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RESUMO

A luz de estudos recentes sobre o modo como can¢des populares operam no cinema de fic¢io,
este artigo examina o papel das cangdes nos filmes Soleil O (1969), de Med Hondo e Touki
Bouki (1973), de Djibril Diop Mambéty, levando em conta o complexo cenario de produgdo
envolvido nos filmes realizados por cineastas de Africa e suas diasporas, especialmente nos
primeiros anos apds a descolonizac¢do. Partindo do pressuposto de que can¢des populares pré-
existentes tendem a afetar o publico pela via do acionamento de memodrias, afetos e processos
de identificagdo, a investigacdo observa o modo como as can¢des dominantes nesses dois
filmes se articulam com a narrativa como discurso critico e como marcas do racismo e da
xenofobia em um contexto pds-colonial.

PALAVRAS-CHAVE: Artes; Cinema; Musica popular; Cinemas africanos; Pés-colonial.

ABSTRACT

Under the light of recent studies on how popular songs operate in fiction cinema, this paper
examines the role of songs in the films Soleil O (1969) by Med Hondo and Touki Bouki (1973)
by Djibril Diop Mambéty, taking into account the complex production scenario involved in films
made by filmmakers from Africa and its diasporas, especially in the first years after
decolonization. Starting from the assumption that pre-existing popular songs tend to affect the
audience by triggering memories, affections, and identification processes, the research
observes how the dominant songs in these two films articulate with the narrative as critical
discourse and as marks of racism and xenophobia in a post-colonial context.

KEYWORDS: Arts; Popular music; African cinemas; Post-colonial.

RESUMEN

Ala luz de los recientes estudios sobre el funcionamiento de las canciones populares en el cine
de ficcién, este articulo examina el papel de las canciones en las peliculas Soleil O (1969) de
Med Hondo y Touki Bouki (1973) de Djibril Diop Mambéty, teniendo en cuenta el complejo
escenario de produccién de las peliculas realizadas por cineastas de Africa y sus didsporas,
especialmente en los primeros afios tras la descolonizacion. Partiendo del supuesto de que las
canciones populares preexistentes tienden a afectar al publico a través del desencadenamiento
de recuerdos, afectos y procesos de identificacion, la investigacion observa como las canciones
dominantes en estas dos peliculas se articulan con la narrativa como discurso critico y como
marcas de racismo y xenofobia en un contexto poscolonial.

PALABRAS CLAVE: Arte; Musica popular; Cines africanos; Poscolonial.
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Introduc¢ao

Nascido a partir do encontro entre duas investigacdes que vém sendo realizadas no
ambito do Laboratério de Analise Filmica (LAF), grupo de pesquisa do Programa de Pos-
graduacdo em Comunicacdo e Cultura Contemporaneas da UFBA - uma sobre aspectos da
oralidade nos cinemas africanos e outra com foco nas valéncias da cang¢ao popular no cinema -
este artigo examina os modos de operagido das can¢des em dois filmes africanos: Soleil 0
(1969), de Med Hondo e Touki Bouki (1973), de Djibril Diop Mambéty, eleitos como objetos por
serem obras de diretores nativos de ex-coldnias francesas e conterem em seus projetos
musicais uma instigante relacao de atrito entre cangdes tradicionais de paises africanos, da
tradicdo cultural popular urbana francesa e da cultura afrodiaspdrica.

Em didlogo com autoras e autores que, a partir do inicio deste século, tém se dedicado
ao estudo da cang¢do como ferramenta de expressdo cinematografica, a analise mapeou
operacgdes estratégicas das can¢des nas duas obras citadas, partindo do pressuposto de que o
poder alusivo e evocativo de can¢des pré-existentes tende a afetar o publico por meio do
acionamento de memorias individuais e coletivas. O processo analitico buscou observar o
modo como os dois filmes, ao colocarem em atrito cangdes do colonizador, do colonizado e
hibridas, refletem o espirito de uma época e revelam aspectos do complexo contexto dos filmes
realizados por cineastas de Africa e suas didsporas nos primeiros anos apés a descolonizagso.
Além disso - e, talvez, principalmente - as can¢des de Touki Bouki e Soleil operam na chave de

um potente discurso politico em um contexto pos-colonial.
1. Do pecado a virtude: os estatutos da can¢ao popular no cinema no século XXI

Como nos conta Luiza Alvim (2017, p.15), A partir de meados da década de 1950 e ao

longo da década seguinte, a musicaliza¢do! de filmes por meio de musica ndo-original - can¢des

1 Optamos por utilizar a terminologia adotada no meio cinematografico cubano, assim como em alguns outros
paises da América Latina, para designar o processo de adicdo de musica a trilha sonora de um filme, da concepg¢io
a finalizacdo. O termo costuma ser aplicado tanto para partituras ou cang¢des originais quanto no caso de sele¢io
de material pré-existente, tal como se depreende a partir das entrevistas reunidas no livro El Noticiero ICAIC y sus
voces (Dias, 2012). Ver também em https://puntoedu.pucp.edu.pe/noticia/diez-consejos-para-musicalizar-una-
pelicula/ (Acesso em 08/05/2022).
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populares, pecas do repertorio classico preexistente e outros géneros, como o jazz — passa
progressivamente a ganhar importancia como tendéncia estética em varias cinematografias ao
redor do mundo (Alvim, 2017). No caso das can¢des populares, se, em um primeiro momento,
seu uso foi visto com desconfianga por alguns criticos, tedricos e compositores, hoje sabemos
que é uma pratica consagrada no cinema e no audiovisual, tanto na linha do entretenimento
comercial quanto no dominio daquilo que Bordwell (1996) chamou de “filme de arte e ensaio”.
Talvez por isso mesmo, o campo dos Estudos Filmicos esteja sendo contemplado, neste século
XXI, com um crescente numero de eventos, artigos, ensaios, dossiés em revistas, livros autorais
e coletaneas dedicadas ao tema das cang¢des como ferramenta de expressdao cinematografica.?
No marco desses estudos recentes, é possivel perceber a superacdo de uma resisténcia
presente na fortuna critica em décadas anteriores e a emergéncia de alguns consensos em
relacdo ao valor estético da cancdo e a existéncia de diferencas importantes entre os modos de
operacdo da musica instrumental original, composta e editada segundo o modelo classico?, e
projetos de musicalizacdo baseados em canc¢des populares, especialmente quando pré-
existentes.

Segundo Jeff Smith (1998), alguns musicélogos e pesquisadores da area do cinema
defenderam no século passado que a verdadeira musica para cinema seria a musica original,
instrumental, composta para o filme segundo os principios do modelo classico. Ja a cancao
popular aplicada aos filmes nao teria valor estético e dramaturgico intrinseco e s interessaria
como fendmeno socioldgico. Para Russel Lack (1999), por exemplo, o objetivo primario das
canc¢oes populares que ocuparam o cinema na segunda metade do século XX era atender a uma
demanda dos produtores por canc¢des de sucesso, a fim de gerar lucros para a industria
fonografica. Ao relegar a um segundo plano as fung¢des dramatdrgicas, essa estratégia
produziria abalos na coeréncia da narrativa, ao inserir nos filmes sequéncias digressivas que, a
partir do reconhecimento da cangao e/ou da voz do intérprete, conduziria as pessoas da plateia

a uma indesejada transicao da diegese para o seu mundo particular.

2 Tal como observado por Maia (2020) em artigo publicado no livro Mordagas no cinema da América Latina.

3 Tal como descrito por Sabaneev (1935) e analisado por Gorbman (1987). Um conjunto de principios, fundados
no ambito do cinema de Hollywood dos anos 1930-40, que até hoje é aplicado em algumas vertentes do
audiovisual, de um modo geral.
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A partir do inicio deste século, ocorre uma interessante inversdo de polaridade e o que
era visto como um problema passa a ser encarado como virtude. Julie Hubbert (2014, p. 291),
por exemplo, reconhece a dimensdo comercial do uso de cangdes, mas considera que o poder
alusivo da cang¢do popular pré-existente ndo produz abalos na narrativa, muito pelo contrario:
é um recurso que potencializa a for¢a narrativa de um filme. Para Hubbert, além de 6bvias
vantagens do ponto de vista da producdo, a crescente popularidade das coletaneas de cangdes
como escolha estética decorre justamente desse maior poder de alusdo, dessa “gama
referencial”’4 mais abrangente, das variadas associacdes extrafilmicas passiveis de ocorrer
durante a experiéncia de apreciacdo, a partir do reconhecimento da canc¢do ou da voz de quem
a canta.

Em relacdo de consonancia com Hubbert, Teresa Fraile Prieto (2014, p. 109, traducao
nossa) propoe que “as can¢des sao muito Uteis nos processos de evocagao, pois acrescentam
multiplos significados extradiegéticos ligados a contextos historicos especificos”. Para Piedras
e Dufays (2018, n/p, traducao nossa) cangdes sao “vetores de alusao cultural, catalisadores de
memorias individuais e coletivas”. Maria Luisa Ortega (2018, p. 67, tradug¢do nossa) reconhece
o valor estético e narrativo das “intensas relacdes intertextuais derivadas do reconhecimento
de cangdes e intérpretes”, enquanto Anahid Kassabian (2001) afirma que em filmes com
projeto musical baseado em compilagdes de cancdes, as associacdes do espectador com a
musica ou com a voz de quem interpreta, afetam o modo de engajamento com o filme.
Compilagdes, diz Kassabian “com sua gama de musicas inteiras usadas exatamente como sdo
ouvidas no radio, trazem a ameag¢a imediata da histéria.” (2001, p. 2-3, traducdo nossa).
Robynn Stilwell e Phil Powrie (2006) propdem que a musica pré-existente pode ser comparada
aos estratos geoldgicos que o arqueologo investiga para revelar os corpos fantasmagoricos que
pisaram o solo antes de nds. Analisar os modos de operagdo dessa musica, assim, seria uma
espécie de arqueologia de subterraneos historica e materialmente vinculados, que perscrutam
camadas de conotagbes para “alcancar os afetos que se encontram sob as concregdes do

tempo”, ali onde jazem

4referential range, no original.
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[..] as lembrancas que nos tocam, aquelas pelas quais ansiamos, aquelas que nos trazem
dor; a confusdo cadtica de utopias e distopias, de origens e futuros imaginados, aos quais
a musica da forma e perspectiva (Powrie; Stilwell, 2006, p. xix, tradugdo nossa).

Como veremos a seguir, Soleil O e Touki Bouki se revelaram filmes exemplares para
observar em opera¢do os fendmenos e conceitos descritos por esse conjunto de autoras e
autores. O foco da nossa anadlise foi tentar compreender até que ponto as escolhas do projeto
musical desses filmes, obras de forte cunho politico realizadas por cineastas africanos, sao

atravessadas por tensoes decorrentes do espirito da época.
2. “Vocé viu esses trés selvagens que chegaram ontem em Paris?”

Soleil 0 (1967-69)5 é um dos filmes mais conhecidos de Med Hondo, cineasta natural da
Mauritania que construiu sua trajetdria artistica em Paris®. Apos a realizagdo de dois curtas’,
esse foi o primeiro longa-metragem do diretor e teve uma significativa circulagdo em festivais
internacionais. Produzido ao longo de quatro anos - escrito em 1965 e finalizado em 1969 - o
filme foi realizado em Paris e, apesar de nao ter contado com nenhuma espécie de
financiamento, conseguiu reunir um elenco de aproximadamente 60 pessoas, além de alguns
nomes importantes no cenario cinematografico, como o percussionista Jean-Pierre Drouet,
responsavel pela execucdo dos instrumentos de percussao na musica do filme®.

Pautada em um discurso de confronto ao racismo e ao neocolonialismo da sociedade
francesa, a narrativa é construida sob a perspectiva de um imigrante africano que decide morar
em Paris. A critica ao aspecto colonial pode ser deduzida ja a partir do titulo do filme Soleil O,
que, de acordo com o pesquisador de cinemas africanos Frank Ukadike (1994, p. 79) faz
referéncia a uma antiga cancdo de lamento entoada por africanos que eram levados como

escravos para a regiao das Antilhas, na América Central.

5 0 registro (copyright) é de 1967, mas a producio foi finalizada em 1969 (Genova, 2013, p. 120).

6 Informagdes adicionais sobre Med Hondo e sua filmografia podem ser encontradas no catadlogo da Mostra Sem
Fronteiras: o cinema de Med Hondo (2021), disponivel em: https://www.mostramedhondo.com/

’Balade aux sources e Roi de corde (Signaté, 1994, p. 21-22).

8 Informagbes sobre a producdo do filme foram extraidas de entrevista concedida pelo proprio cineasta
(Gutberlet; Kuster, 2021, p. 31-32).
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Embora a narrativa tenha como encadeamento central a jornada de um imigrante
africano que busca por uma oportunidade de trabalho como contador em Paris, o seu
desenvolvimento é cercado de interrupgdes, digressdes, narrativas outras que, mesmo
dispondo de autonomia e uma coeréncia interna, quando sdo relacionadas ao encadeamento
central funcionam como comentarios criticos a narrativa principal tornando ainda mais
complexa a interpretacdo atribuida as situacdes representadas. Como parte desses
comentarios criticos, as can¢oes também exercem um papel importante.

A primeira musica cantada do filme soa em uma se¢do da grande abertura alegérica da
obra, entrando na dimensdo extradiegética imediatamente apds a cena que representa uma
cerimOnia de conversdao de um grupo de homens africanos ao cristianismo, na qual recebem
nomes ocidentais. Apds a cerimOnia, vemos esses homens em um ambiente aberto e arborizado
marchando como soldados e portando, cada um, uma cruz de madeira, que seguram como se
fosse um fuzil. Em uma chave de aderéncia ao mesmo tempo literal e ir6nica ao cristianismo,
ouvimos um coro de vozes masculinas cantando as palavras “Kyrie Eleison”, que, como
sabemos, é uma expressao de origem grega utilizada na liturgia de varias vertentes do
cristianismo, que significa, “Senhor, tende piedade”. Essa é a primeira parte da cancao “Kyrie
Paien”, interpretada pelo grupo coral congolés Les echos noirs®. As palavras e a harmonizag¢do
por vozes em triades desta secdo inicial nos remetem, por natureza e por convencgao,
diretamente a uma atmosfera de religiosidade cristdl9, mas o ritmo percussivo do
acompanhamento e a sonoridade das vozes deixam claro que ndo estamos no regime de
entonacao da musica ocidental de concerto. Logo a seguir, veremos que se trata de uma cang¢do
com estribilho em grego e versos em lingala, idioma comum em alguns paises da Africa Central
e também lingua nativa do grupo congolés.

Os homens seguem marchando, dois deles vestidos de soldados a frente, e ouvimos a
segunda parte da cancdo também cantada em lingala. Os agora “soldados de Cristo”

interrompem a marcha, a musica cessa e eles ouvem uma série de vozes de comando. Voltam a

9 Grupo formado em 1964 por quatro jovens expulsos de Kinshasa e trés de Brazzaville - ambas, cidades da
Republica Democratica do Congo - e que traz como parte de seu repertério cang¢des tradicionais africanas.

10 Essa atmosfera religiosa se confirma ao ler informagdes da cang¢io no encarte do disco: “O Kyrie dos cristdos é
parte de um lamento que brota das profundezas da tradicdo. A anguistia de uma familia diante da morte que a
atingiu, duramente, em varias ocasides. Esses infortinios sdo atribuidos a maldicdo de feiticeiros. A queixa
termina com uma enumeracio dolorosa das vitimas” (Traduc¢io nossa). Fonte: https: //www.cdandlp.com/en/les-

echos-noirs/kyrie-paien-3/7inch-ep/r118833297/.
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caminhar e a musica retorna. Mais adiante, param em frente a uma alegoria e, ap6s uma
palavra de comando de um homem branco, come¢am a encenar uma luta entre eles utilizando a
cruz como espada, enquanto a musica segue seu curso. Embora nao seja possivel compreender
a mensagem da letra, em uma entrevista sobre o filme, Med Hondo (2018) explica que a cancao
conta a histdéria de uma familia que foi massacrada na guerra e cujos nomes sao enumerados. A
musica aqui é um dos elementos do jogo alegdrico que o filme até entdo esta propondo e
encerra em si mesma a voz do colonizador e a do oprimido.

“Kyrie Paien” é a primeira can¢do do filme com palavras em um idioma nativo do
continente africano e rompe com a sonoridade da lingua francesa, até entdao predominante pela
voz do narrador e pela fala dos personagens. As outras duas cangdes de Soleil 0 sio
interpretadas por Georges Anderson (1933-2016), musico camaronés responsavel pela
producdo musical deste e de outros filmes dirigidos por cineastas africanos!l. Na primeira
delas, “Apollo”, com letra em francés, a historia do protagonista entra em suspensao para que a
cancdo seja cantada integralmente em um regime que, hoje, entendemos como proéximo ao
videoclipe. Para entender a carga historica e simbdlica dessa cancao e dessa sequéncia, um

bom caminho é observar o modo como Aboubakar Sanogo (2020), professor de Estudos

Filmicos da Carleton University!? e especialista no cinema de Med Hondo, descreve a cena:

Finalmente, como nao mencionar que o lendario musico camaronés Georges Anderson
compds o profundamente irénico “Apollo” para a trilha sonora? Soleil O esteve em
producdo durante o pouso lunar da Apollo 11 de 1969 e, aparentemente, alguns do
elenco e da equipe assistiram juntos ao evento historico ao vivo na televisdo no
apartamento de Hondo em Montmartre. Hondo comenta diretamente os eventos
contemporaneos tocando “Apollo” sobre a sequéncia Black-invasion, na qual ele aponta
sua camera para migrantes tornados invisiveis na Franca. Inicialmente concebido por
Hondo como uma série de cenas em que multiddes de negros literalmente cercam e
ocupam simbolos da cultura francesa (o Arco do Triunfo, a Torre Eiffel, etc.), a seqliéncia
acabou, devido a restri¢des financeiras, como uma montagem de migrantes nas ruas de
Paris: individuos, familias ou grupos de pessoas vistas caminhando, saboreando sorvete,
passeando juntos, fazendo tarefas, discutindo, sentados em cafés, andando de bicicleta,
fazendo window shopping!3 , jogando pinball - tudo em uma espécie de trégua do
ambiente, do racismo putrido - enquanto a letra de Anderson pergunta por que o0s

110 musico também foi responsavel pela musica dos filmes Muna Moto - L’enfant de I'autre (1975), de Jean Pierre
Dikongue-Pipa (Camaroes) e Musik Man (1976), de OlaBalogun (Nigéria).

12 Ottawa, Canada. https://carleton.ca/filmstudies/people/sanogo-aboubakar/

13 Expressdo sem equivalente em portugués. Significa o ato de olhar para bens expostos em vitrines sem a
intencdo de comprar.
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humanos vao a lua enquanto “as guerras continuam...na terra entre tribos...e a fome ja
tem um peso ...nas cidades distantes e largas”? (Sanogo, 2020, n/p; traducao nossa)

Em conjuncdo com as imagens documentais, as palavras cantadas pelo “lendario musico
camaronés Georges Anderson” transformam o drama do protagonista no de todos os africanos
que emigram para Paris: “Eles partiram sem passaporte, Apollo/ para o desconhecido, o infinito,
Apollo/ eles ndo podiam resistir, Apollo/ dentro de nossas fronteiras limitadas, Apollo, deixando a
terra e sua miséria” (Soleil, 1967, traduc¢do nossa). Nessa espécie de carta cantada, o pronome
“eles” da cancao, associado as imagens do filme, logo ganha a conotagao clara de se referir as
vitimas do “racismo putrido”, ou seja, aos imigrantes africanos, sujeitos que “partiram sem
passaporte”, “deixando a terra e sua miséria”. Logo, em seguida, a segunda parte da cancdo
parece informar que os resultados dessa partida nao foram conforme o esperado, pois afinal,
“as guerras continuam” e, por fim, sair da terra, emigrar, pode, contraditoriamente, ser uma
grande insanidade: “N6s somos todos loucos” é um verso com for¢a de refrdo que é repetido
seis vezes na canc¢do. Em reforco a esse argumento, a sequéncia do filme mostra diferentes
situacdes em que imigrantes africanos veem o seu desejo frustrado: um homem que tenta
ganhar um prémio jogando em uma maquina de pinball, mas que ao final, perde todo o
dinheiro investido; outra em que um imigrante paga uma grande soma de dinheiro para ter
uma noite com uma prostituta francesa e acaba sendo roubado.

As duas préximas cangdes do filme soam no plano diegético em uma cena que pode ser
considerada um nimero musical informal e um ponto critico do eixo politico da narrativa. A
acdo transcorre em um bar frequentado quase que somente por africanos. Vemos o
protagonista em uma mesa, bebendo e conversando com um amigo branco. Enquanto eles
conversam, Georges Anderson - que no filme é um musico andénimo que entra no ambiente -
pede ao dono do bar permissao para cantar e, acompanhando-se ao violdo com uma batida
pulsante, comec¢a a cantar uma melodia que transita somente nas trés fun¢des principais da
tonalidade (tdnica, subdominante e dominante), tal como acontece em bases regulares em
varias tradi¢des musicais orais ao redor do mundo. A letra mistura um idioma africano com

algumas palavras em francés'* e o desenho ritmico da melodia reitera a natureza

14 Visto que esta performance de Georges Anderson ndo dispoe de legendas, os autores estdo em busca de verificar
essa informacao.
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afrodiasporica da cangdo. A camera é discreta e a performance inteira é mostrada apenas por
dois planos médios que priorizam enquadrar o intérprete. A clientela guarda respeitoso
siléncio ao longo da apresentacdo e s6 se manifesta no final da can¢do com aplausos, sorrisos e
hurras efusivos. O filme retrata a performance com deferéncia e respeito, ou seja, todos os
recursos de encenacdo e montagem estdo a servico de mostrar as habilidades e competéncias
do artista. Apo6s concluir sua apresentacao, Anderson coloca uma fita cassete no som do bar
para tocar o que ele diz ser uma “velha cancdo africana”. Quando a musica comeca, as pessoas
que estdo no bar a reconhecem, batucam, dangam e cantam junto com a gravacao, a seguinte

letra:

Voceé viu? [Vocé viu]

Esses trés selvagens [Esses trés selvagens]
Que chegaram ontem em Paris?

Eles eram negros como a fuligem

Da cabeca até o umbigo

Procuro fortuna em todo o Chat Noir

Sob a luz da lua, em Montmartre a noite

Evidentemente, ndo se trata de uma cangdo africana, mas uma cancao francesa sobre
africanos em Paris. Quando o musico nos diz ser uma canc¢ao africana nos da a chave de leitura
do que audioveremos a seguir. Conhecida como “Le chat noir”15, a can¢do é uma espécie de pot-
pourri de outras duas cang¢des populares: Avez vous vu ces six sauvages e Je cherche fortune, esta
ultima uma composicdo atribuida a Aristide Bruant (1851-1925)1¢ cantor e comediante que se
tornou conhecido por se apresentar em cabarés parisienses, entre eles, Le Chat Noir,
inicialmente localizado na regido boémia de Montmartre.

Com uma letra que pode ser considerada uma explicitagio do racismo naquele
momento historico, essa canc¢ado se tornou popular na voz da cantora francesa Marcelle Bordas,
em um album gravado no ano de 1957, dedicado a cang¢des boémias, chansons a boire. Na cena,
os imigrantes africanos frequentadores do bar aparecem fazendo movimentos comicos e
caretas para a camera (Imagem 1), simulando uivos e gritos, em uma referéncia irdnica a

palavra “selvagens” contida na letra da musica. Se a can¢do da tradicdo africana foi concedida

15 Em traducio livre, “O gato preto”. Letra disponivel em: https://www.carpegeel.be/lied.aspx?id=1182
16 Fonte: https://data.bnf.fr/fr/11894238/aristide_bruant/
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uma mise-en-scéne discreta e respeitosa, na performance da can¢do da tradicdo popular

francesa a chave da encenagdo é o mais puro deboche.

Imagem 1: Atores debocham da letra enquanto fazem caretas para a cimera.

L2100

Fonte: Frames do filme Soleil 0 (Med Hondo, Grey Films/Shango Films, 1967)

Os sujeitos que assumem o protagonismo de sua performance e interpretacdo sao
justamente aqueles que sdo ofendidos e insultados pela letra. Por meio dessa inversao em que
os proprios “selvagens” cantam e se apropriam da mausica, é que o carater ofensivo e violento
das palavras cantadas se tornam ainda mais evidentes.

Em sintese, o projeto de musicalizacdo do filme comec¢a operando em chave alegorica
que condensa a liturgia catdlica de Kyrie - “tende piedade de nés” - com versos em lingala que
contam a historia de uma familia que foi massacrada na guerra e cujos nomes sdao enumerados.
A seguir, aciona duas vezes o prestigiado musico camaronés Georges Anderson. Na primeira
vez, a voz de Anderson atua soberana no plano extradiegético, comentando as imagens
documentais e transformando o drama do protagonista no de todos os africanos que migram
para Paris. Ja na cena do bar, o filme abre espago para o espetaculo da performance ao vivo do
camaronés e uma canc¢ao popular da tradicao francesa é utilizada no marco de uma encenacgao
que ironiza e debocha do preconceito racial dos franceses. Opera¢des semelhantes, como

veremos, podem ser observadas também em Touki Bouki.

3. “Paris, Paris, Paris...! E na Terra um pedaco do paraiso”
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Touki Bouki (A viagem da hiena, 1973), é o primeiro longa-metragem de Djibril Diop
Mambéty e traz em seu titulo uma alusao direta as tradi¢des orais africanas ao se referir a
“hiena”, animal comum nos contos orais africanos, caracterizado como sagaz e trapaceiro e, por
isso, normalmente associado a ganancia humana. Diferentemente de Med Hondo, Mambéty é
natural do Senegal e traz através de suas produ¢des uma outra perspectiva do impacto do
colonialismo para os africanos. Como ha a influéncia da cultura francesa em um cenario de pos-
independéncia nos paises africanos, lidar com os vestigios do colonialismo ndo era um desafio
externo, apenas na Europa, mas sobretudo, interno apontando para a necessidade ndo somente
de uma descolonizagdo politica, mas de uma “descolonizacdo da mente”, nas palavras do
escritor queniano Thiong’'o (2007).

Na narrativa do filme, a hiena estabelece uma ligacdo com os préprios protagonistas -
Anta (Myriam Niang) e Mory (MagayeNiang) - que, cansados da rotina local, realizam trapacas
com o objetivo de sair da comunidade periférica onde moram em Dacar, capital do Senegal, e
fugir para Paris. Enquanto para o publico ocidental a referéncia a hiena pode nao fazer muito
sentido, para um publico familiarizado com o universo das tradi¢des orais africanas, a
compreensao da histdria contada pelo filme parte de uma justaposicdo de narrativas em que os
atributos associados ao animal tornam-se uma chave estratégica para tecer uma critica mordaz
a propria sociedade senegalesa e aos conflitos identitarios que emergiram apds a
independéncia.

A primeira inser¢do de uma can¢ao no filme ocorre na sequéncia em que Anta e Mory
passeiam montados sobre um “boi motorizado”, ou melhor, uma moto estilizada com um cranio
de zebu na sua parte frontal (Imagem 2) - uma possivel referéncia ao passado pastoril de Mory,
encenado pelo menino que tange o gado na sequéncia inicial do filme. A can¢ao que acompanha
0 passeio e os sonhos do casal é a emblematica “Paris, Paris”, composicao de Georges Tabet e
Augustin Lara, langcada na Franca em 1949 pelo selo Pacific na voz da afro-estadunidense

naturalizada francesa Josephine Baker.1”

Imagem 2: Anta e Mory fogem em um “boi motorizado” ao som de “Paris, Paris”.

17 Fonte: https://www.discogs.com/pt_BR/release/14682468-Josephine-Baker-Paris-Paris-Romance-Aux-Etoiles
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Fonte: Frame do filme ToukiBouki (Djibril Diop Mambéty, Cinegrit e Studio Kankourama, 1973).

“Paris, Paris” foi um grande éxito internacional e tornou-se um hino aos encantos da
chamada “cidade luz”. Segundo a cancao - cuja letra celebra a elegancia, o requinte e a cultura -
Paris é a “alma da Franca”!8. Ja Joséphine Baker foi um dos maiores nomes do entretenimento
francés da primeira metade do século passado, mas ndo somente isso. Vedete, cantora,
dangarina, atriz, ativista da luta antirracista, agente da Resisténcia Francesa, Baker foi
recentemente homenageada pelo governo francés no Pantedo de Paris, onde sdao honrados os
maiores nomes da cultura francesa, de Voltaire a Victor Hugo, de Marie Curie a Jean-Jacques
Rousseau. Baker foi a sexta mulher a receber esta homenagem. A Unica mulher negra.l® A
presenca da voz e do capital politico e cultural de Josephine Baker em um filme africano
anticolonialista do inicio da década de 1970, portanto, merece, decerto, alguma reflexao.

Seguindo as pistas do musicélogo Alexander Fisher (2019), inserir uma canc¢ado
interpretada por Josephine Baker é uma forma de recuperar, através da narrativa filmica, uma
referéncia de renome internacional que fora objetificada, a partir de questoes de género e raga,
e também como um meio de reconfigurar a “heranca africana” em um contexto pds-colonial
globalizado. Kathryn Kalinak (2000) argumenta que algumas representacdes de género e raca
foram codificadas no filme Princesse Tam-Tam (Edmond T. Gréville, 1935), estrelado por Baker,

e que o aparato cinematografico, a partir dai, posicionou a artista como fetiche e espetaculo, em

18 Ver letra completa aqui: https://www.musixmatch.com/lyrics/Jos%C3%A9phine-Baker/Paris-Paris
19 Fonte: https://www.bbc.com/portuguese/geral-59453094
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um contexto que tem raizes histéricas na construcdo ocidental de raga, no espetaculo
etnografico, sua conexdao com o modernismo, sua coreografia etc.

0 modo como a cancdo € utilizada em Touki Bouki, entretanto, sugere também outras
linhas interpretativas. Em primeiro lugar, o que se ouve de “Paris, Paris” e da voz de Baker no
filme é apenas um pequeno trecho do refrao editado em um loop “de pé quebrado”, ou seja, que
ndo respeita a métrica natural da cangio. E como se a voz e toda carga simbélica de Josephine
Baker estivesse aprisionada em um circulo vicioso claudicante que nao permite que ela cante o
resto da cancao e a faz repetir, obsessivamente, sempre uma mesma frase: Paris, Paris, Paris,
c’est sur la Terre um coin de paradis (Paris, Paris, Paris, é na Terra um pedago do paraiso). Esse
loop é ouvido em varios momentos do filme, sempre associado ao casal protagonista em sua
busca pelo “paraiso”, como diz a letra do refrao.

Para Fisher (2019), na obra do Mambéty, de modo geral, a musica opera produzindo
significados narrativos para além daqueles ja oferecidos pela imagem. No caso especifico de
Touki Bouki, tal processo de significacdo se daria através do uso de uma estrutura musical
“tripartite” composta pela referéncia a trés figuras musicais internacionalmente reconhecidas:
a ja citada Josephine Baker, mas também a soprano francesa Mado Robin e a cantora
senegalesa de mbalax?°Aminata Fall (Fisher, 2019, p. 3). Uma estrutura tripartite com o poder
de acionar na experiéncia espectatorial trés memadrias distintas: a afrodiaspora, a coloniza¢do
europeia e as tradigdes africanas.

Por essa estrutura tripartite, o autor afirma (e concordamos) que a narrativa mobiliza
significados do contexto no qual o filme foi produzido - a Senegal apds a independéncia - mas
também uma histéria colonial de Africa em geral. Acrescentamos a esse argumento que, para
além da lembrancga de algo que ficou no passado, a insercao de tais referéncias historicas no
contemporaneo do filme também aponta para a permanéncia de vestigios ou “ecos
(po6s)coloniais” perceptiveis naquela sociedade senegalesa, mesmo ap6s a independéncia.

Enquanto o trecho da cangdo de Baker aparece em diferentes momentos da fuga de Anta
e Mory, uma segunda can¢do em francés, mais uma vez, opera na chave ironica e de

rebaixamento comico. Intitulada “Plaisir d’‘amour”, essa cancao aparece pela primeira vez na

20 Definido como “ritmo percussivo do Senegal que [...] se caracteriza por uma combinagio doce e ‘funky’ de ritmos
afro-cubanos, ritmos de tambores dos wolof e ‘pop’ americano” (Déring, 2016, p. 125).
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sequéncia em que Mory vai pedir ajuda financeira para o seu plano de fuga a Charlie
(Ousseynou Diop), um homem abastado. Como demonstracdo de sua riqueza, Charlie esta
andando de pedalinho em sua piscina particular, localizada bem préxima da praia, e convida
Mory para esse passeio sobre as aguas. O filme vai nos dando a atender que Charlie é
homossexual, misogino, e que esta oferecendo ajuda em troca de favores sexuais.

Em um primeiro momento, a can¢ao da continuidade a uma clara demarcacao social, ja
apresentada em outros filmes realizados por cineastas africanos como em Borom Sarret
(Ousmane Sembene, 1963), em que a musica classica europeia soa relacionada aos setores
urbanos de Dacar (planalto) enquanto a musicalizacao das favelas,fica a cargo de uma cancao
em udlofe (Fisher, 2019, p. 8). Na visdo apresentada no filme de Sembene, a musica ocidental é
um elemento do sistema que oprime os africanos comuns. Esta associada as elites pro-
ocidentais, que sao retratadas como ladrdes, em oposi¢do as classes trabalhadoras, mostradas
no filme como virtuosas (Kaye; Asevedo; Gama, 2020).

Para refletir sobre a carga cultural e simbolica de “Plaisir d’‘amour”, é interessante
comecar por dar a palavra a George Predota (2018), que, em matéria publicada na revista
Interlude, plataforma dedicada a musica de concerto, afirma que “in a list of the most popular
Love songs in classical music, Plaisir d‘amour (The pleasure of love) would undoubtedly rank
supremely high”. Embora seja originalmente uma musica com raizes profundas na tradi¢do da
chanson francesa, essa can¢do se tornou um grande sucesso midiatico internacional a partir dos
anos trinta do século passado. A letra é inspirada em um romance do século XVII e a melodia foi
composta por Jean Paul Egide Martini (1741-1816), compositor alemao. Escrita em 1784, essa
cancdo de amor se consagrou inicialmente na voz da atriz e cantora Yvonne Printemps (1931)
e, posteriormente, na voz da soprano Mado Robin. Com uma letra que fala de uma desilusdo
amorosa?l, tornou-se muito popular na Franga, a principio nos cafés-concertos no final do
século XIX e, mais tarde, sucesso internacional, tendo sido gravada pelos maiores intérpretes
do género lirico, ao ponto de ser considerada uma embaixadora da chanson frangaise. Para
termos uma ideia do grau de difusdo dessa cancdo, o Internet Movie Database (IMDB) acusa

843 ocorréncias dela em obras audiovisuais de diversos géneros e formatos. No contexto do

21 Ver letra completa aqui:
http://www.dutempsdescerisesauxfeuillesmortes.net/50_chansons/00_plaisir_d_amour.htm
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cinema francés proximamente anterior a realizacdo de Touki Bouki, “Plaisir d‘amour” esta
presente em obras do ambiente da Nouvelle Vague como La religieuse (1965), dirigida por
Jacques Rivette, em que a musica é interpretada pela atriz Anna Karina, e em comédias
aventurescas como Boulevard durhum (Robert Enrico, 1971), filme no qual a cancdo é
interpretada por Brigitte Bardot.

No contexto do filme e da cena, de forte natureza comica, a biografia social??da cancdo e
a entoacdo lirica de Mado Robin acionam valores da tradicao francesa de “alta cultura” para
estabelecer um jogo irénico com a francofilia entreguista dos novos ricos do Senegal, como
forma de evidenciar os vestigios danosos do legado colonial, enquanto desejo e dependéncia,
mesmo em uma sociedade oficialmente independente e descolonizada. Ao mesmo tempo, as
dores de amor expressas nas palavras que ouvimos da canc¢ado - “A alegria do amor dura apenas
um momento, mas um coragdo partido dura a vida inteira. Eu abandonei tudo pela simples Sylvie.
Ela, porém, me abandonou e encontrou outro” (Touki, 1973, traducao nossa)- parecem zombar
da situacdo dramatica e da homossexualidade caricatural de Charlie. “Plaisir d'amour”
acompanha o jogo de seducdo do milionario e as hesitacoes de Mory. Na secao final da
sequéncia, enquanto Charlie toma banho e pede que Mory se dispa e entre também no chuveiro
para ter as costas massageadas, o protagonista rouba as roupas caras do milionario e foge.?3

Ja a intervencdo de Aminata Fall é um niimero musical que acontece no momento em
que Anta e Mory aparecem na vila com roupas refinadas, em um carro de luxo. Diante dessa
ostentacdo, Fall, juntamente com outros membros da vila, celebram a chegada do casal com

tambores, canto e danca (Imagem 3). A semelhanca de uma griotte?*, o cantico é uma

22 Tomando o termo “biografia social” com o sentido atribuido por Igor Kopytoff (1986) quando aplicado as coisas,
ou seja, como “o caminho conceitual e pragmatico que os objetos seguem em sua relacdo com aqueles que os
possuem (1986, p.67-68)” Esta é uma citagdo em espanhol no original, certo? Falta indicar “tradu¢ido nossa” e
informar o “apud” ja que é uma citagdo de Kopytoff dentro do texto de Mendivil. Ndo recomendo usar a paginagio
citada por Mendivil se a obra de Kopytoff ndo foi consultada., o0 musicélogo peruano Julio Mendivil (2013, p.27)
transpde o conceito para as cang¢des, uma vez que, segundo ele, “seja como mercadorias, objetos de uso no
consumo ou finalmente como sinais coletivos ou individuais para a construcdo de contetddos culturais, as cang¢des
também passam por diferentes fases de existéncia.” Idem para “tradu¢io nossa”

23 Trechos curtos de “Plaisir d’'amour” voltam a ocupar o espago extradiegético duas vezes, sempre com um sabor
ir6nico: em plano de fundo na cena em que Charlie passa a descrigdo de Mory e Anta para o inspetor, e na chegada
do casal ao porto.

24Griotte é a versdo feminina para o termo de origem franco-africana griot, que designa os contadores de historia,
cantores, poetas e musicistas da Africa Ocidental. Apesar da denominacio ser de raiz francesa, ela remonta a um
oficio, presente desde a época dos impérios africanos, que abarcava diferentes fun¢des (musicos, embaixadores,
genealogistas), associadas a capacidade de “interpretar o significado por tras das palavras e manipular o discurso”
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composicdo cercada de elogios para os dois jovens pelos quais, anteriormente, ela mesma,

tinha inimizade por conta da ma fama de devedores.

Imagem 3: Performance de Aminata Fall na chegada de Anta e Mory a vila.

Fonte: Frame do filme Touki Bouki (Djibril Diop Mambéty, Cinegrit e Studio Kankourama, 1973).

Aminata Fall (1930-2002), mais conhecida como Garmi, é uma cantora, compositora e
comediante bastante conhecida no Senegal. Fall conheceu Mambéty no Teatro Nacional Daniel
Sorano e também participou em outros filmes do cineasta (Hienas, 1992 e Le Franc, 1994),
sendo homenageada no filme Blues pour une diva (1999), dirigido por Moussa Sene Absa. Tal
como acontece no caso da apresentagio de Georges Anderson, no bar no filme Soleil 0, em
Touki Bouki o espetaculo de Aminata Fall é levado a sério pela encenacdo e pela montagem. A
cena, com cerca de quatro minutos (Imagem 4), é mostrada com apenas trés planos austeros?s,
que se alternam em ritmo bem lento, dando prioridade aos dois planos que mostram o canto e
a danca, pondo em evidéncia o talento de Fall, a destreza de um jovem que também canta e a

beleza plastica dos corpos que dangam.

Imagem 4: Planos evidenciam a interpreta¢do de uma cangdo tradicional.

(Thiers-Thiam, 2005, p. 17). Outra cena ancorada na tradi¢cdo dos griots é quando vemos Mory de costas, nu e em
pé no banco traseiro de um carro conversivel, indo em direcio a cidade, enquanto uma voz andnima
extradiegética, acompanhada de percussio, exalta feitos dele como lutador e como membro de uma importante
familia de griots.

25 A rigor, ha um quarto plano que funciona como um ponto final, com a musica decrescendo ao nada.
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Fonte: Frames do filme Touki Bouki (Djibril Diop Mambéty, Cinegrit e Studio Kankourama, 1973).

Ao mesmo tempo, esse carater espetacular parece acentuar a carga dramatica da cena.
Mambéty parece querer nos mostrar que, na sua visao, o problema do Senegal recém liberto é
estrutural e ndo se restringe a uma elite dominante. Diante do automovel, das roupas vistosas,
das joias, do charuto e da piteira, assim como do dinheiro que Mory oferece a cantora, colegas
de classe social que desprezavam o casal, agora, tecem loas embalados por tambores, canto e

danca.

Conclusodes: a “prisao” de Josephine

Sugerimos que a analise imanente somada a “arqueologia dos subterraneos” (Powrie;
Stilwell, 2006, p. xix) aqui realizada conduz a conclusdo inevitavel de que essas obras e esses
cineastas sdo atravessados por um repertdrio de can¢des que, tal como propdem as autoras e
autores citados na segunda secdo deste artigo, propdem um jogo de rela¢des intertextuais
derivadas do reconhecimento de cang¢des e intérpretes, e operam na chave de forgas evocativas
que mobilizam memorias individuais e coletivas durante a performance espectatorial, as tais
“lembrancas que nos tocam, aquelas pelas quais ansiamos, aquelas que nos trazem dor; a
confusdo cadtica de utopias e distopias, de origens e futuros imaginados, aos quais a musica da
forma e perspectiva”. (Powrie; Stilwell, 2006, p. xix).

Considerando que estamos falando de filmes e cineastas politicamente engajados na
luta antirracista e anticolonial do periodo, nos parece bem claro que enquanto a carga artistica,
historica e simbolica das can¢des do pais dos colonizadores aparece sistematicamente
subvertida e rebaixada a servico da ironia, da comicidade e do deboche, as musicas que

dialogam com a tradicdo de paises africanos recém-libertos sdo tratadas pelo filme com
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deferéncia e respeito, estratégia que busca arregimentar a memoria, a cognicdo e o coracao de
quem assiste para as causas pelas quais os filmes militam. Ao articular o contexto historico-
cultural evocado por cang¢des iconicas da cultura francesa com a narrativa do proprio filme,
antes de configurar uma homenagem ou reveréncia a cultura do ex-colonizador, resulta em
uma operacao critica que se baseia na apropria¢do simbdlica do legado colonial para subverté-
lo em um cenario pés-colonial. Tal operacdao se manifesta nos cinemas africanos sempre que o
discurso sobre si ndo é constituido por “uma negac¢do deliberada de referenciais provenientes
de culturas eurocéntricas, mas antes pela sua reapropriacio e ressignificagio. [..] A
semelhanca de uma caricatura, cuja expressdao grafica flerta entre a homenagem e a
ridicularizacdo.” (Lima, 2020, p. 171).

A voz de Josephine Baker, uma figura emblematica das culturas francesa e
afrodiasporica, aprisionada em um loop de pé quebrado que afirma, obsessivamente, que Paris
€ um paraiso, em um filme que nos mostra um pais devastado pela heranga colonial, nos parece
ser uma excelente sintese desse carater politico subversivo dos projetos musicais das duas
obras. Assim, para narrar a experiéncia dos imigrantes em um contexto da Europa pés-colonial
(e a dificuldade em lidar com toda sorte de preconceito, xenofobia, racismo etc.), ou mostrar
aqueles que ficaram em seus paises degradados, econdmica e institucionalmente, os dois
realizadores langam mdo de uma estratégia de musicalizagdo que contém uma evidente carga
politica. Por isso, o uso de canc¢des da tradicdo do colonizador, antes de ser um gesto em
homenagem ao repertdrio musical francés, soa como uma espécie de “eco”, repeticao sonora
que se manifesta quando ondas sonoras se deparam diante um obstaculo. Cang¢des que
retornam em resisténcia ao dominio colonial.

Além de semelhancas entre as opera¢des das cangdes populares, os projetos de
musicalizacio de Soleil O e Touki Bouki compartilham também o uso de misica instrumental
extradiegética, nos dois casos, recorrendo ora a sonoridades percussivas africanas (percussao e
aerofones), ora a atmosferas inspiradas na musica concreta?é, que, como sabemos, é uma
vertente da musica de concerto moderna e contemporanea que surge em Paris no final da

década de 1940 nos estudios da Radiodiffusion Télévision Frangaise, protagonizada por

26 A titulo de exemplificagio, em Soleil O tal referéncia musical pode ser percebida na sequéncia inicial de
animacdo e na sequéncia final de fuga do protagonista. Ja em Touki Bouki, pode ser percebida na sequéncia em que
Mory é sequestrado por estudantes universitarios.
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compositores como Pierre Schaeffer e Pierre Henry a partir da manipulagdo eletronica de sons
gravados em meio magnético. Levando em conta que a musica concreta vivia um momento de
vigor produtivo no ambiente da musica de concerto francesa no momento da realizagdo dos
filmes analisados neste artigo?’, percebemos que os dois filmes dialogam também com esse
aspecto do espirito da época, ou seja, com as chamadas vanguardas musicais de meados do
século passado. No marco do recorte deste artigo, com foco na canc¢ao popular, é muito
interessante observar como o loop claudicante do refrdo de “Paris, Paris”, no filme de Mambéty,
pode ser visto também como um sintoma dessas tendéncias modernas da musica de concerto
moldando a cang¢do popular em um filme dirigido por um cineasta natural de uma ex-colonia
francesa na Africa que vive em Paris.

Dissertamos aqui sobre o modo como a carga artistica, cultural, simbdlica, historica etc.
de uma canc¢do pode modificar e, até mesmo, inverter a polaridade do sentido das imagens de
um filme. Apds essa experiéncia analitica, estamos convictos de que a reciproca é
absolutamente verdadeira e nisso somos obrigados a concordar com Mendivil: tanto como
objetos de uso no consumo, quanto como sinais coletivos ou individuais para a construcdo de
conteudos culturais e subjetividades, as can¢des populares também passam por diferentes
fases de existéncia. Para as pessoas que ja conheciam “Paris, Paris” e “Plaisir d’amour” e “Le
chat noir”, ndo temos duvidas de que essas cang¢des jamais foram as mesmas apo6s terem sido

ouvidas em Soleil 0 e Touki Bouki.
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