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Prélogo

Prélogo
Ricardo Martinez Vazquez

El apoyo a la divulgacion y al conocimiento del cine africano constituye una esfrategia
fundamental para acercar al poblico espariol la realidad de esfe continente. A fravés del
fabuloso mecanismo narrativo del arfe del cine, de su lenguaie inferactivo y de su capacidad
conectiva universal, nos acercamos a la historia y al presente de las culturas africanas al per-
cibir la genealogia de su imaginario, la evolucién sociopolitica de los Gliimos 50 afios —fras
las independencias—, y la convivencia de tanfas fuentes identitarias y etnolégicas en un mundo
cada vez mas globalizado. A través del cine, el creador africano conecta directamente con el
publico espafiol y comparte su reflexion sobre Africa.

Casa Africa se siente comprometida con el apoyo constante y necesario a las produccio-
nes de la cultura visual generadas en el continente africano. Iniciativas como Cinenémada,
que programa ciclos de cine africano por todo el territorio espafiol con la ONG Al Tarab; la
colaboracion con el Festival de Cine Africano de Tarifa, donde Casa Africa oforga el Griot
de Ebano al mejor documental; el Festival de Cine Africano de Guinea Ecuatorial, celebrado
esfe afio por primera vez; la colaboraciéon con el FESPACO, cita ineludible con el séptimo arfe
africano que se celebra en Burkina Faso y donde esta insfitucion convoca la Beca Casa Africa
para la escritura de guiones cinematogréficos, asi como el fondo filmico que la Mediateca
Casa Africa pone a disposicion de todos sus usuarios, constituyen evidencias de esta decidida
voluntad de apoyo.

Esta publicacién viene a completar nuestra labor de difusion del cine africano con valores
afadidos especificos. El interés primordial de este libro radica en recoger la obra de los prin-
cipales direcfores de cine de fodo el continente abordando su filmografia como exhaustivas
monografias de cada uno de ellos. Esfo nos permite conocer en profundidad sus perfiles bio-
gréficos y la singularidad de su produccién. Nos acercamos, a través de sus voces en primera
persona, a su visién especifica del arte del cine y de Africa, pudiendo asf situar sus peliculas
en el confexto sociocultural e histérico en el que fueron creadas.

Esta publicacion aporta ademés otro valor afiadido: se trata de la primera vez que se edita
en castellano un libro sobre cine que desvela las diversidades y singularidades culturales de la
cinematografia africana a través de un recorrido por todo el continente.

Como director general de Casa Africa, deseo que disfruten de esta obra de referencia y
agradezco y celebro el trabajo de los apasionados del cine africano que establecen vinculos
con nosotros, fomentando su visibilidad en Espafia. Agradecemos especialmente la dedica-
cion y enfrega de la autora, Guadalupe Arensburg, que ha invertido mas de dos afios en
preparar esta espléndida publicacion, y a Gabriel Rosenthal, autor del DVD que la acompo-
fia. También a Mane Cisneros, directora del Festival de Cine Africano de Tarifa, que nos ha
facilitado muchas imagenes para configurar el libro. Y nuestra gratitud a todos los directores
enfrevistados, que han confribuido a materializar la voluntad de Casa Africa: acercar las voces
de los creadores del cine africano a la sociedad espariola.

Ricardo Martinez Véazquez.
Director general de Casa Africa
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Prefacio

Prefacio

Amigos lectores, la primera reaccion que muchos de ustedes tendrd ol leer el fitulo de
este libro, serd probablemente plantearse alguna de las siguientes preguntas: sexiste un cine
africano? 3Cineastas africanos? Preguntas que nos remiten a esfos comentarios sacados de un
encuentro con estudiantes universitarios:

Pregunta: pHa visto alguna vez una pelicula africana?

Respuesta: Si, Memorias de Africa, con Robert Redford.

P.: No. Quiero decir una pelicula africana.

R.: Una pelicula de un negro, si, de Spike lee.

P No, quiero decir una pelicula originaria de Africa, una pelicula de un realizador africano.
R.: Ignoraba que hubiera africanos que hicieran peliculas'.

los clichés, los prejuicios, los conflictos armados, las hambrunas y la inestabilidad po-
litica son todas ellas representaciones que los medios de comunicacion fransmiten sobre el
continente africano. Asi, desde la colonizacion, la imagen de Africa y de los africanos nunca
ha dejado de proyectarse por todo el mundo segin un guién que ha consistido en negar la
existencia de una historia positiva de Africa y la capacidad de los africanos de producir obras
de artfe, entre ellas, peliculas.

iSi, existe el cine africano y existen cineastas africanos que hacen peliculas desde hace
mas de medio siglo! El libro de Guadalupe Arensburg posee el mérito de ofrecer un enfoque
constructivo situando el contexto geopolitico, economico y cultural en el cual se han desarro-
llado los cines de los paises de Africa subsahariana y el Magreb. Mejor atn, tratando como
monografias la filmografia de los cineastas més destacados del cine africano, la obra permite
una apertura sobre el imaginario colectivo y facilita perspectivas de intercambio con las cul
turas africanas tratadas por realizadores como Sembéne Ousmane, Djibril Diop Mambéty,
Abderrahmane Sissako efc; lejos de los clichés exdticos fransmitidos por el cine colonial o las
peliculas de aventura europeas.

Més alla del deseo de ofrecer un enfoque sobre el cine de Africa, planteandose como los
africanos intentan reapropiarse de su imagen, esfe libro expresa la voluntad de Guadalupe de
derrumbar la indiferencia hacia un cine totalmente marginado. Diria incluso que esta obra es,
ante fodo, el resultado de una pasién que he sentido en la autora. Conoci a Guadalupe en lo
Mostra de Cinema Africa de Barcelona en 1999, cuando preparaba un programa sobre cine
africano para Canal+. He podido comprobar cémo su pasién por este cine ha ido creciendo
desde nuestro primer encuentro a fravés de los eventos cinematogréficos en los que hemos
colaborado juntos: en 2001 cuando preparéd desde Uagadugt, Burkina Faso, un nuevo pro-
grama para Canal+ sobre el Fespaco (Festival Panafricain du Cinéma et de la Télévision de
Quagadougou), y en 2006 en el proyecto del Centro de Arte Contemporéneo Lla Casa Encen-
dida de Madrid en tomo a las cinematografias de Africa, para el que organizé una muestra
con mds de treinfa peliculas e invitd a varias personalidades relacionadas con esta cinemato-
grafia para impartir conferencias y participar en debates, abriendo un inferesante espacio de
reflexion inédito hasta el momento en Madrid. Fruto de este encuentro fue la publicacion del

! Guido Convents. Entrevista con un estudiante de primer afio de filologia germénica. Louvain, abril, 2002. L’Afrique2 quel
cinéma! Un siécle de propagande coloniale et de films africains. Bélgica, Africalia / EPO, 2003, p. 6.
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libro Cinematografias: Africa, que realizamos juntos y fue editado por La Casa Encendida en
2006. Mas tarde, en 2007, volvimos a coincidir en la conferencia que impartimos conjunta-
mente en Casa Africa en su sede de Las Palmas de Gran Canaria, Cine africano: del imagi-
nario colonial al desafio digital, y por Gltimo en Burkina Faso en la 19¢ edicién del Fespaco, al
que acudié como miembro del jurado oficial de corfometrajes en febrero de 2009.

Puedo decir sin equivocarme que su pasién por este cine y por el deseo de abrirse al ofro,
la ha posicionado como una referencia de la cinematografia africana en Espaiia. Esperamos,
queridos lectores, que esfa obra les permita pasar del imaginario elaborado en torno al ofro
—a menudo constfruido en base a la ignorancia o en funcién de necesidades e intereses—, a
lo real, y poder, a partir de ahi, reflexionar con respecto a la imagen que desprende el cine

de Africa.

Clément Tapsoba

Critico de cine. Vicepresidente de la FACC

(Fédération Africaine de la Critique Cinématographique)
Uagadugt (Burkina Faso), febrero, 2010

Cinematografias de Africa. Un ro con sus protagoni 9
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Introduccién

2Como abordar un libro sobre la cinematografia de todo un continente? 3Por donde empe-
zar? Decidi hacerlo a fravés del acercamiento a algunos de los directores mas representativos
de esfe cine, para conocer sus ideas y deseos, y entender las motivaciones que los llevaron a
realizar sus peliculas. Pero, 3qué cineastas elegirg 2Cémo hacer justicia entre un abanico tan
amplio de personas cuya obra admiro, de paises y edades tan distantese El Fespaco (Fesfival
Panafricain du Cinéma et de la Télévision de Ouagadougou), creado en 1969, primera plato-
forma para que los cineastas pioneros pudieran dar a conocer sus producciones, me parecio
que podia aporfarme un criterio selectivo para orientar mi eleccion. Este festival se ha ido
imponiendo como la mayor manifestaciéon cinematografica del continente, lugar de encuentro
privilegiado enfre los profesionales africanos vy los coproduciores del norte. Analizar la vida, el
pensamiento vy la obra de los directores que han ganado el primer premio de este festival’,
el Etalon de Yennenga?, y compartir sus reflexiones sobre el cine y Africa en los encuentros
que he fenido con ellos, me ha permitido realizar un recorrido por las diferentes efapas que ha
fransitado esta cinematografia desde su nacimiento hasta la actualidad en las distintas zonas
del continente: Africa subsahariana y el Magreb. He decidido dedicar un apartado especial
al pais mas meridional de Africa subsahariana, Sudafrica, porque los violentos afios del apart
heid convierfen a su cinematografia en un caso particular.

No he podido, sin embargo, excluir de este libro a dos de los miticos directores que nunca
han ganado el gran premio del Fespaco, pero que son una referencia indiscutible del cine de
Africa: Ousmane Sembéne y Diibril Diop Mambéty. Finalmente, no he querido dejar fuera de
esfe texto a algunas de las mujeres méas importantes de esfe cine, incluso si tampoco ellas han
sido hasta la fecha reconocidas con el prestigioso premio: Safi Faye, Anne-laure Folly, Sarah
Maldoror, Fanta Régina Nacro, Moufida Tlatli y Raja Amari. A pesar de no haber realizado
enfrevistas con esfas mujeres, y por tanto carecer de una paridad informativa con respecto al
resto de cineastas, he preferido abrirles en este libro el espacio que sin duda merecen. la si-
tuacion de la mujer en Africa sigue siendo en exiremo dramdtica y tal vez de la mano de esfas
creadoras nos sea posible acceder a ciertas claves de su singular condicion, claves que sélo
ellas pueden aportarnos en su lucha para abrirles a las mujeres africanas perspectivas nuevas
y expectativas reales de cambio.

El cine africano ha esfado siempre en bisqueda de su identidad a través del desnuda-
mienfo de sus propios condicionantes sociales. Sus femdticas estén ligadas a las realidades
del continente, denunciando los conflictos generacionales, el lugar de la mujer, la alienacién
cultural y sociopolitica que los africanos sufren en sus paises y a la que también se ven someti-
dos en el extranjero bajo su condicién de inmigrantes. la pobreza, la precariedad de la vida
rural y las dificultades de desempleo y adaptacion cuando emigran a las ciudades. La falta
de escripulos de los lideres politicos v religiosos, la corrupcion de las élites v la inestabilidad

''Los directores que han ganado este premio son: Oumarou Ganda, Souheil Ben Barka, Jean-Pierre Dikongue-Pipa, Souley-
mane Cissé, Fadika Kramo-Lanciné, Brahim Tsaki, Med Hondo, Kwaw Ansah, Idrissa Ouédraogo, Roger Gnoan M'Bala,
Cheick Oumar Sissoko, Gaston Kaboré, Mweze Ngangura, Nabil Ayouch, Abderrahmane Sissako, Zola Maseko, Newton
Aduaka y Haile Gerima.

2Gran Premio del Fespaco, que significa «Corcel de Yennenga, en referencia a la mitica princesa Yennenga, legendaria
amazona de los mossi, etnia mayoritaria en Burkina Faso.
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politica, lo tribal versus las ideclogias innovadoras de los jévenes son ofros de los temas re-
currenfes que oforgan a esta cinematografia una posicion militante, de denuncia. A partir de
esfa caracteristica, tan parficular como inevitable desde el nacimiento de esfa cinematografia,
se origina mi interés —o necesidad— de dar a conocer estos valores genuinamente africanos,
aquellos que recién el postcolonialismo permite que sean pensados y significados, desde un
punto de vista de quienes auténticamente los representan. A todos los directores que me han
nutrido con sus peliculas y charlas debo agradecer la posibilidad que me han otorgado de
compartir conmigo su vision de Africa y del cine, permitiéndome ampliar mi mundo y mi pers-
pectiva de lo humano mas allé de lo puramente occidental y europeo.

Sélo espero que mi escucha haya resultado abierta y sincera, que mis prejuicios y confra-
dicciones no hayan sido una traba para plasmar estas reflexiones, y que este libro ofrezca la
posibilidad de descubrir este fesoro escondido que he intentado transmitir a partir del enorme
respeto, compromiso y pasion que sienfo por Africa y su cine.

Guadalupe Arensburg Caellas
Especialista en cine africano

Cinematografias de Africa. Un ro con sus pr
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A Fabiana, mi abuela,
que me ensend el poder y la magia de los relatos.

Partir. Mi corazédn era un rumor de enféticas generosidades. Partir...llegaria liso y joven a ese pais mio
y le dirfa a ese pais con cuyo barro fue amasada mi came: «Eré largamente y he aqui que regreso al
horror desertado de tus llagas».

Vendria a ese pais mio y le diria: «Abrdzame sin temor...que si s6lo sé hablar, hablaré por fi».

Y le diria atn:

«Mi boca serd la boca de las desgracias que no tienen boca, mi voz la libertad de las voces sumidas
en la mazmorra de la desesperacién».

Aimé Césaire. Cuaderno de un regreso al pais natal, 1939

Nos llaman los hombres del algodén, del café, del aceite,

nos llaman los hombres de la muerte,

pero somos los hombres de la danza,

cuyos cuerpos recobran vigor al golpear con los pies la dureza del suelo.

Léopold Sédar Senghor. «Oracién a las méscaras». Cdnticos de sombra, 1945

Escucha antes a las cosas

que lo que dicen las palabras:

la voz del fuego, clamorosa,

la voz del agua, siempre clara.

Escucha cuando el viento sopla

lo que solloza la maleza:

es el soplo de los ancestros.

Birago Diop. «Soplos». Engafios y luces, 1960
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Escena de la pelicula Une si simple histoire, 1970,
del director Abdellatif Ben Ammar
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en Africa subsahariana y el Magreb






El cine ial en Africa subsahariana y el Magreb

El cine se expandi6 por Africa al mismo tiempo que lo hacia por Europa y Estados Unidos.
En 1896 se podian ver peliculas en Argelia, Egipto y Sudéfrica, en 1897 en Tunez y Marrue-
cos, en 1900 en Senegal v tres afios mdés farde en Nigeria. El catdlogo de los hermanos Lu-
micre de 1905 confenia mas de 50 peliculas con secuencias rodadas en Africa, tierra perfecta
para satisfacer la sed de exotismo y evasion del piblico europeo.

Unos afios anfes de que el cinematégrafo de los hermanos Lumiére se presentara en so-
ciedad, las potencias europeas se repartian Africa en la Conferencia de Berlin (1884-1885).
Paulin Soumanou Vieyra, uno de los primeros directores africanos que pudo hacer cine en
Africa, declara: «En lo sucesivo, ya no se fratard de reino ashanti, de pueblos bacongo o
yoruba, sino del Africa francesa, inglesa o espaiiola»!. Bajo la excusa de mejorar la vida
de los africanos, considerados seres inferiores, no civilizados y bérbaros, los colonizadores
provocaron una total destruccién de la organizacion social, econémica y cultural existentes,
obligando a los africanos a asumir ofra lengua, ofra cultura y ofra religion. El psiquiatra
afrocaribefio Frantz Fanon afirma en su libro Los condenados de la tierra (1961); «Los coloni-
zadores “deshumanizan” y “animalizan” a los colonizados para justificar sus propios actos
inhumanos».

los colonizadores adoptaron siempre un rol protector desarrollando una polifica «civiliza-
dora» en un continente de «salvajes» y «bérbaros» supuestamente desprovistos de civilizacién
y de cultura. Como sefiala el poeta Martiniqués Aimé Césaire: «Cuanto mas declara el co-
lonizador su voluntad de civilizar a los demds, mds se convierte él mismo en “barbaro”?. Las
conquistas coloniales se presentan bajo un aspecfo humanista, se prefenden obras de pacifi-
cacién de estos pueblos, y de esta manera se fija la representacion de la civilizacién de un
lado, asociada a los blancos, y la de la barbarie del ofro, asociada a los negros. Civilizar,
para la ideologia colonial, significa «blanquear».

Cine de propaganda. El dominio colonial de las imégenes

Los colonizadores encontraron en el medio cinematogréfico el vehiculo ideal para le-
gitimar la ocupacién llevada a cabo en Africa, y no sélo la justificaron a fravés de las
peliculas, sino que todos los medios de comunicacion (libros escolares, prensa, radio,
featro, mUsica, ilustraciones...) fransmitian a la opinién piblica una vision positiva del colo-
nialismo. Conscientes del poder de la imagen, los gobiernos coloniales invirtieron enormes
sumas de dinero en la produccién cinematogréfica, convencidos de las grandes posibili-
dades que la misma les otorgaba para desarrollar e imponer su propia cultura. El cine en
Africa era realizado por los europeos para los europeos, y estas peliculas se sirvieron de
un lenguaje que ellos mismos codificaron con el fin de instaurar una mitologia universal y
fofalitaria: el de la superioridad de los occidentales sobre el resto del mundo. El cine fue un
vehiculo ideal para propagar la idea del imperio, la ideologia de la expansion v el mito
de las «grandes potencias».

En estas peliculas, realizadas por occidentales para las salas de Europa y América, los
africanos aparecen como seres que se mueven sin rumbo fijo en un espacio sin hisforia y sin

! Paulin Soumanou Vieyra. Du cinéma et I’Afrique au cinéma africain. Paris, Présence Africaine, 1963, p. 177.
2 Aimé Césaire. Discurso sobre el colonialismo, 1950. Akal, Madrid, 2006.
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El cine colonial en Africa subsahariana y el Magreb

cultura, como un decorado mas que como verdaderos personajes, mostrados con el Unico
objefivo de valorizar la imagen dominante del ocupante. Su fin primordial era satisfacer el
imaginario del espectador europeo: un cine exdfico y de evasién sustentado en infinidad de
clichés, asociados algunas veces a la barbarie, a la carencia de civilizacion vy la rebeldia, vy
ofras al servilismo y el esclavismo, pero sin oforgar nunca la posibilidad de que los africanos
fueran representados en tanfo que individuos o seres humanos.

la realidad del Africa negra y el Magreb en su dimension humana, material o espiritual,
nunca fue representada por el cine colonial europeo. El cine que se realizé en Africa durante
la época colonial despojé a los africanos de sus propias imégenes o, al menos, del dominio
sobre ellas.

Cine misionero

la Iglesia catélica partficipd activamente del proceso de colonizacion. Los misioneros se
introdujeron en el corazén de las aldeas y de la poblacion africana con la firme conviccion
de imponer ofra lengua, con la misién de acabar con los rituales, fetiches y tradiciones de
esa poblacién «barbara», llena de supersticiones extrafias, y conseguir de este modo legiti-
mar la colonizaciéon y obtener para ella el perdén de los africanos. Evangelizar, pacificar,
dignificar, evolucionar, cristianizar, occidentalizar, todos esfos términos iban de la mano
para los misioneros que estaban impregnados del deber moral de convertir en cristianos @
los africanos.

la idea de iluminar un Africa oscura y magica con la luz del cristianismo dio lugar a
innumerables peliculas que realzaban el papel de las misiones catélicas. Estas introducian el
modelo occidental como el ideal a seguir, dando una imagen negativa y haciendo que los
africanos rechazaran su cultura tradicional. Durante el inicio de los afios cuarenta aparece
el término «evolucionado» y en 1946, en el pericdico la voix du congolais, se publica un
esfatuto con las obligaciones y ventajas de los «evolucionados». Tres categorias aparecen
en forno al ser humano: los blancos, los negros indigenas vy los negros evolucionados, elegi-
dos ésfos para formarse en las escuelas de misioneros como auxiliares de la administracién
colonial. Sus cualidades para acceder a este estatus debian ser: estar instruidos (o hablar
bien francés), ser civilizados (o haber asimilado correctamente los valores occidentales) y ser
educados (o rendir homenaje al colonizador y defender la colonizacién frente a cualquier
amenaza exferior).

Los africanos que se convertian en evolucionados eran aquellos que habian renunciado o
su cultura y a su identidad originaria y no sélo la negaban, sino que también la aceptaban
como inferior, lo que denota el aspecto perverso y corruptor de la colonizacién. Las potencias
coloniales van creando las élites africanas «evolucionadas» o, lo que es lo mismo, occiden-
falizadas, y la destruccién de las culturas africanas resulta ya imparable. En el prefacio a Llos
condenados de la tierra, de Frantz Fanon, Jean-Paul Sartre escribio:

«la élite europea se propuso fabricar indigenas de élite: seleccionaba adolescentes, les
marcaba en la frente los principios de la cultura occidental, les llenaba lo boca de mordazas
sonoras, grandes palabras pastosas que se pegaban a los dientes. Tras una breve estancia en
la metropoli, los reenviaba a su casa, trucados. Esas mentiras vivientes ya no tenfan nada que
decirles a sus hermanos».
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ial en Africa

El cine iana y el Magreb

Cine etnogréfico. Jean Rouch

Tras la Segunda Guerra Mundial, los reporfajes filmados van descubriendo la verdadera
cara del colonialismo, al tiempo que empiezan a desarrollarse las primeras luchas por la inde-
pendencia de los paises africanos. Con la aparicién de la camara de 16 mm. y del magneté-
fono portatil, la capacidad de desplazarse con un equipo para captar la realidad empezé a
resultar mucho més comoda y accesible. A todo esto se suma la aparicién, en un determinado
publico, de un deseo de objefividad y veracidad en las peliculas, ademés de una necesidad
por descubrir y comprender la civilizacion africana.

Los etndlogos responderdn a este deseo a fravés de sus peliculas: Marcel Griaule con Au
Pays Dogon [En el pais Dogoén), 1935, G.H. Blanchon con Coulibaly & I'aventure (Coulibaly
a la aventura), 1936, y René Vautier con Afrique 50 (Africa 50), 1950. A través de esfos do-
cumentos muestran los aspectos mas auténticos de la vida africana. A la cabeza de todos
ellos se coloca Jean Rouch. Inspirandose en Robert Flaherty, Rouch adopta el género del
documental para «transformar en sujefos aquello que siempre se habia filmado como simples
objefos»®.

la primera pelicula de Rouch, Chasse a I'hippopotame (la caza del hipopodtamo), fue
presentada en el Museo del Hombre a su regreso a Parfs, en 1947, frente a una audiencia de
autoridades infelectuales como Claude Lévi-Strauss, Marcel Griaule y Michel Leiris. Este Gltimo
le propuso que hiciera una nueva proyeccion en el Orienté, un club vanguardista conocido en
Parfs, lo que empezé a abrir las puertas a Rouch de un ambito que rebaséd desde el principio
lo esfrictamente académico. Rouch vuelve a Africa unos meses més tarde, sin poder disociar
ya el cine de la efografia, y duranfe 1948 rueda fres films sobre las poblaciones songhay:
les magiciens de Wanzerbe (los magos de Wanzerbe), La circoncision (Lo circuncision) e
Initiation & la danse des possédés (Iniciacion a la danza de los poseidos), con la que gand el
Cran Premio del Festival de Biarritz.

En 1954, un nuevo viaje lleva a Rouch hasta Niger, con el deseo expreso de proyectar al-
guna de sus peliculas llevadas a cabo durante los dltimos afios. Cuando cayé la noche, Rouch
extendié una enorme sabana sobre una pared y proyecté frente a los habitantes de Ayoru la
pelicula que habia filmado con ellos fres afios antes, Bataille sur le grand fleuve (Batalla sobre
el gran rio). Totalmente impactados al verse reflejados en la pantalla, mucho més de ver resu-
citar a algunas personas que habian muerfo entre el rodaje vy la proyeccion, los habitantes del
pueblo le hicieron algunas sugerencias a Rouch sobre su pelicula. A partir de ese momento,
junto a la gente de Ayoru, da nacimiento al «cine participativo», y Jean Rouch no dejaré de
concebir el cine emogréfico como una experiencia compartida.

De los métodos revolucionarios de Rouch nacieron algunas grandes obras entre las que
destaca Moi, un noir (Yo, un negro), 1957, pelicula que influird poderosamente en la nouvelle
vague y que contribuird al descubrimiento de uno de los portentos del naciente cine africano:
Oumarou Ganda.

Jean Rouch fue de esfe modo el cineasta occidental que més cerca estuvo siempre de los
africanos, con quien pudieron expresarse mejor y «participar» verdaderamente de un nuevo

3 Alessandra Speciale. «Breve historia del cine en el Africa negra». Africa negra rueda. Nosferatu, Donostia Kultura, abril,

1999, p. 9.
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horizonfe expresivo. Sin embargo, todavia estaba por llegar el momento en que los africanos
fomaran sus propias cdmaras para mirarse a si mismos y mirar con sus propios ojos, sin me-
diacién alguna, hacia el colonizador occidental. A pesar de su activismo proafricano y de
su voluntad de potenciar la cultura y el cine del continente, Jean Rouch no pudo librarse de lo
bafalla que los nuevos cineastas negros fuvieron que emprender contra la etnologia europea,
en la que él estaba incluido. Entre los miltiples debates que Rouch entabléd con los nuevos
cineastas, un joven Med Hondo llegé a declarar:

«Jean Rouch es un hombre que, en el fondo, siempre nos ha mirado como si fuésemos insectos. A
partir de una expresion cultural, él crea folclore. A fuerza de desearnos lo mejor, nos mete en un tarro
de cristal. En todas sus peliculas, Jean Rouch pone de manifiesto una supuesta especificidad cultural
africana que nos ridiculiza»*.

4 Ibrahima Signaté. Med Hondo, un cinéaste rebelle. Paris, Présence Africaine, 1994, p. 40.

20 Cinematografias de Africa. Un ro con sus protag




Las Cinematografias
de Africa subsahariana






Las Cinematografias de Africa subsahariana

Los afios sesenta. Nacimiento del cine. Restitucion de la memoria

El cine africano es el més joven de todas las cinematografias del mundo, y no nace verdo-
deramente hasfa 1955, con el comienzo de las independencias. En un articulo publicado en
Lle Monde en 1960, Georges Sadoul, reconocido historiador y critico cinematogréfico francés,
manifestaba lo siguiente:

«...Sesenfa y cinco afios después del invento del cine, todavia no se ha producido ni un solo lar-
gomefraje realmente africano, es decir, interpretado, rodado, escrito, ideado, montado por africanos
y, naturalmente, hablado en una lengua africana. Es decir, que 200 millones de personas quedan
excluidas de la forma més avanzada del arte més moderno. Estoy convencido de que antes de finales
de los afios sesenta este escandalo serd sélo un mal recuerdo de los tiempos pasados».

la primera generacion de cineastas africanos nace de una voluntad implacable de deso-
rrollar una identidad de las culturas nacionales y con un profundo deseo de dar festimonio de
las mismas, con el objetivo de rechazar la imagen que de ellos habia dado el cine durante
la época colonial. Para conseguir que los africanos puedan reencontrarse con una identidad
que les ha sido usurpada y rebajada al rango de la «barbarie», los cineastas asumen el firme
compromiso de dirigirse al espectador, de inferpelar directamente al africano que se mira a s
mismo a fravés de su cine. Es, como afirma André Gardies, un cine-espejo en el que el director
asume el mundo de referencia del espectador. Mostrar la realidad cultural, social, politica e
historica es darle la posibilidad al que mira de que pueda reconocer los valores que portan
esfas realidades y tenderle un puente hacia la identificacion con las mismas. Mostrar para
reafirmar, mostrar para reivindicar, mostrar para descubrir un nuevo espacio y una nueva forma
de vida, para reconstruir la imagen del continente y devolver a Africa el dominio sobre ella
fras siglos de opresion colonial.

«En su deseo de descolonizar las pantallas, el cine africano propondré imégenes extraidas del
espacio africano; después fenderd esfa pantalla-espejo al piblico con el fin de que reencuentre y
confemple su propia imagen, con el fin de que se reconozca a fravés del proceso de identificacion
puesfo en marcha: espejo-ayudante en la bisqueda de la identidad cultural>!.

Es necesario redefinir la idenfidad de los africanos, v el cine de los primeros afios posee
una marcado tendencia polifica y didéctica, pues esfos pioneros no consideran el cine como
un enfretenimiento, sino como un vehiculo ideolégico que puede servir para descolonizar las
mentes, desarrollar una toma de conciencia y recuperar las herencias vy tradiciones auténtica-
mente africanas. Para reconstruir la imagen del continente es necesario reconquistar el espacio,
reapropiarse del medio que se habita y que ha sido disgregado en fronteras impuestas por
los colonizadores. Para ello los directores se sirven de un realismo critico en el que reflejan las
confradicciones politicas, sociales y culturales més importantes de la nueva sociedad postcolo-
nial, con el objefivo de provocar una identificacién del espectador con los problemas y hacerle
fomar conciencia de los cambios necesarios para la construccion de una nueva sociedad.

En los afos sesenta, con los movimientos panafricanistas recorriendo todo el continente,
los primeros cineastas asumen un rol similar al del griot, realzando el patrimonio africano de
cuentos, mitos, leyendas y tradiciones. El griot es, desde hace mas de 1.600 afios, el guardian

! André Gardies. Cinéma d’Afrique noire francophone. L’espace miroir. Paris, L'Harmattan, 1989, p. 13.
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cultural e identitario de Africa. En una sociedad de tradicion oral en la que el hombre se siente
fofalmente vinculado con la fierra en la que vive, ligado al espacio que habita y relacionado
estrechamente con la naturaleza y lo divino, el griot tiene el rol de preservar las genealogias
y fradiciones orales de la tribu. Cronista de la historia, guardian del conocimiento de los
ancestfros y su genealogia, el griot es fundamental para la preservaciéon y transmisién de la
memoria historica de los pueblos. Ousmane Sembene, fundador del cine en Africa subsahar-
riana, afirma esta idea:

«El realizador africano de peliculas es como el griot, similar al bardo en la Europa medieval,
un hombre con cultura y sentido comin que es el historiador, el contador, la memoria viviente y la
conciencia de su pueblo. sPor qué el realizador debe desempefiar semejante papel? Porque, como
muchos artistas, es quiz& mas sensible que ofras personas. los artistas conocen la magia de las
palabras, de los sonidos y de los colores, y utilizan estos elementos para ilustrar lo que los demas
piensan v sienfen. El realizador no debe vivir recluido en su torre de marfil; tiene una funcién social
concrefa que desempefiar?.

De la misma manera que el griof, a través del acto de contar historias, permite significar
a la comunidad que las escucha, los cineastas africanos reivindican dirigirse, a fravés de sus
imagenes, a una comunidad a la que esas imagenes estdn referidas, devolviéndoles a través
de ese acfo una parte de sus vidas. La temdtica principal de estas primeras peliculas se centra
en el enfrentamiento entre lo viejo y lo nuevo, la tradicion y la modernidad, el hombre africano
y el occidental; es decir, los cambios forzados por el progreso y las dificultades para superar
las limitaciones impuestas por la cultura tradicional. Lla denuncia del neocolonialismo, esa nue-
va realidad politica de la sociedad africana que se da a partir de la instauracién en el poder
de una élite que sustituyd a la administracion colonial blanca, es tfambién un tema recurrente,
asf como el de la alienacion cultural y la explotacion social y econémica que caracteriza a los
nuevos gobiernos neocoloniales.

Todos estos femas aparecen en el primer corfometraje de ficcion del continente negro, Bo-
rom Sarret (Le charretier, El carretero), 1963, de Qusmane Sembéne (1923-2007). Considerado
el fundador del cine africano, tres afios mas tarde realiza el primer largometraje de Africa
subsahariana: la Noire de... (la Negra de...], 1966.

Entre los directores que adoptan esta tendencia de denuncia politica durante los primeros
afos del cine africano encontramos, ademés de a Sembéne, a Oumarou Ganda (1931-1981),
quien fras su colaboracién con Jean Rouch realiza en 1968 Cabascabo, ofro magnifico refrato
del Africa neocolonial y film sefiero del nuevo cine africano.

También en Niger destaca la figura de Moustapha Alassane (1942-), que se vale de la téc-
nica de la animacién para convertir las leyendas v fradiciones africanas en graves denuncias
politicas. En 1961 realiza Aouré, en 1964 La bague du Roi Koda (El anillo del Rey Kodal, en
1965 La mort du Gandii (La muerte de Gandiji), un afio mds farde Bon voyage, Sim (Buen vigie,
Sim), y fambién en 1966 Le refour de I'aventurier (El regreso del aventurero.

En Senegal, los pioneros de la cinematografia de Africa subsahariana son, junto a Sembe-
ne, Ababacar Samb-Makharan (1934-1987), Momar Thiam [1929- ), Mahama Johnson Traoré

2Francoise Pfaff. «Ousmane Sembéne, el clésico de los clasicos». Africa negra rueda. Nosferatu, Donostia Kultura, abril,

1999, p. 59.
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(1942- ) y Paulin Soumanou Vieyra (1925-1987). Los dos primeros abordan en su primer largo-
mefraje el tema de la alienacion cultural llevada a cabo por Francia en sus colonias. Samb-
Makharan dirige en 1965 Ef la neige n’éfait plus (Y la nieve ya no estabal, sobre un joven
que regresa a Africa fras realizar sus estudios en Francia y no logra adaptarse a los cédigos
que rigen la sociedad de su pais. Momar Thiam lleva a cabo en 1963 Sarzan, retrato de un
oficial del Ejército Colonial que regresa a su aldea tras 15 afios de servir a Francia. Mahama
Johnson Traoré aborda la situacién de la nueva generacién de mujeres que se opone a las
obligaciones de la tradicion en Diankha-Bi (La jeune fille, Lo muchacha), 1969. Paulin Vieyra,
primer africano negro en realizar estudios cinemofogréficos en el IDHEC (Institut des Hautes Fru-
des Cinématographiques) de Parfs, realizé en 1955 con estudiantes de esfe instituto Afrique sur
Seine [Africa sobre el Sena), documental considerado como la primera pelicula auténticamente
africana, donde plasma los intentos de infegracién de esta comunidad en Parfs. En 1964 dirige
Sindiély, sobre una joven que no acepta el matrimonio que su padre intenta imponerle.

En Costa de Marfil son destacables las figuras de Timité Bassori [1933-) y Désiré Ecaré
(1938-2008). El primero rueda en 1966 Sur la dune de la solitude (Sobre la duna de la sole-
dad), una pelicula con foques experimentales que rompe con la tendencia redlista de la épo-
ca, y en 1969 la femme au couteau (La mujer con cuchillo), donde refleja las dificultades de la
vida de un joven de Costa de Marfil, fraumatizado por una educacién demasiado autoritaria.
De regreso a su pafs, tras una larga estancia en Europa, debe afrontar diversos obstéculos
para reinserfarse en la sociedad, y una fuerte inhibicion sexual que le impide tener relaciones
con las mujeres. Ecaré rueda durante sus afios de estudio en Paris Concerto pour un exil (Con-
cierto para un exilio), 1968, en un tono agridulce y nostélgico, para refrafar la vida de cuatro
africanos en esta ciudad.

las peliculas realizadas por todos estos cineastas pudieron llevarse a cabo gracias a la
implicacion de Francia en el desarrollo del cine africano a fravés del Ministerio de la Coopero-
cién, que actuaba a fravés de la Oficina del Cine, creada en 1963 para promover la actividad
cinematogréfica de los directores africanos. Estas ayudas obligaban a contar con un productor
francés, que tenia el control sobre el presupuesto, y a realizar los trabajos de postproduccién
en laboratorios franceses. Un ejemplo de subvencién que, en vez de crear infraestructuras en
el continente africano, obligaba (y obliga) a devolver el dinero al pais donante.

Por ofro lado, estas peliculas se encontraron ya con el gran problema que ha marcado siem-
pre al cine africano, el de ser un extranjero en su propio ferriforio. Las producciones locales en-
contraban grandes dificultades para poder esfrenarse, frente al precio irrisorio que los exhibidores
pagaban por las peliculas extranjeras, cuya distribucion se encontraba monopolizada por dos
compaifiias francesas: la SECMA (Société d'Exploitation Cinématographique Africaine) y la COMA-
CICO (Compagnie Africaine Cinématographique et Commerciale). Como declara Alberto Elena:

«la independencia no llegard sino en un momento en el que los gustos del pablico estaban ya
perfectamente modelados por los esquemas del cine occidental v la distribucion en manos de un
férreo monopolio que, naturalmente, operard como un importante obstéculo para la difusion de los
nuevos cines africanos. (...) La mayoria de los films distribuidos eran norfeamericanos (40-45% y fran-
ceses [30-35%), si bien un pequefio cupo era cubierto por producciones indias o egipcias (20-25%)»°.

3 Alberto Elena. Los cines periféricos. Africa, Oriente Medio, India. Barcelona, Paidés Ibérica, 1999, pp. 150y 154.
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Debido a esta necesidad, los tltimos afios de la década de los sesenta veran nacer dos
imporfantes eventos cinematograficos que abriran nuevas vias a la difusion del cine africano
en el continente: en 1966 se lleva a cabo el primer Fesfival de las Artes Negras en Dakar
y en 1969 la primera edicién del Fespaco, referencia indiscutible para los amantes de este
cine, aunque durante esfos primeros afios el Fespaco no ofrece todavia la posibilidad de
concursar por el Efalon de Yennenga, méximo galardén del festival, que se implantara unos
afos més farde.

Los afos setenta. Realismo critico

Como resultado de la reunion entre los directores pioneros del cine llevada a cabo en la
primera edicion del Fespaco, éstos deciden agruparse y organizarse en la Fepaci (Fédération
Panafricaine des Cinéastes), y realizan el primer encuentro fundacional en Tinez en 1970,
con Ababacar Samb-Makharan como primer secretario general. En enero de 1975, durante el
Il Congreso de la Fepaci en Argel, se redacta la «Carta de Argel» del cine africano, manifiesto
sobre el cometido politico del cineasta de este continente, en el que se afirma la necesidad de
producir peliculas con valor didéctico:

«la imagen estereotipada del creador solitario y marginal extendida en la sociedad capitalista
occidental debe ser rechazada por el cineasta africano, que debe, al contrario, considerarse como
un artesano creativo al servicio de su pueblo... En este confexio, el cineasta africano debe asegurar
una solidaridad activa con los cineastas progresistas del mundo entero que defienden la misma lucha
antiimperialista»*.

los primeros afios de la década de los setenta se presentan como una continuacion a nivel
femdtico y estético de los sesenta. Con un estilo realista y un tono de critica social, se siguen
produciendo peliculas que exploran las realidades sociales con el fin de crear una nueva
conciencia de idenfidad nacional. Ousmane Sembeéne realiza dos peliculas sobre el pasado
colonial: Emitai (Dieu du tonnerre, Dios del trueno), 1971, y Ceddo (los resistentes), 1976. En
1974 dirige Xala (Uimpuissance sexuelle temporaire, La impotencia sexual temporal), denuncio
de la nueva clase dirigente senegalesa, que ha ocupado el rol del antiguo colonizador francés
sin ocuparse de los cambios sociales. Oumarou Ganda lleva a cabo en 1971 le wazzou po-
lygame (la moral poligamal, ganadora del primer Efalon de Yennenga creado en el Fespaco
en 1972, y un afo después realiza Saitane (Satdn).

Moustapha Alassane realiza su primer largometraje de animacion, FV.V.A. femmes,
villa, voiture, argent (FEV.A. mujeres, chalet, coche, dinero), sobre la infransigencia del
«macho» africano. Ababacar Samb-Makharam dirige Kodou [1970), primera pelicula con
guién escrito por una mujer, Annette M'baye d'Erneville; una alegoria sobre el dilema
entre tradicion y modernidad que cuenta la historia de una joven rechazada por toda la
comunidad al no ser capaz de soportar el ritual de tatuaje de los labios. Momar Thiam
filma Karim (1971,
entre las obligaciones que le impone la sociedad fradicional y las «tentaciones» hereda-
das de Occidente, y Baks [1974), primera pelicula africana que aborda el tema de los
nifios de la calle y las drogas. Mahama Johnson Traoré realiza Diegue-bi (la femme, La

sobre las aventuras amorosas de un joven senegalés que se debate

“Carta de Argel. Il Congreso de la Fepaci, 18 de enero, 1975.
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mujer), 1970, la secuela de Diankha-bi, en la que vuelve a retratar a un grupo de mujeres
que se oponen a la tradicién. Posteriormente trata el problema de la escuela cordnica
y el abuso de los morabitos en N'Diangane (L'étudiant, El estudiante), 1974, y el de la
emigraciéon forzada por la sequia de los campesinos a la ciudad en Garga M'Bossé
(Cactus), 1974.

En Costa de Marfil, Desiré Ecaré ambienta en la comunidad del exilio parisino A nous
deux, France! ({Entre 10 y yo, Francial], 1970, un andlisis en tono de comedia sobre el
proceso de aculturacién y europeizacion que sufren los emigrantes africanos en Francia.
Otros directores que durante los afios sesenta habian comenzado a realizar sus primeros
cortometrajes llevan a cabo en los sefenta grandes peliculas que conformaran la historia del
cine africano. Med Hondo (193¢ ), cineasta de Mauritania, dirige su primer largometraje
de ficcion, Soleil O (Sol O), 1970, sobre un inmigrante que llega a Parfs y debe hacer frente
al racismo y la exclusion. Tras realizar tres documentales: Les bicotsnégres vos voisins (Los
moros-negros, vuestros vecinos), 1974, Nous aurons fout la mort pour dormir (Tendremos toda
la muerte para dormir), 1976, v Polisario, peuple en armes (Polisario, pueblo en armas,
1978, Hondo finaliza su segundo largometraje de ficcion, un musical sobre la esclavitud y
el colonialismo: West Indies ou les negres marrons de la liberté (Las Antillas o los cimarrones
de la libertad], 1979.

En Mali, el direcfor que sentard las bases de la cinematografio es Souleymane Cissé
(1940), cuya primera pelicula de ficcién, Cing jours d'une vie (Cinco dias de una vida), 1972,
aborda el problema de los escuelas coranicas. En 1974 Cissé vuelve a la direccion con Den
Muso (La jeunefille, La muchacha), sobre una madre soltera rechazada por la comunidad que
no encuentra ofra salida més que el suicidio. En Baara (Le fravail, El trabajo), 1978, plantea la
divisién de clases y la explotacion de los trabajadores.

En Camerin, dos grandes directores comenzarén su carrera durante los afios sefenta:
Daniel Kamwa (1943-) y Jean-Pierre Dikongue-Pipa (1940-). Kamwa realiza su primera pelicula
en 1973, Boubou cravate (Bubt corbata), sobre un funcionario africano que quiere vivir a foda
costa a la manera occidental, y la segunda en 1975, Pousse-Pousse (Biciaxi), que alcanzo
gran éxito comercial en Africa, y relata en tono de comedia las aventuras de un carretero que
frata de conseguir la dote necesaria para casarse. Dikongue-Pipa alcanzé el éxito internacio-
nal y de la critica, ademas del Eialon de Yennenga en el Fespaco de 1976, con su pelicula
Muna Moto (U'enfant de I'autre, El hijo del ofro), 1975, una profunda reflexion sobre el conflicto
entre fradicion y modernidad.

En Etiopia surge durante los sefenta la figura de Haile Gerima (1946-), que en 1975 rea-
liza Mirt Sost Shi Amit (Harvest: 3.000 Years, la cosecha de 3.000 afios), un claro mensaje
politico sobre la explotacion de campesinos efiopes a manos de un gran propietario. Un afio
después realiza en Estados Unidos Bush Mama, para reflejar las dificultades de la comunidad
afroamericana de los Angeles, a la que le sigue el documental Wilmington 10 - USA 10.000
(1979), basado en un hecho real, el injusto encarcelamiento de nueve jévenes afroamericanos
y una mujer blanca, activistas por los derechos civiles, que en febrero de 1971 tuvo lugar en
Wilmington (Carolina del Norte).

Una figura importante surge en Costa de Marfil junto a Désiré Ecaré: Henri Duparc (1940-
20006), que se convertird en el maximo exponente de la comedia en Africa subsahariana.

Cinematografias de Africa. Un o con sus protagoni 27




Las Cinematografias de Africa subsahariana

Realiza en 1972 Abusuan (La famille, La familia), sobre un joven que vuelve con su mujer a su
lugar de origen fras estudiar en Europa y debe confrontarse con las obligaciones y exigencias
de la familia tradicional africana.

Senegal serd el pafs en el que la primera mujer directora llevard sus historias a la panta-
lla: Safi Faye (1943-), actriz para Jean Rouch en Petit & petit, debuta en la direccion en 1972
con el corfometraje La passante (La transednte), seguido del largometraje Kaddu Beykat (Lettre
paysanne, Carta campesina), 1975, uno de los primeros documentales ficcionados sobre los
problemas de los agricultores en los campos de Senegal. Faye retoma el tema de los campesi-
nos senegaleses en su siguiente pelicula, Fad'jal (1979). Orientandose hacia la fradicion oral,
da la palabra a los campesinos para que cuenten sus hisforias y describan los problemas a
los que deben hacer frente.

Del lado de la zona angléfona de Africa, el cine nace a principios de los afios sefen-
fa, y no lo hace con las mismas pretensiones que los paises francéfonos. A diferencia de
Francia, que privilegiaba la teoria de la «asimilacién» de sus antiguas colonias, apoyando
la produccion cinematogréfica tras las independencias, Gran Bretaiia aposté por mantener
las insfituciones politicas y culturales indigenas. Con la llegada de las independencias, los
briténicos dejaron de inferesarse por la promocién de la cultura, por lo que los cineastas
no reciben ningin apoyo del antiguo pafs colonizador, haciendo del cine una experiencia
de unos pocos. Durante esta década el més destacado de estos cineastas es Ola Balogun
(1945-) en Nigeria. Inspirdndose en el teafro yoruba, basado en la danza, la misica y lo
comedia, consigue con éxito realizar un cine popular usando la comedia musical como
caracteristica de sus peliculas. En 1973 realiza Ajani Ogun, primer musical del Africa negra,
rodada en lengua yoruba, que obtuvo un gran éxito en el pals, y en 1976 lleva a cabo
Musik-man (El hombre de la mUsical).

la llegada tardia a la independencia de los paises bajo ocupacién portuguesa (Angola,
Mozambique, Guinea-Bissau y Cabo Verde|, da como resultado un cine que podria compa-
rarse en cierfos aspectos con el de Argelia, en el que la lucha por la liberacion permite a los
combatientes descubrir el cine como un arma al servicio de la revolucién. La lucha armada
por la independencia llevada a cabo por el MPLA [Movimento Popular de Libertagdo de An-
gola) inspiré diversos documentales v ficciones, entre los que destaca sin duda Sambizanga
(1972), de Sarah Maldoror (1938- ). La pelicula narra los inicios de la resistencia en Angola
durante los afios sesenta, centrada en el personaje de una mujer que emprende una larga
marcha por todo el pais en busca de su marido, militante del MPLA, arrestado por un peloton
de soldados.

Durante los afios sefenta se produce la primera tenfativa de ruptura con la estéfica
didéctica de las peliculas de la década precedente, emprendiendo una bisqueda formal
innovadora que permita hablar de una manera diferente sobre los problemas del presente.
Esta busqueda de innovacion formal esté marcada por un director, Djibril Diop Mambéty
(1945-1998), de Senegal, y una pelicula, Touki Bouki (le voyage de la hyéne, El viaje de
la hiena), 1973. EI camino emprendido por Mambéty tiene su culminacion a través de los
cineastas de la cuarta generacion, aquellos que debutaran en el cine durante los afios no-
venta, y que, herederos de Mambéty, transformarén rotundamente la forma vy el fondo de
la escritura cinematogréfica. Djibril Diop Mambéty, muri¢ en 1998 a la edad de 53 afios, y
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queda sin duda como el cineasta mas creativo que ademas de marcar la ruptura con la es-
tética didéctica, prepara el ferreno hacia una nueva forma de escritura que permite abordar
de ofra manera el presente.

Los afos ochenta. Valorizacién de la cultura africana

En marzo de 1982, una nueva reunién de la Fepaci propone en Niger el «<Manifiesto de
Niamey», que no incide tanfo en la lucha antiimperialista como en el aspecto econémico del
cine en Africa y su dependencia financiera de Europa, para sentar esfrategias que permitan
crear una verdadera industria local.

El verdadero cambio radical en la estética de las peliculas se produce a principios de los
afos ochenta, extendiéndose hasta mediados de los noventa. La temética politica va cediendo
progresivamente lugar a la valorizacién de la cultura africana, examinando sus raices e inspi-
randose en la fradicién oral, a fravés de sus mifos y cuentos, para contar de ofro modo Africa,
inscribiendo generalmente las historias y femdticas en el espacio de la aldea y cuestionando
al mismo tiempo los aspectos negativos de la tradicién. Nwachukwu Frank Ukadike resume de
la siguienfe manera el cine africano de los afios ochenta:

«El impacto del cine de tematica popular africana de los afios ochenta es fruto del subterfugio
cinematogréfico: entusiasmo por la informacién etnogréfica (construccion temdtica), organizacién
profilmica y extrafilmica (entorno inalterable) y reconciliacion estética (incorporacion del arte oral).
[...) Desde el punto de vista idecldgico, existe una lucha constante para poder desarrollar una técnica
cinematogréfica genuina; desde una perspectiva politica, se intenta que el cine sea la voz del pue-
blo vy, estéticamente, se experimenta con la forma con el fin de obtener una cultura cinematogréfica
indigena. Existe, igualmente, una acenfuada necesidad de safisfacer los gustos del publico africano
y del extranjero»”.

Gaston Kaboré (1951- ] serd el méximo exponente de esta tendencia, que fiene su origen
en la pelicula Wend Kuuni (Le don de Dieu, El don divino), 1982, la primera rodada en 35 mm.
en Burkina Faso. Situada en un tiempo indefinido durante el Imperio Mossi, antes de la llegada
del hombre blanco, cuenta la historia de un nifio que es encontrado en la sabana y adoptado
por una familia de una aldea. Centréndose en la vida cotidiana del lugar, Kaboré transmite
una vision idilica del pasado africano. En Zan Boko (Terre natale, Tierra natal), 1988, ofrece
un contundente contraste entre la tradicién y la modernidad. La tranquilidad de la forma de
vida milenaria y fradicional de una aldea se ve inferrumpida cuando uno de los habitantes
comienza a dividir en lotes la fierra.

También en Burkina Faso, Idrissa Ouédraogo (1954-) realiza en los ochenta sus pri-
meras peliculas: Yam Daabo (le choix, La eleccién), 1986, Yaaba (Lo abuela), 1989, y
Tilai (la ley), 1990, las fres estrenadas en el Festival de Cannes. Yam Daabo muestra las
dificiles condiciones de vida de una poblacién asentada en una tfierra seca y desértica,
cuya supervivencia depende de la ayuda internacional. Yaaba estd situada, al igual que
Wend Kuuni, en un tiempo indefinido anterior al colonialismo, y muestra la relacion entre
dos nifios y una anciana excluida de la comunidad. En esta pelicula, Ouédraogo deja
ya impresa su marca de identidad: la capacidad para captar a los personaijes en sus

5Nwachukwu Frank Ukadike. Black African Cinema. Berkeley, University of California Press, 1994, pp. 249-250.
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relaciones mutuas, complejas y ricas. Tilai, ganadora de la Palma de Oro en el Festival
de Cannes de 1990, inspirada en la fragedia griega, cuenta la historia de Saga, joven
que regresa a su pueblo fras dos afios de ausencia y descubre que su padre se ha casado
con la mujer que él amaba.

Souleymane Cissé continta consolidando su cinematografia durante los ochenta a través
de Finyé (le vent, El viento), 1982, y Yeelen (la lumiére, la luz), 1987. la primera serd la
pelicula que lo consagra internacionalmente, en la que todavia continda adoptando un estilo
de denuncia social a fravés de una historia que afaca a la nueva clase politica en el poder.
Serd sin embargo Yeelen la pelicula que rompe de forma rotunda con el estilo realista de sus
anteriores films para centrar su mirada en las tradiciones africanas y més especificamente en
las de la cultura bambara de su pas.

Oumarou Ganda realiza unos meses antes de morir Lexilé (El exiliado), 1980, para rei-
vindicar el cardcter sagrado de la palabra en el Africa tradicional. Fadika Kramo- Lanciné
(1948-) surgird en los ochenfa con una pelicula que pone de relieve las contradicciones y am-
bigiedades de la tradicién africana en relacion al sistema de castas: Djeli (1981). Ousmane
Sembéne y Med Hondo se adhieren a esta tendencia de recuperacion de la cultura africana
pero lo hacen desde una perspectiva histérica, como una forma de recuperar el pasado para
recontextualizarlo y dar una nueva versién de los hechos, descolonizando asi la historia de
Africa. Sembéne, en Camp de Thiaroye (Campo de Thiaroye), 1988, codirigida con el direc-
for senegalés Thierno Faty Sow, da muestra de un episodio de la historia del colonialismo que
los franceses preferirian que no se hubiera documentado. En Sarracuina (1986) Med Hondo
cuenta la leyenda de esta reina, que movilizé tropas de soldados para enfrentarse al colonia-
lismo francés en la regién oceste de Africa.

En el Africa angléfona, Ola Balogun lleva a cabo Money Power (EI poder del dinero),
1981, una satira mordaz sobre la sociedad nigeriana en la que denuncia la corrupcion de los
politicos. Kwaw Ansah (1941-) comienza en Ghana su frayecforia cinematografica con Love
Brewed in the African Pot [Amor a la africana), 1980, en la que cuenta la hisforia de un hom-
bre que rechaza su origen humilde y desea adquirir a toda costa las costumbres occidentales.
Su siguiente pelicula, Heritage... Africa (Herencia... Africa), 1989, al igual que Camp de
Thiaroye y Sarraouina, invoca la historia africana dejando muestra de importantes fradiciones
para plasmar el desastre del colonialismo vy la lucha de los africanos por la libertad.

En el Africa luséfona, 1987 marca la fecha de rodaje del primer largometraje de Guinea-
Bissau, Mortu Nega [A quien la muerte rechaza), firmado por uno de los directores con mayor
falento del cine africano, Flora Gomes (1949- |. Adoptando igualmente la tematica histérica,
Mortu Nega refleja la lucha anticolonial a través de la firme deferminacion de una mujer a
seguir a su marido a la guerrilla durante el proceso de independencia.

Cheick Oumar Sissoko (1945-), de Mali, es un director indispensable que realiza sus
primeras obras durante los ochenta: Nyamanton ou la legon des ordures [Nyamanton o un
montén de basura), 1986, v Finzan (Rebelion), 1989. Ambas fienen ramificaciones culturales
pero siguen principalmente el esfilo sociorrealista de denuncia; Nyamanfon centrandose en el
problema de los nifios y Finzan en el de las mujeres.

Es también necesario destacar dos peliculas enraizadas en la cultura africana, aunque de
una forma mas popular, que adoptan un estilo ligero y cémico. Se trata del primer largometraje
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del director de la Repiblica Democratica del Congo, Mwezé Ngangura (1950-), La vie est
belle (La vida es bella), 1987, y Bal poussiére (Baile polvoriento), 1988, de Henri Duparc. La
primera utiliza la misica y el teatro popular del Congo para mostrar la cotidianeidad de la
gran civdad de Kinshasa. la segunda continta el tono de comedia usado por Duparc para
contar la vida de un terrateniente, Demi-Dieu, que casado con cinco mujeres decide hacerlo
con ofra para armonizar su semana: una mujer para cada dia y el domingo se reservaré a la
que se haga apreciar més.

También en Costa de Marfil, Désiré Ecaré realiza Visages de femmes (Rostros de mu-
jeres), 1985, para poner de relieve la dificil condicién de la mujer africana. Roger Gnoan
M'Bala [1941-) lleva a cabo su primer largometraje de ficcion en este pais, Ablakon (1984),
en el que, con un estilo safirico y grotesco, refleja el deseo de la burguesia urbana de adop-
tar la forma de vida occidental. Safi Faye continta realizando documentales, entre los que
destaca Selbé et fant d’autres (Selbé y tantas ofras), 1982, auténtico homenaje al rol social
y la responsabilidad econémica de la mujer africana que habita el ambiente rural. También
Sarah Maldoror continta su labor cinematogréfica con un documental sobre el poeta marti-
niqués Aimé Césarie, Aimé Césaire, la masque des mots [Aimé Césaire, la mascara de las
palabras), 1987.

Esta tendencia adoptada por el cine africano durante los afios ochenta daré lugar a gran-
des peliculas que permitiran el reconocimiento internacional de las mismas a fravés de la pre-
sencia en fesfivales de cine, y una apertura al piblico v la criica nunca antes experimentada.
Un cine emergente que no sélo busca tratar femas africanos que se inscriban en la identidad
de Africa, sino que infenfan ademés ser competitivas en el mercado internacional y entrefener
al espectador de cualquier nacionalidad.

Los afos noventa. Entre crisis v desilusion

A partir de los afios noventa, el cine africano vive una situacién de crisis marcada por
las dificultades de financiacion de las peliculas de autor y el cierre de salas bajo el dic-
tado del Banco Mundial, que obliga a los paises africanos a liberalizar la economia. La
cultura seré lo primero que se sacrifica y la minima organizacién que aparecia en el cine
se va diluyendo al tiempo que aumentan en los centros urbanos las salas de proyeccion de
video. Este se ofrece como una alfernativa gracias a las ventajas econémicas y técnicas
del rodaje en digital, sobre todo teniendo en cuenta que la falta de financiacion en Africa
conlleva una total dependencia de Europa y que esta profunda ligazén afecta a veces al
contenido de la pelicula por la preocupacion de responder al «gusto» predominante en los
pafses del norte.

Ofro dato a tener en cuenta es que el tiempo de produccion de un largometraje en Africa
suele estar en tomo a los cinco afios, mientras que con el cine digital el proceso es mucho
mas réapido y accesible, lo cual se presenta como una oportunidad para los directores de
elaborar un discurso cinematografico de una manera mas répida y menos costosa. En este
sentido, el caso de Nigeria es excepcional. 1992 marca el nacimiento de una produccién
en video nigeriana que obtuvo un gran éxito de piblico local y que permitié el desarrollo
de una verdadera industria cinematogréfica en el pafs, modelo que ha sido continuado por
Ghana. Con més de 1.500 largometrajes producidos al afio, sin necesidad de financiacion
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extranjera, el Nollywood nigeriano ha llegado a suplantar al Bollywood de la India. Pero
en ambos casos nos enconframos con un fipo de cine formateado que responde a los gustos
del piblico a través de peliculas de accion urbana, films fantésticos de vampiros y brujeria,
comedias musicales o senfimentales realizadas a toda prisa, que repiten hisforias y cuya
calidad técnica y arfistica es bastante discutible.

Durante los afios noventa comienzan a experimentarse grandes cambios en el aspec-
fo formal. Los directores empiezan a dar prioridad a la bisqueda de un nuevo lenguaje
cinematografico, rompiendo con el cine fradicional a través de nuevas estructuras narrati-
vas, imponiendo un cardcter experimental en las obras e inscribiendo una estética y una
poesia parficular en las mismas. La apariencia formal sigue constituyendo la preocupacion
primordial para Djibril Diop Mambéty, que vuelve a situar su camara en Senegal, 19 afios
después de su primer largometraje, para rodar Hyénes (Hienas), 1992, una parébola sobre
el poder del dinero en Africa. Posteriormente realiza los magnificos cortometrajes pertene-
cienfes a lo que debia ser su «rilogia sobre la gente corriente», que dejé incompleta por
su prematura muerte.

En esta década, Med Hondo realiza dos largometrajes de ficcién: Lumiére noire (Luz ne-
gra), 1994, thriller que denuncia las injusticias sociales y la corrupcion, y Watani, un monde
sans mal (Watani, un mundo sin maldad), 1998, en el que vuelve a abordar el racismo con el
que tienen que convivir diariamente los africanos en Francia.

Ousmane Sembéne continia demostrando su compromiso con la realidad social en
Guelwaar (1992, para plantear problemas relacionados con la religion y la alienacion
cultural. Haile Gerima continGa su carrera cinematografica durante los noventa con dos
peliculas: Sankofa (1995), resignificando la historia oficial sobre la esclavitud, y Adwa,
an African Victory [Adua, una victoria africana), 1999, con el mismo objetivo de dar una
version del lado de los africanos respecto a la victoria de los etiopes sobre los italianos
en la batalla de Adwa en 1896. Souleymane Cissé realiza su pelicula con mayores
medios econémicos, Waati (le temps, El tiempo), 1995, sobre el tema del apartheid en
Sudafrica.

Ofros directores que aparecieron en la escena cinematogréfica durante los setenta conti-
noan realizando sus obras. Henri Duparc sigue atento a los problemas de su sociedad para
plasmarlos en la pantalla a fravés de las comedias Rue Princesse (Calle Princesa, 1993), sobre
el tema del sida y Un couleur café (Un color café), 1998, con la que se desplaza a Parfs
para hablar de la inmigracion. También en tono de comedia Roger Gnoan M'Bala aborda
Au nom du Christ [En nombre de Cristo), 1992, donde al igual que en su anterior film ataca
la religion. Safi Faye realiza en 1996 su primer largometraje de ficcion, Mossane, una fabula
melancolica de una adolescente muy bella que, como todas las cosas bellas de Africa, se
vende al mejor postor. Sarah Maldoror recupera la memoria del caribe con el documental
Léon Gonfran Damas (1994).

También los directores que comenzaron en los ochenta confindan produciendo peliculas.
Caston Kaboré sigue situando sus historias en el ambiente rural para confar la relacién de un
nifio con una tortuga en Rabi (1992), y refoma el personaje v la historia de su primera pelicula
para continuarla en Buud Yam (El legado), 1997. Idrissa Ouédraogo se aleja de la fendencia
cultural para llevar a cabo sus peliculas més universales, aunque conservando siempre el acer-
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camiento a la realidad africana y expresando sentimientos profundamente humanos: Samba
Traoré (1992), le cri du coeur (El grito del corazén), 1994, v Kini & Adams (Kini et Adams,
Kini y Adams), 1997. Cheick Oumar Sissoko demuestra su enorme talenfo y compromiso po-
litico con dos peliculas en las que abandona las ficciones sociales y se centra en el trabajo
estético y la puesta en escena, cuidada y planificada al detalle. En Guimba, un tyran, une
epoque (Guimba, un firano, una épocal, 1995, muestra la enorme riqueza cultural de Africa
para hablar del abuso del poder y la necesidad de democracia. En La Genese (El Génesis),
1999, Sissoko se inspira en la Biblia para abordar el problema de los genocidios y las guerras
éinicas en Africa.

Flora Gomes presenta en 1992 en Cannes su pelicula Udju Azul di Yonta (les yeux bleus
de Yonfa, los ojos azules de Yonta), una hisforia de amor en los barrios populares de Bissau,
y en 1996 dirige Po di Sangui (Larbre aux émes, El arbol de sangre), haciendo uso de un
mito de su sociedad para afirmar que la desfruccion de la naturaleza entrafia la desaparicion
del género humano. Fadika Kramo-lanciné y Mweze Ngangura confindan desarrollando la
comedia, el primero con una obra sin demasiada trascendencia, Wariko, le gros lot (Wariko,
el gran premio), 1993, sobre el poder del dinero en Africa, y el segundo con una magnifica
pelicula en la que aborda el problema de la inmigracién en Europa, Pieces d'identités (Camets
de identidades), 1998.

Durante los afios noventa surgen grandes voces de enorme talento. En Camerdn fres nuevos
directores llevarén a cabo sus peliculas de largometraje: Jean-Pierre Bekolo [1966-), Bassek Ba
Kobhio (1957- ] vy Jean Marie Teno (1954- ). Bekolo realiza las peliculas més experimentales y
arriesgadas de la década, entre ellas la inclasificable Quartier Mozart [Barrio Mozart), 1992,
crénica urbana de la vida moderna africana, ganadora de multitud de premios entre los que
destacan los recibidos en el Festival de Cannes, locarno, Montreal o Uagadugi, asi como
una nominacion, junto a Reservoir Dogs de Quentin Tarantino, para los British Awards. Con Le
complot d"Aristote (El complot de Aristoteles), 1996, que se vio en el Festival de Sundance y en
el de Toronto, Bekolo construye un mefadiscurso cinematografico a través de la historia de un
hombre decidido a encontrar apoyo para que en un cine poblado de peliculas de Hollywood,
no se proyecten mas que peliculas africanas. Bekolo pone sobre la mesa el estado del cine en
el continente, el dominio de las peliculas americanas en las pantallas de Africa y la ausencia
del cine africano en su propio ferritorio.

Ba Kobhio lleva a cabo su primer largometraje, Sango Malo (le maitre du canton, El pro-
fesor de la aldea) en 1991, sobre un profesor que a su llegada a una aldea pone en duda la
vida fradicional de la misma. En 1995 realiza le grand blanc de lambaréné (El gran blanco
de lambarené), una mirada africana centrada en la persona de Albert Schweitzer, médico,
filosofo, tedlogo profestante y musico francoaleman, Premio Nobel de la Paz en 1952, que
vivio gran parte de su vida en lambarené (Gabén). Jean Marie Teno examina la hisforia
cultural de Camertn en el documental Afrique, je fe plumerai [Africa, te desplumaré), 1992,
y la degradacion e inmundicia de la ciudad de Youndé a través del refrato de un esculfor
que utiliza desperdicios para producir sus obras en la téfe dans les nuages (la cabeza en las
nubes), 1994. En 1995 finaliza su primer largometraje de ficcion, Clando (Taxista clandesfino),
y en 1999 vuelve al formato documental con Chefl (jJefel), para abordar el rol de la autoridad
y el poder en su pas.
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En Burkina Faso, Pierre Yameogo [1955-) realiza laafi (Tout va bien, Esta bien), 1990, cri-
fica al sistema de educacién que no permite a los jévenes desprovistos de recomendaciones
acceder a las universidades europeas. Posteriormente lleva a cabo Wendemi, I'enfant du
bon Dieu (Wendemi, el hijo de Dios), 1993, sobre el riste destino de los nifios de familias sin
recursos abandonados en las calles de la ciudad, y Silmandé (Tourbillon, Torbellino), 1998, un
duro afaque a la corrupcion de los politicos de su pals y a la manera en que se asocian con
los hombres de negocios de la comunidad libanesa para favorecerse mutuamente. También
en Burkina Faso destaca la figura de Dani Kouyaté (1961-, que debuta en 1994 con su primer
largometraje Keita! L'héritage du griot (jKeital, la herencia del griof], adaptando la leyenda
mandinga de Soundjata Keita, que cuenta la fundacion del Imperio Mande, para criticar la
educacién europea recibida por los nifios en su pafs, que no les permite recuperar la memoria
sobre el pasado africano.

En Mali, siguiendo la tendencia cultural que se inscribe en el compromiso social y polifico
de Sissoko, Adama Drabo (1948-2009) hace su debut cinematografico con Ta donal (Au feu!,
Fuegol] 1991, denuncia de los fracasos del desarrollo y la corrupcion de las élites. Al igual
que Sissoko, lo hace con una poética y una narrativa contundentes y convincentes que plasma
fambién en su siguiente pelicula, Taafe Fanga (Pouvoir de pagne, Poder femenino), 1997,
comedia en la que vuelve a usar el modelo de la tradicion oral para contar una historia en la
que hombres y mujeres ven modificadas sus posiciones de poder.

En Senegal, Moussa Sene Absa (1958-) realiza Tableau Ferraille (1996), con una narracién
fragmentada en base a diversos flashbacks, para denunciar la corrupcién de la élite postcolo-
nial que acabé con la promesa de una verdadera Africa independiente.

Mama Keita [1956-) nacié en Senegal, de nacionalidad guineana pero emigrado a Fran-
cia para realizar estudios de derecho, lleva a cabo en esfe pais su primer largometraje Raga-
zzi (Chicos), 1991, sobre dos jévenes en busca de la mujer perfecta, y posteriormente regresa
a su pals para rodar Le 11éme commandement (El undécimo mandamiento), 1997, refrato de
una profunda relacién de amistad entre un chico blanco y ofro negro, a los que la traicién
separa dramdticamente.

En 1992, la togolesa Anne-laure Folly (1954- | enfra en la escena cinematogréfica para
filmar 11 documentales durante la década, entre los que destacan Femmes aux yeux ouverts
(Mujeres de ojos abiertos), 1994, Les oubliées (Las olvidadas), 1996, v el refrafo que realiza de
la cineasta Sarah Maldoror, Sarah Maldoror ou la nostalgie de I'utopie (Sarah Maldoror o la
nostalgia de la utopia), 1998.

Abderrahmane Sissako [1961-), de Maurifania, se posiciona con sus primeros largometra-
ies, Rostov-luanda (1997) v la vie sur ferre (La vida en la tierra), 1998, como una figura muy
destacada del panorama cinematogréfico en Africa. En ambas peliculas la frontera entre
realidad vy ficcién aparece difusa, dando la impresion de que Sissako ha ido construyéndolas
a medida que las filmaba, y ambas abordan el tema del viaje como posibilidad de ir hacia el
encuentro del ofro. Mahamat Saleh Haroun [1963-) da un ejemplo de innovacion estilistica que
caracteriza a la nueva generacion de cineastas con su primer largometraje, Bye Bye Africa
(Adios Africa), 1999, Premio a la Opero Prima en el Festival de Venecia. Mohamed Camara
(1959- ) realiza en Guinea una pelicula controvertida, Dakan (Destin, Destino), 1997, historia
de amor homosexual entre dos jévenes de un instituto de Conakry. Presentada en la Quincena
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de los Realizadores del Festival de Cannes de 1997, fue duramente sancionada en los festiva-
les de Africa. Newton Aduaka [1966-), de Nigeria, rueda en Londres su primer largometraje
de ficcion, Rage (1999), sobre fres jévenes musicos de hip hop {uno blanco, ofro negro vy el
Gltimo mestizo) que viven en un barrio obrero al sur de la ciudad, sofiando con encontrar el
dinero que les permita grabar un disco.

El cine africano de los afios noventa se define en palabras del reconocido director del
Chad Mahamat Saleh Haroun: «la actualidad requiere una conciencia que se vea acompa-
fiada de un pensamiento. Ya no se puede producir para despertar las mentes, esto ya no es
suficiente. Es necesaria la humildad de llevar el debate al propio terreno del cine como crea-
cién artisfica en si, y no solo para hacer progresar las causas».

La primera década del siglo xx. Afirmar la condicién humana

los cineastas africanos lograron durante los afios sesenta descolonizar la mirada vy el
pensamiento y reconquistar su espacio y la imagen de si mismos. Durante los setenta convir-
tieron el cine en un espejo de la sociedad para denunciar las tradiciones obsoletas v las élites
corruptas haciendo una llamada a todos los «valores susceptibles de reemplazar civilizacién
por progreso»®. En los afios ochenta, una vez asumido el duro desencanto tras el suefio de las
independencias, el cine retorna al origen de la cultura africana para valorizar las herencias del
pasado, con el peligro de caer en el exofismo v la folclorizacion que por ofro lado permitié el
gran éxito internacional de estas peliculas. Los afios noventa son el escenario del declive de los
cines de Africa, que pone el acento en la innovacion formal. Llegados a la primera década del
nuevo siglo los cineastas africanos han tenido que reinventar, a la fuerza, su cinematografia.
Films realizados a finales de los noventa, como La vie sur terre, de Abderrahmane Sissako o
Bye Bye Africa, de Mahamat Saleh Haroun, abren el camino a una nueva escritura cinemato-
gréfica, original y arriesgada tanto en la tematica como en la estética, en la que la condicién
humana se manifiesta en sus dimensiones mas universales. A fravés de una estética basada
en la proximidad v la sinceridad, las realidades son aprehendidas en toda su complejidad,
y el relato aparece cargado de incertidumbres e incognitas, tensiones y contradicciones. Los
personajes existen en su singularidad, y su capacidad de inferiorizacion los hace perfenecer
no solo a Africa sino al mundo. Un cine basado en el presente, pero que no sélo lo muestra,
sino que lo deconstruye para cargarlo de significacién. Un cine que transgrede y traspasa
fronteras, y que no puede ser ya efiquetado bajo ninguna cafegoria.

Entre los pioneros, Ousmane Sembéne, Souleymane Cissé, Med Hondo y Haile Gerima
siguen produciendo films durante la primera década del siglo XXI. Sembéne dirige dos pelicu-
las relacionadas con la condicién de la mujer v la libertad de expresion, Faat Kiné [2000) y
Moolaadé (Proteccion), 2003. Cissé vuelve a rodar 14 afios después de su anterior film y pre-
senfa en Cannes Minyé (Dis moi qui tu es, Dime quién eres), 2009. Med Hondo lleva a cabo
su Oltima pelicula hasta la fecha, Fatima, 'algerienne de Dakar [Fatima, la argelina de Dakar),
2002, y Haile Gerima realiza un refrato de la generacion de infelectuales que durante los afios
sesenta sofiaron con constfruir una Etiopia mejor, y que al igual que en la mayoria de los paises
africanos, fracasaron déndose de bruces con el poder y el sistema, en Teza (2008).

¢ Olivier Barlet. «Les nouvelles stratégies des cinéastes africains«. Africiné, octubre, 2001
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Henri Duparc, ocho afios después del gran éxito de Une couleur café, realiza la que serd
su tltima pelicula, Caramel (2005), para abordar la problemética realidad del cine en Africa a
fravés de un encuentro entre el propietario de un cine y una chica que acude a una de las pro-
yecciones del mismo. Idrissa Ouédraogo, con una extraordinaria intensidad visual y narrafiva,
aborda un refrato politico e histérico de su pals durante el siglo XIX, antes de la colonizacién,
a fravés del personaje de un principe que toma el poder por la fuerza y desencadena la furia
de los dioses en la colére des dieux (La colera de los dioses), 2003. Cheick Oumar Sissoko
vuelve a fratar las «urgencias» de su continente en Batfu (Vencido), 2000, nombre con el que
se denomina a la comunidad de mendigos que piden limosna en las calles de Dakar. Flora
Gomes dirige Nha Fala (Ma voix, Mi voz), 2003, y Mwezé Ngangura retorna al musical
con les habits neufs du gouverneur (los trajes nuevos del gobernador), 2004, adaptacién del
célebre cuento de Andersen.

la mayoria de los directores que dirigieron su primer largometraje durante los noventa
contintan su actividad cinematografica. Bassek Ba Kobhio codirige con Didir Ouenangare
en 2004 la primera pelicula realizada en la Repiblica de Africa Central, Le silence de la
forét (El silencio de la selva). Siguiendo su estilo personal y visionario, Jean Pierre Bekolo
realiza en 2005 les saignantes (Las sangrientas), thriller politico futurista con toques de
ciencia ficcién y estética africana, con mucha accién, humor negro v terror. Jean-Marie
Teno continta transitando el terreno documental: le mariage d’Alex (la boda de Alex),
2002, en el que revela la friste realidad del matrimonio poligamo, Le malentendu colonial
(El' malentendido colonial), 2004, sobre la «misién civilizadora» de la iglesio durante el
periodo colonial, y Lieux saints (Lugares santos), 2008, para reflexionar sobre el lugar vy el
rol que ocupa la cultura en un pais en el que la miseria econémica no deja espacio para
el acceso a la misma.

Pierre Yameogo muestra los prejucios de la sociedad francesa y la corupcién de lo
africana en el thriller Moi et mon blanc (Yo y mi blanco), 2002, y denuncia la condicién de
las mujeres acusadas de brujeria y expulsadas de la comunidad en Delwende (léve foi ef
marche, levantate y camina), 2005. Dani Kouyaté vuelve a llevar a la panfalla una leyenda
en Sia, le réve du python (Sia, el suefio de la pitén), 2001. En Ouaga Saga [2004), se alejo
de lo mitico y fantastico de sus anteriores films para mostrar las calles de Uagadugt, donde
un grupo de jbvenes vitales y optimistas, solidarios y sofiadores, se las ingenian para poder
sobrevivir y salir adelante. Adama Drabo realiza la segunda parte de su frilogia sobre el
poder, Fantan Fanga (le pouvoir des pauvres, El poder de los pobres), 2008, codirigida con
ladji Diakité, en la que pone de manifiesto la fragilidad de la democracia en su pais, Mali.
la tercera parte de la frilogia, Doni Fanga (El poder del saber), 2008, ha quedado incompleta
por su muerte en julio de 2009.

Madame Brouette (Sefiora carretilla), 2002, es, segin su director, Moussa Sene Absa, «un
homenaie a la afirmacién de las mujeres». Construida sobre continuos flashbacks del recuerdo
de la profagonista, un equipo de felevisidn investiga si efectivamente maté a su marido policia.
Mama Keita redliza la fleuve (El rio), 2002, proyecto originario del cineasta David Achkar,
que poco antes de morir pidié a Keita que lo realizara. Més tarde lleva a cabo le sourire
du serpent (La sonrisa de la serpiente), 2006, un film enigmdtico rodado en Guinea en forma
de psicodrama que relata un encuentro de dos personajes marginales, una prostituta blanca
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y un inmigrante negro, en la parada de un autobis que no llega. Su Gltima pelicula hasta el
momento, L'absence (La ausencia), 2009, vuelve a refratar a personajes modernos y temdticas
actuales, acompariados de una exigente puesta en escena.

Abderrahmane Sissako acomete dos magnificos trabajos, Heremakono, en attendant le
bonheur (Heremakono, esperando la felicidad), 2002, y Bamako (la cour, El patio), 2006.
El primero cuenta la historia de un joven que vuelve al pueblo de su madre antes de partir a
Europa. El viaje y el exilio, la bisqueda de la felicidad o las raices frente a la sofiada Europa
son las lineas argumentales, y Sissako construye, o mas bien, fiel a su estilo, deconstruye un
relato profundo y emocionante. En Bamako abandona los largos silencios de sus anteriores
films para otorgar un lugar central a la palabra, a través de un particular juicio que se lleva a
cabo en el patio de una casa: el Banco Mundial y el Fondo Monetario Infernacional se sientan
en el banquillo para rendir cuentas a los africanos.

Mahamat Saleh Haroun evoluciona en el riesgo y la modernidad de su cine a través de
Abouna [Notre pére, Nuestro padre], 2002, una nosfélgica pelicula sobre la infancia traumati-
zada por la desaparicion de un padre. En Daraft (Saison séche, Estacion seca), 2006, vuelve
a situar el conflicto en la relacién padre-hijo a través de la historia de un joven que parte en
busca del asesino de su padre. Newton Aduaka rueda su primera pelicula en Africa, Ezra
[2006), un desgarrador relato sobre los nifios de la guerra.

Nuevos directores realizan sus primeros largometrajes durante estos afios, continuando
la apuesta por la internacionalizacion del cine vy el riesgo formal y expresivo. Fanta Régina
Nacro (1962-), de Burkina Faso, tras realizar cuatro magnificos corfometrajes durante los
noventa, abandona el tono humoristico de los mismos para testimoniar la violencia de la
guerra en la nuit de la verité (La noche de la verdad), 2004. Balufu Bakupa Kanyinda (1957-
), de la RepUblica Democrética del Congo, también demostrd su gran falento en sus primeras
peliculas de cortometraje hasta que en 2007 saca adelante su primer largometraje, rodado
en video, Juju Factory (La fébrica de jujis), una metdfora sobre la creacion en el exilio a
fravés de un escrifor africano afincado en Bruselas que debe decidir si escribir el libro que
¢l desea sobre Africa o el que su editor le sugiere que lleve a cabo.

Issa Serge Coelo (1967- ), de Chad, sitia el relato de Daresalom (la casa de la paz),
2000, en los afios sefenta, para evocar los combates militares durante esos afios en su pafs.
En N'Djamena City (Ciudad N'Djamenal, 2007, vuelve a centrar la atencion en la situacion
del Chad para sensibilizar a la audiencia sobre la brutalidad de las fuerzas armadas en el
poder, a fravés del conflicto entre un tirdnico coronel y un periodista encarcelado que lucha
por los derechos y libertades.

Imunga Ivanga [1967-), de Gabon, se da a conocer con su pelicula Déle (I'argent, El
dinero), 2000, crénica urbana sociolégica que ofrece un delicado refrato de la juventud afri-
cana, comparable a la juventud de cualquier parte del mundo. En 2006 lleva a las pantallas
una nueva ficcién, L'ombre de Liberty (La sombra de Lliberty), una llamada poética-politica a la
resistencia contra los firanos que gobiernan.

En Senegal, dos directores que nacieron en 1952 irrumpen con sus primeros largome-
frajes. Joseph Gai Ramaka realiza una version modemna de la 6pera Carmen situada en el
Senegal contempordneo, Karmen Gei (2001), con la que recorrié, entre ofros, los festivales
de Cannes, Toronto, Sundance o Nueva York.
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Por su parte, Mansour Sora Wade cuenta en Ndeysaan (Le prix du pardon, El precio del
perdén), 2001, una fébula sobre la venganza vy el perdén. De origen senegalés pero fran-
cés de nacimiento, Alain Gomis [1972- | demostré su simplicidad en la imagen cargada de
humanismo y sinceridad a fravés de L'afrance (Tormento), 2001. Con Andalucia (2007), una
coproduccién francoespariola, Gomis continba indagando con enorme talento en los pro-
blemas actuales a los que debe hacer frente la identidad negra. Esta pelicula fue estrenada
en el Festival de Cannes de 2007 y posteriormente se ha visto en los de Venecia, Sundance,
Toronto, Réterdam o Locarno, donde gané el leopardo de Plafa.

Acusados de hacer cine para el gusto occidental, destinado a los amantes del exofismo y
no a su piblico natural, de falta de africanidad para poder acceder a las ayudas y subven-
ciones occidentales, de rodearse de técnicos europeos, efc, la generacién postcolonial de
directores renuncia durante el comienzo del siglo XXI a realizar cine africano para producir,
simplemente, cine.
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Ousmane Sembéne
Senegal, 1923-2007

Filmografia

'Empire Songhay (El Imperio Songhay), 20 min., documental, 1963.
Borom Sarret (Le charretier, El carretero), 22 min., ficcion, 1963.
Niaye, 35 min., ficcion, 1964.

la Noire de... [Lla Negra de...), 65 min., ficcion, 1966.

Mandabi (le mandat, El giro postal), 90 min., ficcion, 1968.
Taaw [El primogénito), 24 min., ficcion, 1970.

Emitai (Dieu du tonnerre, Dios del trueno), 91 min., ficciéon, 1971.
Xala (Limpuissance sexuelle temporaire, La impotencia sexual temporal), 128 min., ficcién, 1974.
Ceddo (Los resistentes), 120 min., ficcion, 1976.

Camp de Thiaroye (Campo de Thiaroyé), 147 min., ficcién, 1988.
Guelwaar, 105 min., ficcién, 1992.

Faat Kiné, 120 min., ficcién, 2000.

Moolaadé (Proteccién), 117 min., ficcion, 2003.



«Soy un artesano. Soy un zapatero, debo conocer la piel de la bestia, sélo por el tacto debo sentir
y saber de qué animal se trata, cémo ha sido tratadax'.
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Uno de los principales escritores y realizadores de Africa, activista poliico, impulsor de los
cambios sociales, incansable luchador contra los abusos de las élites de su pats, defensor de
los desfavorecidos: Ousmane Sembéne, padre del cine africano. Nace en enero de 1923 en
la ciudad de Zinguichor, en Casamance (Senegal) en el seno de una familia musulmana de
pescadores de la etnia lebou.

A la edad de ocho afios, Sembéne comienza a estudiar en una escuela cordnica y poste-
riormente confinba su formacion en una escuela francesa, pero a los 14 afios lo expulsan fras
una pelea con el director y abandona sus estudios definitivamente: «Me marché de la escuela
francesa para ingresar en la escuela de la vida». Para poder subsistir, Sembéne realiza todo
fipo de trabajos: mecanico, carpintero, albafil; y acude al cine frecuentemente, empapdndo-
se de peliculas europeas. Por las noches toma clases de interpretacion para complementar su
formacion, y alli tiene sus primeros contactos con los lideres sindicales, que le hacen abrir los
ojos a las realidades de las clases trabajadoras.

En 1942 se alista como voluntario en el Sexto Regimiento de Arfilleria del Ejército Colonial
Francés. Es destacado en disfintos lugares de Africa occidental y posteriormente enviado al
frente europeo, donde lucha hasta el final de la Segunda Guerra Mundial. En el ejército, don-
de los negros son relegados a las dltimas filas de la cadena de mando y humillados con fre-
cuencia, Sembeéne descubre y sufre «el verdadero significado del colonialismo vy el racismo».
En 1948 se embarca de polizén en un barco rumbo a Francia, desembarcando en Marsella,
donde vive como estibador durante 10 afios, afiliandose al Partido Comunista y convirtiéndose
en lider sindical.

«Me encontraba en Marsella en los afios cincuenta, frabajando y siendo militante de la CGT.
Habia una hermosa biblioteca, muy rica, en la que se podia encontrar a Richard Wright, Jack Lon-
don, a todos los grandes escritores, pero Africa estaba ausente. Mi Africa estaba ausente. Lo que se
evocaba era un Africa moribunda, que se estaba muriendo, el Africa tradicional. Dije a los amigos:
"Voy a escribir”>'

Su primer libro, Le docker noir [El estibador negro), 1956, es parcialmente autobiogréfico
y denuncia los fallos del sistema judicial francés y el racismo de su burguesia. Tras su publi-
cacién, Sembeéne sufre un accidente laboral y marcha a Dinamarca para recuperarse, donde
publica su segundo libro, Oh pays, mon beau peuple! [{Oh pais, mi hermoso pueblol), 1957.
En 1960, época de las primeras independencias, escribe su siguiente novela, les bouts de
bois de Dieu (Los palos de Dios), sobre la huelga del ferrocarril Dakar-Niger llevada a cabo
en 1947, en la que Sembeéne participd activamente para conseguir mejoras laborales para
los trabajadores. Esta es posiblemente la mejor obra literaria de Sembene, por la que es
aclamado como una gran figura en Parfs e introducido en el circulo de escrifores como Paul
Flouard, Louis Aragon, Simone de Beauvoir, Jean-Paul Sartre y ofros que comparten con él un
fuerte compromiso politico y social. En 1962 escribe Voltaique (Voliaico), relatos cortos sobre
gente corriente de Dakar.

Tras sus éxitos como escritor, 12 afios después de abandonar Senegal, Sembeéne regresa
a Africa y realiza un largo viaje por el continente en el que descubre su deseo de dedicarse
al cine:

'bid.
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«Mi vida estd compuesta por acontecimientos que se suceden que no he preparado. Yo no
estaba llamado o hacer cine. Amaba ya el cine, pero nunca habia tenido la idea de dedicarme a
ello. Hasta el momento en que, en 196061, creo, me encontraba en la orilla del Congo |...) fras los
acontecimientos de Lumumba, de golpe, con todo lo que pasaba, esa muchedumbre, esos gritos que
ofa en mi oido, cerraba los ojos y los vela, y pensé: “Voy a hacer cine”»?.

Convencido de la capacidad del séptimo arte para poder fransmitir las complejidades y
contradicciones de Africa, a la edad de 40 afios Sembéne solicita becas en escuelas de los
paises occidentales y del este. Aceptado por el Studio Gorki de Mosct, comienza a estudiar
la técnica cinematogrdfica bajo la tutela de Mark Donskoi, director que le familiariza con el
cine redlista soviéfico y refuerza su ideologia marxista.

De vuelia en Senegal, en 1963 el Gobierno de Mali le encarga rodar un documental sobre
el Imperio de los songhays, una etnia islamica africana asentada en el curso del Niger que
resistio en el siglo XIX a la invasién europea. De este encargo surge la primera tentativa cine-
matogréfica de Sembeéne, que nunca fue distribuida comercialmente, aunque cristalizé con el
nombre de L'Empire Songhay (El Imperio Songhay).

Ese mismo afio lleva a cabo su segunda pelicula, Borom Sarret (Le charretier, El carretero),
expresion en wolof (idioma hablado por el 80% de la poblacién en Senegal) que significa «pro-
pietario de una carreta», corfometraje que suele considerarse como la primera obra cinema-
fografica del continente negro. Desde las imdgenes iniciales (la apertura en un plano general
de la mezquita con una voz en off del almuédano, seguida de un plano medio del carretero
ajustando sus talismanes mientras hace sus abluciones), Sembéne plantea el problema de la
identidad de los africanos frenfe a las religiones importadas en el continente, tfematica que
volverd a aparecer en la mayoria de sus obras. Los temas de la corrupcion, del individualismo,
de la oposicion entre fradicién y modernidad, fan apreciados por Sembéne, constituyen la
base de esta historia, contada como una road-movie para mostrar la diversidad de situaciones
y personajes con los que se encuentra el carretero por la ciudad.

Sembéne Ousmane (asi le gustaba a él que le llamasen, anfeponiendo su apellido a su
nombre) comienza aqui su implacable denuncia de la nueva clase dirigente africana, la que
sucedié a los colonizadores y lleva sus afributos, siendo éste ofro de los tfemas presentes a lo
largo de toda su cinematografia. En 1964 realiza Niaye, un testimonio de la desintegracion de
los valores tradicionales en el ambiente rural, que narra la historia de una joven soltera que @
la edad de 13 afios se queda embarazada, con la consiguiente desaprobacion y escandalo
enfre los habitantes de la aldea. Ese mismo afio publica su novela ['Harmattan (El Harmatén),
en la que mezcla las experiencias de diversos personajes en un pais africano ficticio carcomi-
do por la corrupcion y las infrigas politicas.

En 1966 publica una nueva novela, Véhi-Ciosane (Blanche-Genése, Blanca-Génesis), y
un afio mds tarde realiza La Noire de... (la Negra de...), 1966, su primer largometraje vy
también el primero de Africa subsahariana. Basada en un relato de su libro Voltaique, cuen-
ta la historia de Diouana, una joven senegalesa contratada como ama de llaves por una
pareja de cooperantes franceses, que regresan a Francia llevandola con ellos. A partir de
ese momento todo se tfambalea en su interior y su entusiasmo inicial por descubrir Francia

2|bid.
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se fransforma en una pesadilla. Sus jefes la tratan de manera diferente que en Dakar, su
universo se reduce al espacio cerrado del apartamento y a su frabajo, tomando progresiva-
mente conciencia de su situacion, a la que asimila claramente con la esclavitud. Totalmente
deshumanizada, sabiendo muy poco francés e incapaz de expresar su frutracién, Diouana
se enfrenta al racismo, al desprecio y a la explotacién: a ojos de la sefiora es una simple
criada, a ojos de los vecinos, la negra de la sefiora, o incluso a ojos de las visitas de la
pareja simplemente <la negra».

Con esfa pelicula Ousmane Sembeéne denuncia fres realidades: la «rata negrera», que
encuentra su prolongacién en las précticas neocoloniales francesas en Africa, la nueva clase
dirigente considerada cémplice vy, finalmente, una determinada forma de cooperacion técnica
entre ambas. Fl fitulo de la pelicula subraya el tema principal: el de la alienacion, cercana a
la esclavitud, de la que es victima Diouana, a la que ya no se la reconoce en su verdadera
identidad al convertirse en un «objeto utilitario» perteneciente a sus jefes blancos. Rodada con
un estilo sencillo, que recuerda en ciertos aspectos a la nouvelle vague francesa, con un uso
renovador del sonido postsincronizado y caracterizada por un fratamiento realista, esta peli-
cula se proyecté durante la Semana de la Critica en el Festival de Cannes de 1966 v el afio
siguiente Sembeéne fue invitado como jurado de estfe festival. El primer largometraje de Sem-
béne obtuvo el Premio Jean Vigo en 1966, el Tanit de Oro en las Jornadas Cinematograficas
de Cartago de 1966 y el Premio al Mejor Realizador en el Festival Mundial de Artes Negras
de Dakar el mismo afio.

En 1968 rueda Mandabi (Lle mandat, El giro postal), primera pelicula hablada en wolof,
hecho que tuvo importantes consecuencias culturales ya que animé a ofros directores a usar
lenguas vernéculas en sus peliculas. La intencién de Sembéne se afirma de nuevo en la denun-
cia de los nuevos aprovechados —intelectuales y cargos administrativos— que usan y abusan
del poder del dinero a costa de los pobres ingenuos y analfabetos, pero esta vez en un fono
proximo a la comedia.

«Con Mandabi quise denunciar a la burguesia senegalesa de una manera brechtiana. Burguesia
de un tipo un poco especial, compuesta por intelectuales v altos cargos administrativos que ufilizan
su saber para aplastar al pueblo»?®.

Considerado uno de los clasicos del cine africano, el personaje de Ibrahim Dieng, pro-
tagonista de la pelicula, ha inspirado el de un comic célebre en Senegal, Goorgorlu, y la
serie del mismo fitulo del realizador senegalés Moussa Sene Absa, que frata los problemas
cotidianos del senegalés medio. Ibrahim Dien, un hombre analfabeto y sin trabajo, recorre
las oficinas administrativas para infentar cobrar el giro postal que un sobrino exiliado en
Paris le ha mandado, pero las précticas abusivas y explotadoras de los burocratas conver-
firdn sus idas y venidas en una auténtica pesadilla. Enfrentando el funcionamiento de la
burocracia neocolonial con los gestos, acfitudes y maneras de expresion autéctonas que
nunca antes se habfan presentado en la pantalla, el director permite al «pueblo ausente»
refrse de sf mismo.

3 Guy Hennebelle. Entrevista con Ousmane Sembéne. En Afriques 50. Singularités d’un cinéma pluriel. Obra colectiva
realizada bajo la direccién de Catherine Ruelle con la colaboracién de Clément Tapsoba y Alessandra Speciale. Parfs,

l'Harmattan, 2005, p. 230.
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«Pienso que la risa forma parte de la vida. No diria que la riqueza del pobre es la risa pero jpo-
bre del que no sepa refrse de su situacién! [...) Se rie mucho en Africa. Muchas veces la gente dice
que se rie mucho en Alrica y que no es serio. No desearia que Alfrica perdiera esa risa. Desearia que
Africa mantuviera esa risa, que pudiera reir a carcajadas, reir de sus faltas, de sus errores».

Mandabi recibit el Premio Especial del Jurado vy el Premio de la Crifica Infernacional en el
Festival de Venecia de 1968, el Premio de los Cineastas Soviéticos en el Festival de Tashkent
de 1968 y el Primer Premio en el Festival de Cine Negro de Filadelfia de 1973.

Sembéne aborda un episodio sangriento de la época colonial en Emitai (Dieu du tonnerre,
Dios del trueno), 1971. Emitai es el nombre de un genio dicla, emia mayoritaria de la region
de Casamance, en el sur de Senegal. la pelicula esta inspirada en la leyenda de una herof-
na senegalesa, An Stog, instigadora de una lucha armada confra las fropas coloniales que
iban a requisar en su pueblo unas 50 toneladas de arroz para enviar a las tropas francesas
movilizadas durante la Segunda Guerra Mundial. Sembeéne se apropia de esfa hisforia para
centrar su relato en la resistencia de los aldeanos, fundomentalmente de las mujeres, quienes
esconden el arroz y animan a desobedecer las ¢rdenes del poder colonial mientras que los
hombres se retinen en el bosque sagrado para consultar a los fefiches con el fin de adoptar
una postura comin.

«Cuando en la pelicula los aldeanos estén bajo el arbal, significa el tiempo que pasa, infinita-
mente. La historia transcurre en 24 horas pero ese tiempo infinito de los didlogos, es el arbol, que esta
ahi, el que lo significa».

En una situacion de conflicto sangriento, Sembéne consigue un extraordinario retrato fribal
capaz de revelar las riquezas y los misterios de las fradiciones culturales de las poblaciones
que permanecen fuerfemente unidas a sus raices. Parfe esencial de esfa cultura popular africa-
na es lo tradicion del relato oral, que impregna la pelicula en su manera de trafar el fiempo
narrativo. Segin declara el propio Sembéne, «se frata igualmente de una pelicula que exalta
la cultura popular como factor de resistencia contra “los hijos mongolicos del imperialismo
francés”: las nuevas burguesias». Emifai es una pelicula de un gran alcance histérico: desa-
rrolla el punto de vista de Sembeéne sobre las atrocidades cometidas contra las poblaciones
africanas en nombre de la liberacién de Francia y permite comprender los infereses que estéan
en juego en esta region de Senegal, inmersa largo tiempo en conflictos soberanistas. Emitai
gan6 lo Medalla de Plata en el Festival de Cine de Mosc de 1971 v fue seleccionada para
proyectarse en los festivales de Berlin, Cannes y Cartago de 1972.

Adaptacién de una novela suya del mismo nombre, Xala (Limpuissance sexuelle femporai-
re, La impofencia sexual temporal), 1974, centra su narracion en la nueva burguesia africana,
los «padres de la nacion» que construyeron el sueiio de las independencias y que, convirtién-
dose en dictadores, no trajeron mas que desencanto y frustracion:

«Xala designa en wolof “la impotencia sexual temporal”. La impotencia sexual simboliza natural-
indica que
el reino de esas nuevas burguesias fendré necesariamente un final algan dia. Quiere dar a entender

|u

mente la impotencia politica de la clase a la que quiero denunciar. El adjefivo “tempora

*Jean-Francois Brierre. Entrevista con Ousmane Sembéne para Radio France International. Archives sonores de la littera-
ture noire. Emisién: 1 de enero, 1979.
5Ousmane Sembéne. En Les cinémas d’Afrique noire. Le regard en question. Olivier Barlet, Paris, L'Harmattan, 1996, p. 190.
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Escenas de la pelicula Borom Sarret, 1963
del director Ousmane Sembéne
Fotografias cedidas por el Festival de Cine
Africano de Tarifa
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Escena de la pelicula La Noire de..., 1966
del director Ousmane Sembéne
Fotografia cedida por el Festival de Cine Africano de Tarifa
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también que los mandos que componen estas nuevas burguesias podran volver a ser activos y validos
cuando sean guiados y reeducados por las masas que hayan tomado el poder?®.

Con Xala, el gran cineasta senegalés revive la etapa posfcolonial retratando con humor a
un hombre rico de la nueva burguesia, que mantiene un nivel de vida superior al de sus posi-
bilidades gracias a la explotacion continua de los desfavorecidos. Es famosa y controvertida
la secuencia final, en la que un grupo de mendigos somete al protagonista a una humillante
sesion de escupifajos:

«Cuando muestro en mi pelicula mendigos escupiendo a un representante de la burguesia, rindo
homenaje a fravés de él a todos los oprimidos, trabajadores de las ciudades y campesinos. Pero
repito, el peligro para el arte africano seria que los cineastas dieran a los africanos la sensacion de
hacer la revoluciéon por poderes. Me preguntan todo el tiempo: “Pero, scudl es la solucion al proble-
ma que expone en su pelicula?” No sé lo que hay que hacer. Sélo sé que hay dos tipos de régimen
social posible y que uno es mejor que ofro»”.

Xala es sin duda una de las peliculas mas logradas de Sembéne, especialmente en el
refrato que realiza de la sociedad senegalesa. Aborda el tema de la poligamia y profundiza
en la imagen positiva de la mujer, a fravés de tres personajes femeninos, mujeres posicionadas
de formas diferentes en una sociedad en plena transformacion pero profundamente marcada
por la tradiciéon. La pelicula participéd en los festivales de Roterdam, Cannes, Locarno y Nueva
York y gané el Premio Especial del Jurado en el Festival de Karlovy Vary vy la Medalla de Plato
en el Festival de Figueira da Foz, en 1976. Obtuvo un gran éxito de taquilla en Senegal vy
distribucion comercial en Estados Unidos y Francia.

Siempre con la misma voluntad de denunciar la pérdida de identidad de un pueblo,
Sembene filma con Ceddo (los resistentes), 1977, un fresco histérico que se desarrolla en el
siglo XVII. La pelicula relata la revuelta de los ceddos (gente de fuera), pueblo de convicciones
animistas que rechaza convertirse a ninguna de las religiones coloniales.

«El ceddo es un hombre desobediente. Se trata de ese rechazo que ha permanecido a lo largo
de los siglos y que ha dado a la palabra su significado. Entre los wolof, los séreres, los pulars, ser
ceddo es fener el espiritu causfico, ser celoso de una liberfad absoluta. Ser ceddo es fambién ser
guerrero: a veces combatiente por buenas causas, a veces mercenario. El ceddo no es ni una etnia
ni una religién, es una manera de ser, con reglas»®.

Sembéne denuncia en su pelicula la invasién del catolicismo y del islam en Africa oc-
cidental, y su papel en el desmoronamiento de las estructuras sociales tradicionales con la
complicidad de la aristocracia local. Cuatro personajes desempefian un papel fundamental
en este drama desarrollado en el ambiente aldeano: el jefe tradicional que asume el poder sin
ser elegido, el iman que pretende convertir a los ceddos aunque sea por la fuerza, el negrero
que instaura la idea del trueque de esclavos por armas v finalmente el cura catélico, dispuesto
a lo que sea para conseguir fieles entre la poblacion. Sembéne pretende con su obra llevar a
los africanos a una reflexion sobre su propia historia con relacion a las aportaciones exteriores,
ensalzando los valores del pasado «pagano» de Africa. La pelicula no dejé indiferente a nadie

$1bid., pp. 234-235.
71bid., pp. 236-237.
Slbid. p. 241.
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y fue prohibida en Senegal bajo el régimen del primer presidente Léopold Sédar Senghor,
quien justifico esfa censura por una falta de orfografia del fitulo que, segin el presidente, debia
escribirse con una d (cedo) y no con dos d (ceddo), como proponia Sembeéne. En realidad,
el poder senegolés estaba decidido a no herir a las auforidades religiosas, especialmente las
musulmanas, muy influyentes en esfe pafs.

En 1988 Sembéne vuelve a ser victima de la censura, pero en esfa ocasién en Francia,
con Camp de Thiaroye (Campo de Thiaroyé). Pelicula homenaie a los «tiradores senegale-
ses» y, sobre fodo, denuncia de un episodio abrumador para el Ejército Colonial Francés en
Africa que se desarrollé en el barrio popular de Thiaroyé en 1944. Al final de la Segunda
Guerra Mundial, los tiradores africanos (cominmente llamados tiradores senegaleses) son
reenviados a Africa, en primer término al campo de Thiaroyé, localidad sitvada a pocos ki
lometros al sur de Dakar, a la espera de la repatriacién de cada tirador a su pais de origen.
Ademés de la mala comida y de las novatadas de las que son objefo, padecen la injusticia
de la administracion militar francesa que se niega a pagar lo acordado. La revuelta retumba
en el campo, los firadores cogen a un oficial francés de rehén para reclamar justicia y la
respuesfa es una represion sangrienta, en la que 25 tiradores pierden la vida y muchos ofros
resultan heridos.

la excelente puesta en escena de la pelicula queda realzada por un notable reparto
que infegra a acfores originarios de diversos paises del continente. Fiel a su voluntad de
ser testigo de su época, Sembéne aprovecha la ocasién para describir los prejuicios y el
racismo de los blancos con respecto a los tiradores, junfo a quienes habian combatido codo
con codo, evocando unos hechos que la hisforia oficial francesa no ha terminado nunca de
reconocer. Camp de Thiaroye gant el Premio Especial del Jurado en el Festival de Venecia
y en los Jornadas Cinematograficas de Carfago de 1988.

Con Guelwaar (1992) Sembeéne observa las relaciones entre las comunidades islémica
y cristiana en el Senegal de su tiempo, llevando a la pantalla un articulo publicado en un
pericdico de Dakar sobre un error administrativo que dio lugar a que el cadaver de un catélico
fuese enferrado en un cementerio musulman. Enconframos en esta pelicula una referencia
a Ceddo a fravés del personaje principal, Guelwaar, cuya muerte va a conmocionar el
equilibrio familiar y social al provocar un conflicto religioso. Los trémites para proceder a
la restitucion del cuerpo fracasan ante la infransigencia de las dos comunidades, que se
levantan una contra ofra, cada una reivindicando la propiedad del cuerpo. El relato esté
esencialmente construido sobre un flashback de la vida de Guelwaar, al que recuerdan sus
familiares mientras lo velan.

Si en Ceddo Sembeéne prefendia examinar el papel de las religiones extranjeras en lo
perturbacién del equilibrio social en Africa para inducir a una reflexion sobre el pasado de los
africanos, se puede decir que Guelwaar es el equivalente de esfa perspectiva aplicada al pre-
sente, infentando afraer la atencién sobre los riesgos de la infolerancia religiosa y el infegrismo
en Africa.

En el afio 2000, Sembéne comienza un triptico sobre «el herofsmo cofidiano» a fravés de Faaf
Kiné, para resaltar la necesidad de libertad de expresion en Africa y sobre todo de la mujer:

«Esta pelicula forma parte de lo que llamo el herofsmo en lo cotidiano. Ocurre algo que apruebo,
que amo en Africa: es esa lucha permanente de las africanas vy los africancs. Pongo primero a las
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africanas porque llevan el combate més duro socialmente en esta Africa contemporanea donde hay
tantas guerras, fantas enfermedades, tanto paro, asi que es normal que podamos rendirles homenaie.
Pero este periodo es el més rico con respecio a Africa. Asistimos al nacimiento de una nueva cultura,
de una nueva civilizacién africana, con sus altos y sus bajos pero con mucha esperanza y mucha
combatividad. Nunca perdimos la palabra. la habiamos acallado frente a los colonos, la habiamos
guardado, la habiamos mantenido, se ha calentado, protegida. Ahora la palabra comienza a nacer,
a ser un valor. Espero que la gente nos oiga»®.

Faat Kiné es la pelicula més feminista de Sembeéne, protagonizada por tres mujeres de
diferentes generaciones que representan tres realidades distintas de la sociedad senegalesa en
plena transformacion. A la resistencia pasiva de las mujeres en Emitai, le sucede la capacidad
de accion liberadora para tomar las riendas de su destino en Faat Kiné. Si el hombre esté pre-
senfe en esfa pelicula, no es mas que como un elemento en el juego hilado por las mujeres.

Sembene Ousmane dedico su tlfima pelicula, Moolaadé (Proteccion), 2003, «a las ma-
dres, a las mujeres que luchan por abolir la ablacién, esa herencia de una época pasada».
Por medio de la historia de algunas mujeres que han decidido oponerse a esta tradicién, el
director nos hace vivir la lucha de las africanas frente a lo que él considera una afrenta a la
dignidad y a la infegridad de la mujer, en un alegato social y politico sobre el sensible tema
de la ablacion en Africa.

«Es una historia de Africa. No busco, no me psicoanalizo para saber. Tengo un tema, trabaijo en
él durante meses, afios, investigo para hacer esta pelicula. He recorrido el Oeste, he hecho investi-
gaciones, he asistido a fiesfas, he hablado con mujeres a las que se les ha practicado la ablacion,
he hecho preguntas para aprender, para saber. A partir de ahi escribi mi guién. Son africas de mi
creacién. Esfa pelicula no sélo es sobre el problema de la ablacion, es sobre el problema de la
libertad de expresion»!°.

Moolaadé es la segunda parte de la frilogia sobre el <heroismo cotidiano». El realizador
muri6 cuando estaba preparando la tercera parte, que debia llamarse La confrérie des rats (La
cofradia de las ratas). Moolaadé recibié desde su estreno en 2004 varias recompensas:
Premio a la Mejor Pelicula Extranjera otorgado por la Critica Americana, Premio Un Certain
Regard en el Festival de Cannes, Premio Especial del Jurado en el Festival Internacional de
Marrakech, entre ofros.

El 9 de junio de 2007, Ousmane Sembéne fallecié a la edad de 84 afios en su casa de
Dakar, dejando incompleta su trilogia sobre las mujeres y dejando al cine africano sin uno de
sus artistas més comprometidos con la liberacion de Africa y la denuncia de la confiscacion
del poder por una nueva clase de dirigentes sucesores de los colonos.

Singularidades de su cine

Ousmane Sembeéne eligi¢ de forma muy temprana el camino de la comunicacién vy la ex-
presion, primero a fravés de la literatura y posteriormente a través del medio cinematogréfico,

? Jean-Frangois Brierre. Entrevista con Ousmane Sembéne para Radio France International. Archives sonores de la littera-
ture noire. Emisién: 1 de enero, 1979.

19 Catherine Ruelle / Frédéric Cousin. Entrevista con Ousmane Sembéne para Radio France International. Actualité du
cinéma. Emisién: 2 de junio, 2004.

Cinematografias de Africa. Un © con sus pr

goni 51




Cineastas de Africa subsahariana

y esta necesidad imperiosa ha tenido siempre como objetivo el compromiso con su pueblo:
«lo que me inferesa es exponer los problemas del pueblo al que pertenezco. Para mi el cine es
un medio de accién politica». Su obra es una continua denuncia de las injusticias realizadas
a las mujeres y a los hombres que sufren, con el fin de despertar las conciencias dormidas tras
afios de colonialismo. Cargando contra todos los totalitarismos, opresiones y violencias, critica
y denuncia los abusos de poder. Siempre con una profunda rectitud y honestidad moral, fiel
a sus convicciones y su espiritu crifico, Sembeéne ha desplegado su mirada sobre Africa sin
complacencia, para resfituir la realidad sobre su continente.

La nueva élite surgida en Senegal fras la independencia en Borom Sarret, la explotacion
de los trabajadores africanos en Europa con La Noire de..., las practicas explotadoras de
los burécratas en Mandabiy Guelwaar, el poder colonial en Emitai'y Camp de Thiaroye, la
élite africana sumisa y complaciente a los dictados de las potencias occidentales en Xala, el
imperialismo de la religién en Ceddo, la opresion de las mujeres en Faat Kiné y Moolaadé:
siempre a fravés de personajes que reclaman su terminante derecho a exisfir, a ocupar un
lugar en la historia de Africa. Porque Sembéne tiene la conviccion de que el séptimo arte
puede cambiar el curso de la historia y dar lugar a una nueva Africa, y por ello su fuente de
inspiracion primera es su pueblo y la cultura que emana del mismo, acudiendo al cuento, la
forma de narracién mds cercana a la comunicacion oral, como forma caracteristica de toda
su obra.

El cine de Sembéne es el mas «clésico» de todo el continente. No sélo sus peliculas son
clasicos indiscutibles del cine africano, sino que su estilo mismo es el de los grandes clésicos
de todas las cinematografias: precision, sencillez, inimitable direccién de actores, clasicismo
formal en el que, sin embargo, una singularidad irreductible es capaz de generar nuevas
formas cinematogréficas que crean inmediatamente escuela. Y es que el cine era, para Sem-
béne, segin sus propias palabras, «la escuela nocturna de mi pueblo», medio a través del cual
las masas africanas podian tomar conciencia de sus problemas y de su poder para crear un
futuro diferente. Libertad y dignidad, el mayor deseo de Sembeéne Ousmane para su gente, se
expresan en sus obras literarias y cinematograficas con un espiritu rebelde a cualquier tipo de
sumision o injusticia, convirtiendo cada una de sus peliculas en un interminable debate, el que
él desea que se manifieste en cada africano que acude a verlas:

«Escuchad, conozco mi suefio, sé lo que le deseo a mi pueblo, pero no porque lo desee va a
ocurrir, saco mi subsistencia de vosotros, deseo mostraros los defectos que os rodean, pero no puedo
hacer més que vosotros. Lo Gnico que puedo hacer son peliculas que susciten debates con el objetivo
de favorecer la marcha hacia el socialismo»'!.

Fsta es la razon fundamental por la que Sembéne abandona la literatura para dedicarse
al cine, convencido de que sus libros no pueden llegar mas que al 20% de la poblacion que
sabe leer y tiene acceso econémico a los mismos. Por ello elige la imagen, «que habla mejor
a la masa», para convertirse en contador, una especie de griot rodeado siempre de la gente
que le escucha y que reacciona ante la fuerza politica de sus historias.

' Guy Hennebelle. Entrevista con Ousmane Sembéne. En Afriques 50. Singularités d'un cinéma pluriel. Obra colectiva
realizada bajo la direccién de Catherine Ruelle con la colaboracién de Clément Tapsoba y Alessandra Speciale. Paris,

'Harmattan, 2005, pp. 238-239.
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Escena de la pelicula Emitai, 1971
del director Ousmane Sembéne
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«El cineasta africano es un gran hombre politico que tiene una conciencia social desarrollada,
puesto que los problemas que plantea conciemen a la masa. Los problemas que plantea no son
individuales, son los problemas de la sociedad»'?.

Artista politico y revolucionario pero nunca panfletario, cuyo esfilo queda siempre subor-
dinado al contenido. Sembéne plasma las problemdticas de la sociedad en primer término,
quedando el autor siempre detfrés, con su energia inconmensurable y su personalidad mag-
nética, alzado en fiel portavoz de su gente, de sus malestares y humillaciones, en un Africa
incierta cuyo presente hay que afrontar para dirigirla hacia un nuevo futuro. Un cine didéctico
en constante busqueda de una mejor alfernativa socioeconomica y politica, un cine que no
existe en si mismo sino a través de un publico dispuesto a reaccionar. Un piblico, el pueblo,
hacia el que Sembeéne orienté su vida y su arfe:

«Necesito estar en contacto con mi pueblo. Necesito sentir las pulsaciones, los olores, ser festigo
de escenas vivas; sin este material en bruto, palpable, no puedo crear... Nosotros, pueblos domina-
dos, no podemos callar; el silencio seria un suicidio. Si renunciamos a denunciar la injusficia seremos
complices»'®.

las peliculas de Sembéne Ousmane muestran al mundo las luchas y los problemas a los
que los africanos deben enfrentarse. Fue un cineasta pionero que supo describir un continente
orgulloso de su cultura, denunciando a la vez las injusticias que perduran, con lo mision de
descubrir, concebir y construir una nacién todavia por venir, de cuya edificacion su obra par-
ticipa activamente:

«E| Africa pasada me inferesa, me cautiva, me duerme... Y el Africa que estd por venir me exalta,
me hace sentir el futuro. Lo que hace que yo mismo sea esa Africa. Navego entre las dos orillas, lo
fradicional y lo modemo, lo pasado y lo presente. Debemos llegar a una sintesis. Me hubiera gustado
realizar obras sobre esa sinfesis, pero para eso hay que vivir mucho tiempo, para ver aparecer esa
sinfesis. Por el momento, lo que llamamos fransicién, para mi no es més que una ola que sucede a
ofra. Siempre es el agua, no cambia, las rocas son las mismas. La resaca, el flujo v el reflujo segin
si la marea es alta, segin si la marea es baja...»'*

12 Ousmane Sembéne. Discurso pronunciado al recibir el premio Afrique en Création por el conjunto de su obra. Uaga-
dugd, Burkina Faso, 1991.

13 Pierre Haffner. «Eléments pour un autoportrait magnétique: Ousmane Sembénex. Cinémaction n® 34, 1985, pp. 23-24.

14 Jean-Francois Brierre. Entrevista con Ousmane Sembéne para Radio France International. Archives sonores de la littera-
ture noire. Emisién: 1 de enero, 1979.
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Oumarou Ganda
Niger, 1935-1981

Filmografia

Cabascabo, 48 min., ficciéon, 1968.

le wazzou polygame (La moral poligamal), 38min., ficcién, 1971.

Saitane (Satan), 61 min., ficcion, 1973.

Galio de I'air (Galio del aire), documental, 1973.

Cock, cock, cock, 78 min., documental, 1977.

le Niger au Festival de Cartaghe (Niger en el Festival de Cartago), 32 min., documental, 1980.
L'exilé (El exiliado), 81 min., ficcién, 1980.



«En primer lugar lo que me gustaria es que las peliculas fueran habladas en lenguas africanas.
Después, me gustaria que fratésemos problemas que nos conciernen directamente, es decir,

nuestros problemas, en nuestro pequefio circulo, lo que pasa alrededor de nuestra cabaiia. Los
problemas Gnicamente africanos»'.

! Catherine Ruelle. Entrevista con Oumarou Ganda para Radio France International. Grand écran. Emisién: 1 de
enero, 1972.
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Nace en 1935 en Niamey, capifal de Niger. Es junto a Moustapha Alassane uno de los
pioneros del cine nigerino y también del Africa negra. A los 13 afios lo expulsan del colegio
por indisciplina, convirtiéndose en un autodidacta cuya formacion pasa por la lectura, a la
que se dficiona frecuentando el Centro Cultural Francés de Niamey, y por las salas de cine,
a las que acude con igual asiduidad. Convencido de que «la adolescencia es la edad de las
experiencias en la que se quiere conocer todo, en la que se pueden correr todos los riesgos»,
se enrola a la edad de 17 afios en el Cuerpo Expedicionario Francés como firador. Tras dos
afios en Indochina abandona definitivamente el ejército en 1955, y vuelve a Niger, pero
la busqueda de una vida mejor le hace dejar el pais para irse a Abiyéan (Costa de Marfil).
Allf trabajo como estibador en el puerto, poniéndose a la cabeza de un grupo de jovenes
inmigrantes nigerinos y adoptando el apodo de Edward G. Robinson, actor de teatro y cine
estadounidense de origen rumano.

En Abiyan el destino de Oumarou Ganda se cruza con el de Jean Rouch, etndlogo vy cineas-
fa francés que se interesa por la comunidad nigerina de Costa de Marfil para llevar a cabo un
esfudio sobre la inmigracion africana occidental en esta ciudad. Rouch contrata a Ganda con
la misién de realizar investigaciones demogrdficas y sociolégicas, trabajo que desempefia de
1956 a 1966, impregndndose de las dificultades con las que viven las poblaciones inmigrantes.
Jean Rouch propone a Oumarou Ganda el papel protagonista en un corfo que debia fitularse
Zazouman de Treichville, pero Ganda le sugiere realizar una pelicula basada en la vida de
alguien como él, que habia experimentado la emigracion en su propia piel.

De esfa propuesta nace en 1957 Moi, un noir (Yo, un negro), una pelicula que marca el
camino hacia el cine modemo de la nouvelle vague. Rodada como cine mudo y comentada
fras el montaje por el propio Oumarou Ganda, quien cuenta la vida del personaje del que
lleva el apodo (la cédmara al hombro de 16 mm. le persigue deambulando por la ciudad),
colaborando en el proceso ficcional del relafo con una sorprendente capacidad poética. Con
una particular puesta en escena de sus suefios-visiones, el monfaje los retne con la ficcién-
documental sin solucién de continuidad o a fravés de falsos raccords. Oumarou Ganda confe-
sard que esta pelicula no le habia gustado en absoluto porque consideraba que sonaba falsa
y no correspondia a sus expeciativas, en la medida en que él habia confribuido decisivamente
en su elaboracion. Sin embargo, con esta obra en la que la ficcion v la realidad confunden sus
diferencias, Ganda acaba también de entrar en el mundo del cine para modificar, a través de
su mirada, lo que muchos de los primeros cineastas africanos reprocharon a los etnélogos:

«No basta con decir que el hombre que vemos camina, hay que saber de dénde viene y a donde
va... len las peliculas etnogréficas) se muestra una realidad sin ver su evolucién»'.

En 1966, animado por Jean Rouch, Oumarou Ganda vuelve a Niger, donde es confratado
como ayudante de realizacion en el Centro Cultural Francés. Junfo con ofros comparieros
apasionados del cine forma el Club Cultura 'y Cine, y comienza a trabajar como ayudante de
direccién del realizador francés Serge Moati, entre 1967 y 1968.

la carrera de Oumarou Ganda como guionista y realizador empezé en 1968 con su pri-
mer proyecto de ficcién, Cabascabo, escrito en el marco de un concurso del que se habian
beneficiado los miembros del Club Cultura y Cine. Film autobiogréfico en el que Ganda se

! Albert Cervoni. Encuentro entre Ousmane Sembéne y Jean Rouch. France Nouvelle n® 1.033, agosto, 1965.
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interprefa a st mismo, narra las dificuliodes de adaptacién de un antiguo combatiente en
Indochina, tras la guerra colonial con Francia. No se trafa solamente de una fébula sobre
la guerra, sino bésicamente sobre el doble desarraigo que implica la participacion en una
contienda ajena y el regreso al propio pafs colonizado, pauperizado y explotado economi-
camente, reflejando un sentimiento muy compartido en aquella época: el de la estafa de la
«civilizacién». Tras la vivencia no del todo satisfactoria de su participacion en Moi, un noir,
Oumarou Ganda queria hacer un film en el que pudiera presentar su propia versién de las
experiencias, una historia africana, inspirada en su vida y con un punto de vista que le es
propio. Quiza por ello Cabascabo estd mas préxima de la nouvelle vague (a la que Rouch
influyé decisivamente) que del cinéma-vérité del propio Jean Rouch. La mirada sobre los perso-
najes y las situaciones y el senfido de la puesta en escena ubican a esta pequefia obra entre
lo més destacado del cine de su época, en extrafia filiacién con el movimiento revolucionario
de los cineastas de la metropoli (las primeras peliculas de Godard o Truffaut, muy especial-
mente). Cabascabo gané el Premio de la Critica Internacional en el Fesfival Infernacional de
Cine de Dinard de 1971.

En su siguiente film, le wazzou polygame (la moral poligama), 1971, hace una doble
denuncia de la tradicion de su pafs: por un lado la poligamia, y por ofro el poder que se
oforga a los «El Hadj» por el hecho de haber peregrinado a la Meca. Es a la complejidad
de la «moral poligama» a la que Ganda denuncia en esta satira social: el matrimonio forzoso,
la dote, el peso de la tradicién, etc. Con un uso narrativo muy creativo de los infertitulos, que
anuncian la accion, explicandola o contradiciéndola humoristicamente, la escritura de Ganda
es mds sobria que en su anterior film. Lla imagen ha progresado hacia el plano fijo y un monta-
je menos abrupto y sincopado, aunque sin caer en la reférica orfodoxa del plano-contraplano.
Una pelicula con la que gant el Fialon de Yennenga en el Fespaco de 1972, que se inserta
directamente, fanto por la femdtica como por el fratamiento formal, en la corriente mayor del
cine africano de la época, siendo Ganda uno de sus explicitos iniciadores.

Tras el éxito de le wazzou polygame, invierte sus ahorros en la realizacion de Saitane
(Satan), 1973, que farda fres afios en completar. Rodada en lengua sotna, Ganda se posicio-
na en esta pelicula contra los morabitos, considerados por el Islam como personas sabias o
sanfas, dofadas de un gran poder y encargadas de restablecer la salud o el orden social con
la ayuda de falismanes. Si en le wazzou polygame la trama se sitta en el pueblo y acaba
en la ciudad, en Saitane el marco principal de la historia es la ciudad, descrita por Ganda a
fravés de sus personajes como un medio permisivo donde los valores morales son pisoteados
por el dinero o el poder.

Saitane obtiene el Premio de la Crifica Infernacional en el Fespaco de 1973 y el Premio Espe-
cial del Jurado FIEF en el Fesfival de Beirut de 1974. Tras la realizacién de esta pelicula, Oumarou
Ganda hace una pausa en la direccion, pausa que marca a todo el cine de su pals:

«No dirfa que el cine nigerino goce de buena salud, seria mentir y me espanta; sin embargo,
diria que el cine nigerino ha marcado una pausa. No porque no haya espiritus creadores, ni mucho
menos, sino porque los cineastas nigerinos han pensado que con la evolucién del cine, no podemos
quedarnos a "escatimar”. Hemos concluido enfonces que debemos hacer cine serio»?.

2Qusmane llbo. «Retrospectiva cine de Niger». Catdlogo lll Festival de Cine Africano de Milén, marzo, 1993. p. 116.
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Posteriormente realiza tres documentales: Galio de I'air (Galio del aire), 1973, Cock, cock,
cock (1977, y le Niger au Festival de Cartaghe (Niger en el Festival de Cartago), 1980.
Durante este mismo afo lleva a cabo su Olima pelicula, L'exilé (El exiliado), en la que pone
de manifiesto la importancia de la palabra como una riqueza del Africa ancestral, cuyo valor
se va perdiendo y destruyendo. Oumarou Ganda declara con respecto a la pelicula: «Para
mi, la palabra ha perdido su importancia en Africa y en el resto del mundo en beneficio de
la escritura. Se dicen a menudo cosas gratuitamente sin sentirse por ello comprometido por
tal o cual promesa. En el Africa tradicional la palabra es valorada de ofro modo. La palabra
daoda es sagrada v se llega hasta el sacrificio supremo para honrarlo». Palabra sagrada que
en Africa ha perdido el verdadero significado y no es respetada por quienes mas debieran
hacerlo, fal y como explica Olivier Barlet:

«Ganda ilustra esfa independencia que los africanos han vivido como suefio y como pesadilla:
las élites en el poder no han respetado la palabra dada y enmascaran bajo un discurso de autentici-
dad africana su filiacién mental a los esquemas de la colonizacion»®.

Siempre como tfestigo de su época, Oumarou Ganda no ha cesado de oforgar imégenes
de su pais y de su gente, desde un aspecto sociologico y apoyado siempre en la principal
herramienta con la que cuenta el narrador: la palabra. Fallecido el 1 de enero de 1981, el
Fespaco le rindié homenaie creando el premio Oumarou Ganda, concedido desde 1981 por
la ciudad de Uagadugu a la primera obra de ficcién de un realizador africano seleccionada
en la Seccion Oficial de este prestigioso festival.

Singularidades de su cine

Oumarou Ganda es anfe fodo un gran narrador, atento a los cuentos populares retenidos y
transmitidos generacion fras generacion a través de la tradicion oral, sustituida con el paso de
los afios por la escritura. Esta cualidad narrativa la adquirié en el seno de su familia, en la que
las tardes se pasaban contando historias y cuentos, que le frasmitieron un enorme interés por la
fradicién oral africana. En Radio Niger dirigié durante algin tiempo un programa semanal, Lo
hora del cuento, en el que relataba cuentos populares, leyendas tradicionales o historias que
él mismo inventaba. los guiones de Ganda atesoran este espiritu, incorporando la condicion
didactica del cuento para desplegarla en la satira social y operar una auténtica sintesis de la
cultura del continente.

Comprometido con la denuncia, ol igual que sus compaiieros de la primera generacién
de cineastas africanos, ataca frontalmente a la religién en dos de sus peliculas: le wazzou
polygame y Saitane, postura valiente y osada en el marco de la sociedad nigerina, fuerte-
mente marcada por la religion islamica. En esta Olima pelicula lleva hasta el exiremo de sus
confradicciones al personaje del marabut (el morabito del Africa negra), que es ridiculizado
y castigado por la comunidad hasta fal punto que opfa por el suicidio como Gnica salida.
Igualmente percibimos en estas dos obras el imporfante lugar que oforga a los personajes
femeninos, alrededor de los cuales gira siempre la trama. Otro denominador comin de su
filmografia es la utilizacién de lenguas africanas, la tnica manera, segin él, de poder expre-

3 Olivier Barlet. Les cinémas d’Afrique noire. Le regard en question. Paris, L'Harmattan, 1996, p. 50.
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_ Escena de la pelicula Saitane, 1973,
del director Oumarou Ganda
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sar la realidad del continente. Cabascabo se rodd en hausa, djerma y songhay, fres de las
lenguas locales de Niger, vy le wazzou polygame y Saitane estén enteramente habladas en
dierma. Y es que Oumarou Ganda dfirma que &l hace peliculas en Africa, sobre Africa, para
audiencias africanas.

«Francamente, para ser sincero, si me ofrecieran un gran presupuesto para rodar en el exiranjero
me negaria, preferiria rodar en Africa con un presupuesio més bajo, porque en Africa tendria mu-
chas cosas que decir, muchas. Y lo més interesante para mi es que —no sélo porque el cine africano
debe vivir- yo habria aportado algo importante desde mi punto de vista. Estoy a favor de un cine
nacionalista»”.

Un cine entroncado en la tradicién oral africana, un cine franco y esponténeo, simple, v
ante todo, como él, libre y fervientemente africano. Su principal interés reside en lo fraternal,
en las personas, sus compatriotas africanos, tal vez influenciado por su experiencia de investi-
gador sociolégico. Reconoce al respecto que esa profesion le permitié «acercarme al hombre
planteandole todo fipo de preguntas, de manera que no puedo realizar una pelicula sin estar
influido por el lado sociolégico. Debo decir que para mi el lado social, el lado humano, me
afrae mucho mas que el lado politico»®.

Oumarou Ganda es, junto a Ousmane Sembéne, el realizador més africano entre los afri-
canos. Refratado magnificamente por Ferid Boughedir con las siguientes palabras:

«Qumarou Ganda estd lejos, él, de plantearse preguntas sobre la cultura africana. Su felicidad
por filmar a su pais y a sus compatriotas no tiene mas igual que la poesia franquila de su mirada.
Las influencias diversas del cine occidental parecen haber resbalado, sin alcanzarle, sobre ese ser
que filma como respira el cine més africano que existe. Oumarou Ganda no busca, "encuentra”. Lo
natural de su cine calido y complice es un auténtico bélsamo para espiritus acariciodos a contrapelo
por formas de cine confranatura. 3Qué afiadir a esto? Solo que a Africa le harian falta decenas de
Oumarou Ganda»®.

4 Catherine Ruelle. Entrevista con Oumarou Ganda para Radio France International. Grand écran. Emisién: 1 de enero,
1972.

5Ousmane llbo. «Retrospectiva cine de Niger». Catdlogo Il Festival de Cine Africano de Milén, marzo, 1993, p. 120.
slbid, p. 121.
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Djibril Diop Mambéty
Senegal, 1945-1998

Filmografia

Contras City (Ciudad de contrastes), 16 min., ficcion, 1968.

Badou Boy, 60 min., ficcién, 1970.

Touki Bouki (Le voyage de la hyéne, El viaje de la hiena), 90 min., ficcién, 1973.
Parlons grand-mére (Hablemos abuela), 34 min., documental, 1989.

Hyenes (Hienas), 110 min., ficcién, 1992.

Le franc (El franco), 45 min., ficciéon, 1994.

la petite vendeuse de Soleil (La pequeiia vendedora del Soleil], 45 min., ficcién, 1998.



«Ain doy vueltas... ain doy vueltas... mi padre lo sabe seguramente mejor que yo, pero sigo
dando vueltas en circulo... No estoy satisfecho atn. Llegard un dia en que la tierra misma dejard
de girar. En ese momento seguramente yo también lo haga»'.

! Clément Tapsoba / Servais Bakyono / Baba Diop. Entrevista con Djibril Diop Mambéty. «La parole & Djibril Diop
Mambéty». Ecrans d’Afrique n° 2, tercer trimestre, 1992.
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El padre de Djibril Diop Mambéty, iman de la mezquita de Colobanne, uno de los barrios
mas pobres de Dakar, solia sorprender a su hijo dando vueltas en redondo y mirando el cielo.
Un dia le pregunté: «3Qué buscase» A lo que él respondié: «Busco comprender el mundo». Diji-
bril Diop Mambeéty es probablemente el poeta mas grande del cine del Africa negra, escultor
de defalles, visionario y reinventor de Africa, magnifico creador del humor y lo grofesco, y de
un lenguaje cinematogréfico nuevo y rompedor. Sus obras son sinénimo de riesgo vy belleza,
sensualidad y sensibilidad, lirismo y surrealismo, sofisticacion estilistica y un largo etcétera de
adjefivos ligados a la total libertad creativa que siempre supo desplegar. De la siguiente ma-
nera responde Mambéty a los nifios cuando le preguntan cémo se realiza una pelicula:

«Si de verdad queréis conseguirlo, cerrad los ojos. Al principio, sélo veréis negro, todo estd muy
oscuro. Ahora bien, si cerrdis los ojos con mas fuerza ain, veréis un montén de estrellas. Algunas
son personas, ofras caballos, ofras incluso cornejas. Mezcldis todo eso, como para hacer cemento.
Al mismo tiempo, los guidis en su manera de comportarse, les decis adénde ir, cudndo detenerse y
doénde caer. Es lo que se llama un guién. Cuando terminéis, le dais un nombre y enfonces abris los
ojos. Y cuando abris los ojos, vuestra pelicula estd alli»'.

Mambéty nacié en 1945 en Dakar, capital de Senegal. Abandoné sus estudios en la
escuela occidental al darse cuenta que los titulos no le servirian de nada y que su vida se
situaba en la calle, con la gente corriente, como llamaba €l a los protagonistas de su trilo-
gia de cortometrajes que quedé inferrumpida con su muerte a la edad de 53 afios. Desde
nifio se sienfe apasionado por la magia de las imagenes v el cine, y es miembro del Dakar
Film Club, donde se nutre de todo tipo de peliculas. Realizd estudios teatrales y trabajé
como acfor en la Troupe Nationale Daniel Sorano de Senegal, de donde lo expulsan por
su espiritu rebelde e indisciplinado, lo que le sirvié para romper con su actividad actoral y
comenzar a desarrollar el cine. Es uno de los pocos directores de Africa que no se formo
en una escuela de cine extranjera y hasta los 30 afios no conocié ofro mundo que el de su
ciudad natal, Dakar.

Paseando por las calles de esfa ciudad nacié su primera pelicula, Confras City (Ciudad
de contrastes), 1968, primer film africano de comedia. Con un tono satirico y experimental,
Mambéty establece ya una enorme complicidad con la ciudad de Dakar para mostrar sus ca-
lles y sus gentes, una ciudad en la que han quedado las huellas de diferentes colonizaciones,
«donde fenemos una catedral cristiana de estilo sudanés, una Camara de Comercio que se
asemeja a un feafro, mienfras que el feafro se parece a una casa de proteccién oficial». Con
forma de documental de ficcién, la pelicula muestra los contrastes de la ciudad de Dakar a
fravés de una visita turistica que un guia, llevando un carro con caballos, realiza a una mujer
francesa. Usando una voz en off, Mambéty describe con una mirada critica y burlona las dos
caras de la ciudad, la del barrio popular de Colobanne, barrio de infancia del realizador, y
la del barrio europeo, sélo separados por un puente.

En 1970 vuelve con su cémara a las calles de Dakar para rodar Badou Boy, mediometraje
en parfe autobiogréfico. De nuevo en esta pelicula nos vemos intfroducidos en un ejercicio de
estilo de ficcién-documental en el que Mambéty da un paso decisivo para la toma de posesion

! Beti Ellerson Poulenc. Entrevista con Dijibril Diop Mambéty, abril, 1997. «Propos sur le cinéma et I’ Afrique de Dijibril Diop
Mambéty». Africultures, enero, 2007.
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de sus propios recursos expresivos, dejando ya entrever el profundo deseo que albergaba de
fransformar la forma del relato cinematogréfico africano.

«Hay que elegir entre la bisqueda v la constatacion. Para mi, el cineasta debe ir mucho més allé
de la constatacion. Sé, por ofra parte, que nos toca reinventar el cine. Serd dificil porque nuestro po-
blico estd acostumbrado a una forma determinada de lenguaie, pero es una eleccién: o somos muy
populares y le hablamos con sencillez a la gente, o buscamos y encontramos un lenguaije africano
que se deje de palabrerias y se interese mas por la imagen y el sonido»?.

Enconiramos en esfa pelicula las primeras muestras de la extraordinaria amplitud de la
imagineria que Mambéty desarrollard en sus obras cumbre, y de su insaciable bisqueda
formal: el extraordinario uso de las elipsis, la genialidad de los encuadres y de las combi-
naciones de planos, los registros documentales cargados de ilusionismo onirico, su gusto
por la parodia vy la satira conjugados con el rigor cinematogréfico mas experimental. Esta
pelicula es un trabajo exhaustivo de aprendizaije en el que el fratfamiento de la temporali-
dad y la indagacion en los juegos de montaje empiezan a dar pruebas confundentes de
una intuicion inusitada para la invencién de recursos estilisticos de enorme contundencia y
originalidad.

Esta busqueda de su propio lenguaje cinematografico encontrard una cumbre de originali-
dad en su primer largometraije, Touki Bouki (Le voyage de la hyéne, El viaje de la hiena), 1973.
Un auténtico hito del cine africano de todos los tiempos, un cine verdaderamente moderno,
a la vanguardia de su época, que sitta a Djibril Diop Mambéty como uno de los cineastas
mas originales e inclasificables del cine mundial. Esta pelicula consfituye una ruptura con el
cine africano clésico, representado en aquella época por su compatriota Ousmane Sembeéne,
sobre todo en el plano formal. Tal vez sea ésta la razén por la que Touki Bouki resultd un gran
fracaso comercial en Senegal, refirada de las salas cuatro dias después de su estreno:

«Cuando yo digo que no es una pelicula popular es porque el autor ha elegido deliberadamente
ir mas allé del mecanismo clésico de percepcion del piblico senegalés, un piblico colonizado lo
queramos o no, un piblico que tiene un pasado, no diria de fres siglos, seria demasiado, de al menos
50 afios de peliculas occidentales»®.

Touki Bouki cuenta la historia de Anta, joven estudiante vinculada a los movimientos uni-
versifarios contestatarios, y Mory, un muchacho aldeano que ha venido a Dakar en busca de
fortuna y que deambula por la ciudad al volante de su moto. Juntos desarrollan todo tipo de
iniciafivas, fimos y robos para conseguir el dinero que les permita emprender su deseado viaje
a Europa. Anfa y Mory se embarcan en una hisforia de amor vy rebeldia que alcanza tinfes
épicos y profundidades simbdlicas enraizadas en el mito de la propia cultura y el imaginario
complejo del colonialismo. El suefio de la inmigracién a Europa, suefio permanente del estrato
mas desposeido del pueblo africano, en confraste con el intelectualismo de los emergentes
movimientos estudiantiles panafricanistas; la cotidiana miseria de Colobanne en confraste con
las zonas administrativas de Dakar; el suefio juvenil de rebeldia canalizado por la fascinacion
de efectuar un gran «golpe» al capital que permita la huida de la miseria y el esplendor ima-

2 Catherine Ruelle. Entrevista con Dijibril Diop Mambéty para Radio France International. Mille soleils. Emisién: 13 de
septiembre, 1977.
3lbid.
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Escena de la pelicula Badou Boy, 1970,
del director Djibril Diop Mambéty
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ginado de la aventura en Europa: femdticas todas ellas que Mambéty presenta como sinfomas
de las problemdticas del desarrollo en el Africa contemporénea.

Empleando magistralmente una especie de «montaje de afracciones», Mambéty pone
constantemente en relacion niveles diversos de acercamiento a una misma realidad, con po-
ralelismos de monfaje entre situaciones inconexas. Esta yuxtaposicion de imégenes, asi como
las repeticiones arbitrarias de planos paradigmaticos (un barquito de pesca en el mar, un nifio
montando a un cebl por delante de la manada) vienen a esfablecer una especie de estado de
france o delirio cinematogréfico. Del mismo modo, el fratamiento extraordinario de personajes
secundarios que reaparecen en momentos puntuales para multiplicar las resonancias poétficas
y narrativas, quiebran foda légica de narracién lineal y fabrican una atmésfera simbélica,
inquietante y fascinadora, en la que las sutilezas del montaje vy el ritmo sincopado producen
una pelicula arriesgada y fuera de toda convencion.

la recreacion del imaginario africano, tratado en esfa pelicula con un profundo lirismo y
capacidad de innovacion narrativa, dan muestra de como una utilizacion arriesgada de la
radicion oral en la consfruccion narrativa puede generar una nueva estética del cine en Africa.
Después de Touki Bouki, Mambéty se dedico a la fotografia en Dakar y volvié al cine muchos
afios més tarde, para realizar el documental Parlons grand-mere (Hablemos abuela), 1989,
sobre el rodaje de la pelicula de Idrissa Ouédraogo Yaaba.

En 1992 lleva a cabo su segundo largometraje, Hyénes (Hienas), basado en la obra de
featro La visita, del escritor y dramaturgo germano-suizo Friederich Dirrenmatt. Acudiendo a un
fexto occidental, Mambéty deja patente su creencia en la universalidad del cine. Hyénes cuen-
fa la historia de linguére Ramatou, mujer acaudalada que vuelve fras muchos afios de ausencio
a su Colobanne natal, después de haberse marchado, humillada, y vagado por Europa durante
45 afos, fodo por haberse quedado embarazada de su amante. Ella dice: «el mundo ha hecho
de mf una puta. Quiero hacer del mundo un burdel>. Hyénes es una verdadera parodia sobre
la injusticia, la cobardia de los hombres, la corrupcién, la explotacion de los paises pobres, y
linguére Ramatou la representacion viviente del dinero. Se frata igualmente de una fabula feo-
fral sobre el regreso de los inmigrantes africanos fras su periplo por Europa, con las expectativas
desmesuradas que crean enfre quienes jamds han salido de su fierra nafal, y con los chantajes v
coacciones que vienen asociados a la adquisicion de capital. Un capital que siempre impone
sus prerrogativas de dominio en forma de nuevas leyes para su viejo pueblo.

Esta pelicula profundamente featral indaga en la relacion siempre rica y conflictiva entre el
cine y el teatro, al fiempo que construye una corrosiva séfira politica de alcance universal. En
ella se manejan con maestria varios niveles de «representacién» que se conjugan y se suplan-
fan con la magia de una auténtica hechiceria de las imagenes, con una sobriedad inusitada
en el cine de Mambéty, que ha llegado a la cumbre de sus posibilidades formales apostando
por la austeridad, pero sin renunciar a sus mas sorprendentes hallazgos de siempre. Mam-
béty vuelve a desplegar, 19 afios después de Touki Bouki, su capacidad de hacer crefble lo
inverosimil y de transfigurar en increible el mas sencillo defalle de la cotidianeidad, de crear
personajes inolvidables y componer con sus historias un fresco viviente de lo més arraigado
de una cultura.

Tras realizar sus dos primeros largometrajes, Djibril Diop Mambéty comienza una frilogia
de mediometrajes sobre <historias de gente corriente»:
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«Es importante la genfe humilde porque son los Gnicos consecuentes, los Unicos ingenuos, por eso
la valentia les pertenece. Son, por fanto, esa genfe que nunca fendré cuenta corriente en un banco,
genfe para la que todas las mafianas constituyen la misma pregunta: como preservar lo que es esen-
cial para ellos; son gente sincera... es una manera de rendir homenaje a la valentia de los nifios de
la calle... el amor de los nifios me empuja a desafiar a los viejos, a los corruptos, a los que son ricos
sin por ello tener alma»?.

le franc (El franco), 1994, es el primero de esfos corfometrajes, una comedia sobre un po-
bre misico, Marigo, que compra un billefe de loteria y lo pega en la puerta de su casa para
no perderlo. El billete sale premiado, pero Marigo no es capaz de despegarlo de detrés de la
puerta, y con ella a la espalda afraviesa las calles de Dakar hasta la administracién donde lo
compré. En Le franc, mas que en ninguna ofra pelicula de Mambéty, el motor de la accién se
sustenta en una amplisima gama de esfilos musicales y sonoros con fofal aufonomia estéfica.
la misica es como un personaje con entidad narrativa propia que refiene la misma fuerza que
cualquiera de los elementos visuales que conforman el discurso.

Por medio de la eleccion del fitulo de la pelicula y caricaturizando la fe que la gente sin
recursos profesa al billete de loteria en las ciudades africanas, Mambéty apunta con un dedo
acusador no sélo a los gobermnantes incapaces de resolver los problemas cotidianos de la gen-
te humilde, sino fambién a los organismos internacionales, cuyas medidas agravan la situacion
de precariedad de estas personas.

«3De qué se frata en le franc? Se trata simplemente de saber si es el alma o el franco. El franco
conlleva una ambigiedad que me place subrayar. Esté el franco que es el dinero y el hombre franco.
5Cémo un hombre franco vy el franco pueden esperar conciliarse? Creo que no serd en esta vida»®.

la petite vendeuse de Soleil (la pequeria vendedora del Soleil), 1998, es la segunda parte de
la frilogia, dedicada a los nifios de la calle, siempre presentes en sus pensamientos y para quienes
Mambéty creé la Fundacion Yadikone, dedicada a la ayuda a los nifios pobres. Yadikone era
un hombre conocido en Senegal porque robaba en las tiendas caras de Dakar para distribuir el
botin entre los nifios de la calle, y es justamente bajo un poster de esfe «Robin Hood» senegalés
donde Marigo pega el billete de loteria premiado en Le franc. En La petite vendeuse de Soleil,
Mambéty cuenta la historia de Sili, una nifia disminuida fisica que foma la decisién de dejar de
mendigar y emanciparse de la dependencia y la humillacién, para vender periocdicos en la calle.
la pefite vendeuse de Soleil no es solamente una oda a la combatividad y capacidad de supe-
racion de los nifios con dificuliades, a la amistad, la bondad y la generosidad, sino que se frata
fambién de una verdadera sdfira sobre la democracia y la libertad de prensa. Utilizando todo tipo
de simbolos y metdforas a lo largo de la narracion, Mambeéty concede la esperanza a los nifios
minusvélidos, y nuevamente nos ofrece una leccién de verdadero cine. Su mirada se aleja del uni-
verso hostil presentado en las anteriores peliculas, con un fono més optimista y otorgando mayor
confianza al género humano. Con una gran simplicidad del disposifivo técnico, sin accesorios ni
efectos especiales, sin movimientos acrobdticos de la camara, Mambéty vuelve a dejar impresa
su enorme sensibilidad y humanismo para crear imégenes de una desbordante poesia.

4Olivier Barlet. «Le testament du maitre». Africultures, mayo, 1999.
5 Catherine Ruelle. Entrevista con Dijibril Diop Mambéty para Radio France International. Grand écran. Emisién: 12 de
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Rodaje de la pelicula Le franc, 1994,
del director Djibril Diop Mambéty
Fotografia cedida por Silvia Voser y Betty E. Weber
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Singularidades de su cine

«Para mi, una pelicula deberia ser una bomba, una bomba de emocién, como una réfaga; no
una diversion para olvidarse de la realidad, sino una diversién para abrir tu suefio a la realidad»®.

A Dijibril Diop Mambéty le debemos la bisqueda insaciable de una escritura cinematogréfica
original, con la que reinventa su amada Africa para denunciar la injusticia y la corrupcion y descri-
bir la vida de la gente corriente, llevando a cabo un cine en el que cada imagen y personaije estd
impregnado de una dimension fantdstica y simbdlica, confrontando el suefio a la conciencia del
dolor. En sus primeras obras, Contras City'y Badou Boy, Djibril Diop busca su lenguaie particular,
y lo hace desde el inferior, haciendo suyo un territorio puro que reinventa, experimentando con
los limites entre la ficcion y el documental. Con Touki Bouki ofirma plenamente su singularidad de
autor imponiendo un carécter experimental y plenamente original a su obra, que se reafirma con
cada peliculo, cada vez que Mambély cierra los ojos y deja advenir las imagenes.

«Yo filmo como miento y cuando mienfo es para volver las cosas mas bonitas. El océano es
sinénimo de una sonrisa, una apertura sobre un rostro. El océano es la risa de un nifio que no tiene
hambre. El océano es como cuando cerramos bien los ojos para aprender a hacer cine, es la luz
que sale simplemente. El océano es alli donde, por la gracia del cielo y de la tierra, somos lavados
de tanfo vagabundeo»”.

la manera que tiene Mambéty de fragmentar e ir descubriendo espacios y situaciones,
de conectar unos y ofras jugando con la temporalidad, haciendo de ésta un elemento flexible
y autébnomo, especificamente cinematogréfico, es un rasgo fundamental de la exfraordinaria
originalidad de su cine, un cine extremadamente particular incluso dentro del contexto africa-
no, pues absorbe influencias de lo mejor de las cinematografias occidentales pero, a fuerza
de poesia, crea su propia singularidad. lo més cotidiano se junta en el cine de Mambéty
con lo més extraordinario, con una libertad narrativa que bordea la pura fantasia generadora
de mitos y un onirismo casi surrealista, que nos adentra en el universo del autor, poblado de
visiones, signos y simbolos.

Con una mirada enraizada en la profundidad del imaginario africano, su bisqueda estéti-
ca se sitba en la continua fragmentacién del relato, en la captacion de deferminados detalles
que se convierten en obsesivos, alucinatorios, didlogos que se transforman en signos musicales
y una realidad siempre fransformada y modulada sobre lo fantéstico y lo onirico, a través de
un monfaje audaz que rompe la continuidad espaciotemporal e inferrumpe continuamente el
curso de los aconfecimientos. Algunos de sus rasgos formales més destacables son el uso revo-
lucionario de las elipsis, la construccion de situaciones paralelas que se contrapuntean crean-
do resonancias inesperadas, o la magia de una femporalidad arficulada como sélo el cine de
uno de los grandes es capaz de hacer. Mambéty es de todos modos un aufor profundamente
africano y su cine es politico, porque habla de su pais y de su tierra, del poder del dinero y
de los suefios rotos de la juventud que quiere huir de Africa, criticando el caos de la situacién
politica contempordanea. Pero es anfe fodo un cine de poesia que trasciende cualquier frontera
y en el que el fratamiento de la imagen prevalece sobre la narracién.

¢Entrevista con Dijibril Diop Mambéty. Southern African Film Festival. African Film & TV Magazine, 1993.
7 Catherine Ruelle. Entrevista con Dijibril Diop Mambéty para Radio France International. Grand écran. Emisién: 12 de
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«la motivacién para hacer una pelicula es siempre la imagen, y en mi caso se frata siempre de
imagenes del lugar en el que naces, el lugar del que procedes. Yo nunca suefio con ofro mundo, lejos
del hogar... El lugar en el que yo naci es umbilical. Es como si hubiese nacido dentro de un sobre,
en un lago de cuyas aguas nunca emergiese. Cada vez que hago una pelicula, la creatividad sale
de ese sobre original. Para mi, filmar es recordar?®.

la ciudad de Dakar se convierte en el platé primordial de Mambéty, para desnaturalizarla
y desplegar su busqueda subjefiva, insertando personajes grotescos, cémicos e inquietos que
se mueven anclados entre la cultura fradicional oral y una modernidad sofisticada e innova-
dora. Cuando vemos las peliculas de Mambéty no podemos olvidarnos de que la cémara
estd ahi, desplazdndose fluida y sensualmente del cuadro al fuera de campo, y que lo més
importante es el hecho de filmar. En Touki Bouki, cada imagen se convierte en simbolo que
aparece una y ofra vez, vy el relato se desestructura en un desarrollo circular que se repite en
sus siguientes peliculas, Hyénes y le franc. A medida que su cine ha ido madurando se apre-
cia un mayor gusto por la austeridad, pues Mambéty ha ido minimizando progresivamente
los maltiples recursos que en sus inicios proliferaban para fabricar esa especie de inimitable
hipnosis que sus peliculas producen.

le franc y la pefite vendeuse de Soleil son fébulas morales en las que Mambéty construye
un sufil equilibrio entre los elementos realistas que las sostienen y una atmésfera de irrealidad,
de cuento o de ensuerio, que las aproxima al género musical. El uso que hace Mambéty de lo
mUsica es constante en estas Glfimas peliculas, y muchas secuencias estén enteramente orga-
nizadas en forno a motivos musicales o canciones, tanto actuadas en el plano como con una
presencia no diegéfica. Mambéty trabaja escrupulosamente cada secuencia como si de una
partitura se frafara, con constantes repeficiones de un «motivo» central, visual o sonoro, que
arficula la accion, y en torno al cual se desarrollan lineas arménicas diversas en un trabajo
muy esfilizado del fiempo narrativo.

los més pequeiios gestos cotidianos adquieren en todas las peliculas de Mambéty reso-
nancias épicas, peliculas que estan minuciosamente trabajadas con un lirismo exacerbado y
casi alucinaforio, ademas de verse fefiidas constantemente de un humor muy personal que,
junto a su estilizacién narrativa y el fratamiento musical de su material, acercan a Mambéty a
los grandes prestidigitadores de lo onirico, como por ejemplo Fellini, pero con una singulari-
dad irrepetible y profundomente senegalesa.

Siempre presente lo necesidad de sofiar, de inventar e imaginar, el de Mambéty es un cine
fascinante alejado de cualquier convencién o cédigo establecido, un hibrido dominado por
la libertad absoluta en la expresién y la diversidad total de géneros v estilos, de la nouvelle
vague al realismo mégico, del surrealismo al modernismo, que se entremezclan entre los nive-
les simbélicos y narrafivos. Un cine y una vida en la que los limites de la realidad vy la ficcion
quedan completamente difusos: «Pero, 3sabe?, de la vida al cine no hay mas que un paso. Yo
no sé de qué lado ha de darse ese paso»?.

& Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2002, p. 130.
? Michel Amarger. Entrevista con Djibril Diop Mambéty. Ecrans d’Afrique n® 24, segundo semestre, 1998, p. 70.
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Souleymane Cissé
Mali, 1940

Filmografia

'homme et les idoles (El hombre y los idolos), 10 min., documental, 1965.

L'aspirant (El aspirante), 20 min., documental, 1966.

Sources d'inspiration (Fuentes de inspiracién), 7 min., documental, 1968.

Dégal a Dialloubé (Dégal en Dialloubé), 20 min., documental, 1970.

Féte du Sanké (Fiesta del Sanké), 15 min., documental, 1971.

Cing jours d'une vie [Cinco dias de una vida), 40 min., ficcién, 1972.

Dixieme anniversaire de ['OUA (Décimo aniversario de la OUA), 30 min., documental, 1973.
Den Muso (La jeunefille, La muchachal, 90 min., ficcién, 1974.

Baara (le travail, El trabajo), 93 min., ficcién, 1978.

Chanteurs fraditionnels des llles Seychelles (Cantores tradicionales de las Islas Seychelles),
15 min., documental, 1978.

Finyé (Le vent, El vienfo), 105 min., ficcién, 1982.

Yeelen (La lumiére, La luz), 106 min., ficcién, 1987.

Waati (Le temps, El tiempo), 143 min., ficcién, 1995.

Minyé (Dis moi qui tu es, Dime quién eres), 135 min., ficcién, 2009.



«En Africa hoy, politicos que dicen ser hombres de cultura han vendido las salas de cine, sin tomar
conciencia de que hay hombres y mujeres que han dado su vida para crear peliculas que su pueblo
pudiera ver. Cuando estos politicos llegaron al poder, el cine se convirtié en su enemigo |...) No se
preocupan por el pueblo. Pero no perderemos la esperanza: sabemos que Africa serd un dia como

un cataclismo. Esa conmocién es inevitable: pasaremos por ello algin diax'.

! Olivier Barlet. Entrevista con Souleymane Cissé. «le cinéma peut montrer la voie». Africultures, septiembre,

2005.
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Nace el 24 de abril de 1940 en Bamako, capital de Mali. Educado en la estricta tradicion
musulmana por un padre que, como recompensa por sus buenas acciones, le da algunas mo-
nedas para ir al cine en comparia de sus hermanos. Perteneciente a la etnia sarakholé, Cissé
se mudod con su familia a Dakar (Senegal), donde su padre, comerciante, habia encontrado
trabajo. El joven Souleymane sigue acudiendo con frecuencia al cine, idolatrando a Gary
Cooper y empapdandose de peliculas hindtes y dramas sociales que le conmueven hasta
las lagrimas. Tras la independencia de Mali, en 1960, la familia Cissé regresa a Bamako y
Souleymane se involucra en un cineclub local, donde organiza proyecciones para estudiantes.
Si bien se alimenta de todo fipo de peliculas, es la proyeccion de un documental sobre la
defencién del militante independentista congolés Patrice Lumumba lo que despierta en &l un
fuerte deseo de dedicarse al cine:

«Esfo pasé en la residencia de los jévenes, en presencia de todos. Eramos muchos, hemos visto a
Lumumba detenido, con las manos atadas a la espalda. Los militares lo empujaban hacia el camién,
algunos lo empujaban a culatazos. Las imagenes han quedado en mi memoria. Debo decir que esto-
ba tan impactado e impresionado que lloré, v tuve la conviccion de que el cine fiene una importancia
capital. Por eso decidi dedicarme a éb'.

En un primer momento se inicia en la proyeccién, obfeniendo una beca de tres meses para
estudiar el oficio de proyeccionista en Moscl. Posteriormente vuelve alli para estudiar cémara
durante un afio, y serd en 1963 cuando regresa a Mosci para estudiar direccién cinematogréfica
en el VGIK [AllUnion State Institute of Cinematography), el Instituto de Cine del Estado, donde per-
manece seis afios. Alli descubre el realismo soviético, impresionado por aquellos films centrados
en cuestiones sociales, aunque admite que su mayor influencia durante esos afios proviene del
neorrealismo ifaliano. Durante sus afios de esfudio en Mosci realiza, junfo a ofros comparieros
africanos de la escuela, fres cortometrajes: L'homme et les idoles (EI hombre y los idolos), 1965,
Source d'inspiration (Fuentes de inspiracién), 1966, y Laspirant (El aspirante), 1968, que ya son
una clara muestra de la direccion arfistica y politica que tomardé su obra posterior.

Su siguiente realizacién, Cing jours d'une vie (Cinco dias de una vida), 1972, narra la his-
foria de un joven de Bamako que abandona la escuela cordnica y vagabundea sin rumbo ni
futuro por las calles de la ciudad. Financiada por el propio Cissé, el primer film de ficcién de esfe
director esté enteramente rodado en lengua bambara una de las lenguas mayoritarias de Mali),
para incidir de manera formalmente muy innovadora en un elemento sociolégico fundamental
de su pafs: la influencia y manipulacién de las escuelas cordnicas y sus regimenes de esclavitud
y somelimienfo. Se trata de un mediometraje con fintes enologicos que explora los limites entre
la ficcion y el documental, haciendo un uso muy inferesante del sonido postsincronizado y de
los nuevos equipos ligeros de 16 mm. La investigacion formal de Cissé en el tratamiento de las
imagenes es muy poderosa, dandose una gran libertad en la multiplicacién de las tomas ante un
material «documental» de base pero absolutomente reconstruido, con ese décalage entre imagen
y sonido tan fructifero en los trabajos primerizos de ofros cineastas como Sembéne y Mambéty.

Con su primer largometraje, Den Muso (La jeunefille, Lo muchacha), 1974, realizado como el
anterior en lengua bambara, pone los cimientos de un cine de critica social a fravés de la historia
de una joven violada por un hombre en paro. Esta pelicula, que no pudo estrenarse hasta fres

' Rithy Pahn. Documental Cine de nuestro tiempo: Souleymane Cissé. 1991.
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afos después de su rodaje debido a problemas legales, recibio un premio en el Festival de los
Tres Continentes de Nantes. Den Muso es la primera pelicula en la que Cissé aborda el rol de la
mujer en el continente africano, un tema con el que se siente profundamente comprometido:

«Es indispensable que existan ofras ocupaciones para las mujeres. Va en ello la supervivencia
de nuestro pafs. Deben tener una verdadera actividad junto a los hombres. Asi lo exige nuestra
época. Si estos cambios no se producen, no cambiard nada en nuestro pais |...] Siempre hemos
puesto a la mujer en un segundo plano con relacion al hombre. No, la mujer no puede estar en
un segundo plano»?,

En esta pelicula el director se acerca al mundo de la mujer africana inserta en las nuevas
relaciones de clase instauradas tras la descolonizacion. El conflicto modernidad-radicion, abor-
dado de forma constante por los cineastas africanos, se ve aqui matizado por el aporte de una
descripcion de la «lucha de clases» entre la casta favorecida, depositaria de una «<modermidad»
solo asequible con dinero y privilegios, v las castas desfavorecidas, necesariamente ancladas
en formas de vida fradicionales. Con diversas rupturas en la continuidad de la narracién, Cissé
explora ya su deseo de desarrollar un estilo en el que el espectador debe jugar un rol activo
para realizar sus propias conexiones en la narracién. Den Muso es una pelicula que, acorde
a su estética (zooms constantes, dinamismo de monfaje y movilidad de la cédmara, gusto por
los primerisimos planos y los cambios continuos de escala, rupturas conscientes en la narracion
lineal), se encuentra totalmente ligada a la época en que fue filmada, los afios setenta.

El ritmo lenfo propio del cine africano de esos afios no se percibe aqui fanto en la duracién
de los planos, que son muy dinédmicos, sino en la demora con la que se aborda la descripcion
de personaies v situaciones, en la lenfitud misma en que van ocurriendo los acontecimientos has-
fa la precipitacion final de los mismos. A partir de Den Muso, esfos elementos: dinamismo de la
planificacion, lentitud narrativa y dilacién temporal de los aconfecimientos, serdn una consfante
en la filmografia de Cissé.

Con Baara (e fravail, El frabajo), 1978, Souleymane Cissé destaca al lado de Sembéne
Ousmane como un cineasta decidido a emplear el cine para denunciar los conflictos de clase
en un Africa independizada. Cissé explora a través de esta pelicula la emergencia de la
concienciacion social y la lucha de la clase trabajadora en Africa durante los afios sefenta
frente a las nuevas élites postcoloniales, corruptas, autoritarias y codiciosas. Igualmente pone
de manifiesto la naturaleza de las relaciones humanas en este nuevo orden social, en el que
los frabajadores son brutalmente explotados por gente a la que lo Gnico que le inferesa es el
poder y la posicion social.

la pelicula gustd por la sinceridad de su fono vy la fuerza de su discurso, ademads de la su-
fileza con la que explora las posibilidades del lenguaje cinematogréfico, con un montaje que
dofa de mucha rapidez a la narracion e induce al espectador a reflexionar sobre lo que estd
ocurriendo frente a él. El trabajo de fotografia estd muy cuidado, y las imégenes son de gran
belleza, realzados por una gran naturalidad y sinceridad que emana de la actuacion de los
personajes. Baara recibié el Etalon de Yennenga en el Fespaco de 1979, siendo Cissé el tnico
director que ha recibido este galardén por partida doble, y fue tfambién la primera pelicula
africana que se emiti¢ en prime time en el canal de television francés France 3.

2|bid.
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Su siguiente pelicula, Finyé (Le vent, El viento], 1982, resultd ganadora del Eialon de Yennenga
en el Fespaco de 1983, del Tanit de Oro en las Jornadas Cinematogréficas de Cartago vy participd
en la Seccion Oficial del Fesfival de Cannes de 1982. Cuenta la historia de amor de dos adoles-
centes malienses de secfores sociales distintos, comparieros de esfudio en la universidad, que perte-
necen a una generacion que no acepta el orden impuesto y pone en tela de juicio a la sociedad.

«Esta pelicula es el resultado de una profunda reflexién sobre la necesidad de un cambio. No sélo un
cambio de mentalidad, sino fambién de eleccién politica. Una eleccion que ayude al pueblo y le otorgue
felicidad. En un momento en la historia de Mali dominaron los militares, durante 23 afios, y nadie creyd
en la libertad y la democracia que finalmente llegaron. Y teniamos que hacemos cargo de las cosas,
como creadores, para decir: “Cuidado, todo tiene un limite”. Por ello planteamos el problema del cam-
bio y de la juventud en Mali. Y lo hicimos a fravés de Finyé, que ha sido vista en fodo el mundo»®.

Finyé ilustra las revueltas estudiantiles que se llevaron a cabo en Mali durante los afios
ochenta para denunciar el abuso del poder militar, la corrupcion y el perverso orden estableci-
do, la poligamia y el papel de la mujer. En este contexto se ponen de manifiesto los problemas
a los que debe enfrentarse una juventud falta de esperanzas en las nuevas ciudades indepen-
dientes de Africa, juventud a la que no le queda més salida que luchar contra el sistema por
sus ambiciones y suefios, incluso a cosfa de la muerte, o abandonarse a las drogas como
forma de escapar de la realidad. Finyé muestra, con un gran realismo y una clara orientacién
social y politica, la vida confemporénea de la sociedad maliense de los afios ochenta, una
sociedad que infenta conciliar los valores tradicionales con una modernidad poco conocida
que se va colando en las diferentes esferas en forma de corrupcién, codicia y poder. Finyé, el
viento, viento del pasado, de la historia, viento del futuro, del cambio y la renovacion.

Yeelen (La lumiere, La luz), 1987, es la primera pelicula de Africa subsahariana en ganar la
Palma de Oro en el Festival de Cannes. Marca la més innovadora contribucién de Cissé para
la renovacion de la estética del cine africano, por su utilizacion de la simbologio bambara para
contar de forma disfinta los problemas del continente. Yeelen supone una ruptura con el estilo
naturalista y sociorrealista de las anteriores peliculas de Cissé, y del cine africano en general,
orienténdose hacia una préctica cinematogréfica en la que la narracién oral y la espiritualidad
simbdlica van a conformar el esqueleto de su obra posterior. El simbolismo y el misticismo son
los elementos sobre los que se apoya la narracion de esta alegoria, situada en el siglo Xil en un
ambiente rural en Mali, para contar la rebelion de un hijo confra su firdnico padre.

Cissé se inscribe con esta pelicula dentro la practica cinematografica calificada como
<return to the source» o «reforno al origen»: los cineastas se orientan hacia una forma de vida
anfigua y rural, hacia una energia que emana de sus valores culturales, con el obijetivo de
confrontar los problemas del presente v las incerfidumbres del futuro. Esta historia llena de
simbolismos, aborda a través de los secretos del komo (saber destinado a asegurar, a través
de la relacion con los ancestros, el dominio de las fuerzas teltricas), el uso v la transmisién
del conocimiento entre las generaciones africanas. La pelicula explora en toda su extensién
simbdlica este saber, que los bambara se fransmiten de generacion en generacion. Cissé con-
dena la apropiacién del poder y el conocimiento por parte de los mayores v la dificultad que
la tradicion oforga a dejar libre el camino a las nuevas generaciones.

3 Entrevista con la autora. Mostra de Cinema Africa de Barcelona, septiembre, 1999.
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- Escena de la pelicula Baara, 1978,
. - del director Souleymane Cissé
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Yeelen es cine en tanfo técnica, capaz de hacer visibles los hechizos de los ancestros y
los signos mégicos de su poder; y es cine en tanto mito, capaz de reconstruir el fiempo de
la leyenda en ofro tiempo que le es propio, puramente cinematogréfico. Técnica y mito en-
cuentran en Yeelen un punfo de combustion comin: la luz. La técnica de la luz que es el cine
se ha hecho cargo de gestionar todos los mitos, y el cine de Cissé llega a la cumbre de sus
posibilidades cuando se muestra capaz, como en esta pelicula de enorme éxito, de alcanzar
la maestria técnica en la recuperacién del mito fundador de un pueblo.

Con Waati [Le temps, El tiempo), 1995, seleccionada en la Competicion Oficial del Festi-
val de Cannes, Souleymane Cissé se adentra en la hisforia de Sudéfrica. Utilizando la fuerza
de los simbolos vuelve al pasado africano y a la magia de su cultura, para contar las vivencias
de Nandi, joven sudafricana en busca de su persona y su libertad. Rodada durante tres etapas
en cuatro paises: Suddfrica, Costa de Marfil, Namibia y Mali, VWaati se convierte en una de
las producciones mas ambiciosas del cine africano. Cissé escribié el guidn de la pelicula en
1988, antes de que Mandela fuera liberado de la prision en la que estuvo durante 26 afios.
En 1990 el director paso siete meses en Sudéfrica para confrontar sus ideas con la realidad
del pais y definir la version final del guién. A través del acceso a la educacién, negada a los
negros durante el apartheid, Nandi logra comprender Africa y aceptar el racismo como parte
de su historia, logrando la forfaleza necesaria para retomnar a su pais y confrontarse con la
nueva situacion de Suddfrica en plena conmocién.

Waati, que significa tiempo, el tiempo necesario, segin su director, «para que los espiritus
del perdén muestren la razén de todo esto», a través de su realismo y del lenguaje simbélico
que Cissé vuelve a desplegar en la historia, se convierte en una nueva bisqueda de los valores
humanos y profundos que habitan a las personas. Un viaje que nos lleva desde la brutalidad
del apartheid, a la Costa de Marfil independiente y a la desolacién de los desierfos, para
refornar, como el orden ciclico del cosmos, al punto de partida, Sudéfrica, el tltimo pais afri-
cano en romper las cadenas de la sumision. El ritmo del film se vuelve calmo y contemplativo,
y la camara se defiene a refratar la belleza y el poder de la naturaleza y el cosmos, tal como
relata el critico Olivier Seguret:

«El cineasta brujo siempre estd ahi, al acecho, y viene frecuentemente a compartir sus dones:
grandes planos de entomélogo sobre los animales del mundo, la resaca marina, la luz de un
fuego, los detalles de un rostro humano. Vastas contemplaciones de ciudades, de desiertos y de
océanos; surgimiento de una pareja biblica nacida de la arcilla que baila desnuda en la maleza,
acantilados tomados como si fueran “el lugar en el que comienza la tierra”. Poemas visuales vy
panteistas donde, sobre la materialidad de las cosas vistas, vienen a brillar las particulas de lo
sagrado»?.

Desde Waati, aparte de algunos documentales, Souleymane Cissé no llevod a cabo més
largometrajes, para dedicarse en profundidad a las actividades de la UCECAO (Union des
Créateurs ef Enfrepreneurs du Cinéma et de |'Audiovisuel de I'Afrique de I'Ouest), creada
en 1996 con el objefivo de conseguir un mejor dominio del mercado del cine y de los arfes
audiovisuales africanas. Tras 14 afios dedicados a poner en marcha iniciativas a través
de la UCECAO, Cissé volvié al Festival de Cannes en 2009 para presentar su nueva obra,

“Olivier Seguret. «L'Afrique & temps«. Libération, 19 de mayo, 1995.
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Minyé (Dis moi qui tu es, Dime quién eres), 2009. la pelicula franscurre en la ciudad de
Bamako, capital de Mali, en un ambiente urbano y burgués, para desarrollar la historia de
una pareja que debe enfrentarse a una fradicion profundamente anclada en la sociedad de
Mali: la poligamia. Cissé quiere denunciar a la clase social burguesa que ha perdido sus
referencias y que sélo busca, a través de la corrupcién vy el placer inmediato, una buena
posicion social.

Singularidades de su cine

«En mi espiritu las cosas no estéan claras. Cuando me pongo a escribir, ninguna idea precisa me
indica el camino. Me refugio en la soledad para poder reflexionar. En mi ensuefio profundo poblado
de imégenes se me aparecen las cosas que se mezclan y se cruzan. Lo mismo que las nubes en el
cielo, que se disipan de pronto atravesadas por una infensa claridad, entonces las cosas se iluminan

y toman forma. los personajes aparecen y el diglogo se instaura entre nosotros, en el suefio. Después
de este intercambio puedo ponerme a escribir en las pdginas blancas. Es el principio del relato,

siempre inspirado por la vida misma y por lo que me rodea»®.

Souleymane Cissé pertenece a la primera generacién de cineastas que comienzan a
realizar peliculas en los agitados afios de las independencias africanas, convencidos del rol
didactico que la imagen puede ejercer sobre las poblaciones analfabetas y con una profunda
concienciacién politica. Su compromiso fundamental a través del cine queda claramente refle-
jado en el documental que Rithy Pahn realizé sobre su obra y su persona:

«los que han venido a hacer peliculas sobre nosotros no han filmado nunca a la gente de aqui
como a seres humanos |....) Vinieron para ensefiarmos a su piblico como animales |(...) Sabido es que
la cémara puede filmar una imagen que valorice al hombre. Lo cémara no elige, es una cuestién de
orienfacién, es una cuestion de punto de vista. La primera tarea de los cineastas africanos es afirmar
que las gentes de aqui son seres humanos, y dar a conocer cierfos valores nuestros que son univer-
sales y que podrian beneficiar a los demas. La generacién que nos siga fratard ofros aspectos del
cine. Nuestro deber es hacer comprender que ofros autores han mentido con sus imégenes. Nunca
creyeron que los africanos tomarian un dia la palabra»®.

Sus primeras peliculas, Den Muso, Baara y Finyé, giran en toro a la vida urbana, que es
el ambiente en el que el director ha vivido mds tiempo, y exploran profundamente las cues-
tiones sociopoliticas de la sociedad de su tiempo. Es al final de Finyé que ofro elemento, el
magicosimbélico de la cultura bambara, empieza a tomar el papel protagonista de su cine,
que se desplaza hacia el ambiente rural y hacia la memoria ancestral.

«A lo largo de la vida ocurren cierfos cambios o transformaciones que nos obligan a volver a
plantearnos nuestra forma de hacer las cosas, nuestras metas para acercamos a lo que queremos
de una manera distinta con el fin de conseguir, si bien no un nuevo sentido, una nueva sintesis |...
Después de haber rodado finyé y Baara, me efiquetaron como un director de cine politico y algunos
dicen que mis peliculas son demasiado didacticas. Pero un artista deberia tener la libertad de expe-
rimentar con el fema, el contenido y la esfrategia narrativa»”.

5Rithy Pahn. Documental Cine de nuestro tiempo: Souleymane Cissé. 1991.

¢lbid.

7 Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2002, p. 21.
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A partir de Yeelen, Cissé orienfa su mirada hacia los valores singulares de su sociedad,
hacia el universo simbdlico de los ancestros y el poder divino de los elementos. Profundamente
enraizado en la realidad africana, en los problemas y aspiraciones de sus pueblos, Cissé
considera que la aceptacion de los valores mas arcaicos de la cultura africana es la manera
en que las sociedades puedan mantenerse alejadas de la alienacion. la magia y los poderes
sobrenaturales que portan sus personaies, la emocion con la que dota a los paisajes naturales
o el reflejo del orden ciclico del mundo, son elementos que se repiten y dejan patente su creen-
cia en unos valores auténticos y particulares que pueden fraspasar las fronteras del continente
y las diferencias entre las personas, convirtiendo el cine en una experiencia universal:

«Cada pueblo tiene el derecho a representar su cultura, sus emociones v sus angustias gracias al
cine. Y a través de él llega a ser universal. El cine es lo que es, no hay colores de la piel. la cémara
no siente el desprecio ni la diferencia, somos nosofros quienes necesitamos esa diferencia. Africa
necesita también dar a los demds lo que le es propio»®.

Este deseo de explorar la especificidad de lo africano lo va alejando del cine politico y
sociorrealista para adentrarse en formas narrativas cargadas de simbolismos. El fuego es un
elemento siempre presente en sus frabajos. En Den Muso, la pelicula termina cuando la pro-
fagonista, Ténin, prende fuego a la casa donde ha encontrado con ofra mujer al hombre que
la ha dejado embarazada. Baara comienza con la imagen distorsionada de dos hombres
a los que no se distingue claramente, avanzando hacia la cémara en medio de un paisaje
abrasador. En Yeelen, el fuego es resultado de los poderes sobrenaturales del komo, fuerza
destructora y aniquiladora.

«los bambaras dicen que para llegar a ser completo, el hombre debe enfrentarse durante dias
con una prueba que se llama goni. Es una etapa que hay que pasar para llegar a ser completo. El fue-
go nace de un choque, y en la vida es indispensable este choque para clarificar ciertas situaciones. El
fuego purifica. Cuando se ha pasado sin dafio la prueba del fuego, ya no se puede tener miedo. En
esfe momento, el fuego estd en nuestra casa. Después de la prueba del fuego vendra la felicidad»?.

También el agua es dotada de un profundo simbolismo. En Yeelen, la madre de Niananko-
ro invoca a los buenos espiritus del agua para proteger a su hijo de la furia de su padre. El
comienzo de la pelicula Waati muestra la grandiosidad y majestuosidad de un mar infinito,
una playa reservada a los blancos en la que se lleva a cabo el brutal asesinato de la familia
de Nandi. En Finyé, el agua opera como elemento de repeticion, a través de las ensofiacio-
nes del profagonista masculino, que se imagina con su amada junfo a un rio ofreciéndose un
recipiente con agua uno a ofro en una imagen de pureza vy felicidad.

Ofro aspecto fundamental en el cine de Cissé estad referido al conflicto generacional, al
enfrenfamiento entre los mayores, que representan la autoridad, y los jévenes obligados por la
fradicion a respetarlos y no contradecirlos. El respeto en Africa esta muy asociado a la edad y
Cissé cuestiona este aspecto de la tradicion. En sus peliculas, los protagonistas jovenes entran
en conflicto con las creencias de sus anfecesores, y Cissé critica duramente este abuso del
poder, que recae siempre en una figura masculina, bien sea un padre déspota y autoritario

8Rithy Pahn. Documental Cine de nuestro tiempo: Souleymane Cissé. 1991.

?Ibid.
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Escena de la pelicula Finyé, 1982,
del director Souleymane Cissé
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u ofro hombre situado generalmente en la élite en el poder. En Cing jours d'une vie, el joven
N'Tji debe enfrentarse a la tradicion musulmana y al poder que la representa, el maestro de
la escuela coranica. En Den Muso, Ténin es rechazada por su familia, al no cumplir con la
estricta ley de la tradicion, empujandola al suicidio como Unica alternativa. En Yeelen, Nio-
nankoro debe enfrentarse a su padre por haberle robado los secrefos del komo. Pero si hay un
elemento comin a todas las peliculas de Cissé, éste reside en su necesidad de luchar contra
las injusticias sociales para poner de relieve los auténticos valores humanos, el damu de los
seresy |O$ Cosas:
«En la vida, los bambaras lloman damd a la impresion positiva que surge de la vista de un ser
o de una cosa y que queda mucho tiempo en el corazédn y en el espiritu (...) 3Qué es el damd del
hombre2 Cuando ves vivir al ser humano, observas todo lo que es, todo lo que le rodea. Si quieres
expresar todo eso puedes descubrir aspectos inesperados, aspectos que pueden extraiarte y que
pueden extrafiarle a él mismo. Cuando miras al ser humano, cuando sabes comprenderlo, debes
mostrarlo con su damd. Hay seres malos en cualquier circunstancia, pero no hay que rechazarlo, hay
que intentar comprenderlos, ayudarles en lo posible y ensefiarles su dami»'°.

Souleymane Cissé se ha mostrado a lo largo del tiempo como un cineasta que asimila muy
bien el estilo de la época en que rueda cada nueva pelicula, ejemplificando como ningtn ofro
las contradicciones de la «asimilacion cultural» v de los cambios generacionales. Esta com-
plejidad le lleva a transitar por los diversos estilos cinematograficos que marcan las épocas,
convirtiéndose en testigo de los cambios [sociales y de lenguaje) de la sociedad maliense y de
sus diatribas en torno a los problemas de «asimilacién» de las nuevas complejidades culturales
asi como del legado de sus ancestros. Pero Cissé contina haciendo real el milagro del cine
con una obra que da muestra de su enorme falento y su particular sensibilidad hacia el mundo.
A través de la magia, la naturaleza, el enfrentamiento y la violencia, el poder del conocimiento
y la resistencia, Souleymane Cissé despliega su damu, que queda instalado, a fravés de sus
peliculas, en nuestro corazén y nuestra memoria:

«Una pelicula debe ser accesible a la comprensién de los que la vean. las imagenes deben
esfar hechas de fal manera que se queden en la memoria vy el corazén el mayor tiempo posible. Las
imagenes deben estar hechas para que revivan en los ojos, para que revivan en el corazén y en el
espiritu. Ese es un tema importante. Asi deberfa ser el lenguaje de la imagen»!'.

Entrevista'?

Usted cred la UCECAO en 1997. sQué objetivos se han logrado y cudles son sus principa-
les aspiraciones?

A la organizacion que creamos en 1996, digamos 1997, le siguié una crisis profunda del
cine africano. Intfentamos advertir al poder politico de la importancia que fenia el cine en el
desarrollo de nuestros paises. Asi que creamos esta organizacién a nivel de los profesionales
del medio, no sélo de los realizadores, sino fambién de productores, distribuidores, incluso
empresarios, con el fin de afraerlos para que inviertan en el cine, e infentar asf crear una in-
dustria. Esfa politica se puso en marcha hace ya 12 afios pero todavia nos encontramos en un

191bid.
" bid.
12 Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugd, febrero, 2009.
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sistema complicado porque nuestro continente estd en un gueto del que es muy dificil hacerlo
salir. Harfa falta una nueva generacion para hacer estallar ese gueto e infentar salir de ese
agujero. Con ese agujero me refiero a que en el continente americano, en Sudamérica, los
iovenes han comenzado ahora a «arrancar las peliculas a pesar de que empezaron hace
mas de 40 afios. la industria se instala con la ayuda de ofras industrias que han mostrado
inferés por ese confinente y que estan haciendo cosas maravillosas. Siempre hemos deseado,
mis socios y yo, conseguir lo mismo en el continente africano, pero fengo la impresién de que
Alfrica no interesa a nadie. Es hora de que los africanos se hagan cargo ellos mismos y creen
esa energia que permita al cine estar en todas partes y ser una industria.

sCudles son los principales problemas de la falta de industria@

El verdadero problema es que no hay estructura cinematogréfica, no hay base sobre la que
podamos permitirmos producir peliculas como se hace en los paises desarrollodos. Observando
a Europa, el caso francés, por ejemplo, es excepcional: tienen un Centro Nacional de Cinema-
fografia que obtiene el dinero del Estado v lo distribuye entre los profesionales de la industria
cinematogréfica. Hemos intentado hablar de ello en todas las instancias pero nunca ha sido po-
sible aqui, en el Africa negra. En esfos momentos, en Africa del norte, Marruecos ha empezado
a hacer lo mismo y vemos como cada aiio produce mas de 10-15 peliculas. Y cada pais podria
hacerlo: Burkina puede hacerlo, en Mali se puede hacer, en Guinea podemos hacerlo. Pero no
comprendemos por qué los poderes politicos no quieren escuchar este problema.

Pertenece usted a una generacién de africanos que ha sentido la euforia de la independen-
cia y que ha crecido viendo cémo los gobiemos no eran efectivos. gHa influido ese aspecto
de la realidad africana en su filmografia?

Para mf cada pelicula es un paso adelante, cada pelicula que hago, que produzco, es
un gran paso porque sienfo que hago avanzar mis ideas con un enfoque que los demds com-
prenderan. A lo mejor no me entenderdn cuando yo ya no esté aqui pero hoy sienfo una sa-
fisfaccién moral. Aunque a lo largo de 40 afios no haya hecho més que seis peliculas, pienso
que esas seis peliculas pueden representarme, pueden representar la idea que me he hecho
de la independencia. Algunos no creen en ello pero es verdad. No ha llegado atn el tiempo
en que los que no creen —incluso si son mestizos— se decidan por tomar una posicion correcta;
ese fiempo llegara. En ese momento, las cosas se aclararan y todo avanzard.

En todas sus peliculas hay confrontacién y violencia. En Baara y Finyé, entre las fuerzas so-
ciales; en Yeelen, entre padres e hijos; en Waati, en relacién con el racismo. 3Es una manera
para usted de mirar la vida, el cine?

No, no es una manera de mirar; es lo que vivimos. Lo que usted ha visto en mis peliculas
es ficcion, es cierto, pero estd sacado de verdaderos problemas de la realidad. Esta violencio
estd delante de todas las puertas africanas. Es por eso por lo que intentamos prevenir, para
evitar esa violencia. Lla vemos todos los dias en todos los niveles. Simplemente porque hay
incomprension y falta de comunicacion, lo que trae siempre violencia.

En Den Muso aborda el problema del rol de la mujer en la sociedad africana. zDe qué
manera le concierne esa temdtica?

Caoda pelicula presenta un periodo de la evolucion de nuestra sociedad. Den Muso se
escribi6é en un momento en que verdaderamente habia un abandono de las nifias, inocentes,
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que sin recibir ninguna educacién de la sociedad se encuentran confrontadas a los verdaderos
problemas. La solucién estaba en manos de los padres, pero desgraciadamente éstos no lo
comprendieron y acabd en catdstrofe.

Y Baara, gpor qué quiso hablar de la clase trabajadora?

Queriamos hablar de una clase obrera que estaba naciendo. Se hizo en el 7677 y hoy
esfamos inmersos en ese mismo fenémeno problematico que se plantea ahora en Africa. Qui-
se, simplemente, proyectarme en el futuro para intentar ver como las cosas pueden mejorar.
Desgraciadamente ése no es el caso, asi que son peliculas que siguen vigentes.

Y el final tan dramatico?
o habia eleccidn porque cuando los burgueses sienten sus intereses amenazados siem-
No habia el porq do los burg f f d
pre hay confrontacién. Hemos visto esos mismos enfrentamientos hace una semana en Guadar-
lupe... Lo que se contaba en Baara puede referirse a cualquier pais del planefa.

Pero también hay siempre gente que resiste.
Si'la gente no resiste el planeta corre el riesgo de desaparecer. De hecho menos mal que
estan alli, incluso si no les conocemos ni oimos.

En Finyé frafa la problemdtica de la represion de los estudiantes por parte del régimen
milifar.

Creo que la evolucion de una sociedad pasa por efapas. En Africa, el fiempo de orgo-
nizarse pasa por diferenfes manos antagonistas, entre ellas el Ejército, que es la capa mas
organizada, la més estructurada y la mas disciplinada. Asi que tiene més posibilidades de
adquirir el poder y permanecer en él. Pero lo que olvidan es que cuando los intereses de las
clases bajas estan estancados, tarde o temprano la situacién acaba por estallar. Puede durar
20, 30, 40 afios, pero estalla. Eso es Finye.

Se muestra usted siempre muy proximo a los jévenes en sus peliculas.

Si, porque la juventud estd abandonada, dejada a su suerfe. No tienen ofras salidas mas
que prostituirse y abandonarse a la droga. Finalmente, es el futuro de todo un continente el
que se va.

En Yeelen aborda las practicas de iniciacion de la cultura komo. 3Cémo se infrodujo en
esa cultura? Imagino que llevé mucho tiempo.

Yo hago cada pelicula con una conviccion profunda. Asi que Yeelen requirié investigacio-
nes en fodos los planos. No puedo quejarme del resuliado de esta pelicula. Va en la direccion
que yo quiero. Lo Unico que puedo lamentar son los medios estructurales de produccién ausen-
fes, que me impidieron expresarme realmente como debia hacerlo. Atn asi creo que es una
pelicula que va a marcar una época.

Hablemos de Waati.

Es una pelicula muy politica 'y, para mi, ha sido censurada. El tiempo ayudard a esta peli-
cula, como su fitulo indica. Dentro de 10 afios esta pelicula volvera a estar vigente. Hay gente
que no soporta cuando los africanos hablan de los problemas que han vivido, parece que no
fienen derecho a hacerlo, que lo tienen que hacer ofros en nuestro lugar. Alli estd el problema
de Waati. Pero saldra adelante porque canfidad de peliculas estén ocupando el lugar que les
corresponde. la gente tomard conciencia y esta pelicula volvera a la superficie.
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Mavritania, 1936

Filmografia

Ballade aux sources (Paseo a las fuentes), 30 min., documental, 1967.

Roi de Corde: Partout peutéire ou nulle part (Rey de Cuerda, en todas partes quizé& o en ningunal,
30 min., ficcién, 1969.

Soleil © (Sol ©), 102 min., ficcién, 1970.

Les bicots-négres, vos voisins (Los morosnegros, vuestros vecinos), 100 min., ficcién, 1974.
Nous aurons foute la mort pour dormir (Tendremos toda la muerte para dormir), 120 min.,
documental, 1976.

Polisario, un peuple en armes (Polisario, un pueblo en armas), 90 min., documental, 1978.
West Indlies ou les négres marrons de la liberté (Las Antillas o los cimarrones de la libertad),
120 min., ficcién, 1979.

Sarraounia, 120 min., ficcién, 1986.

Lumiére noire (Luz negra), 100 min., ficcién, 1994.

Wiatani, un monde sans mal (Vatani, un mundo sin maldad), 80 min., ficcién, 1998.
Fatima, I'algérienne de Dakar (Fétima, la argelina de Dakar), 90 min., ficcién, 2002.



«los cineastas hemos fracasado, en la medida en que hemos sofiado tras las independencias
~hemos luchado para eso- con instaurar infraestructuras para que los africanos pudieran hacer su
cine. Hemos fracasado, no hemos ganado: hoy no hay estructuras ni hay nada. Lo que significa
que esas jbvenes generaciones que llegan con sus cémaras, 3qué encuentran? Nada. No les
hemos dejado nada. Y a mi me parece que somos responsables. Cuando inicias una batalla, si
fracasas, fracasas. El ofro era mas fuerte. Todo es cuestion de fuerza y hemos fracasado»'.

! Joélle Matos / Karine Pelgrims. Entrevista con Med Hondo baijo la supervisién de la autora. Paris, octubre, 2009.



Cineastas de Africa subsahariana

Abid Mohamed Medoun Hondo, conocido como Med Hondo, nace en 1936 en la region
Atar de Mauritania. De padre senegalés y madre mauritana, Hondo es descendiente de an-
tepasados esclavos provenientes de Sudén que se establecieron como cultivadores en Mauri-
fanio. En este pafs, uno de los grupos émicos mas numerosos son los moors, arabo-bereberes
que a su vez se dividen en bidan o blancos y harattin, de tez mas negra, considerados infe-
riores por ser esclavos liberados o descendientes de esclavos. Med Hondo recuerda la pro-
funda impresién que le causaba ver a su abuelo, esclavo en un pais fremendamente reficente
a abolir esta practica incluso en la actualidad, tener que obedecer las érdenes de sus amos
fambién negros. Hondo descubre ya en su infancia la existencia de la opresion, la injusticia
y las desigualdades, y empieza a desarrollarse en él un fuerte senfimienfo de oposicion hacia
las mismas, que deja patente en cada una de sus peliculas.

«En toda Africa hoy, particularmente en Mauritania, la esclavitud existe. Se habla de secue-
las de la esclavitud, como si se tratara del pasado. No es verdad, la mayor parte del pueblo
mauritfano son esclavos e hijos de esclavos. Y la sociedad mauritana, mientras no se deshaga
de esa herida abierfa, no podré construir un Estado, no podré construir una democracia, no
podrd crear un minimo de justicia. Y siento decir que los poderes europeos cierran los ojos, no
dicen mucho sobre el tema porque les interesa que los dirigentes estén tranquilos para proteger
sus intereses» .

En 1954 se fraslada a Rabat (Marruecos), para formarse como cocinero en la escuela
de un hotel. Después de su graduacion, en 1959, marcha a Francia convencido de poder
enconfrar un buen trabajo como chef de cocina. Su desilusién es enorme al darse cuenta de
lo mal recibidos que son los &rabes norfeafricanos vy los africanos negros, y que ni el titulo ni
la experiencia que posee pueden asegurarle un trabajo digno, siendo relegado a la parte de
afrés de las cocinas y con un sueldo por debajo del de los blancos:

«Como trabajador manual, comencé como cocinero, camarero, y soy ahora lo que llaman
un intelectual. Asi que he conocido todas las estratificaciones en este pais y, en cada experiencia
social, en cada contacto con los ofros, era evidente que la manera de verme, de hablarme, de
considerarme o de desconsiderarme, empezaba por un malentendido muy profundo, un desconoci-
miento absoluto del ofro, es decir, de mi y de mis semejantes. Y esta sencilla constatacion me llevo
personalmente a comprender por qué. Por qué el desprecio, por qué el racismo, por qué la explota-
cién, por qué todo eso. Y poco a poco, me parece ain evidenfe que es necesario que parficipemos,
y que yo participe en esa enorme educacién social, la educacién de las masas que se hace por
medio de las imagenes, para que yo y mis semejantes estemos presentes»?.

Pasa un tiempo como trabajador portuario y recolector de frutas y en 1962 se fraslada a
Parfs, donde trabaja como camarero. Al mismo tiempo comienza a tomar clases de interpre-
facién con una conocida actriz francesa, Francoise Rosay, pero también su experiencia como
actor fue frustrante, al sentirse alienado con los papeles que le pedian interpretar por su con-
dicién de persona de raza negra.

«Estudiaba a los clasicos: Shakespeare, Moliére, Racine, efc. Al cabo de un cierto tiempo, pude

comprobar, yendo a ver peliculas u obras de featro, que en el reparto de papeles los africanos eran

Tbid.
2 Jacqueline Sorel. Entrevista con Med Hondo para Radio France International. Mille soleils. Emisién: 11 de marzo, 1980.
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los grandes ausentes, ignorados, excluidos del juego [...) Me di entonces brutalmente cuenta de que
las clases de arte dramdtico no me servian para nada. Todas mis ilusiones se esfumaron y me senfi
ajeno a todo lo que me rodeaba»®.

Este encuentro con el racismo latente en el medio teatral le lleva en 1966 a fundar su propia
compaiifa, Shango, con comparieros africanos y antillanos. Dispuestos a llevar a escena obras
de autores africanos o afroamericanos, pronto se dan cuenta del poco inferés de la audiencia
francesa por obras de o sobre negros. Sin embargo, logra poco a poco ir haciéndose un
hueco en el medio cinematogréfico a través de sus actuaciones en peliculas como Sobra un
hombre (Costa Gavras), 1967, Paseo por el amor y la muerte (John Husfon), 1969, o Tante Zita
(Roberfo Enricol, 1968. En los rodajes, Hondo comienza a sentirse fascinado por la cédmara y
empieza a frabajar como asistente de direccién, al tiempo que se convierte en un gran cinéfilo
y asiste al cine cada vez que el tiempo libre se lo permite.

«Aprendi mi oficio pasando por el feafro |(...) En aquella época, no habia video, no habia nada para
salvaguardar la memoria. En el cine, se puede pasear con las bobinas bajo el brazo e ir a proyectarlas en
lo plaza de un pueblo. Asf que comencé por decidir que iba a hacer cine. Fui a ver peliculas para apren-
der, veia una media de ocho peliculas por semana y me divertia haciendo la critica de esas peliculas. Soy
acfor y esfaba a menudo detrés de la cémara. Me hacia amigo de los técnicos y robaba mucho saber. Fui
asistente en varias peliculas, me ayudé a educarme cinematogréficamente mirando a los demés»*.

Sus primeros trabajos cinematogréficos son dos corfometrajes titulados Ballade aux sources
(Paseo a las fuentes), 1967, vy Roi de Corde: Partout peut-étre ou nulle part (Rey de Cuerda: en
todas partes quizd o en ninguna), 1969, de 25 vy 30 minufos respectivamente. Con su primer
largometraje, Soleil O (Sol O), cuyo guién comenzé a escribir en 1965 y termind en 1970,
fras un afio de rodaje realizado de forma intermitente, Med Hondo comienza a hacerse un
lugar en el panorama cinematogréfico. Esta pelicula fraza el retrato de un inmigrante negro
que llega a Paris, «al pais de sus ancestros los galos» (tal como se ensenia en las escuelas del
Africa francéfonal), y tiene que hacer frente al rechazo y la humillacion que sufre por ser negro.
la pelicula fue seleccionada para participar en la Semana de la Critica del Festival de Cannes
de 1970, y gané el leopardo de Oro en el Festival de Locamo del mismo afio y el Premio de
la Critica Internacional en el Fespaco de 1971.

Con les bicotsnégres, vos voisins (Los moros negros, vuestros vecinos), 1974, vuelve a
adenfrarse en la vida de los frabajadores negros y arabes en Francia. la pelicula muestra
que el «subdesarrollo» también se encuentra en los banlieves de las ciudades francesas, el
«territorio prohibido» donde se aglutinan los inmigrantes, y con ella queda afirmado que
Hondo es uno de los cineastas africanos més politicamente comprometidos. Ganadora del
Tanit de Oro en las Jornadas Cinematogréficas de Cartago, asf como del Premio de la Critica
Infernacional en el Festival de Toulon, en esta obra Hondo pone de relieve la manera en que
el neocolonialismo francés explota a la mano de obra inmigrante y al mismo tiempo ejerce un
fuerte imperialismo cultural en sus conciencias. Por ofro lado denuncia la forma en que Francia
ejercio el dominio econémico en sus colonias, poniendo africanos de su confianza en puesfos
de responsabilidad para servir a sus propios infereses y creando la nueva élite africana post-

3lbrahima Signaté. Med Hondo, un cinéaste rebelle. Paris, Présence africaine, 1994, p. 18.
“Joélle Matos / Karine Pelgrims. Entrevista con Med Hondo bajo la supervisién de la autora. Paris, octubre, 2009.
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colonial, a la que critica duramente. Esfe fue el motivo por el que varios gobiemos africanos
se opusieron a que la pelicula fuera vista, y al igual que ocurrié con Soleil O, apenas se ha
proyectado en Africa subsahariana.

Posteriormente realiza dos documentales sobre el Polisario, Nous aurons fout la mort pour
dormir (Tendremos toda la muerte para dormir), 1976, y Polisario, un peuple en armes (Polisario,
un pueblo en armas), 1978. Hondo vivié varios meses con los saharauis vy junfo a ellos sufrié
bombardeos y el éxodo de la gente de un campo de refugiados a ofro en su intento de liberarse
de los ejércitos marroquies y mauritanos ocupadores. Al ilustrar la realidad social de este pueblo,
ambos documentales muestran, con un tono lirico, un ritmo pausado v la belleza del desierto de
fondo, la dura cofidianeidad a la que se ven sometidos los saharauis, un pueblo ocupado.

El siguiente afio lleva a cabo West Indies ou les négres marrons de la liberté (Las Antillas
o los cimarrones de la libertad), musical épico que ilustra la historia de las Antillas francesas.
Basada en la obra Les négriers, del martiniqués Daniel Boukman, el fitulo se refiere a la manera
en que Cristobal Colén denomind a las islas del Caribe al descubrirlas {las Indias Occiden-
fales), al mismo tiempo que hace un paralelismo con West Side Story. Con un presupuesto
bastante superior al de las peliculas africanas de la época, una estética escénica fuertfemente
teafral v ufilizando la lengua creol como elemento esencial, cuenta la hisforia del pueblo de
las Antillas desde el siglo xvil a nuestros dias.

El proposito de la pelicula es mostrar que la frata negrera jugd un papel determinante en lo
constitucion y desarrollo de las naciones industriales de la época, ya que los comerciantes de
esclavos fenian asegurados beneficios de un 300% al llenar sus barcos de personas-mercancia.
Por ofro lado, Med Hondo analiza la manera en que la trafa de esclavos vacio el continente
africano de su fuerza productiva. De esta forma habla también de la libertad y la democracia,
de las personas que se adhirieron a la barbarie y de las que optaron por la dignidad humana.
la accién se lleva a cabo en una carabela negrera y se cuenta a fravés de los cantos vy los
bailes, evocando al mismo tiempo el pasado imperialista francés en Africa y las Antillas, v
el presente, esa ofra «rata» negrera que obliga a miles de inmigrantes a realizar el viaje o
Europa para escapar de la miseria.

En 1981 Med Hondo contribuye a crear el CAC (Comité Africain de Cinéastes), organiza-
cion encargada de promover v distribuir peliculas africanas a escala internacional, y en 1985,
junto a ofros directores de la primera generacién de cineasfas africanos (OQusmane Sembéne,
Ola Balogun, Paulin Soumanou Vieyra y Timité Bassori] crea la WAFCO (West African Film
Corporation), con el fin de hacer progresar fodos los aspectos del cine africano, facilitando la
produccion y comercializacion de peliculas.

En 1986 realiza la pelicula con la que gana el Etalon de Yennenga en el Fespaco, Sarraoui-
na (198¢), sobre la reina del mismo nombre que reinaba sobre los aznas y simbolizo en el
siglo XIX la resistencia de los pueblos de Niger confra la invasion colonial francesa. Extraordi-
nario ejercicio cinematografico de reconsfruccion histérica y de resistencia africana, la pelicula
muestra la empresa colonial de rapifia y desfruccion del ejército francés en abierta rivalidad
conquistadora con ingleses y holandeses. Y lo muestra en toda su crudeza implacable, aunque
sin ceder a ningn tipo de sentimentalismo.

Sarraouina mantiene una tension exorbitante, no tanfo por la buena asimilacién de los re-
cursos del cine hegeménico, sino més bien por la honestidad desgarrada en sus planteamien-
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MAURITANIE T968/1970

Dosier pr ional de la pelicula Soleil O, 1970,
del director Med Hondo
Fotografia cedida por Med Hondo
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Dosier promocional de la pelicula

Nous aurons tout la mort pour dormir, 1976,
del director Med Hondo

Fotografia cedida por Med Hondo
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fos de personajes vy situaciones, y a base de recursos formales hibridos (africanos y europeos,
como los personajes que aborda) y rupturas narrativas acordes con la incomprensible locura
que nos muestra. El tratamiento de los personaijes es extraordinario, muy especialmente el de
los oficiales franceses, que arrastran en su delirio a pueblos africanos a practicar el genocidio
sobre ofros pueblos negros. la pelicula no puede verse solamente como un relafo de una
herofna astuta y valiente, sino que se trata de un cautivador estudio de la revolucion contra la
esclavitud y la lucha por la paz y la libertad. Sarracuina es una gran epopeya sobre una ma-
sacre indiscriminada y sobre la capacidad de resistencia en la lucha que aglutina diferencias
religiosas y étnicas ante la barbarie innombrable de la empresa colonial europea.

Lumiére noire (Luz negra), 1994, es un thriller policial cuya infriga conjuga la femdtica
de la inmigraciéon con el retrato de los nacionalistas franceses, confrontando las injusticias
sociales a la corrupcién de la policia. En Watani, un monde sans mal (Watani, un mundo
sin maldad), 1998, atoca nuevamente el racismo y el fascismo al que se somete a los negros
en Francia. Grabada en video y pasada a cine posteriormente, en blanco y negro y color,
con dibujos y animaciones, documenta el odio por los extranjeros en la Europa de fin de mi-
lenio. Realizando un paralelismo entre dos vidas diametralmente opuestas que se enfrentan
a situaciones dramdticas, Hondo pone de manifiesto las dos caras de una misma sociedad
en la que los individuos, sean supuestamente burgueses o proletarios, son manipulados y
expulsados del orden social.

Su dltima pelicula hasta la fecha, Fatima, I'algerienne de Dakar (Fétima, lo argelina de
Dakar), 2002, aborda la guerra de liberacion en Argelia. Med Hondo alterna su trabajo como
director con el doblaje de peliculas, siendo la voz francesa de Eddie Murphy y habiendo
doblado a Sydney Poitiers, Danny Glover y Morgan Freeman, ademas de personajes de
peliculas de animacion como el Rey Ledn, Nemo o Shreck.

Es por su incapacidad para aceptar las injusticias del mundo y su necesidad de denunciar
las perversiones de la sociedad llomando a la accién, que Med Hondo se ha ganado la
categoria de «radical>. Podriamos afirmar (lo cual resulta sin duda radical hoy en dial, que
Hondo lucha por la construccion de un mundo més justo.

Singularidades de su cine

las obras de Med Hondo son experimentales y duras, impulsadas por la urgencia social
de la denuncia, y aunque considera «que el cine no hace la revolucién ni fransforma la socie-
dad, s juega un papel muy importante en la concienciacién de la gente»®. Su exilio en Francia
y la constatacién del racismo en ese pais han sido determinantes en su futuro como cineasta,
y a pesar de las enormes dificultades con las que se enfrenta en cada una de sus peliculas
a nivel de produccion, distribucion y exhibicion, contar sus hisforias es una necesidad vital
para él, por fodos aquellos que no tienen voz, convencido del rol didéctico y educacional del
séptimo arte para el desarrollo de «ofra» Africa:

«Hago peliculas para mosfrar a la gente los problemas con los que se enfrentan a diario. También
decidi hacer peliculas para infroducir caras negras en las pantallas blancas francesas, que nos han

5Michel Amarger. Entrevista con Med Hondo. «Med Hondo, I'allumeur des réves en éveil». Ecrans d’afrique n® 23, primer
semestre, 1998, p. 20.
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ignorado durante afios. Durante fres siglos, debido a circunstancias histéricas, se ha hecho creer a mu-
cha gente que era superior a aquellos que habian colonizado. Tal ideologia no ha sido erradicada en
los ltimos 20 afos a pesar de la independencia de los paises africanos. A la gente se le deberia en-
sefiar la riqueza de la herencia africana vy la discriminacion que sufren los inmigrantes en Francia»®.

Ofra motivacién en su cine es reaccionar contra la imagen que los medios ofrecen normal-
mente de su continente, esfereotipos negativos que provocan la alienacién y la ignorancia, v por
ello defiende una representacién de Africa y los africanos mas cercana a la realidad cofidiana.
Hondo cree en la unicidad de un cine africano, diferente del que él denomina «Euro-American
Cinema», rechazando el modelo de las peliculas comerciales que nunca reflejan las experiencias
vitales de los africanos de forma sincera. Considera que las audiencias africanas han aceptado
por imposicion y sin posibilidad de oponerse los valores del cine de Hollywood, que ocupa el
95% de las pantallas en el continente, y que los cineastas africanos tienen la responsabilidad de
recodificar estos valores en nuevos modelos de identificacion, derivados de la cultura africana y
de los modelos de la fradicion oral:

«Nuestras lenguas y la riqueza de nuestra historia deben aportar un caracter Unico a nuestro cine.
Por eso digo a menudo que los cineastas africanos deben evitar la imitacién. Cuando se fiene una
historia especifica, un pueblo con su modo peculiar de andar, de saludarse, de mirarse los unos a
los ofros o de comer arroz, uno deberia filmarlo de un modo diferente e imponer un lenguaije cine-
matogréfico distintivo»”.

Su lucha se libra también en la denuncia de los gobemantes de los pafses de Africa, que no
comprenden la importancia del cine como facfor clave en el desarrollo politico y cultural de los
diferentes paises y no han sido capaces de crear infraesfructuras que generen una indusfria. Para
Med Hondo, los élites africanas en el poder durante el periodo postcolonial constituyen uno de los
mayores problemas, ya que aunque los paises africanos han conseguido su independencia, siguen
controlados comercial y econdmicamente por paises poderosos, con la ayuda y aceptacion de la
mayoria de los lideres africanos.

«Africa no es independiente. Africa no produce lo que quiere v lo que su gente necesita: ropa,
alimentos, cultura y educacién. Todo se nos impone desde el exterior y mediante la colaboracion de
algunos de los que frabajan desde dentro, fraidores que no piensan en el pasado, el presente o el fu-
turo. No piensan en como Africa puede avanzar en politica, economia y cultura como cualquier ofra
sociedad civilizada o desarrollada. Este fipo de traicién se demuestra también en cémo estos aprove-
chados han desarrollado el habito de desviar miles y miles de millones de délares de sus paises»®.

Sus problemas con las auforidades han sido continuos y en 1994 el Gobierno de Mau-
rifania se opuso a los honores que el presidente de Tunez quiso oforgarle, calificéndolo de
«elemento antinacional que fomenta la desunién». Esta postura le ha ocasionado muchas
dificultades para poder distribuir su obra en Africa, pero también en Francia, ya que sus peli-
culas atacan frontalmente el imperialismo de este pafs. Su actitud se libra también en un duro

¢Frangoise Pfaff. Entrevista con Med Hondo realizada en 1979. En Twenty-five Black African Filmmakers. Westport, Con-
necticut, Greenwood Press, 1988, p. 161.

7 Cinémas de I'émigration. Cinémaction n® 8. 2° frimestre, 1979, p. 95.

8 Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2002, p. 59.
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combate para que los paises africanos se abran al desarrollo de las infraestructuras y frabajen
en la elaboracion y la construccién de una verdadera industria cinematografica, capaz de
generar producciones «auténticamente africanas», promoviendo coproducciones entre varios
paises que permitan posteriormente disfribuir la pelicula en esos paises.

«lo que convierte a cierfos cineastas africanos en miméticos o lo que desarrolla el folclore son mas
bien las condiciones de produccion y de difusion de las peliculas. El hecho de que no exista difusién
de las peliculas, de que no tengamos medios para financiarlas, hace que nos autocensuremos y que
algunos redlicen peliculas folcléricas para gustar a poblicos que se supone no conocen Africa y a
quienes sdlo gusta el folclore. No es una cuestion una vez mas de color de piel, evidentemente, ni
de pueblos extranjeros el uno para el ofro; el mercado es quien decide la alienacion del cineasfa y
el hecho de que mimetice»”.

El cine de Med Hondo se afana en denunciar la pérdida de la dignidad del ser humano
humillado, intenfando comprender cémo estos sistemas han operado histéricamente y siguen
haciéndolo actualmente. Un cine que habla de los desposeidos, de quienes han sufrido pér
didas: de la libertad durante la esclavitud, de la cultura durante el colonialismo, de la historia
ignorada por Occidente, y por supuesto de lo pérdida de la dignidad en las sociedades
actuales racistas. Y es este compromiso por el pueblo africano, por las afrocidades a las que
se lo ha sometido, y por las luchas que han tenido que llevar a cabo, por lo que Med Hondo
sigue haciendo peliculas:

«Creo que estoy en deuda con el pueblo africano. Yo soy mauritano, pero en primer lugar soy
africano. Mis antepasados, en el cumplimiento de su deber, afrontaron el peligro y soportaron toda
clase de insultos y de explotacién cuando lucharon por nuestra liberacion. Yo no puedo traicionarles.
Considero que soy, junio a ellos, parte de toda la historia de Africa»'©.

Entrevista''

Toda su obra es muy reivindicativa: habla usted de racismo, de colonialismo, de esclavitud, de
explotacién de los inmigrantes 3Cree usted que el cine puede provocar cambios en la sociedad?

Creo que el cine no cambia el mundo por si mismo y espontaneamente, pero participa en
ideas reivindicativas. Mi cine no es reivindicativo, mi cine es histérico, esta ligado a la situacion
que vivo cuando estoy en Africa y cuando estoy aqui, es decir, el colonialismo, el neocolonialis-
mo... Soy el producto de todo eso. Mi camara y mi mirada van hacia esa realidad social e his-
térica. sCambia el cine la vida? sTrae el cine la revolucién? Muchos jefes de Estado africanos
lo han creido en un momento dado, tenian mucho miedo al cine porque crefan que el cine no
solo iba a ponerlos en duda sino que iba a revolver a la sociedad y molestarlos en su comodo
sillon. Pero en Francia fambién se feme al cine porque yo he hecho ocho peliculas y cuatro de
ellas estan censuradas, aqui y en Africa. Los que gobieman creen que el cine va a trastornar las
cosas. No es asi. El cine no revuelve mas que un libro, més que una obra de featro, mas que
un mitin. Pero participa en la idea general de transformacion de la sociedad.

? Joélle Matos / Karine Pelgrims. Entrevista con Med Hondo bajo la supervisién de la autora. Paris, octubre, 2009.
19Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2002, p. 65.

1" Joélle Matos / Karine Pelgrims. Entrevista con Med Hondo baijo la supervisién de la autora. Paris, octubre, 2009.
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de la pelicula Sarraouina, 1986,

del director Med Hondo
Fotografias cedidas por Med Hondo
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Muchas de sus peliculas estdn basadas en hechos reales. sTiene que ver con esa necesi-
dad de resignificar la historia de Africa?

Me importa mucho hacer vivir la historia de Africa en el presente. Lo que me interesa
es hablar del ayer para comprender el hoy y ocasionalmente intenfar preparar el maiana.
Por ofra parte, dado que Africa ha sido, en su diversidad, una civilizacién oral, su historia
siempre la ha escrito gente de fuera y a menudo los hijos de los que dominaban o los que
dominan. Asf que la mirada es algo sesgada. No voluntariamente. No digo que esa gente
tuviera la voluntad de decir cosas malas de los africanos. Pero como dice un proverbio
africano, el extranjero no ve més que lo que sabe. Estd limitado para ver el inferior vy las
confradicciones de nuestra sociedad. La mayoria de los pueblos africanos no conocen su
hisforia y a mi me parece frégico porque si uno no conoce su pasado vive mal su presente y
prepara mal su futuro.

Usted ha desarrollado tanto el documental como la ficcién. 3Se decanta por algin género?

Por ambos. No veo confradicciones entre el documental y la ficcién. Voy incluso mas lejos
diciendo que el documental es mucho mas dificil de dominar que la ficcién. Por una razén
muy sencilla, una ficcién se controla desde la A a la Z, se miden los planos, se escriben los
didlogos, se pone la cémara donde se quiere, se confrola el conjunfo de la dramaturgia. Si
se hace un documental sobre los peces en el Sena, habrd un montén de incidentes a lo largo
del rodaie. El documental te lleva mucho més lejos de lo que se pensaba en un principio. No
es fécil de dominar.

la fotografia estd muy cuidada en sus peliculas. 3Es para usted un elemento primordial@

Es esencial porque es el elemento que sirve de pasarela entre la palabra, el actor v la
imagen. Es la imagen la que facilita la penetracion en el cerebro. Si la imagen corresponde
al fema, sea en blanco y negro o en color, si estd realmente relacionada, en ésmosis con el
proyecto, el actor, el didlogo, el decorado, la mitad estd ganada, te ganas el espectador al
50%. la imagen es fundamental en una pelicula.

Soleil O, su primer largometraje, denuncia el racismo y la humillacién que sufre un inmi-
grante que llega a Paris. gEstd inspirado en su propia experiencia como inmigrante@

En todas las peliculas que uno hace, en las peliculas que uno mismo escribe, que rueda,
hay parte de uno mismo, sobre todo en Soleil O, que rodaba todos los fines de semana y con
mi salario personal. Hay un pedacito de mi mismo, pero un pedacito muy pequefio, no es en
absoluto una pelicula autobiogréfica. Se trataba de reflejar las condiciones de los inmigrantes
y sus confradicciones. Aprendian francés, conocian el francés, vivian en Francia y crefon que
porque eran, entre comillas, francéfonos, iban a ser bien recibidos, iban a frabaijar, efc...
la realidad no es para nada ésa porque los dominantes alienan a los dos pueblos a la vez.
Alienan al pueblo francés para ir a colonizar al pueblo africano —hay que dlienarlo para que
esté convencido de ir a combatir por lo que es justo—y se aliena a los africanos para decirles
que son seres inferiores, «nos necesifdis para enseiaros a ser civilizados». Frente a esa reali-
dad, como vine a Francia a la edad de 25 afios como trabajador manual, me parecia casi
evidente hacer una pelicula asi, para encontrar un medio de didlogo con los demds. Una vez
mds yo también me hago ilusiones sobre el cine, siempre creo que el cine puede ayudar en
fodo caso a reflexionar.
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En West Indies ou les négres marrons de la liberté aborda el fema de la esclavitud. ;Qué
le motivé a hacerlo?

Hay que enfender por qué en un momento dado los imperios mds ricos, los més desa-
rrollados técnicamente, sienfen la necesidad de partir a ofro lado, de expandirse con bulas
papales que les permiten ir a civilizar; entender cémo la conjugacién de esas fuerzas impe-
riales decide, para desarrollar sus paises, ocupar tierras lejanas. Todo eso es la esclavitud.
Lo que es importante en la esclavitud vy la trata son las causas, no lo es tanto el resultado o
el llorar. Hay que saber por qué hubo esclavitud y cémo, cudl era el apoyo de esa perpe-
tuacion que ha durado unos cuantos siglos entre los reyes africanos que resistian en contra
y los reyes africanos que eran cémplices. Todo eso hay que estudiarlo y eso es trabajo. No
son lagrimas, no se frafa sélo de la emocién del espectador para que llore por los negros,
no. Eso no ayuda a nadie. Es mejor que comprendamos por qué ha tenido lugar para que
no se reproduzca.

En les bicotsnégres, vos voisins, filma la inmigracién de una manera particular y original,
infroduciendo el tema del cine como hilo conductor de su mirada sobre la inmigracion.

Decidi hacer una pelicula con esos inmigrantes africanos y seguir el desarrollo de sus con-
ciencias politicas: vinieron analfabetos, padecen la explotacion, el desprecio, el racismo, scémo
van a desarrollarse sus conciencias con la vida social en Europa y en los paises extranjeros?
sPermanecian sus ideologias? sCambiaban ellos? 3Sofiaban con infernacionalismo o querian
volver a sus pueblos para profeger a sus mujeres e hijos y ya no querian ir a Europa®? la pelicula
no era sdlo sobre los inmigrantes y sus condiciones sociales de explotacion, era también sobre el
cine. Interrogdbamos al cine, es decir, qué tipo de cine necesitaba esa gente. 3Son las peliculas
del Oeste? sComo es posible que aplaudan o rian cuando hay cientos de miles de indios que
caen muertos? sNo son ellos esos indios de alguna manera? Infentaba tratar todas estas cuestio-
nes en paralelo con la situacion del inmigrante explotado. No pude acabar mas que a medias.
Es demasiado caro. Pedia demasiado trabajo y no tenia dinero suficiente. Una vez més.

Su pelicula Sarraounia, que frafa de la resistencia del pueblo de Niger conira la invasion
colonial, es épica y espectacular slo exigia la historia?

El estilo épico lo da el tema. Se trata de una reina africana —es una hisforia auténtica, ver
dadera— que existio y resistié con el conjunto de su pueblo. Se frata también de una columna
de colonos franceses que partia de Senegal e iba hacia Chad, no eran mas que 10 pero te-
nian miles de africanos detras de ellos. La historia misma imponia el cinemascope v la épica.
No era una historia infima, era una hisforia de grandes espacios, de luchas, de batallas, de
asesinatos. El espiritu épico estd en el contenido de la historia, esa reina que ha resistido a
la colonizacion, a la penetracién colonial, y que lo consiguié puesto que nunca la afraparon.
Por ofra parte, es una de las peliculas que més censura ha tenido, mdés desprecio... los po-
deres politicos se preguntaban cémo alguien se atrevia a hablar de la colonizacién francesa,
pensaban que si se hablaba de ello, se les consideraria antifranceses. Hay que decirlo, no
hay que esconderse. Porque a fuerza de taparos con un velo, terminaremos por odiarnos
unos a ofros. No quiero eso, al confrario, quiero que haya una verdadera cooperacién entre
los franceses y los africanos y Europa y el mundo, que cooperemos, que vivamos junfos en la
paz y en la justicia, si es que esas palabras siguen teniendo valor.
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En 1994 realiza un thriller: Lumiére noire. la puesta en escena y el montaje estén muy fra-
bajados. sEvoluciona su manera de hacer cine con cada pelicula?

Si, es una buena observacion. Considero que tengo muchas cosas que aprender y que el
cine, es decir la materia técnica y tecnologica, permite realmente que la imaginacion hago eclo-
sion. Los temas, la especificidad de cada tema, me permiten experimentar una nueva forma de
rodar, de montar, de evolucionar en mi oficio como un simple arfesano evoluciona en el suyo.

En Watani, un monde sans mal, enconframos una gran experimentacién formal: blanco y
negro, color, animaciones, video, 35 mm. zEsta ligada la profundidad dramdtica a una cierta
busqueda esfética?

Si, siempre se trata de experimentar, pero hacerlo transmisible; es decir no hago bisqueda
por buscar, busco pero procuro que sea comprensible para el espectador. Todo lo que hace el
esfilo de una pelicula es su confenido. Por el estilo de edificios de los lugares en los que ruedo
fengo que encontrar un esfilo correspondiente, no puedo confenfarme simplemente con posar
la cémara. Hay que encontrar un estilo en funcién del tfema. Todo depende del pensamiento
que me lleva a hacer el contenido de la pelicula.

Trabaja mucho para consolidar la produccién del cine africano, tanto del lado de la distri-
bucién como del de la difusion. 3 Cudl es hoy la situacion de este cine@

Primero fengo que aclarar que para mi, siempre lo he dicho y le choca a mucha gente, no
existe un cine africano; existen cineastas africanos pero no hay un cine africano. Una vez més
por una razén sencilla: para que haya un cine en un continente, son necesarias estructuras,
estructuras de distribucion, érganos de produccion, laboratorios, tcnicos, sonido, efc. No
tenemos eso en Africa. Bueno, a excepcién de Marruecos, Sudafrica y a lo mejor algon ofro
pals. Hoy se plantean las cuestiones del cine africano y se plantea la cultura en general en
Africa. Existe lo que llamamos la OUA, ahora es la UA, la Unién Africana. Con la gente que
estd hoy al frente de los estados africanos, hablo sobre todo de los francéfonos, no tengo
ninguna esperanza de que se preocupen, incluso por su propio interés, de lo que es el cine y
de la construccion del cine africano. Son gente que se preocupa por su poder, por mantenerse
en el poder, asesinando si hace falta. El cine, la cultura, la salud, todo eso no les incumbe. El
cine no puede ir bien si el resto va mal, si todo lo social y econdémico va mal, si la gente parte
hacia el extranjero, a Europa o a ofro lugar, y muere en las playas en Espafia, en Canarias,
en Tunez, en Argelia, muere en los mares.

Hay que pensar en un cine no sé cémo, hay que reflexionar sobre qué cine hacer con las
condiciones de hoy. Porque ésta es la realidad de hoy. Cuanto mas se ayuda a Africa, mas se
subdesarrolla. Cuanto més se dice que nos van a ayudar, més nos hundimos. Hoy, incluso la
basura estd privatizada en Mauritania, la recogida de basuras estd privatizada en manos de
una sociedad europea. El pescado no lo controlamos, el petréleo no lo controlamos, la gente
viene, coge y se va. Y los jefes de Estado cogen ellos también y depositan su dinero en el
extranjero. Con jefes de Estado asi, con dirigentes de esta indole, squé cine hay que hacer?
Es una pregunta que plantearia por ejemplo a los j6venes, 3qué cine hay que hacer hoy?
Pues un cine en el que los cineastas deben gritar, porque si el arfista no grita en esa sociedad,
africano o no, no sirve para nada.
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Jean-Pierre Dikongue-Pipa
Camerin, 1940

Filmografia

Un simple (Un simple), 45 min., documental, 1965.

Les cornes (Los cuernos), 25 min., documental, 1966.

Rendez-moi mon pére (Devuélvanme a mi padre), 18 min., documental, 1966.

Muna Moto ('enfant de I'autre, El hijo del ofro), 89 min., ficcién, 1975.

Le prix de la liberté (El precio de la libertad), 98 min., ficcion, 1978.

Kpa Kum, 90 min., documental, 1980.

Music and Music: Super Concert (MUsica y misica: super concierto), 90 min., documental, 1981.
Histoires dréles et dréles des gens (Historias divertidas y gente extrafia), 90 min., ficcién, 1983.
Foire du livre & Harare (Feria del libro en Harare), 25 min., documental, 1984.

Courte maladie (Corta enfermedad), 90 min., ficcion, 1987.



«Para mi no es cineasta quien sostiene la cémara. Creo que un cineasta es el que piensa en cine

y vive el cine. No es sélo quien practica sino quien piensa, quien tiene una idea del cine, un

pensamiento filoséfico del cine. Para mi eso es el cineastax'.

!Jacqueline Sorel / Alphonse-Marie Toukas. Entrevista con Jean-Pierre Dikongue-Pipa para Radio France Interna-
tional. Mille soleils. Emisién: 1 de noviembre, 1977.
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Nace en octubre de 1940 en Duala (Camerin), en el seno de una familia cristiana de etnia
duala. Su padre, un hombre culto estudioso de las leyendas y mitos africanos, de ideas nacio-
nalistas consideradas peligrosas por las autoridades francesas de la época, fue arrestado y
deportado durante la Segunda Guerra Mundial.

«Mi padre era un intelectual, lo suyo era la politica, era el primer movimiento de recuperaciéon de su
identidad, de su ferritorio, que se puede justificar hoy por la independencia. Esa gente queria recuperar
sus fierras ante los colonos. Hicieron un movimiento, a la fuerza, poliico. No querian la colonizacion.
Lla Segunda Guerra Mundial llegd en el momento en que ellos ya tenian amigos alemanes. Ahora bien,
Alemania pierde la guerra. El alemén ya no es el colono directo que debe gesfionar los asuntos del
pais, son los franceses y los ingleses. Pero estaba el nazismo v, para Occidente, ser amigo del aleman
era ser partidario del nazismo. Esta asociacion les jugd una mala pasada a esa generacion»!.

Queda al cuidado de su madre y Dikongue-Pipa descubre el cine a través de las peliculas
de Charlie Chaplin a la edad de 10 afics. Segin él, la pantalla de cine le redescubria las
fabulas y leyendas que los ancianos le contaban durante la infancia. En 1956, a la edad de
16 afios, cuando el acceso al cine era todavia impensable para los africanos, Pipa crea una
compaiia teatral, la Jeunesse Artistique Club. Posteriormente es enviado a Francia para fermi-
nar sus estudios secundarios y durante este tiempo empieza a gestarse en él la conviccion de
dedicarse al cine. En 1962 se inscribe en el Conservatoire Indépendant du Cinéma Frangais
de Parfs, donde se diploma dos afios més tarde, siendo uno de los primeros africanos en
recibir educacién cinematogréfica.

Con la ayuda del Ministerio de la Cooperacion francés, rodd en dos afos sus primeros
cortometrajes: Un simple (Un simple), 1965, les comes (Los cuemos), 1966, y Rendez-moi mon
pére (Devuélvanme a mi padre), 1966:

«Un simple prefendia ser un andlisis muy directo de la relacién entre el negro en un enforno v el
blanco en su entorno. Es decir, el negro va al entorno del blanco, como yo parti a Europa, y mi infegra-
cién conocié a veces sobresalfos, no fue tan sencilla. Pero Un simple queria mostrar que el hombre es el
hombre dondequiera que esté, y que son a menudo las ideologias las que transforman al hombre. |...)
Me fui a Europa muy joven, asf que, viviendo en ese enfomo, me pregunté qué puede fener el hombre
blanco como argumento, como proyeccion, en el friangulo del marido, el amante y la mujer. .. Por culpa
del adulterio el hombre puede llegar a matar a su mujer y a sus propios hijos, e incluso a suicidarse. Hay
ohf una manifestacién que querfa enfender, y eso fue les Comes. ... |...) Rendezmoi mon pére era una
pelicula contra la guerra. Y, sabe muy bien —los senegaleses lo saben mejor que cualquiera— que du-
rante la Primera Guerra Mundial murieron muchos africancs. Y se dijo, después de esta guerra, que no
habria ofra guerra. Y, sin embargo, existieron la Segunda Guerra Mundidl, la bomba atémica, Vietnam,
Santo Domingo, todas las guerras que conocemos hoy. Enfonces, spara qué habré servido el sacrificio
de esas personas que murieron por la libertad? Esa es la cuestién que plantea la pelicula»?.

El que iba a ser su primer largometraje, quedé paralizado por falta de fondos y durante
nueve afios Dikongue-Pipa permanecio alejado de la cdmara pero volvié al feafro y cred ofra
compaiiia, I'Avant Garde Africaine. En 1975 logra por fin rodar su primer largometraje, Muna
Moto (Uenfant de I'autre, El hijo del ofro), que obtuvo una gran resonancia internacional. A

! Jean-Marie Mollo Olinga. Entrevista con Jean-Pierre Dikongue-Pipa bajo la supervision de la autora. Duala, agosto, 2009.
2 Jacqueline Sorel / Alphonse-Marie Toukas. Entrevista con Jean-Pierre Dikongue-Pipa para Radio France International.
Mille soleils. Emisién: 1 de noviembre, 1977.
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fravés de la denuncia de la préctica de la dote, que impide a un joven sin dinero casarse con
su amada, con esta pelicula Dikongue-Pipa cuestiona todo un sisfema de falsos valores de
una sociedad alienada por las costumbres occidentales. Se frata del primer largometraje de
lar hisforia del cine camerunés, y consiguié diversos premios en festivales de cine, entre ellos el
Etalon de Yennenga en el Fespaco de 1976 y el Tanit de Plata en las Jornadas Cinematogréfi
cas de Cartago ese mismo afio.

Encontramos en esta magnifica pelicula los femas recurrentes del matrimonio forzoso, la
dualidad enfre tradicion y modernidad, y la problemdtica de la dote, tratados en gran parte de
peliculas africanas realizadas en los afios sefenta. Dikongue-Pipa centra su relato en los aspec-
fos reguladores de la relacion entre el hombre y la mujer, una legalidad capifalista que es solo-
mente accesible para el hombre con poder adquisitivo. El dinero se convierte en un instrumento
de opresién no sélo de la mujer, sometida a la fragica servidumbre de ser mera mercancio, es-
clava erdtica y maternal que sélo sirve para dar hijos y satisfacer el narcisismo del hombre que
la compré, sino también de él, hombre esclavo de ese sistema que no le permite amar si no es
a fravés de una contraprestacién economica: «Si la quieres, trae la dote». Hombre y mujer estén
de esfe modo igualmente sometidos al contexto social, que maneja el destino de las personas
negdndoles toda opcion de decidir si no es a fravés de una fransaccion comercial.

Por la forma en que los trata el realizador, estos temas otorgan a la pelicula un carécter
antropolégico, mostrando los ritos y tradiciones del pueblo sawa de Duala, a orillas del
Wouri, rio costero al sur de Camerin. Pero mdas alléd de los temas evocados, lo fundamental
reside en el importante papel que el realizador le oforga al nifio en su narracién. El tema de
la perfenencia del nifio (al padre bioldgico o al tio del padre biclogico, que pagod la dote
y se quedd con la mujer embarazadal es el motor del relato v se revela ya en el fitulo de la
pelicula, El hijo del ofro:

«A partir del momento en el que la joven se convierte en un obijefo de regateo, el producto de su
seno no le pertenece, perfenece al hombre que compra. En la pelicula, el tio, para justificarse, usa esa
expresion que resume el espiritu de la dote: cuando compras una cabra que esté prefiada y que pare,
el cabrito no pertenece al macho cabrio, pertenece al que ha comprado la cabra. Vea hasta qué pun-
fo nuestras costumbres pueden sufrir del contacto con el extranjero. Es ése el tema de mi peliculo»®

A fravés de un montaje complejo e inusual, que incorpora flashbacks y secuencias de
suefios, la esfructura narrativa confiere al film la cualidad de una obra maesfra. Més que una
simple critica social, Muna Moto puede ser analizada como una reflexion sobre las relaciones
politicas en Africa, de profundas desigualdades agravadas y pervertidas por una situacion
econémica desasfrosa. Y asociado a fodo ello, el poder del dinero, que le ha usurpado al
profagonista lo més apreciado en su vida [su madre, su mujer y su hijo), el dinero que niega
el derecho al amor, que niega los derechos sexuales y se apropia de la pafemnidad biolégica,
el dinero que segin Dikongue-Pipa «<ha devorado nuestra cultura».

la polémica contra la alienacion vuelve a estar presente en su frabajo posterior, Le prix de la
liberté (El precio de la libertad), 1978, donde el director ataca a la élite africana, faléerata y co-
rmupta. La pelicula cuenta la historia de una joven que, animada por el deseo de libertad frente @

% Jacqueline Sorel / Alphonse-Marie Toukas. Entrevista con Jean-Pierre Dikongue-Pipa para Radio France International.
Mille soleils. Emisién: 1 de noviembre, 1977.
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las tradiciones, escapa de su familia y parte a la ciudad, dandose de bruces con los cédigos que
rigen la vida en una sociedad en plena mutacién. Pipa refoma el tema de las relaciones politicas
enfre individuos en Africa. El final de la pelicula muestra a la protagonista, invadida de rencor,
volver al poblado de su familia para incendiarlo. Segin su director, se trata de advertir a los
africanos y al mundo, una década después de las independencias, sobre las consecuencias de
las relaciones desiguales que empujan al resentimiento v la revuelta. Dikongue-Pipa opta por una
férmula popular para llevar a cabo esta segunda obra, con una esfructura narrativa més clasica y
un relato lineal apoyado en la banda sonora del misico camerunés Manu Dibango.

Durante los afios ochenta, Dikongue-Pipa rodéd algunas peliculas de éxito menor, para
refirarse del cine en 1987. Recientemente ha sido nombrado presidente de la OCAPAC (Orgao-
nisation Camerounaise des Cineastes et des Professionnels de |'Audiovisuel).

«Personalmente, considero que mi misién es ponerme al servicio de los jévenes cineastas que
llegan a la profesién, para dotarles de algunas armas que les puedan ayudar en su oficio y ser capa-
ces de vivir de ello. Contrariamente a nosofros que llegébamos al cine por patriotismo, los jovenes,
hoy, deben poder vivir de su oficio. Lla OCAPAC es un lugar de reflexion, una institucion de accion
para un mejor conocimiento del medio cinematogréfico, para la defensa de los derechos sindicales
de todos los oficios del cine»”,

Singularidades de su cine

Dikongue-Pipa perfenece a la primera generacién de cineasfas cuya necesidad de produ-
cir imagenes esfaba completomente ligada a la recuperacion de la identidad africana, un cine
militante y contestatario que debia incitar a la reflexion y la accion.

«Hice cine militante que pretendia ser responsable, ideolégico. Puede entenderse, soy el hijo de
un deportado politico. Mi infancia estuvo acunada por historias de este tipo, gente que buscaba su
independencia, genfe que moria por su independencia, a la que se encarcelaba por sus ideas, efc.
Asi que cuando llegué al cine, donde podia expresarme, ni siquiera elegi, me dirigi hacia el cine
militante. Nosotros, los primeros cineastas africanos, hemos logrado transmitir la necesidad de nues-
tros pueblos de tener una identidad. Puedo, de hecho, asegurarle que es a partir del cine africano
cuando se ha empezado a hablar de identidad en Africa, la gente se dio cuenta de que podian
fener su manera de expresarse y de que la expresion que tenian antes poseia un valor intrinseco con
la expresién que venia de fuera»®.

Sin embargo, al analizar el estado actual de las principales infraestructuras con las que
cuenta el continente para sustentar el medio cinematogréfico, Pipa se pregunta si el trabajo de
los primeros cineastas sirvié para cambiar las cosas:

«Hoy fengo la impresién de que las grandes ideologias extranjeras han recuperado lo que habiomos
logrado arrebatarles. Lo han recuperado vy hoy se sirven del cine africano, su indusfria, sabiendo que
nuestras peliculas no son viables porque no tienen una asistencia real. Hasta hoy para hacer una pelicula
hay que frabajar el picoteo, como decia Sembene, se recoge un trocito por aqui, ofro por aht. Incluso los
iovenes que hoy deberfan aprovecharse de nuestras experiencios estén todavia picoteando»®.

4 Jean-Marie Mollo Olinga. Entrevista con Jean-Pierre Dikongue-Pipa. Uagadugd, febrero, 2009.

% Jean-Marie Mollo Olinga. Entrevista con Jean-Pierre Dikongue-Pipa bajo la supervision de la autora. Duala, agosto,
2009.
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Dikongue-Pipa habia escrifo y montado 27 obras de teafro anfes de embarcarse en la
realizacion de su primer largometraje, por lo que la cinematografia supone una continuacion
del trabajo que durante largo fiempo desarrollé como dramaturgo: denunciar las injusticias
sociales fomando como punto de partida los sistemas de falsos valores de una sociedad que se
encuentra alienada por las costumbres europeas. En el caso de Muna Moo, la temética de lo
pelicula no se limita a denunciar el sistema tradicional de la dote, sino que la crffica se desvela
poniendo de manifiesto el sistema de poder en Africa, cuyo motor fundamental es el del dinero
infroducido por el colonialismo, que pervierte los valores auténticos de una cultura milenaria.
De la misma manera encontramos en su siguiente largometraje la polémica de la alienacion, a
fravés de un duro ataque hacia la élite africana que ha ocupado el mismo rol y los mismos va-
lores que los antiguos colonos. A través de las peliculas de Dikongue-Pipa, siempre enraizadas
en las costumbres africanas, entendemos uno de los grandes dramas del continente: el de su
cultura hibrida que no encuentra la manera de conciliar la fradicién con la modernidad:

«Hoy me pregunto qué es lo verdaderamente africano y qué no lo es. Hay tantas mezclas que
ya no sabemos lo que nos pertenece realmente. En mis peliculas infenfo, describiendo el universo
africano en el que evolucionan mis personajes, destacar muchas de nuestras costumbres»”.

Hace muchos afios que Dikongue-Pipa se encuentra a la espera de conseguir financiacion
para realizar una pelicula, La cicatrice (La cicatriz), un proyecto que se comenzé a gestar fras
la realizacién de Muna Moto, pero que el director no se sinti¢ preparado para abordar en
aquel momento debido a que su experiencia en rodajes no habia sido todavia muy extensa y
queria darse unos aios para adquirir mas préctica.

«la cicatrice es el africano frente al balance de la colonizacion. El dilema aqui es que por inte-
reses a menudo egoistas, personales, la élite africana siempre ha presentado la tradicién como una
fatalidad, como algo de lo que deberiamos avergonzarnos, algo nocivo, alienante. Ahora bien, es
a pesar de fodo paradéjico que gracias a esta tradicion somos hombres, ofras culturas u ofras civi-
lizaciones nos reconocen como fales y nos idenfifican. La cicatrice queria, por fanto, denunciar esa
situacion, esa mentira de una élite corrompida por sus propias ambiciones y que se defiende fomando
como excusa la colonizacién»®.

Entrevista®

Desde hace unos afios, cadenas de felevision africanas y exiranjeras comienzan a difundir
poco a poco peliculas africanas. 3Estd satisfecho?

No puedo hablar més que de las televisiones africanas, son las que me conciernen direc-
famente. Las televisiones extranjeras hacen lo que quieren. Las televisiones africanas deberian
enfender que el cine, incluso a través de la felevisidn, es un arte, y que no se puede presentar de
cualquier manera. El cine no puede ser un complemento de programa. El cine no puede ser una
ocupacién de espacio. El cine es una reflexién, una forma de vivir, una forma de concebir, una
forma de leer la vida durante un periodo dado. Lo que estd en juego en el cine y lo que esta en
juego en la television difiere en varios puntos. El cine no es un medio de informacién, sino que se

7 Jacqueline Sorel / Alphonse-Marie Toukas. Entrevista con Jean-Pierre Dikongue-Pipa para Radio France International.
Mille soleils. Emisién: 1 de noviembre, 1977.

8 Jean-Marie Mollo Olinga. Entrevista con Jean-Pierre Dikongue Pipa. Uagadugu, febrero, 2009.

? Jean-Marie Mollo Olinga. Entrevista con Jean-Pierre Dikongue-Pipa baijo la supervisién de la autora. Duala, agosto, 2009.

108 Cinematografias de Africa. Un ro con sus pr

9




Cineastas de Africa subsahariana

Escena de la pelicula Muna Moto, 1975,
del director Jean-Pierre Dikongue-Pipa
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sirve de la informacién para llevar al individuo a realizarse. El cine es un arte, es un comercio,
es una industria. Quiere decir que si se gestiona correctamente, muchos africanos y cameruneses
enconfrardn, primero, un empleo, porque cada vez que se hace una pelicula se ufilizan al menos
400 6 500 personas direclomente, ademds de las que se utilizan indirectamente. El cine puede
ayudar a gestionar una vida. Hacemos cine, tenemos ganas. Los africanos deben enfender que
la explotacion del cine en television no debe ser un divertimento gratuito.

Debe haberle frustrado que sus peliculas no hayan sido vistas en Africa. Muna Moto fuvo
un gran éxito en el extranjero pero nunca se exhibié en su pais, Camerin. Qué opina de
esfa situacion@

Me molesta en la medida en que incluso los paises africanos han sido los que han sabotea-
do las peliculas africanas. Puedo decirle que hay paises africanos -me guardaré de citarlos—
que nunca han difundido mis peliculas, o que las han difundido y nunca me han dado la parte
que me correspondia, y ofros que las explotan con fines que no puedo controlar. El colmo es
que son los paises que decian ser revolucionarios. Hay quienes han cogido mis copias de
peliculas para mostrarlas a comunidades aldeanas y nunca me las han devuelto. Yo, que no
fengo medios para comprarme una copia, la nica que podia tener, la cogieron.

sPor qué eligié hacer peliculas en francés, contrariamente a algunos de sus colegas, rea-
lizadores de Africa del norte, de Africa occidental o Suddfrica, que hacen peliculas en sus
lenguas verndculas?

Creo que es un falso debate. No quiero abrir un debate porque esos paises han tenido
la suerte de tener lenguas populares que son habladas por la mayoria. En Africa central, hay
fanfas efnias que se reparfen un pequefio ferriforio que las lenguas no son comprensibles ni
utilizables por la gran mayoria. El francés y el inglés que nos han sido impuestos son, para no-
sotros, a nuestro pesar, el medio de transmitir nuestros pensamientos ain hoy. Eso explica por
qué yo personalmente me explico en francés en mis peliculas. Sin embargo, no me pierdo en
conjeturas, porque cada vez que hay un elemento fundamental, como un rito, como la fraduc-
cién de un pensamiento, lo reproduzco de manera intrinseca, es decir, en su lengua de origen,
sin ni siquiera pensar en dar explicaciones. En un conjunto en el que se comprende la sucesion
de las imdgenes y de los hechos, llega un momento en el que el espectador puede hacer el
esfuerzo de infentar comprender. Creo que no ha impedido a Muna Moo tener el éxito que
ha tenido. Muna Mofo estd en francés, pero un fercio estd en lengua nacional porque se trafa
de rituales, de costumbres, de maneras de vivir, de transmitir ideas fundamentales.

Muna Moto hizo que el cine camerunés saliera de sus fronferas. sle sorprendié el éxito
obtenido?

Me sorprendic mucho. Empecé a hacer mi pelicula con mucha pasién, pero no tenia los
medios para hacerla. la mayor parte suffi, no trabaijé en las condiciones que querfa. Que el
resultado de todos esos esfuerzos tuviera ese éxito, honestamente me sorprendi6. No crefa que
pudiera llegar a tal resultado con los medios que fenia.

la estructura narrativa de la pelicula no es lineal, sino que se sustenta en base a continuos
flashbacks. sPor qué eligié esta manera de estructurar las secuencias?@

Llegué al cine bajo la influencia de dos individuos: Luis Bufivel, el surrealismo; e Ingmar
Bergman, el realismo, no el neorrealismo sino el realismo. He ahf los dos mundos, los dos me-
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dios de expresién cinematograficos que son mios hoy, que he adoptado. Haciendo peliculas
he tenido influencias del surrealismo y del realismo. Habia visto fodas las peliculas de Bufiuel.
No comprendia muy bien. Fue cuando vi las peliculas de Ingmar Bergman que entendi las
peliculas de Luis Bufivel. Y como era dramaturgo no podia, no tenfa el dominio necesario para
ser surrealista o para ser realista, asi que infenté, con mi sensibilidad, formar un encuentro
entre los dos. Elegi, por tanto, el simbolismo. Para hablar en simbolos, es decir, con un len-
guaije casi esoférico, es dificil ser lineal, porque hay que desmenuzar, porque cada cosa tiene
un significado que hay que conocer bien, dominar y no olvidar que un simbolo mata a ofro
simbolo. Sobre todo en el cine, cada vez que se muestra un simbolo y ofro aparece, hay una
dicotomia. Asi que para que los simbolos pudieran cohabitar, los flashbacks se imponian. Asi
fue como pude sacar lo que tenia en mi inferior, aparte de la historia.

la pelicula es en blanco y negro, shay alguna explicacién@ Porque ya se hacian peliculas
en color en ese momento.

Si. Puedo hacer tframpas diciendo que lo quise asi. Si lo quise pero es la expresion del
arfe, es decir, que esfaba subyugado por la época, en qué época debia situar la hisforia. Si
lo hacia en blanco y negro se convertia en un documento. Si lo hacia en color se convertia
en una historia simple. Cuando hay simbolos, el blanco y negro es el primer simbolo. Tuve la
posibilidad del color en medio del rodaje y dije que no.

Muna Moto habla a primera vista del matrimonio forzado y del pago de la dote. Pero se
puede decir que no estd denunciando la dote, sino mas bien cémo esta fradicion se ha visto
desnaturalizada. Antes, en Africa no era necesario pagar la dote con dinero, gha cambiado
esta tradicién con las nuevas generaciones?

Muna Moto utiliza la dofe como prefexto, y en realidad no es la dote del matrimonio, es el
alma del individuo, eso es lo que he llamado dote. Y de eso hablo, del individuo que vende
su alma. Uno no se casa con quien quiere, v si lo hace tiene que vender su alma, es decir,
dejar de ser uno mismo. Lo que nosotros africanos llamamos dote es la unién matrimonial, la
unién de dos familias a través de dos seres, no un acuerdo a la europea donde se hacian
uniones politicas. Con amor o sin él, dos familias se convierten en una. Por eso en el subtitulo,
refiriéndome al matrimonio, he dicho uno més uno igual a uno. Eso es la dote aqui. En Muna
Moto utilizo la dote como pretexto, pero en realidad se trata de la situacion del hombre de hoy
en una sociedad en la cual ya no se reconoce. El hombre africano se encuentra hoy en una
sociedad donde no tenemos alma, todo se vende, nada se preserva. Yo queria dar mi punfo
de vista sobre este fema: se puede tener éxito en la vida sin comprometerse, se pueden hacer
cierfos compromisos sin tener que afarse.

En Le prix de la liberté critica a la élite africana. 3Quiere mostrarnos que el enemigo ya no
estd fuera sino mds bien en la propia casa?

Por supuesto. e prix de la liberté no es més que una explicacion de ese poder en Muna
Moto. 3Qué es un hombre sin alma? No puede hacer nada, cuando hemos perdido el alma
ya no somos nada, incluso la nada nos sobrepasa. En eso se ha convertido Africa hoy, por
culpa de una determinada élite. Este poder se refleja también en la tradicién porque el indivi-
duo cree que puede encarnar el poder, algunos lo dicen, pero encarnando el poder se aliena.
Es una leccion de vida.
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En Histoires dréles ef dréles de gens usted vuelve a denunciar los males de la sociedad
pero utilizando esta vez el fono de la comedia, sla comedia es mas comercial o se trata sim-
plemente de corregir las costumbres riendo?

Histoires dréles et dréles de gens no se entendié en la primera proyeccién, me dolié pro-
fundamente porque algunos me han considerado como un director que quiere hacer peliculas
para una categoria de espectadores, los festivaleros, los cinéfilos, efc. cuando yo queria una
pelicula popular. Debo confesar que he aceptado intentar interesar a mi publico en el cine
con un entrefenimiento no fan inocente como parece. Mostrar al individuo sus defectos, reflejar
ante el piblico su propia imagen a través de un espejo, que el piblico se decepcione a s
mismo y se pregunte: «sPuedo hacer yo eso?, 3soy yo asie» Porque quienes detentan el poder
no han entendido nada en Histoires diéles et diéles de gens, y solamente quedaba mostrarles
el lado opuesto de ellos mismos. Eso he intentado hacer. Pero una vez més, no fenia muchos
medios, asf que la pelicula no ha conocido el éxito que se merecia.

Courte maladie y Music and Music estdn marcadas por grandes momentos musicales,
2qué importancia tiene para usted la misica?

La misica siempre me ha subyugado, es una de las arfes que me supera. Nunca he entendi-
do la profundidad de una nota de misica, uno puntea una cuerda de guitarra y sale una nota,
nunca he entendido cémo recibo esa nota, nunca la controlo, recibo esa nota y siempre se me
escapa, gpor quée En teatro, tuve que hacer ejercicios zen para montar obras, tuve que hacer
investigaciones sobre la expresién corporal haciendo que mis actores se disfrazaran, se convirtie-
ran en instrumentos de musica, para observar como el individuo consigue descomponerse poco
a poco. Esto se llama cominmente entrar en france. Un dia, tuve la suerte de ver esta fransmuta-
cién en un actor con quien he frabajado durante afios, que mediante esta busqueda consiguio
entrar en france. Cada vez que se focaba esa nota de misica, enfraba en france, se iba.

He descubierto que nosotros, actores, cineastas, manejamos elementos que no confrolo-
mos, y eso es lo que me enseia la misica, que cuando se punfea una nota de misica, en el
tiempo que tarda en llegarme se va llenando con muchas cosas, ya no es la nota del misico
lo que recibo, es una descarga de muchas cosas, afraviesa un espacio cargado, cuando
me llega me impresiona. Es como el actor en el escenario, qué hace el acfor, no hace nada
especial, pero a base de moverse pone en movimiento fuerzas que ni &l mismo conoce, y son
esas fuerzas las que se manifiestan en el espectador; el espectador se ve subyugado, no por
el actor, sino por las fuerzas que rodean al actor.

Usted promete la cicatrice desde hace ya dos afios, pero no ha rodado casi nada desde
el 87. sPor qué?

No, no desde el 87, he rodado en el 91, he hecho peliculas de encargo, peliculas de...
institucionales... da igual... la cicatrice, desgraciadamente soy viejo, ya no fengo ese entu-
siasmo de la juventud que me permitia quedarme sin comer durante varios dias porque queria
rodar. Hoy en dia tengo hijos, tengo una familia, y he caido en la trampa de la responsabili-
dad, asf que quiero, me siento con ganas de rodar al menos dos peliculas antes de dejarlo,
La cicatrice y lumiéres de I'ombre (luces de la sombra). Pero no quiero frabajar escatimando,
quiero frabajar feniendo los medios que me permitan expresar lo que siento, mis ideas. Por eso
estoy tardando, pero llegard, o asi lo espero.
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Haile Gerima
Etiopia, 1946

Filmografia

Hour Glass (Reloj de arena), 13 min., ficcién, 1971.

Child of Resistance (Hijo de la resistencia), 36 min., ficcién, 1972.

Mirt Sost Shi Amit (Harvest: 3.000 Years, la cosecha de 3.000 afios), 150 min., ficciéon, 1975.
Bush Mama, 97 min., ficciéon, 1976.

Wilmington 10 - USA 10.000, 120 min., documental, 1979.

Ashes and Embers (Cenizas y brasas), 120 min., ficcién, 1981.

After Winter: Sterling Brown (Tras el invierno: Sterling Brown), 60 min., documental, 1985.
Imperfect Journey (Viaje imperfecto), 88 min., documental, 1994.

Sankofa, 125 min., ficcién, 1995.

Adwa, an African Victoy [Adua, una victoria africana), 97 min., documental, 1999.

Teza, 140 min., ficcion, 2008.



«Yo diria que la temética de la alienacién es una parte central de mi trabajo, asi como la
desilusion, la transformacion y el encontrar tu propio camino para salir de una circunstancia
concreta y llegar a un nuevo cambio. Desde la primera hasta la Gltima historia, hablo de estas
personas que no se han podido incorporar a la realidad cotidiana de las comunidades y la
sociedad a la que pertenecens'.

! Entrevista con la autora. Festival Cinemafrica, Zurich, noviembre, 2009.



Cineastas de Africa subsahariana

Nace en Gondar, en el noroesfe de Etiopia, en 1946. Desde muy joven enfra en confacto
con el teafro, actuando en la compaiiia de su padre, sacerdote orfodoxo, profesor, historiador
y escrifor.

«En Gondar, la ciudad en la que naci, mi padre es conocido por ser lo que en Africa occidental
se llama griot, es decir, quien se encarga de preservar la historia del pueblo. Yo no puedo equiparar
mis conocimientos a los de él, ya que él estudio en la escuela tradicional efiope. En mi época, la
ensefianza habia adoptado un sistema mds europeo, mdas briténico. Se limitaron a ensefiarnos la
gramdtica del amarico, pero nunca se nos hablé del pasado poético ni de como los efiopes habian
utilizado su lengua en el contexto cultural e incluso en el espiritual»'.

El teatro tradicional efiope ha influido de manera decisiva en el desarrollo de las habili-
dades narrativas de Gerima, al igual que la tradicién oral de su pais recibida a través de su
madre y su abuela, quienes pasaban muchas tardes alrededor del fuego conténdole leyendas
e historias de Etiopia. Como espectador de cine enfrd muy pronfo en confacto con peliculas
extranjeras, westerns y peliculas de kungu, al frabajar vendiendo entradas en un cine durante
su tiempo libre. Segin Gerima, esfas peliculas dafiaron su personalidad politica y psicologica-
mente, ya que por un lado se dio cuenta de los valores hegeménicos que estos films fransmitian
y por ofro lado comenzé a cuestionar sus tradiciones, sintiendo profundas contradicciones
hacia ambas culturas:

«Cuando ves estas peliculas, te das cuenta de que tanto el cine estadounidense como el indio
son una vélvula de escape. Cuando eres joven te ayudan a escapar, te entrefienen y te ayudan a
evadirte durante un buen rafo. Pero estas peliculas nos transmitian de una manera efectiva ofras
influencias, puesto que comienzas a menospreciar tu propia cultura, piensas cosas como “mi
cultura es inferior”. Y por eso empiezas a desarrollar complejos, te avergiienzas de quién eres y
entras en una serie de conlflictos internos que te alejan de tu propia cultura, de querer conocer
mas sobre tu realidad»?.

Al terminar el colegio, Gerima se muda o la capital, Adis Abeba, para estudiar teatro, y
unos aios mas farde, en 1967, se traslada a Estados Unidos para continuar sus estudios en
la Goodman School of Drama en Chicago. Alli el joven Gerima experimenta la alienacion
sociocultural a la que son sometidos los estudiantes de color y el racismo que reina en Estados
Unidos, sintiéndose incapaz de desarrollarse en una cultura que le resulta ajena. Con una
fuerte necesidad de refornar a sus raices y preservar su identidad, se va revelando en él la
conciencia sociopolitica y la herencia cultural que quedard impresa en cada uno de sus films.
Esta busqueda de sus raices africanas le hacen volcarse en las lecturas de los militantes negros
de los afios sesenta, como Malcolm X o Kwameh N'Krumah, vy a implicarse profundamente en
los problemas y aspiraciones de la comunidad afroamericana de Chicago.

En 1969 Gerima se fraslada a California para estudiar en la UCLA (University of California
at los Angeles), donde escribe algunas obras de teafro sobre temdticas relacionadas con la
opresién politica y social. Sintiéndose limitado por las capacidades expresivas que le ofrece
el teafro, descubre en el medio cinematografico la posibilidad de comunicarse de una for-
ma simple y directa con la audiencia africana. Durante sus afios de universidad realiza sus

! Ibid.
2bid.
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primeros corfometrajes: Hour Glass (Reloj de arena), 1971, y Child of Resistance (Hijo de la
resistencia), 1972, en los que deja ya patente la necesidad de hablar de la condicién huma-
na utilizando el cine como un arma politica, en contra de lo que él define como «dictadura
narrativa» de Hollywood. Hour Glass es un cortometraje de 13 minufos, realizado en Stper 8,
que cuenta la historia de un joven universitario negro, educado en una casa de acogida, que
crece desorientado, alejado de su cultura y sus raices. La pelicula muestra la lucha del chico
para poder abandonar la escuela de blancos y retornar a sus raices, encontrando la paz vy la
seguridad en la gente de su comunidad y desprendiéndose poco a poco de la alienacion a
la que se ha visto sometido.

Child of Resistance relata la hisforia de una mujer afroamericana que esté en la carcel por
sus ideas polificas, y en ella Gerima critica a los negros que no analizan las condiciones de
su gente y no se comprometen con la lucha por sus derechos v liberfades. Se sustenta, como
su anferior frabajo, en una imagen que pasa del color al blanco y negro y con planos onfricos
que se apoyan en una misica hipnética. Hay una gran experimentacién en esfas primeras
peliculas de Gerima, en las que enconframos los fres femas constantes en foda su obra: la
fransformacion, el cambio vy la realizacion del individuo.

Durante sus afios de estudiante universitario descubre los textos de Frantz Fanon, W.E.B Du
Bois, Amical Cabral o Che Guevara, y comienza a familiarizarse con la cinematografia afri-
cana y latinoamericana, decisivas en el desarrollo de su lenguaje cinematogréfico. Directores
como Ousmane Sembeéne y Med Hondo le influenciaron en la forma de recuperar la historia
de su cultura para hacer cine, y ofros como Solanas, Gutiérrez Alea, Humberto Solas o el
cinema novo brasilefio le reafirmaron en su necesidad de no tener que seguir las convenciones
de Hollywood para poder ser cineasta.

«Cuando llegué a la UCLA, el desencanto ya se habia apoderado de mi, me sentia infeliz, puesto
que en el featro sélo habia encontrado racismo. Me sentia muy acomplejado con respecto a mi reo-
lidad como persona negra y mi identidad, asi que esfaba decepcionado. Entonces, comencé a ver
cine africano, latinoamericano, asidtico... peliculas que me demostraron por completo el potencial
del cine como medio de expresion. También Ousmane Sembéne o Med Hondo, ambos africanos,
hicieron plantearme la posibilidad de probar suerte con el cine»®.

En 1975 Gerima regresa a su Etiopia natal para rodar Mirt Sost Shi Amit (Harvest: 3.000
Years, la cosecha de 3.000 afos), pelicula que lo da a conocer infernacionalmente. Con
actores no profesionales y en amarico (lengua principal del pais), cuenta las confradicciones
enfre una familia de campesinos explotados y el déspota propietario de las tierras. Una mirada
profunda y desgarradora hacia la opresién de su pueblo, festimonio de la realidad social y
los cambios necesarios en el sistema feudal que, como viene reflejado en el fitulo, hace 3.000
afos reina en Etiopia. Segin Martin Scorsese: «Es la historia de todo un pueblo, de su sed
colectiva de jusficia y de buena fe. Una epopeya, no a escala, sino en su dimension emo-
cional y politica». La pelicula funcioné bien en fesfivales europeos, haciéndose con el Premio
Ceorges Sadoul de la Asociacion de Crificos Franceses, el leopardo de Plata en el Fesfival
Infernacional de Cine de locarno, y el Gran Premio en el Fesfival Internacional de Cine de
Figuera da Foz.

®lbid.
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Escenas de la pelicula Mirt Sost Shi Amit, 1975,
del director Haile Gerima
Fotografias cedidas por Haile Gerima
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Escena de la pelicula Sankofa, 1995, del director Haile Gerima
Fotografia cedida por Haile Gerima
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En 1976 Gerima realiza la pelicula que serd su trabajo de fin de carrera, Bush Mama,
un sufil y profundo refrato de la situacién de los afroamericanos en Estados Unidos. Pone de
relieve los problemas que fienen que superar para poder prever un futuro digno, la privacion
de oportunidades a la que los somete la sociedad, vy la denigracion y violencia instauradas
en sus barrios. Gerima muestra cémo estos factores dificultan la posibilidad de poder ejercer
la solidaridad y el respeto mutuo. A través del personaje de una mujer fuerte y valiente hace
una denuncia demoledora de las injusticias sociales, un sincero retrafo de los abusos a los
que son sometidos los afroamericanos y del rol activo que desempefian las mujeres, luchando
sin proteccion confra una sociedad que les pone todo en confra para poder criar a sus hijos
en la dignidad vy la justicia. Las reflexiones politicas marcan esta pelicula en blanco y negro
que llama a la resistencia y la fransformacion. Gerima abandona los ritmos africanos de sus
anferiores frabajos v llena de jazz esta obra. Con una fexiura cercana ol documental, llena
de realismo y con un estilo poco ortodoxo, el director utiliza permanentes flashbacks y recurre
constantemente a las fantasias y la memoria.

También en 1976, Gerima es contratado por la Universidad de Howard, en Washington
D.C., para ensefiar Direccion de Cine y Estéticas de la Cinematografia del Tercer Mundo,
donde a dia de hoy confinta su labor de ensefianza.

«Cuando dejé la UCLA, lo hice répido porque no querfa continuar viviendo en Los Angeles. Me
fui a la Universidad de Howard, pues siempre habia sido un cenfro de ensefianza para negros, y alli
ensefiaria a personas de paises menos favorecidos cuyos origenes eran similares a los mios, que no
crefan que fuvieran derecho a hacer una pelicula, ni sofiaban con dirigir. Ast que decidi ir alli porque
queria estar junto a ellos en sus estudios sobre cine».

Con alumnos de la universidad y gente relacionada con la comunidad negra americana,
Gerima lleva a cabo su siguiente frabajo cinematogréfico, un documental de dos horas titulado
Wilmington 10 — USA 10.000(1979). Tras la muerte de Martin Luther King en 1968, v frustrados
por la lentitud de la disgregacién racial en las escuelas y de ofras reformas prometidas por la le-
gislacién federal y los tribunales que no se llevaron a cabo, los afroamericanos de Carolina del
Norte rechazaron las tacticas pacificas de los activistas pioneros y muchas ciudades erupcio-
naron violentamente, entre ellas Wilmingfon. Este documental refrata el injusfo encarcelomiento
de nueve j6venes afroamericanos y una mujer blanca, activistas por los derechos civiles, que
participaron de las profestas. Gerima consfruye su pelicula a fravés del relato de los propios
encarcelados, asi como del de sus familiares y amigos, poniendo de relieve la inoperancia del
sistema judicial y la lucha de la comunidad negra por la consecucion de sus derechos.

En 1981 finaliza Ashes and Embers (Cenizas y brasas), en la que relata el conflicto existen-
cial que vive un afroamericano veterano de la guerra de Vietnam, cuando regresa a su lugar
de origen. El protagonista no es capaz de asumir lo que vivé en el campo de botalla, ni tam-
poco encuentra su lugar como hombre negro en América, sinfiéndose atormentado y resentido
por los recuerdos y sin poder adaptarse al ambiente rural del que procede. Sélo gracias a una
profunda interaccién humana, principalmente con su abuela, logra ir dejando atrés el infierno
personal en el que se ve sumido fras su paso por la guerra, se desprende de la angustia y se
fransforma en un hombre fuerte y seguro de si mismo.

*lbid.
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«En Ashes and Embers la historia gira en tomo a una persona que vive en el aufoexilio, es decir,
vivia en el autoexilio fuera del contexto histérico de su abuela v lo que yo prefendia era que ambas
historias confluyeran. Por supuesto que al hablar de su abuela, de las personas mayores y de su sabi-
duria, estoy hablando de mi comunidad, de Etiopia, reinterpretada en América»®.

Con una constfruccién no lineal, de una gran belleza formal y un profundo lirismo, asi como
una banda sonora muy elaborada, esta pelicula se alzo con el Gran Premio en el Festival
Internacional de Cine de Lisboa, el Premio a la Produccion en el Festival de Cine de Londres,
el Premio de la Critica Internacional en el Festival de Berlin y el mismo premio en el Fesfival de
los Tres Continentes de Nantes.

Posteriormente, Gerima llevaréd a cabo, con estudiantes de la Universidad de Howard, un
documental sobre el poeta v critico literario afroamericano Sterling Brown, titulado After Win-
ter: Sterling Brown (Tras el inviemo: Sterling Brown), 1985. Gerima documenta en este film la
vida y la obra de una de las figuras centrales de la literatura afroamericana. Hablando de jozz
y recifando sus poemas, confando anécdotas de su vida y en el dmbito académico, aparece
Sterling Brown a los ochenta afios de edad.

Su siguiente pelicula, Imperfect Journey (Viaje imperfecto), 1994, es un documental des-
garrador en el que, junto al periodista polaco Ryszard Kapuscinski, Haile Gerima realiza
un viaje a fravés de Etiopia desde su lugar de nacimiento, Gondar, hasta la capital, Adis
Abeba. Realizado poco tiempo después del derrocamiento de la Junta Militar liderada por
Haile Mariam Mengistu, quien tomé el poder en 1974 derrocando al Gobiemno de Haile
Selassie y asolando con terror el pals hasta 1991, Gerima y Kapuscinski acuden al encuentro
de la gente, recogiendo a partir de sus relatos la conciencia colectiva del pais. Madres que
han perdido a sus hijos y maridos, forfurados y asesinados brutalmente por la Junta Militar,
jbvenes que cuenfan cémo todos los gobiernos han masacrado a funcionarios y estudiantes
de las anteriores administraciones, nifios caminando seis horas por la montafia para acudir
a clase, hombres encapuchados por miedo a ser reconocidos. Y es que en Efiopia la re-
presion y opresion de la gente ha sido la constante de fodos los regimenes de gobierno, y
Gerima, como en la mayoria de sus peliculas, tiende su firme compromiso de ir al encuentro
de su pueblo.

Un afio mas farde realiza Sankofa [1995), un original acercamiento al tema de la esclo-
vitud. En lengua akan, Sankofa significa que uno debe volver al pasado para recuperarlo
del olvido y poder ir hacia adelante. Y esto es lo que le pasa a la protagonista, una modelo
americana que rechaza su negritud y que, frasladada 200 arios al pasado, habita el cuerpo v
el alma de su ancestro esclavo, logrando reconstruir su identidad y conecténdose con sus rai-
ces africanas. A través de una narracion fragmentada que bascula entre el presente en el que
Mona cuenta su historia y el pasado de sus vivencias como esclava, la pelicula estéd cargada
de lirismo y elementos miticos, con la cémara siempre cercana a los rostros, adentréandose en
las facciones, atravesando las pieles para dejar al descubierto la complejidad de las personas
y su sufrimiento. Gerima reescribe la historia de la esclavitud en contra de la versién oficial
de Hollywood, en la que los esclavos han sido siempre presentados como seres alienados vy
pasivos. las contradicciones, la complejidad, los conflictos y el dinamismo que mueven a los

5 lbid.
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personajes de esta pelicula, afirman la dignidad de los valores de una cultura que emprendié
una profunda lucha para liberarse de un sistema inhumano.

«Cuando sali de Etiopia apenas sabia nada sobre la esclavitud, la historia de Africa o la propia
historia de mi pafs. Asi que cuando llegué a los Estados Unidos y me encontré con los afroamerica-
nos vy sus confradicciones, comencé a profundizar en la historia de estas personas. Queria saber de
dénde venian y conocer mas acerca de la esclavitud. Lo que mas me fasciné fue la fuerza de los
afroamericanos. Me impresiona que, después de todo lo que han sufrido, sigan en pie. Nunca he
visto que se fransmita eso en los libros, en las peliculas, asi que queria explorar ese periodo»®.

Con su siguiente film, Adwa, an african Victory [Adua, una victoria africana), 1999, Geri-
ma aborda un episodio ocurrido el 2 de marzo de 1896, cuando los etiopes ganan la batalla
de Adwa confra los italianos que intentaban conquistar el territorio. Esfa victoria, a pesar de
marcar un momento Unico y profundamente significativo en la lucha contra el imperialismo, es
una referencia histérica practicamente desconocida, destituida por la historia oficial italiana.
Haile Gerima reconstruye el olvido al que fue relegado su pueblo en un documental inspirado
en recuerdos de la memoria popular, reescribiendo la historia del lado de los efiopes:

«He confado la hisforia a la manera de los etiopes, con su légica. Hay tres elementos fundamen-
tales en la tradicién efiope: el hogar, los nombres y la memoria. Las historias nacen en torno al fuego,
allf donde las mujeres cocinan y se juntan para escucharlas. Después, desde el fuego, las historias se
van y llegan a la comunidad. En sus relatos, las personas mayores, consciente o inconscientemente,
fransmifen un sisfema de valores a las futuras generaciones. En esa historia no oficial se encuentran
los fundamentos de la verdad»”.

Construida como un collage, como un viaje por las arfes plasticas a través de entrevistas
situadas en el presente y material de archivo, y narrada por una multiplicidad de voces
[historiodores, socerdotes, cantantes, poetas y gente moyor), Gerima intenta recuperar la
memoria en los flecos de los relatos de esfos personajes. Pone el acento en una de las voces
que habla de su experiencia en primera persona, sin explicar «cerfezas» histéricas, sino
recogiendo testimonios familiares dispersos y cuestionando a través de ellos la construccion
oficial de la historia.

«la colonizacién sigue siendo, sin ninguna duda, el aconfecimiento histérico que mas ha marca-
do a Africa... Después de este brutal reparto del continente, la historia africana comenzé a confundir-
se con la europea, el pensamiento africano dejé paso a una vision europea de las cosas. A partir de
ese momento, nos convertimos en viajeros pasivos de la historia. Para mi, Adwa y su célebre batalla
de 1896 en la que los efiopes vencieron al ejército ltaliano, tienen un gran valor simbélico: son la
prueba de que los africanos sélo pueden ganar si no piensan a la manera europea»®.

Gerima recupera en esta pelicula tradiciones efiopes de puesta en escena featral para
dramatizar el discurso histérico en si mismo, y recurre a un fratamiento cinético del material
gréfico, aportando gran cantidad de grabados, mapas, pinturas, dibujos o fotografias que la
camara recorre, «animando» las imagenes esfdficas con répidas panordmicas o zooms, reen-

¢lbid.

7 Alessandra Speciale. Entrevista con Haile Gerima. «Adua, lorsque nous étions des voyageurs actifs de I'histoire». Ecrans
d’Afrique n° 24, segundo semestre, 1998, p. 77.

8lbid, p. 82.
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Escena de la pelicula Teza, 2008, del director Haile Gerima
Fotografia cedida por Haile Gerima
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cuadrandolas y fragmentandolas en nuevas composiciones y movimientos. Igualmente realiza
una sorprendente uilizacion del paisaje como testigo ancestral de la historia y guardian de
sus secretos, estratos de la tierra que es posible ritualizar y exorcizar para revelar la memoria
de la resistencia de un pueblo y conjurar los fantasmas del pasado que siguen acoséndolo.
la mUsica repetitiva y constante provoca un efecto hipnético y catértico, acentuado por la
imupcion de la «representaciéon» dramatizada, en presente, de las canciones guerreras o los
himnos de liberacién del pasado de los resistentes efiopes.

Casi 15 afos ha tardado Gerima en sacar adelante su siguiente pelicula, Teza (2008),
ganadora del Ftalon de Yennenga en el Fespaco de 2009. Esta pelicula monumental y des-
garradora estd «dedicada a todos los negros asesinados por negros v a fodos los efiopes
asesinados por Ffiopia». Mds de dos horas de enorme fensién psicolégica, de imagenes con
una fuerza espectacular que nos frasladan al sufrimiento profundo de un pueblo y a la deriva
errdfica de un pafs. Pero al igual que en muchas de sus peliculas, fambién en ésta, Gerima se
aferra a la esperanza a pesar de los traumas del pasado.

Visualmente encontramos en Teza una clara herencia del cine experimental y under-
ground norteamericano y su gramdtica nerviosa, rapida y fragmentada, hecha de acele-
raciones subitas del monfaje y variaciones constantes del ritmo v la escala de la imagen,
conjugada por momentos con la parsimonia de observacién del cine africano. Teza estd
construida como un puzzle violento y poderoso: recuerdos, accidentes, tormentas vy fuegos,
fraumas, exorcismos y memoria. Y con ella su director parece alcanzar la plenitud en los
aspectos fundamentales que lideran su cinematografia: el drama psicolégico por un lado,
basado en la imposibilidad de recuperar las raices cuando la memoria no es mas que una
consfante actualizacion de las luchas politicas. Por ofro lado, los dramas personales tefiidos
de militancia, y la panorémica sociolégica e histérica centrada en la perenne fragedia de
Etiopia y sus luchas fraticidas.

Con una concepcién hipnética de la banda sonora, superponiendo de forma constante
las voces y musicas, Teza evidencia el gusto de Gerima por el collage y la creacién polifoni-
ca de dimensiones o estrafos de lo real. Pone de relieve su exigencia de un cine combativo
en bisqueda constante de un potencial propio de exorcismo politico e invencion cultural de
liberacién. Ademés del Etalon de Yennenga en 2009, la pelicula ha obtenido el Premio a
Meijor Guién y el Premio Especial del Jurado en el Festival de Venecia y el Tanit de Plata en las
Jormnadas Cinematograficas de Cartago.

Singularidades de su cine

Para Haile Gerima lo realizacion de cada una de sus peliculas es una especie de exor-
cismo, de cura necesaria para la transformacion, planteando en ellas sus contradicciones
como una forma de liberarse de las mismas y de poder avanzar en la busqueda de su propia
idenfidad. Durante su infancia y juventud en Etiopia el cine era cosa de blancos y nunca penséd
que podria realizar peliculas.

«El cine era una fuerza extranjera que, como digo yo, me dejé inactivo. Mientras més peliculas
vela, mas me alejaba de la influencia de mi padre y del poderoso estilo narrativo local con el que
creci. Me convertfi en un miembro fotalmente colonizado, en un zombi desfigurado y obsceno de los
que puedes ver por toda Africa, donde representamos e imitamos peliculas que desplazan nuestra
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herencia cultural autéctona. El colonialismo y las peliculas extranjeras que vefa no eran influencias
positivas que me dijeran: “Puedes hacer cine”*.

Fue a su llegada a Estados Unidos, al entrar en contacto con la comunidad afroamericana
de Chicago, cuando Gerima pudo volver a reconocer v respetar sus origenes y fradiciones.
Por ello dice no poder estar lo suficientemente agradecido a la comunidad, que le ayudoé a
sentir mds confianza en si mismo, a liberarse de la influencia colonial y entender que los ne-
gros fambién tienen derecho a realizar peliculas. Con esfe objefivo fundé Mypheduh Films en
el corazédn de la comunidad negra de Washington D.C, que ademdés de ser la productora con
la que ha sacado adelante la mayoria de sus peliculas de forma independiente, fambién es un
espacio cultural en el que se realizan charlas y conferencias, y una distribuidora de peliculas
de la diagspora africana:

«Siempre he sofiado con tener una productora en la comunidad. Queria que la comunidad
pudiese familiarizarse con nuestras instalaciones y con nuestro frabajo, v ser capaces de ver
que la produccién cinematogréfica y su consumo no deberia ser un concepto abstracto que se
desarrolla en un lugar remoto en una habitacién de un hotel de lujo. Cuando llevas configo a la
comunidad y les ayudas o comprender la lucha y el proceso de realizar peliculas, les acompanas
al umbral»'©.

De la misma manera que sus peliculas le permiten conectar con las contradicciones profun-
das de su esencia humana, el cine de Gerima es una reconstrucciéon de la memoria histérica
de Africa que busca restaurar una identidad desfigurada desde el momento en que enfré en
contacto con los europeos. Un cine paralelo, que debe realizarse de forma paralela en todas
sus fases: produccién, distribucién y exhibicion.

«Mientras incluyamos infereses coloniales, personajes blancos o ideas de los blancos, vy ele-
mentos exdticos sobre Africa en nuestras historias, obtenemos el dinero para financiar nuestras
peliculas. Incluso a la hora de financiar la pelicula, no hace falta que los blancos decidan cudl va
a redlizarse. Hay comisiones de africanos neocolonizados que todavia sirven a los propésitos del

colonizador .

Gerima es un cineasfa anticolonial cuya lucha se centra en exorcizar el demonio del colo-
nialismo para construir una sociedad més justa, y por ello ataca de forma contundente el cine
de enfrefenimiento de Hollywood, que dicta los contenidos de las peliculas y decide dénde se
veran; y defiende un cine independiente de orientacion social y politica, donde el aufor fenga
un total control sobre su obra.

«Si te fijas en la experiencia afroamericana, toda su musica, su propiedad creafiva e infelectual,
perfenece y esté patentada y protegida por blancos. Eso no es normal. Cuando foda la misica de tu
cultura pertenece a ofro, lo que eso dice de i es que eres un esclavo, un recolector de algodon, un
jornalero. Para mf, lo normal es ser duefio de tu propia cultura»'?.

? Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2009, p. 255.

01bid, p. 256.

1bid, p. 258.

12|bid, p. 262.
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Convencido de que las peliculas no son nada sin el pofencial de la distribucién, la ha
convertido en su gran caballo de batalla, iniciando con el film Sankofa una particular forma de
difusion que dio grandes beneficios. Ayudado por gran parte de la comunidad aofroamerica-
na, Gerima recorri6 35 ciudades de Estados Unidos para mostrar la pelicula y posteriormente
discutir con el piblico sobre temas relacionados con la explotacién cultural, la distribucién
cinematogrdfica y el racismo. Y es que Gerima no puede concebir el proceso cinematogréfico
sin la interaccion con la audiencia:

«No basfa con hacer peliculas. No basta con comentar peliculas. No basta con ver una pelicula.
No queremos que el piblico se limite a ver nuestras peliculas y marcharse a casa. Queremos que
fengan una comprensién referencial de lo que acaban de ver. Esta convivencia que se activa mutua-
mente es crucial para fener un movimiento cinematogréfico verdaderamente independiente»'®.

Entrevista'*

sPodria hablarme de su experiencia como profesor en la Universidad de Howard?

Soy un profesor poco corriente. Para mi la ensefianza supone no sélo la formacion de
ofros, sino fambién que mis alumnos colaboren en mi propio desarrollo personal. Cuando doy
clase, no sélo aprenden los demas, sino que los guiones que escriben mis alumnos también me
ensefian muchas cosas. Ademds, me baso en mis origenes para mi propia evolucién cinemato-
gréfica. Doy sobre todo clases de cine relacionado con el Tercer Mundo vy los cambios en las
clases sociales, pero principalmente mi labor como docente se centra en tomo a la escritura
de guiones y la direccién de cine.

la mayoria de sus peliculas son muy experimentales a nivel visual y narrativo, incluso Teza,
que es una superproduccion. sNecesita fundir fantasia y realidad en sus obras@

Eso es lo que veo en mi mente y, aunque no consigo hacerlo tan bien como me gusfaria,
infento integrar mis visiones. Veo las cosas de una manera surrealista y cuando me encuentro
sumido en determinadas situaciones, mi mente se embarca en una inferprefacién visual de cémo
es la realidad en la que me encuentro. los suefios son una parte importante de mi vida, de la
vida de la sociedad de la que provengo. Contar suefios formaba parte del dia a dia de las
mujeres de mi familia: mi madre, mi abuela, mi tia... Cada mafiana se fomaban su café y habla-
ban de sus suefios. Por eso, los suefios son una parte importante de mi vida, cémo surgen de la
frustracién diaria, como ideo cosas gracias a ellos, asi que lo que hago es intentar visualizar esa
realidad, es mi modo de expresarme en mis peliculas. Por eso digo que mis intentos de frasladar
mis suefios al cine son imperfectos, incluso cuando la genfe piensa todo lo contrario. Para mi
contindan esfando incompletos y esa imperfeccién es parte de mi entusiasmo por el frabajo.

Para rodar Mirt Sost Shi Amit volvié a Efiopia después de muchos afios viviendo en Estados
Unidos. sCémo surgié esa necesidad de volver a sus origenes para realizar una pelicula y de
qué manera le afecté emocionalmente esta vuelta a casa?

El hecho de volver a mis origenes, a los lugares en los que jugué, donde esfaban mis ami-
gos, a las colinas, los riachuelos, y volver a ver a mi madre, fue muy significativo para mi. Lo

13 Ibid, p. 278.
4 Entrevista con la autora. Festival Cinemafrica, Zurich, noviembre, 2009.
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vuelta a casa empequeriece los mitos de tu realidad. Cuando era un nifio sabia que feniamos
una monfaiia enorme, pero cuando volvi descubri que en realidad era una miniatura. Lo mismo
me ocurrfa con mi madre, me parecia que era altisima y resulia que no es asi. la vuelta a
Etiopia supuso un gran enfrenfamiento para mi, es una lucha consfante enfre mis recuerdos y
la realidad del lugar. Mis recuerdos de las circunstancias sociales y su nueva realidad chocan
constantemente y esto afecta a lo que escribo, a las hisforias con las que estoy obsesionado.

sPor qué eligié el punto de vista de una mujer para hablar sobre la injusticia y los proble-
mas sociales en Bush Mama?

Una vez un hombre me pregunté el motivo por el que habia ufilizado a una mujer, a lo que
le confesté: «Si lo piensas da igual el sexo, porque aunque haya elegido a una mujer, los pro-
blemas que experimenta son los mismos tanfo para hombres como para mujeres, podriamos
decir que es unisex». Por ejemplo, si cogemos el caso de Azanu, estaremos anfe una expe-
riencia que nunca podré ser masculina. En Teza, Azanu es practicamente una esclava sexual
y al final un hombre se casa con ella para formar una familia creible. Ella no tiene més mundo
que su locura. No me gusta mentir para ser politicamente correcto, porque creo que si el cine
fuera politicamente correcto, entonces todo seria muy aburrido. Deberiamos esforzarnos por
fransmitir esa politica en nuestro dia a dia, en tu casa, a tus hijos, en tu comunidad.

Imperfect Journey es un documental desgarrador, efecto que se acentia al estar contado en
primera persona por los protagonistas. Era importante para usted darle voz a la gente?

Yo queria que los africanos fueran los profagonistas y nos contasen sus aflicciones y pre-
ocupaciones en primera persona. Creo en ellos, no en un erudito que quiere hacerme creer
que tiene la solucién. No creo que fuviéramos esa esperanza en nuestros paises, por eso me
gusta escuchar lo que la gente quiere y poder decir «esto es lo que quieren». le di la vuelia o
la pelicula y me costé un gran esfuerzo, ya que, pese a que las personas de mi equipo eran
muy buenas, fenfan una clara orientacién imperialista sin siquiera saberlo. Le di una vuelta @
la pelicula para que lo que se escuchase fuera la voz de los africanos.

3Qué nos puede contar sobre la organizacién Mypheduh Films, que usted dirige en VWas-
hington D.C.2 3Qué clase de actividades promueven?

Bueno, mi esposa fambién es directora de cine y ahora hace cine documental, aunque
fambién ha hecho drama, pero el problema como en todos los casos es la financiacién. Am-
bos queriamos tener un lugar donde pudiéramos producir, pero fambién alimentar una cultura:
la cultura del pensamiento critico, donde las personas pudieran venir a ver peliculas, leer
libros y analizarlos, sin meferse en la ideclogia politica, sino simplemente para crear un lugar
donde la gente pudiera estudiar. Asi que muchos vienen a ver peliculas, traemos a escritores
para que den charlas a la comunidad, hay una noche de micro abierto para que los jovenes
puedan actuar, un café, tenemos insfalaciones para realizar la edicién de las peliculas y ade-
mds confomos con una seccion de distribucion para poder distribuir nosotros mismos nuestras
peliculas en DVD y en formato para cine. Aqui también desarrollamos proyectos y algunos
miembros vienen a editar sus obras. También hay grupos de estudio que se retnen en la sala
de conferencias y debaten sobre temas como los cambios sociales o acerca de libros escrifos
sobre afroamericanos en Africa. A nuestro centro acude mucha gente joven y se benefician de
todo lo que les ofrecemos.
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Escena de la pelicula Teza, 2008,
del director Haile Gerima
Fotografia cedida por Haile Gerima
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Me gustaria hablar sobre la pelicula Sankofa. En mi opinién, resulta destacable la hu-
manidad con la que se representa a los personajes. No es normal ver una pelicula sobre la
esclavitud donde los personajes se muesiren con fanfos matices emocionales.

Esto tiene que ver con mi confronfacién con el racismo. Comencé a escribir el guion alrede-
dor del afio ¢8 o del 69 en California, mientras estudiaba. Durante mucho tiempo supe que no
iba a rodar esa pelicula, porque en aquellos momentos incluso yo mismo estaba lleno de estereo-
fipos, veia la esclavitud a fravés de los ojos de los blancos, pues ellos habian sido los que habian
escrito la hisforia que yo lefa. Pero después quise tener mi propia visién de la hisforia y si la
lees ahora te das cuenta de que lo que falia es la perspectiva de los propios africanocs, asf que,
como soy africano, quise aportar ese punto de vista y me basé en los hechos, pero les atribuf una
dimension y una perspectiva distinta. Me llevé nueve afios encontrar la financiacién necesaria,
pero ni antes, ni ahora nos vendremos abajo. Finalmente, acabo siendo una coproduccion de
felevisiones alemanas y briténicas, asi como de dos paises africanos: Burkina Faso y Ghana.

En lo que concieme a la distribucién de Sankofa, visité diversas civdades en los Estados
Unidos e invité al piblico a generar debate. 3Cudl es la importancia que le atribuye a las
reacciones que puedan provocar sus peliculas en el piblico?

Antes de Sankofa, desde los afios ochenta, y anfes de eso en Washington, infenfamos
hacer que el cine latinoamericano vy africano llegase a la comunidad africana, que inmedia-
fomente se inferesa por esfe tipo de peliculas. la mayor parte de estas comunidades no va
a cines de arfe y ensayo a ver a Sembeéne, asi que infenfamos crear un lugar donde fraer
Sarraounia, de Med Hondo, y proyectarla para los miembros de la comunidad, asi como
nuestras propias peliculas y ofras filmadas por importantes directores negros como Charles Bur-
nnet, Larry Clark o Kathy Collins. Soliamos organizar estas proyecciones para la comunidad y
las llomé&bamos «cine al aire libre» o las utilizdbamos como medio para recaudar fondos para
ofros directores africanos, etc.

Ast que fundamos la organizacién Sankofa Family, ya que las distribuidoras que confaban
con suficiente financiacion para distribuir la pelicula no estaban inferesadas en nosotros, y
a su vez a nosolros no nos inferesaban las pequefias distribuidoras porque no saben como
acercarse a la poblacion negra y hacerles reaccionar. Lo que mi mujer y yo hicimos fue inven-
far la ideologia de esta pelicula, fundar la Sankofa Family y traer a una coordinadora, que
dirige el proyecto. Proyectamos Sankofa a fravés de esta organizacion, de hecho, gracias a
ella conseguimos el edificio, que se encuentra en Washington D.C. Enviamos a un director de
coordinaciéon para crear més delegaciones de la Sankofa Family v luego llevamos las copias
de un estado a ofro hasta llegar a proyectarla en 32 de ellos. Fue increible porque transfor-
mdabamos los cines en escuelas nocturnas en las que se debatian las peliculas: ideas sobre el
cine de Hollywood, el monopolio del sistema de distribucion, las ideas que generaban mis
peliculas, criticas, feedback. Aprendi mucho y a la vez creamos una importante ventana en
ese momenfo que nos permitié acercar la pelicula Sankofa a la comunidad.

Volviendo atrés a esa critica suya sobre el cine de Hollywood, shasta qué punto considera
que el cine africano deberia diferenciarse del modelo impuesto por Hollywood?

Nunca se ha permitido que exista el cine africano. No confamos con un cine nacional. El
monopolio del cine mundial como el europeo o norteamericano es un hecho. La carencia de fi-
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nanciacién para el cine africano provoca la necesidad de viajar hasta Europa para mendigar
fondos y rodar nuestras peliculas, generando un cine némada, algo que ya dije en una con-
vencién de cine africano: estfamos anfe un cine némada, pues somos un pueblo némada y, por
fanto, nuestro cine es una expresion némada. No tiene una base, es un esfuerzo individual,
es el frabajo personal de Med Hondo, Ousmane Sembéne, Gaston Kaboré... no son un pro-
ducto del sistema. Pese a que no ha existido una infraestructura de apoyo, ellos han surgido,
por lo que estfamos ante una hisforia fascinante. En el caso concrefo de Hollywood se puede
decir que no esfén inferesados en nosotros, en nuestras historias, que sélo les atraen cuando
sirven para resaltar el ideal de la supremacia blanca. El vocabulario del cine hollywoodense
se fundamenta principalmente en la supremacia blanca. Negros, nafivos americanos, chica-
nos son vistos como apéndices de los personajes principales, que son blancos. No esfoy en
contra del cine de Hollywood, sino que esfoy en conira de la ideologia imperialista que éste
fransmite mundialmente, asi como del monopolio que ejerce en la distribucion y exhibicion y
fambién en su falta de dinamismo.

En Adwa, an African Victory narra el conflicto histérico de su pais con los italianos. Es muy
interesante el tratamiento que hace del paisaje en esta pelicula, como festigo ancestral de la
historia.

En Adwa no estaba inferesado en la mefodologia politica, ni en los hechos histéricos, sino
que realmente estaba inferesado en cémo Adwa se quedd grabada en el recuerdo. Asi que
en nuesiro subconsciente, en nuestras canciones y en nuestro idioma, el paisaje es una alusion
a Adwa y por eso queria desenterrar su recuerdo. Cuando los nifios cantan esas canciones,
probablemente no sepan lo que estan cantando pero con sus voces estén recordando Adwa,
queria que las montafias me confaran qué pasé en Adwa, que los ancianos que vivieron en
esa época me lo contasen, porque la Junta Militar destruyd la transmision de generacion en
generacion de nuestra cultura, cuando los jvenes aprendian su historia de boca de los més
ancianos. Yo tuve esa oportunidad, pero esto se perdié cuando la Junfa subié al poder. Lo
generacién africana efiope actual ya no venera a los ancianos que siguen vivos, porque la
fransmision de la cultura imperialista los infravalora. No son respetados porque estamos rin-
diendo culto a una idea que no conocemos, con la que no fenemos relacién. los ancianos
efiopes se vieron olvidados por la cultura imperialista y a partir del momento en el que la Junta
los clasificd como «feudales», se acabé todo. En Etiopia no encontrards a nifios y jovenes
que por las noches se sienfen cerca de los ancianos para escuchar historios acerca de dénde
vienen, y es en la tradicion oral del individuo donde se encueniran los pilares que sostienen
la historia y el recuerdo de la sociedad. Lo peor que han podido hacer en el entorno del que
provengo es destruir la importancia de los mayores.

En Teza duele el dogmatismo de toda una generacion.

En Teza de nuevo tenemos la memoria colectiva, o lo que es lo mismo, a un gran nimero
de efiopes a finales de los sesenta que fueron enviados al extranjero, o bien hicieron el es-
fuerzo de irse fuera para continuar su formacién con la idea de volver después para mejorar
el pafs. Asi que fe vas y nadie sabe cudl ha sido la guerra en la que has estado, vy cuando
regresas fe preguntas si volverds a encajar y si puedes transmitir eso que has aprendido. 3Aca-
so te han enviado a una misién coherente o simplemente fe han hipotecado? Hasfa yo mismo
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aceplaba que mis estudios eran poco importantes. Por eso, esta forma de estar exiliado dentro
de la propia comunidad exiliada da forma al problema y da lugar a Teza. Otro punto relevan-
fe es si la educacion que recibimos en Francia, Alemania o Estados Unidos, se adapta a las
necesidades de tu pueblo. sQué garantiza que eso es lo que necesitan? 3Es relevante? Nunca
lo hemos preguntado porque siempre ha sido lo importante para Occidente. Pero no es as,
no es cierfo. También esfo forma parte del problema cuando vives en el exilio y estudias. sEs
lo que estudias importante? El que sale afuera, cuando vuelve trae ofros problemas distintos
como el racismo. 3A quién le importa el racismo en el pueblo? Todos esfos temas se reflejan
en Teza, que es un recuerdo comin, compartido por muchos individuos de mi generacién, esa
lucha que surge cuando fe envian al exiranjero como a Prometeo para fraer la ciencia y la fec-
nologia que no puedes aportar cuando regresas. El dogma acaba siendo la muerte en vida.

sPor qué no acudié al Fespaco a recibir el méximo galardén que le otorgaron en febrero
de 20092

Estaba demasiado cansado y para mi este fipo de actos en el cine a menudo me parecen
irelevantes. Creo que toda la problemdtica de la produccién, la distribucion, la exhibicion
quedan relegados y celebramos mucho ofros aspectos del cine. Quiero tener el derecho a
poder disfribuir mis peliculas, quiero que existan personas a las que no les gusten mis peliculas
porque realmente han fenido la oportunidad de verlas, v lo que no quiero es a un grupo de
personas que me dicen que no pueden distribuirla porque el cine africano no genera benefi-
cios. Es una realidad muy desmoralizadora la que vive la gente de color.
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Safi Faye
Senegal, 1943

Filmografia

la passante (La transetnte), 10 min., documental, 1972.

La revanche (La Revancha), 15 min., documental, 1973.

Kaddu Beykat (Letire paysanne, Carta campesina), 95 min., documental, 1975.

Fad'jal, 108 min., documental, 1979.

Goob na fu (La récolte est finie, La cosecha ha terminado), 30 min., documental, 1979.
3 ans 5 mois (3 afos 5 meses), 30 min., documental, 1979-1983.

Man Sa Yay [Moi, ta mére, Yo, tu madre, 60 min., documental, 1980.

les &mes au soleil {Las almas al sol), 27 min., documental, 1981.

Selbé et fant d'autres [Selbé y tantas ofras), 30 min., documental, 1982.

Ambassades nourriciéres (Embajadas alimenticias), 58 min., documental, 1984.

Racines noires (Raices negras), 11 min., documental, 1985.

Hélice Haas, femme peintre et cinéaste d'Haiti (Hélice Haas, mujer pintora y cineasta de Haiti),
8 min., documental, 1985.

Tesito, 27 min., documental, 1989.

Mossane, 105 min., ficcion, 1996.



«No trabaijo sin ayuda de nadie sino més bien por medio de, y con otras personas. Voy a hablar
con los granjeros a su pueblo y hablamos de sus problemas y tomamos notas. Aunque yo escriba
el guién de mis peliculas, basicamente dejo que los campesinos se expresen delante de una
camara y yo escucho. Mis peliculas son obras colectivas en las que todos forman parte activa»'.

! Safi Faye. Conferencia impartida en Washington D.C. En Twenty-five Black African Filmmakers. Frangoise Pfaff.
Westport, Connecticut, Greenwood Press, 1988, p. 117.
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la primera mujer de Africa subsahariana en realizar un largometraje nace en Dakar (Senegal),
en 1943, en el seno de una familia musulmana. A la edad de 19 afios se gradia en magisterio
y en 1963 comienza a frabajar para el sistema educativo de su ciudad natal, actividad que lleva
a cabo durante seis afios. En 1966 fue seleccionada para trabajar como guia oficial en el Primer
Festival de Artes Negras de Dakar, donde conoce al etndlogo y director de cine francés Jean
Rouch. Este la selecciond para actuar en su pelicula Pefit & Pefit Poco a poco), 1968, y un afio
después Faye dejé Senegal para viajar a Paris, Suiza, Costa de Marfil y Niger junfo a Rouch.
Motivada por esta experiencia decide abandonar la ensefianza para regresar a Paris y
comenzar, en 1970, estudios de etnologia en la EPHE (Ecole Pratique des Hautes Etudes). Una
de las asignaturas de la carrera incluia el uso de la camara como instrumento para invesfiga-
cién de campo, por lo que Faye descubre las posibilidades de la misma y decide iniciar su
formacion cinematografica en la Ecole Nationale Supérieure LouisLumiére de Paris en 1972:
«Mi intencién era saber qué es Africa. He buscado saber o que es Africa, resulta que era una
africana educada como una europea... Y asi estudié efnologia, antropologia y después cine. Escribir

para plasmar en pelicula mis fradiciones, lo que quiere la sociedad de Africa»'.

Durante su primer afio de estudio en la escuela realiza el corfometraje La passante (La fransedn-
fe), 1972, sobre la percepcion de la belleza hacia una mujer negra desde el punfo de vista de un
europeo y un africano, y fres afios més farde realiza Kaddu Beykat (lefire paysanne, Carta cam-
pesina), un documental ficcionado, en forma de carta escrita a alguien que nunca la recibird.

«la traduccién del fitulo, Kaddu Beykat, significa “la palabra del campesino”, pero como hay
cosas que los occidentales no serfan capaces de comprender v nuestra pelicula no se proyecta en
Alfrica, o se proyecta totalmente censurada y desposeida de su esencia, quise explicar algunas cosas
que s6lo con el subfitulado no quedarian lo suficientemente claras. Por eso acompaié a la pelicula
de una carta, una carta muy corfa... o muy entrecortada, no lo sé»?.

Kaddu Beykat cuenta la historia de Ngor, campesino cultivador de cacahuetes que forzado
por la pobreza parte en busca de trabajo a la ciudad. Sus ilusiones pronto se desvanecen frente
al rechazo y el desempleo del que es victima, por lo que decide volver a la aldea para luchar
junto a ofros agricultores por la mejora de sus técnicas de cultivo. Faye hace una dura crifica al
gobiemo frenfe a la imposicién del monocultivo del cacahuete, infroducido baijo el colonialismo
francés y por el que los agriculiores se ven sometidos a dramdticas fluctuaciones de su precio
en el mercado mundial. Infroduciendo una manera muy particular y original de combinar el
documental con la ficcion, a fravés de un estilo realista y poético, la cédmara se aleja lo més
posible de la accién para poder observar sin intervenir en la misma. Faye se adentra en la
intimidad de la gente refratando sus actividades cotidianas: el frabajo en los cultivos, las formas
de medicina tradicional, las reuniones de los hombres bajo el «arbol de las palabras», siempre
en un esfuerzo filmico por mostrar las dificultades de la vida campesina:

«En su sociedad, sélo pueden vivir si pueden cultivar sus fierras. Pero se enfrentan a dos desven-
tajas: el problema de la escasez de lluvia, que causa la sequia, y el de la explotacion del Gobierno.

Yo creo que debo contar su historia a mi manera, mediante el cine»®.

! M’barek Housni. Entrevista con Safi Faye. «J'ai fait le cinéma pour ma mére analphabéte». Africine, julio, 2006.
2 Catherine Ruelle. Entrevista con Safi Faye para Radio France International. Emisién: 28 de abril, 1975.
3 Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of

Minnesota Press, 2002, p. 30.
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Escenas de la pelicula Kaddu Beykat, 1975,
de la directora Safi Faye

Fotografias cedidas por la Mostra de Cinema
Africa de Barcelona
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En 1977 Faye se gradia en Einologia en la Universidad de la Sorbona y continda su fraba-
jo de investigacion sobre la comunidad de agricultores serer, entre los que pasé su infancia,
que da como resultado la pelicula Fad'jal (1979), nombre del pueblo en el que crecio. Con
esta pelicula la directora afirma el enfoque etnogréfico y social que marca foda su filmografia
documental. Al igual que en su anterior film, las imégenes transmiten un profundo sentido de
la cotidianeidad de la vida rural, el ritmo pausado y el carécter ciclico del tiempo, para re-
fratar la riqueza de la fradicién oral africana y coémo ésta es transmitida por los mayores a los
jvenes como forma de preservar la historia y la memoria. Igualmente, se muestra la manera
en que esfos valores ancestrales se van perdiendo inevitablemente al ser obligados los agri-
cultores a emigror a las ciudades o a ofros paises y adoptar un estilo de vida que confrasto
profundamente con la continuidad de las tradiciones rurales.

Infegrando nuevamente la cémara en su entorno, sin enfrometerse en la accién més que
para contextualizar cierfos datos, a fravés de un estilo sobrio y directo y con una escritura de
gran sencillez, Faye vuelve a dar voz a su pueblo, una voz que en ningin caso es individual,
sino siempre colectiva. Y lo hace con un tono auténtico y personal, pues ella también forma
parte de ese pueblo. El pasado es interrogado desde el presente, a través de los relatos ofre-
cidos por los mayores de la comunidad que narran y perpettan la historia de la oldea fransmi-
tiendo la memoria colectiva y haciendo efectiva la famosa frase de Amadou Hampaté Bé:

«la frase de Hampaté Ba define a Fad'jal: “un viejo que muere es una biblioteca que se quema”.

Sélo podia fiarme de la tradicién oral, transmitida de generacién en generacién y patrimonio de

los actores del presente. Es la historia recordada (embelleciendo sin duda un poco las cosas) la que

inferpretan los actuales habitantes de Fad'jab*.

Utilizando una estructura fragmentada, muy préxima a la discontinuidad narrativa de
los cuentos, Faye rinde homenaje a una forma de historia y memoria puramente africana,
ignorada, borrada y denigrada por el sistema educativo colonial. Un tipo de narracion
que se convierte en un ritual, en el que los j6venes se sientan en circulo bajo un arbol para
escuchar a sus mayores y perpetuar de esta manera la fransmision de la cultura y la memo-
ria, tal y como lo hicieron sus antepasados y de la misma manera que lo haran sus hijos.
Fad'jal fue la primera pelicula del Africa negra en ser presentada en la Seccion Oficial del
Festival de Cannes de 1979, y fue premiada en las Jornadas Cinematogréficas de Cartago
ese mismo ano.

En 1982 realiza Selbé et tant d'autres (Selbé y tantas ofras), coproducida por UNICEF, un au-
ténfico homenaie al rol social y la responsabilidad econémica de la mujer africana que habita
el ambiente rural. Selbé tiene 39 afios y ocho hijos; su marido, al igual que muchos hombres
de la comunidad, ha tenido que emigrar a la ciudad en busca de trabajo. Filmando la vida
cofidiana de esfas mujeres, en la mayoria de los casos a tiempo real, y mostrando la gran
solidaridad que despliegan entre ellas para conseguir el sustento de sus familias, Faye vuelve a
privilegiar al grupo en su lucha, convirtiéndose ella misma en confidente de Selbé, ayudandola
de esfa manera a abrir y mostrar su mundo y su experiencia vifal. la pelicula muestra las duras
condiciones de vida a la que deben enfrentarse las mujeres: la mortalidad infantil, la falta de
educacién, las deficientes condiciones sanitarias, la sequia. .. pero sin caer en ningn momento

4 Olivier Barlet. Entrevista con Safi Faye, Cannes, mayo, 1997. «A propos de Mossane«. Africultures, noviembre, 1997.
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en el dramatismo, sino aproximéndose a esfas mujeres capaces de sobreponerse a los proble-
mas y asumir el desfino de supervivencia que les ha tocado vivir con la mayor dignidad posible.
Un documental duro v dificil de digerir, igual que la vida de las mujeres que refrata.

En 1990 rueda el que serd su primer y Gnico largometraje de ficcién, Mossane. Debido a
un grave problema con uno de los productores de la pelicula, Faye fue privada de los dere-
chos de la misma y no pudo estrenarse hasfa que se solucionaron los problemas legales, cinco
afos después de su rodaje. Mossane es una fabula melancélica basada en un tema tan univer-
sal como la adolescencia, vivida como un tiempo de confusion y rebeldia, pero Faye la inviste
de una mirada auténticamente africana, revelando una gran sensualidad en los movimientos y
gestos de la profagonista, en las relaciones que vive con su madre y su amiga de siempre, o
fravés de imégenes que recrea con gran sensibilidad.

«la pelicula que he hecho es, para mf, un canto a las mujeres. Las cosas que me parecen hermo-
sas, las cosas que he vivido, que he experimentado o que me han contado. Luego creo las imégenes
acorde a mi vision»®.

Singularidades de su cine

El cine de Safi Faye refleja un compromiso fundamental ligado a todos los campesinos de
Senegal y en sus peliculas impone una gran sensibilidad para descubrir la vida de Africa y
representar sus problemas.

«Mi idea en el cine ha sido siempre un retorno al origen, a Africa, una bisqueda de lo auténtico
aunque esté envilecido y haya perdido su idenfidad cultural, encontrar algo de verdad. Es cierto que
hay muchos etnélogos v es cierto que han escrito cosas verdaderas y cosas falsas, pero creo que los
africanos podrian contar la verdad mejor que los etnélogos»*.

las peliculas de Safi Faye han jugado un rol vital en la reapropiacién de la historia y la
memoria africana como forma de redefinirla de manera diferente a como lo ha llevado a
cabo el eurocentrismo, que siempre ha considerado la transmisién oral africana como parcial
y ahistérica, degradandola y degeneréndola. En las peliculas de Faye se da voz a los cam-
pesinos de una forma personal y contenida, sin dramatismo ni infromision. Siempre se percibe
la presencia de la directora, pues no es posible separar en sus peliculas su propia persona y
su manera de percibir las cosas de la temética que trata.

«Yo considero el cine como un arma que utilizamos. Por el mero hecho de que haya bombas no
podemos calificar a una pelicula de comprometida. Yo también lucho por los campesinos, por su
supervivencia y sus problemas.»”.

Un cine social, aunque no politico, un cine etnogréfico y antropolégico trabajado desde
una perspectiva especificamente africana, con una mirada realista y poética. Un cine cenfrado
en la realidad de su civilizacion, simple y efectivo, respetuoso con lo que se encuentra frenfe o
la cémara, ante lo cual todo se decide en la distancia que adopta el que observa.

5 Beti Ellerson. Entrevista con Safi faye, Uagadugg, febrero, 1997. En Focus on African Films. Francoise Pfaff. Bloomington,
Indiana University Press, 2004, p. 196.

¢ Catherine Ruelle. Entrevista con Safi Faye para Radio France International. Emisién: 28 de abril, 1975.

7Bernard Schefferd / Aimé Guillard. Entrevista con Sarah Maldoror, Safi Faye, Martine llboudo Condé, Anne Laure-Folly
y Hanny Tchelley para Radio France International. Le cinéma des femmes. Emisién: 3 de junio, 1997.
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Sarah Maldoror
Francia, 1929

Filmografia

Monongc’mbee, 20 min., ficcién, 1970.

Saint Denis sur avenir (E futuro de Saint Denis), 13 min., documental, 1971.

Lla Commune, Louise Michel et nous (La Comuna, Louise Michel y nosofros), 13 min., documental, 1971.
Et les chiens se faisaient Y los perros se callaban), 13 min., documental, 1971.

Sambizanga, 102 min., ficcién, 1972.

la Basilique de Saint-Denis (La Basilica de Saint Denis), 5 min., documental, 1976.

Un homme, une terre: Aimé Césaire (Un hombre, una tierra: Aimé Césaire), 51 min., documental, 1977.
Paris, le cimetiére du Pere Lachaise (Paris, el cementerio de Pére Lachaise), 5 min., documental, 1977.
Un masque @ Paris: Louis Aragon (Una mascara en Paris: Louis Aragon), 13 min., documental, 1978.
Miré, 5 min., documental, 1979.

Fogo, I'le de feu (Fogo, la isla de fuego), 13 min., documental, 1979.

Un carnaval dans le Sahel (Un carnaval en el Sahel), 13 min., documental, 1979.

Un dessert pour Constance (Un postre para Constancel, 51 min., ficcién, 1980.

I'hépital de Leningrad (El hospital de Leningrado), 51 min., ficcién, 1982

le passager du Tassili (El pasajero de Tassili]), 90 min., ficcién, 1986.

Porirait de Madame Diop (Retrato de la Sefiora Diop), 10 min., documental, 1986.

Aimé Césaire, la masque des mots [Aimé Césaire, la mascara de las palabras), 46 min., documental, 1987.
Léon Gontran Damas, 26 min., documental, 1994.

La fribu du bois de I'E (La tribu del bosque de I'E), 18 min., documental, 1998.

Eia pour Césaire (Eia para Césaire), 60 min., documental, 2009.



«Sarah Maldoror es una cineasta comprometida y con esa etiqueta no puedo trabajar. De todos
modos, no intento deshacerme de ella, ya que concibo el cine como algo activo, necesariamente
comprometido»'.

'J. Sorel / A.M. Toukas. Entrevista con Sarah Maldoror para Radio France International. Mille soleils. Emisién:
4 de marzo, 1980.



Cineastas de Africa subsahariana

Nace en 1929 en Candou, al sur de Francia, de padre antillano y madre francesa. Aunque
Maldoror no es africana de nacimiento, ocupa un lugar privilegiado en la historia de esfe cine
por su frabajo y dedicacion a la causa africana.

Después de realizar sus estudios secundarios y convencida de querer dedicarse al featro,
Maldoror marcha a Paris para matricularse en el Centre d'Art Dramatique de la Rue Blanche.
En 1956 funda su propia compaiiia de teatro, la Compagnie d’Art Dramatique des Griots,
junio a dos de los grandes pioneros del cine de Africa, Timité Bassori y Ababacar Samb-
Makharam. A finales de los afios cincuenta abandona la actuacién para dedicarse activa-
mente a la militancia politica en la lucha por la liberacion de Africa, junto a ofros africanos
exiliados en Parfs. Entre ellos se encuentra el escritor angolefio Mario de Andrade, uno de los
lideres principales del MPLA, con quien Maldoror viaja a Guinea-Conakry y descubre en el
cine el medio més adecuado para la lucha politica.

«Vlivia en un entormo de revolucionarios. Incluso si ahora ya casi no tiene sentido, enfonces Africa
no era independiente y viviamos en un mundo utépico. Si nos hubiesen dicho que Africa iba a ser lo
que es ahora, nunca lo hubiésemos creido. El que escribié que Africa ha empezado mal tiene toda la
razén. Ha empezado peor que mal. Todos estabamos convencidos de que Africa saldria adelante.
Cuando el general De Gaulle dijo: “Si queréis la independencia, cogedla”, ni un solo pafs 0sé6 no
hacerlo. jYa habia algo preocupante!»'.

En 1961, convencida de querer convertirse en directora de cine, parte a la Unién Sovié-
fica para estudiar junfo a Ousmane Sembeéne en el VGIK (All-Union Stafe Institute of Cinema-
tography) de Moscd, nufriéndose de la técnica y la ideclogio del cine sovigtico. En 1964 se
traslada a vivir a Argelia, donde trabaja como asistente de Gillo Pontecorvo en el rodaje
de la pelicula The Batile of Algiers (La batalla de Argel), y es en este pais donde realiza su
primera pelicula, Monangambee (1970). Rodada en blanco y negro y basada en un relato
del escritor angolefio Luandino Vieira sobre una mujer que visita a su marido encarcelado
errbneamente en una paupérrima prision de Lluanda donde las forturas se practican a diario,
Maldoror deja ya constancia de su férreo compromiso politico y su militancia.

En 1971 regresa a Paris, donde recibe una ayuda del Centro Nacional del Cine vy del
Ministerio de la Cooperacién para llevar a cabo Sambizanga (1972). También basada en
un relato de Luandino Vieira, su nueva obra plasma, al igual que Monangambee, la obsti-
nacién y la rebelion frente al sistema dictatorial. Centrada en el personaje de una mujer, la
esposa de un militante nacionalista angolefio arrestado por los colonizadores portugueses,
Sambizanga se ha convertido en un clésico del cine de Africa subsahariana. Se frata de
un film que es un producto de la época en que fue realizado, los afios setenta, y que lleva
a la pantalla el relato de la represion en Angola y la oposicién a ésta del movimiento revo-
lucionario.

«Estuve con la resistencia en Guinea-Bissau, con el Ejército Argelino, el AN, e hice una pelicula.
Habia conocido a Amilcar Cabral y le dije que queria hacer una pelicula sobre la participacién de
las mujeres en aquella lucha, asi que me respondié que habria que ir con los guerrilleros para saber
cudl era exactamente la participacién de las mujeres. Entonces volvi e hice Sambizanga, una pelicula

! Jadot Sezirahiga. Entrevista con Sarah Maldoror. «La parole & Maldoror». Ecrans d’Afrique n® 12, segundo trimestre,

1995.
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sobre la mujer y sobre Luandino Vieira, un escritor angolefio que entonces estaba encarcelado en
Cabo Verde, en Tarrafal»?.

la pelicula muestra a un personaje femenino memorable que, junto a su hijito, inicia un
dificil viaje en busca de su marido. Una mujer centrada en su misién, en el objefivo propuesto,
que emprende esfe viaje silencioso y doloroso, apenas acompaiiada por los ruidos de la
ciudad, por una cancién, por una cémara que recoge la inestabilidad, el sufrimiento, la deter-
minacién de esfa mujer. A pesar de describir acontecimientos dramdticos, la directora siempre
conserva una mirada fresca y atenta a lo que les sucede a los personajes. Una pelicula mili-
fante en el sentido més puro y elevado del t#rmino, cargada de pulsiones nerviosas y de furor
apasionado, un cine de guerra, de resistencia, carcelario y politico.

En Aimé Césaire, le masque des mots [Aimé Césaire, la méscara de las palabras), 1987, la
directora documenta un encuentro sobre la negritud centrado en la actividad politica y arfistica
del poeta martiniqués Aimé Césaire. Uno de los iniciadores de este movimiento, que luché por
la defensa de los negros y por la bisqueda de la identidad afroantillana. Lo hace «desligando»
su mirada del argumento principal del encuentro, captando detalles y sonidos ambientales,
imagenes descentradas a fravés de las cuales trasmifir de forma atn mas intensa los aconfeci-
mientos principales y, por ende, la figura de Aimé Césaire, creando una rara armonia entre
medios diferentes (cine, literatura, poesia) que conviven en cada fotograma.

En Léon Gontran Damas [1994), palabra y escritura asumen el mismo profagonismo. Mal-
doror vuelve a transmitir un festimonio fundamental de la memoria caribefa, al recuperar ofro
de sus componentes esenciales, el poeta originario de la Guayana cuyo nombre da fitulo al
cortometraje. Damas explica en la pelicula lo que representa la negritud recurriendo para ello
a las palabras de ofros dos poetas, léopold Sédar Senghor y Aimé Césaire. Declaraciones,
lecturas, recitales, improvisaciones poéticas y entrevistas a estudiantes conforman este refrato
documental en el que la mirada de Maldoror es ain mdés precisa y nitida, en un blanco y
negro que invita al viaje. Porque la filmografia de Maldoror nos ensefia que la memoria no es
sélo algo situado en el pasado, sino mas bien un instrumento vivo que nos permite afrontar el
presente y el futuro. Huellas de memoria que las peliculas de Maldoror difunden sin descanso,
al igual que en La fribu du bois de I'E (La tribu del bosque de I'E), 1998, donde el sujeto de la
filmacion es un lugarmuseo creado en la isla de Reunién, v que Maldoror describe entrelazan-
do en los encuadres dibujos, murales, conciertos, instalaciones, signos de la memoria colonial.
Cada uno de los refratos documentales de Sarah Maldoror posee el gesto poético que lo aleja
de la mera condicién de reportaje v lo convierte en una sinfonia visual, para decubrir todo
aquello que afecta o infecta la vida de su pueblo:

«Para mi, mientras haya una guerra en Africa, hay que darla a conocer y que se sepa por
qué mueren indfilmente fodos esos nifios de las maneras mas infames. Me parece algo realmente
espantoso y, como muijer, siempre haré peliculas comprometidas —que son precisamente las que me
dificultan hacer cine— porque fodas esas muertes absurdas me parecen producto de la mezquindad.
sPor quiéen? sPara qué? Yo me hago esas preguntas»®.

2]. Sorel / A.M. Toukas. Entrevista con Sarah Maldoror para Radio France International. Mille soleils. Emisién: 4 de
marzo, 1980.

3Bernard Schefferd / Aimé Guillard. Entrevista con Sarah Maldoror, Safi Faye, Martine llboudo Condé, Anne Laure-Folly
y Hanny Tchelley para Radio France International. Le cinéma des femmes. Emisién: 3 de junio, 1997.
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de la directora Sarah Maldoror
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Singularidades de su cine

Sarah Maldoror es sin duda una de las mayores confribuyentes a la emergencia de la
cinematografia en el Africa luséfona. Un cine que nace como una fuerza poderosa en la lucha
por la liberacion contra los portugueses, y que sirve al mismo tiempo para documentar, educar
y diseminar informacién sobre la guerra, no sélo para las poblaciones africanas, sino también
para darla a conocer ante la comunidad infernacional. los gobiemos revolucionarios de Mo-
zambique y Angola apoyaron sélidamente a los directores pioneros, entre los que Maldoror
ocupa un lugar destacable.

El trabajo de Sarah Maldoror es un cine politico, pero en estrecho y consfante didlogo con
la memoria; de una profunda militancia revolucionaria y un fuerte empefio por dar testimonio
de las luchas de liberacion del pueblo africano. Este tono politico y de profundo compromiso
queda ya patente en sus primeros trabajos, Monangambee y Sambizanga. El primero muestra
una dura confrontacién entre un prisionero africano y su guarda portugués, en clara alusién a
la falta de entendimiento enfre ambos pafses. Sambizanga es la primera pelicula de ficcion
dedicada a la guerra en Angola, donde Maldoror muestra de forma contundente que sélo la
accion colectiva puede hacer progresar las luchas, centrandose en el rol que la mujer juega
en las mismas.

Sin embargo, Monangambee y Sambizanga no son las Gnicas peliculas dignas de men-
cién en la larga filmografia de la directora. En tiempos mas recientes, Maldoror ha seguido
elaborando su propia poética, ireductible y sensible, con numerosos frabajos, documentales
de factura rigurosa a fravés de los cuales mantiene intacto el discurso sobre la hisforia africana
y caribefia, y por lo tanfo sobre su propia identidad de intelectual a caballo entre el Africa
luséfona, el Caribe y Paris. Peliculas donde Maldoror ha situado, a menudo en primer plano,
personajes clave de la cultura africana como Aimé Césaire y Lléon Gontran Damas, desde su
lugar de guardiana de la memoria cultural africana.
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Gaston Kaboré
Burkina Faso, 1951

Filmografia

Stockez et conservez les grains [Almacenad y conservad el grano), 22 min., documental, 1978.
Regard sur le Vieme Fespaco (Mirada sobre el VI Fespaco), 38 min., documental, 1979.
Utilisation des énergies nouvelles en milieu rural (Utilizacién de nuevas energias en medios rurales),
33 min., documental, 1980.

Propos sur le cinéma africain (A propésito del cine africano), 15 min., documental, 1981.
Wend Kuuni (Le don de Dieu, El don divino), 75 min., ficcién, 1982.

Zan Boko (Terre natale, Tierra natal), 91 min., ficcion, 1988.

La nuit africaine (La noche africana), 100 min., ficcion, 1990.

Madame Hado (Sefiora Hado), 13 min., documental, 1991.

Rabi, 62 min., ficcién, 1992.

La vie en fumée (La vida en humo), 19 min., documental, 1992.

Roger le fonctionnaire (Roger el funcionario), 19 min., ficcién, 1993.

le loup et la cigogne [El lobo vy la cigiiefia), 7 min., ficcién, 1996.

Buud Yam (El legado), 96 min., ficcién, 1997.



«La creacién es como meter un barco en el mar o en el rio y verse obligado a navegar evitando
toda suerte de obstéaculos, vientos, mareas, rocas... agarrado fuerfemente a tu deseo y tu
necesidad de contar tu historia, tu visién del mundo, de la relacién entre los hombres, la manera
en que percibes esta relacién, convencido profundamente de querer emocionar al espectador»'.

! Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugg, febrero, 2001.
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Nace en 1951 en Bobo Dioulasso, al suroeste de Burkina Faso, en el seno de una familia
perfeneciente al mayor grupo étnico del pafs, los mossi. A la edad de tres afios llega a la
capital, Uagadugt, pero Kaboré se sentiré siempre ligado al ambiente rural que refrata en sus
peliculas. En 1970, tras finalizar sus estudios, se matricula en el Centre d'Etudes Supérieures
d'Histoire de Uagadugy, y dos afios después marcha a Parfs para continuar sus estudios en
la Universidad de la Sorbona, donde obtiene una licenciatura en Historia. Sin embargo, es
durante estos afios cuando Kaboré comienza a plantearse la posibilidad que el uso del cine
podia oforgarle como un medio para popularizar la hisforia.

«Mientras estudiaba me di cuenta de que Africa estaba contada permanentemente por anfropélo-
gos, etndlogos, socidlogos... casi exclusivamente no africanos. 3Dénde estaba la parte de investiga-
cion de Africa sobre st misma? Decidi analizar la manera en que Africa estaba representada mas alla
de las palabras, en imagen. Elegi estudiar el periodo entre 1885-1990, partiendo de la Conferencia
de Berlin, que habia decidido el reparto de Africa entre las potencias coloniales. Era necesario
que como africancs, vy yo ademés como historiador, pudiéramos cambiar esa mirada sobre nuestro
continente. Para poder continuar estudiando en ese campo necesitoba aprender el lenguaje de las
imagenes vy el cine»!.

En 1974 comienza sus esiudios de cine en la ESEC (Ecole Supérieure d'Efudes Cinémato-
graphiques) de Parfs, donde se gradia dos afios mas tarde, percibiendo ya que el séptimo
arfe es un lugar extraordinario para la narracion y el relato, v seducido por la posibilidad de
«confar historias més que simplemente relatarlas».

Después de licenciarse vuelve a Uagadugt donde es destinado a la direccion del Depar-
famento de Cine en el Ministerio de Informacion. Desde alli apoya la puesta en marcha del
INAFEC {Institut Africain d'Education Cinématographique), escuela que funcioné enfre 1977 y
1986 y en la que Kaboré comienza a dar clases. Con estudiantes de la primera promocion
de este insfituto filmaré la obra colectiva Je viens de Bokin (Vengo de Bokin), 1977, sobre la
migracién del campo a la ciudad. Posteriormente lleva a cabo fres corfometrajes documentales
de encargo: Stockez et conservez les grains [Almacenad y conservad el grano), 1978, pelicula
para promover la mejora de las técnicas fradicionales de conservacion del grano en los paises
del Sahel; Regard sur le Vieme Fespaco (Mirada sobre el VI Fespaco), 1979, reportaje sobre
el festival en su edicion de 1979, v Utilisation des énergies nouvelles en milieu rural (Utilizacién
de las nuevas energias en medios rurales), 1980, sobre la utilizacién de la energia solar como
altfemativa a la crisis energéfica y paliativo a la deforestacion. En Propos sur le cinéma africain
(A proposito del cine africano, 1981, pone de manifiesto los problemas fundamentales del
cine en Africa.

Wend Kuuni (Le don de Dieu, El don divino), realizada en 1982, fue su primer largometraje
y también el primero que se realizé en 35 mm. en Burkina Faso. Cuenta la historia de un nifio
mudo encontrado en plena sabana y entregado en adopciéon a una familia que le pone el
nombre de Wend Kuuni, que significa «el regalo de Dios». Situada en un tiempo indetermino-
do anterior a la colonizacion, dando una imagen de un «Africa virgen» en la que los hombres
viven en armonia con la naturaleza, VWend Kuuni es una hermosa crénica de una sociedad
anclada en sus tradiciones, con una profunda herencia cultural. Sin embargo, este refrato de

! Jean-Pierre Garcia. Clase magistral de Gaston Kaboré. Festival de Cannes, mayo, 2007. Africultures, junio, 2007 .
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la sociedad precolonial no aparece exento de conlflictos, tal como denota Kaboré cuando
sefiala que «Wend Kuuni saca a la luz cémo cada vez que las mujeres se han negado a so-
meferse a la presion social y a las costumbres, han conseguido darle a la historia un impulso
progresivo»?.

la pelicula se rodé los fines de semana durante cuatro meses, con actores no profesiona-
les de los que emana una enorme sinceridad. Lla misica juega un papel fundamental, con
melodias mossi adaptadas de una forma sinfénica a instrumentos occidentales como el piano,
el cello o el oboe. En esta obra se aprecia una sorprendente asimilacién del cine clasico
occidental, con una planificacion muy fragmentada y orfodoxa (plano-contraplano, variacion
progresiva de la dimension de los planos, creacion de incdgnitas que van resolviéndose en
momentos climéticos graduales) que se enfrenta a una materia narrativa inédita como es el
mundo rural del Africa occidental de principios del siglo XiX. En esta ortodoxia clasica cine-
matogrdfica van apareciendo sin embargo pequeiias singularidades narrativas que hacen de
Wend Kuuni uno de los hitos del naciente cine africano. El enfronque del film con la tradicion
oral de la narraciéon africana abre la pelicula a un espacio mitico practicamente inexplorado
hasta entonces en el cine mundial: una serie de flashbacks encadenados unos dentro de ofros
nos van haciendo perceptible esta dimensién mitica, al tiempo que nos descubren la narra-
cién. De manera nada sistemdtica, algunas minimas voces en off van desvelando detalles
narrativos de importancia, sembrando la pelicula de maltiples voces dispares que acenttan la
percepcion legendaria de una historia colectiva. Voces que, siempre sobre largos planos fijos,
puntban detalles de la narracion creando momentos narrativos de «pasaje» extraordinariamen-
fe modemos y originales.

«Me inspiré en la narracién fradicional del cuento e infenté fraspasarlo al nivel cinematogrdfico.
Guardé a la vez la simplicidad en la forma y pude contar una historia que llegé a la gente por la
emocién v el sentimiento. Una historia hecha a la vez de lo cotidiano pero que también transporta al
especfador a un universo donde logramos penetrar en el alma del personaje, donde infentamos com-
prender cudles son las mutaciones vy las fuerzas de cambio en una sociedad tradicional que reposa
en la ley de la costumbre y la herencia ancestral, pero en la que ya percibimos la semilla del cambio.
Porque, contrariamente a lo que muchos piensan, Africa siempre ha tenido, por ella misma y en ella
misma, los ingredientes necesarios para la transformacion de su sociedad»®.

la pelicula estd enferamente rodada en planos fijos, con algunas breves panorémicas,
con imagenes cargadas de poesia en las que predominan los dorados y ocres de la sabana
africana, expresivamente saturados. Ganadora del Premio CICAE (Confédération Internation-
nale des Cinémas d'Art et d'Essai) en el Festival de locarno de 1982, del Tanit de Oro en las
Joradas Cinematograficas de Cartago, del Premio Especial del Jurado en el Fespaco de ese
mismo afio y del César, los prestigiosos premios otorgados por la Academia del Cine Francés,
a Mejor Pelicula Francofona en 1985.

A pesar del éxito y la resonancia de Wend Kuuni, Kaboré tardé seis afios en realizar su
siguiente largometraje, Zan Boko (Terre nafale, Tierra natal), 1988, una pelicula festimonio

2 Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2002, p. 113.
3Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugu, febrero, 2001.
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sobre la urbanizacién de las barriadas africanas y la pérdida de las raices. El titulo, que
significa en moré «el lugar donde se ha enterrado la placenta», se refiere al lugar de la tierra
«abasfecedor de los ancestros, v sirve para confar la historia de la desoparicion de uno
region rural:

«Queria filmar los Gltimos signos de vida de una aldea. Es el problema de abordar la modemi-
dad: el minimo apretén de manos compromete a la gente y se pierde esa comunicaciéon. Aqui no nos
saludamos ni en el ascensor: no es asi como podré desarrollarse nuestro destino de hombres. Es una
oposicion entre la cultura del ser y la cultura del tener. He intentado contar la historia de la gente que
necesifa coraje para seguir siendo ellos mismos. No es una acusacion confra la urbanizacién sino
una reflexion sobre la sociedad que construimos en la modernidad»”.

Zan Boko es también una historia sobre la libertad de expresién. En un pafs donde la
felevision ha estado bajo el control permanente del Estado y se ha utilizado para ejercer su
confrol politico, la censura constituye un elemento determinante que impide la evolucion de
Africa. Por ello, la pelicula presenta a un periodista de investigacion que trabaja para mostrar
las posibilidades de cambio que un uso constructivo de la informacién puede suponer en la
sociedad.

Con Rabi (1992), Kaboré habla también de la libertad, del respefo, de la vida, del amor
por la naturaleza y de la necesidad de conservarla.

«En mi pelicula Rabi, un viejo le ensefia al nifio protagonista a comprender la naturaleza. Ese nifio
enfiende entonces que es en si mismo un elemento y que su infeligencia debe fundirse en el respeto a
esa naturaleza. No quiero hacer un discurso naturalista ni ecolégico, pero quiero sobre todo recupe-
rar una cultura de la naturaleza que siempre ha existido en el continente africano»’.

En Buud Yam (El legado), 1997, Gaston Kaboré retoma el personaje de Wend Kuuni ya
adolescente, que se inicia en la vida adulta a través de un viaje que debe realizar con el fin
de encontrar a un curandero que pueda sanar a su hermana moribunda. Buud Yam es una
pelicula donde abundan los fravellings v las grias, con una fotografia mucho mas rica en ma-
fices de color y una perfeccion técnica en general mucho més evidente que Wend Kuuni. Esta
abundancia de medios podria haberse convertido, como tantas ofras veces en la historia del
cine, en una pérdida importante de capacidad poéfica, de aquella «simplicidad» que maro-
villaba en la primera pelicula, pero Kaboré se mantiene fiel a la sencillez narrativa y estilistica
y vuelve a ofrecemnos una obra de enorme solidez y originalidad, prolongando los signos de
su modernidad cinematografica. Kaboré gand con esta pelicula el Efalon de Yennenga en el
Fespaco de 1997.

Singularidades de su cine

El personaje de Wend Kuuni es ante todo el reflejo de una necesidad, la de pertenen-
cia; y de una busqueda, la de la memoria. Esos mismos elementos definen todo el cine de

4 Olivier Barlet. Clase magistral de Gaston Kaboré. Festival Vues d'Afrique, Montreal, 23 de abril, 2004. Africultures,
junio, 2007
5 Alessandra Speciale. Entrevista con Gaston Kaboré. «La mémoire, la nature et le hasard». Ecrans d’afrique n® 19, primer

trimestre, 1997, p. 10.
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Kaboré. En Buud Yam, el joven profagonista busca una respuesta sobre su identidad para
poder consfituirse como persona. El éxito de su viaje se la proporcionard, aunque sélo en
parte, como ocurre siempre, ademds de permitirle ser aceptado definitivamente en el seno
de su comunidad.

«Finalmente VWend Kuuni pudo reconectar el hilo de su memoria para encontrar quién es. El viaje
que recaliza, en busca de un curandero tradicional para salvar a su hermana enferma, se refiere al
camino que cada individuo debe recorrer para ir al encuentro de uno mismo. Nacemos, pero nece-
sitamos enconframos v saber para qué estamos en esfa fierra, por lo que siempre subyace el mismo
tema, el de la identidad y la memoria»®.

El cine de Kaboré podria definirse como en equilibrio perfecto entre el arte del relato
oral y el arfe cinematogréfico. Siempre enraizado en la valoracién de los aspectos posi-
fivos de su sociedad, generalmente del ambiente rural, el cine de Kaboré reposa sobre
la identidad y la memoria. Para este director el hecho mismo de producir cine en Africa
constituye la elaboracion de «pequefios fragmentos de reconquista de nosotros mismos y
de nuestra memoria», y su manera de llevarlo a cabo es adaptando el cuento tradicional
africano, la forma mas popular de narracién vy la primera que ¢l conocié, al lenguaje ci-
nematogréfico.

«Confar cuentos es una de las caracteristicas dominantes en la cultura de mi sociedad v, sin
lugar a dudas, mi forma de narrar historias estd profundamente influenciada por esta herencia de
la oralidad. Definitivamente, lo més importante es vivir de la manera més intensa tu propia reali-
dad cultural. Como africanos, debemos cuestionarnos la forma de transmitir nuestra cultura en una
pelicula»”.

la dualidad entre la aldea vy la ciudad, la tradicion y la modemidad, son temas que sin
duda preocupan a Kaboré. No desde un punto de vista politico, pues sus peliculas estan
alejadas de esa necesidad de testimoniar y denunciar de los pioneros, sino en un infenfo por
refratar a su gente y su cultura como algo Gnico, ese tiempo que sélo es posible en el ambiente
rural, en el que hay lugar para interesarse por los ofros, para preguntar, para pensar antes de
decir. Porque una motivacién fundamental en el cine de Kaboré reside en el respeto hacia las
personas y las cosas.

«En nuestra sociedad, da la impresion de que perdemos mucho tiempo en la palabra. Cuando
nos enconframos pregunfamos por los abuelos, por los nifios |...] pero segin mi opinién esto es de
una importancia capital. Es lo que fraduce nuestro sentido de la comunicacién en sociedad, y una de
las grandes fuerzas de Africa radica en la fuerza para escucharse, la fuerza para comprender que
cuando alguien se sitta frente a i, 10 debes darle el tiempo de senfarse, el tiempo de comprender
dénde esfés situado antes de comenzar a hablar®.

Sihay un cineasta que ha contribuido a fravés de sus reflexiones a hacer entender el
cine africano es Gastéon Kaboré. Ha desempefiado un papel importante en la promocion

¢ Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadug, febrero, 2001.
7 Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of

Minnesota Press, 2002, p. 114.
8 Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugu, febrero, 2001.
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de la industria cinematogrdfica africana dirigiendo la Fepaci durante 11 afios, desde 1985
hasta 1996, adoptando importantes medidas con vistas al desarrollo del cine africano.
Convencido de que el impulso del cine estriba en la formacién, cred en 2003 el Centro
de Formacién Imagine en Uagadugt, dedicado al perfeccionamiento de los oficios de la
imagen, con el fin de facilitar las herramientas que ayuden a desarrollar la enorme riqueza
de la expresién africana.

«Porque, como decia André Gide, "el arfe nace de la obligacion y vive de la libertad”. Insistimos
en el hecho de que cada uno debe poseer su libertad, hacerla crecer: es lo que hace que hagamos
historias Gnicas. Tenemos nuestra personalidad, nuestro color de mirada Gnica. Eso es lo que debe
aportar riqueza al cine y a la produccion de obras audiovisuales en Africa».

Entrevista'®

Habla usted en sus peliculas de identidad y memoria. sEs una manera de buscarse a si
mismo?@

Si, pienso que uno siempre habla de st mismo en las peliculas que hace. Sea cual sea
la forma de expresion considerada —la literatura, la pintura, la misica, la escultura y todas
las formas de arte— creo que, desde el momento en que es una propuesta personal de
alguien que mira la realidad que le rodea, que infenta expresar a la vez sus visiones, sus
suefios, su busqueda personal, que se encuentra a menudo con la bisqueda colectiva, el
punto de vista es siempre el de uno. En mi caso, son peliculas que fienen mucho que ver con
la memoria, con la cuestién fundamental sobre quién soy, en qué realidod me encuentro
y cudl es mi frayectoria en cuanfo a individuo. Asi que estoy obligado a preguntarme de
doénde vengo para entender mejor dénde estoy hoy vy, a lo mejor, ser capaz de formular,
inventar mi futuro.

Se esfuerza por dar a conocer el medio rural y los valores tradicionales.

Son valores de referencia para mi, porque hablan de miy de mis origenes. No es una
mirada nostélgica hacia el mundo rural o hacia las tradiciones. Es de donde vengo, el lugar
del que provengo. Asi que infenfo comprenderlos, y comprender cémo esos lugares tienen
aln un impacto sobre mi vida actual, infenfo hacer que mis peliculas cuenten tfambién como
son esos ferritorios que estan en mi vida actual en cuanto a individuo, en cuanto a ciudadano
africano hoy.

También la naturaleza ocupa una presencia importante en sus peliculas.

la naturaleza tiene una gran presencia porque forma parte de nuestra cultura, la cultura
que he heredado, de la que infento preservar todos los aspectos positivos. Hay una inteligen-
cia en relacion a la naturaleza. Sabemos muy bien que el hombre no es mas que un compo-
nente de todo el enforno. Si entendemos la naturaleza, si la respetamos, hay posibilidades de
que podamos ser no sélo depredadores o usuarios de la naturaleza, sino que contribuyamos
a su perennidad, a su preservacion para las generaciones futuras.

?Fatou Kiné Sene. Conferencia de Gaston Kaboré impartida en el encuentro con jévenes cineastas senegaleses en el Insti-
tuto Francés de Dakar, marzo, 2008. «C’est & nous de nous raconter dans notre facon d’étrex. Africiné, abril, 2008.
19Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugg, febrero, 2009.
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Wend Kuuni, su primer largomefraje, obtuvo mucho éxito y le dio fama infernacional.
3Como nacié esta pelicula? zEsperaba el éxito que obtuvo?

No. Cuando uno hace una pelicula, sobre todo la primera, uno estéd preocupado sobre
todo por hacerlo de la mejor manera posible. Yo sabia que mi propdsito no era demostrar que
sabia hacer peliculas sino contar una historia que primero le hablara a los mios. Ese fue mi en-
foque. Por eso es una historia tan simple, tan pura. Me sorprendié, por tanto, que esta pelicula
pudiera fener el impacto que tuvo en el resto del mundo. Pero, en definitiva, me hizo entender
que la universalidad parte siempre de algin sitio, en una especificidad dada, y precisamente
porque una obra estd enraizada en su realidad accede al mismo tiempo a la posibilidad de
hablarle al resto del mundo. Porque, al fin y al cabo, en el resto del mundo viven los mismos
seres humanos, con sus miedos, con sus bisquedas de si mismos, con sus ganas de poesia vy
sus capacidades de sentir empatia hacia gente que vive a 100.000 leguas de sus casas pero
en los que reconocen a ofros seres humanos con sus interrogantes cofidianos 'y sus luchas por
realizarse, por cumplir sus destinos como seres humanos y cada dia conquistar un poco mds

de humanidad.

Buud Yam es la continuacion de Wend Kuuni 15 afios después. 3Qué le llevd a realizar
una segunda parte?

No habia previsto en absoluto hacer una continuacion de Wend Kuuni. la pelicula se
estrend y la gente opind que los nifios habian estado formidables en ella: «sPor qué no
haces ofra pelicula utilizando a los nifios? Podrian casarse en una segunda pelicula». Dije:
«jNo! jNo! jNo tiene nada que ver! Esta pelicula acaba asi, no hay boda ni nada entre los
nifios». Pero como siguieron diciéndome eso =y no sélo en Burkina, donde puedo enfender
que la gente fenga una relacion afectiva mas pronunciada con la pelicula sino fambién en
el extranjero—, como siguieron pregunténdome si habria una segunda parte de Wend Kuuni
empecé a planfearme cudl podia ser la historia si fuviera que confar la confinuacion de
Wend Kuuni.

Primero me dije que seria con los mismos personajes de la pelicula anterior, interpretados
por los mismos nifios. Segundo, tenfa que mantenerme en la misma linea poética, el mismo
esfilo de la primera pelicula, a lo mejor con ofros medios y una experiencia algo mayor porque
iba a ser mi cuarta pelicula 15 afios mds farde, pero no queria hacer falsas apuestas. Me tomé
mi fiempo para escribir el guién vy depurarlo y dio como resultado la pelicula que ha visto.
Quizé valga la pena que le cuente esta anécdota: el primer dia que se mostd Wend Kuuni
en Burkina, cuando salia de la sala, donde por un sinfin de razones no pudieron presentarme
al publico, asi que estaba de incdgnito, habia dos personas delante de mi, dos hombres
jovenes. Uno le dijo al ofro: «Pero spor qué esta pelicula es asi@» El ofro le contestéd: «3No te
ha gustado?» «Si me ha gustado, pero la pelicula es demasiado corfa». Y el ofro le contesté:
«Es corfa porque es la primer parfe. Habré una segunda parte donde veremos a los nifios
casarse». Yo estuve a punto de dar una palmada en el hombro de ese espectador v decirle:
«Oiga, yo he hecho la pelicula, no hay continuacién, no hay boda». Por timidez me retuve
de hacerlo. Tenia razén. Quince afios mas tarde, al mostrar Buud Yam en Burkina durante el
festival o incluso en ofros lugares, como usé flashbacks de la primera pelicula, imégenes de
la memoria del chico, lo gente sentia que ya conocia a los personajes, identificéndose con
ellos. Asi que hoy se puede decir que hice una primera noche de cuento con Wend Kuuni, una
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segunda noche de cuento con Buud Yam y la gente me pide una tercera noche de cuenfo con
una continuacién de Buud Yam. Creo que ya no puedo decir que no lo haré y simplemente
debo infentar ver lo que puedo hacer.

Zan Boko habla no sélo de la transformacién del medio rural, sino también de la libertad
de expresion. sPor qué le interesé introducir este tema en la pelicula?

Como en todos los paises del mundo, los medios de comunicacion estén controlados,
sea directamente por el poder politico o indirectamente por el poder econémico, porque
ya ha visto todos los grupos que hay en los periddicos, tanto en los medios escritos como
en los electronicos. Lo que me dio la idea de hacer esta pelicula es el choque visual que
tuve visitando una casa. Subi al balcén de esa casa que queriamos alquilar para instalar
oficinas y vi una fipica casa rural. Me pregunté cémo esas dos casas podian ser vecinas,
una casa rica, bien habilitoda y una casa con tres cabarias, un pajar, un redil y todas las
sefales de una cultura rural campesina. Hablé de ello a mis esfudiantes, era en 197879,
y les dije que para escribir una pelicula no sélo cuenta el aspecto cognitivo sino que son,
sobre todo, sus vivencias, sus emociones, lo que puede ayudarles a encontrar temas de
peliculas.

Asi que vovi a Uagadugu, donde ensefiaba en el Instituto Africano de Educacion Cinemato-
gréfica, para hablar de lo que habia visto, de lo que me parecia un choque visual que podia
ser el principio de una pelicula. La visién no me abandond y empecé a escribir Zan Boko en
1988. Por supuesto, fuve que inventar personaijes, los que viven en la casa ricay los que viven en
la casa campesina. Mi idea era sobre fodo confar la historia de ese campesino que, sin haber
decidido emigrar a la ciudad, se ve encerrado en ella. A menudo se ha hablado de Africa y del
éxodo rural. Pero hay campesinos que son alcanzados por la ciudad, que desmantela su culturo
y medios de subsistencia. Aunque no pretendia en absoluto ser un alegato contra el progreso o
confra el urbanismo, he querido mostrar que se puede construir un desarrollo que no excluya lo
que fenemos como riqueza, que es el valor que esté ligado a la tierra. En el mundo rural per-
fenecemos mas a la tierra que ella a nosotros. Cuando damos un apretén de manos a alguien
es un gesto que comprometfe a todo el ser, a todo el individuo. También hay una capacidad
de escucha, de didlogo y, por supuesto, de respeto de la naturaleza. La manera en que uno se
sabe un elemento mdés de fodos los que habitan la tierra y que debemos aprender a esfar en
didlogo permanente con esa naturaleza. Me parecia imporfante contar una historia donde el
profagonista fuera un campesino, pero que tiene una especie de dlter ego que es ese periodista
que realiza honestamente su frabajo y que no entiende que no haya lugar para la critica, el
andlisis y las preguntas.

Héableme de Imagine.

Imagine es el insfituto de formacién que creé hace seis afios. Abrimos sus puertas en
presencia de Sembéne Ousmane, quien pronuncié un discurso el 28 de febrero de 2003. Asi
que hace seis afios que Imagine existe vy, hasta ahora, 617 personas han pasado por unos
40 cursos de formacion ofrecidos por Imagine. No es suficiente, mis ambiciones son mucho
mayores que eso, pero chocamos con el fema del dinero porque yo creé la infraestructura, la
idea vy, digomos, la marca de esfa formacion continua de perfeccionamiento, pero necesito
ofros socios para que vengan becarios y profesores. Nuestros cursos son de alto nivel y alta
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exigencia repartidos en fres niveles diferentes. El nivel uno, para jévenes que ya estén en la
profesion pero quieren consolidarse y ser capaces de progresar. El segundo nivel, para cineas-
fas ya acfivos en la profesién pero que tienen ganas de abordar nuevas peliculas, que tienen
mds ambiciones, sean documentales, de ficcion o series para la felevision. El tercer nivel es,
finalmente, para profesionales ya consumados en todas las dreas del cine, desde el guién
hasta la mezcla, la distribucién, la produccion, efc... pero que tienen ganas de convertirse
en fransmisores de conocimiento, en profesores. En cuatro semanas, les damos competencias
pedagégicas para ser profesores porque se puede ser muy buen profesional pero no saber
como fransmifir su profesién a ofras personas.
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Idrissa Ouédraogo
Burkina Faso, 1954

Filmografia

Pourquoi? (sPor qué?), 4 min., ficcion, 1981.

Poko, 20 min., ficcion, 1981.

Les écuelles (Las escudillas), 11min., documental, 1983.

Les funérailles du Larle Naba (Los funerales de Larle Naba), 30 min., documental, 1984.
Quagadougou, Quaga deux roues (Uagadugt, Uaga dos ruedas), 17 min., documental, 1985.

Issa le tisserand (Issa el tejedor), 20 min., documentaHiccién, 1985.

Tenga, 34 min., ficcién, 1986.

Yam Daabo (le choix, La eleccién), 78 min., ficcion, 1986.

Yaaba (La abuela), 89 min., ficcion, 1989.

Tilai (La ley), 81 min., ficcion, 1990.

Obi L'orpailleur (Obi el buscador de oro), 50 min., ficcion, 1991.

Karim na Sala (Karim et Sala, Karim y Sala), 96 min., ficcién, 1991.

Samba Traoré, 85 min., ficcion, 1992.

Le cri du coeur (El grito del corazén), 86 min., ficcion, 1994.

Gorki, 52 min., documental, 1994.

Afrique, mon Afrique (Africa, mi Africa), 53 min., documentaHiccion, 1994.

Lumiére ef compagnie: Idrissa Ouédraogo (Lumiére y compaiiia: Idrissa Ouédraogo), 1 min., ficcion, 1995.
Samba et Leuk le lievre (Samba y Leuk la liebre), 26 min., ficcién-animacion, 1996.

Kini & Adams (Kini y Adams), 93 min., ficcién, 1997.

les parias du cinéma (Los parias del cine), 6 min., documentaliccion, 1997.

le gros et le maigre (El gordo y el flaco), 3 min., documental, 1997.

Scenarios from Africa: The Shop [Historias de Africa: la tienda), 3 min., ficcién, 1997.

Scenarios from Africa: Just Once [Hisforias de Africa: sélo una vez), 3 min., ficcién, 1997.

Scenarios from Africa: The Warrior [Hisforias de Africa: el guerrero), 3 min., ficcién, 1997.

Kadi Jolie, 50 ep. de 12 min., serie TV, ficcién, 1999.

Scenarios from Africa: Advice from an Aunt (Historias de Africa: el consejo de una fia), 3 min., ficcién, 2000.
Le monde a I'endroit (El mundo al derecho), 69 min., ficcion, 2000.

100 jours pour coinvancre {100 dias para convencer), 50 min., serie TV, 2001.

11'09"01-September 11: Burkina Faso (11'09"01-11 de septiembre: Burkina Faso), 11 min., ficcién, 2002.
La colére des dieux (La célera de los dioses), 95 min., ficciéon, 2003.

Kato Kato, 90 min., ficcién, 2006.

Stories on Human Rights: la mangue (Historias sobre derechos humanos: el mangol, 3 min., ficcién, 2008.



«El cine tiene una fuerza que atraviesa las fronteras y que reciben los hombres. Los hombres son
los mismos en todas las sociedades del mundo. El cine son las grandes emociones, los grandes
sentimientos del mundo: es la alegria, es el miedo, es el amor, es la violencia, la traicién, todo
lo que quiera. Son grandes sentimientos humanos dirigidos a humanos. El cine atraviesa razas y
culturas. Aunque las manifestaciones culturales sean diferentes de un pueblo a ofro, el fondo es
el mismo, es el ser humano»'.

! Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugg, febrero, 2009.
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Nace en 1954 en Banfora, en el suroeste de Burkina Faso. Tiene sin embargo sus raices
en Ouahigouya, en el norte, donde sitta la mayor parte de las historias de sus peliculas.
Formado en el INAFEC de Uagadugu, durante los afios de estudio en esta escuela realiza el
cortometraje Poko, con el que gana el Premio al Mejor Corfometraje en el Fespaco de 1981.
la pelicula cuenta el dificil e infructuoso viaje que una pareja debe realizar desde su aldea a
la ciudad para poder llegar a un hospital donde dar a luz a su hijo.

«Queria decir que el 90% de la poblacién en Africa tiene tal cantidad de problemas que la muerte
forma parte de su cotidianeidad, que la muerte puede visitarlos en cualquier momento, porque esfa
gente estd privada de lo més bésico, olvidada por el Estado»’

Una vez diplomado por el INAFEC, Idrissa Ouédraogo frabaja durante un corfo periodo de
tiempo en la Direccién Nacional del Cine. Deseoso de proseguir con sus estudios cinemato-
gréficos se matricula en Kiev (Ucrania), pero al poco tiempo marcha a Paris para ingresar en
el prestigioso insfituto IDHEC. De vuelta en su pafs, realiza en 1983 Les écuelles (Las escudillas),
corfometraje rodado en las aldeas mossi al norte de Burkina Faso, para mostrar el drama del
éxodo de los jovenes a la ciudad. En 1985 finaliza Issa le fisserand (Issa el tejedor), con el
que consigue ganar el Premio ol Mejor Documental en el Fespaco de ese afio. A pesar de su
género, la pelicula aporta elementos ficcionales a la narracién: el protagenista, Issa, recuerda
a fravés de un largo flashback su vida en la aldea, cuando las cosas materiales no fenian
ningdn valor y él no estaba endeudado. Contrariamente a Les écuelles, en la que se veia a
un hombre frabaijar en el proceso de fabricacion de escudillas, aqui se ve la mutacién de un
personaie, Issa, que es fejedor y que, por su supervivencia y la de su familia, esté obligado a
abandonar su oficio y a convertirse en vendedor de ropa vieja.

En 1986 lleva a cabo Tenga, ofro retrafo intimo de un personaje sumido en la nosfalgia de
su vida anterior al éxodo hacia la ciudad. Ese mismo afio finaliza su primer largometraje, Yam
Daabo (le choix, La eleccién), en el que cuenta la historia del campesino Salam vy su familia,
que se niegan a aceptar la distribucion gratuita de los viveres proporcionados por la ayuda hu-
manitaria al considerar que esta ayuda les impide mantener su dignidad. Rodada en una aldea
mossi en algin lugar en las fronteras del Sahel, Yam Daabo muestra las dificiles condiciones de
vida de una poblacion sumida en la miseria y el hambre, que se ve obligada a fomar una deci-
sién: esperar la ayuda internacional o partir hacia regiones mas fértiles en el interior del pafs.

«En Yam Daabo queria denunciar el hecho de tener que esperar la ayuda alimentaria, porque
Africa es un continente obligado a esperar, a esperar de los demas. Pero antes de hablar de déficit
alimentario y de ayuda humanitaria, es necesario explofar foda la potencialidad a nuestro alcance, y
Africa esta hecha de zonas dridas pero también de tierras fértiles. Africa es conocida por la sequia,
el hambre, las guerras, pero detrés de eso existe la valentia y la deferminacién, hombres y mujeres
que, como los actores de Yam Daabo, buscan un futuro digno»?.

En esta pelicula Ouédroogo cuenta con el que serd su actor fefiche y el de muchos di-
rectores de Burkina Faso), Rasmané Ouédraogo, que aporta ya aqui un elemento comin a
todas las peliculas de Idrissa, la comicidad, y que despliega una gran diversidad de tonos
mezclando humor y drama de forma paradigmética.

! Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugd, febrero, 2001.
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Con Yaaba (la abuela), llevada a cabo en 1989, el discurso se modifica y se convierte en
universal, a fravés de la historia de dos nifios que fransgreden las normas de la comunidad al
entablar amistad con una anciana acusada por los habitantes de la oldea de brujeria y, por
fanto, excluida del pueblo. Rodada, al igual que Yam Daabo, en lengua moré, Yaaba signifi-
ca «abuelo», y es la pelicula que dio a conocer infernacionalmente a su director, ademds de
marcar un momento sin precedentes en cuanto a ingresos de taquilla (300.000 espectadores
en Francia). Esta pelicula fue seleccionada para participar en la Quincena de los Realizado-
res del Fesfival de Cannes de 1989 y gané el Premio de la Critica Infernacional, el Premio
Especial del Jurado y el Premio del Publico en el Fespaco ese mismo afio.

Entre los pequefios conflictos que se repiten obsesivamente en fodo el cine de Ouédraogo
se encuentra el que se esfablece entre la ley de la comunidad y la libertad individual, ast como
el adulterio. Ambos tienen en esta pelicula un lugar preeminente. Una profunda amistad se
desarrolla entre la abuela rechazada por la comunidad y la pareja de nifios protagonistas, a
fravés de la que Ouédraogo pone de manifiesto la capacidad de estos pequefios para con-
frontarse a la ley establecida por sus mayores y superar los prejuicios de los mismos. Basada
en la tradicién oral, refrafo de la vida rural y puesta en crisis de las férreas leyes que la rigen,
Yaaba es, anfe todo, una hisforia de sentimienfos y amistad.

En 1990 redliza Tilai (La ley), que obtiene la Palma de Oro en el Festival de Cannes de
1990 y el Fialon de Yennenga en el Fespaco de 1991. Ouédraogo vuelve a presentar el es-
pacio de la aldea como un lugar asfixiante y dramatico, donde las reglas establecidas son
inamovibles y quien no las cumple estd destinado a la vergienza vy el desfierro. Una de los
peliculas mas oscuras y dramdticas de esfe director, con mayores innovaciones técnicas, en la
que destaca la contraposicién del espacio amplio y abierfo de la sabana donde se instala el
profagonista, y el espacio agobiante y cerrado de la aldea. Al igual que Yaaba, la pelicula
se centra en un personaje que ha sido desterrado de la comunidad por no aceptar las normas
de la misma. Sin embargo, el director no foma una posicién ante esfa situacion y no declara
una necesidad de cambio ante la tradicion ni, por el contrario, una necesidad de conservar
la misma, sino que plantea una historia de amor y honor vy la posibilidad de transgredir el
poder establecido en nombre de la libertad v la felicidad individual. El absurdo desenlace de
la historia viene a sefialar el absurdo de la ley que la ha provocado.

El reconocimiento a nivel mundial del que goza Ouédraogo a partir de entonces lleva
a la Comédie Frangaise a dejar en sus manos la puesta en escena de la tragédie du roi
Christophe (La tragedia del rey Christophe), de Aimé Césaire, en 1991. Ese mismo afio reali-
za Karim na Sala (Karim et Sala, Karim y Sala), 1991, en la que conserva el mismo universo
de Tilai para dar més importancia a la fuerza de la narracion y de los actores que a la
belleza del decorado. Pelicula realizada para la television, Karim na Sala es mucho menos
«exdtica» que las anteriores, un film que abandona la mirada hacia el mundo rural cerrado
con sus complejidades fribales, para abrirse a un universo mucho més contemporaneo de
éxodo a la urbe y lucha por la supervivencia cofidiana. De nuevo aparece la presencio
profagonista de dos nifios (los mismos de Yaaba), pero esta vez envueltos en una historia
de descubrimiento del amor y de iniciacién en la dura lucha por la vida. Pelicula en lenguo
moré que ha sido difundida por televisién en Francia a través de la cadena France 3y en
Alemania por ZDF.
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Con Samba Traoré (1992), Idrissa Ouédraogo realiza una paradéjica inmersién en el
«cine negro». Se trata de una pelicula de inmenso v justificado éxito, que supone un punto de
inflexion en el esfilo abordado por Ouédraogo, ya que mezcla de manera magistral el cine
negro americano con el ambiente propio del Africa negra. Ganadora del Oso de Oro en el
Festival de Berlin de 1993 y del Tanit de Oro en las Jornadas Cinematograficas de Cartago del
mismo afio, en Samba Traoré se percibe una gran evolucién de la maestria de Ouédraogo,
especialmente en las coreografias de movimientos, que en ocasiones se prolongan y contintan
con acciones secundarias cuando la accién principal ya ha concluido. Un film que, como
declara Jean-Michel Frodon, oforga madurez al cine africano:

«A lo largo de esta aventura, a ratos trepidante, divertida, emocionante, se ve cémo Idrissa Oug-
draogo procura dar un espectacular paso adelante, que instale mejor al cine africano al completo en
el seno del cine "en general”, fuera del guefo de una cinematografia “regional”, aunque esta regién
tenga las dimensiones de un continente... El cine africano ha salido hoy por hoy de su infancia, juega
"en el patio de los mayores”, y Samba Traoré es la prueba irrefutable de eso»®.

Después del enorme éxito de su anterior pelicula, Le cri du coeur (El grito del corazén), 1994,
resulta un fracaso a nivel de critica y en el aspecto comercial, marcando el inicio del declive de la
popularidad de esfe director, que recibié grandes crificas de la prensa europea por rebasar el fe-
ritorio tradicional de la aldea para situar la narracion en la ciudad de Lyon (Francia). Es sin duda
una pelicula muy alejada de la forma como el cine africano trata el tema de la inmigracion o la
pérdida de la idenfidad vy se centra en una cdlida amistad enfre un nifio y un hombre mayor.

Con Kini & Adams (Kini y Adams), 1997, Ouédraogo vuelve a explorar ofro espacio y ofra
realidad cultural. Es una produccién de mas de dos millones de délares rodada en Zimbabue
con actores sudafricanos, coproducida por Francia y Gran Bretafia y con un equipo formado
por técnicos africanos, franceses, indios y chinos. La historia es simple y lineal, como todas las
de Ouédraogo, y muestra la amistad entre Kini, hombre casado y realista, y su mejor amigo
Adams, soltero y sofiador. Ambos comparten un suefio: salir de la aldea hacia la ciudad para
ganar dinero y huir de un destino de miseria. Como un denominador comin en su filmografia,
vuelve a hablar en esta pelicula de la amistad, los suefios y el amor, la soledad, la rivalidad,
la busqueda de la felicidad, el poder de la frafemidad humana y también su fragilidad, con
un tono donde se mezclan el drama, la ironia y el humor. El final trégico de un hombre que
no puede asumir su destino de miseria pone de manifiesfo los valores de una sociedad que se
mueve segin las leyes del poder y la negacion de los débiles.

A Idrissa Quédraogo le cuesta digerir la acogida silenciosa de estas dos Gltimas peliculas
y reivindica el derecho a la diferencia, a la diversidad cultural. Un contexto de produccién
cada vez més restrictivo le lleva, junto con ofros profesionales, a crear la ARPA [Association des
Auteurs, Réalisateurs et Producteurs Africains), cuyo objetivo es facilitar la produccién cinema-
fogréfica gracias a las nuevas fecnologias digitales, proponiendo peliculas de acercamiento
con las que el pblico se pueda identificar faciimente. En ese confexto Ouédraogo realiza
la colére des dieux (La colera de los dioses), 2003, film con tematica histérica, con una clara
connotacién politica, que denuncia a los déspotas africanos dvidos de poder, dictadores que

3 Jean-Michel Frodon. «Le cinéma “noir” de Ouédraogo». Ecrans d’Afrique n® 3, primer frimestre, 1993, pp. 29-30.
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Rodaje de la pelicula Yaaba, 1989,

del director Idrissa Ouédraogo
Fotografia cedida por Freddy Desnaes
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despliegan la violencia y la intolerancia con mano de hierro al precio de la vida de los inocen-
fes. Esta lucha descarnada por el poder en Africa desencadena la «colera de los dioses»:

«Alfrica, como el pais mossi, ha enfrado en un ciclo de combate y violencia por el poder, por el
honor y la dignidad, olvidando la cohesién del pueblo para plantar cara a un enemigo més fuerte
que ellos. Las fuerzas celestiales no estaban con ellos. las condiciones objetivas ya estaban alli, dado
que las fuerzas coloniales conquistaron Africa con relativa facilidad. Los pueblos estaban divididos,
ya no habia ejército, solamente hombres en el poder pareciéndose ya a los estados modemos africa-
nos, cegados por el egoismo y el crimen: el tema del poder esté lejos de quedar zanjado. Podemos
pensar, como fenemos fradiciones orales y misticas, que los dioses se han enfadado con nosofros»*.

Tras la realizacién de este film, Ouédraogo apuesta por «peliculas de proximidad»: series,
emisiones para la television, sitcoms, ademés de centrar sus esfuerzos en la ARPA para lograr
en Africa un confrapunto a la enorme cantidad de imagenes que llegan de fuera, y para que
el cine no sea sélo un arte de europeos o americanos.

«Si Europa, en cuanto a la excepcién cultural, ha podido, resiste o infenfa aln resistir frente al
poderoso americano, no es porque su cine sea malo. Pero es un asunto de mercado. Nosotfros hemos
sido completamente olvidados en el reparto del pastel porque se fradujo en t#érminos de cupo y los
pafses del sur, sobre todo Africa, han vuelto a ser los olvidados».

Singularidades de su cine

A partir de los afios ochenta, el cine de denuncia y profesta da paso a una cinematografia
que explora las emociones y deseos de sus personaies, de la que Ouédraogo es el maximo
exponente. logra mas que ningdn ofro director del continente un gran impacto a nivel interno-
cional, tanfo en la aceptacion del piblico como en la viabilidad comercial.

Ouédraogo cuenta historias simples y pequefias, profundamente humanas y por ello uni-
versales, desligandose de la dimension politica del cine africano y centréndose en los senti-
mientos de los personaijes:

«Quiero expresar en mis peliculas mis pasiones, mis emociones, mis dudas. Quiero expresarme
libremente, quiero confar historias de hombres, las historias de mi pueblo, pero también las historias
que perfenecen a foda la humanidad. los temas de la amistad, de la solidaridad, del sueio de felici-
dad nos afectan a todos. El miedo a la soledad convierte a cualquiera en un desesperado»®.

Ampliamente criticado por la falta de «africanidad> en su obra, considerado por algunos
como «director francés», acusado de hacer cine para el publico occidental, Ouédraogo defien-
de que el cine, al igual que el resto de las artes, «es una cuestion de comunicacion y sensibili-
dad, y no tiene nada que ver con el color de la piel>”. Anfe la posicion de algunos criticos que
lo declaran como traidor de la naturaleza radical del cine postcolonial, Ouédraogo declara:

“Olivier Barlet. Entrevista con Idrissa Ouédraogo, Uagadugt, 28 de febrero, 2003. «A propos de La colére des Dieux».
Africultures, marzo, 2003.

5> Catherine Ruelle. Entrevista con Idrissa Ouédraogo para Radio France International. Actualité du cinéma. Emisién: 26
de junio, 2001.

¢ Annamaria Gallone. Entrevista con Idrissa Ouédraogo. «la parole & Ouédraogo. Tu connais la derniére?». Ecrans
d’Afrique n® 19, primer trimestre, 1997, p. 15.

7 Ibid.
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«los cineasfas que disponen del poder de la palabra sienten la obligacion de dar un mensaje
politico, cuando un cineasta es simplemente alguien que quiere infercambiar un enfoque con ofros.
Habria que abandonar ese primer impulso de querer ser la conciencia de nuestros pueblos y reafir-
mar nuestro cine como la expresién de nuestra propia conciencia. jNuestro piblico a menudo sabe
mucho mas que nosotros de las condiciones de su supervivencial®».

Sin embargo, cuando se analiza la obra de este director en profundidad resulta evidente que
su cine no estd exento de reflejar problemas sociales o politicos: Poko aborda las dificultades de
la vida rural y los defectos de las sociedades postcoloniales, Issa le Tisserand y Tenga critican
la vida moderma capitalista del entorno urbano, Tilai'y La colére des Dieux tratan sobre el abuso
de la autoridad masculina, y en Afrique, mon Afrique y 100 jours pour coinvancre aborda el
problema del sida. Yaaba evidencia los fallos de la tradicion v la supersticion, Yam Daabo afir-
ma la bsqueda de la dignidad ante el paternalismo occidental, Obiy Kini & Adams centran la
afencién en personas marginadas por la sociedad, y Samba Traoré aborda el tema del éxodo
a las ciudades y las dificultades personales y morales que esfe hecho conlleva. Ouédraogo pre-
senta una vision de la sociedad donde el conflicto y los dramas forman parte de las relaciones, y
aunque no adopte una posicion especifica ante los mismos, sf va al encuentro de la critica social.
Ahora bien, todos los conflictos de la africanidad estén tratados desde el lado humano de los
personajes, mostrando los sentimienfos comunes y consfantes a fodas las almas y con un esfilo
comico, v sin duda con un claro deseo de entrefener. Y ahf encontramos ofro reproche constante
a su cine, ya que a Ouédraogo se le acusa de no presentar un verdadero estudio psicoldgico
de los personajes, quedandose a veces en aspectos superficiales de los mismos:

«Se trata de un problema de escritura. Me reprochan que no vaya al fondo de mis ideas. A
veces me niego a aceptar un fratamiento diferente, jpor miedo a un reproche de ingenuidad que
acabo asimilando! Mientras que sin duda deberia atreverme mas, alejarme de un enfoque puro-
mente intelectual y psicolégico para acercarme a lo sorprendente encerrado en la vida cotidiana...
Es dificil dejarse llevar en un estilo de escritura fuera de la norma, resultante de los cuentos y de las
veladas nocturnas, y que pudiera compartirse entre todos al ser formas de relato accesibles»?.

A través de historias sencillas que intenta hacer llegar a todos los poblicos, influenciado
por la tradicion oral y los valores de la vida rural, no busca ni la experimentacion arfisfica ni la
innovacion formal, abordando sin embargo una gran cantidad de géneros vy estilos. Un estilo
caracterizado por una puesta en escena muy sobria, confenida, sin énfasis ni subrayados, en la
que fodo sucede en un mismo plano de importancia a nivel cinematogréfico: lo més cofidiano
y lo més excepcional. Esa especie de distancia media con los acontecimientos es el signo de la
fascinacion del cine de Ouédraogo, operacion magica sobre la realidad, pero carente de aspa-
vientos retéricos, y operacion de absorcion de la cofidianeidad africana embebida de quietud al
fiempo que se sumerge en las maltiples fuerzas de lo teltrico y lo maravilloso.

El cine de Ouédraogo es ante todo un cine de lo cotfidiano. En él, a cada paso van apa-
reciendo pequefios conflictos marcados por la infransigencia de unos v la rebelion de ofros (la
vieja dialéctica de lo viejo y lo nuevo). En general, demuestra una tendencia intuitiva por los
planos secuencia, algunos fijos (normalmente los de escala amplia) y muchos de ellos hilados

8 Olivier Barlet. Entrevista con Idrissa Ouédraogo, Bruselas, junio, 1997. Africultures, noviembre, 1997.

?Ibid.
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con pequefios movimientos de fravelling y panoramicas combinadas. Aunque su senfido del
plano secuencia no sea estricto, pues en muchos casos fragmenta una secuencia en dos o fres
planos, todos ellos respiran una cadencia morosa, se demoran sin prisa en el ritmo pausado
de las acciones y van siempre un poco mas alléd de la conclusion de la accion propiamente
dicha. Ouédraogo va dominando progresivamente su tcnica y cada vez infroduce planos
mas largos, de mayor complejidad en la composicién de movimientos, como por ejemplo el
principio de Samba Traoré, donde la coreografia de movimientos estd perfectamente trabaja-
da en combinaciones de fravellings y panoramicas de un largo plano secuencia de accién.

Ouédraogo destaca en la utilizaciéon de planos amplios que aprovechan al méximo las
tonalidades expresivas de los inmensos paisajes africanos, en el uso que hace de la relacién
del primer plano y el fondo y del campo-contracampo. Sus planos respiran siempre algo més
que lo que la accién exige, y no se fragmentan las secuencias mas que para acercarse a
los personaijes y verlos hablar o reaccionar. También es notable su uso del espacio off, con
multiples acciones que se resuelven exclusivamente por sonido o un juego constante entre lo
que aparece y desaparece de la pantalla, siempre con esa cadencia lenta y una estilizacién
de movimientos que impiden los énfasis dramdticos.

Durante los 0ltimos afios, fal vez debido a los problemas que tuvo para financiar su Olima
pelicula, La colére des Dieux, y en parte por la pérdida de popularidad que sufrié con sus dlfi-
mas producciones, Ouédraogo ya no aspira a realizar un cine de «alfo nivel» y apuesta por los
formatos digitales como una alternativa menos cosfosa y més accesible para llegar al piblico.
El mismo explica, por otra parte, la necesidad de abrirse a ofras audiencias debido a la inexis-
tencia de un mercado cinematografico regulado en los paises de Africa, ast como a la dificil
relacién entre el cine y su audiencia en un continente con el 85% de la poblacion viviendo en
dreas rurales, donde la educacion, la sanidad, el sida o la sequia son problemas urgentes:

«El 85% de la poblacién, la gente que vive en pueblos, no tiene cines. No tiene luz ni electricidad,
de manera que nuestras peliculas no llegan a ellos. Eso quiere decir que las peliculas que hacen los
africanos, incluso cuando dicen que son para los africanos, no lo son (...] Yo me decia a mi mismo
que las peliculas con fines sociales o educativos estén bien, pero en las ciudades la gente estd acos-
fumbrada a ver ofro tipo de cine, como el cine de ficcién estadounidense, el francés y el indio. El
africano es también un ser curioso que puede reir y llorar. Eso también es politico»'©.

Entrevista'!

Se le reconoce mds como uno de los grandes cineastas del cine confemporéneo que como
cineasta africano. sCémo ha llegado hasta aqui?

Creo que la imagen cinematogrdfica tiene una fuerza extraordinaria porque estd animada,
porque no es fija, porque se mueve. Complace verla, es atractiva. La imagen cinematogré-
fica tiene ofra cualidad: la cualidad de pensamiento, de sugestion, es decir, que se puede
comunicar con la gente sélo con un plano. En filosofia se dice que no conocemos al ofro més
que por nuestras propias experiencias. Lloras y sé que el llanto existe porque lloro; el llanto se

19Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2002, p. 153.
' Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugd, febrero, 2009.
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Escenas de la pelicula Tilai, 1990,
del director Idrissa Ouédraogo
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hace universal. Amo, sé que 10 puedes amar, asi que el amor se hace universal. Incluso si ho-
blamos de nuestras propias raices, podemos ser al mismo tiempo universales porque todos los
hombres en todos los continentes se parecen. Creo que el cine en Africa se esté olvidando de
las grandes emociones. Porque, al fin y al cabo, el cine no es més que eso, dar a los demas
senfimienfos o un sentimiento que pueden recibir y compartir.

Al observar la evolucion del cine africano hubo momentos con cosas muy bellas como
Muna Moto o le wazzou polygame; habia temas que estaban relacionados con nuestras
preocupaciones, nuestro enforno, nuestro pasado, nuestro presente, eran peliculas enraizadas.
Hoy el cine se ha convertido en algo un poco mas fécil, cuando las grandes ideas deberian
permanecer. El cine que permanece en la vida es una obra. El cine o las imagenes que se
olvidan réapido no son una obra. Creo que Africa deberia volver a lo fundamental del cine y
quizd, con todos esos creadores, cada afio dos o fres peliculas africanas recorreran el mundo.
Si hay cierta cantidad de peliculas producidas hay posibilidades de que alguna sobresalga.
Los americanos realizan cientos y cienfos de peliculas, los franceses también. Por supuesto tam-
bién pequefios paises como Espafia, y con pequefio pais me refiero cinematogréficamente,
como lfalia, como Suiza, como Holanda. Hay un montén de pequerios paises que se parecen
al cine africano en los que no se hace mas que cuatro o cinco peliculas al afio. No somos los
Unicos en fener problemas de produccion.

5Qué problemas especificos?

la produccién estd ligada al mercado, a la importancia del mercado. El primer mercado
de todo producto y de uno como el cine, que es en realidad un producto cultural, es ante
fodo su propio mercado. Y no fenemos mercado propio. Por eso tenemos fodas estas difi-
cultades. Con respecto a nosofros mismos, hay que obligar a los estados a crear un fondo
panafricano de produccién cinematogréfica, por ejemplo, o regional. Pero con respecto
a Europa se frafa de conseguir que acepte que Africa forma parte del mundo. Frente @
las protecciones que los pafses europeos tienen con respecto al cine americano, hay que
convencer de que la diversidad cultural enriquece el mundo. Habré que instituir cupos de
peliculas africanas en las televisiones europeas, eso es todo. Es la solidaridad mundial, es
el derecho al intercambio, a la experiencia de los ofros, esos paises tienen el deber de no
hacer sélo cupos de peliculas para sus propios paises, para Europa y para Estados Unidos,
e incluir a esta parte del continente que tiene también muchas cosas que dar, que compartir,
con los europeos.

5Y qué haria falta, segin usted, para tener un mercado?

Fso no puedo decirlo. Africa estd balcanizada, Africa esta dividida, hablamos lenguas
diferentes. Todavia no es un mercado comin, a lo mejor llega con el fiempo, pero no se
puede crear arfificialmente un mercado, sino que ese mercado debe constituirse por si mis-
mo con politicas estimulantes de los estados: la libre circulacion de los bienes culturales, la
desfiscalizacion, la puesta en comin de fondos en las regiones, etc. Pero es un frabajo en el
que los cineastas no piensan hoy. Si queremos que el cine exista, que afraviese las fronferas,
los cineastas deben reflexionar sobre su condicién pensando que estamos en paises donde
las prioridades son numerosas: la educacion, la salud, los problemas de género —las mujeres
siguen estando dominadas—, hay multitud de problemas, asi que no se puede decir en nuestros
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paises que el cine sea lo mas importante. Al mismo tiempo significa que si queremos presionar
a los estados para que reflexionen con nosofros, hace falta que nosofros mismos nos preocupe-
mos, reflexionemos sobre el pas, los medios del pafs, del continente, y hace falta que estemos
presentes en el derecho y en la economia. Nuestro trabajo no puede ser sélo crear, debe esfar
acompaiado de reuniones con los politicos, con economistas, con juristas, para dibujar lo que
es aceplable y soporfable en esa multitud de prioridades. Todo eso son debates necesarios.

Creo que el Fespaco deberia adaptarse porque, al fin y al cabo, eso es lo que nos haré
crecer y nos haréd madurar. Las fiesfas estan muy bien pero una vez que han pasado... El con-
tenido puede ser mejor y creo que en las proximas ediciones, en vez de dejar a la gente venir
a hacer coloquios sobre cualquier cosa, fendremos que reflexionar sobre nuestro futuro con
nuestros propios coloquios, nuestro propio control, nuestro propio horario, nuestra propia cine-
matografia. Hacer balance, ver lo que funciona y lo que no funciona, qué hay que arreglar y
adénde hay que ir. Creo que el festival deberia tener mas en cuenta eso.

sPor qué cree que gustan fanto sus peliculas?

No hay receta para que una pelicula sea bella o no. Es como un libro, no sabes qué le va
a parecer al piblico. Si pudiésemos saberlo, todo el mundo haria obras maestras. Sabemos
que la sangre, la violencia, eso funciona. Pero no todas las peliculas hablan sélo de sangre y
violencia. Creo que la técnica es lo minimo que puede fener fodo pueblo porque la técnica es
universal. El cine se inventé en Francia, pero Estados Unidos e India son los primeros desde el
punto de vista de la produccién y de la estética y estan bien por delante de Francia. Significa
que cuando existe una técnica se convierte en universal y accesible a todo el mundo. Creo que
la técnica es lo minimo que puede haber en una pelicula porque perfenece a todo el mundo.
la técnica cinematogréfica permite la expresion de las ideas y de los pensamientos, asi que
hay que dominarla. Por eso la escuela es extremadamente importante. La escuela o el apren-
dizaje de la técnica es il porque con ese codigo conversamos, nos comunicamos.

Su primer largometraje fue Yam Daabo. sCémo surgié la idea?

Yam Daabo es un poco Africa en su propia busqueda. Hoy vuelve la misma cuestién con
la crisis econémica y financiera que golpea a los paises de Europa y del mundo, acompaiiada
de una crisis alimentaria en Africa. Yam Daabo era la busqueda de la resolucién de esa crisis
alimentaria. El cine fambién puede ser concebido como un suefio de ver una sociedad mejor,
hombres mds valientes, hombres que tienen instintivamente la impresion de que existen posibi-
lidades, de que los suefios pueden ser realidad. Y hoy, viendo a ese héroe que abandona el
norte para ir en busca de comida en el ceste del pafs, pensamos que efectivamente no pode-
mos hablar de crisis alimentaria mientras no hayamos terminado de explotar nuestro potencial
del suelo, de las riquezas de la tierra. Asi que, grosso modo, Yam Daabo es una pelicula que
planteaba las bases de una mejor explotacién de las riquezas nacionales. No debemos tener
crisis alimentaria en Africa, eso es todo. No es posible, no es normal.

Tilai es una historia de amor y de honor de dos amantes que deben abandonar a sus
familias porque no quieren aceptar las normas de la comunidad. sle interesa ese aspecto de
la tradicion?

Es como si un fipo en Espafia o en Francia decide hacer una hisforia atemporal partiendo
de sus propias experiencias, de su propia mirada, de su propia vivencia. No es necesaria-
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mente una realidad, porque Tilai —volvemos a la universalidad de los sentimientos— es como
una fragedia griega, eso es todo. Esas grandes tragedias forman parte de todas las socieda-
des. No hay que fijarse en las cabafias de Burkina, las grandes tragedias ocurren en todos
los pueblos.

la colére des dieux es una pelicula que fardé anos en sacar adelante.

Yo reacciono por necesidad. Tengo ganas de rodar, reflexiono sobre lo que puedo hacer,
no sélo por el dinero, porque hace falta dinero para rodar. Todos los suefios no son realiza-
bles, hay suefios que puedes realizar y suefios que no puedes realizar. El blanco vino a romper
muchas cosas pero antes del blanco fenfamos nuestras civilizaciones. Creo que ni siquiera
hace falta decirlo. Cada pueblo, cada cultura, tenia su organizacion politica, su organizacion
administrativa y sus fonterias humanas, su violencia humana, la dictadura, todo lo que quiera.
Fs cierto que Africa fambién vivia de esa manera, era destructiva para si misma. Y llego el
blanco, los disparos sonaron, fue ain mas duro, se formé ofro tipo de poder. En realidad, en
la pelicula se dice sélo al final que para gobernar bien hacen falia cualidodes esenciales:
elegir un nombre de guerra que asuste a tus enemigos, que por él, tus enemigos fe teman y fe
huyan. Se puede resumir en una sola frase: antes del blanco tenia mi cultura, mi civilizacion,
fanto con lo negativo como con lo positivo. Después, con la llegada del blanco, era lo mismo,
con la salida del blanco también es lo mismo. 3Es decir que el blanco se ha ido? No, el
blanco no se ha ido, sigue aqui, cruelmente presente, no ha cambiado més que de color de
piel, eso es fodo.

A partir de ese momento, puede filosofar todo lo que quiera. La cuestion de las culturas es
como las matemdticas, hay en cada conjunto subconjuntos que pueden compartirse con ofros
pueblos. Africa vive eso hoy, no somos independientes realmente, seguimos estando atados
a esa brutalidad que ha traido el blanco y que ha provocado una politica asimiladora. El ser
humano, a fravés de los espacios y de los tiempos, siempre tiene esa parte de desfruccion
inmensa. Hay mucha gente en todos los pueblos que, al juntarse, pueden reconocerse en algo
minimo: quiz& su frabajo, quizd sus reivindicaciones por un mundo mejor, quizd, quizd, quizd.
La cuestion es que no somos los nicos, hoy mucha gente en Europa y en el mundo tienen las
mismas dificultades de existencia. La gente se junfa porque se parece. Hay muchos combates
que podemos llevar juntos.

Los éxitos en festivales no implican una garantia de volver a rodar facilmente.

No, no tenemos éxitos porque no fenemos mercados. El premio te da la visibilidad. Pero
después esta el mercado, y no tenemos mercado en Africa. El primer mercado de un producto
africano es su propio mercado, y ahf estd el problema. No es que los demas sean mejores o
estén mas organizados que nosofros, es que si no fienes mercado, no fienes distribucion. Eu-
ropa no es capaz de consideramos como simples creadores. Por eso decia antes que el cine
africano debia integrar el aspecto juridico y el aspecto econémico del cine. En el cine esté el
aspecto industrialtécnico. Eso, hasta cierto punto, es accesible para todo el mundo. Esté el
aspecto artistico-creativo, que incumbe al creador mismo, y después esté el aspecto politico,
el econdmico y el juridico, que incumben al entorno. Mientras no se retnan estos factores, no
hay posibilidades de éxito financiero, no es posible.
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Mweze Ngangura
Republica Democratica del Congo, 1950

Filmografia

Tamtam electronique (Tamtam electrénicol, 25 min., ficcién, 1973.

Rythm and Blood (Ritmo y sangre), 25 min., ficcién, 1975.

Chéri Samba (Querido Sambal), 26 min., documental, 1980.

Kin— Kiesse ou les joies doucesameres de Kinshasarla-belle [KinKiesse o los disfrutes dulces-amargos
de Kinshasarla-bella), 26 min., documental, 1983.

La vie est belle (La vida es bella), 83 min., ficién, 1987. Codirigida con Benoit Lamy
Changa-Changa, rythmes en noirs et blancs (Mezclas, ritmos en negros y blancos), 61 min.,
documental, 1992.

le roi, la vache et le bananier (El rey, la vaca y el platanero), 63 min., documental, 1994.
le général tombeur (El general castigador), 26 min., documental, 1995.

Les derniers bruxellois, lettre & Makura (Los Oltimos bruselenses, carta a Makura), 26 min.,
documental, 1995.

Pieces d'identités (Carnets de identidades), 97 min., ficién, 1998.

Au nom du pére (En el nombre del padre), 50 min., documental, 2000.

Les habits neufs du gouverneur (Los trajes nuevos del gobernador), 90 min., ficcién, 2004.
Tu n'as rien vu & Kinshasa (No has visto nada en Kinshasa), 90 min., documental, 2008.
Shégués. Enfants de la jungle urbaine (Nifios de la calle. Nifios de la jungla urbanal,

51 min., documental, 2010.



«Siempre pensé que hacer cine popular, con una estructura narrativa simple y claramente accesible
al gran piblico, denotaba una militancia. Es dificil aceptar que en el cine debemos permanecer
cercanos al espectador; no podemos permitirnos que decaiga la emocién (...) Algunos criticos de
cine no ven el frabajo que hay detrés. Pienso, ademds, que esa gente tiene una determinada idea
de Africa y que quiere encontrérsela en las peliculas, una idea monolitica de Africa que apunta
mds a estereotipos exdticos que a la realidad»’.

! Olivier Barlet. Entrevista con Mwezé Ngangura, Montreal, 1998. Africultures, mayo, 1999.



Cineastas de Africa subsahariana

Nace en 1950 en Bukavu, Repiblica Democrdtica del Congo, v asiste a la escuela de los
Jesuitas en esta ciudad, cuyos profesores misioneros belgas le animan a inferesarse por el cine.
los padres Hugo Beyens y Jean-Pierre De Wilde, profesores de Geografia y Francés respec-
tivamente, organizan de forma periédica proyecciones de cine y Ngangura se convierte en
el ayudante de proyeccionista del colegio. Posteriormente sigue empapandose de todos los
films que el Servicio de Informacion y los misioneros programan para educar a los indigenas
y ensefiarles la «civilizacion».

Al terminar sus estudios secundarios en 1970 y obtener un fitulo en literatura se beneficia
de una beca del gobierno belga para realizar estudios en este pais, matriculandose en el AID
(Institut des Arts de Diffusién) de Bruselas para formarse en cinematografia durante cuatro afios,
entre 1973y 1976. Durante estos afios realiza dos cortometrajes: Tamtam electronique (Tamtam
electrénico), 1973, v Rythm and blood (Ritmo 'y sangre), 1975, su trabajo de fin de carrera,
que relata la historia de los negros a través de la danza. Trabaja hasta 1985 en diversas ins-
fituciones relacionadas con el cine vy las artes y en 1980 realiza el documental Chéri Samba
(Querido Sombal, 1980, refrato de un joven pinfor de Kinshasa.

En 1983 vuelve ol documental con KinKiesse ou les joies douces-ameres de Kinshasa-la-
belle (KinKiesse o los disfrutes dulces-amargos de Kinshasala-bella), una entretenida mirada
sobre el ambiente de la capital del Congo, coproducida por Antena 2 Television (Francial, el
Ministerio Francés de la Cooperacion y la Television Congolefia. Realizado bajo el régimen
del dictador Mobutu, durante el que estd prohibido filmar o tener una camara sin autoriza-
cién del gobierno, Ngangura logra llevar adelante este documental gracias al apoyo del
Ministerio de Relaciones Exteriores y de la Television Congolefia, cuidandose de no mostrar
ninguna orienfacién contraria al régimen. Ngangura muestra el espectéculo de la gran ciudad
de Kinshasa, los edificios, el tréfico, los barrios marginales, v sigue tomando la misica como
hilo conductor del relato, para mostrar la diversidad de géneros musicales que cohabitan en
el pais. KinKiesse obtuvo el Premio al Mejor Documental en el Fespaco de 1983 y el Premio
CIRTEF (Conseil Infernafional des RadiosTélévisions d'Expression Francaise) en el Festival de
Hammamet ese mismo afo.

Su primer largometraje, la vie est belle (La vida es bella), 1987, es la primera comedio
musical africana, donde se cuentan las rocambolescas aventuras de Korou, un joven campesi-
no interprefado por Papa Wemba (uno de los mas grandes cantantes de Africa), que deja la
aldea para probar suerte en la ciudad con la intencién de convertirse en misico. Korou friunfa
rapidamente en el ambiente musical y comienza a adoptar fodos los atributos que puedan dar
muestra de su prestigio. De esta forma Ngangura traslada a esfe personaie la situacion de los
paises africanos a su salida de la colonizacién, cuando las élites comienzan a cobrar enorme
poder y las diferencias entre las personas se empiezan a perfilar a través de la manera de
vestir, la casa y el coche que poseen, y la cantidad de mujeres que esta situacion les permite
tener. El enorme éxito popular que tuvo esta pelicula en el Africa francéfona ast como en el
exiranijero, le permitié a su director adquirir una solida experiencia en la distribucién cinema-
fografica. Ngangura enfendié bien que a partir de los afios cincuenta la misica congolefia
era muy apreciada no sélo en Africa, sino también en Europa, v que a fravés del personaije
de un misico que con mucho humor canta la vida cotidiana de la gente de su pals, podria
conectar con el pblico local.
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«Me dije: “En el Congo tenemos la misica mas conocida de toda Africa, tenemos, con esa
misica, misicos que son estrellas”. Asi que cogi fres misicos que ya fenian su nombre en el guion.
Después pensé: "En el Congo fenfamos un teafro popular que era muy conocido, que llomébamos
théatre de chez nous”. Asi que me dije que teniamos todos los ingredientes para hacer una pelicula
popular, el resto fue cuestién de mi imaginacién»!.

la vie est belle es una prueba de que, durante los afios ochenta, junfo a peliculas como
Yaaba (ldrissa Ouedraogo), love Brewed in the African Pot (Kwaw Ansah), o Visages de fem-
mes (Flora Gomes| ha surgido una nueva cara del cine africano, un nuevo gesto capaz de re-
cuperar la inversién realizada en las peliculas a fravés de una fuerte distribucion y aceptacion
fanfo en Africa como en el exterior.

«la vie est belle es lo que se podria llamar una comedia ligera con sus propias singularidades. Si
el retrato que se hace de la sociedad es bueno v los aspectos sociologicos expresan la preocupacion
del pueblo, entonces la comedia ligera se transforma en un espejo en el que podemos mirarnos vy
refros de nosotros mismos. Desde mi punto de vista, el burlarnos de nosotros mismos refleja intensa-
mente el comportamiento cotidiano de las personas»?.

El tema de la misica confinta en su siguiente frabajo, Changa-Changa, rythmes en
noirs et blancs (Mezclas, ritmos en negros y blancos), 1992, documental realizado en Bru-
selas en el que Ngangura muestra la comunidad congolefia del barrio Matonge de esta
ciudad. El fondo de musica de jazz le sirve al director para mostrar cémo la misica puede
erigirse en un vehiculo eficaz para expresar un didlogo intercultural. Misicos negros, blan-
cos y mestizos se suceden a lo largo de lo pelicula: Vayacondios, Victor Lazlo, Dani Klein
o Zap Mama haciendo un amplio recorrido por los nuevos conjuntos musicales africanos
en Europa.

«Era una pelicula en la que mostraba la presencia de la misica africana en la misica belga en
Bruselas, donde vivia. De alguna manera ése era el tema, y mosfrar un poco la relacién entre la
mUsica pero hablando sobre todo con los misicos. Es una pelicula en la que no hay comentarios,
los misicos hablan y se escucha sobre todo mucha misica, su misica, sea jazz, sea ofra forma de
mUsica, para hablar de eso»®.

Dos afios mas farde regresa a su region natal, Bushi Ngweshe, para sumergirse en la
tradicién de su cultura con el documental Le roi, la vache et le bananier (El rey, la vaca vy el
platanerol, 1994. En Ngweshe, uno de los seis reinos que van desde Bushi a Kivu, la riqueza
de las familias se mide en relacién a las vacas y plataneros que poseen. A los comentarios del
director se unen los del rey, Mwani Pierre Ndatabaye Weza Ill, que usa ordenador y consulia
el email, y que va revelando el dia a dia de esfe reino tradicional africano confrontado a los
avatares de la vida moderna. Una tercera voz estd presente en el film, la del griotnarrador
Makura, guardién del saber y la memoria que ensefia a los nifios los proverbios, costumbres
y mitologias de la region.

! Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugd, febrero, 2009.

2 Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2002, p. 148.

3 Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugu, febrero, 2009.
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«Es una pelicula en la que hablo de mi vuelta a mi cultura de origen, a mi pueblo, y muestro en
ella al rey de mi pueblo y hablo de las tradiciones. Es un pueblo de criadores que gira en tomo a
la cria de la vaca, y de agriculiores, con especial importancia del platano, que asegura a la vez
comida y bebida. Esta pelicula era un poco el equivalente de Changa-Changa. Changa-Changa
habla de la multiculturalidad v el ofro. Le roi, la vache et le bananier, era més bien una especie de
vuelta a mis raices»”.

El pueblo de Ngweshe vuelve a servir de escenario para el rodaje de su siguiente docu-
mental, le général tombeur (El general castigador), 1995, en el que relata la hisforia de la
regién de Bukavu, desde la expedicion del general CharlesHenri Tombeur en 1914 hasta la
actualidad. Ese mismo afio produce para lo cadena francoalemana ARTE v la alemana ZDF
Les derniers bruxellois, lefire & Makura (Los Gltimos bruselenses, carta a Makural, una especie
de videocarta que el propio director envia a un primo de su pueblo para explicarle, en un
tono ligero y aprovechando para relativizar las diferencias entre las culturas, la manera en que
viven los europeos.

Estos corfometrajes sirvieron a su director como preparacion para abordar el que serfa su
segundo largometraje de ficcion, Pieces d'identités (Camets de identidades), 1998. En esta
pelicula Ngangura retoma el género de comedia, para relatar las aventuras de un viejo rey
congolés, Manikongo, que parte a Bélgica en busca de su hija, a quien envi6 a estudiar
alli y de la que no ha recibido noticias en los Gltimos 20 afios. Ngangura aborda, a fravés
de las dificultades de la inmigracién vy la integracién, la problemdtica de las relaciones
Norte-Sur.

Estas infenciones se refuerzan a través de imagenes de archivo que el director va insertan-
do a lo largo del film y que muestran diversos momentos de la alianza belgocongolesa durante
la época colonial: la esfatua del Rey Leopoldo Il en léopoldville, actualmente Kinshasa, o la
invitacion oficial del gobierno belga a los africanos «evolucionados» para visitar la Exposicién
Universal de Bélgica en 1958. Otras imdgenes de archivo, que rompen con esta celebracion
de comunién entre los pueblos, se muestran posteriormente, cuando el 30 de junio de 1960,
dia de la independencia del Congo Belga, un asistente a la celebracion le quita el sable al
rey de los belgas Baduino |. El viaje inicidfico que Manikongo experimenta durante su estancia
en Bruselas, donde llega como una figura respetada y emblematica del Africa tradicional que
se va modificando a medida que sufre abusos y engafios, se presenta como una metéfora del
camino que Africa recorre hacia la modernidad.

«En la actualidad, como cuando el rey abandona el reino y llega a una ciudad extranjera, la
forma en la que se le trata demuestra cémo los valores fradicionales africanos ya no se abordan con
el debido respefo desde la colonizacién. Cuando hablamos acerca de los valores tradicionales afri-
canos debemos incluir nuestras propias organizaciones sociales, politicas y religiosas»’.

Ngangura expone como fema central de la pelicula la dificil comunicacién entre dos culturas,
el conflicto entre fradicién y modemidad, el racismo y la exclusién, y lo hace privilegiando en
fodo momento la dimension del espectaculo v el entretenimiento, con un montaje dinémico que

“Ibid.
5 Nwachukwu Frank Ukadike. Questioning African Cinema. Conversations with Filmmakers. Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2002, p. 142.
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pasa de un personaije a ofro de forma paralela, dejando que las historias vayan encontrando el
cauce que el espectador desea. El tema de la identidad no se limita al aspecto legal de los pa-
peles, sino que se amplia a la bisqueda de la identidad a la que se confrontan, por unos u ofros
motivos, fodos los personajes con los que se va cruzando Manikongo, el viejo rey congolés.

«En un pafs como Congo, el crisfianismo jugd un papel muy destructivo al hacer que las personas
perdieran su identidad. Cuando llega el rey a Europa y vemos las distintas acfitudes de los oficiales
de aduanas y anticuarios, pensamos en los fesoros de Africa que a menudo nos roba Europa®.

Esta pelicula, realizada con un gran presupuesto, gant el Eialon de Yennenga en el Fes-
paco de 1999, ademds de ofra veintena de premios, entre los que destacan el obtenido en el
Festival de Cine Africano de Milan, en el Festival Internacional de Cine Francéfono de Namur,
en el Fesfival de Cine Africano de Harare, en el Festival Internacional de Cine y Video de
Barcelona, en el Festival Internacional de Cine de Amiens, efc.

En 2000 Ngangura vuelve al documental para darle la palabra a Paul Musuamba, un
congoleio emigrado a Bélgica que a pesar de tener un buen trabajo no logra adaptarse a
los nuevos codigos socioculturales y se siente completamente extraviado en la ciudad. La peli-
cula se llama Au nom du pére (En el nombre del padre), y en ello nuevamente se abordan las
interrogaciones sobre los efectos de la inmigraciéon. En 2004 comienza el rodaje de su fercer
largometraje de ficcién, les habits neufs du gouverneur (Los trajes nuevos del gobernador,
adaptacion a comedia musical del cuento de Andersen, cuyo papel principal es interpretado
de nuevo por el misico Papa VWemba. Ngangura se vincula a la tradicion oral africana,
apoyéndose en ritmos musicales populares del Congo, especialmente la rumba, pero conser-
vando la estructura narrativa del cuento original. En relacion a su anferior comedia musical,
la vie est belle, cuya narracion se articulaba en base a coreografias o nimeros musicales,
Ngangura aporfa una forma muy original en esta nueva pelicula, en la medida en que los
didlogos canfados se alternan con las voces de los narradores: el gobernador, su mujer vy
su hijo, que son al mismo tiempo los protagonistas de la pelicula y cuentan sus historias en
primera persona.

En el Fespaco de 2009 presenté su (ltimo trabajo: Tu n‘as rien vu & Kinshasa [No has visto
nada en Kinshasa), 2008, un documental sobre los nifios de la calle y ofros grupos marginales
de la capifal.

«Tratando a esfa ciudad, Kinshasa, a la que quiero como si se frafara de una hermosa mujer,
me doy cuenta de que ha sido herida, herida por los saqueos en el 81y en el 83, herida por una
larga guerra que llegd hasta el interior de la capital y que se extendié por toda la parte este del pafs.
Debo decir que el fendmeno de los nifios de la calle, de los sin hogar, siempre ha existido. Pero
hemos entendido que ahora se ha multiplicado por no sé cudnto. Kinshasa es una ciudad donde es
agradable vivir, pero la diferencia entre las clases sociales es cada vez mas horrible. Quise mostrar
los problemas de la ciudad, el problema de los habitantes de Kinshasa»”.

En Bélgica, donde reside actualmente, Ngangura ha creado la asociacion Films Sud,
producfora con la que lleva a cabo sus peliculas y esfructura que tiene como objetfivo fomentar

¢lbid.
7 Catherine Ruelle. Entrevista con Mweze Ngangura para Radio France International. Cinéma d’aujourd’hui, cinéma sans
frontiéres. Emision: 8 de marzo, 2009.
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la comunicacién intercultural y la cooperacion audiovisual Norte-Sur. Mweze Ngangura ha
confribuido a sacar las peliculas africanas de los circuitos marginales de distribucién gracias
a un cine que, en clave de comedia, con una sélida calidad técnica y sin perder de vista el
entretenimiento, ha fenido una enorme aceptacion popular.

Singularidades de su cine

Ngangura hace cine para entretener a los africanos. Consciente de que durante muchos
afos los cineastas del continente han sentido la necesidad de erigirse en portadores de un
mensaje para educar y desperfar la conciencia de su pueblo, él ha optado por buscar los
ingredientes con los que las poblaciones locales puedan identificarse facilmente.

«Creo que para que el cine africano pueda de verdad brillar para su poblico los cineastas deben
ir primero hacia ese piblico, buscar consfantemente al piblico. Si el cineasta busca el Festival de
Venecia, de Cannes o de Milén, puede ser que esos fesfivales no estén conformes con lo que quiere
el publico africano. Hasta ahora un realizador africano no necesitaba del poblico africano para que
su pelicula exista. Pero el dia en que el cineasta africano sepa que para existir necesita de su piblico,
las cosas van a cambiar?®.

Frente a las dificultades de financiacién, que provoca que los cineastas se afanen por com-
placer a la critica y al publico occidental que busca en las peliculas los estereotipos asociados
al continente [exotismo, hambre, sida, efc), Ngangura aboga por el factor del entretenimiento,
inscribiendo sus films de ficcion en el género de la comedia, alejéndose fotalmente del cine
reivindicativo y didéctico.

Un cine accesible al gran poblico africano, muy cuidado en el aspecfo técnico, que se
define por un montaje dindmico y un ritmo répido. Ngangura hace un cine construido desde
las culturas populares africanas. Trata aspectos de la vida cofidiana de la gente, y perfila
personajes siempre cercanos al espectador y a sus emociones con la infencién de tenderle un
espejo en el que pueda reconocer aspectos de su vida y reconocerse como ser humano.

«Cuando esfudiaba me gustaban las peliculas de reflexion, de “arfe y ensayo”, pero hoy pienso
que debo hablarle al gran piblico, de preferencia africano, el de las grandes ciudades, donde se
encuentran las salas, o bien el mas amplio posible, porque creo que no es incompatible hablarle
al publico africano y a los ofros. Me gustaria que ese piblico se divirtiera; el que paga su entrada
tiene ganas de divertirse. Soy simplemente un hombre de espectéculo al que “deberian” pagar por
entretener?.

Y para atraer a esfe publico recurre a un aspecto fremendamente popular de la vida africa-
na, la misica, una constante en sus frabajos. Convirtiendo en actores de sus films a cantantes
fan conocidos en Africa como Papa Wemba, Pépé Kalle, Marie Misamu o Wazekwa, la
ampliacién de su publico queda asegurada. Porque Ngangura siente una gran necesidad
de luchar para que el cine africano salga de los circuitos de distribucion marginales a los
que normalmente se ve confinado y lograr que sus peliculas puedan competir en las pantallas
africanas con las peliculas extranjeras que las inundan.

8 Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugg, febrero, 2009.
? Olivier Barlet. Entrevista con Mweze Ngangura, Cannes, mayo, 1997. Africultures, septiembre, 2002.
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Cartel de la pelicula Les habits neufs du gouverneur, 2004,
del director Mweze Ngangura
Fotografia cedida por Mweze Ngangura
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Cartel de la pelicula Tu n’as rien vu a Kinshasa, 2008,
del director Mweze Ngangura.
Fotografia cedida por Mweze Ngangura.
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Entrevista'®

Repasando su cinematografia, no se puede decir que sea de la generacién de cineastas
politicos o diddcticos. zEs mas fécil llegar al piblico a través del entretenimiento?

En efecto, creo que repasando mi cinematografia, incluso si ahora no me puedo conside-
rar desde el punto de vista de mi edad como de la joven generacién del cine africano, per
sonalmente quise romper con la imagen del cineasta que debia ser como un militante politico
y fofalmente didactico que no hace mas que dar lecciones. Querfa romper con eso porque
somos cineasfas, fenemos un piblico y hay que ir hacia ese piblico, hay que complacer a
ese publico, enfrefenerlo y dar la impresién de que vamos en direccion del piblico. He dicho
«dar la impresion» porque no estoy convencido de que las condiciones de produccién y de
distribucion del cine africano vayan hacia esa posibilidad.

Debo decir que cuando llegué al cine africano en 1983 con mi pelicula Kin-Kiesse, me di
cuenta de que en ese momento era un cine que fenia la ambicion de hablar de Africa, de los
problemas de Africa, concienciar al publico africano sobre sus problemas. Saliamos también
de las colonizaciones, era més bien un cine militante. Cuando preparaba mi primer largome-
fraje, La vie est belle, que se ha convertido en una pelicula importante con respecto al pablico
del Africa negra, me preguntaba si habia que hacer peliculas sobre Africa o peliculas para el
publico africano. Elegi esta segunda via, pero siendo muy consciente —porque es méas o menos
el caso hasta ahora— de que las condiciones de produccién y de distribucion del cine africano
no permiten considerarlo como un cine destinado al piblico africano. El cine africano es un
cine que esfd producido, ante todo, con financiaciéon proveniente de Europa. Sin financiacion
europea el cine africano serfa inexistente, al menos tal y como lo percibimos en este momento
en el Africa negra francéfona. Sin los festivales de Europa, que son el mercado principal, este
cine no fendria realmente piblico. Por eso digo que las condiciones en las que se hace el
cine africano no nos permiten decir que hay facilidades para crear peliculas que alcancen al
publico de nuestro continente.

Estamos en un pais donde la mayoria de las salas han desaparecido y no hemos podido
aln integrarnos en un nuevo contexfo que seria el del video destinado al gran piblico africa-
no. Porque, para mi que soy congolefio, sé que hay fodo un mercado con el teatro popular
congolerio, j6venes congolerios que hacen teatro popular y que han creado incluso su propio
starsystem para alcanzar al piblico congolerio, esencialmente el de la didspora. Pienso que,
puesto que es el Unico mercado que fenemos, por qué no llegar a infegrarnos aht dentro, quizd
llegar con la esperanza de que un dia ese mercado pueda estar mucho mas estructurado y
crear el embrién de un piblico congolefio importante. Porque a excepcion de Nigeria, que es
el pafs mas poblado de Africa, si hay un pafs que tenga la suerte de poder obtener un piblico
como ése es el Congo, que tiene 60 millones de habitantes, de los que la mitad son jévenes.

sDiria usted que el principal problema del cine africano es que no estd realizado para el
publico al que deberia dirigirse?

El problema del cine africano, scudl es? Es que deberia ser visto por la mayoria del poblico
africano para que constituyera una corriente importante que realmente tuviera una influencia
sobre la identidad africana actual, moderna. Y para que se viera deberia producirse en gran

19Entrevista con la autora. Festival Fespaco, Uagadugg, febrero, 2009.
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cantidad. Ast al menos, fuera en DVD o en las pantallas en Africa o no sé qué modo de dis
fribucién, se verian gran nimero de peliculas. Seria importante que los congolerios, digo eso
porque soy congolefio, vy los africanos consumieran cada vez mas imagenes africanas. Para
eso deben arreglarse los problemas de la distribucion. Pero los problemas de distribucion estan
ligados a los problemas de financiacién. Los temas abordados por los autores también estan
ligados a los problemas de financiacion.

Existe enfonces este problema del publico por el que nosotros, creadores africancs, rec-
lizadores, debemos preguntarnos para quién hacemos peliculas. Creo que es una pregunta
importante porque cuando hayamos resuelio esfe problema sabremos qué peliculas vamos @
hacer y qué piblico alcanzaremos. No podemos olvidar que hoy en dia, si queremos hacer
un cine que fenga una deferminada viabilidad, nuestro objefivo debe ser que podamos tener
una industria del cine en Africa. No hablo aqui desde el punto de vista de la calidad, de la
forma, hablo de la industria del cine que pueda hacer vivir a los técnicos. Los camaras deben
frabaijar, los ingenieros de sonido deben poder trabajar, los musicos que hacen las peliculas,
los actores, hace falta que todo el mundo pueda trabajar. Esa es en realidad la funcién de una
indusfria: que el cine se convierfa en una fuerza econdémica que tenga cierta importancia. Por
que si no hacemos eso estfamos parados, giramos sobre nosofros mismos. Pero, poco a poco,
estoy seguro de que acabaremos por conseguirlo y ése es el reto que nosofros, realizadores,
productores o distribuidores africanos tenemos.

Me gustaria que hablésemos de su primera pelicula, La vie est belle. Fra la primera come-
dia musical de Africa. sCémo fue tentado por el musical?

La vie est belle era primero una reflexion profunda. Como le dije, acababa de conocer
el cine africano en el 83. Era fambién profesor de andlisis de peliculas y de historia del cine
en Kinshasa y por tanfo proyectaba muchas peliculas africanas, y me di cuenta de que habia
que cambiar algo y hacer una pelicula que pudiera divertir al piblico congolefio. Busqué las
bases, los ingredientes de base para eso. Pensé que la utilizacion de temas que oimos en la
mUsica congolefia y en los teatros populares congolerios, la utilizacién de estrellas de la mosi-
ca congoleiia y después la misica congolefia misma, eran elementos con los que podiamos
lograr que el piblico se sinfiera identificado. Porque el problema del publico africano es que
a veces fiene la impresion de que él y nuestras peliculas son dos cosas diferentes que no estéan
unidas. Yo pensé que debiamos dar la impresion de que estfamos junfos, a pesar de que no
siempre se retnan las condiciones mds optimas.

Pieces d'identités habla de la bisqueda de identidad, de la inmigracion y de la relacion
entre Africa y Europa. gTiene algo de biogrdfico esta pelicula como inmigrante que es usted?

Si, por supuesto. Si no hubiera emigrado a Europa, si no viviera en Europa, en Bélgica
mds concrefamente, jamas hubiera fenido la idea de hacer Pieces d'identités. Siempre pienso
que las obras que producimos, las obras que hacemos, estan relacionadas con uno mismo,
en todo caso con nuesfra vida, incluso si a veces no somos conscientes de ello, pero es una
realidad. Si he hecho una pelicula que habla de los problemas de los africanos en Europa,
si_ he hecho una pelicula que habla de la tradicion cultural africana enfrentada al mundo
moderno, si hablo del poder tradicional africano en el mundo actual con respecto a Europa,
es porque yo mismo he vivido estos temas. Hablo de la emigracion en mi pelicula pero no
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hablo de ella en la manera en que pudieran hacerlo los periédicos europeos. Hablo desde
el inferior: el inmigrante confrontado a los problemas de su propia dignidad, el problema del
choque de culturas y cémo, en fanto que emigrante, uno puede sentirse si esta en ofra parte,
en la cultura del ofro.

Mezclando todo eso, he podido hacer una pelicula en la que el emigrante hablaba de
st mismo y ya no sdlo era cuesfion de camé de identidad, de papeles; no son problemas de
permiso de frabajo, de encontrar comida, efc., son problemas quizé més profundos, por eso
escribo identidades en plural porque me parece que son personajes confrontados a sus pro-
pias identidades. Estd la identidad de los blancos que han vivido en Africa, esta la identidad
de los africanos que viven en Europa, la identidad del individuo a secas. sQué es la identidad
al finy al cabo?

Me acuerdo de un dia en Tinez, en el festival de Yerba, que tenia como tema la identidad.
Habia un profesor tunecino que me explicaba que la identidad es como una flor: tiene a la
vez la oportunidad de hundir sus raices bien lejos pero también necesita abrirse. Cuando se
la riega, se dan los dos actos simultaneamente. Si sélo hundimos nuestras raices pero no hay
apertura, perdemos mucho. Si sélo estamos abiertos pero no tenemos nada como raices, es
decir, no fenemos nada consistente que dar al mundo y al ofro, perdemos igualmente. Después
de hacer esfa pelicula, estaba muy contento, porque parte del orgullo y del aporte positivo
que una pelicula oforga a su autor son las muchas ocasiones de viajar con ella, de confestar a
pregunias. Asi que esfe tema de la identidad he aprendido a comprenderlo y a relafivizarlo.

Siempre adopta el tono de comedia. sEs una manera de querer complacer al piblico@

Creo que cada uno tiene su naturaleza. Yo soy alguien a quien le gusta capfar toda la
profundidad de la vida, los aspectos rigurosos y serios, pero mi manera de expresarme en
la vida siempre tiene una cierta ligereza. Es mi forma de expresién. Me gusta la comedia
porque la comedia nos impide dramatizar las cosas y nos da la oportunidad de hablar mucho
mas, porque con la comedia dificilmente nos censuran. En la época en la que hice La vie est
belle era muy dificil hablar con toda libertad pero pude decir cosas porque estd dicho con un
fono cémico. Me gusta la comedia porque me permite hablar con mucha mas libertad, me
permite, por medio de la risa, educar, de alguna manera. Es una palabra que no me gusta
porque nunca me he puesto en la piel de un profesor, pero en cualquier caso ridendo castigat
mores, es decir, corregir las costumbres por la risa. Y creo que sélo se puede hacer eso con
la comedia, que permite multitud de cosas, permite primero ir hacia el piblico. Por eso la
pelicula ha tenido éxito.

Hableme de la pelicula que presenta aqui, en el Fespaco.

Traigo aqui, al Fespaco, una pelicula titulada Tu n‘as rien vu & Kinshasa. Tu n'as rien vu d
Kinshasa recuerda un poco a Hiroshima mon amour en la que un personaije dice: “No has vis-
fo nada en Hiroshima”. He querido mostrar una determinada realidad que no se ve cuando se
va a Kinshasa. Son cosas que no se ven, es decir, no nos damos cuenta de que en la ciudad
de Kinshasa viven varias comunidades de personas totalmente marginales y vulnerables. En la
pelicula vemos, por ejemplo, una comunidad de artistas que viven junfos y fienen sus talleres
en los que duermen. Se ven jbvenes y viejos, porque ahora el fenémeno de los nifios de la
calle tiene tal amplitud que tenemos nifios de la calle cuyo jefe tiene 54 afios. También se ven
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viejos que viven en una residencia. Las residencias de ancianos son impensables en Africa ya
que los hijos respetan mucho el deber de encargarse de los padres, pero hay ancianos que
no han tenido hijos, que han vivido practicamente solos y que se encuentran absolutamente
perdidos en esa jungla. Hablo de los que viven en la calle, de discapacitados, de refugiados
que vinieron hace mucho tiempo durante la guerra y que ahora estén abandonados a si mis-
mos. Hablo de varias comunidades de personas marginadas.

Debe haber sido dificil realizarla a nivel emociondl.

Si hay algo en comin entre mis peliculas de ficcién, mis peliculas anteriores y ésta, es que
me gusta senfirme en el mismo nivel que los personajes. Creo que he podido comunicar un
cierfo calor humano y las personas han podido hablar muy abierfamente. Es decir, no he ido
alli como un voyeur, intento hablar con gente que se presenta, dice su nombre, que explica lo
que hace, etc. No es en absolufo una pelicula que se complace en refratar la miseria humana
porque no he pensado en coger genfe para compadecerla. Se les compadece después por-
que uno se da cuenta de que cuando se vive en deferminadas condiciones se pierde un poco
de humanidad, y es una léstima porque todo ser humano tfiene derecho a vivir bien. Pero a
veces las condiciones de vida te impiden expresar plenamente tu humanidad. Creo que era
el objetivo de esta pelicula.
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Roger Gnoan M’Bala
Costa de Marfil, 1943

Filmografia

Koundoum, 15 min., documental, 1970.

la biche (la cierva), 23 min., documental, 1971.

Amanié, quelles sont les nouvelles2 (Amanié, 3qué noticias hay?), 35 min., ficcion, 1972,
Gboundo, 30 min., ficcién, 1974.

Lle bardo de San Pedro (el bardo de San Pedro), 32 min., documental, 1974.
le chapeau (El sombrero), 70 min., ficcién, 1975.

La valise (La maleta), 32 min., ficcién, 1976.

Ablakon, 84 min., ficcién, 1984.

Bouka, 95 min., ficcién, 1988.

Au nom du Christ (En nombre de Cristo), 82 min., ficcion, 1992.
Adanggaman, 89 min., ficcién, 1998.



«En la época de nuestros inicios, como todos los cineastas, estdbamos un poco frustrados.
Estébamos un poco frustrados y teniamos ganas de contar a la vez, al mismo tiempo, en una

misma pelicula, todas nuestras desgracias, todas las desgracias de Africa. Ese es nuestro
verdadero recorrido»'.

! Sangaré Yacouba. Entrevista con Roger Gnoan M'Bala bajo la supervisién de la autora. Abiyén, enero, 2010.
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Nace en 1943 en Grand Bassam, anfigua capital de Costa de Marfil, y se convierte du-
rante su adolescencia en un gran apasionado del cine:

«Era una época de mucha efervescencia cultural, de muchas actividades. Veiamos todas las
peliculas: las americanas llamadas del Oeste, las indias del momento y algunas francesas. Asi que
mi subconsciente a lo mejor ya esfoba descubriendo el placer que resulia de conservar imagenes.
Comprendi mucho mas tarde que la imagen tenia un caracter internacional. Era, ademds, lidica.
Era perceptible por la gran mayoria de la gente, infelectuales y no intelectuales, jovenes y masas
campesinas. La imagen se infroducia en fodas partes»'.

En 1964 se traslado a Francia para realizar estudios comerciales, aspirando a convertirse
en confable. Pero durante la proyeccion de la pelicula Napoledn, de Abel Gancee, descubre
la fuerza de la imagen y «deja los nimeros para dedicarse al cine». Estudia en el Conserva-
foire du Cinéma Francais de Parfs y en Suecia, y reforna a su pais en 1968 para comenzar
a trabajar en la Télévision Marfilefia. Aprovechando esfa estructura realiza sus primeros cor-
tometrajes, entre los que destaca Amanié, quelles sont les nouvelles? (Amanié, squé noticias
hay?), 1972. M'Bala cuenta la hisforia de un campesino insfalado en Abiyén que se convierte
en estafador para superar las dificultades del éxodo rural, contando toda clase de mentiras
con tal de frepar en la escala social.

En sus primeras obras se decanta por esa vena humoristica de séfira social que caracte-
riza su cine en particular y el de Costa de Marfil en general. La tematica del fraude continta
presenfe en su primer largometraje, Ablakon (1984, pero con un fono mds endurecido. El
profagonista es ofro estafador que vuelve a su pueblo con la intencién de aprovecharse de la
comunidad robandoles una gran suma de dinero con el pretexto de participar en una empresa
textil. M'Bala satiriza con esfa historia la manera en que la burguesia urbana africana se afana
en adoptar las précticas francesas.

Su siguiente pelicula, Bouka (1988), es un drama psicolégico en fono de comedia en el
que el director aborda los problemas de herencia y sucesion en los reinos akan, sumidos en
un sistema matrilineal. Dando festimonio de la sociedad tradicional y sefialando la fuerza
de los espiritus, con esta historia de fetiches vy rivalidades pone de manifiesto la componente
esoférica de las religiones africanas, y aborda el fema que seguiré presente en varias de sus
peliculas posteriores: el de la religién. La historia se sitia en un pueblo de Costa de Marfil
dirigido por un sacerdote catélico, y muestra a los habitantes divididos entre el cristianismo y
el fefichismo.

En el mismo tema se inspira Au nom du Christ (En nombre de Crisfo), 1992, que cuenta la
historia de un cuidador de cerdos que dice ser «el primo de Dios». Pardbola irénica sobre la
vida de un falso Mesias que refleja la proliferacion de pseudocristianismos mesiénicos en un
Africa que se debate entre la religion propia y la colonizadora. M'Bala adopta un registro
mas dramdfico que en sus anteriores peliculas para contar la historia de un porquero que vive
en un pueblecito marfilefio, al que todos desprecian por alcohélico, pero que un dia tiene
una visiéon reveladora vy sirviendose de su elocuencia entra en la imaginacién de sus vecinos
y funda una secta, anunciando que ha sido elegido para salvar a su pueblo y que debe
cumplir su misién profética. En poco tiempo se encuentra a la cabeza de un ejército de fieles
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dispuestos a seguirle en cada una de sus aberraciones: escribe un ltimo evangelio, funda
una nueva ley, una nueva liturgia y una nueva casta de sacerdotes. Las tradiciones locales
son condenadas, los obijetos rituales quemados y los infieles amenazados. M'Bala denuncia,
a través de esta safira, los abusos de la religion que sirven de prefexto para enriquecerse
adquirir poder.

«Es una historia dolorosa. Creo que es una pelicula actual. El tema es universal porque la proli-
feracién de sectas, de individuos iluminados, megalémanos, locos que se creen dioses, semidioses
o cuarto de dioses, continta. Es genfe que vive en su entorno y que engafia a todo el mundo para
aumentar su poder. la historia de la pelicula puede resumirse en tres palabras: engafio, megalomao-
nia, estafa»?.

Ganadora del Efalon de Yennenga en el Fespaco de 1993 y del Premio Afica a la
Creacién, Au nom du Christ fue realizada con actores profesionales del teatro y la television.
M'Bala eligié a Pierre Gondo, conocido por su registro comico en la escena featral de Costa
de Marfil, para interpretar un personaje que evoluciona hacia la locura y la muerte, crucifican-
dose al igual que Cristo, su primo. Con una narracién entrecortada, discontinua y abrupta,
Au nom du Christ es formalmente mas arriesgada que la posterior Adanggaman, y M'Bala
elabora con mucha solvencia una dificil amalgama de fodas las confusiones idolétricas, feti-
chistas y milagreras que se dan en un Africa desgarrada y sometida a todas las humillaciones
e influencias.

En su ltima pelicula, Adanggaman (1998), abandona la satira y el humor y se orienta
hacia el drama, convirtiéndose en el primer director africano que afronta en un largometraje
de ficcién el complejo tema de la trata de esclavos, con la particularidad de que no lo hace
desde el punto de vista de la agresion perpetrada por Occidente, sino denunciando a los
complices africanos:

«Pensamos que este problema es un problema crucial y fundamental para Africa. Es una gran he-
rida en nuestro rostro |(...) Habia que hablar de ello con otra mirada, la mirada endégena, la mirada
que nos concierne. Hemos hojeado la historia, hemos tomado elementos historicos y hemos visto que,
efectivamente, en ese comportamienfo odioso ha habido algunas complicidades»®.

Ambientada a finales del siglo xvil, el director propone una profunda reflexién sobre un
fema tabl guardado en el olvido por los africanos para esconder las faltas del pasado: la
explotacion de esclavos por los negros hacia sus hermanos, el infercambio entre ellos mismos,
déspotas africanos que fortalecieron sus reinos con la captura y el comercio de los habitantes
de pueblos vecinos. Porque el comercio de esclavos es, como dice M'Bala, un comercio
driangular, vy eso es algo que no debe olvidarse:

«Se trata efectivamente de una respuesta a ese olvido sistematico y voluntario del africano, como
una pandemia histérica que siempre habria que esconder en el armario... Olvidar seria insultar a esos
millones de seres humillados y forturados. Creemos mucho en el espfritu de los muerfos»*.

2 Michel Amarger. Entrevista con Roger Gnoan M'Bala. «Un terrain propice aux sectes». Africultures, abril, 2002.

3 Pierre Gandus. Entrevista con Roger Gnoan M'Bala para Radio France International. Journal Afrique midi. Emisién: 25
de noviembre, 2001.

“4QOlivier Barlet. Entrevista con Roger Gnoan M'Bala, Pars, julio, 1999. «Une réflexion sur le pouvoir». Africultures, sep-

tiembre, 1999.
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la pelicula es formalmente poco original, pero esté perfectamente resuelta y es capoz de
crear mucha emocién por la valentia y el rigor con que trafa su tema y por la solvencia técnica
del realizador, que le permite producir un trabajo de ambientacion impecable y sacar lo mejor
de sus actores, de manera relevante en las amazonas que frabajon a las érdenes del déspota
Adanggaman. Es llamativa la forma en que M'Bala anticipa sistemdaticamente las acciones,
superponiendo didlogos de una secuencia a la que nos demora el acceso mientras termina
confemplativamente la secuencia anterior. El tono friste de la historia se refuerza con una me-
sica melancdlica, de lamentacion, y con una imagen cuidada en extremo de la que emana
una gran emocion y fristeza.

Singularidades de su cine

M'Bala es conocido por su mirada mordaz sobre las realidades de su sociedad, v el cine
es para él un espectéculo popular capaz de despertar el sentido de la responsabilidad en
las personas. Esta invitacién a la reflexion la lleva a cabo fundamentalmente a fravés de dos
femdticas: el poder y la religion, dos fuerzas que se asientan sobre la desesperacion de un
pueblo decepcionado:

«De alguna manera hay una locura. Es esfa locura que adquieren fodos esos africanos desem-
pleados, aformentados por la crisis, hambrientos, mal cuidados. Por Gltimo, estén todos esfos fendme-
nos que son quiza desesperanzas. Tienen esperanzas insafisfechas, mucha decepcién con respecto
a las grandes religiones, con respecto a lo que han esperado del ofro. Creo que la proliferacion de
profetas es resullado de todo eso. El terreno es propicio para este fipo de esfafas, de chanfajes».

Siguiendo la tendencia de la comedia inaugurada en Costa de Marfil por Désiré Ecaré
con Concerfo pour un exil (1967), M'bala adopta la impronta de lo cémico para criticar la
burocracia y el arrivismo o estigmatizar la proliferacion de sectas y pasfores mistificadores.
Tomando como figuras fundamentales de la cinematografia de Costa de Marfil a Ecaré y al
propio M'Bala, a los que afiadimos a Henri Duparc y Fadika Kramo-lancing, y teniendo en
cuenta que todos ellos han criticado los defectos y disfunciones de la sociedad a través de la
risa y el enfrefenimiento, se confirma que en este pais no ha existido nunca un cine de contes-
facion social o politica. En un pals que durante 40 afios de independencia, hasta el golpe de
Estado de diciembre de 1999, no conocié mas que un partido politico (PDCI) y dos presiden-
fes, ningun director ha osado perturbar la franquilidad aparente de la sociedad marfilefia.

O bien, como explica Michel Koffi: «En un pais en el que nunca ha habido un inferés por
desarrollar politicas de apoyo a la cinematografia y en el que todas las peliculas que se han
podido producir lo han hecho a fravés de la subvenciones acordadas por Francia, pafs que
a su vez fiene grandes intereses acordados con los gobernantes marfilefios, pquién puede
afreverse a crificar el régimen en el poder sin al mismo tiempo ofuscar a Francia@»©. M'Bala
ha reflejado su mirada desencantoda sobre una realidad llena de faras, pero impregnada
casi siempre de humor y ligereza. Y ha elegido la religion como tema privilegiado para po-

5 Michel Amarger. Entrevista con Roger Gnoan M'Bala. «Un ferrain propice aux sectes». Africultures, abril, 2002.
6 Michel Koffi. «La tradition ivorienne de la comédie». Cinémas africains, une oasis dans le déserte Cinémaction n® 106,
primer trimestre, 2003, p.146.
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der hablar de todas las mistificaciones, agresiones y engafios a los que ha sido sometido su
pueblo.

«Digo que hay una agresion espiritual. A nuestro alrededor surgen religiones inimaginables y gen-
te de comportamientos deificados, lo que resulta increible. Cuando observamos todos estos fenome-
nos, pensamos que es el momento de reaccionar. [Hay que| mostrar simplemente lo que nos espera,
lo que ocurre a nuestro alrededor, lo que se dice, se trama y se maquina v las consecuencias de ese
comportamiento. Mosframos también algunas veces la ligereza de esos principios eucarisficos. Todo
eso es algo que observamos, que crece, que nos agrede, que nos perturba. El cine estd ahi en un
momento dado para posicionarse con respecto a la historia»”.

Entrevista®

En la mayoria de sus peliculas evoca el tema de la mentira y el engario, utilizados para
cometer abusos. gPuede este tema definir su filmografia? le preocupa mucho la manipulacion
de la verdad@

Si, claro. Lo manipulacion de la verdad es un peligro para la sociedad porque manipular
la verdad es desviar a la gente de su verdadera vocacion por medio de la mentira. Dicen que
la verdad siempre gana sobre la mentira, pero si la verdad tarda un siglo en alcanzar a la
mentira, fenemos un siglo de desfase. El cine tiene que orientarse hacia la verdad, debemos
decir lo que queremos decir con toda libertad.

En Bouka aborda la confrontacion entre el cristianismo y el fefichismo 3Con qué objetivo?

Las creencias son auténticas y fipicas para nosofros, cada pueblo tiene sus creencias. El
cristianismo llegé, esta bien, pero esto no debe alejarnos ni impediros que vayamos acorde
a nuestras creencias protectoras. Todos los pueblos de Africa reconocen a un dios Gnico, y
antes de la llegada de las grandes religiones, teniamos nuestras practicas, a las que llamamos
fefichismo y a las que se han atribuido nombres peyorativos. Desgraciadamente, nosofros,
africanos, adopfamos nuestras propias desgracias. Se nos coloca cualquier efiqueta vy lo
consentimos, no hay nadie que diga no, de manera semantica, etnogréfica, histérica. Este
férmino es impropio y nadie se queja. Poseemos nuestros valores que debemos preservar. Yo
siempre estoy ante ese dilema, sdebemos abandonar nuestras culturas? Seria un peligro. sO
adoptar la cultura del ofro, lo que seria una alienacién? Ese es el dilema y hasta ahora yo no
he encontrado la solucién.

En Au nom du Christ, los falsos profefas aparecen como vendedores de suefios y la gente
se acerca incondicionalmente a ellos zPor qué cree que se produce este fendmeno?

Primero habria que plantear si las religiones llamadas principales han alcanzado sus obje-
fivos, porque si aumentan estas desviaciones significa que hay insuficiencia de fe, insuficiencia
de satisfacciones personales o morales o colectivas. Y la gente, yendo hacia esfas religiones
sincréticas o incluso hacia las religiones tradicionales, demuestra que le falta algo que necesita
recuperar de ofra manera. Creo sinceramente que somos, no garantes de la sociedad, pero

7 Jean Servais Bakyono. Entrevista con Roger Gnoan M'Bala. «La parole & Gnoan M'Balax. Ecrans d’Afrique n® 3, primer
trimestre, 1993, p. 15.
8 Sangaré Yacouba. Entrevista con Roger Gnoan M'Bala bajo la supervisién de la autora. Abiyén, enero, 2010.
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