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ECRANS  D’AFRIQUE Vous avez commencé
votre vie artistique par le théâtre. Comment sont
nées ces premières amours et quelle évolution ont-
elles connues?
Sarah MALDOROR Après mes études de théâtre,

j’ai créé une troupe “Les griots”. Nous n’étions que qua-
tre et nous avons commencé par jouer Huis clos. Cela
paraissait absurde. Quand on me demande pourquoi

AFRICAN SCREEN: You began your artistic
life in the theatre. How did this first love come
about and then what course did it take?
Sarah MALDOROR: After studying drama, I foun-

ded a company called “Les griots”. There were only four
of us and we began by performing Huis clos. It seemed
absurd. When people ask me why that play, I always say
because there were four of us (Toto Bissainthe, Ababacar

Entretien avec la réalisatrice

guadeloupéenne Sarah Maldoror.

Dans son dernier documentaire,

Léon G. Damas,  acclamé à Dakar 

et primé à Milan et au Caire,

elle continue son oeuvre attentive

de gardien de la mémoire culturelle

des Afriques. Son objectif: 

la diffusion télévisuelle

A conversation with the Guadeloupe

filmmaker Sarah Maldoror. 

In her latest documentary, 

Léon G. Damas, which was acclaimed

in Dakar and carried away awards 

in Milan and Cairo, she continues 

her work as a guardian of the

cultural memory of the Africas. 

Her aim: television showings

La parole à/MALDOROR Speaking to/MALDOROR

“Il faut prendre d’assaut
la télévision”

“We have to take
television by storm”

par/by Jadot Sezirahiga
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▲ Une scène dramatique du film Sambizanga/A dramatic scene of the film  Sambizanga - de/by Sarah Maldoror 
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cette pièce, je réponds toujours parce qu’on était quatre
(Toto Bissainthe, Ababacar Samb Makharam, Timité
Bassori). On jouait dans les cités universitaires gratuite-
ment. Pour nous, l’essentiel était d’apprendre. Après, je
suis allée en Afrique, en Guinée Conakry. J’ai su qu’il y
avait des bourses pour le cinéma en Russie et je me suis
dit: “Mon Dieu! Après Le Cuirasée de Potenkine, faire
des études à Moscou!”. Ça me paraissait le bout du
monde, mais j’y suis allée quand même. C’est là où j’ai
appris mon métier de cinéaste.

Vous rencontrez quelqu’un qui va être important
dans votre vie, Mario De Andrade. Peut-on penser
qu’il va être déterminant dans le choix du mode de
cinéma que vous allez faire plus tard?
Oui, bien sûr. Je vivais dans un milieu de révolu-

tionnaires. Même si aujourd’hui, ça n’a presque plus de
sens.  A l’époque, l’Afrique n’était pas indépendante et
nous vivions dans un monde utopique. Si on nous avait dit
que l’Afrique allait être ce qu’elle est aujourd’hui, nous
n’y aurions jamais cru. Celui qui a écrit que l’Afrique est
mal partie (René Dumont, ndrl), a complétement raison.
Elle est plus que mal partie. Nous étions tous convaincus
que l’Afrique s’en sortirait. Quand le général De Gaulle a
dit: “Si vous voulez l’indépendance, prenez-la.”, un seul
pays a osé. Il y avait quelque chose d’inquiétant. Déjà!

Vous tournez en Algérie votre premier film,
Monangambee, une adaptation d’une nouvelle de
Luandino Vieyra, un écrivain angolais.
Je vivais avec Mario De Andrade en Algérie. Ce

n’était pas l’Algérie d’aujourd’hui. C’était un pays où on
pouvait travailler, un pays qui a fait beaucoup pour
l’Afrique et pour le cinéma africain. La cinémathèque
d’Alger était alors dirigée par Jean-Michel Arnold qui invi-
tait les grands noms du cinéma et présentait leurs films.  Et
nous, on en profitait pour apprendre, on les critiquait et ce
n’était pas dramatique. Nous nous formions par la critique.
Et c’était une formation excellente. Aujourd’hui, pas un
seul pays d’Afrique ne veut adopter cette démarche. Quand
à Luandino Vieyra, il était à cette époque au bagne de
Terafal et, partant du fait que l’Afrique que je connaissais,
celle qu’il décrivait, celle de la lutte de libération, était mal
connue, j’ai choisi de la faire connaître.

Vous quittez Alger pour la Guinée-Bissau où vous
tournez Des fusils pour Banta, une coproduction
entre Guinée-Bissau et Algérie. Vous rejoignez
donc le maquis, quelle expérience cela vous a t-il
laissée?
A part l’expérience de filmer qui s’affirme à ce

moment-là, j’ai rencontré des hommes foncièrement
honnêtes, prêts à mourir. Et beaucoup sont morts. Leur
but était la libération. Il ne faut pas oublier qu’il y avait à
leur tête Amilcar Cabral, une grande figure africaine. Je
l’ai connu, c’était un homme remarquable par sa connais-
sance de l’Afrique et de ses peuples.

Bien vite, en 1972, vient Sambizanga qui décroche

Samb Makharam, Timité Bassori). We performed free of
charge on university campuses. For us, the most impor-
tant thing was to learn. Afterwards, I went to Africa, to
Guinea Conakry, where there were grants for film stu-
dies in Russia and I said to myself, “My God! After
Battleship Potemkin, to study in Moscow!” It was like
the end of the world for me, but I went anyway. That’s
where I learnt the trade of filmmaking.

You were to meet someone who was to be very
important in your life, Mario De Andrade. Is it
right to say that he was to be decisive in your
choice of the way of making films later on?
Yes, of course. I lived in a circle of revolutionaries.

Even if today that doesn’t mean very much. At the time,
Africa was not independent and we lived in a Utopia. If
someone had told us that Africa was going to be what it is
today, we would never have believed them. The person
who wrote that Africa had got off to a bad start (René
Dumont, Ed. note) was perfectly right. It has got off to a
very bad start. We were all sure that Africa would pull
through. When General De Gaulle said, “If you want
independence, take it”, only one country dared. There
was something worrying in that. Even then!

You made your first film, Monangambee, based
on a story by Luandino Vieyra, the Angolan wri-
ter, in Algeria.
I was living with Mario De Andrade in Algeria. It

was not the Algeria of today. It was a country where you
could work, a country that did a lot for Africa and African
cinema. The “cinémathèque” of Algiers was directed then
by Jean-Michel Arnold, who invited the big names of the
cinema and presented their films. And we took the oppor-
tunity to learn, criticizing them and there was no drama
at all in that. We were trained through criticism. And it
was an excellent training. Today, there isn’t a single
country in Africa that wants to adopt this process. As for
Luandino Vieyra, at that time he was in the prison of
Terafal and, taking as my starting point the fact that the
Africa that I knew, the one he described, that of the libe-
ration struggle, was not well known, I decided to make it
known.

You left Algiers for Guinea Bissau, where you
made Des fusils pour Banta, a co-production
between Guinea Bissau and Algeria. Then you
joined the resistance movement. What experien-
ces did that leave you with?
Apart from the experience of filming what was

taking place at the time, I met men who were deeply hone-
st and ready to die. And many did. Their aim was libera-
tion. We mustn’t forget that their leader was Amilcar
Cabral, a great African figure. He was a remarkable man
with a great knowledge of Africa and its peoples. 

Very soon after that, in 1972, came Sambizanga,
which won the Golden Tanit at Carthage.
There was still the liberation struggle and, above

all, the training of the grass roots freedom fighters who



le Tanit d’Or à Carthage.
C’était encore la lutte de libé-

ration et surtout la formation des
militants de base qui rejoignaient le
maquis. Plus important, il s’agissait
de montrer la participation de la
femme. Car les guerres ne s’arrêtent
que si la femme y participe. Elle
n’est pas obligée de tenir un
bazooka, mais il faut qu’elle soit
présente. 

L’hôpital de Léningrad est
l’adaptation d’un livre de
Victor Serge. Le passager de
Tassili, celle de l’ouvrage

d’Akli Tadjer. Peut-on dire
que vous aimez vous inspirer
de la littérature?
La plupart des réalisateurs

africains cumulent plusieurs
casquettes. ils sont réalisateurs, scé-
naristes, producteurs, monteurs...
Moi, je ne sais pas écrire un scéna-
rio.  Si une nouvelle me plaît, je
contacte un scénariste pour l’arran-
ger. 

Plus de la moitié de votre fil-
mographie concerne résolu-
ment les luttes de libération.
Quel impact  pensez-vous que
votre travail ait eu dans

Biographie/Biography
Après des études de théâtre et la création de la première troupe noire “Les Griots”, la réa-
lisatrice d’origine guadeloupéenne Sarah Maldoror  se rend à Moscou, en 61-62, pour
étudier le cinéma au studio Gorki, sous la direction de Guerassimov et Donskoï. Elle eut
pour condisciple le réalisateur sénégalais Sembène Ousmane.  Elle est très tôt fascinée
par l’Afrique. Compagne de Mario de Andrade, poète et homme de lettres angolais et
premier président du Mouvement populaire de la Libération de l’Angola; elle sera témoin
de la guerre contre l’occupation portugaise. Formée à l’école de la rigueur et de l’honnê-
teté, elle choisira le cinéma comme arme. Sambizanga (1972), son deuxième long métra-
ge, raconte le calvaire d’une femme à la recherche de son mari arrêté par la police portu-
gaise. Le film reçut  le Tanit d’or à Carthage. D’Alger à Praïa, de Luanda à Fort-de-
France, de Paris à Bissau son champ d’action cinématographique est très vaste. Elle a à
son actif 17 films dont 7 consacrés aux artistes: peintres, sculpteurs, chanteurs et poètes.
Ses dernières réalisations sont surtout des films pour la télévision.

After drama school and the
creation of the first black
theatre group, “Les griots”,
Sarah Maldoror, filmmaker
of Guadeloupe origin, went
to Moscow in 1961-62 to
study cinema at the Studio
Gorki, under Guerassimov
and Donskoï. Her fellow-stu-
dent was the Senegalese
fi lmmaker Sembène
Ousmane. She was fascina-
ted by Africa very early on.
As the companion of Mario
de Andrade, Angolan poet,
man of letters and member
of the Executive Committee
of the Struggle for the
Liberation of Angola, she
was to witness the war
against the Portuguese occu-
pation. Trained at the
school of severity and hone-
sty, she chose the cinema as
her weapon. Sambizanga

(1972), her second feature film, told the long and painful story of a woman searching for
her husband arrested by the Portuguese police. The film won the Golden Tanit at
Carthage. From Algiers to Praïa, from Luanda to Fort-de-France, her field of filmmaking
action is extremely wide. She has made 17 films, including 7 devoted to artists: painters,
sculptors, singers and poets. Her latest films are above all films for television.

Filmographie/Filmography
1968 Monangambee, cm/short - 1971 Des fusils pour Banta, mm/medium-length;
Carnaval en Guinée Bissau, doc; Saint-Denis sur avenir, doc - 1972 Sambizanga, lm/fea-
ture - 1977 Un carnaval dans le Sahel, doc; Fogo, Ile de feu, doc; Un homme, une terre:
Aimé Césaire, doc; Et les chiens se taisaient, doc; Série de documentaires pour le
Ministère des Affaires Etrangères Francais -1981 Un dessert pour Constance, mm - 1983
L’hôpital de Léningrad, mm/medium length; Le passager du Tassili, lm/feature; Un
Sénégalais en Normandie, doc; Robert Doisneau, doc; La littérature tunisienne de la
Bibliothèque nationale, doc; Le racisme au quotidien, doc - 1987 Aimé Césaire, le
masque des mots, doc - 1988 Vlady, doc / 1995, Léon G. Damas, doc
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l’éveil des consciences ou dans la sensibilisation
des Africains et des autres?
L’échec total. Je ne constate aucun apport et j’ai les

mêmes difficultés que tous les autres à faire mes films.
C’est souvent que j’entends dire: “Sarah va encore nous
faire un film politique”. Mais je dis que la vie est politi-
que. Je suis convaincue que le cinéma est un art présent,
le seul art où il faut vivre avec son temps. Je pense que la
culture de demain ne sera pas un livre, mais dépendra des
nouveaux médias. C’est pourquoi maintenant, il faut pren-
dre d’assaut la télévision. Il faut rester vigilant. 

Quelle place accordez-vous à la télévision.
Contradictoire ou complémentaire par rapport au
cinéma?
Ni contradictoire, ni

c o m p l é m e n t a i r e .
Indispensable. Si l’Afrique
veut voir émerger de grands
cinéastes, il faut que les gens
se forment. Le seul moyen
d’apprendre le métier mainte-
nant, c’est la télévision.
Prendre les nouvelles, les
contes du continent, les porter
à l’écran... La télévision est
un outil dont il ne faut pas se
servir mais qu’il faut prendre
d’assaut.

La femme africaine
s’est intéressée à
l’image avec un peu de
retard. Aujourd’hui,
on remarque avec
bonheur que plusieurs
se sont accaparées de
la caméra. Que pensez-
vous du travail accom-
pli par les réalisatrices
africaines? 
Elles ne sont pas assez présentes. La femme africai-

ne doit être partout. Elle doit être à l’image, derrière la
caméra, au montage, à toutes les étapes de la fabrication
d’un film. C’est elle qui doit parler de ses problèmes, les
réalisateurs africains ne sont jamais assez sensibles aux
problèmes des femmes.  Concernant le cinéma en général,
je trouve qu’il y a un progrès phénoménal mais il n’y a
pas encore assez de films. Guimba du Malien Cheick
Oumar est remarquable tant par son histoire que ses
costumes. Quand vous voyez le décor, vous vous dites:
“Mais l’Afrique existe!”. Cela prouve que le continent a
des compétences qu’il faut savoir utiliser. Mais je consta-
te que, sous ce point de vue,  nous ne sommes pas assez
constructifs. Il manque, et de manière catastrophique, une

joined the resistance. More importantly, the participation
of women had to be shown. As, in the end, wars only work
if women take part. They don’t have to hold a bazooka,
but they have to be present.

L’hôpital de Léningrad is based on a book by
Victor Serge and Le passager de Tassili on a book
by Akli Tadjer. Is it right to say that you like
taking your inspiration from literature?
The majority of African filmmakers have several

feathers to their caps. They are filmmakers, scriptwriters,
producers, film editors... I don’t know how to write a
screenplay. If I like a story, I get in touch with a scriptw-
riter to put it into shape.

More than half of your films are definitely about
liberation struggles.
What impact do you
think has this part of
your work had on rai-
sing the consciences of
Africans and others?
A total failure. I can’t

see any contribution and I
have the same difficulties as
all the others to make films. I
often hear people saying,
“Sarah’s going to make
another political film for
us”. But I say that life is
political. I am sure that the
cinema is an art of the pre-
sent, the only art where you
have to live with your time. I
think that the culture of
tomorrow will not be free,
but will depend on the new
media. That’s why we have
to take television by storm
now. We have to keep alert.

What place do you
give to television.
Complementary or

contradictory to the cinema?
It is neither contradictory nor complentary but

essential. If Africa wants to see great filmmakers emerge,
people have to be trained. Television is the only way to
learn the profession now. Take the continent’s stories and
legends and put them on the screens... Television is a tool
which mustn’t just be used but has to be taken by storm.

African women have begun to take an interest in
images with a slight delay. Today we are glad to
see that many African women have got hold of
the camera. What do you think of the work done
by African women filmmakers?
There are not enough of them. African women must

be everywhere. They must be in the images, behind the
camera, at the editing and involved in every stage of the
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▲ Domingo Xavier dans le film Sambizanga/ in the film
Sambizanga
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making of a film. They must be the ones to talk about their
problems: African filmmakers are never sensitive enough
about women’s problems. As far as the cinema in general
is concerned, I think that there has been phenomenal pro-
gress, but there still aren’t enough films. Guimba by
Mali’s Cheick Oumar is remarkable both for its story and
the costumes. When you see the sets, you say, “But Africa
does exist!” That proves that the continent has skills that
we have to know how to use. But I have to say that from
this point of view we are not constructive enough. African
solidarity is missing - and to a catastrophic degree.

How are your films produced?
Exactly like all those by Africans. For my last film,

for example, (Léon G. Damas), it was the Dom Tom
(French overseas départe-
ments and territories), the
Ministry for Cooperation,
the Acct and Rfo that provi-
ded the funding. The film has
won awards but Rfo has
never broadcast it. An inex-
plicable paradox. My next
film, L’archer colonial, will
be very expensive. It is the
story of a  colonel from
Guadeloupe set in 1802. A
hero to whom tribute must be
paid. Who should I ask for
money to make this film? No
African state can commit
itself to funding me, France
even less so. And so I deci-
ded to look for money in the
Usa.

What do you think of
the structures that
have been set up in
Africa, such as
Fepaci, which have

the aim of creating a constructive dynamic for
the cinema?
Fepaci, which is the oldest of the structures for the

cinema has its raison d’être. Its existence and its work are
more important that those of the festivals. The way I see
it, there are too many festivals. We have to choose them,
know where we are going and know the origin of their
fundings. Are we right to go to Amiens? I don’t think so.
And if Amiens doesn’t receive African films, will there be
funding? There are films that win prizes and you wonder
what the criteria are. I wonder whether the origin of the
funding of a film does not influence its selection for a
festival. Fepaci should ask this question and give us clari-
fication. The same goes for Fespaco. There are too many
prizes and selection is a bit easy-going. And I’m not
saying that just because they rejected my last film. 

solidarité africaine.
Comment se fait la production de vos films?
Exactement comme tous les Africains. Pour le der-

nier film par exemple (Léon G. Damas), ce sont les Dom-
Tom, le Ministère de la Coopération, l’Acct et Rfo qui ont
financé.  Le film est primé mais Rfo ne l’a jamais diffusé.
Un paradoxe inexplicable.  Mon prochain L’archer colo-
nel coûtera très cher. C’est l’histoire d’un colonel guade-
loupéen qui se passe en 1802. Un héros à qui il faut ren-
dre hommage. Pour faire ce film à qui dois-je demander
de l’argent?  Aucun état africain ne peut s’engager à me
financer, la France encore moins. J’ai choisi donc de
m’adresser aux Etats-Unis.

Que pensez-vous des structures qui ont été organi-
sées en Afrique, comme la Fepaci par exemple, et

qui ont pour but de créer une dynamique construc-
tive du cinéma?
La Fepaci qui doit être la plus ancienne des structures

qui concernent le cinéma a sa raison d’être. Son existence
et son travail sont plus importants que ceux des festivals. A
mon sens, il y a trop de festivals. Il nous faut donc les choi-
sir, savoir où on va et connaître l’origine de leurs finance-
ments. Avons-nous raison d’aller à Amiens? Je ne pense
pas. Et si Amiens ne reçoit pas de films africains, est-ce
qu’il y aura des subventions? Il y a des films qui sont
primés et on se demande selon quels critères.  Je me
demande si l’origine du financement d’un film n’influen-
ce pas sa sélection dans un festival. La Fepaci devrait
poser cette question et nous apporter des éclaircissements.
C’est valable aussi pour le Fespaco. Il y a trop de prix et
on remarque d’ailleurs un laisser-aller dans la sélection.
Je ne dis pas cela parce qu’ils ont refusé mon dernier film.

▲ Leon G. Damas, son dernier film documentaire/her last documentary 


