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RESUMO: O presente artigo pretende analisar o filme Emitai (1971), dirigido por Sembene
Ousmane a partir de um didlogo com os estudos pds-coloniais e decoloniais, partindo de
uma perspectiva africana dos acontecimentos. Para tanto, utilizaremos da analise do filme,
articulando a narrativa cinematografica com entrevistas feitas pelo diretor, além da analise
dos cartazes que foram produzidos para os festivais internacionais em que o filme foi
exibido. A histéria do filme narra a resisténcia de uma vila Diola no sul do Senegal contra o
colonialismo francés, dessa maneira, trazemos a categoria de emancipacdo para discutir a
politica proposta por Sembéne e como ela se deu na sua narrativa filmica. O diretor e
roteirista Sembéne Ousmane é considerado um dos principais cineastas do cinema africano,
servindo como influéncia para varias geracgbes posteriores de artistas e politicos, dentro e

fora do continente africano.
PALAVRAS-CHAVE: Emancipacédo. Colonialidade. Cinema Africano.

ABSTRACT: This article intends to analyze the film Emitai (1971), directed by Sembéne
Ousmane from a dialog with post-colonial and decolonial studies, starting from an African
perspective on events. Therefore, we will use the film analysis, articulating the
cinematographic narrative with interviews of the director, besides the analysis of the
posters produced for the international festivals where the film was screened. The story of
the movie narrates the resistance of a Diola village in southern Senegal against French
colonialism, so, we bring the category of emancipation to discuss the policies proposed by
Sembéne and how it is done in his film narrative. Director and screenwriter Sembéne
Ousmane is considered one of the main film-makers of African cinema, serving as influence
to several later generations of artists and politicians, both inside and outside the African
continent.

KEYWORDS: Emancipation. Coloniality. African Cinema.

Emitai é um dos primeiros filmes de Sembéne Ousmane, seu segundo longa-
metragem, lancado em 1971. No filme, vemos a luta de uma vila Diola contra os
tirailleurs sénégalais, o exército colonial francés. Durante esse processo, vemos a
resisténcia de homens, mulheres e criancas contra a violéncia colonial. A narrativa nos
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mostra como aquela vila se articulou para combater e resistir aos acontecimentos
trazidos pela colonialidade, no contexto da Segunda Guerra Mundial. O filme narra de
maneira especial os fatos de dentro do territério senegalés, na regido ao sul do pais, em
Casamanse, lugar onde o diretor nasceu e foi criado, e onde também vive a maior parte
da populagdo Diola. A histéria é baseada em acontecimentos de fatos histéricos,
articulada com as observacées do diretor sobre o seu contexto, o que a faz um
testemunho do sentido que o cineasta quer colocar para a narrativa histérica, sob um
ponto de vista filmico.

O presente artigo se concentrarda na analise filmica da narrativa de Emitai,
focando-se na categoria de recusa e como ela vai sendo montada na producao do filme
a aparece nos personagens, no conflito dos homens e também no das mulheres.
Mantendo, assim, a divisdo de cenas que a montagem vai costurando em paralelo, nos
acontecimentos de um e de outro segmento dentro da vila. Nesse processo de abertura
do filme, é interessante pensar o aspecto do feminino que o diretor coloca como forca
motriz de transformacido, com uma pratica revolucionaria dentro do cotidiano e na
recusa aos moldes coloniais e da violéncia. A partir disso, podemos pensar como a
categoria de emancipacao aparece na histéria do filme, na construcdo da luta das
pessoas e na construcao da histéria em si.

O titulo Emitai é dito por Sembene como “Deus do Trovao”, na lingua Diola, e a
primeira versao do filme seria uma historia sobre An Sitoe, ou Aline Sitoe, na versao
francesa. Ela era uma senegalesa que liderou o movimento de boicote as provisoes
para o esforco de guerra francés, particularmente, o impedimento da entrega do arroz.
Quanto a sua histéria, nos debrucaremos mais a frente, questionando, inclusive, esse
conflito ideolégico entre Sembéne e os acontecimentos. No inicio dessa discussio é
importante fazer referéncia ao titulo do filme, porque ele é uma das primeiras
significacoes do filme, o primeiro contato entre a obra e o espectador. O diretor é quem
costura o filme, com o seu titulo vem toda uma memoria de outros trabalhos, mas o
filme em si caminha quase sozinho, como uma que crianc¢a vai conhecendo e sendo
conhecida pelo mundo.

Um nome, um inicio de discussao

Emitai é um nome africano, o primeiro titulo de um filme em Diola, é outro
desconhecido, nos limites dessa pesquisa, pode haver mais uns que foram feitos ou
estao sendo. A traducao do nome, segundo Sembene, é “Deus do Trovao”. Foi com essa
denominacido que ele respondeu as perguntas sobre o que significaria “Emitai”.
Também é assim que o filme é creditado em varias outras linguas, italiano, espanhol,
francés, inglés. Nao ha langamento oficial no Brasil, portanto, nunca tivemos esse
subtitulo, somente Emitai. Contudo, como a pesquisa é um tanto quanto dinamica e se
aventura conforme os ventos de informagdes recolhidas, essa traducao deve ser
questionada, com base em novas descobertas.

Wilmetta J. Toliver-Diallo, uma pesquisadora que escreveu sobre a memoria e
patrimonializacao de An Sitoe, aponta em uma nota que existem melhores traducoes
do que seria Emitai. Toliver-Diallo aponta, na terceira nota do seu texto, que existe um
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equivoco interpretativo feito por Louis Vincent Thomas, antropdlogo que pesquisou 0s
Diola, em 1959. Ele teria interpretado que An Sitoe na sua primeira cerimonia teria
feito uma tempestade, ignorando a relacdo entre chuva (emitai) e o Supremo (emit). A
aldeia de Kabrousse, onde vivia An Sitoe ndo entendia a chuva como uma ocorréncia
natural, mas sempre um presente dos deuses.

A partir dessas informacoes, devemos articular algumas percepcoes sobre o
filme, Sembéne e os Diola. O titulo “Emitai — Deus do Trovao” ndo é necessariamente
um equivoco. Como obra ficcional, ela tem relacdo com a mensagem que o diretor quer
passar, no caso de um filme, também as proposicoes e intencées da distribuicido do
filme. Relacionar Emitai, um deus poderoso, com trovao faz relagdo com uma mitologia
conhecida pelos europeus, afinal, é importante notar que esse subtitulo é recorrente
em linguas europeias. Desconheg¢o que haja essa construcdo com relagdo a Africa,
inclusive, porque isso ndo é uma questao trazida no cartaz feito em Cuba. Portanto, se
buscarmos a traducao do Diola sobre o titulo de Emitai, ele seria mais condizente com
a ideia de “Deus da Chuva”, sem tanto o carater de poder, no sentido dado por uma
concepcao mais moderna e indicando mais para a ideia de vida e criacdo, o que
também sdo 1magens produzidas por uma mente embebida de imagens da
modernidade eurocéntricas. Uma traducao sempre perde parte do sentido original. De
qualquer forma, “Emitai — Deus da Chuva”.

JE DEDIE CE FILM
A TOUS LES MILITANTS

DE LA CAUSE AFRICAINE
( SEMBENE )

Imagem 1: Fotograma do filme Emitai (1971). Dirigido por Sembéne Ousmane.

A imagem trazida acima é o primeiro fotograma apresentado em Emitai, um
fundo preto, com uma inscri¢do em francés e traduzido como: “EU DEDICO ESTE
FILME A TODOS OS MILITANTES DA CAUSA AFRICANA (SEMBENE)”. As lutas
de libertacao ocorridas naquele contexto, especialmente, o passado ainda presente na
guerra de independéncia travada por Guiné-Bissau contra os portugueses. Um
territério muito proximo de onde a histéria do filme se passa e cujo libertador, Amilcar
Cabrall, é muito influente no pensamento de Sembéne. Em seguida, desenvolve-se

1 Amilcar Cabral foi um escritor, engenheiro agrénomo, politico e intelectual marxista nascido em
Guiné-Bissau e principal figura do PAIGC, o Partido Africano para a Independéncia da Guiné-Bissau e
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todo o prélogo do filme, com o sequestro dos homens jovens da vila para lutarem na
Segunda Guerra Mundial, o inicio do descontentamento dos mais velhos e a reuniao
entre os novos sequestrados recrutas e os oficiais brancos franceses. O final dessa
introducdo, bastante alongada, se da com uma sequéncia de montagem com a imagem
de um monumento aos soldados e de uma musica de marcha militar francesa.

Imagem 2: Fotograma do Filme Emitai. Monumento aos criadores da Africa Ocidental Francesa e a sua
Armada Negra. Emitai (1971), dirigido por Sembéne Ousmane.

Imagem 3: fotograma do filme Emitai. Monumento Aos Criadores da Africa Ocidental Francesa e a
gléria da armada negra. Emitai (1971), dirigido por Sembéne Ousmane.

Cabo Verde, sendo um dos seus fundadores. O seu trabalho politico e intelectual caminha de maneira
conjunta, pensando principalmente a libertagido dos povos, especialmente no continente africano. Nesse
sentido, ele pensa a cultura africana como uma arma para a emancipacao dos povos e a revolucio contra
o capitalismo e o colonialismo. Do ponto de vista politico a sua atuacido a frente do PAIGC traz a
libertacéo politica de dois paises, o que o faz uma figura central na construgdo nacional tanto de Guiné-
Bissau, quanto de Cabo Verde.
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A montagem traz dois angulos desse monumento. Na primeira cena, a camera
ao lado da estatua filma em perfil o soldado africano, enquadrando seu rosto, o rifle e a
flor na sua méo que a segura na altura do peito. O movimento de camera é de ir
fechando no rosto desse soldado, detalhando mais a sua expressio em pedra. Na
segunda cena da sequéncia, a imagem ¢é de frente, mais aberta, como apresentada no
excerto acima, revelando que o soldado africano nao estd sozinho, mas esta sendo
abracado por um outro, um soldado francés, também armado e aparamentado, mas o
seu movimento com a mao segurando a flor é para cima. A parte debaixo do
monumento é revelado na terceira parte da montagem da cena, com o escrito ocupando
toda a tela e a frase: “AVX CRETAVRS de L’Afrique Occidentale Francaise et A La
Gloire de L’Armée Noire?, sendo a escrita da letra ‘0’ seguindo a regra latina de se
gravar a letra ‘v'.

O monumento é uma homenagem da Franca aos soldados africanos que lutaram
nas guerras, a “Armée Noire’, a armada negra, mas nao somente, porque a primeira
inscricao coloca a homenagem aos criadores da A.O.F., ou seja, aos préprios franceses.
Dessa forma, a estatua marca uma narrativa de homenagem do povo francés aprépria
Franca e vice-versa, os africanos estdo no segundo plano. O marco colocado ali é uma
metafora muito interessante da maneira como os franceses viam o seu papel no
continente, as pessoas que l4 habitavam e o seu colonialismo de maneira geral. A
questdo colocada, nessa montagem, mantendo um dialogo com Mbembe (2014),
relaciona a metafora em pedra com a dadiva da presenca da cultura francesa, o
“pesado fardo”, cuja violéncia colonial moldou o territério. A expressido do francés de
apresentar o “outro” mostra esses valores de mentalidade colonial que via o seu mundo
como superior e ali se revela o mundo “novo” da modernidade, um mundo melhor,
ainda que os dois estejam armados. Isso se da, na concepcao de Mbembe, a partir da
1deia colocada pelos franceses de que o modelo civico republicano do seu pais é o
principal, o “canon” do mundo, segundo a qual moldou e se monumentaliza,
agradecendo a si mesmo.

A estatua faz uma espécie de saudacgao, um brago enrosca um abraco no africano
e com o outro ele faz uma apresentacao para o mundo, mas qual mundo? O sentido que
Sembéne coloca na cena, fixando na expressao da estatua’, constrél uma relacao de
estranhamento do espectador para a tela, parece que o francés esta apresentando as
maravilhas da modernidade, ao mesmo tempo em que sauda a obra de guerra
construida conjuntamente. A expressdo da estatua do africano é bastante dura, nao
existe uma alegria, nem uma tristeza, a falta de emocéo pode ser a apresentacio dessa
colonialidade da imagem, em que uma mentalidade eurocéntrica vé uma relacao de
parceria. Ou, por outro olhar, podemos ver a ndo expressao como um bobo que nao
entende os acontecimentos, esta em suspensao da realidade, algo que é também uma
sequela da colonialidade da imagem. Ao colocar o sequestro antes dessa sequéncia, o
filme questiona essa formulacdo monumentalizada do africano que esta junto do
europeu no conflito, com uma irmandade nas armas, o que, nessa narrativa, é lida a
contrapelo.

2 “Aos Criadores da Africa Ocidental Francesa e a Gléria da Armada Negra.” (Tradugédo Livre).
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O racismo é parte importante dessa forma eurocéntrica de ver e pensar o
mundo, pois ele é constituinte da maneira como o mundo francés habitou no mundo.
Como aponta Mbembe, a ideia de igualdade da Revolugdo Francesa montou uma
humanidade que abstraia as diferencas na producdo do seu humanismo. A racga é
negada como fator de violéncia, pois, ao reconhecer o humano como um sujeito
racional, em primazia, ela encontrava limites naqueles que eram considerados nao
racionais, portanto, ndo humanos. (MBEMBE, 2019, p.118). No final dessa discussio, o
filosofo camaronés nota que o “ser humano” é sempre diferente e singular, na
pluralidade. Dessa maneira, “nenhum pensamento sobre o sujeito sera completo se
esquecer que este s6 pode ser apreendido através de um distanciamento do si de s1 e s6
sera tentado através de uma relacdo positiva com um ali” (Ibidem). Abrir caminhos e
possibilidades outras é desestabilizar ordens e narrativas de modelos que negam, ou
sao incapazes de compreender as existéncias plurais numa humanidade amplificada.

Os filmes de Sembéne podem ser vistos como um cinema que buscou girar as
narrativas sobre o continente africano e as suas sociedades, positivando os corpos
apresentados na tela e mostrando a pluralidade das expressoes existentes. Assim,
englobam varias formas de interpretar e dialogar com uma multiplicidade de
experiéncias. Seus filmes trabalham com o aspecto magico-cotidiano presente na
cosmogonia, na oralidade e na ancestralidade dos povos da Africa Ocidentals.
Atravessam a sua carreira também, em outro aspecto, uma visao mais materialista,
como a corrupc¢ao das elites dirigentes, o conflito entre as operagoes da modernidade e
a tradig¢do, a sobrevivéncia cotidiana e o racismo. O seu bidgrafo, Samba Gadijgo, na
introducéo do documentario dirigido pelo préprio sobre o Sembeéne, diz que quando ele
viu na tela mulheres como sua mae, tia, primas e irmas, ele pode se perceber dentro
das narrativas do cinema. A representatividade, portanto, é transformadora das
experiéncias e produtora de mentalidades, atingindo a criacdo de projetos e acoes que
os grupos podem atingir nos processos coloniais. Uma sociedade que nao se vé, pouco
reflete sobre os seus acontecimentos. A quebra dos feiticos coloniais, da alucinacao
colonial, como diz Mbembe, é que faz do cinema uma forma de pedagogia decolonial, a
partir de uma estética decolonial, como diz Achinte:

A estética descolonial deve assumir a tarefa de escutar em profundidade as
culturas marginalizadas, daquelas as quais os danados fanonianos pertencem,
de pensar em uma sociedade diferente, na qual a diversidade estética é uma
possibilidade de entender outras concep¢oes de beleza, do criativo, do préprio e

do apropriado, do artistico e nio é estranho para nés um tecido, um cobertor,
um bast@o, uma marimba de chonta, uma danga de bambuco, uma "juga" ou um

3 A referéncia a ideia de Africa Ocidental nesse texto se da pols esse conceito abarca uma série de
culturas e mobilidades territoriais que os estados nacionais e as suas fronteiras ndo conseguem
caracterizar. O que nio significa que elas nio sejam importantes, pois fazem parte da construcio das
identificac¢ées de africanos e africanas. Os Diola, o grupo que é citado nesse texto estd no Senegal, mas
também em Guiné-Bissau, ou seja, a sua presenca nio se articula somente com um estado nacional. Ao
longo da sua carreira Sembéne também trouxe a cultura Wolof para a tela e, assim como a cultura
Diola, ela se encontra em mais lugares que ndo somente o Senegal. A discussio sobre identidades
africanas é trazida por Kwame Appiah (1997). E importante nio se confundir com o territério colonial
francés da A.O.F. (Africa Ocidental Francesa), cuja existéncia em nada tem a ver com a proposta que o
texto faz referéncia, porque a ideia desse territério era da dominacio colonial contra a diversidade
cultural e emancipacio dos povos.

14
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alabao, como expressio estética da espiritualidade afrodescendente, dado que
“[...] o mistério da criacdo cultural continuara a escapar da razdo” (ACHA,
1979, p.35), especialmente a razdo ocidental que negligenciou outras
racionalidades existentes em seus territérios conquistados e colonizados.
(ACHINTE, 2017, p.38).4

A questao aberta por Achinte revela algumas possibilidades desse giro estético
decolonial, escutando atentamente as narrativas de culturas outras. Inverter, ou, no
caso, desorganizar as ordens estabelecidas é revelar outras concepcgoes de presenca, do
belo, como diz o autor, e das formas de viver que sdo diversas. Dessa forma, uma
estética decolonial cuja presenca na diferenca é basilar e aberta a criatividade
cultural, os sentires e as formas outras de racionalidade, constréi uma humanidade
muito mais proxima do “todo-mundo” glissantiano. Uma humanidade na diferenca, o
singular na pluralidade, precisa que as imagens sejam também mais plurais,
apresentando as experiéncias de sujeitos e sujeitas outras. Além disso, para o diretor,
era também preciso mostrar imagens que desafiassem os poderes vigentes, tanto o
colonialismo, quanto o capitalismo, dois dos pés dos varios que conformam a “Matrix
Colonial del Poder” (MIGNOLO, 2014).

Dessa forma, retornando para o problema da pesquisa, a questdo que nos cerca,
em primeiro plano, é a respeito da existéncia, no cinema de Sembene Ousmane, de um
projeto de emancipacdo. O monumento nos foi a chave para discutir o colonialismo,
mas, atrelado a ele, as varias formas de emancipacao percebidas por autores africanos
e latino-americanos em seus contextos, afirmando o giro estético decolonial proposto.
Ainda que nao seja um intelectual decolonial, pois essa afirmacgio seria cometer um
anacronismo, o cineasta foi, sem duvida, um militante contra a colonizacéo. A sua luta
foi contra as formas de poder que a Franca utilizava para continuar mantendo a sua
influéncia dentro do Senegal, nessa mesma forma, foi contrario as elites africanas que
negociavam o futuro do pais nos érgdos internacionais muito mais em seu ganho do
que no da sociedade.

Sendo assim, os ecos das histérias produzidas pelo diretor ressoam em varias
das proposi¢bes criticas que os e as intelectuais do presente fazem com relacdo a
presenca da colonialidade. “O passado que néo passa”, concepc¢ao trazida por Francois
Hartog (2015) e muito cara a histéria do tempo presente, é como podemos melhor
categorizar a maneira como a colonialidade atua, o passado mal resolvido retorna,
como um espirito amaldicoado, como na cosmogonia africana, para incomodar os vivos.
A presenca da mentalidade colonial nas sociedades, reafirmada constantemente nas
violéncias praticadas, faz com que também se mantenha vivo o passado produtor e
reprodutor de violéncias.

4 Las estéticas decoloniales deben asumir la tarea de auscultar en la profundidad de las culturas
marginalizadas, de esas culturas a las cuales pertenecen los Damnés fanonianos para pensarnos una
sociedad diferente, en la cual la diversidad estética sea un posibilidad para entender otras concepciones
de lo bello, de lo creativo, de lo proprio y de lo apropiado, de lo artistico y no nos resulte extrafio un
tejido, una manta, un bastén de mando, una marimba de chonta, un baile de bambuco, una “juga” o un
alabao, como expresién estética de la espiritualidad afrodescendiente, habida cuenta que “[...] el
misterio de a creacién cultural se le seguira escapando de la razén” (ACHA, 1979, p.35), sobre todo a la
razén occidental que desatendié otras racionalidades existentes en sus territorios conquistados y
colonizados. (ACHINTE, 2017, p.38).



HistériaS
Revista do Corpo Discente do Programa de Pés-Graduagdo em Histdria da UnB

EM TEMPO DE HISTORIAS | Brasilia-DF | n. 37 | p. 9-27 | jul./dez. 2020.
ISSN 2316-1191

Assim, a emancipac¢ao também nao pode ser uma figura tnica, mas diversa em
suas formas, porque cada comunidade tem os seus proprios sentidos de “bem wviver”.
Dessa forma, o projeto do cineasta versa sobre o Senegal, em primeiro lugar. Contudo,
também é preciso ver o movimento plural do mundo, o encontro de saberes, em que a
troca cultural é uma questao primordial. Portanto, ainda que local, existe um dialogo
muito presente com varios outros projetos de emancipagdo sendo construidos nas
Africas, nas Asias e nas Américas, um encontro de povos subalternizados, dos danados
da terra, como disse Fanon (1958). O carater transnacional desse pensamento é um
ponto importante para que possamos compreender esse projeto, porque ele nao é inico
e nem tem uma s6 cabeca pensante, mas parte de grupos e do dialogo. Ao mesmo
tempo em que nao é completamente organizado, a sua organicidade é uma das suas
principais virtudes e desafios, seja nos congressos pan-africanos, nas ruas das cidades
dos paises fora dos centro globais do capitalismo, nas organizagoes sociais da sociedade
civil, nos partidos politico ratificados com o combate ao capitalismo e na propria
producdo de cultura. A discussio fez parte do presente de producdo de Emitai, em
1971, como também no de Camp de Thiaroye, em 1987. E, também, se faz no tempo
presente deste texto, porque as existéncias de varios corpos estdo em constante luta
para sobreviver e continuar produzindo saberes e sentires no século XXI, como o
fizeram no século XX. A partir disso, podemos considerar a ideia de Koselleck, dos
varios presentes que habitam o nosso presente (KOSELLECK, 2014).

Histérias Emancipatorias: um embate entre dois mundos

Os filmes de Sembéne Ousmane marcam um projeto de emancipacgao, girando as
estéticas e colocando na tela corpos que antes ndo haviam estado no foco da camera de
uma maneira positiva. Esses corpos estao articulando-se contra um inimigo que nega
as suas existéncias e os ameaca, os filmes mostram a movimentacao das pessoas para
a luta, as desobediéncias civis e o embate direto, quando imprescindivel. Podemos
elencar alguns momentos, como, por exemplo: as mulheres na aldeia escondendo o
arroz, a articulacao dos mais velhos na conversa com os deuses, as criangas que, entre
1das e vindas, apoiam a aldeia, os soldados que, com o soldo menor, a comida, o
tratamento se rebelam e marcam a histéria do Senegal, entre outros momentos. A
emancipac¢ao é uma questao presente dentro dessas passagens.

A tela do cinema ¢é invadida por narrativas de pessoas que questionam o
sistema, desafiam as formas de poder e pretendem viver sem a presenca do jugo
colonial. Emancipar-se é desprender-se das maneiras com que a modernidade amassou
a diversidade humana, para aqueles que nasceram dentro dela. O movimento de
populacoes que estdo a margem é de continuamente negar a mentalidade moderna,
nas suas logicas produtivistas e, por consequéncia, viver bem com o mundo ao redor.
Em Emitai (1971), a aldeia nao faz parte do sistema de trocas capitalista da
modernidade, fica a margem e é explorada como mao-de-obra barata e material
humano para a guerra.

O filme pretende também denunciar ao mundo os crimes cometidos pelo
colonialismo no Senegal, a acdo francesa dentro do territério. Porém, é preciso
reafirmar que a denuncia esta sendo colocada sob o ponto de vista dos e das africanos e
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africanas, porque é essa inversao de narrativas que Sembéne esta propondo, colocar a
atencdo nos corpos e nas falas dessas pessoas. Defender a vida, desobedecer aos
invasores, tomar o campo, sdo taticas de agoes diretas, articuladas a outras simbdlicas
que também fazem parte desse mosaico de recusas e resisténcias, com o objetivo de
emancipar-se. Forma-se, nesse sentido, uma dupla vontade nessas narrativas que
conversam entre si e sdo lancadas com o intuito de mostrar ao mundo e a propria
populacio os acontecimentos, os fatos de uma histéria. O cinema de Sembéne nédo tem
a finalidade de ser uma historiografia, mas narra esses fatos histéricos dentro de uma
cinematografia, as regras e intencoes, portanto, sdo distintas, ainda que exista um
dialogo.

Para que possamos perceber essas questbes, precisamos desmontar o filme,
analisar algumas cenas de maneira mais pontual, outras nos auxiliam a completar o
argumento. As entrevistas nos mostram as intengoes de Sembene, sua forma de ver o
mundo, a sua sociedade, o local e o global, seu pensamento na producgio do filme e
posterior a ele, pensando sobre a obra que construiu. Outras formas de arte que
orbitam o filme, como os seus cartazes, também podem exprimir interpretacoes
possiveis, pois foram feitas a partir do préprio filme, tem uma relacido direta. Dessa
forma, comecamos a analise do ponto de vista do filme, logo na sequéncia seguinte ao
que paramos, com o0 monumento aos combatentes.

O letreiro embaixo da cena revela que aquela acao acontece “um ano depois” dos
acontecimentos que vimos anteriormente. A cena mostra as mulheres reunidas ao
redor das sementes, elas enchem seus potes auxiliadas por um homem com uma pa
que val pegando do chéo e vai completando. Com os vasilhames carregados e
caminhando com eles em suas cabecas, saem de quadro. Chegam em fila Unica até o
campo onde serdao plantados. Elas derramam as sementes, distribuindo
uniformemente nas valas e arrumando a vegetacio. A acdo nio tem musica, somente o
som dos passos, dos passaros, do encontro das maos com as plantas e dos graos caindo
na terra. Esse som é muito diferente da sequéncia anterior, muito mais barulhenta,
com uma musica muito acentuada, o que ressalta a diminui¢do do ritmo, resultando
em um quase siléncio, uma calmaria que contrapée a acao anterior. Na cena seguinte
vemos dois homens, cada um em um quadrado alagado revirando a terra, também com
o barulho ritmado da atividade, sem musica. O letreiro do filme passa nesse momento,
com as letras amarelas no fundo claro, uma escolha que acaba dificultando um pouco o
reconhecimento dos nomes.

Do ponto de vista de uma histéria de Africa, ¢ importante notar como a
producdo de imagens fol importante na construciao de mentalidades coloniais, dentro,
mas especialmente fora do continente africano. As imagens colonizadas foram
instrumentos para a justificativa das violéncias coloniais, descritas no capitulo
anterior. O diretor busca fazer um regime de imagens outras. A construcio dessas
Imagens na narrativa se da por tentativa e erro, portanto, ndo é completamente
afinada, nem muito menos esta fixada em ideias muito bem consolidadas. Sendo essa
uma questdo da sua carreira, os filmes de Sembeéene sdo diferentes uns dos outros.>

5 Em Emitai (1971), por exemplo, ele vai se utilizar da técnica de filtros e montagem para construir um
mundo do “além”, mostrando as entidades da cosmogonia Diola. Em Xala (1975), uma comédia que trata
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Algumas escolhas se repetem, outras ndo. Mas elas fazem parte desse processo de
procurar uma forma de fazer cinema, uma questdo que atravessa também a sua
construcdo de narrativas filmicas. Nesse sentido, um processo que também é
emancipatério ao se posicionar em um embate de imagens, produzindo as suas
proprias, concorrendo com a colonial, mas sem ser esse a totalidade do seu objetivo.

Um recurso que é trazido por Sembeéne e que tem uma recorréncia em sua obra,
quando faz sentido na narrativa, é a questdo dos sons da natureza. Descrevemos,
acima, como a cena em que as mulheres carregam e escondem o arroz e sem uma
musica, mas com o som dos passos, dos passaros, do vento, dos graos batendo na terra.
Em uma cena anterior, duas mulheres procuram alguém através de um rio e se ouve o
som do remo batendo na agua e do deslizar do barco. As escolhas aqui sdo de uma
ordem estética sobre uma forma africana de fazer cinema, uma “busca do cinema do
siléncio”, um “siléncio que fala”. (SEMBENE; WEAVER, 2008, p. 30). O cinema de
Sembéne, ao colocar os sons da natureza, forma um contraponto a uma estética
cinematografica europeiab, em que os diretores colocam em todo momento a musica,
uma trilha que acompanha a cena e da ritmo. Nesse sentido, a trilha sonora escolhida
por Sembéne é a natureza, por isso, quando a musica entra no filme, ela sempre se
encontra nas cenas dos brancos e muito pouco na dos africanos. A musica sempre
demarca uma situacio que é estrangeira ao continente africano.

A sequéncia de abertura do filme, posterior ao proélogo, da um sentido para o
ritmo estético em Emitai. A musica, por exemplo, é muito trazida nesses momentos
por cinematografias ocidentais e ocidentalizadas, o diretor resolve essa questao de
outra forma, buscando criar uma forma de ver o mundo africano, explorando os outros
sentido, um ouvir misturado no ver. Mas que presta atencdo na natureza, nos ritmos
do trabalho e nos passos, esse ultimo muito marcado nos filmes, traz uma certa
tranquilidade na vila, um mundo que estd em outro ritmo, dialogando com outras
formas de existir, sem uma ansiedade moderna. O contraponto no ritmo dos soldados,
com a musica, jJa é uma outra forma de ver o mundo, tem mais pressa, movimenta-se
com uma urgéncia que uma e outra, quando colocadas em comparacao pela montagem,
mostram dois mundos bem distintos. Os Diola caminham nos seus afazeres, certos do

sobre corrupc¢do no governo do Senegal, o recurso de uma maldi¢do faz parte do filme, mas a sua
utilizacdo ndo tem efeitos especiais e s6 vamos conhecer essa informacdo no final do filme, ainda que
Xala signifique a forma de maldicdo que o filme trabalha. Em Moolaadé (2004) que trata mais
especificamente sobre tradicdo e se utiliza de rituais com magia, os recursos especiais também néo sio
utilizados, esse dispositivo narrativo adentra na histéria de maneira mais organica. Em Emitai e
Moolaadé sao trinta e trés anos de diferenca entre eles, uma diferenca menor encontramos entre Xala e
Emitai, mas a questdo é afirmar que nido ha uma homogeneidade na utilizacdo dos recursos filmicos
para problematizar o mundo mAgico-cosmogénico, eles sdo dinamicos, trocados conforme as
necessidades da propria histéria.

6 Um leitor poderia fazer um contraponto dizendo que ele se refere ao siléncio do cinema mudo. Esse é
um tipo de filme que Sembéne assistiu bastante quando jovem, mas é importante notar que ele néo é
um cinema do siléncio, porque é acompanhado de uma trilha sonora, muitas vezes, ao vivo, nos cinemas.
Nao havia som direto das cenas, nem o som das falas, somente gestos. O ritmo desses filmes era dado
pela orquestra, deixando um legado sobre a forma como se entende a montagem dos filmes, em cenas
tristes, uma trilha mais soturna, em outras de ac¢do, a musica acelera. E assim por diante.
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que fazem, mas sem a pressa. Os Artilheiros Senegaleses caminham de maneira
oposta, com passos projetados, quase correndo, saltando a frente.

O historiador David Marinho de Lima dJuUnior, na sua dissertacdo sobre
Sembéne, aponta que essa visdo de contraponto, da rebeldia em ser encaixotado por
uma forma de fazer cinema nao deve ser lida como “fruto do colonialismo, mas sim um
fruto de uma determinada regido africana” (LIMA JUNIOR, 2014, p.17). A referéncia
aqui é Casamanse, a regiao onde Sembeéne nasceu e onde os Diolas tem a sua principal
morada, uma regiao cujas caracteristicas sao importante para compreender a visao de
Sembeéne sobre os seus filmes, Lima Junior afirma, em dialogo com Gadijgo, o bidégrafo
de Sembeéne, que “[os Diola] nunca estiveram sob uma monarquia e nunca tiveram a
experiéncia de uma administracao centralizada” (Ibidem). Ainda segundo ele:

[...] é notavel desde o século XIX uma constante instabilidade politica na regido,
primeiramente devido a violéncia contra os franceses e em seguida na formacao

de movimentos separatistas no pds-independéncia que estdo em atividades até
os dias de hoje na regido. (Ibidem).

O peso do colonialismo nao pode ser retirado, contudo, ndo pode ser definidor da
maneira como Sembeéne construiu a sua arte. A recusa, palavra que usa nas suas
entrevistas para pensar as suas historias e personagens, esta dentro de uma longa
trajetoria do povo de Casamanse, os Diola. Uma regido que nao tinha a mesma posicao
dentro das hierarquias coloniais francesas, como Dakar, por exemplo, na questao da
cidadania daqueles que nascessem na capital. Essa era uma questdo inexistente em
Casamanse, o Indigenato era a ordem estabelecida e com ele varias formas de
violéncia, transformadas em historias no cinema de Sembene. Esse caldo cultural que
o diretor viveu durante a sua constituicdo enquanto pessoa esteve presente quando ele
se tornou um cineasta, trazendo a recusa para dentro da sua filmografia, uma versio
africana das histoérias.

Lima Janior aponta que “a inquietude que levou a formacdo do artista e
militante nao é de origem europeia, sua estética, sua obra, sdo marcadas pela origem,
e se converteram em instrumento para combater o colonialismo no campo da cultura.”
(Ibidem, p.18). Dessa forma, ao escolher mostrar, utilizando dos sons da natureza e do
cotidiano, em tons naturais, as personagens africanas que aparecem em Emitai, esta
marcado pela sua origem, a regidao de Casamanse. O contraponto é marcado pela
montagem das sequéncias, onde a musica, em forma de marcha militar, mostra uma
outra forma, mas ela também ndo é completamente ocidental. Mas uma versao
africana, ou seja, uma interpretacdo africana de como eles veem essa
modernidade/colonialidade que marcha pelo continente africano, que bate ansioso na
terra.

Historias Emancipatoérias: uma analise de Emitai

Em FEmitai, vemos essas duas visées entrando em conflito, o que é um
contraponto sendo construido na introducio do filme, tencionado pelos acontecimentos
do prélogo, vai se insuflando cada vez mais para ser um embate entre as duas formas,
de fato. O cruzamento entre elas ja aconteceu e coabitavam, com certas reservas e com
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uma distancia, onde a Franc¢a ndo via nada de positivo nos africanos e a resposta era
proximo, ndo havia nada a ganhar com os franceses. A tensdo acontece quando a
guerra leva os jovens da vila. Além de nada ganharem, agora tinham perdidos seus
filhos em um conflito que nao era o deles, derradeiramente, chegam as ordens dos
impostos em espécie, entregaram os filhos, agora devem entregar o arroz. O
escalonamento da tensio é bem marcada, o cruzamento se torna um conflito.

A montagem introdutéria nessa altura do filme é, em paralelo, a vila
trabalhando, preparando a terra, semeando, cultivando e colhendo, tudo mostrado em
uma sequeéncia longa e com angulos mais abertos, aproveitando a paisagem da regiao,
mostrando o campo, o rio e as arvores. A sequéncia anterior com o sequestro, os
soldados e a marcha cantada como trilha e imagem focada no monumento é
comparativamente mais rapido do que a anterior. O que faz com que essa passagem
pela vila diminua o ritmo do filme, o espectador tem a sua visdo mais relaxada, com os
sons diretos do movimento das pas entrando na terra e a revirando, dos passos na
agua e bem no fundo alguém canta uma musica, esses elementos fazem o filme girar a
sua forma de progresso. Ouvimos a musica mais forte quando a camera vail se
aproximando das mulheres que cantam e permanecemos ouvindo quando a cena troca
e vemos 0os homens carregando as pas, o tempo vai escurecendo, o que da a entender
que é o fim de um dia de trabalho. Os créditos cortam a musica cantada e ouvimos o
barulho dos passaros revoando no rio, depois outros em cima de um coqueiro e
terminamos com o barulho do vento e de uma mulher Diola que caminha no campo,
Ouv1mos 0S seus pPassos.

A cena corta para a bandeira da Franca em um mastro, e a camera desce
mostrando um prédio baixo, um corte para uma parede com uma série de cartazes
colados e novo corte para a acdo no lado de fora, na rua, com calcamento e valetas para
escorrer a chuva. O oficial branco, vestido com uniforme militar e um boné branco, vai
em direcao ao portdo de entrada e é saudado por um artilheiro senegalés, com o seu
caracteristico chapéu conico vermelho. O oficial bate continéncia sem parar a sua
marcha e continua, com a camera o seguindo de longe até a escadaria de entrada do
prédio mostrado anteriormente. O oficial bate continéncia para o comandante na cena
interna quando este chega na sua sala e comecam o seu dialogo. O comandante lhe
avisa que Dakar enviou uma ordem para que requisitassem o arroz em espécie, pols a
colheita havia sido boa e eles precisavam alimentar as tropas na capital. A sua missao
era pegar uma tropa completa de artilheiros e fazer duas coisas: trazer todo o arroz
para Dakar e manter a ordem nas aldeias, porque o povo havia se rebelado contra o
chefe da subdivisao. O comandante também aconselha ao tenente levar como suboficial
o Sargento Badgi, um nativo da regiao e o melhor auxiliar.

De volta para a aldeia, trés mulheres em um barco remam pelo rio, ouvimos o
som dos remos tocando na agua, ndo ha dialogo. As trés passam pela tela e a camera
as acompanha quando a terceira esta prestes a sair de quadro. A camera foca nela,
uma senhora com o seu vestido de um vermelho claro e colarinho azul, olhando com
atencio para frente enquanto segue remando. Do ponto de vista da praia, a camera as
enquadra chegando e, de maneira lenta, a cena vai progredindo. O corte nos revela um
jovem em cima de um coqueiro, com uma corda amarrada entre ele e a arvore, na qual
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vail tencionando e subindo bem alto para colher as folhas de palmeira. As mulheres do
barco sdo mostradas novamente, pegam os cestos, colocam em suas cabecas e
caminham cantarolando em Diola, seguindo por um caminho até a vila. Essas novas
cenas de trabalho no cotidiano sdo interrompidas com um novo corte, agora mais
abrupto, onde nos é revelado o tocador de tambor que, com duas baquetas, bate em
dois tambores. O jovem no coqueiro escuta e comeca descer com atencdo e pressa,
mostrando que os tambores fizeram mudar o espirito das pessoas na cena. Alguma
mensagem fol transmitida, mas o espectador a desconhece. Uma espécie de corneta é
tocada por um homem em cima de uma arvore, seguindo seu proprio ritmo. As
mulheres, entdo, surgem da noite com cestos de palha na cabeca, se encontrando com
certa urgéncia, mas sempre caminhando, todas seguindo para o mesmo caminho.
Passando em fila. Dois homens observam essa movimentag¢ido e um comenta ao outro:
“as mulheres vao esconder o arroz”, no que é respondido “ndo podemos entregar o arroz
ao0s brancos”, o primeiro entdo diz que “elas tém razao”.

Uma imagem que auxilia para compreendermos essa discussao € a que mais
aparece em pesquisas sobre Emitai, o seu cartaz, datado do ano de 1973, conforme a
escritura no canto inferior direito. A primeira versdo desse texto escrevia que o cartaz
era de autoria desconhecida, porque a informacdo disponivel se restringia apenas a
imagem, estando ela como elemento de destaque no filme em blogs e site na internet.
A continua¢do da pesquisa nos fez vasculhar mais uma vez a internet para tentar
encontrar uma imagem de melhor qualidade que pudéssemos inserir. Mais do que uma
imagem de qualidade, encontrei em uma imagem salva no site Pinterest outras
informacgoes. Ao inserir essa imagem, alguém escreveu em sua legenda “1973 Cuban
poster for EMITAI (Ousmane Sembene, Senegal, 1971) Designer Dimas Poster Source
[origem] Danish Film Institute”. O modelo dissertativo ndo ajuda na transmissao dos
sentimentos do investigador, entretanto, podemos dizer que a pesquisa surpreendeu.
Diretamente, o préximo passo foi entrar no site do Danish Film Institute, no qual a
legenda indicava ser a origem de onde estava guardado o cartaz. Porém, a parte do site
que continha os arquivos néo estava mais no ar inteiramente, continha poucas
informagoes e nenhuma delas sobre Emitai diretamente. Dessa maneira, era preciso
encontrar um outro caminho para a pesquisa, afinal, quem era Dimas?

A pesquisa, entdo, encontrou uma grande producido de cartazes feitos pelo
Instituto Cubano del Arte e Industria cinematogrdficos (ICAIC), voltados para os
filmes estrangeiros que eram recebidos no pais. As iniciativas faziam parte do plano de
cooperacio internacional entre Cuba e varios paises africanos, no contexto da luta
contra o colonialismo, vista como uma luta contra o imperialismo capitalista. Nao
somente Emitai recebeu um cartaz, mas havia outros tantos filmes que os cartazes
foram feitos diretamente pelos designers do ICAIC. A descoberta se deu ao nos
depararmos com uma noticia sobre uma exposi¢do desses cartazes no Museu de Artes
Decorativas (MAD — Museé des Arts Décoratifs), realizada entre 31 de outubro de 2019
e 2 de fevereiro de 2020. Uma das imagens apresentadas como pecas da exposicao era
um cartaz com relacao ao primeiro de maio, creditado a Dimas, em parénteses o nome
completo: Jorge Dimas Gonzales Linares.
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O cartaz nao foi, a principio, encomendado por Sembeéene. Tinha uma motivagao
propria de dialogo com o publico pelo 6rgao distribuidor. Por outro lado, existe uma
possibilidade de que o diretor tenha visto e aprovado o trabalho, em muito pela
captacdo, por parte do artista, de um dos espiritos do filme. O cartaz traduz em
1Imagens uma questao que atravessa o filme, o incomodo com o colonialismo, nas cenas
introdutodrias, isso é bem capitalizado pela montagem. O espectador vai percebendo no
filme essa transformacdo das relacées sociais entre os Diola e os franceses, com os
desmandos europeus frente a um povo que ainda tropeca nas respostas a esses
acontecimentos. O artista Jorge Dimas Gonzales Linares consegue exprimir essas
cenas que vao colocando em contraponto um mundo do outro. Dessa forma, os cartazes
e as cenas sao trazidos conjuntamente para discutir esse incomodo tornado conflito
que o filme apresenta, ligado a histéria do povo do Senegal, a qual Sembene se
preocupa em mostrar.

Imagem 4: Cartaz do Filme Emitai (1971) em Cuba. Diretor: Sembéne Ousmane. Autoria: Jorge Dimas
Gonzalo Linares.

O cartaz de um filme é uma apresentacdo dele, precisa instigar o publico,
chamar a sua atencdo, fazer um trabalho imagético da sinopse, ao mesmo tempo em
que nao pode dar tantas informacoes assim. Os cartazes podem ser feitos pelos
cineastas, mas, na maioria das vezes, sao encomendas. Os cartazes da segunda metade
do século XX possuiam mais relevancia do que atualmente, moldando-se ao espirito do
fazer cinematografico da sua época. O cartaz de Emitai precisa inspirar-se no espirito
do filme para poder revelar, em partes, o que o filme mostra em sua tela. Espiar por
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uma fechadura, por uma janela fosca, ver algo com dificuldade, para comprar o
Ingresso.

O historiador da arte Didi-Huberman (2017) nos convida a desmontar a
imagem, buscar seus elementos, para produzir uma leitura, junto com o seu contexto.
A figura humana retratada no cartaz é uma pessoa africana, sem podermos concluir se
um homem ou uma mulher, a figura é sem género. O fundo claro, mas nao branco,
destaca a pele preta da figura, seu rosto é iluminado, revelando profundidade e
detalhes na boca, nariz, olhos e cabelo. A sua orelha tem uma argola que atravessa a
parte superior. Vemos a pessoa de perfil, com seus olhos mirando do seu ponto de vista
a esquerda do quadro. Seu pescoco, muito mais alongado do que o comum termina na
base com um colar de letras que formam a palavra “Emitai”’, no seu centro de seu peito
as informacdes em espanhol que foram descritas acima.

A primeira camada com essa figura é atravessada por outra, mais a préoximo de
quem vé a imagem. Vemos uma bandeira da Franca que corta da esquerda para a
direita da figura em diagonal, comecando do inicio da nuca e terminando logo abaixo
do labio inferior. A bandeira que nio tem um final, porque da a sensacdo de estar
correndo para fora do quadro e entra na figura de maneira bastante violenta. Ela corta
a pessoa. Ao mesmo tempo em que divide a imagem em duas, no rosto acima do corte o
detalhe é muito mais presente, vemos as sombras e algumas expressoes. Abaixo da
bandeira, os detalhes vao rareando até que se tornam muito mais simplificados, nao
h4a mais sombras e luz abaixo da bandeira, temos uma colorizagao mais crua. A escolha
da posicao de onde a bandeira atravessa a imagem também pode significar algumas
proposi¢oes da visdo do artista sobre o filme. Por exemplo, existe uma separacao do
sentido da audicao dos outros, a boca esta quase tapada.

Nesse sentido, as interpretacdoes podem ir ao encontro de uma leitura onde a
critica produzida pelo diretor esta no posicionamento de produzir uma narrativa que
nao silencie os e as africanos e africanas. Ao mesmo tempo, denuncia um
atravessamento nos sentidos das sociedades africanas, e no ser africano que se
encontra na histéria do filme sendo atingido pelo colonialismo. A bandeira francesa
que atravessa a imagem est4 em um cruzamento com esse corpo africano que esta na
Imagem, existe um incomodo que a imagem revela. Todos esses elementos podem
auxiliar no entendimento do espirito do filme, do conflito que vai sendo construido,
apontando, dentro da narrativa criada por Sembéne, as justificativas para a revolta. O
colonialismo francés, na imagem, é colocado como um incomodo violento, que
transpassa esse corpo e o simplifica, desumaniza, a0 mesmo tempo em que 0 pescoco
alongado lembra o baob4a, uma arvore sagrada que simboliza esse encontro do ser com
a ancestralidade. O cartaz traz varios elementos que podemos pensar e que foram
elencados a partir de uma interpretacio, buscando descortinar a imagem a partir dela
mesma e do filme, ainda que faltem elementos do didlogo com o artista desconhecido
que produziu, em que poderiamos corroborar ou negar as interpretacoes.

O colonialismo denunciado no cartaz tem no filme a sua resposta. A Franca que
val construindo a tensdo, provocando um sentimento de revolta na populacdao Diola,
marcha em direcdo a vila, em fila, abaixados na estrada cercada pela vegetacao
amarelada. Sua marcha é acompanhada pelo ritmo dos tambores. Os elementos antes
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separados entre uma cena e outra, o tambor e os soldados, vao sendo mesclados,
marcando esse momento de preparacao do conflito. O sargento Badgi ouve e reconhece
os tambores e segue a sua marcha com os outros soldados. Embaixo da arvore, os
lideres homens se encontram em um circulo, discutem o que devem fazer, entre eles o
chefe da vila, Djimeko. A maioria acredita que é preciso consultar os deuses, porque
temem mais a eles do que aos brancos ou a morte. O lider diz que respeita as
divindades, o arroz foi abencoado por Salignam, mas que entregar o grio seria uma
afronta a dignidade deles, ndo havia tempo para consulta, havia dito ele
anteriormente. Por fim, com a lanca na mao anuncia um desafio, diz que todo homem
tem que morrer com uma lanca na mio e quem se sentir homem deve segui-lo.
Ninguém o segue.

Djimeko é saudado pelos homens, mais jovens, que o aguardam do lado de fora,
alguns com lancas, outros com arcos e flechas. As pinturas em seus rostos mostram a
sua preparacao para a guerra. O lider, entdo, para em frente a sua tropa agachada e,
sem proferir nenhuma palavra, os olha fixamente. O som que o espectador ouve é da
musica cantada para a sua saudacdo, uma musica para a guerra. Djimeko atravessa
pelo meio das pessoas e é seguido pelo olhar dos seus guerreiros, faz um chamado com
sua lanca empunhada, ao que é respondido. Todos correm pelo caminho gritando. O
caminho escolhido pelo lider e por seus guerreiros é o da guerra e todos correm rumo a
esse conflito. Os outros lideres acompanham com o olhar a movimentacgao, a poeira dos
passos correndo atravessa o cercado de vegetacdo que marca o limite do lugar da
reunido. Todos estao sentados, sem reacao.

Um plano aberto da cena mostra um grupo de pessoas em linha caminhando
pela vegetacao, nao ha sons, somente os corpos que aceleradamente avancam pelo
caminho. O siléncio é cortado por um instrumento de sopro, um homem levanta a sua
cabeca de uma arvore para observar, um outro, mais jovem, é mostrado escondido no
meio de outra arvore, observando. Os artilheiros aparecem correndo e o tenente grita
“Adiante!”. Todos correm para a linha de vegetacdo. Os Diola aparecem liderados por
Djimeko, abaixados com as suas lancas por entre a vegetacido que os artilheiros estéo
correndo. A batalha acontece na fronteira entre o campo mais aberto onde estio os
artilheiros e a vegetacdo de onde os Diola arremessam as suas langas e disparam os
seus arcos. Os soldados se abaixam e contra atacam atirando, um dos primeiros a cair
ferido é o préprio lider Djimeko. O conflito é bastante rapido, os fuzis disparam muito
mais rapidamente do que os Diola conseguem arremessar as suas armas, alguns caem
mortos, outros fogem correndo pela mata. Os artilheiros avancam pela vegetacdo em
perseguicao aos Diola e nos, espectadores, ouvimos somente os tiros, com o posterior
siléncio no som, enquanto, na imagem, o menino em cima da arvore observa. No novo
corte da cena, vemos os corpos dos Diola caidos no chao, todos mortos no conflito.
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Imagem 5: Cartaz do filme Emitai (1971) na Hungria, datado de 1972. Diretor: Ousmane Sembéne
Autor: Desconhecido.

O cartaz acima também esta registrado no site IMDB. Na sua legenda,
encontra-se uma referéncia a Casa de Leildo Pest-Budai, em Budapeste, na Hungria.
Nas suas redes sociais, eles dizem ser o lugar para se encontrar cartazes vintage, tais
como os de Emitai. O exemplar original ja foi vendido. Na descricao do cartaz mostra a
data de 1972, mas a autoria permanece desconhecida. Também nao é possivel saber
quem é que tem ele na parede. O cartaz tem uma proposta menos lirica do que a
versdo cubana, mas traduz uma parte do espirito do filme, mostrando o conflito, a
resisténcia. O fundo em amarelo destaca a figura, reconhecidamente, um homem. Ele
tem a sua cabeca virada para quem olha, mas seu olhar foge, fixa no acontecimento, as
suas pernas, diferentemente, estdo voltadas para a direita do quadro. Temos uma
sensacao de movimento, o homem esta grafado como se estivesse se virando para a
acao. Seu braco leva a lanca para o primeirissimo plano da imagem, dando todo o
destaque ao objeto. O desenho tem uma elipse, pois ndo sabemos se ele vai atira-la
para frente, com o impulso que vem de tras. Ou se sera jogado no chao. As duas acoes
sao apresentadas no filme, em minutos bastante préximos um dos outros, mas nao é

’

possivel discernir completamente. Contudo, quem discute e joga no chio a lanca é

25



HistériaS
Revista do Corpo Discente do Programa de Pés-Graduagdo em Histdria da UnB

EM TEMPO DE HISTORIAS | Brasilia-DF | n. 37 | p. 9-27 | jul./dez. 2020.
ISSN 2316-1191

Djimeko e este nao parece ser ele, porque faltam mais detalhes em sua roupa que
mostrem o status do personagem. A roupa do chefe tinha mais detalhes coloridos e ele
usava o seu chapéu conico.

A lanca transforma completamente a questao final da mensagem passada pelos
dois cartazes. Na versao hingara, a guerra é muito mais demarcada, vemos menos a
Franca. O cartaz em questdo relaciona-se mais com a resisténcia armada, com a luta
direta. Sembéne nio coloca peso em uma ou em outra forma. Nas suas entrevistas, ele
aponta que as mulheres lutam tanto quanto os homens. Uma questao cara, nesse
sentido, é perceber que, em 1971, o diretor falava de como o propdsito do seu filme era
que “pertence as pessoas [the people] a decisdo sobre seus proprios destinos, nao os
deuses” (HENEBELLE; SEMBENE. 2008, p.22). O cartaz segue essa linha, a arma
pega com firmeza, no primeiro plano, voltada para quem visualiza, traz essa
mensagem da luta no sentido dado pelo comunismo. “Eu vejo o cinema como uma arma
politica” (Ibidem), disse Sembéne na mesma entrevista e completou com uma ideia que
val acompanha-lo ao longo da sua carreira. Ele diz que “Eu sei bem que eu nao vou
poder mudar a realidade social senegalesa com um filme. Mas eu acho que um grupo
de cineastas pode ajudar a acordar” (Ibidem). Falando em cinema, ele fala sobre como
vé a transformacio, sempre em grupo. Em outras entrevistas, ele chama a atencéo do
artista indo ao encontro das pessoas, do povo, o individuo nao é revolucionario sozinho,
precisa de um grupo.

O individuo ali na imagem olha para o além, mas mostra a lanca para o publico.
Sua face esta voltada também para o mesmo lugar. A composi¢io faz esse convite, para
que lutem com ele contra os seus inimigos, o colonialismo e o capitalismo. O mesmo
Sembeéne diz que “ndo quero fazer filmes intelectuais, mas rodar filmes populares que
falem as massas. Eu gosto do filme que fala com as massas, como Cinema Novo
brasileiro. O cinema deve também ser um entretenimento” (Ibidem). A sua forma de
fazer cinema ainda nio estava completamente madura. Esse era o seu terceiro longa-
metragem, no inicio dos anos de 1970. O cinema como arte ou como politica ja estava
em franca producdo, entretanto muitos diretores e diretoras produziam o cinema,
testavam equipamentos e as formas de fazer e contar historias. A producdo desse
cinema, em Sembéne, se Iniciava com um compromisso, se encontrar com o povo.
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