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AFRICKOG FILMA*

Poéect

Prita se da se 1896. godine, u Londonu, na
brod koji je plovio za JuZnu Afriku ukrcao
putnik sa prtljagom i torbom od koje se nikako
nije odvajao. Ova tako paZljivo &uvana torba
i povudenost i ¢utljivost putnika u toku ¢&itave
plovidbe Atlantikom privukli su paZnju osta-
lih putnika. Yako nije bio preterano uznemi-
ravan, tek znatno docnije, otkriveni su razlozi
povudenosti naSeg putnika: pre nego §to je
napustio Englesku ukrao je jedan od skupo-
cenih projekata koje je upravo zavr$io njihov
jzumitelj i za svoje predstave nabavio ,Teatro-

graf” iz ,Palate Alhambra” u Londonu. i

Istorija nije zabeleZila ime ovog lupeZa, ali je
njegov poduhvat usao u istoriju, a. posebno u
povest kinematografije. U stvari, zahvaljujuéi
ovom kradljiveu, Afrika je imala &ast da
upozna bioskopsku predstavu u trenutku nje-
nog radanja. Uostalom, i danas se u zemlji
rasista i pripadnika aparthejda govori: hajdemo
u biskop, jer je izraz ,bioskop” u to vreme
uveo mna$§ kradljivac projektora u najjuZniju
zemlju Afrike, a to je bio jedan od mnogih
naziva kojim su izumitelji projektora nazivali
nov izum: ,Vorvik-bioskop”, ,Vitaskop”, ,Ki-
netograf”, itd.

Tako je na ovaj neobi®an naéin sedma umet-
nost krod¢ila na africki kontinent. Predstave
koje je novi prikaziva® iz Juine Afrike pri-
kazivao svojoj publici bile su mahom iste one
koje su putujuéi trgovci, na samom podetku
ovog stoleta, prikazivali publici u Dakaru,
Alziru, Brazavilu, Tunisu ili Bamaku. Da li su
Feliks Megi§, za radun braée Limijer, i Zor%
Melijes za svoj ratun, bili Francuzi koji su
istovremeno belezili slike i prikazivali na#oj
puolici svoje prve filmove? Sva svedoéanstva

*) Mohamed Diop, Evolution du cinéma africain: L’'Afri-
que noire.
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nedvosmisleno potvrduju da su prikazivaéi po-

kretnih slika bili prisutni u naSem podneblju

u doba radanja filma, kao i da su mogli sni-
mati svoje filmove u Africi.

Podto se susret filmske umetnosti 1 mnaSeg
kontinenta odigrao u doba i u okolnostima
koje smo izneli, razvoj njihovog odnosa u poto-
njim godinama moZe se razumeti samo u sklopu
zakona koji su u to doba odredivali odnose
izmedu kolonizovane Afrike i evropskih kolo-
nijalnth sila. Veoma rano, poSto je postala
svesna moéi ovog izuma nad masama, kao i
magijskog, tj. boZanskog svojstva koje mu je
pripisivalo stanovnistvo, kolonijalna vlast se
sluzila filmom kao oruzjem u sprovodenju svoje
dominacije. Kao dokaz neka posluzi izvod iz
pisma pukovnika MarSana, istrazivada Uban-
gija, pisanog oko 1895, upravo godine prvih
kinematografskih iskustava, povodom filma
posveéenog Konjickoj $koli u Somuru u Fran-
cuskoj: ,,Gospodine direktore bioskopa,...
Postoji samo jedan uspeSan nalin da se pri-
mitivac razoruza: valja ga nasmejati...Pro-
jektor za prikazivanje komi¢nih filmova je
otigledno oruzje za osvajanje Afrike, kao i
mnogih drugih krajeva. On namah obezbeduje
svom posredniku ugled vrata u oima dece
prirode, kao 5to je govorio Zan-Zak: u Crnoj

Africi nema veée vrhovne vlasti...” .

Takvo shvatanje upotrebe filma podstaklo je
proizvodnju uvek sklonu da belezi grotesknu
karikaturu obi¢aja i civilizacije afri¢kih naro-
da. Da bi opravdao evropsku okupaciju, kolo-
nijalni film je zapo®eo proces kulturnog falsi-
fikovanja, prikazujuéi opravi katalog svih
stereotipnih radnji, koje se ogledaju u samim
naslovima filmova iz tog doba, — Medu ljudoZ-
derima, Medu lovcima mna ljudske glave —
koji se i danas nalaze ma repertoaru nekih
evropskih filmskih muzeja.

U studiji ,Ka svetskom filmu”, Francuz Re-

mon Barkan ovako opisuje nekoliko tipova

filmskih scenarija snimljenih o Africi (Kata-
log filmova, UNESCO, 1967).

»liovca mna slonove (najée$ée -u pratnji
udovice istraZivata) koga su napustili pratioci
i zarobilo divlje i ljudozdersko pleme, u pos-
lednjem trenutku spasavaju pustani meci spa-

silatkog odreda...

U sparnom i vlaZznom podneblju ekvatora ili

tropa, belac (cbi¢no plantaZer) i bela Zena pro-

laze kroz strahoine ljubavne zaplete, u koje

se upliée i pobuna domorodaca, a, ponekad,
i zemljotres ‘ili poplave... ’
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— U Sahari, legionari i odredi na kamilama

(zapovednik obidno stupa u vojne odrede posle

neke izdaje) pobedonosno se bore protiv
krijuméara...

— Istrazivali, koji uZivaju opSte poStovanje,

doneli su civilizaciju na crni kontinent, uporno

se bore protiv vradZbina, utiru put misionari-

ma koji €ée prevesti domoroce u hriséanstvo, i

lekarima koji ¢e ih uliniti imunim na spava-
juéu bolest...”

Bio je to egzotitan film koji je narotito bujao
izmedu dva svetska rata i koji je u sustini
bio ogromna apologija kolonijalizma. U takvom
filmu Crnac je bio samo podloga ili sredstvo
za stvaranje zapleta mnamenjenih belcima. On
je uvek prekriitelj, nepokoran, nesposoban
da usvoji pravila ponaSanja koje je =zaveo
okupator i proglasio ih univerzalnim na&elima.
Nezahvalan prema dobrotvorima, mikada nete
propustiti priliku da se u trenutku kada po-
pusti nadzor nad njim, vrati nemoralu i ver-
skim obitajima svojih predaka protiv kojih se
bori religija kolonizatora, op$te priznata kao
superiorna.

Ali upotreba filma kao oruZja u mastojanjima
da se dokaZe inferiornost Crnaca i opravda
okupacija ili eksploatacija njegove postojbine,
dosegla je vrhunac upravo tamo gde je film-
ska industrija dosegla neprevazidene domete: u
Holivudu. U Americi zatrovanoj rasnim sukobi-
ma, stalna potreba da se Crnac ,postavi na
svoje mesto” radala je i obilje filmova sa
sadrzajem o Africi. Jedan od najspektakular-
nijih, sa najotvorenijim rasisti¢kim naglaskom,
bio je film D. V. Grifita Radanje macije, snim-
ljen 1915. godine. Grifit, ¢&iji je wuticaj na
ameritki i svetski film bio znadajan, weliao
je u ovom filmu, koji se smatra jednim od
njegovih najboljih dela, famozni KXKju-Kluks-
Klan i u velikoj meri je doprineo da se u
svesti $irokih masa i u evropskom filmu uvreZi
predstava o Crncu kao manje ili viSe mental-
no zaostalom biéu. Ali ma koliko slavan,
Grifit nije bio ni prvi ni poslednji koji se
proslavio ve§tinom pravljenja pamfleta protiv
Crnaca.

»U filmografiji koju je salinio za razdoblje
1903—1948. Petar Vobl je zabeleZio preko 250
filmskih naslova koji govore o sudbini Crnaca
ili u kojima se pojavljuju Crnci. Sve do dru-
gog svetskog rata, slika o Crncu u ameridkim
filmovima nije nimalo laskava: prikazan je,
piSe Peter Vobl, kao klovn, sujeverni glupak,
sluga, tupavko, niZe bife, lakrdija$, prestupnik
ili zivotinja...U najboljem sludaju prikazuje
se kao veliko dete, nasmedeno i raspevano,
udobno smesteno u kolibi nekog ujka Sama,
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u paternalizam gde dijalektika gospodara i

roba zamenjuje Deklaraciju o pravima &Coveka.

Desetine, stotine filmova postavili su tu ljupku

i naivnu sliku, jedva ne§to manje za osudu

od gore navedene...” (Marsel Marten Cinéma 64,
br. 91)

To je ukratko, odlika filmova koji su uticali

na ¢&itava pokoljenja gledalaca i stvorila bednu

sliku o Africi i Afrikancima kojom se i danas

pothranjuju rasisti svih opredeljenja, Cesto

zavodeéi i najiskrenije simpatizere afritkih
interesa.

Treba, medutim, ukazati na one smele filmske
radnike koji su imali hrabrosti da se suprot-
stave evro-ameridkim predrasudama i stvore
dela u kojima Afrika nije samo album slika
u slavu kolonijalizma. Medu takve filmske
radnike ubraja se Francuz Rene Votije. Njegov
film Afrika 50, koji je snimio na Obali Slo-
novade i u Gornjoj Volti, prikazuje povest
narodnog wustanka u Obali Slonovate pod
vodstvom partije Afritkog demokratskog okup-
ljanja protiv kolonijalne vlasti, i njegovo gusle-
nje 1950. Nepotrebno je isticati da mu je ovo
ostvarenje donelo najgore policijske progone
i brojne sukobe sa kolonijalnim vlastima.
Kris Marker i Alen Rene, druga dva Francuza,
istakli su se nekoliko godina docnije snimaju-
¢i, na zahtev drustva , Afri¢ka prisutnost” film
I kipovi umiru. Ovaj f{ilm, snimljen izmedu
1951. i 1953, jo§ i danas vaZi za jedan od naj-
lepSih prikaza plasti¢ne lepote afritkih skulp-
tura. Predmet filma se ovako opisuje u pro-
pratnom tekstu:

~Sadriina ovog filma je crni &ovek otrgnut
od svoje kulture i bez dodira sa naf$om kultu-
rom. Njegov rad ne prerasta ni u kakve vred-
nosti, ni duhovne ni drustvene. U ovoj zemlji da-
rovitosti i razmene uveli smo novac. Od Crnca
kupujemo njegov rad i degradiramo njegovu
umetnost. Religiozna igra pretvara se u spek-
takl. Plaéamo Crncu da nam svoju radost
i Zar pretvara u komediju. I tako se pored
Crnca-roba javlja i Crnac-komedijas...”

Uprkos nagrade Zan Vigo koja je filmu dode-

ljena 1954, Kris Marker i Alen Rene su imali

velikih problema sa cenzurom i tada$njim poli-

titkim vlastima. Tek 1965, deset godina nakon

snimanja, film je dobio dozvolu za javno pri-
kazivanje.

Bilo kako bilo, zapofeo je znadajan razvoj
shvatanja afri¢tke stvarnosti u evropskom i
ameridkom filmu. U stvari, prvi put su evropski
filmski radnici, kidajuéi sa tradicijom filma u
kojem je Afrika bila samo zemlja pustolovina,
zazvonili na uzbunu i ukazali na politi¢ko i
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kulturno ugnjetavanje crnog kontinenta. Sada

su evropski reZiseri bez paternalizma sagledali

mogucnost da Afrika koristi filmsko platno.kao
oruzje u borbi za oslobodenje i afirmaciju.

Afirmacija

Ali jasno je da u toj perspektivi koriSéenja
kamere kao oruZja za oslobodenje i afirmaciju
Afrike, ni§ta nee biti lako nadim filmskim rad-
nicima. Otklonimo odmah dvosmislenost koju
kod inostranih posmatrata mogu da izazovu reéi
kao S§to su oruzje, borba, oslobodenje, koje su
prikladnije reéniku boraca.za slobodu nego kine-
matografskoj terminologiji. Jer ipak je jedna od
prvih uloga namenjenih ekranu — razonoda,
fikcija stvarnosti koja moZe da oslobodi — u
toku prikazivanja — snove skrivene u. na$oj
podsvesti. Medutim, Afrika je danas pre svega
suotena sa problemima koji proisticu iz njene
borbe za polititko, ekonomsko i kulturno oslo-
badanje, a filmski radnici, mahom angaZovani
umetnici, aktivno udestvuju u toj borbi. Cak i
okolnosti u kojima je sedma umetnost pustila
koren na kontinentu mogle su samo da izazovu
otpore, Zelje za ponovnim osvajanjem, polev od
one da Afrikanci osvoje svoje sopstvene ekrane.

A ko su pobunjenici i osvaja¢i koji naoruzani
kamerama kre¢u u rat? Odgovor na ovo pitanje
pomaZze da se bar delimi¢no shvate snaga i
slabost afriékog filma, kao i njegov napredak i
stagnacija. Iako je, naroéito posle drugog svet-
skog rata, tadaSnja uprava uvela sistem obrazo-
vanja domorodadkih kolonijalnih kadrova s na-=
merom da obezbedi nasim zemljama lekare,
nastavnike i1 drugo pomoéno administrativno
osoblje koje im je bilo potrebno, u oblasti
obrazovanja filmskih kadrova nije uéinjeno
nista. Bolje refeno, kolonijalna uprava, obilato
koristeéi film da bi kod domorodaca stvorila
pometnju u vezi sa vrednostima njihove civiliza-
cije, bila je savrSeno svesna povratnog dejstva
koju bi za nju imala ¢&injenica da je taj isti
domorodac uzeo kameru u ruke. Stoga je smisli-
la &itavu mrezu represivnih zakona i veoma efi-
kasnu cenzuru, kao 3to je, na primer, izvod iz
Dekreta od 8. marta 1934, kojim se organizuje
kontrola kinematografskih filmova, gramofon-
skih plo¢a, filmskih snimanja i zvuénih beleZenja
na A. O. F. U &lanu 9. Dekreta posebno se kaZe:
»Ako se dobija dozvola (za filmsko snimanje,
itd.)) snimatelj ée odrediti, posle dogovora, mesto
i as kada ¢e se pristupiti snimanju i ozvutava-
nju, tako da nadleZni sluzbenik ili njegov za-
menik mogu odmah do¢i kako bi proverili da
li obavljeni posao u potpunosti odgovara onome
Sto je odobreno...”

Mogli bismo navesti i prethodne &lanove ovog
Dekreta koji se odnose na dozvolu koja se traZzi

-
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pre snimanja filma i na &itav niz pojedinosti o

snimanju; ali, napokon, ¢emu da na ovom planu

.optuzujemo biveg kolonizatora, kada je poznato

da su u munogim nasim mladim zemljama, ovi
" isti represivni zakoni i danas na snazi?

Pomenuti ¢lan 9. od 8. marta 1934. godine istakli
smo zbog toga Sto predstavlja zaobilazan na-
¢in kojim je kolonijalna uprava sebi dozvolja-
vala potpunu proizvoljnost. On je izazvao, kao
i dekret u celini, buru protesta ¢ak i u redovi-
ma francuskih filmskih radnika 1 kriti¢ara;
poput Zorza Sadula koji je raskrinkao ,besmi-
slenost i nazadnjatki duh ovog dekreta”, jedan
drugi krititar, Zinder Jeander je u svom komen-
taru jasno izrazio: ,Ovaj dekret stavlja
svakog savesnog filmskog radnika u fizi¢ku ne-
moguénost da snimi jedan jedini metar filmske
trake. Jer, snimatelj treba da obavesti nadlezne
vlasti (ako smem tako da kazem) da ¢e slona
mo¢i da.snimi u 11 ¢asova i 17 minuta...Da
li je to zaista ozbiljno?...”

Nista nije predvideno za naSe buduée filmske
radnike, ili bolje reteno predvideno je sve S§to
bi moglo da u njima ugasi Zarku Zelju da snima-
ju filmove. Tako da su retki izuzeci medu
filmskim radnicima ¢&ija dela polako osvajaju
naSe ekrane, bilo da je reé¢ o takozvanoj fran-
kofonskoj Africi ili biv§im britanskim kolonija-
ma: svi su oni samouki poslenici filmske trake.
Svakako, ne mozemo prec¢utati ulogu koju su u
obrazovanju pojedinih filmskih radnika odigrali
Institut za visoke kinematografske studije u
Parizu, Nezavisna akademija francuskog filma,
Cinjenica: najbolji. deo crnadko-afridke filmske
institut iz Moskve, INSAS iz Brisela, Londonska
filmska $kola, itd. Medutim, zbunjuje sledeéa
tinjenica: najbolji deo crnalko-afric¢ke filmske
proizvodnje nije uvek bio ostvarenje onih kadro-
va koji su iza8li iz velikih specijalizovanih
gkola. U stvari, istaknuta mesta zauzimaju
upravo oni masi najbolji filmski radnici za koje
se kaZe da su se obrazovali na samom poslu,
stiCuéi iskustvo sami, a oni su ¢esto samo izvan-
redni ,svastari”. U takvu kategoriju se ubrajaju
Mustafa Alasan i Umaru Ganda, dva Nigerijca,
kojima je, istinu za volju, pomogao etnograf
Zan Rug, kao i Sulejman Sise, dobitnik velike
nagrade festivala u Uagadugu 1979, a naroclito
Usman Semben koji je debitovao sa sovjetskim
reziserom Markom Donskojem.

Ali iz ovoga se vide i granice takvih sistema
obrazovanja. S jedne strane — filmski radnici
koji su stekli obrazovanje u stranim $kolama i
nautili da grade filmsku pri¢u oslanjajuéi se na
natela inostranih majstora, a, s druge strane,
oni koji su stekli. obrazovanje po cenu muko-
trpnog praktitnog iskustva, ali kojima &esto ne-
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dostaje solidnija kultura koja bi prevazilazila
okvire ¢&iste tehnike i koja bi im omoguéila da
obogate filmski jezik. Kvalitet snimljenih dela,
uz nekoliko izuzetaka, nosio je, mora se priznati,
petat nedostataka koji proisti¢u iz ova dva siste-
ma obrazovanja na$ih filmskih radnika.

T tako su na$i filmski reditelji, suofeni sa gru-
bom stvarnos§éu postojeceg stanja, morali snagom
volje i uporno$céu, otkrivati tajne tehnike, a da
im kolonijalne vlasti, i u veéini slu®ajeva ni
biv8e kolonije, pa ni dana$nje vlasti, nisu poma-
gale da njima ovladaju. Mnoge protivnidke sile
primoravale su naSe filmske stvaraoce da se bore
za tri glavna cilja:

a) obezbediti materijalne moguénosti da se bave
svojom umetnodéu, tj. da snimaju filmove;

b) obezbediti distribuciju filmova u bioskopskim
- dvoranama sopstvenih zemalja;

<) organizovati proizvodnju i distribuciju filmova
u. Africi, tj. jednostavno organizovati filmsku
industriju na nivou kontinenta.

Da vidimo na koji je nadin afritki filmski rad-
nik uspeo da obezbedi materijalna sredstva za
bavljenje filmskom umetnodéu.

Film crne Afrike se zapravo rodio kratkomet-
raznim filmom od 20 minuta, snimljen ma 16 mm,
crno-belom tehnikom. Bilo je to 1955, i jedna
zanimljiva pojedinost, nije se rodio u Africi, veé
u Parizu, gde je njegov autor Polin Vjera, Se-
negalac beninskog porekla, zavriavao studije na
pariskom Institutu za visoke filmske studije, a
i danas je jedan od retkih njegovih biviih negro-
-afritkih daka. To 3to je ovako znadajan dogadaj
proSao nezapaZen, tako da se i danas postavlja
pitanje Sta je bilo sa tim pionirskim delom neo-
bi¢nog maslova Afrika na Seni, poti¥e otuda 3to
ne samo da su sredstva kojima je raspolagao
autor i njegova ekipa bila krajnje skromna, ne~
go i 3to ie, iz lako razumljivih razloga, valjalo
obeshrabriti sli®ne inicijative. Odista, suvife bi
interesa bilo ugroZeno ako bi se ovakve inicija-
tive umnozile, a posebno ako bi uspele. Autor
ovog prvog iskustva opisuje, u jednom od svo-
jih dela ,,Film i Afrika”, kako je morao da teka
mesecima da bi obavio montaZu filma, pa i da se
posluzi prevarom da bi ga noéu potajno ozvudio.

Posle ove inicijative zadugo nije usledila ni-
jedna druga. Trebalo je safekati Sezdesete godine
pa da negro-afri¢ki film ude u razdoblje redov-
ne proizvodnje. Zanimljiva je ¢injenica da se
ovi datumi poklapaju sa godinama sticanja ne-
zavisnosti masih zemalja, a to se dogodilo zbog
toga 3to su — narodito kada je ref o takozvanoj
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frankofonskoj Africi — stvoreni mehanizmi u
okviru francuskog ministarstva za kooperaciju
— sa ciljem da se nasim umetnicima pruZi fi-
nansijska pomoé za snimanje filmova, pod uslo-
vom da se jedna kopija dovrSenog filma stavi
na raspolaganje ministarstvu. Ove moguénosti
otvorene nadim filmskim radnicima, ma kakve
zamke da su u sebi skrivale (jer, u stvari, mnogi
nadi reZiseri su i dandanas bez ijedne kopije
svojih filmova, dok ih francusko ministarstvo
za kooperaciju praktiéno ima sve), ipak su ozna-
¢ile stvarni pofetak filmske proizvodnje u na-
$im krajevima. Nowi stav bivieg kolonizatora
omoguéio je snimanje mnogih filmova. Izmedu
ostalih Kabasko Umarua Gande (Niger), Di-
ankha-bi Mahama Traore {(Senegal), Borom Sa-
ret, Niajes, Crnkinja iz... Usmana Sembena (Se-
negal), Zena sa moZem Timitea Basorija (Obala
Slonovaéde), Velika koliba Bamileke Zan-Pola
N’Kasa (Kamerum), Kaka jo Sebastijana Kambe
(Kongo).

Obi¢no su sredstva za ove filmove, koje su
dovijajuéi se na razne madine, delimi¢no finan-
sirali i reditelji, iznosila izmedu 5 i 10 miliona
nekonvertibilnih franaka i retko su dostizala iz-
nos od 10 miliona. Ali, ma koliko da su tanudni
bili budzeti, ipak zna¢e znatan napredak u po-
redenju sa potpunom oskudicom u doba prvih
koraka.

Uostalom, ovo novo stanje dovelo je do zanim-
ljivog paradoksa: dok je u oblasti masovnih
komunikacija takozvana anglofonska Afrika
prednjadila u odnosu na biv§e francuske kolo-
nije brojem institucija i moguénostima izrazava-
nja, na ¢isto filmskom planu bivie francuske
kolonije daleko prednjade po obimu proizvod-
nje. Medutim, nisu filmski radnici ti koji ne-
dostaju u Nigeriji, Gani ili u Keniji, veé ne
postoje, koliko je meni poznato, moguénosti ko-
jima su se mogli koristiti reditelji iz Dakara,
Nijamea ili iz Jaunde.

Bila je to druga faza porasta filmskog stvara-
lastva juZno od Sahare. Ona je bila relativno bo-
gata i mada nije omogucila filmu da se nametne,
pruZila mu je moguénost da se za njega u velikoj
meri sazna na medunarodnom planu. Doduse,
testo mu se zamera, ponekad i opravdano, da
je to film pre svega namenjen festivalima, dok
je manje u stanju da privude publiku u bioskop-
ske dvorane. I, istini za volju, do sada pobrane
nagrade su brojne i dobijene su mna filmskim
festivalima u Veneciji, TaSkentu, Kartagini, Ka-
nu ili Uagadugu. Ali nije li najbitnije da se
uopsdte postoji i da se ¢injenicama potvrdi Zelja
da se Zivi?

Ova faza, koja se moZe oznaditi kao razdoblje
afirmacije negro-afritkog filma, doprinela je da
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nadi umetnici filmske kamere postanu svesni
svoje snage kao grupa, da ovladaju sredstvima
izrazavanja, $to je bilo od ogromnog uticaja na
nase mase, i to u moénoj industriji koja je bila
iskljudivi monopol u rukama inostranih sila.
Potreba da brane svoje profesionalne interese,
primorala ih je da stvaraju nacionalna udruze-
nja, a naroéito da osnuju udruZenja na nivou
kontinenta, Panafritku federaciju filmskih rad-
nika sa generalnim sekretarijatom u Senegalu.
Ova Federacija, stvorena 1970. godine, bila je
rezultat ranijih napora, preduzetih u cilju borbe
za pravedno mesto u kori§éenju nacionalnih
ekrana. Jer svi susreti na$ih filmskih radnika,
potev od Prvog svetskog festivala crnatke umet-
nosti 1966. godine u Dakaru, Nedelje filma u
Parizu 1967, pa sve do Panafri¢kog festivala u
Alziru 1969, itd., bili su samo prilika da se na-
cionalnim vlastima skrene paZnja na okupaciju
naSih ekrana i na bojkot nacionalnih filmova.
Panafri¢ka federacija filmskih radnika postavi-
la je sebi za cilj ,da se posveti unapredenju
africkog filma, razvoju filmske kulture i njenom
ukljuéivanju u obrazovanje i kulturni, socijalni
i ekonomski razvoj afritkog kontinenta”. Da bi
ostvarila ove velike ciljeve, Panafri¢ka federa-
cija filmskih radnika stavila je sebi u zadatak
izgradnju tehnicke infrastrukture (dvorane za
montazu, laboratorije, itd.), organizovanje proiz-
vodnje i distribucije afri¢kih filmova na ¢Citavom
kontinentu i u svetu...

Kakav je bio uticaj Panafri¢ke federacije film-
skih radnika na nacionalna- afri¢ka ostvarenja
deset godina nakon njenog osnivanja?

Svakako nije dovela do radikalnog prevrata u
negro-africkim nacionalnim kinematografijama,
posto je i sama bila izloZena istim onim teSko-
¢ama koje paraliSu njene ¢&lanove, nacionalna
udruZenja. Kao i macionalna udruZenja i Fede-
racija nailazi na otpor manje ili viSe prikrivenih
inostranih monopola u koriS¢enju filmske di-
stribucione mreze u Africi. Posebna je prepreka
ravnodu$nost pojedinih afriékih vlasti koje na
taj naéin federaciji uskraéuju odluéujuéu po-

drsku. ’

Federaciju nadahnjuje duh solidarnosti iskovan
u zajedni¢koj borbi za oslobodenje ekrana i za
unapredenje nacionalnog filmskog stvaralastva.
Ona je steci§te svih ideja i svih odluka koje se
donose u tom cilju. Filmski festivali koje omna
pomaze, u Kartagini (Tunis) i Panafridki filmski
festival u Uagadugu (Gornja Volta), mesta su
gde se takmiéenje organizuje u duhu potpune
jednakosti. Neosporna je ¢injenica da se zahva-
ljujuéi takmidarskom duhu, kvalitet filmova u
poslednjih nekoliko godina znatno pobolj§ao. To
se igpoljilo i u porastu finansijskih sredstava koja
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im se dodeljuju $to odraZava sve vefe poverenje
koje filmski radnici uZivaju kod javnih ili pri-
vatnih finansijskih institucija. Tako. je Kodu
Senegalaca Ababakara Samba, dugometrazni
film snimljen 1971. godine, zahvaljujuéi nagradi
Zavoda za kulturnu i tehni¢ku saradnju, stajao
5 miliona nekonvertibilnih franaka; Baks Mo-
mara Thijama (Senegaly 11 miliona, Ndiangan
Mahama Traore (Senegal) 19 miliona i Ksala
Usmana Sembena (Senegal) 35 miliona. Ova po-
slednja tri filma su dugometrazna i u boji,
snimljena 1974. Prema prilikama koje su vla-
dale u Africi u doba njihovog snimanja, ovi fil-
movi su dobili finansijska sredstva koia su smat-
rana zamadnim. Ali, danas, se procenjuje da je
potrebno najmanje 70 miliona za snimanje du-
gometraznog filma; za ovaj iznos snimi se u
Senegalu desetak filmova. To je smeSan iznos ako
se uporedi sa 2 milijarde dolara koliko je stajala,
na primer, superprodukcija Vesnik Mustafe Aka-
da o Zivotu proroka Muhameda. Ali viSe se ne
postavlja samo pitanje da 1li da se krene putem
koji prema$a naSa sredstva, pa moZda i naSe
danaSnje potrebe; &m se uspeh osmehne nekom
reziseru, Zelja da se vine do vi§ih dometa po-
mazZe mu da obezbedi sve veéa sredstva: Sutra
se rada novi dan, gabonski film Pjera-Mari
Ndonga stajao je preko 200 miliona nekonverti-
bilnih franaka, dok je Zapadna Indija — begunci
slobode Mauritanca Med Honda stajao oko 500
miliona, koliko je utro$io i AlZirac Mohamed
Lakhdar Hamina, dobitnik Zlatne palme na Kan-
skom festivalu 1973, za film Hronika vrelih go-
dina.

Sve u svemu, to je nesporno pozitivan razvoj na
planu materijalnih moguénosti, mada nisu film-
ski radnici svih na$ih regiona u istom poloZaju.

Koherentnost rasprava

Ali jedna od najmukotrpnijih borbi koju su
vodili negro-afri¢ki filmski radnici bila je borba
za mesto njihovih filmova u nacionalnim i me-
duafri¢kim mrezama distribucije. Evropsko-ame-
ri¢tki monopoli su zaposeli bioskopske ekrane,
koristeéi sve moguée izgovore (filmovi su loSeg
kvaliteta, publika je nezainteresovana) da bi
spre€ili distribuciju nacionalnih filmova koji su
se tako mogli videti samo u avangardnim dvora-
nama Pariza, Londona ili Njujorka. I po$to su
mahom odbijali da prihvate sistem predujma na
prihode, $to bi omoguéilo rediteljima da obezbe-
de pristojan budZet za snimanje filmova visokog
dometa, primoravali su ih da se vrte u zadara-
nom krugu, nemajuc¢i nikakvih drugih izvora
finansiranja. Pritisak filmskih radnika na javne
vlasti na kraju je ipak pokrenuo stvari sa mrtve
tadke. Ako se izuzme Gvineja — Konakri, gde je
od samog trenutka sticanja nezavisnosti nacio-
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nalizacija bioskopskih dvorana i mrezd filmske
distribucije smatrana pitanjem nacionalnog su-
vereniteta, prvi sukob je izbio u Gornjoj Volti
izmedu firmi koje su drzZale monopol, Afri¢kog
drustva za prikazivanje filmova i Drustva za pri-
kazivanje i prodaju filmova, i drZave. Sukob je
okondan objavljivanjem dekreta, u januaru 1970,
0 osnivanju Nacionalnog filmskog drustva Volte,
koje je preuzelo obavezu nabavke i distribucije
filmova za bioskopske dvorane koje ée ubuduée
biti pod potpunom kontrolom.

To se ne postiZe lako i bez muka: odmah je
usledio vapaj jednog od monopolisti¢kih drusta-
va upuéen francuskim vlastima: ,,Skretemo paZ-
nju sluzbama Minstarstva za kooperaciju na na-
cionalizaciju bioskopa u Gornjoj Volti koja ¢e,
ako se blagoslovi, imati za posledicu smanjeno
prikazivanje francuskih filmova i, kao &to smo
veé utvrdili, prikazivanje velikog broja inostra-
nih filmova iz svih zemalja.”

Odgovor Adama Xonatea, tadadnjeg direktora
Nacionalnog filmskog drustva Volte, saopsten je
15. juna 1971, na konferenciji za §tampu odrZa-
noj u Uagaduguu: ,Afrikanci takode ne odbijaju
da se pojave na bioskopskom platnu, posebno na
svom platnu i mi smatramo da ée nacionalizacija
distribucije doprineti da ostvarenja afri¢kih fil-
mskih radnika gledaju njihovi zemljaci... a ne
da moraju da se slutajno zadese u Parizu, Ve-
neciji, Moskvi ili Veroni, kako bi imali prilike
da vide filmove na nekom festivalu...Impera-
tiv kulturnog razvoja u nas$im zemljama dovo-
ljan je razlog da na$i odgovorni faktori uzmu
bioskop u svoje ruke. Uzeti bioskop u svoje ru-
ke sada, u ovom trenutku, zna&i imati kontrolu
nad distribucijom filmova (a docnije, i nad pro-
izvodnjom), dajuéi Nacionalnom filmskom dru-
stvu Volte monopol u distribuciji na osnovu za-
konskih odredbi.”

Nije dugo trebalo &ekati nma odgovor inostranih
trustova; i kao $to je bio sluéaj i u drugim zem-
ljama, posebno u Gvineji — Konakriju, 1958. go-
dine, snabdevanje Gornje Volte filmovima je blo-
kirano. I samo zahvaljuju¢i avangardnim fran-
cuskim mreZama — posebno ,,Filmovi 13” Kloda
Lelu$a, zatim AlZirskom ONCIC i Nacionalnom
filmskom uredu Malija, bioskopske dvorane Vol-
te bile su snabdevene filmovima za prikazivanje.

U stvari, do blagoslova koga su se pla$ili nije ni-
kada doslo. Mali je osnovao Nacionalni filmski
ured Malija ¢&iji je cilj bio podsticanje konku-
rencije u eksploataciji filmova; Senegal je os-
novao Industrijsko drustvo za eksploataciju fil-
mova koje je imalo monopol ma uvoz i distri-
buciju filmova u zemljama gde je drZao 80%
kapitala, itd. Ali samo je u Gornjoj Volti izvr-
Sena potpuna nacionalizacija o ¢emu je ministar
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za informacije ove zemlje rekao: ,Uspeh naSeg
iskustva mogao je biti celovit, da je mogao u
kratkom razdoblju uticati i na susedne zemlje.
U stvari, da smo mogli, kao Gvineja 1958. godine
u oblasti polititke nezavisnosti, povuéi bratske
zemlje kao §to su Senegal, Obala Slonovaée i
Mali, nesumnjivo bismo mogli stvoriti ,MaZinoovu
liniju’. Ako se uzme u obzir celina od 20 miliona
stanovnika, sa najmanje 200 bioskopskih dvorana,
problem uvoza filmova bio bi lako reSen. Alj,
sa pojedina¢nog stanovista, tefko je bilo suprot-
staviti se 'bojkotu’ velikih trustova. Privremeno
smo se ipak morali odre¢i pokusaja da kupujemo
filmove.”’
Negro-afri¢ki filmski radnici ipak nisu uspeli da
osvoje bioskopska platna svojih zemalja. Osniva-
na su nacionalna dru$tva za koriS¢enje bioskop-
skih dvorana, ali velika prepreka koju nisu
mogle da prebrode ni najupornije inicijative, kao
$to su bile one u Gornjoj Volti, bila je i ostala
&injenica da iako su pojedine zemlje uspele da
ovladaju bioskopskim dvoranama, nisu uspele
da utiéu i na izbor filmova koji su se pojav-
ljivali na ekranima §to je ostalo u rukama mo-
nopolisti¢kih drustava. Takvo stanje je vladalo
kako u bivsim francuskim kolonijama, gde su
Afri¢ko drustvo za prikazivanje filmova i Dru-
$§tvo za prikazivanje i prodaju filmova name-
tali svoje zakone, tako i u bivS§im britanskim
posedima, gde je suvremeno vladala ameri¢ka
kompanija ,,20th Century Fox Film”.

Druga prepreka koja je ometala nacionalizaciju
bioskopskih dvorana bila je i ostala nedovoljna
proizvodnja nacionalnih kinematografija, koja
nije bila sposobna da zameni inostrane filmove
na ekranima opustelim posle bojkota trustova.
Ukupna proizvodnja zemalja juZno od Sahare
procenjuje se ma oko 300 filmova i neravnomer-
no je raspodeljena. Tako se, na primer, Senegal
nalazi na &elu zemalja koje se smatraju najve-
¢im proizvodatima. MoZda je najplodniji po pro-
izvodnji filmova, ali Senegal danas raspolaze
proizvedenim filmovima koji zadovoljavaju sa-
mo 1% trZista. A koliko je opravdan &esto isti-
can argument protivnika afri¢kih filmskih redi-
telja koji ih optuzuju da snimaju filmove koji ne
odgovaraju ukusu publike na$ih zemalja? On
svakako nije neoboriv ako se analizira filmska
proizvodnja u kontekstu ostvarene produkcije
i ako se razmotre svi njeni vidovi. Jer ako se
wzme u obzir da su veéinu do nedavno snim-
ljenih dela é&inili kratkometraZni crno-beli fil-
movi napravljeni sa viSe nego skromnim sred-
stvima, nije se moglo ni olekivati da ¢e privuéi
velike mase koje ¢e pohrliti u bioskopske dvo-
rane, mada su neki od ovih pokusaja, kao 3to
su Crnkinja iz... i Borom saret Usmana Sem-
bena, doziveli istinski uspeh kod Siroke prublike.
Docnije, kada su filmovi raspolagali veéim ¢i-
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nansijskim ‘sredstvima i ako je reZiser bio da-
rovit, ;publika je neosporno hitala u bioskopske
dvorane. Naravno, ne moZe se od publike zahte-
vati da neprekidno dolazi da gleda isti film, ma
kako da je zanimljiv, ali filmovi Malijca Sulej-
mana Sisea tvorca Baare, Senegalca Momara
Thijama, tvorca Barsa, gorepomenutog Usmana
Sembena, Nigerijeca Ola Baloguna, da ne po-
minjemo druge, nesumnjivo su naisli na dopada-
nje. Tome se ne treba &uditi kada se zna da se
afritka publika u potpunosti identifikovala sa
junacima njihovih filmova, sa zapletima koji su
govorili o njihovim socijalnim problemima. Ali
mora se prihvatiti &injenica da, kao i svugde
uostalom, afritki reditelj moZe bibi medarovit
a njegov film neprivlatan, a, s druge strane,
kada je broj filmova ogranifen publika ne mo-
Ze biti motivisana da gleda uvek iste filmove.

Jezik masa

Ali iako broj filmova sporo raste, meosporno je
da se njihov kvalitet poboljsao, dosegavsi teh-
ni¢ki i intelektualni nivo koji se ne moZe upo-
rediti sa podetnim koracima. Ranije smo po-
minjali porast finansijskih sredstava dodeljenih
filmovima, tokom proteklih godina, $to je ne-
posredno uticalo na tehnitki nivo filmova, kva-
litet slike, zvuk, itd. Ali ne moZzemo da ne po-
menemo i postojanje uskog grla za veéi raz-
mah africkog filma koje ¢&ini nedostatak teh-
ni¢ke infrastrukture -— laboratorija za zvuénu
montazu i miksazu itd. — na na$im teritorijama.
Ovaj nedostatak kinematografske opreme jedna
je od najmoénijih koénica razvoja filmske pro-
izvodnje juZno od Sahare — treba samo pomi-
sliti da reditelj iz nagih krajeva uvek mora da
ide u Evropu da bi obavio montaZu svog filma
(troskovi za taj poduhvat se penju na 70% bu-
dzeta). Izdaci koji obuhvataju avionske karte i
ostale troskove boravka su utoliko veéi Sto su
nasi snimatelji filmova u Parizu ili u Londonu
podvrgnuti istim sindikalnimm normama kao i
njihove evropske kolege. Nije onda &¢udno 3to
su u takvim uslovima retki filmski radmici koji
mogu da izbegnu zamerku da je reZija slaba.

Ali fo nije omelo napredak u kvalitetu, koji se
ogleda posebno u izboru tema filmova. Afri¢ka
filmografija pokazuje sa tog stanovi$ta zadudu-
jutu koherentnost sadrZine i ne manju svest o
politi&kim, ekonomskim i socijalnim problemima
nadih zemalja. U tom smislu, afriéki film se
ispoljava u svojoj biti kao film koji postavlja
pitanja i preispituje, kao faktor napretka. Roden
sa sticanjem nezavisnosti! nadih zemalja, do sada
je potpuno zanemario tako bogatu temu drustve-
nih odnosa u razdoblju kolonijalizma, nasuprot
knjiZevnosti francuskog ili engleskog knji¥evnog
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izraza. Film Emitai Senegalca Usmana Sembena
je doduSe ispritao istinitu priéu o seljacima koji
su odbili da isporude pirindanu Zetvu da bi po-
mogli ratne napore 1940, $to su od njih zahtevali
njihovi tadasnji gospodari. Ali u ovom filmu
autor vise napada inerciju stanovnistva koje pa-
sivno otekuje da ga oslobode boZanstva njihovih
predaka, mego nasilje i nepravdu bivieg ko-
lonizatora.

Afri¢ka kamera je svoj pogled pre svega uprla
na razne vidove afri¢kog dru$tva, belezeéi pro-
mene koje su se desile prilikom dodira sa evrop-
skom i ameri¢kom civilizacijom. Cesto - filmski
umetnik polazi u traganje za svojim identitetom,
posto je prethodno pretrpeo uticaj Evrope. I
Snega nije vife bilo Ababakara Sambe (Senegal),
Bubu kravata Kamerunca Danijela Kamve, Kon-
cert za prognanika Dezirea Ekare (Obala Slo-
novace) samo su krici izgubljene dece 3$to tra-
gaju za majkom. To traganje za identitetom nije
samo individualno, veé ukljuduje ¢itavo drustvo,
tije je temelje uzdrmala-inostrana kulturna agre-
sija. Tako film Tam-tam su zamukli Filipa Mo-
rija (Gabon) govori o izopafavanju seoskih obi-
taja kroz sudbinu mlade devojke koja napuita
selo i koju kvare rasko§ grada i novac. Takav
je i film Vazu mmnogoZenac O. Gande iz Nigera.

Ali, ako nije izostala kritika bivieg kolonijalnog
sistema, nije izostalo raskrinkavanje negativnih
pojava u drustvima koja su stekla nezavisnost.
Sve nade izneverene posle sticanja nezavisnosti
negro-afri¢ki film je odrazio manje ili viie snaz-
no. Bilo je to razo¥aremje, suofeno sa lako-
mo§éu novih vlastodrzaca koji su &gesto bili
okrutniji i pohlepniji nego biv#i gospodari, i
koji su bez stida i srama prisvajali javne prihode
i inostrane subvencije: FVVA Mustafe Alasana
(Niger), Lambaje Mahame Traore (Senegal) —
filmovi o korupciji novih vlasti. Njihovo miSlje-
nje o tim vlastima uostalom, nije nikakva tajna:
ocenjuju se, u Ksali Usmana Sembena, kao pot-
puno nesposobne da ostvare teZnje naroda. A
najbolji je dokaz te nemoé¢i (Ksala na jednom
od nacionalnih senegalskih jezika, volof, znaéi
seksualna nemoé) 5to su nove vlasti u veéini
sluéajeva produzile stari kolonijalni poredak koji
su odrZavali lokalni upravljaéi i u kojem se
pojedinac nalazi u potpunom sukobu sa zako-
nima na snazi. Tako je i u filmu Uputnica
Usmana Sembena.

To znadi da je negro-afritki film bio i film
izrazavanja narodnih teZnji, teZnji za socijalnom
pravdom, za politidkim promenama u prilog
istinske nacionalne nezavisnosti (film. Sedo Us-
mana Sembena, ili, u istom tom toku, ali ilustro-
van temom rata za nacionalno oslobodenje, Sam-
bizanga Angolca Sare Maldoror).
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Oeigledno je, s druge strane, da mladi negro-
-afri®ki film prelazi nacionalne granice i baca
kriti®ki pogled na povest Crnaca i van Afrike.
Nije vise samo re¢ o studentima koji dolaze u
Evropu da tamo steknu obrazovanje, ve¢ o og-
romnoj masi emigranata u potrazi za poslom,
koji uveéavaju redove evropskog proleterijata:
stanje opisano u filmu Solej o, Maunitanca Med
Honda. Med Hondo najavljuje snazan dah koji
u sebi nosi negro-afri®¢ki film i koji ¢e u nepo-
srednoj buduénosti osvojiti svetske ekrane.
Udruzujuéi hrabrost i kulturu sa darowvito$éu,
ovaj reditelj je umeo da ovom filmu di nikad
dosegnute istorijske dimenzije. Sa Usmanom Sem-
benom, on je danas najplodniji i najsnaZniji
filmski stvaralac. Njegov film Zapadna Indija
ili begunci slobode, u kojem se govori o trgovini
crnadkim robljem, najavljuje velike epopeje koje
ée afritki film neosporno oZiveti.

Poznato je da Crma Afrika dima &udesnu istoriju
i da su njena velifina i lepota od praskozorja
Ctovetanstva obasjavale ¢itavu Zemlju.

To nikako ne zmnadi da film juZno od Sahare
nije imao te¥koca koje treba savladavati kako
bi se dosegao mnivo velikih svetskih kinemato-
grafija: suviSe mmnogo prepreka, suvie tegoba
stoje na putu ka nacionalnom oslobodenju ko-
jem stremi. Nedostatku finansijskih sredstava
o kojem smo ranije govorili, te§ko¢ama zbog ne-
manja tehnitke opreme — izuzev u Nigeriji —
pridruZuje se povrh svega strogost cenzure koja
je stroza prema macionalnom filmu nego prema
bezvrednim stranim filmovima &ije nasilje, por-
nografija ili rasizam zapljuskuju nasu publiku
sa bioskopskih ekrana.

To 5to se malo govorilo o kolonijalnom rezimu
svakako je i zbog toga $to nali reZiseri iz isku-
stva znaju da mnogi neckolonijalni rezimi ne bi
to dopustili. Gore pomenuti Med Hondo je imao
gorko iskustvo: njegov film Solej o mogao je
biti prikazan na festivalima u Kartagini, 1970,
i u Uagadugu, 1972, tek posle mnogo natezanja,
jer razobli¢ava rasizam kojem su izloZeni afrié-
ki emigranti u Parizu. ,,U Gomjoj Voliti, otkriva
on... jedan delegat Zajednifke afridke i mauri-
tanske organizacije bio je spreman da ponudi
veliki iznos organizatorima festivala ako film
skinu sa repertoara. Do njegovog prikazivanja
doslo je samo zahvaljujuéi ¢vrstom stavu Pred-
sednika Lamizana” (Panafrica, jun 1973 — No. 0).

I Emitai Senegalca Usmana Sembena pro$ao je
kroz iste neprilike, mada se, §to se ti€e cenzure,
najspektakularniji slutaj u Senegalu desio sa
filmom Sedo, istog autora, koji je dve godine
bio prognan sa ekrana pod izgovorom da u na-
slovu postoji pravopisna greska. Danas, kada
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je zabrana skinuta, svi oni koji su ga mogli vi-
deti u Parizu, Londonu ili Njujorku slaZzu se da
je pravopisna gredka, u stvari, bila puki izgovor.

I to je tuZna stvarnost sa kojom je svakodnevno
suoten afridki film i koja &esto obeshrabruje
stvaraladki Zar nadih umetnika. Ona dovodi &ak
i do ekstremne i potpuno besmislene situaecije
da su nacionalni stvaraoci skoro potpuno nepo-
znati u svojimm zemljama. Takav je sludaj i Safi
Faje — Senegalke, jedine Zene-reditelja, od me-
dunarodnog znalaja — &iji filmowvi nikada nisu
prikazani na ekranima njene zemlje, jer je na-
dahnuée za svoja dela (Seljalka pisma, na pri-
mer) nalazila u neposrednom posmatranju stvar-
nosti seoskog sveta.

Suolena sa ovako pogubnom i obeshrabrujué¢om
cenzurom, kinematografska kritika se organizuje
i osetéa pozvanom da igra sve odlutujucu ulogu
u obrazovanju i obave$tavanju vlasti i publike o
filmskoj - umetnosti. U odnosima izmedu tri ele-
menta: stvaralaca, vlasti i publike, filmska kri-
tika dobija zadatak da igra ulogu specijalnog
arbitra, zaStitnika umetnosti i, podsti¢uéi na tak-
micenje, prosvetenog Cuvara i stvaralaca i vla-
sti, ¢ija se preterivanja brzo ispoljavaju i &tete
pre svega publici.

Iako je poCela da se organizuje na planu kon-
tinenta tek februara 1969, u Uagadugu, na sim-
poziju FEPACI o ,,Ulozi kritike u afritkom fil-
mu”, ona se javila u trenutku radanja afri¢kog
filma. Afri¢ka filmska kritika se moZe ponositi
§to je bila jedina od svih umetniékih kritika
(knjiZevnost, slikarstvo, muzika) koja je uporno
i dosledno pratila razvoj svojih stvaralaca.

A znalaj njene uloge neosporno ée sve viSe rasti
naporedo sa razvojemn crnadko-afritke kinema-
tografije u traganju za svojim sopstvenim iden-
titetom. Jer svakog dana se javljaju novi redi-
telji, mladi talenti ¢ija dela i ostvarenja treba
razumeti, jer raskidaju sa tradicionalnim pristu-
pom, nasledenim iz zapadne kinematografije.
Nedavni razvoj senegalskog filma je u tom po-
gledu dosta karakteristian.

Sve vi¥e se nameée misao da afritki film, da bi
se bolje priblizio svojoj publici i imao veéi uti-
caj, treba da govori jezikom Sirokih masa i da
podleZe njihovoj estetici. Jezik §irokih masa pret-
postavlja upotrebu nacionalnih jezika i simbo-
like kojom su proZete njihove kulture. Stoga
stvaralac mora ponovo da otkriva ¢udesnu isto-
riju crnog &oveka potev od plodnih dolina Nila,
njegovih drevnih i nedavnih iskustava, Zivota
njegovih sela i velikih postojbina civilizacije.
Takode pretpostavlja ovladavanje tehnikom i
njeno podredivanje shemama prida, pripovedaka
i ostalim sadrZajima mna3ih drustava.
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Sto se tike kvaliteta buduénost mnogo obetava.
Jer, postepeno postajuéi svesna pod pritiskom i
samih filmskih stvaralaca, znadaja filma kao in-
dustrije, oslobodilatkog oruzja, instrumenta kul-
ture, Afrika preuzima obavezu obrazovanja svo-
jih filmskih stvaralaca na licu mesta: u Uagadu-
gu (Gornja Volta), gde je osnovan Institut za
kinematografsko obrazovanje. To je samio pri-
mer, a valja se nadati da ée uslediti i novi in-
stituti u Centralnoj i Istoéno} Africi.

Sto se ti¢e propagande i distribucije filmova,

ova ista svest je 1978. godine dovela do stvaranja

dve institucije, obe u Gornjoj Volti, &iji zna&aj

svakog dana raste. To su Meduafritki centar za

proizvednju filmova i Meduafri®ki centar za di-
stribuciju filmowva.

Ove tri institucije, stvorene pod pokroviteljstvom

Zajedni®ke afritke i mauritanské organizacije,

ma kakve bile njihove slabosti, predstavljaju

znadajnu kariku u procesu razvoja afritke kine-
matografije.

One su daSak nade za umetnost kojoj predstoji
blistav procvat u zemlji usmene civilizacije.

(Prevela s francuskog VERA NAUMOV TOMIC)
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