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RESUMEN

El panorama cinematogréafico africano ha cambiado drasticamente en las tltimas déca-
das. El importante desarrollo del video en Nigeria y Ghana habla, por ejemplo, de la
necesidad de los espectadores africanos de identificarse con narraciones especificas que
aborden experiencias cotidianas. En el Africa francéfona donde, salvo Burkina Faso, no
hay literalmente ni una sola sala de cine, se ha producido un importante avance en la
produccion de series de television. Influenciadas por las narraciones de India, Brasil y
Argentina, varios paises estan experimentando un boom en la produccion de las series de
television. Esto ha sido posible no solo porque los gobiernos poscoloniales locales han
perdido su monopolio sobre la produccion televisiva sino, sobre todo, por la iniciativa de
empresas privadas. A partir de los ejemplos de Camertn, Senegal y Costa de Marfil, este
articulo explora el rapido desarrollo que ha hecho a los espectadores mudarse de las
grandes a las pequefias pantallas. La generalizacion de las series de television puede
haber acelerado la «muerte» de un cine agonizante, pero también ha llevado a la crea-
ci6n de una nueva cultura visual que probablemente va a seguir expandiéndose.

Palabras clave: postcolonial, video, salas de cine, Nigeria, Ghana, Camertn, Sene-
gal, Costa de Marfil, espectadores, television, series, narrativas audiovisuales, entrete-
nimiento, comedia.

ABSTRACT

The African cinematic landscape has changed drastically in the past decades. The impor-
tant development of video in Nigeria and Ghana, for example, speaks to the need of Afri-
can spectators to identify with specific narratives that address daily experiences. In
French speaking Africa where, except Burkina Faso, there is literally not a single cinema
hall, there have been important advances in the production of TV series. Influenced by
Indian, Brazilian and Argentinean narratives, several countries are experiencing a boom
of TV series. That has been made possible not only because local postcolonial govern-
ments have lost their monopoly over television production, but especially because of pri-
vate business initiatives. This article uses the examples of Cameroon, Senegal and Ivory
Coast to explore this rapid development which has shifted spectatorship from big to
small screens. The spread of TV series may have accelerated the «death» of a moribund
cinema, but has also lead to the creation of a new visual culture which is likely to expand.

Keywords: postcolonial, video, cinema theatres, Nigeria, Ghana, Cameroon, Senegal,
Ivory Coast, audiences, television, series, audiovisual narrative, entertainment, comedy.
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Como en otros paises, las pantallas francesas han experimentado un desarrollo
masivo de las series de television. La fragilidad de una industria cinematogra-
fica generalmente subvencionada?, casi sofocada por las producciones america-
nas y una popularidad sin precedentes de sus series, ha llevado a Jean-Pierre
Esquenazi a plantearse seriamente en Les séries télévisées. L'avenir du
cinéma?3 si estas constituyen el futuro del cine. Mientras Esquenazi explora
esta posibilidad, continuas transformaciones tecnol6gicas han llevado, en cam-
bio, a André Gaudreault y Philippe Marion a preguntarse si esto no significara
el final del cine. En esta linea se encuentra el provocativo titulo de su tltimo
libro: La fin du cinéma? Un media en crise a l'ére du numérique*. En la por-
tada, ademés de un «The End» en una pantalla en la parte superior, existe un
componente visual que ayuda a ilustrar el alcance de lo que se ha de percibir
como la gravedad de la situacion: la palabra FIN no esté solo en maytsculas,
con un tamano de letra mayor que su determinante previo, sino destacada en
negrita. Segin estos teéricos, algo significativo esta sucediendo que merece una
investigacién més a fondo. La gran pantalla ha perdido su posiciéon central
como tnico espacio cultural de consumo visual.

Sin embargo, el libro de Gaudreault y Marion ofrece amplias pruebas de
que los autores no han enterrado al cine en occidente. M4s bien, prefieren
investigar las profundas transformaciones generadas por la era digital. En tal
contexto, uno se preguntara con razéon cual sera la situacion del Africa franco-
fona. En esta region del mundo, el cine no parece estar completamente muerto.
Aunque no solo ha experimentado grandes cambios con la llegada de la era
digital, sino también con el desarrollo creciente de las series de television. Estos
cambios, ademaés de tener un impacto enorme en las nuevas tramas narrativas,
han conseguido igualmente que los espectadores africanos se reconcilien con
nuevas pantallas, no grandes como antes sino pequefias. Todas estas novedades
han sucedido mientras se cerraban salas de cine en la mayoria de los paises en
los que el estado ya no es el tinico socio cultural; un estado que, en cualquier
caso, ha sido invariablemente un socio muy poco fiable>.

En tal contexto, los espectadores africanos actuales se han acostumbrado a
nuevas narrativas de la pantalla que ofrecen tramas y temas completamente
diferentes a los que existieron durante afios. En lugar de peliculas nacionalistas
que copaban los largometrajes de ficcion, la televisién e internet ofrecen ahora
narrativas completamente novedosas que parecen haber sido filmadas con un
Gnico objetivo en mente: entretener. Dentro del contexto de estas nuevas pro-
ducciones, las comedias, en su sentido mas amplio, parecen ser el género
dominante. Si las comedias se han convertido en nuevos géneros narrativos
populares, algunas de las cuestiones a responder se interrogaran sobre las cir-
cunstancias histéricas, politicas y econémicas que lo han hecho posible. ¢Cuéal
solia ser el espacio, de haberlo, de la comedia y el humor en las narrativas afri-
canas? ¢Cual es y cual solia ser la relacion de los espectadores africanos con las
narrativas visuales distribuidas localmente y, especialmente, con el cine afri-
cano? ¢Qué cambios ha traido la television al paisaje cultural contemporaneo?
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En tal contexto, ¢qué espacio se reservara para los valores africanos en un con-
texto global donde circulan ideas, personas y, sobre todo, culturas?

Este articulo se ocupa precisamente de estos cambios empleando a Came-
rtn, Costa de Marfil y Senegal como casos de estudio®. En primer lugar, se ras-
treara la relacion histérica entre el cine y sus espectadores, los cuales, como
veremos, no han sido ni una entidad homogénea ni sujetos en busca de dis-
frute. Posteriormente, examinaremos la relacion entre el cine y la television,
poniendo énfasis en los modos en los que las series de television dan forma a
los nuevos dmbitos culturales del continente.

La ficcion africana y la ficeion del espectador

Esta seccion pretende determinar los modos en los que, historicamente, los
cines africanos se convirtieron en un cine condicionado debido a variados fac-
tores politicos y econdémicos. Para entender las relaciones problematicas entre
las peliculas y sus espectadores es importante revisar los inicios del cine afri-
cano, al crearse un contexto ideologico que dificulté que los espectadores se
viesen reflejados en la mayor parte de estas peliculas. Tal como han demos-
trado varios académicos, este cine naci6 en la segunda mitad del siglo pasado,
cuando los poderes coloniales europeos estaban luchando por restablecerse de
la guerra y resistiéndose ferozmente a la descolonizacién. Poco después de la
independencia, Ousmane Sembeéne estren6 sus primeras peliculas, se fundo
la Federation Panafricaine des Cinéastes y se adoptd, con sus dogmas, la
Carta de Argel. La mayoria de los filmes fundacionales de Ousmane Sembene
o0 Med Hondo exponen patrones especificos que Kenneth Harrow describe del
siguiente modo: «Las condiciones de resistencia se establecieron con tal fuerza
por [Ousmane] Sembeéne y su generacién, que se volvid casi imposible para
cualquier director [...] no adoptar una posicién politicamente comprome-
tida»”. Este compromiso politico estaba basado en la percepcion de que el
cine, como la literatura, debe ser un arma de transformacion social. Tiene una
mision.

Segtin Mweze Ngangura®, esta mision es una de las principales causas de la
incapacidad de las peliculas africanas para conectar por completo con un
publico que necesita desesperadamente entretenerse. Ngangura desafia la rele-
vancia de las narrativas que reivindican un compromiso politico a través de la
critica o la militancia como objetivo Gnico, frente a cualquier forma de entrete-
nimiento. Para él, los filmes de «escuela nocturna»?, como los dirigidos por
Ousmane Sembéne, son fracasos comerciales porque los espectadores africanos
no se identifican con ellos. La proliferacion de filmes de autor ha contribuido a
alienar a un publico cansado de la subyugacion ideologica. El peligro de los fil-
mes obsesivamente politicos fue puesto de relieve en fecha temprana por Pierre
Haffner al afirmar que solo una minoria de espectadores era capaz de identifi-
carse con las narrativas de liberacién y construccion de la naciéon'©. Esta per-
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cepcion fue ilustrada a fondo por Caramel (2005) de Henri
Duparc, una comedia que representa una alegoria de la rela-
cion que el cine africano tiene con su audiencia. La pelicula
presenta a Fred, un joven gerente de una sala de cine que esta
casi en quiebra porque nadie va a las proyecciones, inclusive
las organizadas durante el Festival de Cine Africano. Fred
comenta al gerente de la Junta Cinematografica donde
alquila las peliculas, que los filmes més populares son las
comedias musicales indias porque los espectadores solo
estan interesados en sofar. Esta es precisamente la defini-
cién de cine escrita sobre su coche: le cinema c’est le réve
(«El cine es sueno»). En Aristotle Plot (1997) de Jean-Pierre
Bekolo, EssombaTouneur, uno de los personajes principales,
afirma que no ve peliculas africanas porque son todas «una
mierda».

Para compensar la decepcionante, inapropiada y repug-
nante naturaleza de la mierda, los espectadores africanos
desarrollaron lealtades alternativas en base a las normas del

mercado. Dado el nimero limitado de producciones, no sor-

prende que las pantallas locales se viesen inundadas con peli-  Cartel de Carame/ (Henri Duparc, 2005).

culas extranjeras durante décadas. Como sefala Olivier Bar-

let, los estados miembros del Consortium Interafricain de Distribution
Cinématographique (CIDC) distribuian sobre todo peliculas de accién y amor
provenientes de Europa, América o Asia. Entre los paquetes que se ofrecian a
los propietarios de las salas de cine se incluia un nimero muy reducido de peli-
culas locales que, en tales circunstancias, se encontraban en clara desventaja'!.
Debe indicarse que semejante invasion cultural tuvo lugar en un contexto de
autocracias postcoloniales.

Cuando los paises africanos alcanzaron la independencia en los ahos
sesenta, el estado era el inico productor de cine e imagenes. El estado era un
cineasta en si mismo, en el sentido de que financiaba y, habitualmente, contro-
laba la cinematografia, lo que tuvo consecuencias directas en el tipo y la canti-
dad de producciones a disposicion del ptblico. En Production cinématographi-
que et parti unique. L'exemple du Congo'?, Sébastien Kamba detalla la relacién
profunda que existia entre el estado y el cine. Ademas de la corrupcion y la
mala gestion generalizada del gobierno congolefio, éste mantenia control abso-
luto sobre qué peliculas se debian financiar y sobre su contenido potencial. A
ello hay que sumar que cada ministro a cargo de la cultura se reservaba el dere-
cho a elegir sistematicamente qué director se beneficiaria de los subsidios esta-
tales en base a sus preferencias personales o étnicas.

En el caso de Camertn, sucedié algo mucho mas perverso. Mientras
detent6 el poder, Ahmadou Ahidjo y el estado tuvieron control total sobre lo
que se podia representar. La censura era feroz y desenfrenada. Sin contar a
Mongo Beti y a un pufiado de escritores politizados, la cultura era casi exclusi-
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vamente institucional, financiada y controlada por el estado; el ballet, la
orquesta y el grupo de teatro eran todas ellas entidades nacionales. El Ministe-
rio de Informacién y Cultura, en colaboracién con la Unidad de Comunicacién
en la Presidencia de la Republica, impulsaba una Unidad de la Imagen que
debia grabar y archivar todas las actividades oficiales del Presidente. En un
contexto en el que no habia una produccion cinematografica local real, todas las
salas de cine proyectaban peliculas francesas, indias, chinas, americanas o ita-
lianas. El tnico director local por aquel entonces era el propio estado y es en
este momento cuando la autocracia postcolonial entra en juego.

Antes de cada proyeccién en salas comerciales, habia siempre unos docu-
mentales introductorios de siete a diez minutos de duracién llamados Actuali-
tés, o noticias. Estas Actualités eran una serie de imagenes comentadas repre-
sentando las actividades del Presidente de la Republica. En las mismas se
elogiaban sus viajes al extranjero, discursos, recepciones en el palacio presiden-
cial o logros socioeconémicos. Mientras las peliculas de ficciéon internacionales
inundaban las pantallas con culturas foraneas, las imagenes oficiales del estado
contribuian a la alienacién adoctrinando a sus ciudadanos. Aquellos que fre-
cuentaban las salas de cine hasta finales de los afios setenta, estaban familiari-
zados con las imagenes del llamado «padre de la nacién» exhibiéndose en el
extranjero, leyendo discursos interminables o inaugurando edificios en algtin
lugar recondito del pais. Es en este contexto que aparecieron los primeros
directores y es por ello que se sometieron a un régimen politico que financiaba
y, por tanto, controlaba por completo las producciones en un pais donde la
gente amaba el cine.

En su estudio, ya anticuado, del cine de Camertn, Guy Jérémie Ngansop
expresaba con pesar el hecho de que, cada ano, més de cien peliculas extranje-
ras saturaban el pequeno mercado local impactando de manera negativa no
solo en las producciones autéctonas sino en las mentalidades del pueblo. Para
Ngansop:

Los héroes de las peliculas con los que los jévenes cameruneses se
quieren identificar al llevar sus nombres son, por asi decirlo, mode-
los, estrellas que suscitan su admiracion: El Zorro anteayer, Bruce
Lee ayer y Rambo hoy. ¢Coémo no lamentar la invasion de las panta-
llas camerunesas de peliculas donde la violencia, el odio y el sexo se
magnifican? Estas peliculas de baja moralidad se ofrecen diaria-
mente para consumo del ptblico a falta de una produccion nacional
digna de interés y motivada por los intereses mercantiles de distri-
buidores y exhibidores'3.

Merece la pena senalar que esta queja acerca de la invasion de las pantallas
africanas de peliculas extranjeras se ha convertido en una constante desde la
época en que solo habia un punado de salas de cine en el continente. En los
afnos del boom econdémico, Costa de Marfil solia presumir de sus setenta y cinco
salas de cine. En Mali habia veinte, aproximadamente treinta en Camerun,
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siete en Namibia y quince en Guinea Bissau'4. Debido a las numerosas crisis
econdmicas de los afios setenta, a la corrupcién y la mala gestion, a la inestabi-
lidad politica y a los planes de ajuste estructural, los gobiernos africanos deja-
ron de invertir en cultura, particularmente en cine. Instituciones como el Fond
de Développement de U'Industrie Cinématographique (FODIC) que financiaba
el cine en Camertn y la Office National du Cinéma del Congo quebraron's.
Como consecuencia, las sucias y arcaicas salas de cine que existian en diversos
paises se vieron forzadas a cerrar. Olivier Barlet'® sostiene que las cosas no han
mejorado. Por el contrario, en la mayoria de los casos, las condiciones no han
hecho sino empeorar. Cerrar las escasas salas existentes se ha convertido en
norma. En Costa de Marfil, que sufri6 una larga guerra, se han cerrado todas
las salas de cine. En la actualidad, no existe ninguna en Senegal o Camertan. En
toda el Africa subsahariana, encontramos apenas veinte salas decentes y esto
incluye Burkina Faso, la Gnica excepcion notable con quince salas que funcio-
nan de manera permanente. Un pais como Camertn, que se enorgullece de
autores como Jean-Pierre Bekolo, Jean-Marie Teno o Bassekba Kobhio, no
tiene ni una sala abierta. A pesar de que en 1970 habia catorce en Brazzaville,
Pointe Noire y Dolisie, hoy en dia no queda ninguna en el Congo. Si Africa se
convirtié durante cierto tiempo en un desierto cinematografico, se debi6 en
buena medida al duro gobierno de la oferta y la demanda (de calidad), sinteti-
zado brillantemente por Manthia Diawara:

También es verdad que la mayoria de las peliculas africanas no se
distribuyen ampliamente fuera de sus fronteras nacionales. En
muchos casos, los duefios de los teatros prefieren producciones occi-
dentales (peliculas de acciéon de Kung Fu y de Hollywood) lanzadas
al mercado a bajo precio. El hecho de que la difusion de la television
por cable en toda Africa haya llevado a la clausura de los cines es
otro golpe al desarrollo de un cine popular africano y a los directores
que todavia quieren conquistar esas salas [...] el crecimiento veloz de
la tecnologia rapida y del video ha llevado a muchos directores de

Cine Vog, hoy desaparecido en Brazzaville.

Antiguo cine Le Wouri en Camerun,
hoy cerrado.
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peliculas en 35 mm y 16 mm a reconsiderar sus modos de produc-
cion y distribucion. En otras palabras, édeberian concentrarse en
conquistar las salas de cine o el mercado de video?'7».

Existen pocas pruebas que demuestren que las cosas hayan mejorado,
tanto en el aspecto institucional como en el de las infraestructuras: si existe
una pelicula, no sera vista en la comodidad de un teatro de lujo. Es por ello
que los africanos no han ido tltimamente al cine y, como efecto, se han puesto
en funcionamiento ciertas iniciativas para que las peliculas lleguen a la gente.
En vez de que el espectador tome control de su consumo cultural, se le ha ofre-
cido habitualmente productos que se consideraban necesarios para él. A fina-
les de los noventa y principios de los dos mil, la Agence Intergouvernementale
de la Francophonie lanz6 una iniciativa con el fin de exponer a publicos africa-
nos a peliculas africanas. Ademas de editar y distribuir DVDs a precios asequi-
bles, la organizacion cre6 la Opération cinéma en milieu rural o los Cinéma
dans les CLACS (Centre de Lecture et d’Animation Culturelle). Este proyecto
consistia en proyectar una pelicula al mes en espacios rurales'®. En ciudades
seleccionadas, los espectadores podian ver una pelicula al mes, con un méaximo
de doce anuales. Desafortunadamente, no basta para establecer una cultura
del cine real o desarrollar un conocimiento suficiente sobre el cine africano. La
organizacion eligi treinta peliculas para el proyecto, y las veinte primeras fue-
ron: A la Recherche du mari de ma femme (Mohammed Abderrahman Tazi,
1993, Marruecos); Au nom du Christ (Roger M'bala, 1992, Costa de Marfil); Le
Ballon d'or (Cheik Doukoure, 1993, Guinea); Balpoussiere (Henri Duparec,
1988, Costa de Marfil); Camp de Thiaroye (Ousmane Sembene y Thierno Faty
Sow, 1988, Senegal); Le Damier (Papa National Oyé y Balufu Bakupa Kan-
yinda, 1996, RDC); Les Fables de La Fontaine (textos leidos por Jacques
Weber, 2002, Francia); Finyé-The Wind (Souleymane Cissé, 1982, Mali); Gito
the Ungrateful (Léonce Ngabo, 1991, Burundi); Guimba the Tyran (Cheick
Oumar Sissoko, 1995, Mali); Halfaouine l'enfant des terrasses (Férid Boughe-
dir, 1990, Ttnez); Laafi (Pierre Yameogo, 1991, Burkina Faso); Macadam
tribu (José Laplaine, 1996, RDC); Sango Malo. The Village Teacher (Bassek
Ba Kobhio, 1991, Camertn); TGV (Moussa Touré, 1997, Senegal); Tilai (Idrissa
Ouedraogo, 1989, Burkina Faso); Totor (Daniel Kamwa, 1993, Camertn); La
Vie est belle (Ngangura Mweze y Benoit Lamy, 1987, RDC); Wénd Kiiuni.
God’s Gift (Gaston Kaboré, 1988, Burkina Faso); West Indies Story (Med
Hondo, 1979, Mauritania); Yelema (Mamo Cissé, 1992, Mali). Lo que este pro-
yecto revela es que, en el mejor de los casos, los espectadores africanos més
leales verian treinta peliculas africanas en dos afos.

En las condiciones descritas arriba, no hay duda de que los espectadores,
como mucho, han tenido una exposicién limitada a peliculas producidas local-
mente. Incluso cuando el estado solia apoyar masivamente la produccion, la
logica de la distribucion impidi6 el acceso de las peliculas africanas existentes a
las pantallas. Ademas de la triste realidad de que no haya salas de cine en
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muchos paises, las estadisticas de

espectadores son igualmente escasas.

Segiin Nganso, quien no confirma sus

cifras'9, habia més de un millén de

espectadores en Camertn, de edades

comprendidas entre los quince y los

treinta anos. En otras palabras, es la

juventud la que suele ir al cine. Barlet

no ofrece ninguna estadistica de Africa,

pero sostiene que peliculas como Finye

o Djeli (Fadika Kramo-Lanciné, Costa

de Marfil, 1981) lograron grandes éxi-

tos en sus respectivos paises. Sin embargo, los datos de taquilla de Francia

hablan por si solos: de ciento veinte mil a trescientos cuarenta mil espectado-

res para Visages de femmes (Désiré Ecaré, 1985, Costa de Marfil), Yeelen

(Souleymane Cissé, 1987, Mali), Bal Poussiére (Henri Duparc, 1988, Costa de

Marfil), Yaaba (IdrissaOuedraogo, 1989, Burkina Faso) y Tilai. Otras peliculas

como Samba Traoré (Idrissa Ouedraogo, 1993, Burkina Faso) y Hyenas (Dji-

bril Diop Mambéty, 1993, Senegal) dejaron también su marca con aproxima-

damente cincuenta mil entradas cada una. Tras Le Ballon d’or, con unas mara-

villosas 313.551 entradas vendidas en Francia, la pelicula africana de mas éxito

hasta la fecha es Timbuktu (2014, Mauritania) de Abderrahmane Sissako, la

que, segin la pagina Images Francophones ha vendido 656.312 entradas y

sigue subiendo?°. Esta cifra probablemente aument6 cuando se proyectd en

América del Norte a finales de enero de 2015. La nominaciéon de Timbuktu a
mejor pelicula de lengua no inglesa
y las ocho nominaciones a los pre-
mios Cesar franceses®! se traduci-
ran sin lugar a dudas en una taqui-
lla mucho mas espectacular en
paises occidentales, pero no en
Africa.

Independientemente del rela-
tivo éxito en taquilla, las peliculas
apuntadas estan alejadas del marco
nacionalista que fue la principal
fuerza motora de las narrativas
durante un largo periodo de
tiempo. Si las anadimos a la lista
del proyecto Cinéma en milieu
rural, la conclusiéon obvia es que
pertenecen a lo que he llamado los
«cines africanos postcoloniales»22,

Cartel de Timbuktu (Abderrahmane Sissako). es decir, narrativas posteriores a los
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Fotograma de Tilai (Idrissa
Ouedraogo, 1990).

[19] Guy Jérémie Ngansop, Le
Cinéma camerounais en crise
(Paris, L’'Harmattan, 1987), p. 46.

[20] Esta cifra se ha publicado
en el boletin informativo de
Images francophones, 28 de
enero de 2015. Ver Thierno 1.
Dia. «Timbuktu: 8 nominations
aux César, Prix de la critique
francaise et record africain en
salles». Images francophones,
http://www.imagesfrancopho-

nes.org/ficheMurmure.php?no

=16899. (28/01/2015).

[21] Seleccionada en las si-
guientes categorias: escenogra-
fia, masica, guion, sonido, edi-
cion, cinematografia, direccion
y pelicula. Ver Thierno 1. Dia en
la nota previa.

[22] Alexie Tcheuyap, Postna-
tionalist African Cinemas (Man-
chester y Nueva York, Manches-
ter University Press, 2011).
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[23] Manthia Diawara, African
Film. New Forms of Aesthetics
and Politics (Munich-Londres-
Nueva York, Prestel, 2010), p.
145. Cursivas mias.

[24] Les cinemas d’Afrique
des années 2000. Perspectives
critiques (Paris, L'Harmattan,
2012), p. 343.

afios noventa que consideran abiertamente el entretenimiento como parte de
su objetivo artistico y son, radicalmente, un empeno comercial. Ademas de
explorar temas mas universales y comerciales, toman en consideracion el
hecho de que los espectadores africanos son consumidores que merecen total
atencidn, que necesitan identificarse con las experiencias representadas en las
pantallas y, especialmente, como sugeria Caramel, que necesitan sonar. Este
nuevo conjunto de narrativas forma parte de lo que Manthia Diawara llama
«cine popular africano», un cine que responde tanto a las necesidades cultura-
les como sociales de su desatendida audiencia. Para Diawara:

Solo el cine africano popular toma en serio a los espectadores afri-
canos y, por tanto, representa el futuro del lenguaje filmico en
Africa. Paradbjicamente, incluso aquellas peliculas que no gozan
todavia de la audiencia que merecen, constituyen el inicio del cine
africano para los africanos. Los directores de esta categoria, lejos de
asumir que el cine es Gnicamente una actividad intelectual que
alcanza su perfeccion y legitimidad con su inclusion en los festivales
europeos, creen que cada cine debe ser, en primer lugar, apreciado
por sus propios espectadores; y €l cine africano, también, por espec-
tadores africanos. No podemos olvidar que los espectadores africa-
nos, después de haber visto peliculas durante los tiltimos cien afos,
necesitan verse a st mismos en la pantalla®3.

Los espectadores africanos citados por Diawara y reconocidos por tantos
criticos, son huérfanos abandonados a merced de cualquier imagen y ajenos a
toda imagen aut6ctona. Irénicamente, los canales de television extranjeros,
especialmente en Europa y América, llevan proveyendo durante afios con films
africanos tanto a televisiones occidentales como africanas. ARTE (Alemania y
Francia), TFO (Canada) y particularmente TV5 (Francia, Bélgica, Canada,
Suiza) y CFI (Francia) negocian paquetes («bouquets») con diversos directores
cuyas peliculas han financiado o no previamente. Posteriormente les pagan una
exigua tarifa plana por emitir sus peliculas en numerosos paises. Para conver-
tirse en locales, es decir, accesibles a espectadores nativos, muchas peliculas
africanas deben pasar por una experiencia global o una transicién, dada la
dureza de las reglas de mercado. Segin Barlet?4, una cadena europea tematica
paga menos de diez mil euros por emitir una pelicula africana que puede que
retina o no los estandares técnicos. A pesar de esta situacion inestable, M-Net,
la cadena gigante de television privada de Sudafrica, ha conseguido de veinte a
treinta afnos de exclusividad con méas de ochenta directores africanos y alrede-
dor de seiscientas peliculas. Por su habitual situacién precaria, muchos directo-
res, incluyendo el extremadamente prudente y dificil de complacer Ousmane
Sembene, se han visto forzados a firmar un contrato pésimamente negociado
con M-Net que explota todas sus peliculas en un paquete llamado la African
Film Library. Con el crecimiento esperado de los teléfonos inteligentes y de la
cobertura de Internet en el continente, o por lo menos en Sudéafrica, no cabe
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duda de que M-Net ganara dinero en el futuro. A pesar de que hay amplias
muestras de que las peliculas de Nollywood se distribuyen extensamente en
Sudéfrica, por ejemplo, donde muchos espectadores parecen disfrutar de las
narrativas que incluyen brujeria, drama, romance, terror y géansteres al
maximo, a estas alturas es todavia complicado determinar si narrativas africa-
nas clasicas de Ousmane Sembene o Jean-Pierre Bekolo, entre otros, pueden
disfrutar de los mismos beneficios, especialmente los econdémicos, en el caso de
haber algunos25. Dada la disparidad de los avances tecnolégicos en Africa, hay
pocos datos que demuestren que paises diversos vayan a disfrutar de peliculas
de ficcion al mismo nivel. La disponibilidad de las producciones africanas con-
tinuara siendo extremadamente limitada. Las industrias nacionales de televi-
sidn, que solo en fechas recientes han comenzado a ponerse al dia con la reali-
dad, no han tenido una historia de colaboracién consistente en la promocién de
imagenes africanas.

Las narrativas en las televisiones africanas

Resulta por tanto evidente que la distribucion de las peliculas africanas en el
continente ha sido, en el mejor de los casos, muy limitada. No solo el naciona-
lismo agresivo restringi6 las narrativas a tramas muy parecidas que apenas
entretenian al ptblico, sino que su escaso nimero mantuvo al publico secues-
trado por las producciones extranjeras. Como veremos mas adelante, la televi-
sién hoy en dia, en diversos sentidos, ha sabido dar respuesta a la desconexion
entre el cine y el pablico en paises como Costa de Marfil, Senegal, Reptblica
Democratica de Congo y Cameruan. Sin embargo, no siempre ha sido asi. En los
albores de las independencias, se crearon cadenas de televisiéon en diversos
lugares del continente, pero no se disefiaron como herramientas culturales. En
linea con lo dicho por Louis Althusser2®, la radio y la televisiéon eran mas bien
parte del aparato ideoldgico del estado. Para Nwachukwu Frank Ukadike:

Considerando que la programacion televisiva [en los paises africa-
nos] habitualmente sirve para promocionar los estrechos intereses
del régimen en el poder —civil o militar—, la televisién a menudo se
convierte en portavoz e intérprete que alaba a los gobiernos, inter-
calando dosis discretas de entretenimiento y programas de ense-
flanza. [...] En la mayoria de los estados africanos, el problema no
reside en encontrar una audiencia predispuesta a ver programas de
television producidos localmente, especialmente si son auténticos
y evitan caer en toscos mimetismos occidentales o en la banalidad
autoctona?’.

Segun Ukadike, las televisiones controladas por el estado estaban (y toda-
via estan) saturadas con discursos rutinarios del «padre de la naciéon» del
momento cuyas imagenes, tomando como ejemplo el caso de Camertn, se pro-
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critiques (Paris, L’Harmattan,
2012), pp. 356-357.

[29] Production cinématogra-
phique et parti unique. L'exem-
ple du Congo (Paris, L'Harmat-
tan, 1992), p. 90.

yectaban antes de cada pelicula. Por tanto, histéricamente, la television del
estado apenas ha contribuido, si alguna vez lo hizo, al desarrollo de una indus-
tria cinematografica autdctona. Aunque no especifica si se esté refiriendo a
cadenas locales o transnacionales, Barlet cree que la televisidon representa el
futuro «absoluto», la «esperanza» para el cine africano, tanto en términos de
financiaciéon como de distribucion. Sin embargo, también reconoce que la rela-
cion entre el cine y la television queda todavia por establecerse debidamente o,
por lo menos, merece ser reinventada. La realidad es desalentadora: muy pocas
televisiones africanas pagarian por emitir una pelicula local, especialmente por-
que a menudo las consiguen de manera gratuita de sus socios europeos28. En
Afrique je te plumerai / Africa, I will fleece you (1992) de Jean-Marie Teno,
hay una escena en la que el director-narrador tiene una conversaciéon con el
director de la cadena de television nacional. El director le pregunta si estaria
interesado en comprar su pelicula. Su respuesta es ambigua: ¢por qué gastar
dinero en peliculas «subversivas» cuando puede tener Dallas gratis? Esta res-
puesta solo se puede comprender en su totalidad si no consideramos tnica-
mente el contexto de falta de una politica cultural, sino sobre todo si atendemos
a un contexto especifico donde lo politico no solo toma el control sino también
fabrica lo cultural al determinar qué pertenece al &mbito de la cultura, es decir,
cualquier cosa no-subversiva que no amenace la imagen y estabilidad del régimen.

Durante afios, especialmente en el sistema de partido tnico, la television se
identificaba con el estado, razon por la cual la gente no la veia o, si la veia, era
porque no tenia otra opcién. Cuando era necesario, los gobiernos preferian
financiar documentales didacticos o programas culturales inofensivos. A pesar
de la mano dura del estado de partido tinico en la produccién de cine congo-
lefio, Sébastien Kamba sostenia que, para aspirar a un futuro mejor, el cine
necesita separarse de la television tinica nacional que le dio vida en su
momento29. De manera similar, en el FESPACO de 2003, Africiné, una revista
compuesta de criticos de cine africanos, describi6 la relacion entre el cine y la
television como «antropofagica», en la que, literalmente, la television mata al
cine. En otras palabras, la television no se percibia como un socio con algo que
aportar al cine. Las cosas han cambiado, sin duda a mejor, especialmente con la
llegada de las series de television.

Es necesario recordar que, como se menciond previamente, las televisiones
transnacionales como TV5, CFI y ARTE han emitido con regularidad peliculas
africanas en cadenas nacionales de television, forzando como resultado que las
producciones locales circulasen globalmente antes de llegar a su publico local.
El otro elemento importante que ha formado parte de las culturas visuales en
Africa ha sido la emisién generalizada de series extranjeras que han cautivado
de manera duradera a audiencias de varios continentes. Durante afios, especial-
mente en los ochenta y noventa, los espectadores de television desarrollaron
una fascinacidn especial, si no dependencia, por las series extranjeras. En su
mayor parte eran series americanas: Dallas, Raices, Dinastia, Santa Barbara,
Falcon Crest, Colombo o Los vigilantes de la playa. A pesar de su popularidad,
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la sofisticacion en la produccion y la coherencia de la narrativa, estas series no
encajaban en las culturas locales. De manera general, se percibian como pode-
rosas fuerzas alienantes. Representaban una y otra vez estilos de vida diferentes
a los experimentados por los espectadores locales tanto de escenarios rurales
como urbanos, los cuales no se habian tenido en consideracién al crearlas. El
suenio americano encarnado en mansiones donde personajes ostentosos flota-
ban entre riqueza, champagne, sexo, moda y algo de violencia, eran los nuevos
paradigmas. Posteriormente llegaron otras producciones que ganaron especta-
dores: Isaura de Brasil, Marina, Rubi, Rosa Salvaje, Marimar o Luz Clarita de
México, se emitieron en varios paises del occidente africano. Tan solo en Came-
ran, los siguientes programas se han emitido con regularidad por el medio
publico (Radio y Television de Cameritin, CRTV) y cadenas privadas (Canal 2
International, Equinoxe Television y STV): La hija del jardinero, La fuerza del
destino, La fuerza del amor, Amigas y rivales y Triunfo del amor (México),
Destinos cruzados y Torbellino de pasiones (Venezuela), La bella Ceci y el
imprudente (Colombia), Avenida Brasil (Brasil), y El Diablo (EE.UU., produ-
cida por la cadena de televisiéon en espafiol Telemundo). Lo llamativo de la lista
anterior es que los EE.UU. y Europa han sido sobrepasados con creces en la
programacion local por nuevos stper-poderes: Venezuela, Colombia y, espe-
cialmente, México.

Un rasgo interesante de este turismo visual o narrativo es la aparente
competicion entre series asi como la evolucion del gusto de los espectadores
que puede influir en la eleccion de las series. Mientras que la relevancia his-
torica o la narrativa de la esclavitud en Isaura puede acercarla a las audien-
cias locales, no es menos evidente que los espectadores, muchos de ellos
mujeres jovenes, solo tienen un conocimiento remoto de lo que pasé hace
cientos de afios. Lo mismo sucede con Raices que, como Isaura, evoca peli-
culas nacionalistas donde la violencia y el dolor son predominantes. Pero con
Marina, Rubi, Rosa salvaje, Marimar y Luz Clarita, el contenido cambia
completamente. Ahora todo es amor, suenos, flirteos, sexo y belleza. Pero, de
nuevo, estas series no se adaptan completamente a los espectadores africa-
nos, quienes, a pesar de sentirse fascinados por las tramas, las consideran
relativamente distantes de su propia cultura. Si bien existe un gusto evidente
por sonar sobre lo desconocido y un deseo obvio de experimentar visual-
mente lo prohibido, la necesidad de la relevancia cultural todavia otorga al
publico cierto control sobre lo que ven y, como efecto, determina la progra-
macion.

Esto es particularmente relevante en el caso de Senegal y Costa de Marfil,
donde los espectadores acogen por completo Saloni y, sobre todo, Vaidehi,
dos series indias que han capturado totalmente a sus audiencias. Segin
Marieme Selly Kane, de la television estatal senegalesa, los militares debian
ver con anterioridad a su emision las series brasileas y borrar escenas «sen-
sibles» (es decir, abiertamente eréticas), porque la cadena de televisién nacio-
nal no puede mostrar cualquier cosa en un pais donde la poblaciéon es 98%
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ticle&no=12420 (23/01/2015).

musulmana y bastante mojigata. Pero
con Vaidehi no se precisa la censura
porque en la serie las mujeres visten
«normal»3°. Cuando Pallavi Kulkarni,
la actriz india que interpreta a Vaidehi,
visit6 Dakar, tuvo un éxito enorme,
con miles de personas apostadas en el
camino desde el aeropuerto hasta los
estudios de television. Algo similar
sucedi6 cuando visit6é Costa de Marfil
donde, ademéas de Vaidehi y Maroni,
la serie mexicana Marimar era extre-
madamente popular en toda la subre-
gion. Al contrario de Senegal, donde
hay varias cadenas privadas de televi-
sion negociando la importacion de la
serie, en Costa de Marfil lo realizan

Pallavi Kulkarni, actriz principal de la serie Céte Ouest 'y Convergences, dos com-

vaidehi. panias privadas enormes que pertene-
cen respectivamente a intereses israe-
lies y a politicos locales convertidos en empresarios3'. Con independencia del
pais que estemos considerando, todas estas series tienen algo en comun: su
contenido (amor) y su estructura narrativa: mujeres que se enamoran, un
hombre que se enamora de la mejor amiga de su novia, una suegra que no
aguanta al marido de su hija y trata por todos sus medios de destrozar la rela-
cion, durisimas batallas por la herencia, etc. Dentro de este contexto es donde
debemos ubicar y problematizar la explosién de las series de television en
Africa.

Merece la pena mencionar brevemente que, de las peliculas elegidas por el
proyecto Opération cinéma en milieu rural, la mayoria no podrian etiquetarse
como abiertamente nacionalistas, lo que no quiere decir que no fuesen realistas
ni que no hiciesen uso de algtn tipo de discurso critico social. Barlet indic6 que,
a finales de los noventa, las peliculas africanas de television eran todavia excep-
cionales en el Africa francofona, pero que existian. La tendencia, para estas pro-
ducciones de bajo presupuesto, era centrarse en retratar las vidas de un ptiblico
basadas en romanticismo, miseria, pérdida de empleo, brujeria, infidelidad,
etc. Tenia en efecto razén cuando afirmaba lo siguiente:

Existe un mercado potencial para las telenovelas africanas de bajo
presupuesto. Todas las cadenas de television africanas, tanto
publicas como privadas, tendran que competir por llegar a un
publico que quiere ver sus propias imagenes. Pero dado que el
publico toma como norma la profesionalidad de las iméagenes
extranjeras, la calidad de estos productos tendra que mejorar. Solo

69

ALEXIE TCHEUYAP De las grandes a las pequefias pantallas. Nuevas narrativas africanas de ...


http://www.africultures.com/php/?nav=article&no=12420
http://www.africultures.com/php/?nav=article&no=12420
http://www.africultures.com/php/?nav=article&no=12420

alcanzando esta cualidad seran capaces de saltar a un mercado
continental —o incluso internacional—32.

Nwachuku Frank Ukadike afirma que, en el caso de Nigeria, ya desde fina-
les de los ochenta, programas de humor como Basi and Company o The Village
Headmaster, todos ellos haciendo uso del inglés pidgin, atrajeron a una
audiencia aproximada de treinta millones. En el Africa francéfona las estadisti-
cas escasean, pero no cabe duda de que las series de television se han conver-
tido en un fen6meno cultural revolucionario que ha generado nuevos codigos
sociales. Antes, la gente organizaba reuniones «después de Dinastia» o «des-
pués de Marimar», pero las cosas han cambiado. Ahora, en Camertin por ejem-
plo, es «después de Les Déballeurs». A continuacion incluyo una lista con
series de television producidas de manera local en un grupo de paises seleccio-
nados. Cuando es posible, se menciona el nimero de episodios. Mientras que
series como Paradis siguen en marcha (en este caso exclusivamente on line),
muchas ya no estan en antena.

BURKINA FASO Waga Love (Guy Désiré Yaméogo) 30
L’Epopée des Mossi (Adama Traoré) 33

Kady Jolie (Idrissa Ouedraogo) 80

Commissariat de Tampy (Missa Hébié) 20

Le Secret de Goama (Adama Traoré) 30
L’As du lycée (Missa Hébi€) 40

Quand les éléphants se battent

(Abdoulaye Dao) e

Le Célibatorium (Adama Roamba)
Ina (Valerie Kaboré)

Noces croisées (S. Bernard Yaméogo)

Tempéte sur la cité (Aminata Diallo Glez)
SuperFlics (Aminata Diallo Glez)

Affaires publiques
(Missa Hébié, Raymon Tiendré, etc.)

Un homme, trois villages (Boubacar Diallo)

Série noire a Koulbi (Boubacar Diallo)

Une femme, trois villages (Idrissa Ouedraogo)

L’Avocat des causes perdues
(Tahirou Tasséré Ouédraogo)

Le Testament (ApollineTraoré)

Petit soldat (Adama Roamba)

Bambino (Tahirou Tasséré Ouédraogo)
Les Bobodiouf (Patrick Martinet) 100
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COSTA Comment ¢a va?

DE MARFIL Ma famille (Akissi Delta) 300
Terminale A3
Teenager 112

Un mari pour deux

Superflics (Aminata Diallo Glez) 30

Affaires conjugales (Marie-Louise Asseu) 52
Dr Boris

(Michael Konan Mikayo & Agence INITIATIV) 15

Faut pas facher (Guédéba Martin) 48

Kimboo (Gilles Gay y Alain Jaspard)
CAMERUN L’Orphelin (Eboa Mobitang) 52
Le Maire de Douala

Au coeur de lamour (Chantal Youdom) 104

Au-dela de tout soupgon

(Nicole Francoise Houag) 77

Foyer polygamique

Ballesperdues

Tapioca Show

Paradis (Ousmane Stéphane)

Amours ameres (Foly Dirane)
Baladedans la cité-Makala Party
Enigma (Billy Bob Ndive Lifongo)
Tu know ma life (Wilfried Ebene)

Coup de tonnerre

Coup de balai Plus (Achille Productions) 52
Amour et tradition 26

Congossa Bar

Face aux destins

Cercle vicieux 75

Femmes autoritaires

Les Déballeurs (Ebénézer Kepombia)

Ennemisintimes (Ebénézer Kepombia) 124

Le Proces 42

Ma belle-mére

Les Aventures de Monica

Se debe mencionar que la tabla superior no es ni remotamente representa-
tiva de las producciones disponibles en el continente a dia de hoy. La mayoria
de la informacion ha sido reunida durante mis viajes a Camertn, Costa de Mar-
fil y Burkina Faso en los tdltimos tres afios. En Burkina, los directores deben
informar de las producciones nuevas a la Direccién nacional de la cinemato-
grafia. Sin embargo, mientras yo estaba realizando trabajo de campo en 2013,
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me comentaron que un nimero notable

de series circulan de manera informal y

de manera eficiente, a pesar de que ni

sus productores ni sus directores habian

informado de ello. En Camertin no

existe un mecanismo similar, donde lo

cultural se ha convertido en la actuali-

dad en casi exclusivamente informal. Es

decir, la situacién ha cambiado a tal

velocidad que es dificil mantenerse al

dia por la cantidad de producciones.

Gabon podria haberse mencionado

arriba, con los veintiséis episodios de

L'Auberge du salut. Similar ha sido el

caso de Mali, donde los ocho episodios

de la épica Les Rois de Ségou de Boubacar Sidibé (de 78 minutos cada episodio)
se emitieron por TV5 en 2011. Existe asimismo un mercado enorme en la Repu-
blica Democratica del Congo donde, ademés de numerosas series, Hallain
Paluku ha conseguido asegurar el éxito popular con diez (y siguen) episodios de
su comedia de situaciéon Sofa, en la que tres amigos viven situaciones humoris-
ticas adversas en el apartamento que comparten.

Al echar una ojeada rapida a la lista superior, se observa que las tramas
giran en torno a un reducido namero de temas: el amor, la infidelidad, la eman-
cipacion juvenil, la brecha generacional, el género, el SIDA, la corrupcidn, las
iglesias pentecostales, las practicas de culto, la poligamia, las drogas, la brujeria,
la critica social y diversas situaciones cotidianas. Tras darse cuenta de que los
espectadores del continente prefieren el entretenimiento a las desesperadas
narrativas maniqueas nacionalistas que ni siquiera se encuentran disponibles,
diversas iniciativas han revolucionado los habitos audiovisuales del occidente
africano y, como consecuencia, han exportado bienes culturales a varios lugares
del mundo. Esta revolucion comenz6 en Costa de Marfil, donde la actriz Akissi
Delta estren6 Ma Famille, una serie de
trescientos episodios que ha moldeado
la imaginacion de la subregion y cierta-
mente ha jugado un papel destacado en
lo que se ha de denominar «la revolu-
cién del entretenimiento» en las panta-
llas africanas. Ma Famille, donde apa-
rece Akissi Delta y el ahora famoso a
nivel continental Gowou, un personaje
fisicamente discapacitado, relata aven-
turas ordinarias y graciosas de héroes
cotidianos en toda su ridicula debilidad.

Ma Famille ha tenido tanto éxito que  Acissi Delta, estrella de la serie Ma famille.
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Fotograma de la primera
temporada de Les Rois de
Ségou (2010).



[33] Asi es como Parfait Zam -
bo, un productor de Canal 2
International, describe esta ini-
ciativa privada.

sus DVDs se vendian en la FNAC. Ademads, la serie ha sido emitida en toda
Africa y no es extrafio ver copias piratas en cada mercado o calle del continente
o en el Chateau Rouge, el mercado africano parisino. Con esta serie, Akissi Delta
ha abierto camino a todos los productores y directores africanos. Considerando
el niimero sin precedentes de episodios (trescientos), Ma Famille consigui6 ase-
gurar emisiones regulares en cadenas transnacionales como TV5 o CFI. Fue sin
duda tras la estela de su éxito que Waga Love, Teenager, Quand les éléphants se
battent, Commissariat de Tampy, Au coeur de l'amour, Mpangi’Ami, y tantas
otras, han sido capaces de llegar a estas cadenas transnacionales. Los itinerarios
de consumo de estas series merecen algunos comentarios.

Empezando con Ma Famille, sin duda el precedente de las series postcolo-
niales que ha generado el habito cultural transfronterizo en el Africa franco-
fona, se puede afirmar con seguridad que los directores africanos, finalmente,
han resuelto y localizado las expectativas y demandas de un mercado local pre-
viamente ignorado. Nuevas producciones dan prueba fehaciente de que el
turismo cultural no es tnicamente un paradigma Norte-Sur. De hecho, el inte-
rés en las series africanas de television es similar, si no significativamente supe-
rior, al interés por las series extranjeras. El cambio de las series americanas,
brasilefnas y sudamericanas hacia producciones locales de gran éxito ha sido
posible por dos factores principales. Primero, las transformaciones tecnologicas
han vuelto las caAmaras y los equipos mas accesibles. Segundo, el estado y las
cadenas privadas y transnacionales se han convertido en actores principales en
relacion al acceso a la cultura. Dicho de otro modo, los espectadores africanos
tienen una experiencia visual y cultural nueva que no es solo real en el sentido
que estan permanentemente representados en ella sin mucho esfuerzo, sino
que es mensurable. Tal experiencia ha desarrollado un nuevo habito que da
forma a las relaciones sociales y a las conversaciones. La television estatal que
se especializ6 y limit6 a cantar las hazanas de los dictadores postcoloniales se
estan enfrentando a una dura competencia, viéndose forzada, como en el caso
de Camerin, a emitir series locales seleccionadas para asegurar mejores datos
de audiencia. Las politicas de liberalizacion, en cierto sentido brutales, que
empezaron a finales de los noventa, conllevaron la creaciéon de cadenas priva-
das que desafian el derecho exclusivo del estado a representarse o a representar
cualquier cosa. Camertn es un buen ejemplo de ello.

Hasta hace quince afos, la Radio y Television de Camertn era la Gnica com-
pania del pais dedicada al negocio de producir la emision de sefiales de cualquier
tipo. El inico modo de acceder a representaciones no estatales, las cuales funda-
mentalmente consistian en retransmisiones diarias de oficiales postcoloniales
desfilando, era a través de antenas parabdlicas. Estas, en un principio, estaban
reservadas para las élites, pero con el tiempo se volvieron mas asequibles e
incluso comunes. Cuando un hombre de negocios semi-analfabeto con una
«vision»33 cred Canal 2 International en 2003, conmocioné todo el paisaje
audiovisual. Al contrario que los medios oficiales, usados en buena medida para
diseminar fervientes mentiras y cantar elogios, esta nueva cadena ofreci6 noti-
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cias alternativas, ademas de invertir con ahinco en producciones culturales.
Dados los indices de audiencia y el discurso social en torno a las series de televi-
si6n sudamericanas adquiridas a bajo precio, Canal 2 International decidi6 ani-
mar a los directores locales. Ademés de emitir su trabajo, la cadena se meti6 en
la produccioén de series marca de la casa. Segtin Parfait Zambo, en diez afios
Canal 2 International ha producido entre dos mil quinientas y tres mil peliculas
entre episodios de series y largometrajes34. En septiembre de 2014, Canal 2
International cre6 nuevos canales teméaticos: ademés de Canal 2 News, existe
ahora Canal 2 Music y, de especial interés para este estudio, Canal 2 Movies, que
se especializa en transmitir y promover producciones camerunesas y africanas.
En una entrevista, Zambo sostiene que el stock de contenidos producidos por la
compaiiia desde 2003 permitiria a Canal 2 Movies emitir contenidos locales las
veinticuatro horas del dia. Segtin Zambo:

Queremos promocionar la identidad y la cultura camerunesas y ayu-
dar a reducir la influencia extranjera en nuestra vida. Porque obser-
vamos que las peliculas extranjeras tienen impacto en la vida diaria
y son una fuente de inspiracién para los nombres, los peinados y
otras costumbres de aqui35.

Las preocupaciones de Zambo no son exactamente un caso de nacionalismo
cultural tardio. Son la ilustracion de una conciencia radical derivada del hecho
de que las preferencias de los espectadores cameruneses y africanos estan ahora
en el centro de las iniciativas publicas y privadas. Antes de que hubiese compe-
tencia, los espectadores se veian literalmente forzados o sujetos a un régimen
feroz de mono-representacion generado por un sistema de partido tnico. Como
bien representa el director Jean-Marie Teno en su pelicula Afrique je te plume-
rai / Africa, I will fleece you (1992), los medios estatales inundaron con facili-
dad las pantallas con narrativas extranjeras (entonces inicamente americanas),
promoviendo imagenes escapistas y estilos de vida percibidos como profunda-
mente alienantes. Las reglas de la oferta y la demanda han transformado al
espectador africano en un cliente cultural o patrén cuyas prioridades y gustos se
toman seriamente en consideracion. Esta es la razén por la que, a pesar del
namero todavia abundante de series mexicanas, brasilefias, colombianas o vene-
zolanas, el continente ha asistido a una explosion sin precedente de narrativas
diversas. La experiencia de Canal 2 Movies es bastante singular y demuestra que
las historias africanas son comercializables. Ademas, la generalizacion de las
telenovelas, las comedias de situacién y otros programas muestra que existe un
mercado enorme para sofiar que depen & tan solo de un par de factores.

En primer lugar, como se indic6 previamente, el contenido no tiene que
girar en torno a superhéroes sino a gente corriente en situaciones humoristicas
diversas, ya que se ha demostrado su popularidad. La preponderancia de la
comedia y de una aguda critica social tiene importantes implicaciones sociales y
politicas. Es bien sabido que el género de la comedia, entendido en un sentido
amplio, se refiere a un especifico sector social; el mds bajo de la escala social. A
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Logotipo de la cadena Canal 2
International.

Fotograma del documental
de Jean-Marie Teno Afrique je
te plumerai | Africa, | will
fleece you (1992).

[34] Conversacion telefonica,
15 de enero de 2015.

[35] Jeanine Fankam, «Came-
roun-Médias. Canal 2 se diver-
sifie», Cameroon Tribune, 4 de
octubre de 2014.



[36] Aristoteles, Poética.
1449a32f, 1448a2-5, 16-18,
1448b24-6, en Aristoteles,
Horacio, Artes poéticas (Ma -

drid, Taurus, 1987), pp. 49-54-

[37]1 Mikhail Bakhtin, Rabelais
and his World (Trad. H.
Iswolsky. Bloomington, Indiana
University Press.1984.)

menudo se ocupa de subordinados que se enfrentan a infortunios o a una des-
gracia comica3®. Para Mikhail Bakhtin®’, el poder de la risa y el derecho a que se
rian de uno son algo intrinsecamente arraigado en la manera de vivir de los sub-
alternos, siempre preparados para divertirse. Frente a la tragedia, donde los
nobles y principes emprenden proyectos heroicos superiores, lo comico se
caracteriza por representar a ciudadanos ordinarios enfrentados a retos diarios
convertidos en humoristicos. En este sentido, las series de produccion local
emplean un lenguaje abiertamente escatologico y grotesco para retratar expe-
riencias graciosas corrientes donde diversos sujetos son ridiculizados sin cesar.
Dry, el viejo de Waga Love, parece ser el perfecto patriarca conservador hasta
que un burdel abre en su barrio. Dry tratara sin éxito de impedir que la reputa-
cion de un vecino suyo se vea mancillada por las prostitutas, cuyos pechos des-
cuidados se hacen notar en exceso. En Ma Famille, las aventuras de Gowou,
pillado en todo tipo de maquinaciones por sus rivales, amantes y amigos, son
incontables. En Ennemis intimes, el protagonista principal, Mintoumba, se
enfrenta con los retos de una poligamia cadtica en una sociedad que ha perdido
todos sus estandares morales, ya que casi todo el mundo, incluido el pastor
local, es adicto al sexo y al dinero. En Les Déballeurs, Mami Ton es famosa por
su maldad, que habitualmente se vuelve contra ella, y muchos de los personajes
no dudan en usar la brujeria como la tnica solucién a los problemas maés senci-
llos, hasta que se dan cuenta de que pueden convertirse en victimas de sus pro-
pias acciones. En un episodio de tres minutos de Sofa, de Hallain Paluku, es una
incontenible diarrea la que interrumpe la actuacion de tres golfas en el escena-
rio. Le Secret de Goama se centra en los infortunios de un rico pero analfabeto
hombre de negocios, Goama, y de su amigo Tinga. Junto a sus mujeres, amantes
y novias, se meten en todo tipo de desgracias inesperadas que acaban por revelar
tanto su estupidez como su incapacidad para adaptarse a un medio cambiante. A
pesar de que Commissariat de Tampy es una denuncia de la corrupcion exten-
dida por todo el pais, Missa Hébié ha sido capaz de reconciliar con éxito la aguda
critica social con el humor. En cualquier caso, Manthia Diawaraha mencionado
en relacion a Boubacar Diallo que la nueva moda del «cine popular africano» se
ha convertido en un negocio rentable. El enorme éxito de la series de television,
junto a las nuevas narrativas postcoloniales carentes de pesado didactismo, son

Fotograma de la serie de Burkina Faso
Le secret de Goama.

Fotograma de la serie Commissariat de Tampy.
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sin duda el futuro de las narrativas africanas en las pantallas al tomar prestados
los mitos, leyendas, ansiedades, suenos y alegrias locales para transmitir mensa-
jes morales o filosoficos. Estas nuevas narrativas han creado un novedoso habito
cultural y construido una relacion diferente con los espectadores, los cuales se
han reconciliado con su propia imagen.

Traduccion del inglés: Beatriz Leal Riesco

BIBLIOGRAFIA

ALTHUSER, L, Lenin and Philosophy and Other Essays (Nueva York, Monthly Review
Press, 1971).

ARISTOTELES, HORACIO, Artes poéticas (Madrid, Taurus, 1987).

Bakaria, Imruh y CHAM, Mbye (eds.), African Experiences of Cinema (Londres, British
Film Institute, 1996).

BARLET, Olivier, Les cinémas d’Afrique des années 2000. Perspectives critiques (Paris,
L’Harmattan, 2012).

—, African Cinemas: Decolonizing the Gaze. Translated by Chris Turner. (Londres y
Nueva York: ZedBooks, 2000).

BAKHTIN, M, Rabelais and his World. Trans. H. Iswolsky. (Bloomington, Indiana Univer-
sity Press, 1984).

CoweN, T, Creative Destruction; How Globalization is Changing the World’s Cultures
(Princeton, Princeton University Press, 2004).

Diao, Claire, «Séries #1: Qu’est-ce qu’on regarde a Abidjan? Entrevista de Claire Diao
con Yacouba Sangaré». Disponible en http://www.africultures.com/php/?nav=arti-
cle&no=12420#sthash.D4t4ccMQ.dpuf (23/01/2015).

DiawaRra, Manthia, African Film. New Forms of Aesthetics and Politics (Munich, Londres
y Nueva York, Prestel, 2010).

Exwazi, H., «The perception/reception of DSTV/multichoice’s Africa Magic channels by
selected Nigerian audiences», (Journal of African Cinemas, Volumen 6, Numero 1.1,
abril 2014), pp. 21-48.

EsQuEeNazl, J. P., Les Séries télévisées. L’Avenir du cinéma? (Paris, Armand Colin, 2010.)

GAUDREAULT, A. y MARION, Ph, La Fin du cinéma? Un média en crise a Uheure du numéri-
que. (Paris, Armand Colin, 2013).

HAFFNER, P, Essai sur les fondements théoriques du cinéma africain. (Dakar, NEA,
1978).

Harrow, K., Postcolonial African Cinema. From Political Engagement to Postmoder-
nism. (Bloomington &Indianépolis, Indiana University Press, 2007).

KawmBa, S., Production cinématographique et parti unique. L'exemple du Congo (Paris,
L’Harmattan, 1992).

NDIAYE, O., «Séries télévisées sur les chaines sénégalaises: La montée en puissance des
téléfilms hindous», Le Soleil, June 29, 2012. (14/10/2013).

NGANGURA, M. «African Cinema. Militancy or Entertainment?» en Imruh Bakari & Mbye
Cham, dir, African Experiences of Cinema. (Londres, BFI, 1996), pp. 60-64.

TCHEUYAP, A., Postnationalist African Cinemas. (Manchester y Nueva York, Manchester
UP, 2011).

UKADIKE, N. F., Black African Cinema. (Berkeley, University of California Press, 1994).

76 SECUENCIAS - 41 / Primer semestre 2015


http://www.africultures.com/php/?nav=article&no=12420
http://www.africultures.com/php/?nav=article&no=12420

ALEXIE TCHEUYAP De las grandes a las pequerias pantallas. Nuevas narrativas africanas de ...

77



