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Este libro, ya ampliamente resefiado y citado, se
ha convertido en obra de referencia de una nueva
tendencia que venia apuntando desde hace ya
algunos afos. Como dice el propio Tcheuyap,
«Postnationalist African Cinemas amplia la
escasa literatura que se ocupa de cuestionar las
ideas que han regido la mayor parte del trabajo
critico sobre cine africano» (p. 27).

Esas premisas asumidas por buena parte de
los estudiosos mas influyentes de los cines africa-
nos derivaban, por una parte, del compromiso
politico que asumi6 la FEPACI (Federacién Pana-
fricana de Cineastas) con la Carta de Argel de
1975y, por otra, de la tendencia ideologica domi-
nante en el area de la critica poscolonial hasta
bien entrados los noventa.

En la Carta de Argel se afirmaba el papel del
cine como arma contra la dominacién cultural
imperialista y el del cineasta como «artesano
creativo al servicio de su pueblo» (Catherine Rue-
lle, 2005, Afriques, 50 Singularités d'un cinema
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pluriel, p. 304). De esto se derivaba que «la ren-
tabilidad comercial no deberia ser una norma de
referencia para el cineasta africano» (Idem). La
Unica rentabilidad que este deberia buscar es la
de «saber que expresa las necesidades y las aspi-
raciones populares», y por eso tendria que estar
atento «a todos los problemas estructurales que
se le planteen a su cinematografia nacional»
(Idem). La tarea del cineasta no puede, segtn la
Carta, llevarse a cabo sin la participacion del
Estado, cuyo deber es el de «jugar un papel pro-
mocional en la construcciéon de un cine nacional
libre de trabas censoras», condicion esta tultima
indispensable para la contribucién del cineasta
«al desarrollo del sentido critico de las masas y la
expansion de las posibilidades populares» (Idem).

Como puede verse, una posicion antiimpe-
rialista, nacionalista y didactica que apunta sin
embargo a una idea de comunidad panafricana a
través de la expresion «el cineasta africano». El
titulo del libro, y buena parte de su introduccion
se enfrenta decididamente a la herencia de la
Carta de Argel y sus consecuencias, como la
dependencia de los cineastas africanos del
extranjero, al encontrar en sus propios paises
censura mas que ayuda, y las consecuencias de la
relacion entre ayuda extranjera y fracaso de la
construccion nacional, que se traduce en la difi-
cultad de circulaciéon de las peliculas africanas
por Africa. Aparte de la desvinculacién de los
publicos africanos de productos que no les entre-
tienen, como denuncia Jean- Pierre Bekolo en su
pelicula Le complot d’Aristote (1996).

Como apunta Sada Niang en otro libro fun-
damental —Nationalist African Cinema—, vincu-
lado al mismo proyecto de investigacion que el de
Tcheuyap, puede hablarse de una fase naciona-
lista para los cines africanos que sobrevive mien-
tras existe una audiencia que considera a los
cineastas como una especie de outsiders internos
que portan un mensaje de salvacion, mientras
comparte con los cineastas un cierto «espiritu de
utopia» cuyas condiciones de posibilidad desapa-
recen en la década de los ochenta, plagada de
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«luchas y conflictos debidos en parte a cuestiones
economicas» (p. XV).

Como decia hace un momento, el libro de
Sada Niang es complementario del de Tcheuyap.
Niang concluye que ni siquiera para la etapa
«nacionalista» es posible hablar de un cine afri-
cano con unas caracteristicas monoliticas, y se
extiende en ejemplos que demuestran, desarro-
llando las ideas apuntadas por Tcheuyap en el
libro que ahora nos concierne, de que incluso en
ese periodo didactico y de lucha pueden encon-
trarse elementos que se ofrecen al pablico como
puro entretenimiento.

Esta idea de entretenimiento como algo que
los publicos africanos le piden al cine es algo que
los estudios poscoloniales habian descuidado o
malentendido, identificando, como los firmantes
de la Carta de Argel, el papel del cineasta con el
de «artesano creativo al servicio de su pueblo»,
poseedor este de una cultura popular «subal-
terna» y por eso necesaria y frontalmente «otra».
De ahi la oposicion frontal de Férid Boughedir,
en el afo 2000 (firmante de la Carta de Argel) a
Yeelen, de Cissé, acusandola de estar al servicio
del deseo de exotismo de la critica occidental, o
las dificultades de Ukadike para defenderla desde
los postulados vigentes en los departamentos
americanos de Cultural Studies por aquellos
afos.

Qué es el entretenimiento y qué vinculacion
tiene con la cultura popular es algo que Tcheuyap
no desarrolla desde un punto de vista teérico o
metodoldgico claro, sino més bien de modo
empirico y deductivo. Es decir: es evidente que
hay publicos africanos que demandan productos
africanos, y que esos productos no tienen nada
que ver con lo que postulaba la Carta de Argel, ni
lo que se les exigiria para ser auténticamente afri-
canos desde los postulados de la vieja critica pos-
colonial. El ejemplo mas llamativo es el éxito de
las producciones del llamado Nollywood.

En la pagina 27, el autor define concreta-
mente qué pretende con este libro «Los objetivos
de este libro son los siguientes: 1) mostrar los
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limites de las investigaciones y categorias actua-
les en vista de las nuevas producciones; 2) deter-
minar los nuevos géneros (peliculas de crimenes,
épicas, comedias) que han aparecido; 3) explorar
como nuevas estéticas, innovaciones, temas y
preocupaciones han aparecido en estos géneros
y los diferencian de las obras fundacionales; 4)
estudiar cémo las peliculas proponen nuevos
modos de representacion, de sexualidad, género
y/o identidades africanas; 5) investigar el papel
que juegan las fuerzas y formas culturales globa-
les».

Es decir, nuevos contextos generan nuevas
formas y representaciones que van mas alla de la
tematica de la liberacion. Esto no significa que lo
que Tcheuyap llama nacionalismo cultural o libe-
racionista haya desaparecido, y es bien cons-
ciente de lo que significan Bamako, de Sissako, o
la mayor parte de la obra de Jean-Marie Teno.
Sencillamente, prefiere atender a toda una serie
de obras que, aparecidas sobre todo a partir de
1990 aun no han encontrado acomodo como con-
junto en la literatura académica, y que estan pro-
poniendo a los publicos una nueva mirada en
relaciéon con esos nuevos contextos.

A falta de datos sobre recepcion, Tcheuyap
fundamenta su anélisis en las propias peliculas,
apoyandose en un amplio aparato bibliografico
que va desde los estudios culturales a los litera-
rios, pasando por la antropologia, las teorias de
género y de la representacion. Y propone, si no
una taxonomia, al menos unos nodos genéricos y
tematicos que articulan estas nuevas propuestas,
que tienen en comun el dirigirse a los pablicos
ofreciéndoles mas entretenimiento, utilizando
libremente categorias genéricas occidentales,
dejando de lado las estéticas de confrontacion, y
atendiendo a los cambios en las propias actitudes
culturales, hasta el punto de intentar representar
lo que se consideraba irrepresentable —por ejem-
plo en materia sexual-.

Estos nodos genérico-tematicos se desplie-
gan en forma de siete capitulos, de los que doy los
titulos: «Comedy and film», «Choreographing
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subjects», «Crimes, society and the 'commande-
ment'», «Myth, tragedy, and cinema», «Epic cons-
tructions», «(Un)masked sexuality», « Witchcraft
and postcolonial».

En su capitulo sobre la comedia, Tcheuyap
admite que ha habido poco género coémico en
Africa, aunque el éxito de producciones de Costa
de Marfil y Sudéfrica demuestre su viabilidad.
Tras hablar sobre el caracter cultural, local, de lo
comico, con la ayuda de Bajtin desmonta la idea
de que la risa esté vinculada a la pura diversion y
sea inttil para el sujeto subalterno o el poscolo-
nial, afirmando por el contrario su caracter dis-
ruptivo, para mostrar como lo comico esta pre-
sente en los cines africanos, incluso en titulos
decididamente antiimperialistas, como en Xala,
de Sembeéne, o Sango Malo, de Bassek Ba Khob-
bio. Estas dos obras le dan pie —aunque aporte
maés ejemplos—, para dibujar dos arquetipos en
los que se basan muchas veces los momentos
comicos en peliculas africanas: el «debarqué»,
fascinado por la cultura de la exmetrépoli, o del
occidente desarrollado, y el varén poligamo o
sometido al deseo sexual.

El capitulo dedicado a la danza desarrolla
algo mas la idea de entretenimiento: este no sig-
nifica salir de la realidad, sino un modo de «reco-
nocerla». Si el colonialismo rechazaba la danza,
relacionandola con una exaltacion del cuerpo que
se opone al espiritu, en las peliculas posteriores a
los ochenta la danza tiene un papel cada vez mas
importante. Normalmente no supone una pausa
en la narraciéon, sino que estd intensamente
entrelazada con ella, complementando al didlogo.
La funcién de la danza en las sociedades poscolo-
niales africanas es compleja, y va desde su utiliza-
cién por el poder hasta su capacidad subversiva,
pasando por su relacion intima con lo sagrado,
con el sexo y con la expresiéon de lo oculto o lo
culpable, y es asi como aparece, en toda su com-
plejidad en el cine postnacionalista.

En el capitulo dedicado al crimen, Tcheuyap
da un paso maés alla. Frente a la exigencia de
«autenticidad» que la vieja critica poscolonial
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suponia y exigia a los cines africanos y la imposi-
bilidad tedrica que de ahi se derivaba de un
género policiaco, el género existe y sus ejemplos
se incrementan y gozan de éxito. Ahora bien, no
se trata de una mera trasposicion a otras latitu-
des del molde genérico occidental, sino que esa
necesidad de reconocimiento que trae consigo la
btisqueda del entretenimiento subvierte las con-
venciones genéricas al poner el crimen en rela-
cién con la autoridad poscolonial y la corrupcion
de sus estados.

Los dos capitulos siguientes, sobre lo tragico
y lo épico, componen realmente una unidad, que
se fundamenta en el mito. La principal razén
para realizar esta division estriba en que Tcheu-
yap quiere discutir primero la supuesta especifi-
cidad africana en relacion con la tragedia griega,
y en particular frente al mito de Edipo. Asi, tras
afirmar la transnacionalidad de la imaginacion
tragica, puede vincular el deseo sexual del varén
con la crisis del sistema familiar tradicional y con
el absolutismo de un poder que encuentra ahi su
fundamento. Por lo que atafie a lo épico, el héroe,
muchas veces también un héroe tragico, se ori-
gina siempre en una crisis social. M4s relacio-
nada con la narracién oral africana, la utilizacion
por el cine reciente de relatos del pasado propone
la bisqueda de nuevos sentidos, un modo de exa-
minar el poder presente desde el pasado, de-
safiando la hegemonia del pensamiento exclusi-
vamente racional.

La fuerte presencia de la tematica que rela-
ciona el sexo con el poder, y el poder con el
varén, los argumentos que giran alrededor de la
impotencia o la sumisién a los dictados del pene
—como ocurria en los relatos tragicos— hace pen-
sar a Tcheuyap en la sexualidad como lugar
donde cada dia se fabrica la experiencia poscolo-
nial, en la que los roles sexuales —y de poder— se
estan transformando, en la que las mujeres exi-
gen el placer sexual como un derecho, controlan
cada vez més sus cuerpos y se enfrentan con
estructuras patriarcales de dominio. Atn asi, este
desenmascaramiento del sexo se hace a la vez
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ocultandolo: las escenas de sexo explicito son
escasas, bien por evitar problemas con el pablico
o con las censuras, bien por evitar caer en la por-
nografia, que seria como afirmar lo que se esta
poniendo en cuestion.

Finalmente, lo irracional parece instalado en
las peliculas cuyo centro es el crimen relacionado
con practicas de brujeria. Este tipo de peliculas
ha provocado violentas reacciones entre intelec-
tuales africanos, porque parecen refrendar el
topico colonial de que Africa est4 lejos de la helé-
nica razon. Pero Tcheuyap propone considerar-
las dentro de la explicacion del entretenimiento
como «reconocimiento». Si estas peliculas gus-
tan hasta el punto de convertirse en un género,
es porque dan una explicaciéon simbodlica a
hechos objetivos. En los estados poscoloniales,
lejos de la idea de claro y limpio estado nacional
que animaba a los firmantes de la Carta de Argel,
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el asesinato para resolver problemas politicos es
frecuente, la esperanza colectiva ha sido derro-
tada, la relacion entre el enriquecimiento y la
adquisicion de poder es oscura, y a estas realida-
des objetivas responden estas explicaciones sim-
bolicas.

El tinico punto débil del libro de Tcheuyap es
que se centra en un espacio geografico muy con-
creto: los paises subsaharianos de Africa Occi-
dental acomunados por su pasado como colonias
francesas. Pero también es cierto que las ideas
asumidas a las que Tcheuyap se enfrenta han uti-
lizado mayoritariamente como ejemplo o como
objeto de analisis obras procedentes de esa
misma zona.

En resumen, se trata de una obra de inevita-
ble consulta para cualquier investigacién sobre
los cines africanos y los cines poscoloniales.

Fernando Gonzalez Garcia
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