Os espacos de recepcao transnacional
dos filmes: propostas para
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Resumo: Quais sdo as determinacgdes contextuais e institucionais que intervém na
recepcao transnacional dos filmes? Seguindo uma linha de reflexdo que se situa entre
as abordagens geopolitica e semiopragmatica do cinema contemporéneo, tecemos
algumas consideragbes tedricas e metodoldgicas sobre os modos de leitura e
interpretacdo do world cinema nos espacos académicos. Revisamos as principais
concepgdes teodricas sobre o fendmeno de “transnacionalidade” cinematografica.
Examinamos a ldogica de formacdo de comunidades de interpretagdo, os sistemas de
valores e os horizontes de expectativas no conjunto heterdclito definido por Elsaesser
e Hagener (2010) como “comunidade transnacional de ideias”. Partimos dessa
categoria (geografica e, ao mesmo tempo, tedrica) para repensar os estudos do world
cinema como um campo de microespagos de comunicagdo, de recepgao e de leitura
filmica (ODIN, 2011). E nessa reconstrucdo tedrica que reavaliamos, por fim, a
problematica dos (in)variantes no processo de negociacdao dos sentidos dos filmes
contemporéneos africanos no “espacgo discursivo” universitario.

Palavras-chave: Cinema transnacional. Recepgao. Cinema africano.
Semiopragmatica.

Eu faco a hipdtese que num determinado momento da histdria, pode-se construir
um amplo espaco de comunicagdo no interior do qual os atores mobilizam
processos de producdo de sentidos homodlogos. (ODIN, 2011, p. 43)

Muitos cineastas africanos, que manifestam em suas obras uma predilecdo para a
imagem do némade, parecem eles proprios destinados a viver como migrantes que
circulam (falta uma palavra aqui) entre festivais, universidades, para apresentar
seus trabalhos. (ANDREW, 2003, p.22)
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Paralelamente ao enfraquecimento da nocdo de “nagdo”' na formalizacdo tedrica

das praticas cinematograficas e audiovisuais contemporaneas, postula-se um
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fendbmeno de “cinema transnacional” ou “cinema transgeografico”. As transformacoes
estruturais ocorridas no campo do cinema mundial, provocadas, em parte, pelos
efeitos da globalizagdo, acarretaram novas ldgicas de producdo, mas também fizeram
emergir novos espacgos e modos de recepcdo (na margem dos tradicionais circuitos de
distribuicdo/exibicao e consumo dos filmes em salas de cinema). Nesses espacos,
operam outras formas de mediacdo e outros tipos de determinagdes institucionais no
processo de apropriacdo e de leitura dos filmes. Essa reestruturacdo do campo
cinematografico é perceptivel tanto nos paises ditos “centrais” quanto nos paises
emergentes e periféricos.

Do cinema nacional ao cinema transnacional

Com o passar do tempo, a ideia da transnacionalidade do cinema se tornou um
conceito chave e operatério no estudo do cinema mundial contemporaneo. O cinema
transnacional, enquanto pratica transcultural e transfronteirica, faz acreditar, de um
lado, na obsolescéncia da ideologia das identidades nacionais fixas; por outro lado, a
transnacionalidade no campo cinematografico refere-se simultaneamente aos efeitos
da globalizacdo (dominacdao do mercado mundial do cinema por Hollywood), as
respostas dos cinemas ndo-hegemonicos e as respostas dos cineastas originarios dos
paises ex-colonizadores ou ex-colonizados. O conceito de “transnacionalismo” permite
dar conta dos rumos e das mudangas em curso no cinema mundial contemporaneo.
Ele ajuda a entender os sentidos das obras de um nimero crescente de cineastas que
se expressam dentro de géneros audiovisuais com dimensdes mais globais, e além das
entidades mais ou menos auténomas das nacdes (EZRA; ROWDEN, 2006). Numa
perspectiva mais econ6mica, alguns autores atribuem a emergéncia desse cinema sem
fronteiras a uma série de fatores que vdo do incremento da permeabilidade das
fronteiras nacionais, passando pele fen6meno de aceleracdo do fluxo do capital global,
até o fator tecnoldgico que permite uma maior circulagao dos filmes em suporte video,
DVD e das facilidades de acesso as novas tecnologias, tanto para os diretores de
cinema quanto para os espectadores (EZRA; ROWDEN, 2006).

O principal efeito do impacto desses fatores é a passagem progressiva do
cinema dito nacional para um cinema transnacional. Sendo assim, alguns
pesquisadores comecaram a estudar as diferentes vertentes do cinema mundial
contemporaneo numa perspectiva geografica e geopolitica, com o objetivo de
reproblematizar as velhas dicotomias entre centro e periferia presentes em algumas
definicbes das teorias do cinema do terceiro-mundo (e a teoria do terceiro cinema)
(STAM, 2003). As transformacgOes estruturais ocorridas no campo do cinema mundial,
provocadas, em parte, pelos efeitos da globalizacdo, sdo perceptiveis tanto no polo da
produgdo como no da recepgdo: elas acarretaram novas ldgicas de coproducdo, mas

! Mesmo assim, muitos autores continuam acreditando na fortuna do conceito de “nagdo” na
reflexdo cinematogréfica. Afinal de contas, categorizar e classificar as filmografias e os
cineastas com base em sua suposta origem “nacional” e geografica pressupde o
reconhecimento e aceitagdo de um conjunto de tragos idiossincraticos e ideoldgicos que operam
ainda nas politicas culturais e no processo de produgdo e consumo de muitas cinematografias
no mundo. Para uma definicdo do “cinema nacional”, cf. HAYWARD (1993); HIGSON (1992) e o
excelente livro de FRODON (1998).
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também fizeram emergir novos espacos de recepcao na margem dos tradicionais
circuitos de distribuicdo/exibicao dos filmes. Esses cambios sdo perceptiveis tanto nas
realidades dos paises ditos “centrais” como nas dos paises emergentes e periféricos.
Nesses espacos operam outras formas de mediagcdo e outros tipos de determinagdes
institucionais no processo de apropriacao e de leitura dos filmes (STAM; SHOHAT,
2005). Por exemplo, os filmes feitos pelos cineastas africanos em transito (que vivem
experiéncias diaspéricas e no exilio) vém ampliando os contornos ou abalando as
bases dos chamados cinemas “nacionais”. Além disso, populagdes imigrantes
passaram a constituir-se em verdadeiras comunidades de interpretacdo que se
definem por um tipo particular de horizonte de expectativa e de usos. Hamid Naficy
(2001) conseguiu dar conta dessa nova realidade e dessas transformagdes em curso
no world cinema com um Unico conceito: “"accented cinema”. Quanto ao objetivo do
seu livro, Naficy (2001) é direto: “This book is centrally concerned with the films that
postcolonial, Third World filmmakers have made in their Western sojourn since the
1960s, but several key Russian, European, Canadian, and American filmmakers in
exile are also featured” (2001, p. 3).

Diferentemente do cinema dominante que tende a se considerar como universal
e “sem sotaque”, diz Naficy (2001), os filmes dos cineastas que vivem as experiéncias
do exilio, da imigracdo e da didspora reivindicam alguma forma de particularismo. Mas
sdo também obras autorais autobiograficas (em alguns casos) e que se situam “nos
intersticios das culturas, das praticas cinematograficas”. S&o filmes simultaneamente
locais e globais. E neste sentido que os circuitos de distribuicio e de recepcdo
(festivais, mostras e exibicdo universitaria, etc.) sdo vistos por Naficy como uma das
dimensdes constitutivas dos processos de recepgdo transnacional dos filmes “com
sotaque”:

In general interstitial filmmakers must be satisfied with a limited distribution and
exhibition of their films; often they must spend extra effort to obtain even that level
of exposure. Spectators for their films are not a given but must be means of
specialized film tours, festivals, and distribution companies and by relying on video
to enter college libraries, university courses, and academic conferences. The
emergence of webcasting is likely to considerably improve the distribution and

exhibition of their films. (NAFICY, 2001, p. 52).3

E nesses intersticios que se realiza uma parte do modo de recepcdo académica
dos filmes. O conceito de accented cinema de Naficy é mais do que uma simples
redefinicdo do velho cinema periférico com um novo nome. Trata-se de uma categoria
analitica que tem um grande valor heuristico e ajuda a descrever minuciosamente uma

2 A preocupacdo central deste livro relaciona-se aos filmes que os cineastas do Terceiro Mundo
Pds-Colonial produziram em sua permanéncia no ocidente desde os anos 1960, mas também
varios russos, europeus, canadenses e americanos que também produziram em exilio.
(Tradugao nossa).

3 Em geral, os cineastas intersticiais devem ficar satisfeitos com uma distribuicio e exibicdo
limitadas dos seus filmes; muitas vezes eles devem fazer um esforgo extra para obter até
mesmo este nivel de exposicdo. Espectadores para os seus filmes ndo sdo um dado, mas
devem ser meios de chegar a festivais e distribuidoras, e recorrendo ao video para entrar em
bibliotecas universitarias, cursos universitarios e conferéncias académicas. O surgimento de
webcasting é susceptivel de melhorar consideravelmente a distribuicdo e exibicdo de seus
filmes. (Traducdo nossa).

221



Volume 8 = Nimero 2 CRITICA CULTURAL jul./dez. 2013

CACINKYT CHILIONE

série de experiéncias cinematograficas que tém a ver com os modos de producdo e os
modos de recepgdo. Dai sua importancia para nosso estudo sobre a recepcao
transnacional dos filmes africanos nas universidades ocidentais, isto &, fora da Africa.

Mesmo sendo vista como um fen6meno contemporaneo, a questdao da recepgdo
transnacional dos filmes tem uma relagdo longinqua com as primeiras formas de
apropriacdo dos filmes estrangeiros em outras areas culturais no periodo do primeiro
cinema. Yuri Tsivian (1998), por exemplo, define como “recepcao cultural” um
conjunto de respostas “refletidas, ativas, criativas, intervencionistas ou mesmo
agressivas” de uma parcela dos publicos russos ao primeiro cinema entre os anos
1896 e 1920. Numa perspectiva historica, explica Tsivian, o estudioso das praticas de
recepcao cultural ndo se interessa apenas pelos discursos dos criticos, tampouco
procura reescrever a historia do “espectador-no-texto” ou do “sujeito espectador
implicado”:

The task of those take up the study of cultural reception is quite similar to that of
the Rorschach psychologist: to summarise and interpret the recuurent association
and fixed ideas that each culture reads into the "moving smudges” of early cinema.

(TSIVIAN, 1998, p. 3).*

E & mesma conclusdo que chega Germain Lacasse (2000) ao se debrucar no
caso de recepgao verbal protagonizada pelo “bonimenteur” ou comentador de vistas
animadas nos primeiros anos do espetaculo cinematografico. O conferencista, pelo tipo
de “cinema oral” que praticava nos espacos de exibicdo dos filmes, ndo era apenas um
mediador: ele era também um espectador que agia contra a instituicdo-cinema. A
historia da relacdo do “bonimenteur” (este espectador particular) com a instituicdo do
cinema, diz Lacasse, pode ser descrita com base em trés caracteristicas: a apreensédo
(no sentido do bloqueio de um navio num porto); a legitimacdo; a resisténcia. Ou seja,
durante os primeiros anos, o cinema é integrado nas outras praticas sécio-culturais
pré-existentes. E quando o espetaculo cinematografico se consagra e se torna um
pouco mais narrativo, passa a exigir uma forma de mediacdo, no espaco da recepcgao,
entre o texto e o publico. Sendo assim, o conferencista de vistas animadas “serve de
explicacdo e de legitimacao, ele é frequentemente encorajado pelo discurso jornalistico
e critico que busca impor a presenca de conferencistas cultos que tém uma elocugao
cuidadosa” (LACASSE, 2000, p. 24). Com relagdo aos filmes estrangeiros, a
performance interpretativa do conferencista tinha o valor de um gesto de re-
apropriacdo cultural nos contextos de recepgao canadenses, africanos, japoneses etc.
A analise da histéria do conferencista e de sua fungao revela aspectos interessantes da
pratica de recepcdo transnacional em varios lugares do mundo naqueles primoérdios do
cinema.

Nos processos de circulagdo transnacional dos filmes, no contexto do world
cinema contemporaneo, encontram-se algumas dessas logicas de apropriacdo, de
“aculturacdo” e de leitura descritas por Yuri Tsivian (1998) e Germain Lacasse (2000).

4 A tarefa dos que se ocupam do estudo de recepgdo cultural é bastante semelhante aquele do
psicologo Rorschach: resumir e interpretar as associagfes recorrentes e ideias fixas que cada
cultura Ié nos "borrées em movimento" do primeiro cinema. (Tradugdo nossa).
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Sé que no contexto da globalizacao (periodo histérico em que se acentua o fen6meno
dos fluxos culturais) assistimos a uma proliferacdo de espacos dedicados a recepcao
filmica. A pulverizacdo dos lugares (acompanhada por uma diversificagdo dos modos
de interagdo com os filmes) nos leva a questdo de sua qualificagdo como espacos e
comunidades habitados por sujeitos ligados, as vezes, por um mesmo sistema de
valores e um mesmo horizonte de expectativas, inclusive nos espacos onde se
elaboram as teorias do cinema. Ao reavaliarem as bases epistemoldgicas da histdria
dos paradigmas tedrico-metodoldgicos dos estudos do cinema, Thomas Elsaesser e
Malte Hagener (2010) partem do pressuposto de que no lugar de uma “teoria” do
cinema, existe uma “comunidade transnacional de ideias”. Eles situam sua revisao
meta-tedrica numa perspectiva geopolitica e propdem uma nova introdugdo a teoria do
cinema para o século XXI. Doravante, o fator geografico (sobretudo a proveniéncia
nacional e linguistica dos pesquisadores e dos teoricos) se torna determinante na
producdo de conceitos, modelos analiticos e metodolégicos (2010, p. 10). Com isso,
pode-se postular a coexisténcia de correntes franco-francéfonas, germanicas, anglo-
saxonicas, etc de pensadores do cinema. Entretanto Elsaesser e Hagener reconhecem
as limitacBes dos critérios geograficos, nacionais e linguisticos na “partilha do sentido”
e das teorias sobre o cinema. Tais critérios de classificagdo “marginalizariam” ndo s6
contribuicbes e posigdes importantes dos tedricos de outros lugares do mundo (Itélia,
Espanha, América Latina, etc) bem como desconsiderariam a importante contribuicdo
da traducdo e da imigracdo (dos pesquisadores/tedricos/cineastas-tedricos do cinema)
na formagdo dessa “comunidade transnacional de ideias” tedricas do cinema (p. 10).
Sendo assim, esses critérios devem ser completados com o estudo do impacto da
“légica discursiva das instituicdes, das suas estratégias, atividades e publicacbes”.
Nessa dinamica, as cidades, tanto quanto as publicagdes, os museus, os festivais, os
departamentos universitarios, as traducGes e as cidades ndo sé funcionam como
micro-instituicdes de producdo de pensamentos tedricos bem como determinam, ao
seu modo, as légicas discursivas e interpretativas no campo das teorias dos cinemas:

A teoria do cinema se desenvolveu em simbiose com as revistas tais como os
Cahiers du Cinéma e Screen, instituicGes tais como a Cinemathéque francaise, o
British Film Institute (BFI) e o Museum of Art (MoMA), bem como departamentos
universitarios e festivais e exposicdes. Deste ponto de vista, as tradugdes,
apropriagdes e transferéncias de paradigmas tedricos do cinema, particularmente
desde os anos 1960, tais como as teorias semioldgicas, psicanaliticas e
fenomenoldgicas, subordinaram-se a sua localizagdo geografica, e ndo por sua
dinamica interna de teoria em si. As cidades desempenham indiscutivelmente, um
papel importante na produgdo teodrica (...). (ELSAESSER; HAGENER, 2011, p. 11).

A “comunidade transnacional de ideias” é uma categoria geografica e, ao mesmo
tempo, tedrica. Nossa intengdo é partir, portanto, desse conjunto heterdclito definido
por Elsaesser e Hagener para, em seguida, repensar e apreender os estudos do world
cinema como um campo de micro-espacos de comunicagdo, de recepgao e de leitura
filmica.
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Para uma nova abordagem semiopragmatica da recepgao
transnacional dos filmes

As nocbes de “espaco”, de “contexto” e de “situacdo” de recepgdo tém uma
grande importancia em nosso estudo da recepcdo transnacional dos filmes®. A area de
estudo da recepcao existe enquanto campo sé por causa de alguns grandes
paradigmas e modelos de formalizagdo da espectatorialidade e do processo de leitura.
Um desses paradigmas é a pragmatica do cinema, perspectiva tedrica dentro da qual
0s processos receptivos e de leitura sdao estudados a partir do tipo de interagdo que se
cria entre a comunicacgdo filmica e os publicos em contextos. Procuramos subsidios na
semiopragmatica de Roger Odin (2011) que é, sem duvida, o estudioso que melhor
explorou o valor heuristico do parametro do “contexto” na formalizacdo do paradigma
da semiopragmatica. Livros apds livros, artigos apds artigos, Odin afinou o modelo
semiopragmatico, que ele mesmo define como “comunicativo e pragmatico”. No seu
mais recente livro, Les espaces de communication: introduction a la sémio-
pragmatique (2011), o tedrico francés reafirmou as particularidades metodoldgicas do
modelo semiopragmatico no meio dos estudos da recepcdo e da analise filmicas. Na
verdade, a semiopragmatica, confessa o proprio Odin, busca uma saida do
imanentismo da semiologia classica do cinema para chegar a uma perspectiva que ele
denomina “pragmatico contextualista” (2011, p.17).

E nessas reformulacBes sucessivas do paradigma semiopragmaético que a nogdo
de “espaco de comunicagdo” acabou substituindo a de “contexto”. Trata-se de um
espago de leitura e de recepgdo que é teoricamente construido (embora com dados
empiricos). E um espaco dentro do qual “um feixe de determinacdes obriga os
actantes (emissor e receptor) a produzir sentido sobre um mesmo eixo de pertinéncia”
(ODIN, 2011, p. 19). Por ser uma ferramenta heuristica, explica Odin (2000, p.11), a
nocao de “espago de comunicagdo” serve apenas, num estudo da recepgdo ou na
anadlise filmica, a levantar previamente uma série de questdes. Em seguida, o
estudioso busca apreender as diferengas que podem pontuar a maneira como o0s
publicos/espectadores interagem com os textos filmicos e audiovisuais (inclusive
pictéricos e fotograficos) em diversas situagdes. Ou seja, sdo os espagos de producdo
e de recepcao que determinam, em Ultima instdncia, os processos de
leitura/interpretacdo nas experiéncias estéticas e na comunicacdo cinematografica.
Sendo assim, os modos de leitura e de afeto, mesmo sendo pré-programados e
solicitados durante o processo de producéo filmica, s6 poderdo ser atualizados ou ndo
nos espacos de recepcao se houver uma forma de competéncia por parte dos
espectadores. A “competéncia” espectatorial ¢ formada por uma série de elementos
que vao dos mais naturais aos mais simbdlicos (incluindo ai o elemento linguistico).
Odin condiciona a boa recepgao e leitura do filme a mobilizacdo daquilo que chama de
“competéncia comunicacional compartilhada”, isto €, o “reservatorio de modos de
producdo de sentidos e afetos” (2011, p.23). E por isso que na formalizacdo
semiopragmatica da recepgdo filmica, a formacdo do “espaco discursivo”, a
competéncia e os modos de producdo de sentidos estdo numa estreita correlagdo.

SLaurent Creton e Raphaélle Moine (2012) preferem insistir na nocdo de “situacdo” no estudo do
cinema, de seus publicos e de seus usos.
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Metodologicamente falando

Optamos por uma abordagem semiopragmatica na medida em que nosso
interesse esta, primeiramente, na construcdo tedrica dos “espagos de comunicagdo”
em que se configuram os modos de leitura académica dos filmes africanos. O primeiro
passo na elaboracdo do procedimento metodoldgico consistiu em criar um ponto de
juncdo e de conciliagdo entre a abordagem semiopragmatica e a teoria geopolitica dos
cinemas contemporaneos mundiais (que se interessa pelos seus modos de recepgao
transnacional). Procuramos examinar os sistemas de valores, os horizontes de
expectativas e as comunidades de interpretacdo que se formam no decurso da
circulacdo dos filmes africanos no conjunto heterdclito que Elsaesser e Hagner (2010)
chamam de “comunidade transnacional de ideias”. Como ocorre nos campos da
literatura e das outras artes, uma investigacao das recepcdes estrangeiras dos filmes
pode interessar, além da analise dos espagos dos eventos em que ocorre a recepgao
transcultural, pela andlise dos paratextos e metatextos produzidos tanto pela critica
especializada quanto pelos discursos prosaicos provenientes do grande publico. Tal
pesquisa pode concernir também ao campo discursivo formado pelos modos de leitura
analitica e tedrica dos filmes no contexto académico. Sendo assim, as producdes
tedricas sobre os cinemas africanos, os dossiés de revistas e periddicos universitarios
que lhes sdo consagrados, bem como as anadlises de alguns filmes africanos foram
lidos como “textos”, mas também como “espacos de comunicagdo”.

Preferimos focar no estudo do material discursivo formado nos campos tedricos
(espaco do modelo de recepcdo tedrica e analitica, por exceléncia). Partimos desse
campo discursivo (que é, ao mesmo tempo, fisico, empirico e abstrato) para, em
seguida, reconstrui-los como um mosaico de pequenos “espacos de comunica¢do”. Por
fim, a perspectiva semiopragmatica nos permitiu completar e superar os limites de um
estudo geografico e geopolitico dos modos de recepgdo desses cinemas, forcando-nos
a compreender tais processos através da analise das interagdes entre os filmes e seus
espectadores-leitores (reais ou hipotéticos). E nessa reconstrucdo tedrica que
reexaminamos a questdo dos invariantes e das variagdes no processo de negociagdo e
de producdo de sentido dos filmes contemporaneos africanos, particularmente no
“espaco académico” (o foco deste artigo). Quais seriam, entdo, as determinagdes
contextuais que pesam na recepcao dos cinemas africanos, uma vez que sao
incorporados no universo académico como outros componentes do world cinema?

O lugar dos cinemas africanos no espaco institucional
universitario

Numa perspectiva semiopragmatica, consideraremos a instituicdo universitaria
como um “espaco de comunicagdo” em que se encena uma modalidade de recepcao
diferente das da critica especializada, dos festivais e das mostras e dos circuitos de
salas de cinema comerciais. Os pesquisadores universitarios que analisam os filmes e
os cinemas mundiais sdo eles proprios espectadores antes de analistas. Mas deixam de
se confundir com os espectadores ordindrios na medida em que situam sua atividade

225



Volume 8 = Nimero 2 CRITICA CULTURAL jul./dez. 2013

CACINKYT CHILIONE

de recepcdo num contexto de comunicagdo que Odin (2011, p.132) define
simultaneamente como o “espaco de comunicacdo da analise” e o “espaco
universitario”. Na maioria dos casos, trata-se de um espago em que se realiza uma
reflexdo epistemoldgica, tematica e metodoldgica a partir de uma selecdo de filmes
que ganham o estatuto de corpus. Os pesquisadores-estudiosos dos cinemas mundiais
tendem a aplicar grades de leitura que correspondem aos seus propdsitos tedrico-
metodoldgicos. Por outro lado, a construcdo do espaco universitario em torno dos
cinemas africanos é fortemente relacionada também com o tipo de competéncia sui-
generis que opera entre os pesquisadores que se debrucam nessas cinematografias e
fazem delas seu objeto de investigacao.

Tudo isso faz com que o espaco da analise textual, o da interpretacdo e o da
reflexdo tedrica funcionem como subespacos discursivos de um mesmo campo: o
“espaco institucional universitario”, contexto de recepgdo transnacional, por
exceléncia, dos cinemas africanos (depois dos festivais e das mostras). O estudo
desse vasto espaco de recepcdo passa também pela compreensao do processo de
legitimacdo dos estudos dos cinemas africanos em algumas universidades do mundo.
Essa legitimacdo, muitas vezes, tem aspectos ideoldgicos, politicos e éticos que sdo
inerentes a maneira como a propria instituicdo universitaria se apropria de
determinadas formas artisticas.

Enquanto instituicdo e campo discursivo, as teorizagdes e as pesquisas
académicas sobre os cinemas africanos estdo atravessadas por diversas linhas de
forcas, com algumas regularidades, mas também com alguns momentos de ruptura.
Ao serem incorporados nos curriculos escolares dos cursos de letras e de literatura
comparada, os estudos histéricos e analiticos das obras dos cineastas africanos
acabaram se realizando seguindo as ldgicas de problematizacdo teérica dos sentidos
das cinematografias do “terceiro-mundo” ou, simplesmente, do world cinema. Tais
légicas, como sabemos, sdo as das teorias pos-estruturalistas do cinema,
representadas, notadamente, pelos modelos do criticism reading, dos cultural studies e
dos modelos de analise contextualista da recepgdo muito em voga nos EUA. As
pesquisas universitarias americanas sobre o universo proteiforme do cinema negro,
além dos seus dois principais componentes (o Black cinema britanico e o blaxploitation
movie americano), também acabaram carregando os cinemas africanos no seu leque
de objetos de estudo. Com isso, estabeleceu-se uma espécie de relacdo de
continuidade e de complementaridade entre os estudos dos cinemas negro-africanos e
as pesquisas sobre o Black cinema (o cinema negro britdnico e o blaxploitation movie
americano). Enquanto Manthia Diawra (1993) problematiza a espectatorialidade
“negra” com base nas experiéncias de identificacdo e de resisténcia entre os publicos
afro-americanos e os filmes hollywoodianos, outros pesquisadores americanos, por
exemplo, dedicaram-se ao estudo do contexto histérico marcado por uma maior
aproximacdo entre os Black auteurs americanos e as diasporas africanas, latino-
americanas, centro-americanas e caribenhas. Segundo Ntongela Masilela (1993), The
Los Angeles School of Black Filmmakers foi o contexto, o cenario e a maxima
expressao daquela efervescéncia politica, intelectual, intercultural e transnacional.
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E nos intersticios desses contextos, desses jogos de enunciacdo plural e nesses
espacos de comunicacdo (e espacos discursivos) que convém indagar e explorar as
demais formas de recepcao transnacional dos cinemas africanos, sobretudo no decurso
de sua circulagao entre diversos espacos institucionais de recepgcao e negociagdao de
sentidos. Nesse sentido, a analise dos dossiés de algumas revistas cientificas
consagradas aos cinemas africanos parece um exercicio instigante. O carater datado
desses dossiés ajuda também a compreender melhor a génese e a evolugdo do campo
discursivo e ideoldgico bem como dos modelos de analise aplicados aos filmes
africanos no espaco académico. As propostas e as intencionalidades das revistas de
cinema também apontam para posturas conflitantes dos atores de comunicagdo nesse
espacgo.

Os filmes africanos no espaco de comunicacao das
revistas cientificas de cinema

As revistas cientificas e as analises teoricas (que ocupam um lugar de destaque
na recepgdo académica) funcionam também como verdadeiras instituicdes dentro do
espacgo universitario. A vocacdo heuristica, cientifica e epistemoldgica completa sua
dimensao informativa e comunicativa. Através de suas linhas “editoriais” e tematicas e
da organizacdo de dossiés especificos dedicados a filmografias e cinematografias, elas
configuram e pdem em cena praticas hermenéuticas coletivas. De acordo com a
perspectiva semiopragmatica, podemos encontrar algumas revistas de cinema como
verdadeiras instituicdes e como um “espaco de comunicacdo” onde se encena boa
parte dos modos de recepcdo analitica dos filmes africanos no contexto universitario.
Como eixo de pertinéncia, escolhemos apenas as revistas que obedecem aos critérios
tradicionais de definigdo “de revista cientifica”. Por outro lado, privilegiamos a analise
das revistas que dedicaram um dossié exclusivo ao tema “cinema africano”. Para
completar a construgdo do espago de comunicacdo que sdo as revistas, consideramos
as intencionalidades de seus autores ao organizar um dossié exclusivamente
consagrado aos “cinemas africanos”. Por fim, atentamos para o pais de origem da
instituicdo universitaria da revista em questdo.

“Por que estudar o cinema africano? Por que fazé-lo agora? Quem deve explicar
as imagens do cinema africano? Quem deve reinterpretar as midias desse continente
mal representado? O que se pode dizer sobre as metodologias criticas que convém a
andlise do cinema africano?” E com essas perguntas que a revista bilingue
quebequense de cinema, IRIS n. 18, abriu a introducdo da sua décima oitava edicao
consagrada aos cinemas africanos contemporaneos. Nesse dossi€é, com o titulo
significativo New discourses of African cinema/Nouveaux discours du cinéma africain,
0s organizadores, bem como os autores dos diferentes artigos, procuravam abrir
novas perspectivas de discussdao e de compreensao dos cinemas africanos pelas
perspectivas da analise tedrica. Como explica Roger Odin, um texto analitico nos
coloca no ambito do “meta” (isto €, o campo do metatexto, do metadiscursivo) (2011,
p.139). O dossié New discourses se atribui como tarefa criar um espaco de reflexao
que é ao mesmo tempo coletiva e epistemoldgica. De um lado, hd uma preocupacao
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clara em estudar os filmes africanos na sua individualidade, entendé-los nos seus
diversos aspectos e sentidos. Mas, por outro lado, o dossié tenciona abordar todo o
“cinema africano” (pelo menos o daquele periodo) através de questGes de ordem
tematica, estética, politica e, principalmente, de ordem epistemoldgica (quais
metodologias “convém a andlise do cinema africano”?). Para Frank Ukadike,
organizador do dossié, a proposta era reunir os olhares e as leituras cruzados de
estudiosos africanos e “ocidentais” nhuma mesma coletdnea, dando assim visibilidade a
velhos modos de pensamentos e de leitura/interpretacdo e negociagao dos sentidos
dos filmes africanos, dentro de uma perspectiva multidisciplinar.

Para entender todas as légicas das leituras plurais em revistas académicas®
(como as de IRIS, etc), é preciso recontextualiza-las e situa-las na perspectiva da
propria evolucdo dos cinemas africanos (a partir dos anos 1980 e no interior da
geografia e da histéria dos cinemas mundiais contemporaneos). Os principais
periddicos de cinema comecaram a dedicar dossiés inteiros aos cinemas africanos a
partir dos anos 1990, isto é, quase no mesmo periodo em que alguns cineastas
africanos como Cissé, Ouedraogo entre outros despontavam e angariavam
reconhecimento e prémios da critica especializada pelos tipos de cinema de autor que
vinham propondo. Um ano depois de o filme Yeelen (1987) ter conquistado Cannes,
era a vez de Yaaba (1989) ser selecionado na Quinzaine des Réalisateurs em Cannes,
em 1989. O cineasta de Mali, Souleymane Cissé, e o cineasta do Burkina Faso, Idrissa
Ouedraogo, passaram a ser os mais consagrados diretores dos cinemas feitos na Africa
negra e ocidental. Sendo assim, suas obras, como as de outros cineastas que
enveredaram pelos rumos do cinema de autor, tornaram-se as mais dignas de ser
estudados na academia. E nesses filmes autorais africanos que a comunidade de
intérpretes e analistas universitarios se debrucou prioritariamente, pois havia a
conviccdo generalizada de que sé nesses filmes exigentes havia a esséncia da
novidade estética representada pelos cinemas africanos. No conjunto do dossi€,
destacam-se dois artigos: um é de Michel Serceau (tedrico francés) e o outro de
Dudley Andrew (renomado estudioso e tedrico dos cinemas).

Ambos os textos ilustram e resumem bem, a nosso ver, o tipo de horizonte de
expectativa e o processo de producdo de sentido que predominavam na época (e
predominam ainda hoje) na leitura dos cinemas africanos no espaco académico. Na
sua leitura narratoldgica dos cinemas africanos, Serceau (1995) observa que, ao
nascer de forma tardia no meio do cinema mundial e num continente sem tradicao
cinematogréfica pré-estabelecida, a aventura do cinema da Africa ocidental comegca
com um dilema que se completa com um paradoxo no plano da recepcdo. Os cineastas
africanos, explica Serceau, vao “tomar emprestada sua concepg¢ao da narrativa e da
representagdo no cinema ocidental” (1995, p. 39). Mas ha um hiato entre o modelo
narrativo dominante e ocidental operando nos filmes autorais africanos e o horizonte
de expectativa dos publicos africanos. Ao fazerem um cinema pedagdgico baseado
numa “missdo de observacdo e de analise critica” da sociedade, os cineastas africanos
acabam se distanciando do gosto dos espectadores locais. Ao sobreporem a fungdo

6 No ano 2000, a revista canadense/quebequense CiNéMAs também consagrou o volume 11 de
seu numero 1 ao tema da escrita e da mise-en-scéne nos cinemas da Africa: “Ecritures dans les
cinémas d "Afrique”. Revista coorganizada por De B béri Boulu Ebaanda e André Gaudreault.
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educadora e desmistificadora do cinema africano acima da sua funcdo de espetaculo e,
por outro lado, ao abdicarem do cinema do “real”, os cineastas africanos inauguram
uma forma de modernidade cinematografica que so6 interessa aos publicos de festivais
e que os estudiosos do cinema tendem mais a prezar. Mesmo existindo um cinema
popular e de géneros na Africa, apenas os filmes ditos “de autor” interessam ao
espaco académico, pois essas obras autorais correspondem, de certa forma, as
categorias tedricas ja elaboradas no campo e confirmam as expectativas que alguns
criticos e estudiosos franceses e norte-americanos (americanos e canadenses)
depositam nas propostas estético-narrativas dos Jeunes cinémas ou dos Cinémas du
Sud, como se diz hoje (FRODON, 2004).

Os modos de leitura dos cinemas africanos no espaco
discursivo das teorias do World cinema

Cria-se, portanto, uma espécie de homologia entre os horizontes de expectativa
dos filmes africanos e dos seus espectadores-analistas-tedricos (comunidade de
espectadores-modelo). No espago da analise filmica (onde opera o modo de leitura
analitica segundo a perspectiva semiopragmatica), os tracos de modernidade desses
cinemas do sul ou do “terceiro-mundo” sdo rastreados, descorticados, comentados e
glosados de um texto a outro, de um livro a outro. A suposta “funcao desmistificadora”
reconhecida aos filmes africanos fez com que a leitura “anticolonialista” e “pos-
colonial” se impusesse como o principal e Unico operador de producdo de sentido dos
mesmos’. Em outros processos de leitura mais tematica dos filmes africanos, é a
dicotomia “tradicdo x modernidade” que é construida como operador de analise e
modo de producgdo de sentido no ato interpretativo.

Sao essas ldgicas de leitura e interpretacdo sedimentadas e reatualizadas que
formam a base daquilo que podemos chamar de cumplicidade ndo-programada entre o
campo das pesquisas académicas e o campo das propostas poéticas dos cineastas
africanos. Essa problematica hermenéutica estd presente também na anadlise que
Dudley Andrew (1995) dedica ao filme Yeelen. Mais precisamente, foi a ambiguidade
que cercou a recepgao e as leituras desse primeiro filme africano premiado em
Cannes, objeto da propria leitura de Dudley (1995). Yeelen foi aclamado pelo mundo
ocidental, diz Andrew (1995), mas o filme ndo deixou de levantar perguntas quanto a
sua proposta tematica e estética. Ndo ha duvida que, de um lado, o filme de Cissé
servia ao tema da magia e do misticismo africanos numa bandeja de prata para “os
gostos de cinéfilos ocidentais”. Mas, por outro lado, pergunta o teérico americano, ao
fazer essa opgao, sera que o diretor de Yeelen ndo acabou abdicando do “papel
formador e revolucionario que uma situacdo pos-colonial exigia de qualquer artista que
possui uma consciéncia social?”.

7 E incontavel o nimero de teses e de livros com propostas de leitura pds-colonial dos filmes
africanos, inclusive os mais contemporaneos. Porém o professor e estudioso americano da
Michigan State University, Ken Harrow, numa recente publicacdo, questiona o uso
indiscriminado da grade de leitura “pods-colonial” para ler os cinemas africanos. O titulo do seu
livro é significativo dessa ruptura com velhos operadores de leitura dos cinemas africanos
contemporaneos: “Trash: African cinema from below” (2013). Ou seja, inicia-se uma tendéncia
em explorar novos horizontes e abarcar, no campo discursivo académico, os filmes africanos
populares, além da tradicional safra de filmes de autor.
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Como podemos ver, €, de novo, a questdo da continuidade ou da
descontinuidade entre horizontes de expectativa que estd em jogo nessa recepgdo de
Yeelen no espago “ocidental”. “Os africanos familiarizados com esse conto (ou o
género ao qual ele pertence) e os espectadores ignorantes (principalmente os
europeus e os admiradores do cinema americano) passam, com certeza, por
experiéncias diferentes, mesmo se € verdade que todos sdo tocados pela aventura
inicidtica do herdi do filme (ANDREW, 1995, p. 121). Mesmo assim, a diferenga entre
os espectadores ocidentais, sobretudo os estudiosos e tedricos do cinema, e os
publicos africanos esta no fato de que os primeiros procuram em Yeelen aquilo que os
segundos ja veem como uma recriacdo: “a maioria dos intelectuais e cineastas
ocidentais ndo se volta para a Africa para encontrar uma fonte de espiritualidade que
nao podem encontrar nas suas culturas?” (Andrew, 1995, p. 111). Na leitura que
Andrew faz do filme Yeelen, cruzam-se questOes atinentes tanto ao programa
narrativo, a escolha tematica, ao discurso e a estratégia enunciativa do filme, como
aos modos de leituras e interpretacdao que acompanham sua recepgdao no espaco
ocidental e académico, em particular. O proprio hermetismo do filme o destina a uma
série de analises que querem descobrir seus sentidos “escondidos”. A natureza
“excepcional” de Yeelen, diz Dudley, deve-se em grande parte a forma como pde em
cena a magia e o sagrado, e também ao tipo de temporalidade que instaura na ordem
narrativa e do lado da instancia da recepcdo. Como Yeelen, outros filmes autorais
vinham, desde aqueles anos de consagracdo dos cinemas africanos na academia e nos
festivais, apostando em estratégias narrativas e tematicas que se afirmavam como os
Unicos caminhos possiveis para o reconhecimento, razdo pela qual Dudley cita outro
autor-tedrico e grande conhecedor dos cinemas africanos, André Gardies:

Fad “jal, Touki-Bouki, Contrast-City, ou Yeelen, em particular, estariam tracando
um caminho diferente? Ao deslocar os cdédigos narrativos dominantes, ao
reproduzirem um verdadeiro trabalho de escritura, ao brincarem com o poder da
ambivaléncia, ndo sé eles se desmarcam do desejo didatico das leituras
monossémicas, mas ainda eles fazem ouvir uma voz singular e auténtica.
(GARDIES, 1989, p. 175).

Desde entdo, os modos de leitura dos filmes africanos no espago académico vém
oscilando entre essa busca pelo novo e pelo diferente. Os diferentes actantes do
espaco de recepcao académica parecem formados por pequenas comunidades de
interpretagdo em que circulam os mesmos operadores de produgdo de sentido. As
preocupagles analiticas e tematicas desenvolvidas por Dudley (1995) em “New
discourses of African cinema” encontram-se em outro texto de sua autoria huma outra
importante revista universitaria de cinema, CinémaAction n°. 106, 2003. O dossié
Cinémas africains, une oasis dans le désert € uma ampla releitura do estado da arte
das cinematograficas negro-africanas® que varios pesquisadores universitarios
propdem em seus respectivos artigos. E neste espaco que Dudley (2003) opta por um
modo de leitura deleuziano. Em seu artigo intitulado “Enraciné et en movement : les

8 Um ano depois desse nimero sobre os cinemas da Africa negra, a revista CinémAction dedicava
um dossié exclusivo aos cinemas do norte da Africa: “Cinémas Du Maghreb”, sob a diregdo de
Michel Serceau ( n° 111, 2004). Na verdade, trata-se de um numero que faz o balanco sobre o
cinema magrebino, 20 anos depois de a revista ter |he consagrado um primeiro ndmero
especial.
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contradictions du cinéma africain”, ele usa os conceitos de nomadismo, de errancia e
de movimento (como operadores analiticos) para descrever e problematizar “as
contradicbes do cinema africano” presentes em alguns filmes africanos
contemporéneos®. Dudley comega seu texto com a seguinte observagdo: “o Unico
cineasta africano que Deleuze mencionou é, na verdade, aquele que sempre foi
considerado como um narrador de contos, um cineasta-griot: Ousmane Sembéne!®”
(2003, p.17).

A contradicdo do movimento e do enraizamento que Andrew Dudley identifica na
filmografia de alguns cineastas como Sembéne Ousmane ndo concerne apenas ao seu
modo de construgdo narrativa e tematica dos seus filmes (recorréncia do tema do
nomadismo, de um lado, e a fixacdo nos valores de uma Africa pré-colonial e o desejo
de reapropriacao do espaco africano na narrativa, por outro). Tal contradicdo se refere
também ao modo de circulagdo dos proprios cineastas nos diferentes espacos de
recepcao pelo mundo (sobretudo, nos festivais). Para Andrew, ha certa semelhanga
entre as figuras do personagem-n6made (que abundam nos filmes pods-coloniais
africanos) e o movimento dos sujeitos cineastas. Os proprios cineastas africanos
parecem destinados e condenados a viver como “migrantes que se deslocam de
festival a festival, de universidade a universidade, para apresentar suas obras”
(Andrew, 2003, p.22). O espaco onde se desenrola esta existéncia erratica dos
cineastas africanos é prioritariamente o espaco “ocidental”, onde também suas obras
encontram suas comunidades de intérpretes divididas entre cinéfilos, criticos e
pesquisadores académicos.

Os cinemas africanos e o espaco discursivo “ocidental”

A primeira vista, a experiéncia de leitura configurada por uma revista académica
(no nosso caso, uma revista que consagra um dossié aos cinemas africanos) parece
remeter, por alguns de seus aspectos, a questdo do campo de referéncia e ao espacgo
discursivo que Odin (2011) denomina o “espago ocidental”. A pratica de analise que tal
dossié desencadeia pGe em cena as acgOes interpretativas de atores sociais e de
comunicagdo, que sdo, na maioria das vezes, professores universitarios e
pesquisadores ou criticos. Sdo, portanto, espectadores tedricos que pertencem ao
mundo “ocidental” e que mantém uma relagdo de alteridade com textos filmicos
oriundos de outros contextos culturais ndo-ocidentais. Porém, como lembra bem Odin
(2011), seria errado e limitador atrelar a realidade do “ocidente” apenas a questdes de
ordem geografica, politica e ideoldgica. Ao definir as bases epistemoldgicas e culturais
em que se sustenta o paradigma semiopragmatico, Odin (2011) faz a seguinte
observacao, que, a nosso ver, funciona como um complemento de definicdo dos
fatores contextuais que incidem na recepgdo, na leitura e nas interpretacdes dos filmes
africanos em determinados contexto sécio-culturais ndo africanos:

° O titulo do artigo é “Enraciné et en mouvement : les contradictions du cinéma africain”.

10 Tal referéncia de Deleuze a Sembéne foi efetivamente feita no oitavo capitulo do seu famoso
livro “L image-temps”. Deleuze define o cinema de Sembeéne e do terceiro mundo como uma
maquina de fabulacdo que oscila entre assunto privado e politica; como um “cinema de ato de
fala” que escapa da ficcdo e da etnologia. Isso garante, diz Deleuze, a liberdade e a circulagao
da fala do cinema africano e confere particularmente um valor de “enunciado coletivo” aos
filmes de Sembéne. (DELEUZE, 2007, p.265).
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Proponho considerar que o espago discursivo construido neste livro tem a ver com o
espaco ocidental. (...) Mais precisamente, o adjetivo “ocidental” visa a dar conta do
fato de que esses processos sdo construidos a partir da minha experiéncia de ator
da comunicagdo e de meu sentimento de que esta experiéncia é compartilhada com
um vasto conjunto de (outros) atores. (ODIN, 2011, p. 45).

Ou seja, se existe um espaco discursivo “ocidental” nas revistas académicas
onde os cinemas africanos estdo em analise, esse espago ndo passa de uma “ficcdo
teorica” tanto quanto o “ocidente”. (ODIN, 2011, p. 45). Com outras palavras, E. Said
(2003) faz a mesma ressalva ao dizer que a linha que separa o Oriente do Ocidente é
mais um fato da producdao humana do que da natureza. Por ser uma divisdo ficticia,
Said (2003) prefere falar de “geografia imaginativa” (p. 62). E nela que um conjunto
de atores, ligados por um mesmo sentimento de pertencimento a uma comunidade de
pesquisadores tedricos (africanistas ou ndo), produz uma reflexdo tedrica densa sobre
os cinemas africanos, geralmente, em inglés ou em francés. A estrutura bilingue do
dossié da Revista IRIS, por exemplo, é significativa. O bilinguismo comeca pelo titulo
do dossié. Em seguida, os artigos em inglés e em francés sdo intercalados. Seus
respectivos resumos sdo feitos nas duas linguas. A maioria dos autores que
participaram desse numero é docente nas universidades americanas, francesas e
canadenses. E bom lembrar também que a Revista IRIS é uma revista de cinema de
referéncia publicada pelo Institute for Cinema and Culture da Universidade de Iowa
(EUA).

Ou seja, mesmo sendo geografica e historicamente localizados na Europa e na
Ameérica, os centros de estudos africanos, as unidades de estudos das literaturas e
cinemas africanos contam também com a participacdo de pesquisadores e professores
africanos. Ao seu modo, estes Ultimos fazem parte do espago discursivo “ocidental”. A
comunidade de intérpretes dos cinemas africanos no espago académico &, portanto,
mais heterogénea do que podemos imaginar. Se examinarmos, portanto, a formacao
dos discursos sobre os cinemas da Africa pelas perspectivas geopolitica, histérica e
genealdgica, reencontraremos alguns paradoxos e contradigdes presentes nos
"1 construidos sobre as realidades culturais e
artisticas do “Outro”. Em reagdo a esse “ocidentalocentrismo” dominante, surgiram
trés correntes intelectuais conhecidas como Critical race studies, estudos pos-coloniais
e subaltern studies. Para Achille Mbembe (2000), essas areas de estudo provocaram
uma “revolugdo” nos diversos contextos de construcdo de saberes, ndo s6 por terem
criado seus proprios objetos de estudos, seus |éxicos e seu arsenal tedrico, mas,
sobretudo, por terem marcado uma espécie de “irrupgdo” dos intelectuais das ex-
colénias nos campos dos debates sobre questdes como didsporas, raca, diferenca
sexuada, alteridade, formas culturais e artisticas,!? etc. (MBEMBE, 2000, p. III). A

discursos criticos e teoricos “ocidentais

1 Usamos aqui “ocidente” e “ocidental” com toda a cautela possivel e pensando em todas as
complexidades e conotagdes diversas dessas palavras. Tentamos evitar assim os efeitos de
sentido maniqueistas ligados ao uso reiterado desses termos no campo da producdo do
conhecimento e, por outro lado, procuramos escapar da cegueira dogmatica a qual levou uma
crenca total no antagonismo “ocidental” X “ndo ocidental”.

12 Enquanto nos paises anglo-saxdes essa “irrupcdo” do Outro no debate tedrico foi bem recebida,
na Franca, por exemplo, houve certa resisténcia em aceitar as teses e os conceitos dos
Subaltern studies, Critical race studies ou dos estudos pds-coloniais por causa da onipresenga
das tradicionais areas de conhecimento que sdo as ciéncias sociais e humanas, a teoria literaria
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participacdo desses intelectuais de areas culturas “periféricas” se deveu também a
disposicdo do sistema universitario americano que, ao receber uma nova geragao de
intelectuais e de pensadores nos seus institutos, promoveu a centralidade de suas
ideias e seus conceitos sobre algumas dessas questdes. E nesse contexto que o
proprio Mbembe situa os seus trabalhos e seus livros naquilo que chama de “arquivo
dos discursos sobre a Africa” (2000, p. I).

Quanto a contribuicdo dos estudiosos do cinema que sdo de origem africana, ela
interveio de forma tardia, mas foi decisiva na redefinicdo teodrica dos cinemas
africanos, seguindo e aproveitando algumas brechas abertas pelos estudos culturais.
Foi também uma forma de participacdo na constituicdo desse infinito arquivo do
discurso moderno sobre a Africa, de que fala Mbembe (2000). Na histéria das
literaturas negro-africanas, por exemplo, o movimento da “negritude” ja havia dado o
tom. Em Discours sur le colonialisme (2004), Aimé Césaire dd uma definicdo da
“negritude” que resume o voluntarismo com que os primeiros intelectuais, os
escritores e poetas (e mais tarde os cineastas) queriam renovar a reflexao sobre as
realidades sécio-culturais e artisticas de origem negro-africana: “a Negritude resulta
de uma atitude ativa e ofensiva do espirito”, diz Césaire (2004). A atitude paternalista
do Ocidente para com a cultura do colonizado passa a ser o objeto de critica do
discurso da subalternidade; questiona-se a maneira como sdo aplicados valores
falsamente universais a cultura do outro. Sendo assim, a revolta da “negritude” nao
podia desembocar num impasse, diz Césaire (2004). Ao contrario, ela levou o
subalterno ou o colonizado para si, isto €, ajudou-o a assumir seu passado, “através
da poesia, do imaginario, do romance das obras de arte, da fulguragao intermitente”
de seu possivel devir (CESAIRE, 2004, p. 85). E para aqueles que se contentam a
reduzir a “negritude” a um mero movimento literdrio ou a uma “especulagdo
intelectual”, Césaire (2004) adverte: “Mas nem a literatura, nem a especulagdo
intelectual sdo inocentes ou inofensivas” (p. 86). A “negritude” foi uma das primeiras
formas de participacdo real dos intelectuais e escritores da Africa e das didsporas
negras africanos no processo de formacdo de um pensamento tedrico estruturado
sobre as realidades das culturas negro-africanas. A préopria polémica entre os
defensores da “negritude” e da tigritude'® é a prova da necessidade que os primeiros
intelectuais sentiram em instaurar um debate de ideia e de conceitos em torno da sua
atividade poética e literaria. Nessa efervescéncia teodrica surgiram conceitos e modelos
de pensamento estruturante para explicar e definir a literatura e a cultura negro-
africana. O legado tedrico da “negritude”, dos estudos culturais e da subalternidade
tem servido até hoje de referéncia nas reflexdes de muitos tedricos, historiadores,
artistas e cineastas africanos contemporaneos.

etc. Jean-Francois Bayart resume bem essa situacdo em seu livro Les études postcoloniales: un
carnaval académique, 2010. Ver também um balango sobre a recepcdo e situacdo dos estudos
culturais na Franca e no mundo francéfono em La situation postcoloniale, de Marie-Claude
Smouts (Org.), 2007 (com prefacio de Georges Balandier).
13 Foi atribuida ao escritor nigeriano Wole Soyinka uma das frases mais famosas e polémicas nos
estudos literdrios africanos: “O tigre ndo proclama sua tigritude. Ele agarra sua presa e a
devora”.
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Conclusao

As contradicGes que pontuam as leituras académicas dos filmes africanos fazem
parte do seu modo de recepcdo transnacional. Parte das interpretacdoes é
predeterminada pelas ‘“ideologias” que configuram as proprias instituicGes
universitarias'®. Paradoxalmente, a voz dos tedricos e dos cineastas africanos ecoa
menos nessa logorreia. A negociacdo do sentido de filmes continua protagonizada
pelos Unicos tedricos e criticos ocidentais do cinema. Ora, ha muito tempo que os
cineastas africanos provaram que eram capazes de construir narrativas e discursos
que comportassem uma parcela da “magia e do sagrado” (como a critica ocidental
esperava deles) e que seus filmes podiam ser portadores de uma forma de
“pensamento” e de concepgdo estética particular do cinema. A participacdo dos
proprios teoricos, criticos e cineastas africanos naquilo que podemos chamar de nova
“partilha do sensivel’®” sobre os filmes africanos continua uma questdo espinhosa. Ela
atravessa em filigranas e com palavras veladas a proposta de algumas coletdneas. O
postulado de um pensamento cinematografico proveniente das margens revela visoes
diferentes com respeito a um mesmo objeto de estudo, mas, por outro lado, ele
confirma, na perspectiva semiopragmatica, a existéncia de actantes envolvidos em
processos de leituras estéticas, formalistas e tematicas do mesmo objeto filmico, mas
com valores ideoldgicos divergentes. Numa andlise semiopragmatica dessa luta no
espago universitario, os diferentes protagonistas (historiadores, criticos e os cineastas)
podem ser lidos como enunciadores reais que ocupam niveis de enunciacdo diferentes
nesse processo de leitura e andlise tedrica dos cinemas africanos. E no contexto desse
campo teorico e discursivo (entendido aqui como “espacgo universitario” de recepgdo)
que os dossiés de algumas revistas de cinema ganham todo o seu sentido. E um
campo que revela logicas, horizontes de expectativas e também actantes tedricos e
pesquisadores, as vezes disputando a legitimidade de falar dos filmes africanos.

Com vimos, Roger Odin (2011) inaugura ndao sé um modelo de analise filmica,
mas também abre uma nova perspectiva de estudo do fen6meno da recepcao em que
se levam em conta tanto os fatores contextuais quanto os textuais. Os modos de
leitura, mesmo sendo programados e solicitados durante o processo de producdo
filmica, precisam ser atualizados concretamente pelos espectadores nos espacos de
recepcdo. Embora o termo de “espago de comunicacdo” possa se prestar a confuséo,
ainda mais por se tratar de experiéncias estéticas cinematograficas, ela ndo deixa de
ser de grande valia para a analise pormenorizada tanto dos processos de leitura filmica
como das praticas discursivas que toma, as vezes, a recepcdo cinematografica. Por
outro lado, a nocdo de “espaco de comunicacdo” parece em adequagdo com a logica
da abordagem semiopragmatica mais interessada em entender e descrever aquilo que
Bettetini (1996) chama de “projeto pragmatico” dos filmes. Essa dimensdo pragmatica

' Incluimos aqui o universo editorial, as traducBes de obras tedricas, os congressos, as
conferéncias, etc, e que forma o circuito daquilo que Bourdieu chama de “circulacdo
internacional das ideias” (1990)

15A partilha do sensivel, diz Ranciére (2005), € “um sistema de evidéncias sensiveis que revela,
ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e de recortes que, nele, definem lugares e partes
respectivas” (p.15).
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inerente a qualquer discurso filmico o predestina a uma espécie de “conversagdo” com
o espectador. Ou seja, todo filme é portador de seus préprios operadores de
leitura/interpretacdao, enquanto outra parte do processo de interpretagdao depende de
diversos fatores e determinagbes contextuais e institucionais.
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Abstract: What are the determinations contextual and institutional involved in
reception transnational films? Following a line of thought that lies between geopolitical
and semiopragmatics contemporary film approaches, we bring some theoretical and
methodological considerations about modes of reading and interpretation of world
cinema in academic spaces. We review the main theoretical conceptions about the
phenomenon of "transnationality". Examine the logic of forming communities of
interpretation, value systems and the horizons of expectations in the heteroclite entity
defined by Elsaesser and Hagener (2010) as "transnational community of ideas." We
start by this category (geographical, while theoretical) to rethink the studies of world
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2011). By this theoretical reconstruction, we re-evaluate, finally, the issue of (in)
variants in the negotiation process of the senses of contemporary films Africans in the
"discursive space" university.
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