, que
nomeia, atribui e invi(a)biliza a existéncia de determinados corpos. A consequéncia disso € que,
em um cinema realizado sob essa logica — (neo)colonial —, a fala do hegemdnico, sempre tentara
apagar a fala do subalternizado. Para isso, o sistema recorre as mais infinitas armas de controle.
Entretanto, como a resisténcia ¢ desde sempre e, portanto, continua, para que esta regra nao seja
a Unica, subalternizades vao e criam um cinema para si, sobre si — ¢ 0 nomeia —, na busca por
uma defini¢cdo que exclame a sua propria existéncia. Transformando-se, assim, em um tipo que
dé conta de contar histérias que ndo sdo contadas pelo cinema hegemdnico, que, por sinal, se
auto intitula universal. Portanto, como ja foi dito anteriormente, ndo pude deixar de pensar,
durante todo este processo de escrevivéncia, no papel de relevancia que o cinema (técnica e

arte) possui enquanto um saber especifico, capaz de aderir ao imaginario das pessoas.
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Ocorre que, o que era para pontuar para poder seguir em frente, a fim de refazer (o
existir) e transformar; o €, desde sempre e ainda, em forma de resisténcia, amarrado ao lado,
situado. Isto porque, ele surge como um ideal de luta antirracista que deveria ajudar a ultrapassar
o racismo — ao denuncia-lo; mas, como a luta continua e parece nao ter fim, tal categoria segue
sendo util para dar visibilidade a determinados cor-corpos e(m) suas existéncias, que tendem a
ser invisibilizados. E nesse sentido, vale notar que a questdo ¢ mesmo muito profunda e
estrutural, e vai muito além da mera formalidade da distor¢ao e do apagamento imagético, posto
que o que esse sistema faz diz respeito a escrita da nossa propria histéria — enquanto
humanidade. Por exemplo, em 2009, o Prix Etalon de Yennenga D'Or foi atribuido ao filme
Teza (2008), do etiope Hailé Gérima. O filme também foi premiado em outros festivais, mas
em uma pesquisa rapida pela no Google, essa informagdo ¢ apagada, negligenciada. O filme
apresentado no novo “pai dos burros” ndo contabiliza esta vitoria. O que me faz pensar sobre
qual seria esse lugar de esquecimento atribuido aos cinemas produzidos no continente africano,
em relagdo ao cinema mundial.

Desta forma, acredito que o surgimento do FESPACO ¢ um fator crucial para a relacao
intensa e geminal existente entre Burkina Faso, sua capital-Ouaga e o cinema produzido por e
para a populacdo africana e afrodiaspdrica, chamado [inclusive] de cinema negro. Percepgao,
alids, que se firmou depois de eu realizar esta escrevivéncia [auto] etnografica que apresentei
ao longo deste trabalho. Fato ¢ que, sdo muitos os lagos que levam o pais e sua capital a ocupar
esse importante “lugar de fala” na industria do cinema e em relagdo a luta dos povos que foram
colonizados, por autonomia, legitimidade e autodeterminagdo. Isto, simplesmente, pelo fato
crucial de o FESPACO teimar em manter-se vivo e seguir existindo, apesar de tantas
dificuldades, desde financeiras a politicas e ideoldgicas. Apesar, ele — que funciona como um
corpo social para o pais-Burkina — segue recorrendo as tais modulagoes interculturais (LIMA
FILHO, 2015) mencionadas. Importante salientar, mais uma vez, o quanto esse entendimento,
sobre ter havido uma série de modulagcoes internas, foi para mim bastante importante, e
apropriado, na tentativa de perceber a relacdo existente entre Burkina, o cinema negro e o
FESPACO. Para tal, olhar para a cidade e para as suas dinamicas, coma cautela da observancia
autorizada pelo respeito, foi crucial.

Fator que, quando encaro o fato de que tenho enorme admiragdo pelo projeto, expde o
quanto certas negociagdes com o [eterno] poder (neo)colonial promovem alguns obstaculos ao
projeto de fortalecimento de uma memoria coletiva que seja capaz de romper com o forte
imaginario das representagdes e discursos politico-imagéticos produzidos pelo

(neo)colonialismo, sobre o continente africano e suas populacdes — de dentro e de fora da
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Africa. Digo isto, no sentido o menos roméntico possivel, ¢ levando em conta todos os
momentos em que o projeto do festival possa ter cambaleado, como foi destacado. Afinal, ¢
exatamente por estar muito atenta a toda a intensidade que o processo (neo)colonial atingiu, no
ambito das fissuras que provocou as estruturas e relagdes sociais existentes no continente
africano, por exemplo, e que afetam as populagdes negras espalhadas por todo o mundo, que
me atrevo a tentar perceber tal parceria — entre colones e colonizades. Neste sentido, a respeito
daquilo que eu (Concei¢do, Chimamanda, Grada e outras) estou querendo dizer, objetivamente,
¢ sobre a importancia e a necessidade do direito de se poder contar historias a partir de outros
pontos de vista — que ndo unicamente o da cultura ocidental moderna (neo)colonial.

Ocorre que, quanto a esta fala muito objetiva e concreta, sobre a necessidade de existir
e estar visivel com dignidade e pertenga, trata-se de algo que vem sendo proclamado faz muito
tempo, por cerca de mais de meia duzia de outras/outros artistas visuais que, mesmo que tenham
sido paulatinamente invisibilizadas/invisibilizados, sdo pessoas que procuraram/procuram
produzir filmes que rompam com estigmas direcionados as populagdes negras. Poucas pessoas,
¢ verdade. Desconhecidas do grande publico, o que também ¢ verdade. Contudo, ha (mesmo
que ndo saibamos), onde haja pessoas negras vivendo/existindo/construindo, diferentes artistes
negres engajades na inten¢do de fazer do cinema um veiculo de producdo de novas imagens,
para alimentar o engessado imaginario cultural das nossas sociedades moldadas a partir da
escravidao e do colonialismo. Pessoas conscientes de que € preciso reeducar os olhares e as
mentes formatadas pela subjetividade moral da colonialidade moderna (THIONG'O, 2012),
posto que se trata de algo que (desde sempre e ainda hoje) respinga diretamente sob o processo
de producao cinematografica — reconhecidamente, como aquela sétima arte, capaz de retratar
as pessoas, os grupos e seus modos de vida.

Neste sentido, o FESPACO, mesmo que ele seja sempre invisibilizado pela grande
imprensa ocidental, trata-se de um festival que, apesar dos pesares, hd 50 anos procura quebrar
com esse ciclo da invisibilidade. Ele ¢ o proprio espago de visibilidade para os filmes africanos
—sejam eles sob qual direcionamento estético e politico quiserem — e cumpre a fungao de tornar
visivel e dar protagonismo a um tipo de corpo-humano-negro, que foi/é relegado ao
esquecimento, imposto ao siléncio. Isto, mesmo se levadas em conta as tais modulagoes
interculturais que fiz mengao ao longo do texto. Uma vez que se trata de um projeto que, até
hoje, busca difundir a doutrina pan-africanista na pratica, prestigiando a autorrepresentacao
social das culturas africanas e afrodiaspdricas como um todo. A consagracao desse festival se
deu, em grande parte, pela historica iniciativa de quebrar a dependéncia exdgena, seja ela

ideologica ou econdmica, no que se refere a producdo e exibicdo de cinema africano
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(MELEIRO, 2007). Pondo em um minimo didlogo, as produ¢des deste cinema continental com
as da diaspora. Mas, mais que isso, esse evento ¢ um ritual porque se repete, porque acontece
de novo e de novo, igual e diferente, sempre — e sua manutencao tem uma importancia particular,
muito forte, para o campo cinematografico africano e afrodiasporico.

Cabe lembrar que, apesar de tudo, e ainda assim, mesmo em momentos de extrema
instabilidade politica interna, em Burkina Faso faz-se a escolha pela continuidade e manuteng¢ao
do FESPACO. Este entendimento, sobre ter havido uma série de modulagoes internas, foi para
mim bastante importante, e apropriado, na tentativa de perceber a relagdo existente entre a
industria cinematografica em Africa (e suas diasporas) e a historia politica do pais-Burkina,
sem o purismo da expectativa de encontrar um processo imaculado de intervenc¢des externas
e/ou (neo)colonialistas/capitalistas. Neste sentido, cabe comentar também que as modulagoes
me foram muito uteis como ferramenta tedrico-metodologica, afinal. E ao meu processo de
escrita, onde permiti certa negociagdo/modulagdo com formas outras de expressdo, como ja
havia mencionado que o faria, no inicio da tese, e que fez com que eu fizesse desta, uma fala
com grande carga poética decolonial, dita em primeira pessoa do singular, ¢ em alguns
momentos no plural (lembrando a mim mesma que sou um ser social), por entender que esta ¢
também uma estratégia, de tentar dar visibilidade a um cor-corpo negro no feminino intelectual
plural em eterno movimento revolucionario.

Entretanto, e a conclusdo me serve para isso, também como mulher africana da didspora
americana, nao posso deixar de notar outras permanéncias nesta historia, frente ao patriarcado
colonial. Noto, por exemplo, a permanéncia da auséncia de mulheres nas imagens relacionadas
a Revolta Popular de Outubro. Ou, a permanéncia da auséncia nas reunides do movimento
estudantil na Universidade de Ouagadougou. E na propria histdria oficial de Burkina Faso ou
do FESPACO, apesar da Jornada Cinematografica da Mulher Africana de Imagem (JCFA). E
embora o prémio maior do festival seja materializado na forma de uma mulher, a guerreira
Yennenga, ¢ importante notar o quanto esse corpo no feminino, esta for¢a e poténcia estd em
modo de invisibilidade, mesmo no FESPACO — que ¢ um grito [sufocado] contra tantos abusos.
Sobre isto, houve nesta ultima edicdo de 2019, um féorum de debate especifico em Ouaga
voltado para discussdes sobre a participacdo das mulheres nestes 50 anos de festival; espago
que suscitou a denuncia, inclusive, de inimeras violéncias vividas pelas mulheres dentro do
proprio campo do cinema africano, mesmo entre filmes concorrentes ao Etalon. Premiagio,
alias, que nunca foi dada a um filme dirigido por uma cineasta mulher, diga-se de passagem.

Deste modo, concluo que, sobre esse [quase] 6bvio apagamento, sobre ndo haver quase

nenhuma presenca feminina marcante na historia oficial do FESPACO, isso também se deve ao
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fato de esta ser ainda uma historia inica dos vencedores, na batalha pela visibilidade no
contexto neocolonial total. Ou seja, ainda hd muito pelo que lutarmos. A necessidade de
vigilancia e luta permanentes demonstra que ha, portanto, um real descompasso entre a
formulagdo que o FESPACO faz de si mesmo, ao afirmar que o evento seria a voz que falta do
cinema africano, diante do cinema mundial; e o que foi apresentado pelo evento, a0 menos nas
duas edi¢des em que estive presente. Talvez, por conta da necessidade de dialogar com o
dinheiro/poder europeu. Esse tipo de manutencdo denuncia o que tenho dito a respeito das
modulagoes, que desemboca na persisténcia da colonialidade no existir do evento-ritual, apesar
do fenémeno que ¢ o FESPACO para todo o cinema afro.

De qualquer forma, a hipdtese apresentada no inicio desta escrita de que o FESPACO
foi, sim, transformado, ao tentar sobreviver a tantas violéncias que o fizeram estacionar para a
ordem mundial colonial capitalista, se confirma, apos estd escrevivéncia [auto] etnografica tdo
alongada e intensiva. Ele ainda ¢ essa referéncia-resisténcia, tdo importante para Burkina, para
Ouaga e, em parte, para a propria cinematografia do continente e das didsporas. Mesmo porque,
o sistema que sustenta o outro cinema, branco-universal-total, ainda se articula em intimeras
tentativas de apagamento ao qual a produgao de cinema em Africa é submetida, mesmo quando
esta mesma producao se dispdes as modulagoes negociadas por sua existéncia. O que demonstra
medo e cautela por parte dos dominantes. Medo de co-existir, medo de respeitar.

Enfim, como procurei demonstrar, sdo inimeros os aspectos sociologicos que ligam a
historia do FESPACO aos processos que ocorreram por 1a, por Burkina, por Africa, durante a
segunda metade do século XX. Processos, alids, que também promoveram iniimeras
implicagdes na constru¢do da propria identidade negra da didspora. Uma vez que estd tudo
interligado, em um sistema-mundo que se articula pela manutencao e acentuagdo dos privilégios
e das violéncias de uns poucos, contra outres muites. E em tempos de governanga bélica, tanto
nas Américas quanto na Europa e Africa, baseada na crenga em armas de matar, acaba sendo
muito interessante e importante continuar apostando na luta pela continuidade de um cinema-
nosso, um cinema negro, que utiliza armas-outras, armas de aprender e de ensinar, para
ressignificar, para fortalecer e, quem sabe, r-estaurar uma nova ordem mundial, um novo
sistema-mundo-outro. Capaz de se articular na ideia de que ¢ possivel uma humanidade onde

todes possam contar as suas proprias historias.
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FILMOGRAFIA

A la recherche du pouvoir perdu de Mohamed Ahed Bensouda. Marrocos, 2017 — 100 min.
Tahar Chériaa — A Sombra do Baobd de Mohamed Challouf. Tunisia, 2010 — 70 min.

Afrigue 50 de René Vautier. Franca, 1950 — 17 min. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=vb3DkggPtaQ

Afrique Sur Seine de Paulin Vieyra. Senegal, 1955 — 20 min. Disponivel em https:/www.you-
tube.com/watch?v=G1lagBbYRO9Cc.

Ain el Ghezal (A moga de Cartagena) de Chemama Chikly. Tunisia, 1924.
Al-Bashkateb (The Head Clerk) de Mohammed Bayumi. Egito, 1924.

As minas do rei Salomdo de J. Lee Thompson. EUA, 1985 — 1h40 min. Disponivel em
https://ok.ru/video/402409196192.

Baara de Souleymane Cissé. Mali, 1978 — 1h33 min. Disponivel em https://www.you-
tube.com/watch?v=UaP07b-bMHk&t=4358s.

Barsoum - em busca de trabalho de Mohammed Bayumi. Egito, 1923.

Borom Sarret de Ousmane Sembeéne. Senegal, 1963 — 18 min. Disponivel em: https://www.you-
tube.com/watch?v=VdaC40a_z80.

Caicara de Adolfo Celi. Brasil, 1950 — 1h30 min. Disponivel em https:/www.you-
tube.com/watch?v=IQJxhRPOwW2M.

Capitaine Thomas Sankara de Christophe Cupellin. Franga, 2012 — 1h30 min.
Chasse au lion a l'arc de Jean Rouch. Franga, 1965 — 1h30 min.
Diamante de Sangue de Edward Zwick. EUA e Alemanha, 2007 — 2h23 min.

Dirty Gertie do Harlem de Spencer Williams. EUA, 1946 — 1h05 min. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=64HY3zj4XY8.

E o vento levou (1939), de Victor Fleming. EUA, 1939 — 3h58 min. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=N8INYYChWYS.

Frontieres de Apolline Traoré. Burkina Faso, 2017 — 1h30 min.

Heremakono de Abderrahmane Sissako. Mali e Mauritania, 2002 — 1h30 min. Disponivel em
https://archive.org/details/HeremakonoMauritania.

Identité de Pierre-Marie Dong. Gabao, 1972 — 1h30 min.

Indiana Jones - os salteadores da arca perdida de Steven Spielberg e George Lucas. EUA,
1981 — 1h55 min.
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Indiana Jones — e o templo perdido de Steven Spielberg. EUA, 1984 — 1h58 min.

Indiana Jones e a grande cruzada de Steven Spielberg. EUA, 1989 — 2h08 min.

Indiana Jones e o Reino da Caveira de Cristal de Steven Spielberg. EUA, 2008 — 2h04 min.
Invictus de Clint Eastwood. EUA, 2009 — 2h15 min.

La noire de... de Ousmane Sembeéne. Senegal, 1966 — 55 min. Disponivel em https:/www.you-
tube.com/watch?v=YMDg2UAyXSs&t=373s.

Laila de Istefane Rosti. Egito, 1928.

Les Maitres fous de Jean Rouch. Franca, 1951 — 27 min. Disponivel em https://www.you-
tube.com/watch?v=N31AZvy3rxo.

Moi, un noir de Jean Rouch. Franga, 1958 — 1hl0 min. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9 N7bNKOayU

O nascimento de uma nag¢do de D. W. Griffith. EUA, 1915 — 3h13 min. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=DyyGyiB6kSQ.

Os deuses devem estar loucos de Jamie Uys. EUA, 1980/1989/1991.
Ouaga, Capitale du Cinéma de Mohamed Challouf. Tunisia, 2001 — 1h.
Salomao e a Rainha de Saba de K. Vidor. EUA, 1959 — 2h21 min.

Sinha Mog¢a de Tom Payne e Oswaldo Sampaio. Brasil, 1953 — 2h. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=mEOr[.2hiXDKk.

Teza de Haile Gerima. Etiopia, 2008 — 2h20 min.

The Exile de Oscar Micheaux. EUA, 1931 — 1h33 min.
The Homesteader de Oscar Micheaux. EUA, 1919.
Twaaga de Cédric Ido. Burkina Faso, 2013 — 31 min.

Um dia em Ouaga com Jana de Maira Zenun. Portugal, 2015 — 19min. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=vheWzGhKSQU.

Vazante de Daniela Thomas. Brasil, 2017 — 1h56 min.
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