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1 ci ne africano es un fe
nómeno reciente que se 
ha desarrollado de mane
ra diferente en las regio

nes anglófonas, francófonas y lu-
sófonas. Las variables condicio
nes de la época colonial y de la 
post-independencia han influido 
en el nacimiento de l cine africano 
en unas circunstancias que no tie
nen parangón con las ele cualquier 
otro cine nacional. El carácter va
riado de la cinematografía aft·ica
na actual es el reflejo de una his
toria enrevesada. La explicación 
ele su evolución debe servi r para 
identificar los problemas concre
tos de índole sociopolítica, cultu
ral, económica y pedagógica que 
influyen en la producción, recep
ción y análi sis de las películas. En 
términos ele creatividad, de refi
namiento narrativo y de cantidad 
de películas producidas en Áfri
ca, podemos ahora hablar ele cre
cimiento, pero este éxito está 
amenazado por los factores políti
cos y económicos que están fue
ra del control de los realizadores 
o de los gobie rnos africanos. 
Como asegura un crítico, "resulta 
dijfcil imaginar cualquier otro 
aspecto de la cultura que esté tan 
con trolado por los poderes 
neocolonialistas como una pelícu
la africana". 

Para entender los factores que li
müan el crecimiento del cine afri
cano, se deben tener en cuenta 
algunas influencias hegemónicas 
ex tranjeras en la situación actual 
de África : Holl ywood, junto con 
los distribuidores y ex hibidores 
extranjeros de Hong-Kong, el ci ne 
de kung-fú y los melodramas mu
sicales de la India, monopolizan 
prácticamente las salas de cine de 
África con el resultado de que en 
África se ven muy pocas pelícu
las africanas. Este problema se ve 
agravado por la proliferación de 
los canales de televisión vía satéli
te en todo el continente , emitidos 
por MNET, el conglomerado de 
empresas de co muni cación de 
África del Sur, que constituye se
gún los críticos un obstáculo para 

el desarrollo de la cinematografía 
africana. Así, en muchos países 
Jas salas de cine se van transfor
mando poco a poco en almace
nes, o quedan abandonadas, con
tribuyendo a agravar la eterna cri
sis de producción, exhibición y 
distribución de películas. Muchos 
temen que, al acercarnos al nuevo 
milenio, los efectos de esta crisis, 
junto con las continuas dificulta
des económicas, puedan enturbiar 
los logros y desarrollos obtenidos 
en estas últimas décadas. 

Las respuestas de los realizadores 
africanos a estos problemas se 
caracterizan por una postura de 
lucha colectiva contra todos los 
factores que están retrasando el 
desarrollo. En las naciones angló
fonas, donde el cine africano está 
menos desarrollado, la certidum
bre de que Ja producción se vea 
obstaculizada ha favorecido la di
fusión del vídeo, especialmente en 
Ghana y en Nigeria. ¿Cuál es el 
impacto de este boom del vídeo 
en la industria cinematográfica de 
Ghana y Nigeria? ¿Estamos asis
tiendo a la desaparición de la pro
ducc ión del celuloide en África? 
¿La histori a del cine africano está 
s iendo revisada por la revolución 
del vídeo? Antes de esta iniciativa, 
la mayor parte de los trabajadores 
de clase media de Nigeria y Gha
na, por ejemplo, no había visto 
nunca una película africana pero 
había visto un gran número de 
películas americanas de "serie B ", 
desconocidas incluso para la ma
yoría de los c iudadanos d e 
EE.UU. S in embargo, con la llega
da de l vídeo, Ghana ha podido 
cultivar una cultura indígena de 
cine y vídeo. En Ghana y Nigeria, 
la producc ión de vídeo ha conse
guido florecer negociando las res
tricciones impuestas por la tradi
ción y por la modernidad, con el 
fin de favorecer la viabilidad del 
cine africano. 

Resulta interesante observar que 
África ya no está considerada en 
el ámbi to del c ine como un calle
jón sin salida. A lo largo de los 

años, el cine africano ha conocido 
una transformación radical, hasta 
llegar a definirse como la expre
sión de la diversidad y de la plura
lidad de las distintas culturas de 
las naciones productoras. Con el 
optimismo surgido a raíz de la in
dependencia de los países africa
nos, se produjeron acalorados de
bates entre los productores cultu
rales sobre la necesidad de utili zar 
los medios de comunicación dis
ponibles para implicar al público 
en los problemas más importantes 
planteados por la situación actual 
y para formar la conciencia na
cional. Obvi amente, una indepen
dencia política plena exige organi
zar los recursos culturales para 
articular la identidad cultural, la 
nacionalidad y los objetivos. Para 
el c ine, la pregunta era: ¿qué téc
nicas narrativas, temas y f01mas 
disponibles en el país servirían 
mejor para este propósito? 

En la fase inicial, Jos realizadores 
co ns ideraban al cine no só lo 
co mo un mero entretenimiento, 
sino, lo que es más importante, 
como un vehículo ideológico. 
Así, concebían una película como 
un terreno di sputado, una herra
mienta crucial para descolonizar 
las mentes, para desarrollar una 
toma de conciencia radical y para 
resucitar las herencias y tradicio
nes culturales, con el fin de re
construir las sociedades en bene
fic io de las masas. Por lo tanto la 
misión de los primeros realizado
res c inematográficos africa nos 
refleja los problemas planteados 
por el afianzamiento de las institu
ciones, realidades e identidades 
soc ial es y c ultura les afr icanas. 
Las películas más importantes de 
aquella época trataban de las con
tradicciones y de los retos socia
les, políticos, culturales y econó
micos de la África post-colonial. 

Hasta la fecha, Jos temas que pre
dom inan en las películas africanas 
han refl ejado la problemática his
toria de África: los retos, las ex
periencias y las aspiraciones de 
los pueblos y de sus sociedades, 
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con una atención especial a los 
legados del colonialismo. Se exa
mina con frecuencia la cataliza
ción acaecida por e l encuentro de 
África con los pueblos cristianos 
de Europa y con los pueblos ára
bes e islámicos. Otros temas prin
cipales se centran en la negocia
ción de los enfrentanúentos post
coloniales entre lo viejo y lo nue
vo. Así se abarca una amplia 
gama de temas referentes al in
cumplinúento de las promesas de 
independencia, al incremento de la 
pobreza y al descenso de la cali
dad de vida, al colapso de las in
fraes tructuras y servicios, a la 
ineptitud de los burócratas, a la 
corrupción sin precedentes y a la 
inercia e inestabilidad política. 
Además, los realizadores han tra
tado continuamente otros temas 
cruc iales sobre la emancipación 
africana, como son las objeciones 
a aquellos aspectos de la tradición 
considerados anticuados, opresi
vos, anacrónicos, explotadores e 
indefendibles en la era post-colo
nial. Así por ejemplo, se sigue tra
tando del sincretismo de los siste
mas religiosos, de los papeles a 
desempeñar por los sexos, del 
tratamiento que se da a las muje
res, de los sistemas de castas y 
de la poliganúa. La preocupación 
del cine africano por la historia 
implica pues la necesidad de vol
ver a definir fielmente a África 
desde una perspec tiva africana. 
Muchas películas africanas des
criben las dificultades de supervi
vencia con las que se enfrentan 
los africanos, así como los obstá
culos intern os y ex te rn os qu e 
ahogan el progreso . No es una 
exageración el hecho de clasificar 
todos estos temas como si deri va
ran del conflicto entre lo viejo y lo 
nuevo -cambios forzados impues
tos por el progreso y por la difi
cultad de salvar las linútaciones 
impuestas por la cultura tradicio
nal y por las perplejidades de la 
modernidad-. Y ésta es precisa
mente la manera en que los reali
zadores africanos han utilizado las 
experienc ias afri canas ac tua les 
para facilitar la comprensión de 
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los conceptos indígenas y ele los 
valores y realidades modernos. 

Mi estimación de la "tradición" y 
la "moclenúdad" en el cine africa
no está formada por este punto de 
vi sta, sintetizando la confluencia 
ele las instituciones africanas y los 
encuentros con otras influencias, 
sin predicar la idea de la "tradi
ción" ele una África eterna e in
mutable ni equiparar la "moderni
dad" a la civilización occidental. 
Como observaba un crítico, "no 
se pueden separar con facilidad 
la modemidad y la tradición de 
algunas tradiciones concretas y 
de alguna modemidad concreta ... 
Lo modemo llega a la sociedad 
tradicional como una cullllra par
ticular con sus propias tradicio
nes". Se nos recuerda no pasar 
por alto la mezcla de encuentros 
coloniales y neocoloniales que 
marca la experiencia africana ; la 
demanda de una autonomía cultu
ral nos recuerda que el plantear 
las tradiciones afric anas como 
exóticas e impolutas no hace sino 
rebajar y negar los valores africa
nos con el propósito de legitimar 
una noción esencialis ta de la 
"euro-modernidad". Voy a propo
ner ahora algunos ejemplos del 
sincretismo sociocultural conteni
do en las películas que vamos a 
estudiar, con el fin de tratar la evo
lución de "tradición" y "moclemi
dad" en las películas africanas. 

Como la independencia abrió el 
canúno para la adqui sición de los 
conocimientos e infraestructura 
cinematográficos, se comprende 
que, en esa primera etapa de los 
años 60 y 70, los realizadores se 
preocuparan por vincular ese cine 
naciente a la política y a la educa
ción, insistiendo en las historias y 
culturas africanas que el c ine 
euro-americano había caricaturi
zado muchas veces. Podemos ci
tar a notables reali zadores africa
nos que hicieron su debut durante 
este periodo, co mo Mu stapha 
Alassane -Aouré (1961) y La Ba
gue du roi Koda ( 1964) - y 
Ou marou Gand a -Cabascabo 

( 1969)-, ambos ele Níger; Ousma
ne Sembene -Borom Sarret 
( 1963) y La Noire de... (1966)
y Mahama Johnson Traoré -Die
gue-Bi ( 1969)-, ambos de Sene
gal; Timité Bassori -Sur la dune 
de la solitude ( 1966) y La Fem
me au couteau (1968)- y Désiré 
Écaré -Concerto pour un exil 
( 1968)-, ambos ele Costa ele Mar
fil; y finalmente Urbain Dia
Mokmni -Point de vue 1 (1965)-, 
ele Camerún. Los cineastas africa
nos de aquella época daban más 
importancia a la didáctica que al 
entretenimiento; sus películas 
eran declaradamente políticas y 
de denuncia. El campeón ele esta 
tradición es Ousmane Sembene, 
considerado como el padre del 
cine africano, quien proclamaba: 
"el cine es la escuela noctuma de 
mi pueblo". Para él, el cine podía 
utilizarse como foro para la edu
cación, que era inasequible duran
te el colonialismo. En su primera 
película, Borom San·et, que dura 
únicamente diecinueve minutos, 
Sembene trata ele forma embrio
naria sobre los muchos problemas 
que iban a domi nar más tarde el 
cine africano, diferenciando el po
bre urbano y el rico urbano de 
Dakar, atacando conmovedora
mente a la pérfida élite africana 
que sustituyó a la adnúnistración 
colonial y describiendo la aliena
ción cultural y la explotación eco
nómica y social. Todo ello descri 
be el choque entre "tradición" y 
"modernidad". 

Si el universo de Borom San ·et 
refleja la historia concreta colonial 
y precoloni al de Senegal y de 
África en general, otras películas 
precursoras examinan las aventu
ras indi viduales de los africanos 
en tierras extranjeras (sea ele afri
canos formados en el extranjero, 
sea de veteranos africanos de las 
guerras mundiales). Conocemos 
la dificultad que tienen estas per
sonas para asimilar las culturas 
dominantes africanas tras su re
greso a casa, que ahonda aún más 
el entusiasmo de su marcha a Eu
ropa. En Camerún, la adaptación 



era el te ma de A ven tu re en 
France ( 1962), de N'Gassa, así 
como el punto central de Point de 
vue 1, ya mencionado, y de Et la 
neige n'était plus (1965), del se
negalés Ababacar Samb-Makha
ram. La película más importante 
de esta época es La Noire de ... , 
de Ousmane Sembene, una histo
ria narrada con lucidez y morda
c idad po lítica . La Medina de 
Dakar es explotada una vez más, 
al igual que en Borom San·et, 
pero al caracterizar a un personaje 
femenino, Diouna, la película se 
convierte en un estudio clave so
bre el conflicto e ntre negros y 
blancos, en la dicotomía entre las 
tradiciones africanas y los valores 
occidentales, o en la re lación en
tre colonizador y colonizado. Dio
una es contratada por una famil ia 
francesa para ir a servir a París y 
termina convertida en una esclava 
cautiva. Separada de toda posición 
social e incapaz de soportar el tra
tamiento inhumano al que le some
ten sus amos, el alejamiento y las 
privaciones le conducen al abat i
miento y fmalmente al suicidio. 

La Noirc de ... , una crítica a la 
"modernidad", explica la erosión 

del orden tradicional anterior a la 
invasión europea, la partición de 
África y la introducción de valo
res ajenos a su cultura, un tema 
que Sembene ha descrito, asimis
mo, con convicción en Mandabi 
( 1968), donde el héroe, Jbrahim 
Dieng, un analfabeto, se enfrenta 
a la inaudita burocracia de la ma
quinaria colonial. Con e l fin de 
poder cobrar un giro que le ha 
enviado su primo que vive en Pa
rís, debe luchar para conseguir 
una tatj eta de identidad, un proce
so que requiere facilitar su fecha 
de nacimiento y una fotografía ; 
en los tiempos precoloni ales, hu
biera bastado con que un miem
bro reconocido de la sociedad hu
biera facilitado dicha identifica
ción. Ambas pe lículas atacan el 
desgaste de la identidad y la aboli
ción de los s istemas indígenas por 
e l cont rol co lo nial, s ituac iones 
que están en e l meollo del discur
so neocolonial africano. Las con
secuencias del debilitamiento de la 
autoridad indígena así como la 
marginación y dependencia que se 
derivan de ello son presentadas 
como si fueran problemas plan
teados por la modernidad, hacién
dose eco de la alienación, del te-

Ciando 

mor y de la presión urbana que 
Djibril Diop Mambéty consideraba 
como problemas de desarrollo en 
Tould Bouki ( 1973). 

Touki Bouki es una atrevida pe
lícula africana que ha marcado un 
hito importante. Sus temas cen
trales son la riqueza, la juventud y 
las fa lsas ilus iones. Mory y Anta 
son una joven y moderna pareja 
senegalesa en fuga -huidos de su 
famili a, de su casa y de su futuro
que sue ña con Europa. La pelícu
la gira alrededor de los intentos 
ilegales de la pareja para conse
guir dinero suficie nte para embar
carse hacia París. Pero su s ignifi 
cado reposa menos en la narra
ción que en su manera de presen
tarla. Mambéty mezcla las diver
sas téc nicas de narració n para 
c rear imágenes fanta smagóri cas 
sobre la multitud de fa llos de las 
sociedades post-coloniales africa
nas. S u presentación invita al es
pectador a compre nder estas imá
genes e n términos dia lécticos, 
yendo más allá de esa visión mio
pe que impregna el discurso sobre 
África, reflejándose en el pasado 
y en e l presente con e l fin de 
identificar las causas de la desin-
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tegración masiva acaecida en los 
sectores económico, social y po
lítico. 

En ningún otro lugar de la historia 
del cine africano esta síntesis dia
léctica de los asuntos del conti
nente es tan convincente como en 
la última película de este director, 
Hyenes (1992). Hyenes fue idea
da tras Toul<i Bould como la se
gunda parte de una trilogía sobre 
e l poder y la locura. Como el mis
mo M ambéty decía, la his toria 
muestra de qué manera las rela
ciones neocoloniales en África es
tán "traicionando las esperanzas 
de independencia por las falsas 
promesas del materialismo occi
dental". La película tiene como 
marco la desolada ciudad de Co
lobane; esta c iudad es retratada 
como un triste recuerdo de la 
desintegración económica, de la 
corrupción y del consumi smo que 
envue lve a África desde la década 
de los 60 y que sigue hipotecando 
su economía ante el Banco Mun
dial y el Fondo Monetario Interna
cional. Lo que queda de Coloba
ne, lugar de nacimiento de Mam
béty, no muestra la mágica trans
formación reclamada por la inde
pendencia, sino la decadencia y 
las privaciones inducidas por la 
modernidad. En el último fotogra
ma de Hyenes una excavadora 
borra la aldea de la faz de la tierra. 
Al ver la película, un escritor se
negalés exclamó: "deberían ver lo 
que ha surgido en su lugar: el 
Colobane de la vida real, 1111 110-

toria cueva de ladrones en los su
burbios de Dakar". 

Tras dar a conocer su visión pesi
mista de la humanidad y de la so
ciedad , Mambéty siguió con su 
crítica de la modernidad con una 
trilogía de cortometrajes sobre "la 
gente corriente", a quienes llama 
"las tínicas personas verdadera
mente coherentes y sencillas, 
quienes cada maliana se plantean 
la misma pregunta: cómo preser
var lo que es esencial para ellos". 
L e Franc (1994), una comedia 
que trata de un pobre músico que 
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gana la lotería, expone la gran con
fusión creada entre los senegaleses 
por la devaluación por parte de 
Francia del 50% de l valor de la 
moned a francófon a, e l fra nco 
CFA. Estaba editando la segunda 
película de la trilogía, La Petite 
vendeuse de Soleil (1999), cuan
do le sorprendió la muerte. 

Otro aspecto de las películas afri
canas que se suele malinterpretar 
es la representación de la vida ru
ral. La interpretación ele la vida 
rural en las películas africanas es 
el aspecto peor entendido del con
cepto occidental d e l esque ma 
"tradición" contra "modernidad". 
Es importante reconocer que al
g unos cineas tas han e laborado 
cultural, polít ica y estéticamente 
películas ingeniosas con imágenes 
del estilo de vida rural. Es el caso 
de Gas to n Kaboré . S u película 
Zan Boko ( 1988) ofrece una crí
tica única de la concienc ia de cla
se, la "conf rontación entre dos 
humanidades", como dice él, exa
minando de manera crítica las vi
das trastocadas de las personas 
expulsadas de su aldea ancestral 
debido a la expansión urbana. La 
película se centra en la justicia so
cial, la corrupción, el uso arbit ra
rio del poder, la incultura y la li
bertad de los medios de comuni
cación para tratar los problemas 
ele la modernización y de la urba
nización. La disparidad entre· la 
é lite y las clases absorbidas se si
túa dent ro de la modernidad post
colonial. La película muestra de 
qué manera la modernidad socava 
la tradición aplicando distintos ra
seros a unos y a otros. La re la
ción especial de apego a la tien a 
de los antepasados queda trasto
cada, convirtiendo ese inexorable 
icono cultural del existencialisrno 
en una figura de desplazamiento y 
de desilusión. La destrucción de 
la tradición comie nza cuando los 
enviados por el gobierno moderni
zador llegan a la aldea y comien
zan a marcar números en las ca
sas que van a destrui r. La cámara 
de Kaboré nos muestra el interés 
manifiesto en la vida comunitaria 

y en la humanidad (tanto la buena 
como la mala), en la fi gura de un 
altivo niño de nueve aiíos que as
pira a reafirmar la dignidad ele sus 
padres borrando los agobi antes 
números que han pintado e n su 
casa. Del mismo modo, hay una 
escena en la que una pareja aco
modada muestra su total falta de 
sensibilidad y su parcialidad al re
accionar contra el olor del soum
bala de sus vecinos, un condi 
mento que prepara y vende Na
poko, esposa de Tinga, y que es 
una materia básica imprescindible 
tanto para ricos como para po
bres, para la élite y para los anal
fabetos. Además, el defensor de 
la moral e n la películ a, Yabre 
Tounsida, que saca a la luz la du
plicidad del gobierno en este pro
ceso de modernización, "no es un 
'vocero', sino 1111 periodista mo
derno". Trata los problemas de la 
sociedad de tal modo que pone en 
evidencia el papel desempeñado 
por los medios de comunicación 
y el conflicto entre los sistemas 
de comunicación tradicionales (la 
tradición oral) y la importada tec
nología televisiva, la cual, en este 
caso, es utilizada por el periodista 
como un instrumento de forma
ción y por las autoridades del go
bi erno como un instrumento de 
desinformación. Del mismo mo
do, en la película San go Malo 
(1991), de Bassek Ba Kobhio, 
Malo, un profesor reformista edu
cado en Occidente, vestido con 
tejanos y chaqueta de cuero, se 
muestra más innovador a la hora 
de impart ir una educación progre
siva que su homólogo, el director 
de la escue la, que sigue con su 
programa escolar servil y supedi
tado a Europa. En estas películas, 
hasta la misma aldea, que antes 
del colonialismo representaba un 
entorno tranquilo incontaminado 
por la modernidad , se convierte 
en la época post-colonial e n un 
ámbito objeto de disputas para la 
propagación de los ideales moder
nos y tradic ionales. 

Desde esta perspectiva se puede 
comprender por qué en el discur-



so cinema tog ráfico sobre las 
identidades post-coloniales preva
lece el estudio de las ramificacio
nes de las disposiciones post-co
loniales actuales en lugar de la re
construcción nostálgica de la his
toria. Puedo alegar que este dis
curso depende ele la reorganiza
ción ele los marcos de referencia 
que deben aplicarse a la hora de 
volver a posicionar el discurso 
dominante sobre la modernidad. 
El carácter progresivo ele este 
marco de referencia pan-africa
nista está claro, ya que se plantea 
al considerar la modernidad no a 
través de principios dogmáticos o 
universali stas, sino dentro del 
contexto de afinidades y referen
cias globales. Como dijo un críti
co, este cambio progresivo resul
ta necesario porque antes ele él los 
temas de África han sido "inter
pretados para los africanos a tra
Fés de la falsa lógica de la auto
ridad colonial, han sido conjilll
didos y les han quitado todo su 
significado, salvo cuando favore
cían los valores occidentales". 

De este modo, la magia, la bruje
ría y la adivinación, ridiculizadas 
en las películas coloniales, son 
abordadas como unos fenómenos 
que transmiten las órdenes socia
les y diferencian las culturas. Las 
pe lícul as Quartier Mozart 
(1992), de Jean-Pierre Bekolo, La 
Vie est belle (1 987), de Mweze 
N 'Gang ura, Kasannu Ce, de 
Siddik Balewa, Yaaba (1989), de 
Idrissa Ouédraogo, y Zan Boko 
sitúan la idean de la brujería en la 
cul tu ra contempo ránea y en el 
discurso de la modernidad . En los 
discursos dom inantes, este tema 
suele ser ridiculizado o rechazado 
como un asunto primiti vo cuando 
pertenece a África, ya que pre
suntamente "niega la racionali
dad y la lógica occidentales, así 
C0/110 los modos establecidos de 
investigación". Sin embargo, para 
el realizador africano se trata de 
insistir en la presencia de estos 
fenómenos como parte de la con
ciencia cotidiana africana; los ci
neastas africanos utilizan elemen-
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tos de la cultura popular para for
jar las nociones de personalidad, 
nacionalidad e identidad y sus in
herentes contradicciones. Cuando 
estas cuestiones están claramente 
integradas en la estructura narrati
va, como en la mayoría de las pe
lículas, las contradicciones ex
puestas llaman a la di versión, ha
ciendo a los africanos reírse de sí 
mismos mientras se les informa 
sobre el impacto que dichas con
tradicciones causan en sus vidas. 
E n Quartier Mozart, la inexpli
cable explosión de un vaso de 
vino durante una cena se atribuye 
a la brujería, lo que impli ca que el 
protagonista tiene poderes para 
neutralizar las maquinaciones ma
lignas; deja bien claro que es in
destructible . Posteriormente, por 
consejo de su nueva esposa llama 
a un sacerdote para exorcizar la 
casa, lo que sirve para informar al 

espectador de la dualidad de las 
medidas protectoras con las que 
cuenta: por tradición, con la bru
jería, y por tradición externa, con 
el cri stianismo, del que es un en
tu siasta adepto. 

Se observará, asimismo, que des
pués de que el sace rdote bendiga 
la casa, Mad Dog ofrece a éste 
una botella de whisky de importa
ción y no vino de palma, la bebida 
local por excelencia. Esto coinci
de con una situación descrita en 
Sango Malo, en la que un grupo 
de aldeanos escucha atentamente 
la verborrea de un auxiliar de vue
lo: "si os gustan el mido, las 
hamburguesas y la música pop, id 
a Estados Unidos ... Pero yo pre
fiero el vino y el queso de París"; 
cuando le preguntan si se refiere 
al vino de palma, contesta: "No, 
un buen vino de mesa". Se puede 
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comparar esta escena con la si
tuación de Zan Boko, donde un 
manjar local es considerado anti
higiénico y su prohibición es ges
tionada por el rico vecino de Tin
ga; ambas escenas hablan de la 
glotonería de la élite y de su gusto 
insaciable por todo lo extranjero, y 
apuntan a una agresión de la identi
dad, a la eliminación cultural y a la 
alienación del ámbito post-colonial. 

En Quartier Mozart, una bruja, 
Maman Thekla, suele entender la 
sexual idad como un asalto a la 
masculinidad, iniciando una ex
ploración de la política sexual. 
Quartier Mozart narra la trans
formación de Thekla, una joven 
colegiala, y la de un hombre 
(Panka) que hace desaparecer los 
genitales masculinos. La película 
no aspira a ofrecer una explica
ción "universalista" de la brujería, 
pero la interpretación de la bruje
ría en la película como ataque a la 
masculinidad refleja el folk lore 
popular sobre las historias de des-
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apariciones de penes que se cuen
tan en toda África. Estos cuentos 
tradicionales transmitidos por vía 
oral si rven también para recordar 
cie rtas med id as extraordinarias 
con las cuales se pueden usar los 
vestigios de la cultura para resuci
tar un orden social debilitado o 
para mediar en él. Dos películas 
recientes constituyen un ej em
plo de ello. Tableau ferraille 
(1997), de Moussa Sene Absa, 
examina el papel de la cultura, de 
la política y de los sexos dentro 
de la vida urbana de Senegal tras 
la devaluación, y la película Taafe 
fanga (1 997), de Adama Drabo, 
invierte los papeles sexuales de 
manera inteligente y di vertida para 
poder conocer el significado del 
sexo en e l África actual. E n este 
último caso, los convencionalis
mos contenidos en la película no 
imitan el discurso sexual occiden
tal , sino que invocan un aspecto 
concreto de la conocida cu ltura 
dogón. Se observa que la inten
ción de Drabo es la de presentar 

Taafe fango 

los papeles sexuales como algo 
natural, pero también anima a los 
espectadores a considerarl os 
como fórmulas sociales. 

La interpretación de la moderni
dad en las películas africanas se 
presenta como un análisis crítico 
no sólo de los ámbitos africanos, 
sino del mundo entero. Así, por 
ejemplo, en Quartier Mozart los 
adolescentes admiran a Lady Di 
como una persona que marca la 
mod a, y a Denzel Washington 
como "un verdadero hombre, tan 
fino como el vino", pero no a Mi
chael Jackson , que es conside
rado "demasiado afeminado". 
También expresan su opinión so
bre los afro-americanos, que es
tán librando un amargo combate 
contra el racismo pero que osten
tan puntos de vista negativos so
bre los africanos: "piensa/! que 
somos 1111os salvaj es". Natural
mente , el salvajismo en este caso 
implica el fal so concepto que tie
ne Hollywood sobre África, el 
cual, irónicamente, ha deshumani
zado a los afro-americanos. 

Muchos cineastas africanos tratan 
cada vez más asuntos que hasta 
ahora han estado relativamente 
poco desarrollados. Antes, una 
norma no escrita consistía en en
señar justo lo necesario, pero en 
las últimas películas las escenas 
de desnudos y de amor, como las 
que aparecen en Mossane , de 
Safi Faye ( 1996), representan un 
esquema alternativo, del mismo 
mod o que la pe lícu la Dakan 
( 1997), de Camara Laye, que ha 
dado lugar a muchas protestas, 
será inev itablemen te recordada 
como la primera película africana 
que habla de homosex ualidad. 
Junt o co n la mágico-realista 
Quand les étoiles rencontt·ent 
la m er ( 1996), de Raymond Ra
jaonarivelo, estas películas plan
tean el significado de las relacio
nes interpersonales, de los idi l ios, 
de la identidad sexual, y someten 
a examen las trabas culturales pa
sadas. Sin embargo, al igual que 
las primeras películas africanas, 
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las de los años 80 y 90 son impla
cablemente cautivadoras. Al co
mentar los aspectos sociopolít i
cos, muestran las contradicciones 
de las prácticas culturales, espe
cialmente en lo referente al modo 
en que ciertos convencionalismos 
son usurpados o mal utilizados. 
Se puede decir también que las 
películas sugieren distintas mane
ras de retornar a los ideales afri
canos de compromiso hacia la 
comunidad o bien, como ya se ha 
dicho en otra parte, que "dramati
zan el dilema de la auto-represen
tación". Una de las películas más 
interesantes, en la que se resume 
Ja experiencia de la Diáspora afri
cana, es Crossroads of a People, 
Crossroads of Trade (1995), de 
Kwah Ansah, presentada en la in
auguración del Festival Panafrica
no de Arte y Cultura (PANA
FEST) de 1995. Esta película, 
que abarca cinco siglos de histo
ria en cuarenta y cinco minutos 
de cinta, mezcla de manera creati
va los fotogramas, la animación y 
la acción de manera única, captu
rando los acontecimientos funda
mentales de la historia africana, 
incluido el desarrollo de los reinos 
e imperios, las principales activi
dades comerciales, el comerc io 
transatlántico de esclavos y la su
pervivencia de la cultura Negra en 
la Diáspora. 

Se sigue tratando la cuestión de la 
historia africana. En primer lugar 
se trata de explorar el pasado y en 
segundo lugar de proporcionar 
una manera de referirse al presen
te y de proyectar el futuro. Camp 
de T hiaroye ( 1987), Sarrounia 
( 1987) y Her itage ... A frica 
(1988) son fác iles de recordar a 
este respecto. Hay asimismo algu
nas nuevas películ as africanas 
que resaltan significat ivamente la 
necesidad de explorar la his to
ri a para la pos te ridad . Pieces 
d'identités (1998), de Mweze 
N'Gangura , Ciando (1995), de 
Jean-Marie Ten o, Deluge ( 1995), 
de Sale m M ekuria, Tumult 
(1 996), de Yemane Demissie, Le 
Damier (1997), de Balufu Kan-

yinda, y naturalmente Sankofa 
( 1994), de Haile Gerima, son los 
ejemplos más típicos. Estas pelí
culas se centran en la historia, re
saltando la represión colonial y 
neocolonial, la usurpación del po
der por la oligarqu ía mil itar en 
cada país africano y las di versas 
maneras en las que los africanos 
luchan contra la ti ranía. La pelí
cula que explora esta lucha de 
manera más concreta es e l provo
cativo y revolucionario docudra
ma Afrique, j e te plumer a i 
( 1992), de Teno. Con una morda
cidad extrema, la pelícu la examina 
la vida de Camerún bajo el poder 
colonial y muestra el derrumbe de 
las estructuras tradicionales du
ran te los pe ri odos co lo nia l y 
neocolonial, que condujeron al ré
gimen del presidente Paul Biya, 
durante el cual Camerún y otras 
naciones africanas retrocedieron, 
asimilando e involucrándose en la 

parafernalia de la modern idad: 
deterioro urbano y moral, anar
quía, corrupción, matanzas étni
cas y sangrientas guerras de des
gaste. 

Estas películas captan distintos 
aspectos de la evolución (o de la 
devolución) desde la época pre
colonia l hasta hoy. E l reali zador 
utiliza su arte para impartir el co
nocimiento a partir de los encuen
tros modernos y trad icio nales, 
para clarificar y analizar la proble
mática emancipación de África. 
Lo que estas películas han hecho 
realmente, entre otras cosas, es 
plantear el problema de los temas 
africanos y abrir canales para el 
debate. Han redefinido también el 
concepto de África de manera 
plural , compleja e incisiva, para 
ayudarnos a negociar e interpretar 
la difícil situación en la que está 
sumido el continente. 
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