W poszukiwaniu ciggtosci

Tradycja w kinematografii i kulturze Afryki Zachodnie;j

RENATA LUBOMIRSKA

Stuchaj czeSciej rzeczy niz ludzi
Postuchaj gtosu ognia

Wstuchaj sie w gtos wody

Ustysz szlochanie w szumie wiatru:
To oddech przodkéw .

Do tej pory na $wiecie powstato niewiele cato§ciowych opracowan dotycza-
cych kina twércéw pochodzacych z subsaharyjskiej czesci kontynentu afrykan-
skiego *. Dwiema kluczowymi publikacjami, na ktére wickszos¢ wspétczesnych
krytykéw filmu afrykaniskiego si¢ powoluje, sa prace: Nwachunkwu Franka Uka-
dike Black African Cinema oraz Les cinémas d’Afrique noire: le regard en
question Oliviera Barleta. Sa to doglgbne opracowania poswigcone specyfice
tematycznej oraz estetyce filméw powstajacych na potudnie od Sahary. O ile
jednak Ukadike dokonuje préb poréwnania omawianych filméw z perspektywy
antropologii kulturowej, o tyle ksiazka Barleta bardziej skupia si¢ na oméwieniu
specyficznej estetyki tego kina.

Do celéw ninigjszej pracy obejrzatam w sumie kilkadziesiat filméw petnometrazo-
wych oraz krétkometrazowych. Zwraca uwagg fakt, ze pochodza one gléwnie z obsza-
réw Sawanny Zachodnioafrykariskiej, gdzie juz w wiekach Srednich wyksztatcito sig
kilka potgznych panistw. Tworcy tych filméw czesto nawiazuja do bogatej historii
krajow czy ludéw, z ktérych pochodza, ich tradycji 1 dziedzictwa kulturowego.

Jako podstawg napisania tej pracy ostatecznie wybratam siedem filmow, ktére
w sposOb bezposredni i przejrzysty odnosza si¢ do tradycji, a zwlaszcza do nar-
racji ustnej. Le Prix du pardon Senegalczyka Mansoura Sory Wade jest obrazem
stylizowanym na opowies¢ griota °, w ktérym widz jest wprowadzany w fabute
wlasnie przez griotdw. L’Héritage du griot Daniego Kouyaty z Burkina Faso jest
opowiescia o griocie i jego roli w spolecznosci. Yiri kan Issiaki Kouyate z Bur-
kina Faso to fabularyzowany film dokumentalny o balafoniscie i griocie, ktéry
wprowadza syna w arkana sztuki i opowiada mu o roli, ktéra bedzie miat do
spelnienia w przysztosci. Filmy animowane La Princesse Yennega (Claude Le
Gallou — pochodzacy z Burkina Faso) i Samba le Grand (Mustaphy Allasane
z Nigru) sa zobrazowaniem legend gloszonych przez griotéw. Film Yeelen nie ma
zadnych bezposrednich odwotain do narracji ustnej ani do postaci griota, ale
gléwnym przestaniem réwniez jest powrdt do tradycji i jej wartosci.

Niestety wsréd wymienionych filméw nie ma ani jednego autorstwa Ousma-
ne’a Sembene. Poniewaz jednak nie sposéb méwié o filmie afrykaniskim, a tym
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bardziej o filmie zachodnioafrykanskim, czy z francuskojezycznych krajéw
Afryki Zachodniej, bez powolania si¢ na tego prekursora i aktywnego promotora
kinematografii afrykarskiej, bede si¢ dori odwotywaé w oparciu o publikacje
i wywiad filmowy z rezyserem *.

Pod wzgledem tematycznym mozna wyszczegdlnié trzy gléwne grupy fil-
méw: o tematyce spotecznej i obyczajowej, odwolujace si¢ do sytuacji w nowo
powstatych aglomeracjach miejskich; o tematyce spoteczno-obyczajowej, odwo-
lujace si¢ do dziedzictwa kulturowego (akcja tych filmow jest zazwyczaj usytuo-
wana na wsi lub w matych skupiskach miejskich), oraz filmy o charakterze
etnograficznym. Niezaleznie od tematyki, niektére spos§rdéd nich w sposéb po-
Sredni lub bezposredni odwotuja si¢ do tradycji ustnych, nawiazujac czy adaptu-
jac podania do tej pory gloszone przez griotow.

W Afryce przekaz filmowy moze wzmacnia¢ znaczenie stowa, przez co zo-
staje obarczony nowa odpowiedzialnosScia. Moze by¢ nos$nikiem kultury i jej
warto$ci, ktére do tej pory byty ewokowane przez griotOw w narracji ustne;j.
Dlatego twérca filmowy moze mieé niezwykle wazng role do spetnienia, zwlasz-
cza w obliczu niebezpieczenistwa zaniku tekstu méwionego. Moze on obrazowac
i zapamigtywaé podania ustne, réwniez te zwyczajowo gloszone przez griotow
(epos o Sundjacie w L’Héritage du Griot, legenda o Yennedze w Princesse Yen-
nega czy o Sambie Ghanie w Samba Le Grand).

W odréznieniu jednak od klasycznego griota, ktdry z racji szczegdlnej funkcji
jaka petnit, mial wiele przywilejéw i jako jeden z niewielu moégt krytykowac
swego wiladce lub jego poczynania, rezyserzy filmowi maja zwykle ograniczone
mozliwosci wypowiedzi w kwestiach politycznych, natomiast moga swobodnie
zajmowac stanowisko w kwestiach tradycji czy kultury. Tymi aspektami, zwla-
szcza w swoim ostatnim filmie, Moolaade, zajat si¢ Ousmane Sembene. Pokazu-
jac zycie wspotczesnego Srodowiska wiejskiego w gtebi Burkina Faso, otwarcie
krytykuje pozycje kobiet w zislamizowanej kulturze afrykariskiej i niektdre tra-
dycyjne zwyczaje z tym zwiazane. Zaréwno rzady, jak i intelektualiSci zrozumie-
li, ze modyfikacja tradycji nie jest aktem politycznym, lecz kulturowym. Dlatego
tez misja rezyserdw filmowych jest szczegélna i delikatna — ich celem nie jest
bowiem odrzucenie rodzimej kultury, ale wykorzenienie niektérych zwyczajow
i praktyk przyjetych gtéwnie z islamem, jak na przyklad obrzezanie kobiet
(ekcyzja), poligamia czy zmuszanie do zawierania matzeristw.

Wspdlczesny rezyser afrykarski niekiedy probuje tez petnié rolg ,terapeuty
spolecznego” °. Przenoszac eposy czy legendy na ekran filmowy, przypomina
czasy $wietnosci, z ktérych wspétczesni Afrykanie moga czerpaé sity moralne.
Nie poddaje si¢ jednak dominacji przeszitoSci ani trendom kultury Zachodu.
Proponuje wilasna wizje artysty, przepetniona poetyka tak charakterystycznag dla
swojej kultury. W intencji twércow film nie ma by¢ nasladownictwem rzeczywi-
stosci. Rezyser widzi zjawiska, ktére go interesuja, sa mu bliskie — i wyraza je
w swoich filmach. Twércy wspomnianych tu filméw proponuja pewne otwarcie
na Swiat wspétczesny, nie zapominajac przy tym o nierozerwalnych zwigzkach
cztowieka z jego pochodzeniem kulturowym, z tradycja jego przodkéw i jego
cywilizacja. Proponuja kino autentyczne, oparte na tradycji kulturowej, niefe-
tyszyzujace jednak folkloru jako elementu, ktéry miatby by¢ kluczem do owej
autentycznosci. Tworcy tacy, jak Senegalczyk Mansour Wade, Idrissa Ouedraogo
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z Burkina Faso, ale réwniez senior Ousmane Sembene (W swym najnowszym
filmie, Moolaade) proponuja filmy o tematyce wychodzacej bezposrednio z tra-
dycyjnej kultury, przepetnione specyficzna poetyka i estetyka charakteryzujaca
si¢ wykorzystaniem koloréw, muzyki oraz innych elementéw do symbolicznego
wyrazania tresci.

Rys historyczny kinematografii w Afryce subsaharyjskiej

Mimo ze Europejczycy i Amerykanie rozpoczeli realizacje¢ filméw o Afryce
tuz po wynalezieniu kinematografii, czyli pod koniec XIX wieku, rzady kolonial-
ne staraly si¢ nie dopuszcza¢ Afrykandéw do pracy przy produkcji filmowej az do
lat 50. i cenzurowaty filmy rozpowszechniane na kontynencie. Afrykanie byli
jednak zatrudniani do pracy przy produkcji filméw dydaktycznych, co rozbudzito
ich zainteresowanie sztuka filmowa. Niektorzy tworcy, zwlaszcza z kolonii fran-
cuskich i belgijskich, mogli ksztalci¢ si¢ w Europie, ale w owych czasach nie
mogli realizowaé filméw po powrocie do kraju.

Na samym poczatku procesu odzyskiwania niepodleglosci, w roku 1956,
grupa miodych twércéw z Afryki i francuskich Antyli stworzyta w Paryzu film
zatytutowany Afrique sur Seine. Zrealizowat go jeden z pionieréw kina afrykan-
skiego, Paulin Vieyra, wraz z innymi artystami, jeszcze na fali kulturalnego
i artystycznego ruchu négritude °. Po odzyskaniu niepodlegtosci w roku 1960
rozwdj kinematografii afrykarskiej dokonat si¢ w bytych francuskich koloniach
Afryki Zachodniej. Do dzisiaj wtasnie w tych krajach dziata najwigcej rezyseréw
filmowych, ktérzy zdobyli wysokie umiejetnosci dzigki mozliwosci studiowania
w Europie i realizuja filmy pod wzgledem technicznym najlepsze. Dodatkowo
Francja uruchomita programy pomocowe w ramach dziataii Ministerstwa Spraw
Zagranicznych, ktére w duzej mierze pomagaja w produkcji filmowej. Jednym
z pierwszych, ktérzy skorzystali z tego typu wsparcia, byt Ousmane Sembene ’,
ktéry dzigki niemu zrealizowat swdj pierwszy krétkometrazowy film fabularny,
Borrom Sarret (1963), uwazany przez wielu historykéw kina za pierwszy film
afrykanski *.

Pod koniec lat 60. powstat pierwszy panafrykanski festiwal filmowy, FESPACO
(Festival Panafricain du Cinéma de Ouagadougou), po nim kolejne festiwale
i zwiazki afrykanskich twércéw filmowych, jak na przyktad FEPACI (Fédération
Panafricaine des Cinéastes). Od samych poczatkéw kina az do dzisiaj rezyserzy
filmowi, jak na przyklad Ousmane Sembene (Senegal), Moustapha Alassane
(Niger), Gaston Kaboré (Burkina Faso) czy Jean-Pierre Teno (Kamerun), staraja
si¢ przy okazji panafrykanskich i migdzynarodowych festiwali filmowych oraz
w wywiadach wypowiada¢ si¢ na rzecz rozwoju produkcji i dystrybucji filméw
afrykanskich, ktére ,,tona” w morzu filméw amerykanskich i europejskich zale-
wajacych afrykanski rynek filmowy.

Pomimo krétkiej historii kinematografia Afryki subsaharyjskiej wydata filmy,
ktére zaistnialy juz w sposéb znaczacy na wielu festiwalach migdzynarodowych,
jak np. Yeelen Souleymane’a Cissé (nagroda specjalna w Cannes, 1974), Touki
Bouki Djibrila Mambetiego (nagroda krytykéw w Cannes i w Moskwie, 1973),
nagrody dla filméw Idrissy Ouedraogo za Samba Traore (Srebrny NiedZwiedZ na
festiwalu w Berlinie) i za Tilai (nagroda w Wenecji) i dla Ousmane’a Sembene
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za Guelwaar (réwniez w Wenecji). W tym roku (2004) film Moolaade Sembene
otrzymal specjalne wyréznienie na festiwalu w Cannes w kategorii ,,Certain Re-
gard”.

Od poczatku kino afrykariskie spotykato si¢ z tym samym dylematem, przed
ktérym stangla postkolonialna literatura: jaka ma by¢ jego rola w niepodlegtej
Afryce? Tworcy filmowi zdali sobie sprawe, Ze musza w swojej tworczosci zajaé
stanowisko w tej kwestii °. Odpowiedzig na pytanie o postannictwo kina afrykari-
skiego jest jeden z pierwszych filméw Ousmane’a Sembene, Borrom sarret
(1963). Rezyser przedstawit w nim obraz biednego Senegalu, co krytyce europej-
skiej natychmiast skojarzyto si¢ z wtoskim nurtem neorealistycznym '°. Sembéne
nurt ten kontynuowal w adaptacjach swoich kolejnych dziet literackich: Mandat
Bi (1968), Xala (1974), Guelwaar (1992), a za nim w podobnym ujgciu przed-
stawiali spoteczenstwo afrykanskie i Afryke migdzy innymi Djibril Diop Mam-
bety (Badou boy, 1970; La Petite venduese de Soleil, 1998), Souleymane Cissé
(Den muso, 1974), B. Ba Kobbio (Sango Malo le maitre du canton, 1984).

Tendencje afrocentryczne pojawity si¢ ponownie na skutek §wiatowego tren-
du w kinematografii lat 80. zwanego trzecim kinem. Zatozeniem The Third
Cinema, jako alternatywy dla kina hollywoodzkiego (first cinema) czy ekspe-
rymentalnego (second cinema), miat by¢ powrét do Zrédet, czyli rodzimej kul-
tury twoércéw kina i nawiazanie do tradycji bez idealizowania jej ''. Chociaz
trend ten nie miat bezposredniego zwiazku z négritude, to niektdre jego aspekty,
jak tendencje panafrykariskie i waloryzacja wiasnej kultury, byty zbiezne. W fil-
mach franko-afrykanskich krétko- i dlugometrazowych przejawiato si¢ to mig-
dzy innymi w obecnosci elementdw zaczerpnigtych z tradycji, bezpoSrednim
umieszczeniu akcji filmu w odlegtych, przedkolonialnych czasach (Ceddo Ous-
mane’a Sembene, Yeelen Souleymane’a Cissé) lub w filmach awangardowych
(Touki bouki, Djibrila Diopa Mambetiego).

Poczawszy od lat 90. twércy kina afrykaniskiego coraz czegsciej poruszaja
temat poszukiwan tozsamosci kulturowej i etnicznej (np. Welekan, le message du
baobab, Leopolda Togo, 1991; L’Enfant noir, Laurenta Chevalliera, 1995;
L’Héritage du griot, Daniego Kouyaté, 1994; Le Prix du pardon, Mansoura Sory
Wade, 2001 i ostatnio Moolaade Ousmane’a Sembene 2002-2003).

Twoércy filmowi

Poza wydziatami filmowymi przy takich wyzszych uczelniach, jak Afrykan-
ski Instytut Kinematografii w Wagadugu czy poludniowoafrykanska szkota fil-
mowa AFDA w Johannesburgu, w Afryce praktycznie nie istnieja szkoty sztuki
filmowej. Tworcy kinematografii afrykanskiej: rezyserzy, operatorzy, montazy-
Sci, ksztalcili si¢ gtéwnie w europejskich szkotach filmowych. Pionierzy kina
nigeryjskiego (Edward B. Horatio Jones i Ola Balogun), jak réwniez kina Wy-
brzeza Kosci Stoniowej (Bassori Timite, Désiré Escare i Henri Duparc), studio-
wali w IDHEC (Institut de Hautes Etudes Cinématographiques) w Paryzu.
Ksztalcili si¢ tam réwniez Issiaka Konaté, Idrissa Ouedraogo (Burkina Faso),
Paulin Soumanou Vieyra, Mansour Sora Wade (Senegal), Ruy Guerra (Mozam-
bik) i Pierre-Marie Dong (Gabon). Wielu filmowcéw afrykariskich, jak na przy-
ktad Mahama Johnson Traore i Thierno Faty Sow (Senegal), studiowato
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w paryskim CICF (Conservatoire Indépendent du Cinéma Francais). W bruksel-
skiej szkole filmowej INSAS (Institut National Supérieur des Arts du Spectacle
et Techniques de Diffusion) studiowali gléwnie twércy z Maghrebu: Ahmed
al-Maanouni (Maroko), Brahim Tsaki (Algieria), Nouri Bouzid (Tunezja). Z kolei
w rzymskim Centro Sperimentale di Roma studiowali Ababacar Samb-Makha-
ram (Senegal) i Souheil Ben Barka (Maroko), a w Londynie Idriss Hassan Dirie
(Somalia) i Adamu Halilu (Nigeria).

Wielu pionieréw kina afrykariskiego, jak Ousmane Sembene (Senegal), Sou-
leymane Cissé (Mali), Abderrahmane Sissako (Mauretania), a za nimi inni Ma-
lijczycy — Djibril Kouyate i Kalifa Dienta, studiowalo w moskiewskiej szkole
filmowe;j.

Afrykanie w tédzkiej PWSTiF

W 16dzkiej PWSTiF studiowalo do tej pory czterech Kenijczykdéw, ktorzy
wedtug rektora szkoty, profesora Bednarka, stworzyli niezwykle ciekawa grupe
tworcza 12 Sa to absolwenci wydzialu rezyserii: Sao Gamba, ktéry rozpoczat
studia w 1965 roku, Jam Karanja (lata 80.), Jakub Barua (lata 90.) oraz Stan
Barua, brat Jakuba, ktéry studiowal na wydziale operatorskim.

Najbardziej w Polsce znany Jakub Barua przejawia fascynacje historia i mi-
tologia zaro6wno w formach dokumentalnych, jak i fabularnych. W Polskich od-
cieniach przedstawil, po raz pierwszy tak obszernie, wielowiekowe zwiazki
pomiedzy Polska i Afryka. Na szczeg6lng uwage zastuguje jego film dyplomowy
Miejsca zapomniane (Forgotten Places), poetycka opowiesc, ktérej fabuta zosta-
ta wymyS§lona przez autora. Barua ujat t¢ fikcyjna, ,,suahilijska” wersje biblijnego
potopu w formie mitu opowiadajacego o przyczynach powstania i opuszczenia
niegdy$ wspaniatego miasta Gedi. Film ten zostal uznany w Kenii za autentyczna
czg$¢ jej odleglej mitologii, co spowodowato dyskusje wsréd badaczy kultury
Suahili na temat wagi kina i odpowiedzialno$ci twércéw filmowych w tworzeniu
kultury i historii .

Warunki produkcji filmowej

Podczas gdy liczba sitcoméw i nowel telewizyjnych oraz filméw tworzonych
technika wideo, dystrybuowanych na kasetach (na przyktad w Nigerii) ro$nie
bardzo szybko, produkcja kinowych filméw afrykariskich jest stosunkowo nie-
wielka, a w ostatnich latach znacznie spadta. Na festiwalach migdzynarodowych
pojawiaja si¢ nadal jedynie pojedyncze obrazy, a tylko nieliczne z nich zwracaja
uwage krytykow. Organizatorzy najwazniejszego festiwalu panafrykanskiego,
FESPACO, odbywajacego si¢ raz na dwa lata w stolicy Burkina Faso, Wagadugu,
mieli coraz wigksze trudno$ci w znalezieniu dostatecznej liczby filméw, aby
festiwal mégt sie odby¢, dlatego poszerzyli jego formute '*.

Najwazniejszym powodem ograniczenia produkcji filméw realizowanych tra-
dycyjna technika sa trudnosci finansowe. Afrykarnscy twoércy filmowi prawie od
poczatku byli uzaleznieni od europejskich finanséw rzadowych. Do niedawna
najwazniejszym mecenasem kinematografii afrykanskiej byla Francja, ktéra
w latach 70. zainicjowata program dofinansowywania kinematografii francusko-
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jezycznych krajéow afrykanskich, w ramach Programu Wspétpracy dziatajacego
przy Ministerstwie Spraw Zagranicznych. Pomoc ta polegala na zapewnieniu
zakupu filméw, praw autorskich oraz praw do dystrybucji tych filméw w Euro-
pie, ale réwniez na bezposrednim finansowaniu budowy szkét filmowych (rzad
francuski i1 belgijski sfinansowaly budowg i wyposazenie Instytutu IRIS w Wa-
gadugu). Jednak w ostatnim czasie rzad francuski znacznie zmienil polityke,
rozktadajac budzet przeznaczony na ten rodzaj wspierania kultury frankoforiskiej
na caty Trzeci Swiat.

Jego funkcje przejat program Komisji Europejskiej dziatajacy z tymi samymi
celami. Jednak pomimo zblizonych zadan i zatozen programowych zmienity si¢
kryteria i warunki dofinansowywania filméw — w nowym programie projekty
musza by¢ zglaszane oficjalnie przez rzady krajéw, w ktérych sa produkowane.
Z kolei rzady krajéw afrykanskich czesto albo nie sa zainteresowane promocja
kinematografii, albo przepuszczaja projekty przez filtr cenzury nieznoszacy kry-
tycznego nastawienia proponowanych filméw. Komplementarny dla inicjatyw
Komisji Europejskiej jest program wsparcia dla kinematografii afrykariskiej re-
alizowany przez UNESCO. Pomimo pomocy ptynacej ze Zrédet organizacji eu-
ropejskich i migdzynarodowych prawie calkowity brak wsparcia ze strony
rzadéw panstw afrykarniskich (poza Burkina Faso, gdzie zwlaszcza za czaséw
prezydentury generala Thomasa Sankary, 1983-1987, aktywnie wspierano roz-
woj rodzimej kinematografii) powoduje, ze rozwdj sztuki filmowej na kontynen-
cie afrykadskim jest niezmiernie utrudniony. Twoércy filméw afrykanskich
poszukuja S§rodkéw na ich produkcje na wlasng reke, w rezultacie czego wiele
filméw realizowanych jest w koprodukcji z europejskimi, a nawet potudniowo-
amerykariskimi zespotami filmowymi .

Dystrybucja

Trudnosci w finansowaniu wynikaja przede wszystkim z trudnos$ci zwiaza-
nych z dystrybucja filméw w Afryce. Istnieje niewiele sal kinowych, a miejsca
w repertuarze kinowym zajmuja gtéwnie filmy zachodnie, ktérych dystrybuto-
rzy dbaja o odpowiednia promocje '°. Poza Afryka filmy afrykariskie, dofinan-
sowywane przez rzadowe organizacje europejskie, sa rzadko rozpowszechniane
przez kino czy telewizje, ze wzgledu na ograniczong publicznosé . Najczesciej
filmy te mozna zobaczyé w kinach na specjalnie organizowanych pokazach
tematycznych albo w telewizji z okazji $wiat narodowych niektérych krajow
afrykanskich (gtéwnie bytych kolonii) czy takich wydarzen, jak na przyklad dni
kultury frankoforiskiej '*.

Jednak wedtug rezysera filmu L’Afrique, je te plumerai, Jean-Marie Teno, tego
typu festiwale bardziej alienujg i spychaja na margines filmy afrykarskie, niz je
promuja .

Jednoczesnie, poza Afryka, istnieje bardzo niewielu dystrybutoréw filmow
afrykarnskich sprzedajacych kopie na kasetach VHS lub DVD, a ich ceny kilka-
krotnie przekraczaja ceny najlepiej sprzedajacych si¢ filméw zachodnich. Poza
niewielka konkurencja ceny te s3 uwarunkowane réwniez bardzo wysokimi staw-
kami za prawa autorskie, ktére narzucane sa przez samych twércoéw. Powoduje
to niestety jeszcze wigksza marginalizacje ich dziet.

105




RENATA LUBOMIRSKA

Tradycyjne teksty narracyjne jako podstawa scenariusza
i konstrukcji wybranych filmow

W Afryce Zachodniej narracja ustna jest noSnikiem bogatego dziedzictwa
kultury i historii ludéw tego rejonu. Eposy, mity i legendy o ludach czy bohate-
rach do dzi§ sa waznym sktadnikiem kultury, zwtaszcza w srodowiskach etnicz-
nie jednorodnych.

Wedtug M. M. Diabatégo * epos afrykanski sytuuje si¢ miedzy historia i mi-
tem. Bazujac na autentycznej postaci czy fakcie historycznym, buduje otoczke
z elementéw dziedzictwa kulturowego danej spotecznosci, wiacza do opowiada-
nia tradycyjne przystowia, powiedzenia czy mity. W czasach wspétczesnych hi-
storie ewokowane w eposach stanowia model fundamentalnych wartoSci
wyplywajacych z tradycji i sa podstawa edukacji. Historia si¢gajaca ,,niepamiet-
nych czaséw”, opowiadana w eposach, zbliza ludzi wspétczesnych do bohateréw
z przesztosci do tego stopnia, Ze na przyktad w Mali pierwszy prezydent, Modi-
bo Keita, zostat wiaczony przez niektérych griotéw do gloszonego eposu o Sund-
jacie, a jego czyny byly poréwnywane z wyczynami kréla Mande. W tym
przypadku griot nie byt juz ,,na ustugach” rodziny krélewskiej, lecz RDA (Ras-
semblement Démocratique Africain) *'.

Rola i miejsce griota w spolecznosci tradycyjnej >

Tradycja mowi:

,Mowienie jest trudnq sztukq.

Wszystko polega na wywazeniu stowa.

I ten, kto nie umie nadac mu ksztattu,
okragtosci, musi z tym zwrocic si¢ do griota,
poniewaz stowo nalezy do griota” >

W wielu tradycyjnych spotecznosciach zachodnioafrykarskich funkcja prze-
kazywania historii lezala w rekach os6b zawodowo si¢ tym zajmujacych, naleza-
cych do specjalnej kasty. Tak jak w przypadku innych zawodéw, jak na przyktad
kowal, szkutnik czy lutnik, griot — mistrz stowa, byl profesja konkretnego rodu
przekazywang z pokolenia na pokolenie. O ile zakres dziatai i nazwa sa zrézni-
cowane ws$rdd réznych ludéw, to ich rola w spoteczeristwie zawsze skojarzona
jest ze Spiewem i opowiadaniem historii.

Grioci odgrywaja w tradycyjnej spotecznosci afrykanskiej bardzo wazna role,
totez ich miejsce w niej jest Scisle okreslone. W spotecznosci Malinkéw Diabaté
wyrdznia jeszcze inne podrodzaje griotéw, tym razem pod wzgledem typu rodziny
rycerskiej *°, ktérej shuzyli. Grioci, zwani jeli, pochodzili z kast ludzi wolnych.
Wedlug Diabaté, pochodzacego z rodu griotéw, stowo jeli oznacza z jgzyku Mande
krew, poniewaz z rodem, ktéremu stuzy jego rdd, tacza go wigzi krwi. Griot jest
czlonkiem kasty rzemieSlnikéw nyamakala, a jego narzedziem jest stowo. Nalezy
zaznaczy¢, ze kazdy cztowiek pochodzacy z kasty nyamakala moze wykonywad
funkcje griota w takim zakresie, w jakim griot moze wykonywac inne zawody rze-
mieslnicze, np. kowala czy rymarza. Czg¢sto opowiadania griotdw sa przekazywane
w formie piesni. Niekt6rzy grioci sami akompaniuja sobie na instrumentach .
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W praktyce wsrdéd ludéw zamieszkujacych dzisiejsze terytorium Mali griot
czgsto byt , kronikarzem” i ,,genealogiem” danego rodu ,,szlacheckiego”, a tak-
7e postem i doradca kréla. Wypowiadal stowa swego wladcy, ktéry nigdy nie
zwracal si¢ bezposrednio do rozméwcey (L’Héritage du griot). Czionek rodu
griotéw byt tez towarzyszem swego pana do Smierci, podazal wraz z nim w po-
dréze i na wojny, aby méc §wiadczy¢ o jego przygodach, mestwie i czynach
(griot Kouyaté w Samba Le Grand).

Swojego rodzaju prezentacje roli griota odnajdujemy w prologu jednej z za-
pisanych wersji eposu o Sundjacie *. Méwiac ogélnie, griot jest ,,pamiecia”
spolecznosci czy grupy etnicznej. Jego rola jest przekazywanie kolejnym poko-
leniom wiedzy o nich samych w postaci eposéw historycznych i opowiadan na-
wiazujacych do tradycji danej grupy spotecznej. Przy czym eposy historyczne
takiej wagi jak epos o Sundjacie moga by¢ gloszone jedynie przez szczegdlnych
griotéw, pochodzacych z rodéw od wiekéw zwiazanych z rodem krélewskim czy
rycerskim. Jego funkcja jest quasi-edukacyjna, poniewaz ma utrzymac tozsamos¢
kulturowa i narodowa przez opowiadanie o historii.

W Burkina Faso grioci, pieSniarze zwani zi, przemierzaja kraj Bobo, niwelu-
jac napigcia i thumaczac podczas grupowych przedstawien sztuki deklamacji site
klanéw, ich hierarchie, oraz wychwalajac réznych bohateréw **. Waga, jaka sie
przyktada do roli griota w spotecznosci zachodnioafrykariskiej, wynika z samych
przekazéw, ktére gtosi. Mit czy epos przekazywany w postaci ustnej nie jest
jedynie opowiadaniem, ale rzeczywisto$cia pozbawiona w Swiadomosci stucha-
czy zabarwienia fikcyjnego.

Mit przekazywany przez griota staje si¢ rzeczywistoscia, ktdra zgodnie z wierze-
niami istniata w czasach najdawniejszych i od tamtej pory wptywa na $wiat i losy
ludzkie (Yiri kan). Dlatego wtasnie griot swoimi opowiadaniami ksztaltuje Swiado-
mos$¢ i moralno$¢, ukierunkowuje wiele zachowan. Czgsto jest nadzieja na lepsze
jutro, poniewaz jego przekazy sa narracja, w ktdrej ,,zmartwychwstaje” pradawna
rzeczywistosé i ozywaja prawdy uniwersalne *. Griot daje odpowiedzi na pytania
egzystencjalne, zaspokaja glebokie potrzeby religijne, uzasadnia dazenia moralne,
nieréwnosci spoteczne, daje wyjasnienia twierdzen czy wymogéw praktycznych
(L’ Héritage du griot, Yiri kan, Le Prix du pardon). W innych przypadkach, tak jak
trubadur czy herold, informuje i uprzedza spoteczno$¢ o konkretnym fakcie.

Przekazy griotéw sa w istocie proba wyjasnienia i nadania wyobrazenia arty-
stycznego (Spiewem i taficem) prawdom i legendom, za pomoca muzyki i prak-
tyk quasi-teatralnych. Dobry griot wie, jak pobudzi¢ zainteresowanie stuchaczy
i doprowadzi¢ ich do przezycia opowiadanej przez niego historii. Poza Spiewem
i umiejetnoscia gry na instrumencie musi on umie¢ zmieniaé glos celem zrézni-
cowania dialogéw *’, musi umie¢ wyspiewac piesni z odpowiednim temperamen-
tem, gestykulowac i graé przed publiczno$cia. Wystapienie griota jest bowiem
swoistym teatrem jednego aktora. Opowiadania griotéw zyja w pamigci i fun-
kcjonuja w Zyciu danej spotecznosci, a nie na papierze.

Rezyser filmowy wspolczesnym griotem

We wspdétczesnym kontekscie kulturowym i filmowym Afryki Zachodniej
rezyserzy niekiedy prébuja petnic¢ rolg wspdiczesnych griotéw. Zwolennikami
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Le Prix du pardon, rez. Mansour Sora Wade (2001)

roli rezysera afrykarskiego jako wspdtczesnego griota sa m.in. Nwachunkwu
Frank Ukadike *' oraz Olivier Barlet . Barlet, méwiac o griocie nowego rodza-
ju, wyjasnia: W kulturze ustnej, gdzie stowo jest nietrwale, jeZeli nie jest dalej
przekazane, kino moZe znalei¢ swojq nowq tozsamosc jako wehikut pamieci. Te
specyfike filmu zachodnioafrykarniskiego mozna odnalez¢ zaréwno w filmach krét-
kometrazowych czy dokumentalnych (Yiri kan, Samba Le Grand, La Princesse
Yennega), jak tez w fabularnych filmach dlugometrazowych (7ilai, L’Héritage du
griot, Le Prix du pardon, Yeelen). Wiele filmow frankofoniskich bezposrednio nawia-
zuje forma i estetyka narracji do opowiesci griota. Niezaleznie od tematu i fabuty,
afrykanskie francuskojezyczne opowiesci filmowe, podobnie jak przekazy griotow,
sa czesto kombinacja faktu i fikcji, gdzie rozgraniczenie migdzy nimi jest ptynne.

Protagonistami filméw, ktére powstaja na podstawie opowiesci epickich, sa
zwykle wiadcy afrykaniscy, np. Sundjata (L’Héritage du griot) i Yennega (La
Princesse Yennega) lub stynni bohaterowie plemienni, jak na przykiad Baay Sogi
(Le Prix du pardon) czy Samba Gana (Samba Le Grand). Bohaterowie ci repre-
zentuja wszystko to, co najszlachetniejsze, najdzielniejsze i najSwietniejsze
w przedkolonialnej przesziosci Afryki. Zdarza sig¢, ze w ,relacje” wplataja si¢
watki mityczne czy legendarne, moce nadprzyrodzone ludzi lub zwierzat. Poda-
nia te w tradycyjnej narracji ustnej przekazywane sa z pokolenia na pokolenie,
dzieki czemu opowiesci o wielkich bohaterach, wojnach, suszach czy gtodzie sa
dlugo przechowywane w pamigci spotecznosci.

Grioci w filmach

W kilku analizowanych filmach pojawiaja si¢ postaci griotow. W filmie
L’Héritage du griot opowiadanie snute przez griota zostato zaczerpnigte z eposu
o krélu Sundjacie, wystgpujacego w wielu formach w kulturze Mande. Jego pet-
ny przekaz moze trwaé nawet 60 godzin **. Do tej pory opublikowano ponad 20
wersji spisanego eposu, wsrdd ktdrych takze stynny Maitre de la parole Camary
Laye (1978), przy czym najbardziej znana jest wersja D. T. Niane z 1960 r. Jest
to przede wszystkim epos o korzeniach ludu Mande, ktéry obecnie zamieszkuje
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Le Prix du pardon, rez. Mansour Sora Wade (2001)

czg$¢ Mali, Burkina Faso i Gwinei. Do dzisiaj rody griotéw Kouyaté, Diabaté
oraz rod Keita spotykajg si¢ raz na siedem lat na swoistym festiwalu opowiadania
eposu o Sundjacie. Jest to najstynniejszy epos literatury ustnej Afryki Zachod-
niej. W filmie Daniego Kouyaté griot opowiada jedynie cze$¢ historii Sundjaty,
opisujaca legendarne poczatki XIII-wiecznego imperium Mande z czaséw ojca
Sundjaty, kréla Maghana, oraz dziecifistwo i mtodo$¢ Sundjaty Keity az do jego
wygnania. Filmowa histori¢ rozpoczyna griot, ktéry po spotkaniu ze zjawa Wiel-
kiego Mysliwego czuje si¢ powolany do odbycia podrézy do nowoczesnego
miasta Wagadugu, stolicy Burkina Faso, aby chtopcu, Mabo Keicie, przekazaé
histori¢ o jego pochodzeniu i 0 nim samym tak, aby ten poznat znaczenie swego
imienia >*. Wielki Mysliwy objawia sie réwniez chtopcu pod koniec filmu, dajac
do zrozumienia, Zze Mabo zostal wtajemniczony, odbyt inicjacje¢ i posiadl wiedze
konieczng dla poznania siebie i swoich korzeni. Tym samym misja griota zostaje
spetniona.

Nalezy podkresli¢, ze rezyser filmu, Dani Kouyaté, pochodzi w rodu griotéw,
ktérzy od zawsze byli griotami rodu Keitéw. Filmowego griota gra ojciec rezy-
sera, stynny aktor teatru Petera Brooka i promotor tradycji afrykariskiej w Euro-
pie i Afryce, Sotigui Kouyaté. Obu artystom udato si¢ w filmie spetnic to, czego
,oczekuje si¢ od czlowieka pochodzacego z ich rodu” — przekazac¢ kolejnym
pokoleniom opowies¢ o Sundjacie. Przedstawiajac jednak jedynie jej czes¢, tak
jak filmowy griot, chcieli zapewne wzbudzi¢ u widzéw cheé poznania dalszych
loséw Sundjaty. Swiadczy o tym wzmianka na okladce kasety z nagraniem, mé-
wiaca, ze jest to film idealny dla przypomnienia o znaczeniu poznania wtasnych
korzeni w odnalezieniu toZsamosci.

W Le Prix du pardon Amul Yaakaar (w jezyku wolof — ,bez nadziei”’) opo-
wiada historig¢, opierajac si¢ na faktach, ktérych byt swiadkiem i ktére jako doro-
sty griot przekaze nastgpnym pokoleniom. Film ten nie jest jedynie ekranizacja
mitu czy legendy, ale wlasnie opowiescia griota par excellence, gdzie na gtow-
nym miejscu autor umieszcza postaé griota — narratora, moze nawet alter ego
samego rezysera. Dla podkreslenia wagi postaci griota, jako bohatera filmu i na-
rratora opowiesci, rezyser dodat jeszcze jedna postac, ojca chtopca, réwniez
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griota o imieniu Adu Seck, ktérego Wade znat i bardzo cenit *°. Petni on w filmie
bardzo wazna rolg, poniewaz symbolizuje straznika historii, prawdy i zasad mo-
ralnych. Mansour Wade nie jest jedynym rezyserem, ktéry identyfikuje si¢ z grio-
tem. Sposob przedstawienia griota, Mahamy Konaté, przez Issiaké Konaté w Yiri
Kan wyraZnie wskazuje na to, jak wielka wage twoérca przyktada do roli griota
w dzisiejszej Afryce w przekazywaniu mitéw kosmogonicznych i prawd uniwer-
salnych kolejnym pokoleniom Afrykanéw. Baba Hama (Dyrektor Generalny
FESPACO) i Ousmane Sembeéne uwazaja ponadto, ze twoérca filmowy ma dzisiaj
do spetnienia bardzo wazne zadanie i tak jak pisarz moze by¢ gtosem §wiadomo-
$ci ludu, inspiratorem jego mysSli i czynéw. Banham i Wake réwniez uwazaja, ze
afrykaniski dramaturg lub aktor nie jest postaciq oddalonq od ludu, tworzqcq
rzeczy trudne, dla elity intelektualnej — ale raczej kontynuatorem tradycji sene-
gambijskiego griota *°.

Zasadnicza jednak réznica pomigdzy griotem i rezyserem jest to, ze opowia-
dajac historig, griot postuguje si¢ stowem, a twoérca filmowy obrazem. Griot,
bedac mistrzem stowa, uzywa go w taki sposéb, aby przy zastosowaniu odpo-
wiedniej techniki deklamacji, jak zmiany akcentowania, dobdr stéw pod wzgle-
dem ich dtugosci, a takze r6znicujac rytm akompaniamentu muzycznego, tworzy
odpowiedni nastréj i zmienia¢ rytm gloszonej historii *’. Twérca filmowy ma do
dyspozycji zabiegi techniczne polegajace gtéwnie na specyficznym sposobie
kadrowania, montazu, czym wptywa na zmiang¢ rytmu, a niekiedy takze na wy-
mowe poszczegblnych scen. Wedlug Bineta twércy afrykarniscy stosuja na przy-
ktad ujecia postaci, filmujac je od dotu w gére celem podkreslenia ich mocy **.
W ten sposéb filmowany jest migdzy innymi w niektérych scenach Nianankoro
w Yeelen czy baobab w L’Héritage du griot. Z kolei kadrowanie samych oczu
czy twarzy jest zwrdceniem uwagi na przezycia wewnetrzne postaci, podczas
gdy szerokie plany przedstawiajace grupe oséb filmowana nieznacznie od gory
wskazuja na wigzi taczace jej cztonkéw (np. narada czionkéw Komo w Yeelen,
rozmowy Mabo z griotem w L’Héritage du griot).

Film moze by¢ takze sposobem uwieczniania stowa méwionego. Niektdre
filmy afrykarskie, taczac sit¢ obrazu i tekstu, nadaja narracji ustnej nowa forme,
ktéra wychodzi poza ramy tradycji. Dzigki temu nowemu przektadowi technicz-
nemu struktura, a nawet tre$¢ przekazu moga zosta¢ zmodyfikowane i przybraé
nowa forme (Le Prix du pardon, L’Héritage du griot). Wielu rezyseréw, jak na
przyktad Moustapha Alassane (Samba Le Grand) i Claude Le Gallou (La Prin-
cesse Yennega), dokladnie przektada na obraz filmowy legendy gloszone przez
griotéw. Oba przyktady adaptacji nie ograniczaja si¢ jedynie do przekazania
tekstu opowiesci. Takze spos6b prowadzenia narracji spoza ekranu i jej oprawa
muzyczna (akompaniament na kora) sg stylizowane na wystapienie griota.

Estetyka wybranych filmow

Ukadike poswigca wiele miejsca funkcjonowaniu narracji filmowej i wpty-
wowi tradycyjnej narracji ustnej na ,afrykanski” jezyk filmowy. Wedlug tego
krytyka oparcie struktury przekazu filmowego na wzorcach tradycji ustnej jest
niezbedne do osiagniecia efektu autentycznosci i wiarygodnosci *°. Afrykanin
jest istota sensualna, ale nie w europejskim tego stowa znaczeniu. Wedtug inte-
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lektualisty senegalskiego, Léopolda Sédara Senghora, Afrykanin czuje wigcej niz
widzi; czuje siebie, poznaje rzeczy nie zewngtrznie, ale w ich ,.glgbokiej rzeczy-
wisto$ci”. Poznanie afrykanskie ktadzie akcent na znaczeniu moralnym, na tym,
co mistyczne,nasymbolu™.

Obrazy filmowe twdércéw afrykanskich charakteryzuja si¢ nieskrgpowaniem
schematami zachodnimi, co powoduje odmiennos¢ i wyjatkowos¢ kina tego kon-
tynentu (na przyktad Touki Bouki Djibrila Diopa Mambetiego, Picc me Mansoura
Wady czy Yeelen Souleymane’a Cissé). Estetyka i poetyka niektérych filméw
afrykanskich, zwlaszcza tych nawiazujacych do tradycji, jest zatem bardzo szcze-
gblna. Filmy tworzone przez Afrykandéw czesto nie maja jasno okreslonych ogra-
niczefi czasowych (Yeelen, L’Héritage du griot, Yiri kan) i charakteryzuja si¢
powolnoscia akcji (7ila). Ponadto w scenach czesto pojawiaja si¢ tajemne moce
i przedmioty magiczne, ktére sg integralng czgscia przedstawianego $wiata 4
(Yiri kan) lub niekiedy motywem fabuly (Yeelen). Podobnie jak w teatrze afry-
kariskim ** nie ma powodu, aby film musiat si¢ miesci¢ w konwencji formy
arystotelesowskiej (jedno$ci czasu i przestrzeni), mie¢ wstgp, rozwinigcie i za-
koriczenie oraz jasno rozdziela¢ mit od rzeczywistosci *.

Czas i rytm

W opisanych filmach uderzajaca jest powolnos¢ akcji. Ogladajac niektére
z nich, czasami mozna odnosi¢ wrazenie, ze czas stoi w miejscu (Tilai). Spe-
cyfika ta moze wynika¢ z tradycyjnego pojmowania czasu i przestrzeni przez
Afrykanéw *. Takie obrazy, jak Tilai czy Le Prix du pardon, moga szokowaé
widza zachodniego powolnym tempem, ale odpowiadaja przyzwyczajeniom
estetycznym publicznosci afrykariskiej *°. Ten brak pospiechu kojarzy sie
z Afrykaninem, ktéry z wielka godnoscia i szlachetnoscia, w swoim wiasnym
tempie, przechodzi przez zycie (Tilat)

Z pojeciem czasu w omawianych tutaj filmach wiaze si¢ tez klamrowa struk-
tura opowiesci. W kazdym z filméw pierwsza i ostatnia scena sg ze soba pota-
czone lub nawiazuja do siebie: opowiesci Yiri kan i Yeelen rozpoczynaja si¢
wschodem i koricza zachodem storica. Opowie$¢ Prix du pardon rozpoczyna
i koriczy griot. Film Tilai rozpoczyna i koriczy rozbrzmiewajacy dZwigk rogu:
w pierwszej scenie jego trzykrotny dZwigk ogltasza powrdt Sagi i zapytanie o mozli-
wos¢ wejscia do wioski, a w ostatniej scenie glos rogu zwiastuje jego Smierc.

Niezwykle wazng cecha filméw afrykarskich jest ich rytm, w znacznej mie-
rze niezalezny od tempa akcji. Niekiedy jest on wyznaczany i réznicowany szyb-
koscia wypowiedzi postaci (spokojne, zrownowazone wypowiedzi Nianankoro
i nerwowe, szybkie stowa ojca w Yeelen). Wazna role w budowaniu rytmu odgry-
wa odpowiednio dobrany podktad muzyczny. Moga to by¢ na przyktad tradycyj-
ne, jednostajne motywy grane na kora, tradycyjnej harfie malijskich griotéw.
(Tilai, Yeelen, Yiri kan, Samba Le Grand, Princesse Yennega). Czasem podktad
muzyczny jest réznicowany celem uwydatnienia zmiany scen i nastrojow (Le
Prix du pardon) — wtedy wykorzystywane sa rdézne instrumenty, a zwlaszcza
tradycyjne bebny. Rytm akcji filméw jest tez dyktowany dtugoscia ujeé, nieraz
bardzo dlugich, oraz sposobem montowania — w niektérych filmach dlugie ujecia
przeplatane sa krétkimi scenami (Yeelen).
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Symbole

Twoércy filméw Afryki Zachodniej bardzo czgsto postuguja si¢ symbolami,
ktére sygnalizuja szersza wymowe sceny czy wydarzenia. Léopold Sédar Seng-
hor uwazal, ze tam, gdzie umyst-oko Biatego zatrzymuje si¢ na wyglqdzie przed-
miotu, umyst-uscisk Murzyna, ponad tym, co widziane, zmierza do pod-realnosci
przedmiotu, by — ponad znakiem — uchwycic jego sens. Tak wiec dla Negro-Afry-
kanina kazdy przedmiot jest symbolem podrzeczywistosci, stanowiqcej prawdzi-
we znaczenie znaku (...) ° Pojawiajace si¢ w scenach rézne symbole czytelne dla
Afrykanéw nie zawsze sa zrozumiale dla widza europejskiego. Na przyktad
baobab, kojarzony przez ludy zamieszkujace region Sahelu z moca i tajemna
wiedza, w filmie odsyta do niezwyktych zdolnosci gtéwnych bohateréw (Le Prix
du pardon, L’Héritage du griot). Znaczenie symboliczne moga mie¢ przedmioty,
jak thuk i maska wykonane z drewna baobabu w Yeelen *’. Podobnie kapiel,
kojarzona z rytuatem oczyszczenia, w Yeelen jest symbolem wyrazajacym czy-
sto$¢ moralna pozwalajaca na kontakt z béstwem (matka Nianankoro), dotarcie
do prawdy (kapiel Nianankoro u Zrédet przed konfrontacja z ojcem i ze swiatlem
— symbolem prawdy). Czasami w celu podkreslenia szczeg6lnosci czy autentycz-
nos$ci realiow, w ktérych sie¢ dzieje opowies¢ filmowa, rezyserzy wlaczaja ele-
menty, ktére moga by¢ zrozumiale tylko dla okreslonej widowni, pochodzacej ze
Srodowiska, w ktérym dzieje si¢ akcja filmu, lub dla etnologéw. Jest nim na
przyktad rytualny taniec ,,potulnego Ilwa” wykonany przez Yatme¢ w filmie Le
Prix du pardon. Yatma, zabdjca Mbanicka, pokazal w ten sposdb, ze nastapita
w nim zmiana z morderczego drapieznika w niegroZnego cztonka spolecznosci.
Inna specyfika analizowanych filméw jest postugiwanie si¢ przez postacie meta-
fora. Ten sposéb wypowiedzi jest charakterystyczny zwlaszcza dla starego griota
w L’Héritage du griot oraz dla matki Nianankoro w Yeelen. Peten metafor jest
réwniez jezyk balafonisty Konaté w Yiri kan.

Inne elementy symboliki to kolory. W Le Prix du pardon symbolicznie zasto-
sowano kolory ubran aktoréw, aby podkresli¢ charakterystyke postaci (czerwony
— moc, bialy — spokdj i opanowanie, czarny — zwiastun §mierci), oraz jako tlo
scen, na przyklad szarosine dla uwydatnienia grozy sytuacji. Mansour Sora Wa-
de, rezyser Le Prix du pardon, w wywiadzie powiedzial: Nie uzytem (w filmie)
roznych kolorow na darmo. Nadajq one charakter uniwersalny historii, nawet
Jjezeli dzieje si¢ w catosci w Afryce. Najlepszym sposobem pozwalajqcym na po-
wszechne zrozumienie tematyki uniwersalnej, jest zastosowanie kolorow czytel-
nych dla wszystkich. Poza tym pozwala to na wyjscie z cliché na temat strojow
Afrykanow **.

Wymiar symboliczny ma tez niekiedy w filmach organizacja przestrzeni. Na
przyktad w filmie Tilai wioska jest przestrzenia zamknigta, rzadzaca si¢ Scistymi
prawami spotecznych nakazéw i zakazéw. Wszystko, co znajduje si¢ poza wio-
ska, symbolizuje wolnos$¢. Podzial zaznaczony w tym filmie jest zbiezny z trady-
cyjnym okres§laniem obszaru obowigzywania praw spotecznosci u niektérych
ludéw afrykarskich. W celu podkreslenia obowiazywania tych regul, na poczat-
ku i na koricu filmu, gtéwny bohater filmu Saga zatrzymuje si¢ na obrzezach
wioski 1 trzykrotnie gra na rogu, obwieszczajac w ten sposob, ze poddaje si¢
zasadom spotecznos$ci i prosi o pozwolenie na wejscie, aby spotkaé si¢ z matka.
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Nie mogac pogodzi€ si¢ ze zwyczajami obowiazujacymi w wiosce, zamieszkuje
poza nia i tam dochodzi do spotkan i zblizer z ukochana. W tej drugiej prze-
strzeni odwiedzaja Sage réwniez jego brat i mtodsza siostra niedoszlej zony,
Nogmy. Jednoczes$nie przestrzen poza zamknigtym kolem wioski jest polem,
w ktéorym wydarzaja si¢ wszystkie tragedie: tam popelnia samobdjstwo ojciec
Nogmy, tam zostaje ztozone ciato matki Sagi i Kougri i tam réwniez Saga zostaje
zamordowany. W L’Héritage du griot symboliczna organizacja przestrzeni niesie
inne znaczenie. Stary griot odmawia przyjecia gosciny w domu Keitéw, ponie-
waz wie, ze misja, ktéra ma do spetnienia, moze nie spodobac si¢ matce chtopca,
ktéra wprowadzila zwyczaje zachodnie. Dlatego pozostaje w ogrodzie i tam spo-
tyka si¢ z Mabo. Jeszcze inaczej przestrzen przedstawiana jest w takich filmach,
jak Yiri kan czy Yeelen, gdzie gtéwni bohaterowie musza przej$¢ dtuga podréz
poza obszarem wioski — droge inicjacyjna, aby posia$¢ wiedz¢ potrzebng do
osiagnigcia wtajemniczenia.

Magia stow

Duza wage do magii glosu przyktada bohater filmu Yiri Kan. Juz sam tytut,
w ttumaczeniu z bambara, ,,glos drewna”, anonsuje tajemniczo$¢. W pierwszej
scenie filmu Mahama Konaté o zmroku przygotowuje specjalne napary w poje-
mniku z olbrzymiej dyni, do ktérego kieruje swdj glos. Na poty recytuje, a na
poly wyspiewuje przekazy o przyrodzie, duchach przodkéw i dzinach wspdlnie
tworzacych wszechswiat i kierujacych losami ludzkimi. W czasie tego rytuatu
Mahama wrzuca do pojemnika mieszanke z ziél, popija napary i ptucze nimi
gardlo, po czym wypluwa plyn do pojemnika i miesza cato$¢. Jak wytlumaczyt
synowi w czasie ich wspdlnej podrézy inicjacyjnej, napary pije po to, aby napoic
nimi dziny, ktére potem wySpiewuja z jego gardta piesni. Przygladajac si¢ Ma-
hamie przy tym zajeciu i obserwujac skrupulatnos¢ i starannos$é, z jaka przeka-
zuje substancji najbardziej efektywne i najwazniejsze z jego punktu widzenia
dziatanie werbalne, widzimy, jak starannie i zgodnie z rytuatem wykonuje wszy-
stkie czynnosSci i jak powaznie traktowana jest tu wiara w to, ze dziny mieszkaja
we wnetrzu swego wybrarica, wydobywaja si¢ wraz z oddechem i Ze oddech jest
magiczny.

Dlatego stowa magiczne nie sa zwigzane z mowa potoczng. Tak jak to dzieje
si¢ w codziennych i literackich wypowiedziach Afrykanéw, réwniez teksty wy-
powiadane przez bohateréw filmowych pelne sa parabol i metafor. Ten sposéb
wypowiedzi charakterystyczny jest zwlaszcza dla starego griota w L’Héritage du
Griot oraz dla matki Nianankoro w Yeelen. Jest to element poetyki filmu, ktéry
réwniez poprzez swoje bezposrednie odwotanie do kultury tradycyjnej czyni film
bardziej autentycznym z punktu widzenia autora i odbiorcy afrykanskiego.

Wybor jezyka
We francuskojezycznych krajach Afryki Zachodniej, podobnie jak w wigk-
szo$ci powstatych po dekolonizacji krajow afrykanskich, istnieje bardzo duza

r6znorodno$¢ jezykow i dialektdw etnicznych. W obliczu tak wielkiego zr6zni-
cowania tworcy filmowi zadawali sobie pytanie o to, czy jezykiem dialogéw ma
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by¢ jezyk francuski — jeden z jezykéw ponadetnicznych w krajach bytych kolonii
francuskich — czy moze na przyklad rodzimy jezyk rezysera. Wielu tworcow
afrykanskich poszto §ladem Ousmane’a Sembene, ktéry niemal od poczatku
pracy rezyserskiej zaczat ekranizowaé w jezyku wolof, a nastepnie w jezykach
wehikularnych ** krajéw, gdzie filmy powstawaty *.

Wybor jezyka dialogéw byl podyktowany przede wszystkim kwestiami prak-
tycznymi. Zdano sobie bowiem sprawe z tego, ze przecigtny widz afrykarski nie
moze sobie poradzi¢ z szybko wypowiadanym, literackim jezykiem francuskim.
Z drugiej strony sami aktorzy nie umieli gra¢ swych r6l w spos6b naturalny
w obcym jezyku. Dlatego postanowiono realizowaé filmy w jezykach afrykan-
skich i wprowadzi¢ napisy w jezyku francuskim.

Oprécz wzgledéw praktycznych, ktére kierowaty wyborem jezyka dialogéw,
decyzja o jego wyborze wyptyngta z oczekiwan samych widzéw, ktérzy byli
gleboko poruszeni i zawiedzeni tym, ze pierwszy film twoércy afrykarskiego
(Borrom sarret, Ousmane’a Sembene) zostat zrealizowany w jezyku francuskim,
z ktérym publicznos¢ nie chciata si¢ identyfikowaé. Rodzime jezyki sa nie tylko
emocjonalnie blizsze afrykanskim widzom. Sg takze naturalnym no$nikiem ich
wtasnych tradycji. Problem ten zostat poruszony na marginesie gtéwnego watku
filmu Keita L’Héritage du griot. Tradycja, rodzima kultura, wartoSci moralne
i przede wszystkim swiadomos$¢ wlasnej historii zostaly skojarzone w tym filmie
z jezykiem afrykaniskim diula, w ktérym stary griot snuje swa opowies¢. Te
warto$ci zostaly przeciwstawione nasladownictwu kultury Zachodu, przedsta-
wionej w postaciach matki i nauczyciela, a skojarzonej z jezykiem francuskim,
ktérym oboje postuguja si¢ w filmie.

Na przekor ideologizacji i mistyfikacji Afryki przez Zachdd, czego efektem
bylo powstanie wielu filmdéw, z ktérych najgtosniejszy to PoZegnanie z Afrykq
Sydneya Pollacka (1985), wsréd twércéw afrykariskich pojawita si¢ propozycja
tematyki bliskiej rodzimej kultury. W filmach wspétczesnych elementy tradycji
sa czesto akcentowane i wysuwane na plan pierwszy. Dzigki temu wspoétczesne
kino afrykarskie moze by¢ znaczacym wkladem do kultury $wiatowej przez
propozycje przekazu opartego w catosci na wartosciach rodzimych, promujacym
je jako elementy dziedzictwa kulturowego.

Rodzaca si¢ fala filméw nawigzujacych do tradycji i rodzimej kultury na
nowo rozbudzita dyskusj¢ na jej temat w Afryce i w §rodowiskach filmowcoéw
afrykanskich poza kontynentem. Adaptacje opowiesci inspirowanych tradycyjna
narracja ustna, w kontekscie rezysera jako wspdtczesnego, zawodowego opowia-
dacza historii, sa coraz cz¢sciej oczekiwane na europejskich i amerykanskich
festiwalach filmowych i wzbudzaja coraz wigksze zainteresowanie widzéw spo-
za kontynentu °'.

Mtode kino afrykarskie jest réwniez §wiezym oddechem dla kinematografii
Zachodu, ktéra po prawie stu latach istnienia usilnie poszukuje nowych pomy-
stéw i propozycji estetycznych. Méwi o tym krytyk filmu afrykariskiego Pierre
Haffner, wedtug ktérego estetyka kina afrykarnskiego moze wptywac na inne kina
w sposéb i w stopniu poréwnywalnym do tego, w jaki tradycyjna sztuka afry-
kariska wptynela na twérczos¢ artystéw z pokolenia Braque’a i Picassa. Jazzem
przez kilka dziesigcioleci zyl prawie caly $wiat, ze sztuki afrykariskiej czerpali
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natchnienie réwniez ekspresjonisci niemieccy, na przyktad Emil Nolde czy Ernst
Kirchner. Kubisci francuscy inspirowali si¢ rzezba afrykariska — zwlaszcza z re-
jonu sawann i wybrzezy zachodnioafrykanskich. Czarowi sztuki afrykanskiej
ulegali poeci i pisarze, jak na przyktad Guillaume Appolinaire czy Jean Cocteau,
a Srodowiska entuzjastow europejskich zaczytywaly si¢ zbiorami mitéw, legend
i poezji z Czarnego Ladu, zwlaszcza Léopolda Senghora, Aimé Cesaira i Birago
Diopa.

Kolekcje wspomnianych afrykanskich dziet sztuki, ktére zachwycity niegdy$
Europe, dzisiaj mozna obejrze¢ gtéwnie w stynnych muzeach, jak na przyktad
Musée Royal de I’ Afrique Central w Belgii, w Luwrze i Musée du quai Branly
w Paryzu czy British Museum w Londynie. Pozostaje nam tylko mie¢ nadzieje,
ze filmy autoréw afrykariskich, spoczywajace dzisiaj na pétkach instytutéw sztu-
ki, trafig kiedys$ do repertuaru kin, aby mogly §wiadczy¢ o dziedzictwie kulturo-
wym kontynentu afrykaniskiego i jego wartoSciach wyplywajacych z tak mato
znanej, a jednak bogatej tradycji.

RENATA LUBOMIRSKA

! Fragment piesni Souffle des Ancétres autor- afrykanska i moda na afrykarisko$¢ wyszta
stwa Birago Diopa (senegalski bajkopisarz, od biatych (wielu pisarzy i uczonych, od Fro-
zbieracz podan griotéw), uzyta jako motto beniusa do Griaula), to idea ta spotkata si¢
i wprowadzenie do opowiesci filmowej Yiri z wielkim entuzjazmem intelektualistow
kan. afrykanskich w Paryzu. Poezje Senghora, po-

2w tym miejscu poczuwam si¢ do mitego ematy Césaire’a i Damasa, §wiadomie nawia-
obowiazku podzigkowania mojemu promoto- zujace do tradycyjnych Zrédet kultury afry-
rowi, profesorowi Januszowi Krzywickiemu kanskiej, streszczaty koncepcje ideologiczng
(Instytut Orientalistyki UW) za wiele cen- i spofeczna, zwana z francuska négritude
nych uwag, bez ktorych ta praca nie miataby (murzynisko$¢).
obecnego ksztattu, oraz pani Anecie Oskie- 7 Ousmane Sembéne urodzit sie w Ziguinchor
rze (Instytut Orientalistyki UW) za pomoc (na potudniu Casamance), pochodzi z ple-
w dotarciu do trudno dostepne;j bibliografii. mienia rybakéw Lebu, jego rodzimym jezy-

3 Swoisty bard — wigcej w gtéwnej czesci pub- kiem jest wolof. Lata 1948-1960 spedzit we
likacji. Francji. Tutaj powstata jego pierwsza po-

* Film dok. Référence Sembéne rez. Traoré wiesé Le docker noir (1950). Studia filmowe
Yacouba, Burkina Faso, 2002. poczatkowo w Paryzu, a nastgpnie w Mosk-

S o. Barlet, Les cinémas d’Afrique noire: le wie. W 1963 rozpoczyna kariere filmowa fil-
regard en question, Editions 1’Harmattan, mem krétkometrazowym, Borrom sarret
Paris 1996, s. 180. (1963). Kolejne filmy realizuje w jezyku wo-

6 Négritude ma poczatek w latach 20. XX wie- lof, m.in. Niaye (1964), La Noire de...
ku, kiedy intelektualisci francuscy zaczgli (1966), Le Mandat (w wersji francuskiej
wykazywaé duze zainteresowanie Afryka. i wolof, 1969), Xala (1974), Emitai (1971),
W latach 30. i 40. w Paryzu grupa mtodych Ceddo (1977), Le Camp de Thiaroye (1988),
intelektualistow  pochodzacych  gtéwnie Guelwaar (1992), Moolaade (2002). Scenariu-
z panstw francuskojezycznych Afryki subsa- sze niektorych zostaly oparte na wiasnych
haryjskiej i francuskich Antyli (m.in. Aimé dzietach literackich. Przez wiele lat byt prze-
Césaire z Martyniki, Léon-Gontran Damas wodniczacym senegalskiego Pen-Clubu.

z Gujany, Léopold Sédar Senghor z Senega- SE. Heath, African Cinema, http: // www.afri-
lu) stworzyta tworcza literacka grupg wokot cana.com/ research /encarta/tt_354.asp

pisma ,,.L’Etudiant Noir”, w ktdrej najwig- oM. Konaté, Les exigences du scénario, ,,Notre

ksza role odegrali poeci. I chociaz inspiracja Librairie”, décembre 2002, nr 149, s. 16-20.
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R B. Fonkoua, Trente ans d’écriture filmique
en Afrique, tamze, s. 9
J. Pines, P. Willemen, Questioning Third
Cinema, British Film Institute, London 1989,
s.1-29.
Wedtug Biuletynu PWSTiF, 2003.
Pokaz filmu i dyskusja w Instytucie Krajéw
Rozwijajacych si¢ UW, maj 2004.
Strony www.fespaco.com
N. F. Ukadike, Black African Cinema, Uni-
versity of California Press, Berkeley and Los
Angeles 1994, 5s.199-202. Nalezy dodac, ze
w Republice Potudniowej Afryki sytuacja
jest odmienna. Istnieje tam kilka duzych wy-
tworni filmowych, ktérych gtéwnymi udzia-
fowcami sa wielkie wytwérnie filmowe spo-
za Afryki. Nie wiaczytam ich do podawa-
nych przyktadéw, bowiem ich dziatalnos$é
nie ma znaczenia dla rozwoju kinematografii
w innych krajach afrykanskich (www.clicka-
frica.com, www.safilm.org.za).
Problem ,,wojny ekonomicznej” w Afryce
subsaharyjskiej.
Nie podejmuje si¢ jednak zadnych akcji ma-
jacych na celu promocje tych filméw wsréd
ewentualnej widowni (por. film dok.
Référence Sembeéne, 2002).
Takie pokazy sa organizowane takze poza
granicami panistw organizatoréw (gléwnie
Belgii i Francji), przez instytuty kultury
i konsulaty. Pokazy filméw afrykarnskich
miaty réwniez dwukrotnie miejsce w Polsce
w Instytucie Kultury Francuskiej. W roku
2003 Jakub Barua wystapit z inicjatywa zor-
ganizowania festiwalu filméw afrykariskich
w Warszawie, ale na kilka tygodni przed
jego kolaudacja musial odwotaé festiwal
z przyczyn organizacyjnych.
(http://europa.eu.int/comm/development/bo-
dy/publications/courier/courier
185/en/en_056_ni.pdf).
M. M. Diabaté, Janjon et autres chants popu-
laires du Mali, Hatier, Paris 1970.
M. M. Diabaté, Le Lion a l’arc, Hatier, Paris
1986, 5.18-22.
Artykut o postaci griota i jeli w ramach Dic-
tionnaire international des termes littéraires,
w opracowaniu Tal Tamariego z CNRS
w Paryzu, zamieszczony na stronach interne-
towych, podaje etymologi¢ stowa ,griot”
i rézne nazewnictwo dla griotéw: najpra-
wdopodobniej pochodzi ono od stowa w jezy-
ku wolof, ,,géwél”, ktore oznacza muzykanta
z rodu kastowego tego ludu. Wedtug innej
hipotezy, stowo griot pochodzi od portugal-
skiego ,,criado”, stuzqcy lub domownik spo-
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za rodziny. Po raz pierwszy stowa tego, napi-
sanego w formie ,,guiriot” uzyt Alexis de
Saint Lo, w relacji z podrdzy do Senegalu
(1637 r.). Wezesniej jednak podroznik arab-
ski Ibn Battuta opisal swdj pobyt na dworze
Mali w roku 1350, wspominajqc o muzykach
— aktorach, ktorych juz w owym czasie nazy-
wano u Malinkow ,,jeli”. (...) Grioci istniejq
w paristwach rejonu Sahelu, potudniowych
skrajow Sahary i lasow rownikowych, jak na
przyktad: Mali, Gwinea, Gwinea Bissau, Wy-
brzeze Kosci Stoniowej, Senegal, Gambia,
Niger, Burkina Faso, i rzadziej w oddalo-
nych: Kamerunie, Sierra Leone i Liberii. (...)
Nazewnictwo dla ludzi z kasty griotow rozni
sie w zaleznosci od specyficznej funkcji, kto-
rq petniq, i ludow, z ktorych pochodzq. Bam-
bara nazywajq ich ,jeli”. U Malinkéw wy-
stepujq tez inne odmiany pisowni tego stowa,
jak ,yeli”, ,yeliba” i ,jeliba” (dostownie:
,wielki griot”). W wolof nazywani sq ,,ga-
wulo” czy , gewele”, a w spoteczeristwach
zislamizowanych grioci zwiqzani z religiq
muzutmariskq i spiewajqcy piesni o Proroku,
nazywani sq ,,funé” (od arabskiego stowa:
wfann” — sztuka i technika) (Tamari, Dic-

tionnaire  International — des  Termes
Littéraires, www.ditl.info/art/definition,
b.d.).

Cytat ten pochodzi ze wstgpu do eposu Le
Lion a I’Arc, autorstwa pisarza wywodzacego
si¢ z rodu griotéw, Massy Makana Diabaté,
ktéry zamiescit ten fragment tradycyjnego tek-
stu jako motto wprowadzajace do krétkiego
przedstawienia postaci griota w tradycyjnym
spofeczeristwie afrykariskim (Diabaté, Le Lion
a l’Arc, dz. cyt., s. 12).

Tamze, s. 23.

Mozna uzy¢ takiego nazewnictwa, poniewaz
mowimy tutaj o rodach z kast ludzi wolnych,
uprzywilejowanych przez krélow.

Wsréd niektérych ludéw Malinke sa to na
przyktad: kora (harfa), rodzaj ksylofonu — (bala-
fon, budufol, filefol — film Yiri kan), czy ntama-
nin — tamburyn. Niekiedy u Bambara grioci
akompaniuja do swych piesni dZwigkami na
czterostrunowej gitarze ngoni. Zdarza sig tez, ze
grioci maja swéj zespot akompaniatoréw.

To ja — griot. Ja DZeli Mamadu Kujate,
ktoremu ojcem Dzeli Kedian Kujate, jestem
mistrzem w sztuce mowienia. Od niepamiet-
nych czasow Kujatowie sq w stuzbie ksiqzqt
Keita 7z Mandingu: jestesmy workami na sto-
wa, ktdre zawierajq w sobie tajemnice po
wielokro¢ stuletnie. Sztuka mowienia nie ma
dla nas tajemnic; gdyby nie my, imiona kro-
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16w posztyby w zapomnienie, to my jestesmy
pamieciq ludzi; dla mtodych pokolen tchnie-
my Zycie w czyny krolow. (...) Znam imiona
i kolejnos¢ wszystkich wtadcow, ktorzy za-
siadali na tronie Mandingu (...), wiem, dla-
czego ktos nazywa si¢ Kamara, ktos Keita,
a ktos inny Sidibe czy Traore; kazde imig¢ ma
SWOj sens, swoje tajemne znaczenie. (...).
Uczytem krolow historii ich przodkéw, aby
Zycie protoplastow stuzyto za przyktad poto-
mnym, bo swiat jest stary, ale z przesztosci
bierze si¢ przysztos¢. Cytat pochodzi z po-
czatku eposu Sundzata albo Epopeja Man-
dingu w przektadzie z francuskiego Z. Sto-
larka. Wersja oryginalna jest autorstwa D. T.
Niane, ktory spisat i przetozyt na francuski
ustne relacje griotow (Eposy Czarnej Afryki,
Leopold Wanda /red./, Ludowa Spétdzielnia
Wydawnicza, Warszawa 1977, s. 51-52).

0. Barlet, dz. cyt., s. 177.

Zob. rozdz. Magia stow.

M. M. Diabaté Le Lion a l’arc, dz. cyt.,
s. 32-37.

N. F. Ukadike, dz. cyt., s. 203.

O. Barlet, dz. cyt., s. 177.

Zob. hasta Jeli, Griot w: T. Tamari, Diction-
naire International des Termes Littéraires,
www.ditl.info/art/definition, b.d.

Cytat pochodzi z filmu Keita! L’Héritage du
griot Daniego Kouyaté.

Kiedy po studiach wrécitem do Dakaru, to on
mi dawat rady i to on opowiadat mi historie,
ktorych nie mozna wyczyta¢ w ksiqzkach.
Nazywat si¢ Adramé Seck. Wiqczenie tej po-
staci pozwolito mi stworzy¢ wilasciwq struk-
ture opowiesci i podkreslic¢ strone ,legen-
darng”. Seck w filmie jest tq postaciq, ktora
dokonuje wszystkich ceremonii i jest Swiad-
kiem opowiadanej historii.

M. Banham, C. Wake, Wspdiczesny Teatr
Czarnej Afryki, PIW, Warszawa 1980, s. 11.
M. M. Diabaté, Le Lion a l’arc, dz. cyt., s. 33.
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i szkolnictwie. Wrecz przeciwnie — wsrod
odrywanej od swych korzeni ludnosci pote-
guje sie. Nawet najbardziej wyksztatceni
Afrykanie, sktonni do uznania za przesqdy
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wielu przejawow wierzen rodzimych, milkng
znaczqco, kiedy rozmowa dotyczy sfery ma-
gii. (...) kazdy Afrykanin, zaréwno na wsi, jak
i w miescie, jest przepetniony wiarq w te ta-
jemnq moc, ktora zdaje si¢ opierac bezpo-
Sredniemu wyjasnieniu naukowemu. W ma-
gie wierzq nie tylko ludzie niewyksztatceni,
ale rowniez urzednicy, kupcy, znani politycy,
profesorowie uniwersytetow, lekarze, kapta-
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hurry in Africa, bardzo dobrze thumaczy to
zjawisko.
O. Barlet, dz. cyt., s. 188-200.
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W kregu tradycji, Wydawnictwo Akademic-
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Mansour Sora Wade ,Notre Librairie”,
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Termin jezykoznawczy okreslajacy najbar-
dziej powszechnie znany lub uzywany lokal-
ny jezyk w danym kraju lub regionie
(w Afryce Wschodniej jest nim np. suahili,
a w dzisiejszej Europie jezyk angielski).
Umozliwia on porozumiewanie si¢ ludzi r6z-
nych narodowosci; ,,wehikularny” — ponie-
waz w dawnych czasach rozpowszechniany
przez kupcéw czy innych przemieszczaja-
cych si¢ uzytkownikow.
Film Moolaade, zrealizowany w Burkina Fa-
so, powstat w jezyku bambara.

Pomimo krétkiej historii kinematografia
Afryki subsaharyjskiej wydata filmy, ktére
zaistniaty juz w sposéb znaczacy na wielu
festiwalach migdzynarodowych, jak np. Ye-
elen Souleymane’a Cissé — nagroda specjal-
na w Cannes 1974, Touki Bouki Djibrila
Mambetiego — nagroda krytykéw w Cannes
i w Moskwie w 1973 roku, nagrody dla fil-
mow Idrissy Ouedraogo za Samba Traore —
Srebrny NiedZwiedZ na festiwalu w Berlinie
i za Tilai — nagroda w Wenecji, Guelwaar
Ousmane’a Sembene — réwniez zostal nagro-
dzony na tym samym festiwalu. W tym roku
(2004) film Moolaade Sembene otrzymat
specjalne wyrdznienie na festiwalu w Can-
nes, w kategorii ,, Certain Regard”.




