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plus en profondeur/in depth 

Le corps féminin, la culture et l’espace
The Female Body, Culture and Space

Le corps féminin africain  et son emploi cinématographique. La dynamique corporelle africaine

dans l’espace est particulièrement manifeste dans la représentation visuelle et l’on devrait lui

accorder plus d’importance dans l’analyse du cinéma africain.

The Cinematic Use of the African female body. Cultural specificities of the body in African

spaceare particularly manifest in visual representation and should be accorded 

more importance in African film analysis. 

L a mère avec l’enfant, la femme porteuse,
la femme qui pile ; l’esthétique et la dyna-
mique corporelle féminine sont des ima-

ges dominantes de la femme qui ont atteint une significa-
tion iconique dans la représentation historique africaine.
La mère représentée conventionnellement en tant que
nourrice a également été montrée symboliquement
comme une porteuse de la tradition. Quand les réalisa-
teurs africains ont confronté les questions de l’occidenta-
lisation, du post-colonialisme et du néo-colonialisme,
l’étudiante, l’Africaine occidentalisée, la prostituée et la
femme bourgeoise sont également apparues. Ces images
impliquent aussi une discussion sur le corps et la culture.

Beaucoup de films montrent le corps africain dans
son milieu naturel au sein duquel il est, en grande partie, le
centre d’intérêt spatial. L’utilisation d’attitudes opposées
du corps et des usages corporels sont, par exemple, un
thème fréquent dans le cinéma africain et souvent employé
dans la juxtaposition de la femme “occidentalisée” et   de
de la femme“africaine”, ou bien “moderne” et “tradition-
nelle”. De même, ces éléments constituent la base pour le
langage culturel à l’intérieur duquel le corps africain com-
munique. A bien des égards, les cinéastes africains ont con-
struit le langage filmique, le rythme et l’action sur l’emploi
quotidien du corps. 

La mère avec un enfant

L’image de la mère avec son enfant, si dominante
dans les expressions sculpturales africaines, a été utilisée
fréquemment dans les films africains. Dans la représenta-

T he mother with child, the woman as car-
rier, the woman mortaring, and female
aesthetics and corporeality have been

dominant female images that have attained iconic signifi-
cance in historical African representation.   The mother
represented conventionally as nurturer has also been
symbolically portrayed as a carrier of tradition.  As
African filmmakers confront the issues of westernization,
post-, and neo-colonialism, the student, westernized
African woman, prostitute, and bourgeois wife have also
emerged.   These images also engage a discussion of the
body and culture. Many films portray the African body
within its natural milieu where the body has largely been
the spatial focus.  Even in the cases where the African
body is constructed outside traditional corporeal practi-
ces, these concepts highlight the importance of culture in
the construction of the body and its uses in space.  The
use of opposing body attitudes and corporeal practices
are a recurring theme in African film often used in the
juxtaposing images of “westernized” and African or
“modern” and “traditional.”   Similarly, these elements
make up the basis for the cultural language within which
the African body communicates and relates.  In many
ways it has been in the quotidian uses of the body that
African film makers have constructed film language,
rhythm, and action. 

Mother with child

The mother with child icon, so dominant in African
sculptural expressions, has been used in commonplace
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tion féminine africaine historique, elle peut être vue
comme le prolongement du corps féminin africain dans la
façon dont l’enfant est lié au corps ou posé sur ce même
corps. Le bébé reste dans cette position pendant que la
mère est assise ou debout, pendant qu’elle marche ou tra-
vaille, jusqu’à devenir une partie du corps et de la forme
de la femme. Cette image et celle de la femme enceinte
ont également été utilisées de façon symbolique. Dans

scenes in African films. In historical African female
representation, children may be seen as extensions of the
African female body by the manner in which they are
attached to the body.  The baby is put on the back of the
mother by wrapping it in a cloth and attaching the cloth to
the front of the body at the waist.  The baby remains in this
position as the woman sits, stands, walks, and works,
becoming part of the woman’s body and shape.  This image

▲ Métamorphose d’Anta, de l’ “étudiante rebelle” à  la“femme occidentalisée”, dans le film Touki Bouki/Metamorphosis of Anta:
from rebel student to westernized woman in the film Touki Bouki

Zan Boko de Gaston Kaboré, une scène au début du film
cadre le profil de la femme du protagoniste enceinte. A la
fin de sa grossesse, elle commence à avoir des problèmes.
Puisque le bébé symbolise l’avenir, les problèmes de la
femme enceinte peuvent représenter les problèmes futurs.
Zan Boko qui veut dire “le lieu où l’on enterre le placen-

and that of the pregnant woman have been used
symbolically as well.  In Gaston Kaboré’s Zan Boko an
opening scene frames the profile of the pregnant wife of the
protagonist.  At the end of her third trimester she begins to
experience problems.  As the newborn is symbolic of the
future, the trouble that the pregnant woman experiences
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ta” retrace la perturbation de ce lieu (la patrie) et de son
avenir mouvementé.

La mère  a été illustrée aussi avec sa progéniture
adulte. Elle est montrée symboliquement comme la pro-
tectrice de la culture ou bien comme une force qui con-
tinue la tradition. Sango Malo et Finzan montrent des
mères qui soutiennent le point de vue différent de leur
fille par rapport au mariage traditionnel, même au
risque de se faire battre ou de se faire jeter hors de la
maison par leur mari. 

La femme porteuse

La femme en tant que porteuse, surtout avec un far-
deau sur la tête, est un personnage omniprésent dans la
représentation féminine africaine. La verticalité du corps est
valorisée tandis que l’on met en évidence la grâce du mou-
vement et de la position. Comme le bébé sur le dos, le far-
deau sur la tête devient un prolongement du corps et de la
forme. Cette position donne une évaluation de comment, ce
que j’appellerais la formation du corps, développe une
expression du corps qui peut être trouvée dans un éventail de
milieux dans une certaine culture. Par exemple, une femme
qui, depuis son enfance, tient en équilibre un fardeau sur la
tête, dans d’autres contextes, marcherait dans une position
verticale avec les épaules en arrière. Donc la position élé-
gante d’un tel mouvement, vu comme culturel, se trouve
dans les activités quotidiennes de cette culture.

La femme qui pile

La femme qui pile est devenue de loin le symbole de
l’Africaine au travail, notamment dans des représentations
historiques africaines de la sculpture. Avec l’apparition de
femmes africaines dans des contextes occidentalisés, les
images ont évolué pour représenter la “nouvelle femme afri-
caine”, la “femme moderne africaine”. La femme africaine
étudiante ou enseignante et celle travaillant dans un système
d’oppression coloniale ou post-coloniale comme prostituée
ou domestique sont des images qui ont évolué dans la repré-
sentation de l’Afrique post-coloniale. Dans La noire de... ,
Ousmane Sembène fait un portrait, d’une grande sensibilité,
du voyage psychologique d’une jeune sénégalaise, Diouana,
qui travaille comme domestique. Sa représentation de la
domestique africaine et de sa patronne française  est l’une
des rares interprétations de tensions inter-raciales et inter-
genres entre les femmes. L’aventure dramatique de Diouana
est intentionnellement montrée dans une mise en scène se
déroulant généralement dans la salle de séjour de ses
patrons, un couple français. Le centre d’intérêt spatial qui
oriente le regard vers elle au fond du côté droit du cadre est

may symbolize some problematic moments ahead.  Zan
Boko which means “the place where the placenta is
buried,” traces the disruption of the burial site (the
homeland) of this afterbirth and its troubled future. The
mother  has also been also employed with her adult
offspring.  She is symbolically portrayed as the protector
of culture or a continuing force in tradition.  Sango Malo
and Finzan portray mothers who are supportive of their
daughters’ different outlook on marriage within tradition,
even at the risk of being beaten or ousted from their
husbands’ house.  

The woman as carrier

The woman as carrier, especially with a load on
the head, is an omnipresent figure in African female
representation.  The verticality of the body is enhanced
while the grace of movement and posture is highlighted.
As the baby on the back, the load on the head becomes
an extension of the body and its form.  This body
attitude provides an assessment of how what I would
call body training develops a body countenance that
may be found in a range of milieux within a given
culture.   For instance,  a woman who has since
childhood balanced a load on her head would in other
contexts walk in an upright, shoulders back position.
Thus the graceful posture of such a movement viewed as
cultural or environmental is found in everyday activities
within that culture.

Woman mortaring

The woman mortaring has by far taken on the symbo-
lism of the African woman at work, particularly in African
historical representations of sculpture.  With the emergen-
ce of African women in westernized contexts, images have
evolved to represent the “modern African woman”. The
African career woman as student or teacher or the African
woman working in a oppressive colonial or postcolonial
system as prostitute or domestic have been images that
have evolved in the representation of post-colonial Africa.
In La Noire de..., Ousmane Sembene does a sensitive por-
trayal of a young Senegalese woman’s psychological jour-
ney, Diouana, who works as a domestic.  His depiction of
the African female domestic worker and her European
female employer is one of the rare interpretations of inter-
racial, intragender tensions between women.   The drama-
tic saga of Diouana is purposefully depicted in a mise en
scène that generally takes place in the living room of her
employers, a French couple.  The spatial focus that orients
the eye toward her on the back of the right side of the frame
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conscient. La salle de séjour occupe la plupart du cadre, tan-
dis que la cuisine, à droite, où Diouana passe ses journées,
n’occupe qu’un tout petit coin. Cette division spatiale repré-
sente l’espace psychologique dans lequel habite Diouana,
enfermée, exclue et laissée de côté.

is deliberate.  The living room, where the couple passes a
great deal of time, occupies most of the frame while the kit-
chen to its right, where Diouana spends her time, takes up
only a small corner.  This spatial division represents the
psychological space in which Diouana lives, confined, shut

▲ La femme qui pile , le symbole de la femme africaine  au travail /The woman mortaring, symbol of African women at work
(Zan Boko)

Les usages corporels

L’esthétique et la dynamique corporelle féminines
comprennent la beauté et les habits ainsi que les aspects
physiques de la femme africaine. La nudité, les couvre-
chefs, les vêtements, le tatouage,  la scarification, les
coiffures etc.  Puisque la visualisation du corps et celle
des usages corporels sont quotidiennes et fréquentes,
ceux-ci sont facilement rendus cinématographiquement.
En même temps, ils peuvent être manipulées pour don-
ner un sens qui est en dehors de leur contexte culturel.

out, and pushed aside.
Female corporeality and 
corporeal practices

Female aesthetics and corporeality incorporate
female adornment and raiment and the physical aspects of
the African woman.  Nudity, headgear, body wear,
tatooing, cicatrization, coiffure and so on.   It is because
the visualization of the body and corporeal practices is
quotidian and commonplace that they are easily rendered
cinematically.  At the same time they may also be
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Les cinéastes en ont tiré des métaphores, fait des juxta-
positions et créé des symbolismes.  C’est peut-être dans
Xala d’Ousmane Sembène que l’on voit le plus souvent la
juxtaposition de la femme africaine “occidentalisée” avec
celle plus “traditionnelle”. La scène la plus indicative de
cette dichotomie est celle où les co-épouses Awa et Oumi se
trouvent au mariage de leur mari avec sa troisième femme.
Awa est dans la partie gauche du cadre, vêtue d’un couvre-
chef et d’un élégant boubou blanc, un bâton à mâcher dans
la bouche. Oumi est à droite, vêtue d’une robe noire, mou-
lante et sans manches, coiffée d’une perruque et avec des
lunettes de soleil. Le contraste est éblouissant et moqueur.
Souvent le contraste spatial entre la femme “occidentalisée”
et la femme “traditionnelle” est illustré par leur façon diffé-
rente de s’habiller mais aussi par leur façon de se servir de
leur corps: elles s’assoient par terre plutôt que sur des chai-
ses occidentales et leurs activités quotidiennes se déroulent
dehors plutôt qu’à l’intérieur de la maison. 

Quelques exemples: Wend
Kuuni, Touki Bouki et Saaraba

Wend Kuuni de Gaston Kaboré donne une lecture
cinématographique spécifique de la dynamique corporelle
féminine et des usages corporels, bien que l’histoire du
film soit concentrée sur un jeune garçon. Kaboré invite le
spectateur à explorer les activités de toute une famille.
Dans une scène d’ouverture, Pognéré, la jeune protagoni-
ste, et sa mère, travaillent dans la cour. La mère qui pile
de la farine avec une pierre, est dans l’avant-plan tandis
que Pognéré est dans le fond en train de piler de la farine
dans un mortier. La combination des mouvements diffé-
rents est intentionnelle, en créant une frappante harmonie
spatiale. La mère utilise un mouvement horizontal quand
elle tend et replie ses bras. Pognéré crée un mouvement
vertical quand elle soulève et baisse le pilon. Les différen-
ces spatiales se manifestent également quand elles occu-
pent les parties opposées du cadre, avec des plans hori-
zontaux sagittaux et opposés. En utilisant une contre-
plongée avec un panoramique de gauche à droite, Kaboré
cueille les femmes au marché dans différentes activités.
La plupart d’entre elles sont assises, tandis que d’autres se
penchent pour essayer les marchandises ou pour interagir
avec d’autres personnes. Avec un plan en contre-plongée,
la caméra balaie l’aspect antérieur de quelques-unes et
l’aspect postérieur des autres, qui sont assises et qui regar-
dent dans des directions opposées. Une coupe en contre-
plongée à une vieille femme assise sur un tabouret bas.
Elle forme l’espace extérieur dans son kinésphère avec les
genoux pliés devant et les jambes en-dessous. Sa forme
posturale est formée d’un mouvement de recueil vers le

manipulated to give meaning that is outside of their
cultural context. Filmmakers have drawn metaphors,
made juxtapositions, and created symbolisms.

It is perhaps in Ousmane Sembene’s Xala, that the
juxtaposition of the “westernized and “traditional” African
woman is most often seen.  The most indicative scene of
this dichotomy is that of the co-wives Awa and Oumi at the
wedding of their husband and his third wife.  Awa is in the
left half of the frame dressed in a head covering and an
elegant white boubou with a chewing stick in her mouth.
Oumi is on the right half of the frame dressed in a black
sleeveless sheer dress, wearing a wig and sunglasses.  The
contrast is both stunning and mocking.

Often the spatial contrast between the “westernized
woman” and the “traditional” woman is illustrated by
how the two groups dress as well as how they use their
bodies sitting on the floor rather than sitting on western
style furniture, and doing daily activities outside rather
than in the confines of  the house.

Some examples: Wend Kuuni,
Touki Bouki and Saaraba

Gaston Kaboré’s Wend Kuuni provides a particu-
larly astute reading of female corporeality and corpo-
real practices, although the plot of the film focuses on a
young boy. Kaboré invites the spectator to explore the
specific activities of one family. In an early scene
Pognéré, the young female protagonist, and her mother
are working in the family compound.  The mother who
is crushing meal with a stone, is in the foreground of
the frame while Pognéré is in the background pounding
meal in a mortar.  The combination of differing move-
ments is deliberate, creating a striking spatial harmony.
The mother uses a horizontal movement as she extends
and contracts her arms.  Pognéré creates a vertical
movement as she brings the pestle up and down.  The
spatial differences are also made as they both occupy
opposite sides of the frame, horizontally and opposing
sagittal planes.  

Using a low angle left to right pan, Kaboré cap-
tures women at the market in various activities.  Most are
seated while some bend down to sample the merchandise
or interact with others.  Using a low angle shot, the came-
ra scans the anterior view of some and the posterior view
of others.  A low angle cut to an elder woman at the right
edge of the frame captures her  as she sits on a low stool.
She shapes the exterior space around her as her bent
knees extend in front and her legs beneath her.  Her
postural shape is formed by a gathering movement toward
the center of her body. While standing postures exhibit the
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centre de son corps. Tandis que les positions debout mon-
trent la verticalité du corps, les positions assises, surtout
sur des tabourets bas, se concentrent sur les extrémités des
corps pour créer des formes intéressantes.

L’usage de se baisser le plus bas possible pour certai-
nes activités se retrouve fréquemment dans le cinéma afri-
cain, par exemple le travail dans les champs et la cuisine
dans une marmite installée par terre. Kaboré illustre ceci
quand la mère de Pognéré porte de l’eau à son mari.
Pendant qu’elle se met à côté de lui, assise par terre, elle
attend qu’il finisse de boire l’eau. L’harmonie spatiale dans
Wend Kuuni, l’attention évidente aux changements qualita-
tifs dans le mouvement et dans les formes, et le soin prêté
aux spécificités de l’environnement corporel en général se
trouvent tout le long du film. Kaboré utilise très souvent
dans ses films ces éléments dans la visualisation du corps.

Touki Bouki

Dans la première séquence de Touki Bouki, Djibril
Diop Mambety présente une interprétation superbe des
usages corporels dans les activités quotidiennes des
femmes. La scène d’ouverture montre Anta, la protago-
niste et étudiante à l’université de Dakar. Vêtue d’un
pantalon et d’un chemisier, ses cheveux non couverts,
elle est assise à une table et elle écrit. Dans un fort con-
traste, sa mère, qui apparaît dans la scène suivante, est
assise sur un tabouret bas derrière une table avec des
denrées alimentaires. Vêtue d’un boubou, ses cheveux
couverts d’un mouchoir, elle se nettoie les dents avec un
bâton à mâcher. La caméra suit Anta quand elle passe
devant un endroit  où des groupes de femmes sont en
train de laver du linge; elle balaie les différentes scènes
de vie quotidiennes: une jeune femme quand elle baisse
le seau de la tête et elle vide son contenu.  La caméra
suit un groupe de jeunes filles pendant qu’elles portent
des seaux sur la tête et ensuite la caméra suit une femme
de derrière. La caméra saisit d’en-dessous une autre
femme qui porte un seau sur la tête. En cadrant une
deuxième porteuse d’eau dans un plan d’en-dessous, la
caméra coupe vers son derrière, en insistant que le spec-
tateur regarde le mouvement de son postérieur pendant
qu’elle marche en se balançant. La caméra revient sur
Anta qui se promène et qui passe devant sa tante Oumni,
dont les lèvres sont tatouées et les cheveux coiffés dans
le style Jamono Kura du Sénégal des années 40. La
séquence finale montre Anta sur l’Ancreville avant de
partir pour Paris. Dans ses robes “occidentales”, avec
son chapeau rose, ses lunettes de soleil et son complet
pantalon, elle offre un contraste éblouissant avec l’étu-
diante “rebelle” de la première scène.

verticality of the body, sitting positions, especially on low
stools, engage the extremities of the body to form intere-
sting shaping. The corporeal practice of bending to do
activities is widely found in African films; such as cultiva-
ting the field and cooking.  Kaboré aptly portrays this in
Wend Kuuni as the mother begins to sweep and calls to
Pognéré to come to finish the job, again a mimetic play of
mother and daughter, though done sequentially.  Both the
corporeal and cultural practice of stooping are highligh-
ted as Pognéré’s mother brings water to her husband.
While she stoops down beside him, seated on the ground,
she waits as he finishes drinking the water.

Touki Bouki

In the beginning sequence of Touki Bouki, Djibril
Diop Mambety presents a superb rendition of corporeal
practices in the quotidian activities of the women. The
opening scene portrays Anta, the female protagonist and a
student at the University of Dakar.  Dressed in pants and
shirt with hair uncovered, she is seated at a table writing.
In stark contrast, her mother, who appears in the fol-
lowing scene, is seated on a low stool behind a table that
displays various food staples.  Dressed in a boubou, her
hair covered with a kerchief, she is cleaning her teeth with
a chewing stick. The camera follows Anta as she passes
women stooping while washing clothes.  It scans the
various everyday scenes; a young girl as she lowers the
pail on her head and dumps its contents.  It follows a
group of young girls as they carry buckets on their heads,
it leaves to follow one woman from behind.  It captures
another woman carrying a bucket on her head viewed
from below.  Capturing a second water carrier in a shot
from below, the camera cuts to her buttocks insisting that
the spectator watch the movement of her posterior as she
sways along.  It returns to Anta’s promenade as she passes
her Aunt Oumni, whose lips are tattooed and hair coifed in
a Jamono Kura hairstyle of nineteen-forties’ Senegal. The
closing sequence portrays Anta on the ship Ancreville as
she waits to depart for Paris.  In her “Western” frocks,
with pink hat, sunglasses and pants suit she is in stunning
contrast to the “rebel” student of the opening scene.

Saaraba

Saaraba by Amadou Saalum Seck allows another
reading,  raises the question of African versus Western
film language and cultural codes as well as the cultural
body in context, and provides a discussion for contem-
porary debates around the subject of the African female
body in contemporary African films as well as the pre-
sent on-going discussion of African women and repre-
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Saaraba

Saaraba d’Amadou Saalum Seck permet une autre
lecture. Le film soulève la question du langage filmique
africain contre celui de l’Occident et nous donne l’occasion
également pour une discussion sur les débats contemporains
autour du sujet du corps féminin africain dans le cinéma
africain contemporain mais aussi pour l’actuelle discussion
sur les femmes africaines et leur représentation. Dans une
scène de la séquence d’ouverture, Lissa est par terre pen-
dant que son amie lui arrange les cheveux. Le protagoniste
masculin, Tamsir, arrive et salue sa famille après une absen-
ce de dix-sept ans en France. Un plan de coupe vers Lissa
qui répond à ses salutations et qui montre ses cheveux à
peine coiffés: de longues tresses sur le côté. Bien que Seck
essaye de montrer une jeune villageoise dans son milieu
quotidien , le spectateur n’est pas convaincu de la vérité de
la position du corps de Lissa. Dans un autre moment, Lissa
apporte de l’eau, dans deux scènes entrecoupées, à ceux qui
seront bientôt des rivaux, le député et Tamsir; elle s’age-
nouille à côté d’eux pendant qu’ils boivent. La construction
de cette scène semble être un prétexte pour un “regard
masculin occidental” posé sur Lissa pendant que tous les
deux boivent l’eau. Une coupe vers le dos de Lissa et les
détails du mouvement de son corps et ensuite on retourne
vers le député et Tamsir, qui la reluquent . Une image de
Lissa assise par terre en train de coudre  est en fort contraste
avec celle de sa mère, à côté d’elle. Le contraste dans leur
expression et dans la position de leur corps va au delà de la
différence de génération. Tout en révélant que la mère ne lit
pas le français et en soulignant l’impression qu’elle est “tra-
ditionnelle”, il n’y a pas d’indication pour montrer que
Lissa a été élevée différemment. Et pourtant,  elle montre
une “sophistication” urbaine occidentale semblable à celle
de Tamsir qui a passé des années en France. Lissa est con-
struite comme une jeune femme africaine rurale et “tradi-
tionnelle” par rapport au regard occidental de la caméra. Il y
a un “côté sexy” occidental et un caractère séduisant qui
semblent déplacés dans le village évoquant la nature et la
simplicité. Ceci révèle les incongruités qui se présentent
quand on rend exotique la dynamique corporelle africaine et
les usages corporels. Dans Saaraba , on s’approprie de la
dynamique corporelle spécifiquement et culturellement
féminine et on la rend érotique hors du milieu du contexte.
Donc, le “regard masculin” qui envahit les films occiden-
taux est fixé sur le corps féminin africain de façon qui n’est
pas très différente de celle que l’on trouve dans les images
coloniales  ou dans les films occidentaux qui rendent éroti-
que et exotique la femme “indigène” dans son “milieu natu-
rel”. A cause des histoires spécifiques et coloniales des cul-
tures africaines et des impositions des valeurs et modes de

sentation. In a scene of the opening sequence, Lissa
lays on the ground as her friend coifs her hair.  The
male protagonist, Tamsir arrives and greets his family
after being away for seventeen years in France.  A cut
to Lissa, responding to his salutations, portrays the
newly coifed hair; braided extensions pulled to one side
over the shoulder.  Though Seck attempts to portray a
young village woman in her everyday environment
doing commonplace activities, the spectator is not con-
vinced of the verity of Lissa’s body attitude. 

In a subsequent scene Lissa brings water, in
two separate cuts, to the soon-to-be rivals, the Mp and
Tamsir; she kneels beside them as they drink.  The con-
struction of this scene appears to be a pretext for a
“Western male gaze” at Lissa as they both drink the
water.  A cut to Lissa’s back and the details of her body
movements then back to the Mp and Tamsir, allows the
spectator to observe them as they both ogle her. An
image of Lissa sitting on the ground while sewing on a
manual machine is in stark contrast to her mother who
is beside her.  The contrast in their countenance and
body attitude goes beyond generational differences.
Though it is revealed that her mother does not read
French and the impression is emphasized that she is
“traditional,” there are no indications that show that
Lissa has been socialized differently.  Yet she portrays a
similar urban Western “sophistication” as Tamsir who
has spent years in France.

Lissa is constructed as a young, rural “traditio-
nal” African woman against the western gaze of the
camera.  There is a western-like “sexiness” and seducti-
veness that seems well out of place in the village that sug-
gests naturalness and simplicity.  It reveals the incongrui-
ties that arise from the exoticization of African corporea-
lity and corporeal practices.   

In Saaraba the culturally specific female corporea-
lity is appropriated and eroticized outside of the contex-
tual milieu.  Thus the “male gaze” that pervades Western
films is fixed upon the African female body in not so diffe-
rent ways than one finds in colonial images of the coloni-
zed female or Western films that both exoticize and eroti-
cize the “native” woman in her “natural” habitat.

Because of the specific colonial histories of
African cultures, and the impositions of European
values and lifestyles in Africa, this paradigm serves in
the discussion of both external as well as internal
influences. As the body politic of western media culture
becomes more pervasive the gap between African and
western corporeal practices and expressions both
widens and shrinks.  It lessens as the latter is increasin-
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vie européennes en Afrique, l’analyse de la dynamique cor-
porelle est utile dans la discussion sur les influences exter-
nes aussi bien qu’internes. Pendant que le corps politique de
la culture occidentale des médias devient de plus en plus
envahissant, l’écart entre les usages et les expressions cor-
porels africains et occidentaux s’élargit et diminue en même
temps. L’écart diminue lorsque ces dernières sont absorbées
par les cultures africaines alors qu’il augmente quand les
premières sont représentées comme  des femmes exotiques
et traditionnelles. Les expressions corporelles africaines
sont donc reléguées aux études anthropologiques, à la pho-
tographie du National Geographic et à l’iconographie sur la
femme et le développement. D’autre part, le cinéma africain
contextualise ces usages et ces expressions spécifiques et
montre leur rôle intégral dans les cultures africaines.
Malheureusement, à cause de la pénétration de l’occidenta-
lisation en Afrique, des films qui font face à ce phénomène
sont devenus communs. Il reste à voir si l’intégrité de la
représentation visuelle africaine sera compromise par les
générations futures de cinéastes, attirées par le regard
exploiteur de la caméra de Hollywood. Les paradigmes
pour interpréter le corps dans les images  évoluant dans la
culture contemporaine et populaire en Afrique, servent à
chasser les mythes et les contresens qui ont circulé jusqu’à
présent dans le monde.

Extraits d’un essai de Betty Ellson (USA)

gly absorbed into African cultures while broadening as
the former is represented as exotic and traditional.
African corporeal expressions are thus relegated to
anthropological studies, National Geographic photo-
graphy, and women and development iconography.
African films on the other hand contextualize these spe-
cific practices and expressions and show their integral
roles in African cultures.  Unfortunately, because of the
pervasiveness of westernization in Africa, films that
confront this phenomenon have become commonplace.
It is left to be seen whether the integrity of African
visual representation will be compromised by future
generations of filmmakers, lured by the exploitative and
gazing eye of the Hollywood camera.  

Paradigms for interpreting the body in evolving
images found in contemporary and popular culture in
Africa serve to dispel the myths and misinterpretation that
have heretofore circulated throughout the world.

From an essay by Betty Ellson (USA)

Juxtaposition d’images de la femme
dans Xala de Sembène Ousmane/The
use of opposing  images of women in
Xala by Sembène Ousmane
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