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“So, What’s New?”, espectéculo dirigido por Barney Simon sobre la obra
de Fatima Dike. (Market Theatre de Johannesburgo, 1991).
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INTRODUCCION

cia, el teatro negro sudafricano durante el apartheid', y mds

concretamente durante las décadas de los afios 70 y 80, ha
demostrado claramente esta funcién basica. La situacién sociopoli-
tica experimentada por la comunidad negra bajo el régimen politi-
co del apartheid era expuesta en el teatro negro en combinacion
con el objetivo perseguido por dramaturgos, actores y directores
de reconstruir una historia y una identidad negras sudafricanas. En
este intento, desarrollaron una serie de técnicas que, en unos ca-
sos, subrayaban especialmente las técnicas interpretativas y la im-
provisacién, y en otros, 'la importancia del texto escrito y la es-
tructura dramética de la pieza teatral. A pesar de las diferentes ex-
presiones teatrales, los artistas del teatro negro sudafricano nunca
olvidaron que el publico —la comunidad negra— era el personaje
principal de sus representaciones.

El teatro reforzé las revueltas estudiantiles y marchas pa-
cifistas en defensa de los derechos civiles de la poblacién negra
que surgieron en los afios 50 y 60 en Suddfrica. Como defensa,
resistencia y autoafirmacién de la cultura africana contra |2 opre-
sién y violencia racial sufrida por la mayoritaria comunidad negra
de Sudifrica, el teatro se convirtié en un género experimental en
busca de una nueva estética que rechazaba la primacia del canon
occidental. Sin embargo, al estar familiarizados tanto con las téc-
nicas y teorfas del teatro occidental como con las tradiciones
orales africanas, los dramaturgos negros sudafricanos supieron
extraer de ambas tendencias los elementos que més se ajustaban
a su condicién especifica bajo un régimen de segregacion racial.
De esta forma, las representaciones teatrales surgidas a partir de
los afios 70 siguen de cerca, por un lado, las teorfas del director
polaco Jerzy Grotowski, alejindose por tanto del teatro realista;
y, por otro, las tradiciones orales africanas, incluyendo narracién
de historias (storytelling), musica, canciones y danza —elementos
que acentuaban la participacién del piblico como parte esencial
de estas expresiones teatrales—. Mediante la combinacién de téc-
nicas occidentales y tradicionales orales africanas, recuperaron la
funcién social africana del teatro con el fin de concienciar a la co-
munidad negra sobre la necesidad de actuar en su sociedad, re-
cordéndoles que eran ellos mismos quienes debian forjar su pro-
pio destino.

Los dramaturgos, actores y directores que comenzaron a
involucrarse en el arte dramdtico lo hicieron especialmente a rafz
de los trégicos incidentes y asesinato en masa de jévenes y nifiosa -
manos de las Fuerzas de Seguridad sudafricanas en 1976, en las re-
vueltas estudiantiles que tuvieron lugar en Soweto”. Estos trégicos
incidentes llevaron a muchos poetas a comprometerse con la cau-
sa del Movimiento de Concienciacién Negra (Black Consciousness
Movement), cuyo lider principal fue Stephen Biko, muerto durante
su encarcelamiento en 1977. Consecuentemente, el nuevo tipo de
escritura tenfa unas caracteristicas especificas descritas por el cri-
tico teatral Peter Larlham: - .47_

Si el teatro ha sido considerado el género social por excelen-
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«lLa identidad Negra y-el orgullo Negro han sido introduci-
dos en la lectura de poemas en las iglesias y salones de So-
weto. La mayor parte de la poesfa que se lee no ha sido pu-
blicada’. Est4 dirigida al ptiblico Negro, mostrando un énfa-
sis fundamental en | participacién del pblico. La participa-
cién estd basada en el reconocimiento de unas experien-
cias comunes de sufrimiento e indignidad tanto por parte
del poeta como del espectador. La representacién, adems,
constituye un desafio de los Negros sudafricanos al recha-

Zo de un status quo [sic]. El intercambio improvisado con el

publico es una parte integral de la representacién llevada a

cabo por el poeta.» (p.19)

Estas representaciones mostraban, por tanto, un compro-
miso comtn de los artistas negros, por un lado, a rechazar una
tendencia individualista establecida y perteneciente a una tradicién
literaria occidental y, por otro, 2 adoptar la tradicién oral africana
mis flexible y orientada hacia la comunidad. Las representaciones
teatrales reclamaban la participacién del publico, siguiendo el cédi-
go de “llamada y respuesta” (call and response) de tradicién africana
(tanto en la misica como en la narracién de historias), lo cual esta-
blecfa una intima relacién entre actores y piblico.

Es significativo destacar que, desde los afios 60 a finales de
los 70, surgieron un gran nimero de obras de escritores africanos
que comenzaron a representarse en los teatros, al igual que mu-
chas de las obras de teatro negro sudafricano fueron representa-
das en los Estados Unidos. Obras del Premio Nobel nigeriano Wo-
le Soyinka y fas del dramaturgo blanco sudafricano (quien escribia
sus obras siempre en colaboracién con los actores negros sudafri-
canos John Kani y Winston Ntshona) fueron estrenadas en los dos
paises. El hecho de que las obras negras sudafricanas fueran bien
acogidas en Estados Unidos se debia principalmente a las similitu-
des que podian encontrarse entre el teatro afronorteamericano Y
el teatro negro sudafricano, ya que ambos presentaban temas poli-
ticos y utilizaban un lenguaje exclusivamente urbano (Mshengu,
“Tradition”, p. 64).

Al igual que el Movimiento de Concienciacién Negra, el
Movimiento de Poder Negro (Black Power Movement) en Estados
Unidos ejercié también una enorme influencia en el nuevo teatro
negro sudafricano que intentaba recuperar el papel esencial del pu-
blico/comunidad. El protagonismo del publico era algo que ante-
riormente ya habfan reclamado dramaturgos occidentales como
Antonin Artaud o Bertolt Brecht, proponiendo la creacién de un
nuevo lenguaje teatral e intentando involucrar al publico en un
proceso dialéctico con la accién que tenfa lugar en el escenario, Si-
guiendo esta misma linea, los artistas negros sudafricanos iniciaron
una doble tarea: la recuperacién de la participacién del plblico y
de la cultura africana, nociones que haban sido enterradas bajo un
imperialismo politico e intelectual. Las décadas de los afios 70 y 80
en Sudifrica dieron a conocer un importante nimero de artistas
comprometidos con un objetivo comun: formular las necesidades
de la poblacién negra sometida bajo el régimen racista del apart-
heid y luBhar por su liberacién. Estos artistas, sin embargo, eligie-
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ron diferentes vias de presentacion teatral: (a) obras creadas en
colaboracién a través de un taller de trabajo o de la improvisacién
(Workshop °71, Phyllis Klotz et al.); (b) obras escritas individual-
mente que se apoyaban fundamentalmente en el texto dramético
(Zakes Mda, Fatima Dike); y, (c) obras escritas individualmente con
un énfasis especial en la interpretacién del texto. Esta tltima cate-
goria inclufa a dramaturgos que a menudo han escrito, dirigido e
interpretado sus propias obras, como es el caso de Maishe Mapon-
ya, Matsemela Manaka, Mbongeni Ngema o Percy Mtwa. En gene-
ral todas las piezas teatrales, pero en especial las de la primera y
Gltima categorfa alternan la critica social con un elevado tono de
esperanza, animando al pablico a continuar luchando por su liber-
tad y su dignidad, y transmitiendo, al mismo tiempo, la ideologia de
concienciacién negra que ayudara a la comunidad negra a recupe-
rar su identidad cultural e histérica.

El teatro negro sudafricano estuvo, por tanto, hasta los (ilti-
mos afios del apartheid, orientado a conseguir unos derechos bisi-
cos que le habfan sido negados a la poblacién negra. Sin embargo,
desde la transicién e instauracion de la democracia con la eleccién
de Nelson Mandela como presidente en 1994, las obras de teatro
abandonan el tono de protesta anterior sin olvidar su funcién so-
cial. Es a partir de estos afios cuando |a preocupacion por cuestio-
nes de género comienza a ser mis visible, especialmente, el pro-
blema de Ia violencia perpetrada contra la mujer negra por sus
compaiieros dentro del ambito familiar y la violencia recibida en
los puestos de trabajo y en la calle. Esta preocupacién est4 presen-
te en las obras escritas tanto por hombres como por mujeres de¢ la
actual Sudéfrica.

ANTECEDENTES SOCIOPOLITICOS
Y TENDENCIAS TEATRALES

teatro negro sudafricano, es imprescindible referirse bre-

vemente a la situacién sociopolitica de Sudéfrica durante
los afios del apartheid. Por apartheid el gobierno sudafricano en-
tendia segregacion racial en el 4mbito publico (Ley de Mixed Ameni-
ties), segregacion de barrios (Ley de Areas), prohibicién de matri-
monios y relaciones interraciales (Ley de Inmoralidad), el estable-
cimiento de homelands (territorios a los que fue restringido un
gran nimero de la poblacién negra) y el empadronamiento de las

a ntes de adentrarse en el origen, expansién y técnicas del

"personas de acuerdo con el grupo racial al que pertenecieran (Ley

de Empadronamiento de la Poblacién). Las personas eran clasifica-
das como negros, de color (coloureds), indios o blancos, imponien-
do la supremacia de los blancos sobre el resto de los grupos. Ade-
mds, todos los grupos, excepto la minoria blanca, estaban obliga-
dos a llevar consigo un salvoconducto (passbook) en el que se ex-
plicitaban las zonas especificas en las que podian trabajar y/o resi-
dir, no pudiendo viajar libremente de un lugar a otro dentro del
propio pals. En 1990 Nelson Mandela, miembro del Congreso Na-

* cional Africano (NAC), fue liberado tras m4s de veinte afios en pri- -

sién y, en 1994, los negros sudafricanos votaron libremente por
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En las siguientes imégenes
podemos ver a los dramaturgos-
directores Mbongeni Ngema y
Maishe Maponya en
Johannesburgo (1989),

y al actor John Kani en

Ciudad del Cabo. (1989).
(Fotos: Olga Barrios).

primera vez; el mismo afio, Mandela se convertia en el presidente
de Sudifrica.

Al examinar el desarrollo cultural, social y politico de los
afios 70 y 80, no puede obviarse la importancia y repercusién que
ejerci6 el factor de la independencia obtenida por un gran nimero
de paises africanos a partir de los afios 50. Esta repercusion quedé
claramente reflejada en las marchas pacifistas del Reverendo Mar-
tin Luther King en los Estados Unidos y otras realizadas en Sudafri-
ca; manifestaciones estudiantiles y revueltas como consecuencia
de la segregacién racial; y los movimientos del liberacién negra
(como el de los Panteras Negras y el Poder Negro), y movimientos
artisticos (las Artes Negras y el Movimiento de Teatro Negro) en
los Estados Unidos entre los afios 50 y 60, movimientos que defen-
dian el orgullo negro (black pride) y tenfan como lema lo negro es
bello (black is beautiful). Estos movimientos tuvieron un tremendo
impacto en todo el mundo, pero, de manera especial, en Sudéfrica,
puesto que la poblacién negra se sentfa identificada con la comuni-
dad afronorteamericana y con sus reivindicaciones. A partir de los
afos 60, también en Sudéfrica comenzaron a hacerse mids visibles
las revueltas y marchas pacifistas, al tiempo que se iniciaba la gesta-
cién del Movimiento de Concienciacién Negra (BCM) liderado
por Stephen Biko*, encarcelando por Gltima vez en 1977 sin cargo
alguno y muriendo a los pocos dias en la cércel a causa de los gol-
pes brutales recibidos durante su confinamiento. El objetivo final
del BCM era conseguir una sociedad basada en sistemas culturales
africanos, y no en sistemas occidentales, puesto que vivian en te-
rritorio africano. El activista sudafricano Misibundi Mangena des-
cribe qué ‘significaba exactamente para ellos el Movimiento de
Concienciacién Negra:

«Entendiamos el Movimiento de Concienciacién Negra co-
mo una nueva forma de vida, una actitud mental que capaci-
tarfa a los Negros para deshacerse de complejos de inferio-
ridad derivados del hecho de vivir en un pafs racista que los
habfa embrutecido durante siglos. Era un marco mental a
través del cual los Negros rechazarfan todos los sistemas
de valores que les hacfan extranjeros en su pafs de naci-
miento. Se defendia que la liberacién psicolégica era un
componente importante en el proceso de liberacién fisica.
De esta manera, si se utilizaban nuestros nombres africa-
nos hasta entonces escondidos y podian arrojar algo de luz,
se convertian en el orgullo del momento.» (p. 12)

Al igual que el Movimiento de Poder Negro en los Estados
Unidos, el BCM pretendia la autodeterminacién de la poblacién
negra y proclamaba el orgullo negro y la afirmacién de los valores
incluidos en las tradiciones africanas. En palabras de Biko, este Mo-
vimiento tenfa como objetivo final crear “una sociedad abierta, un
hombre, un voto, sin referencia alguna a su color” (citado en Mi-
llard, p. 42). La filosoffa y métodos educacionales del BCM ofrecian
e.spemrgfa la poblacién negra, algo que sélo podia lograrse a tra-
vés de la concienciacién de la poblacién negra (Biko, p. | 15)%,

Fue precisamente el BCM el que contribuyd a la formacién
de numerosos grupos de teatro a principios de los afios 70* Espe-
ranza y celebracién de la negritud, junto con el desarrollo de una
concienciacién negra del pablico, y el protagonismo otorgado a es-
te Ultimo, se convirtieron en los elementos esenciales de una esté-
tica teatral nueva que rechazaba los dictados del canon occidental.
Los artistas negros sudafricanos hablaban de una estética de con-
cienciacién negra y del teatro de los desposeidos. Aunque el BCM
fue prohibido en 1977, otra organizacién creada en 1978 (Azanian
People’s Organization —AZAPO-) heredé y continud en la misma li-
nea del Movimiento anterior. Los exponentes més claros de com-
promiso con esta ideologia fueron los poetas y dramaturgos Mat-
semela Manaka’ y Maishe Maponya. Manaka explicaba este nuevo
tipo de teatro que ellos estaban creando:

«Nuestro teatro estd aqui para buscar la verdad sobre la
historia de los desposeidos y ver como se puede obtener la
libertad. Nuestras ideas creativas se centrardn siempre en
la vida de nuestro pueblo, como se ve en nuestras propias
vidas —y, obviamente, la politica de este pafs no puede igno-
rarse porque constituye parte de nuestras vidas— Nuestro
pueblo estd dedicado completamente a la lucha de libera-
cién —a liberacién de la mente y la liberacién del ser—»
(citado en Larlham, p. 86).

Maponya, por otro lado, apoyaba la concepcidn del teatro
de Manaka al decir que su teatro era, al igual que la historia, el “te-
atro de los desposeidos”. Y en linea con el dramaturgo y director
alemdn Bertolt Brecht que defendia el teatro como herramienta
didéctica, Manaka afnadia: “El teatro educa e ilumina —en este caso
refuerza la concienciacién negra-" (citado en Larlham, p. 90). Si,
ademds, se analizan las sociedades africanas, el papel activo del ar-
tista ocupa un lugar fundamental dentro de las mismas; el teatro
conlleva una funcién social. Y los dramaturgos de concienciacién
negra estaban influidos igualmente por “el dinamismo didactico
presente en la interpretacién de la poesfa oral al igual que en la in-
teraccion entre poeta/actor y publico” (Orkin, p. I55). Por otro la-
do, el simbolismo es un elemento esencial dentro de las culturas
africanas, como asegura el escritor sudafricano Mazisi Kunene: “El
simbolo es la representacion de la actitud de la comunidad y, de
hecho, es el camino més ficil para la expresién comunal ya que
conlleva un significado comunal” (citado en Duerden y Pieterse, p.
89). Kunene subraya, ademis, que, en el pasado, las lecturas/inter-
pretaciones de poesia en la comunidad zulii solfan tener lugar en
un espacio abierto en el que el publico siempre podia participar
(Kunene, XXXI). Por tanto, arte, artista y comunidad/pdblico Iban
estrechamente unidos.

En |la misma linea que Kunene, Manaka observa que ol artis
ta africano debe ser un artista comprometido y responsable a la ho-
ra de crear un arte funcional; y considera que dicho:antistanoadle
produce una creacién artistica sino que é| mismouss garte de esa
creacién (Manaka, p. 9— 10). Este mismo dramaturg-safisla que ol
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BCM ocupé un papel esencial en el desarrollo conceptual del arte
africano, a través del cual se revelé al artista su situacidn sociopoli-
tica, consiguiendo asf una concienciacién que antes no tenfa. Con-
secuentemente, Manaka cree que los movimientos artisticos estin
generalmente delineados por movimientos o sucesos politicos, co-
mo ocurrié con el BCM y el arte que nacié de él. Segln €l, el arte
que surgi6 durante el apartheid se convirtié en una herramienta de
liberacién para los africanos —los desposeidos— (p. 16).

Sin embargo, aparte de la gran influencia ejercida por las
tradiciones africanas en el nacimiento del teatro negro, no pueden
olvidarse los nombres y el trabajo de importantes dramaturgos y
directores occidentales que también han dejado su marca en la
creacién del mismo. Artistas como Antonin Artaud, Bertolt
Brecht o Jerzy Grotowski —quienes han contribuido de manera
esencial en el desarrollo conceptual de las teorias y el teatro occi-
dental del siglo XX~ ejercieron una influencia importante en el de-
sarrollo y evolucién del nuevo teatro negro sudafricano de los
afios 60, 70 y 80"

El fildsofo Herbert Marcuse en los afios 60 y, con anterio-
ridad, Antonin Artaud habian defendido Ia liberacién de los senti-
dos en la sociedad y en el arte, ya que los consideraban aprisio-
nados por la civilizacién occidental gobernada principalmente
por la razén y el lenguaje hablado. Posteriormente, el director
brasilefioc Augusto Boal proponia el teatro como un arma politica
efectiva para la liberacién de pueblos oprimidos. Boal estuvo
igualmente influido por las teorfas de Brecht, y en su libro El tea-
tro del oprimido aseguraba que el teatro “es un ensayo para la re-
volucién. (...) El espectador ya no delega el poder sobre los per-
sonajes para que piensen o actden en su lugar. El espectador se li-
bera: piensa y act(ia por s mismo. El teatro es accién” (p.119,
155). Asimismo, la concepcién del teatro épico de Brecht, tam-
bién le concede el mismo protagonismo/papel activo al piblico al
introducir el efecto de distanciamiento o extrafiamiento para ale-
jarlo de la empatia entre personaje y espectador perseguida por
Aristételes y posteriormente por Konstantin S. Stanislavski —mas
orientada hacia el estilo realista predominante en el teatro occi-
dental—. Por dltimo, Grotowski afiadia nuevos conceptos teatra-
les que podian contribuir a un desarrollo més amplio de las técni-
cas de interpretacién, expresadas en su libro Towards a Poor Thea-
tre (Hacia un teatro pobre). El énfasis que Grotowski depositaba
en las destrezas interpretativas de los actores se acercaba, por
otro lado, a las representaciones encontradas en las tradiciones
orales africanas, en las que el gesto, la cancién y el movimiento
son elementos indispensables. Grotowski aseguraba, en su defini-
cién de teatro pobre, que el teatro “puede existir sin maquillaje,
sin vestuario ni escenograffa, sin escenario, sin iluminacién ni so-
nido, etc. [Pero] no puede existir sin la relacién del actor—espec-
tador de comunién perceptiva, directa y ‘en vivo'. Ademds,
Grotowski consideraba que el teatro es un lugar de provocacion
en el que Igs actores, al utilizar sus papeles como trampolin, exa-
minan lo g& subyace bajo las méscaras que llevan puestas a dia-
rio, la esencia interior de su personalidad (p. 16, 19, 21).
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Los dramaturgos negros sudafricanos reconocfan la in-
fluencia occidental de los autores mencionados, al tiempo que
aclamaban la importancia de las filosofias y pensamiento de escri-
tores africanos del pasado. Por otra parte, hay que subrayar la im-
portancia, y consecuente influencia, de los musicales africanos que
aparecieron a finales de los afios 50 siguiendo el ejemplo de fa dpe-
ra de jazz africana King Kong (libreto y misica de Harry Bloom y
Pat Williams, respectivamente, 1959) que dio a conocer a la can-
tante sudafricana Miriam Makeba conocida internacionalmente. Es-
te musical dio origen a una importante tradicién que fue continua-
da especialmente por el dramaturgo Gibson Kente’, en cuyas
obras de teatro la musica era el elemento esencial. Estos musicales
también tuvieron influencia en el resto de los dramaturgos cuyas
obras siempre incluian canciones y/o musica. Y, como sefialan He-
len Gilbert y Joanne Tompkins, “‘el uso mismo de la cancién es un
discurso ‘alternativo’ y significante cultural que ha actuado como
uno de los pocos medios posibles de resistencia politica para los
negros sudafricanos” (p. 184). Aparte de los musicales, no puede
obviarse la también importante influencia del teatro de Alan Paton
y, especialmente, de Athol Fugard. Fugard, que escribfa la mayor
parte de sus obras en colaboracién con los actores negros John
Kani y Wisnton Ntshona, se convirtié en fuente de inspiracion pa-
ra nuevos dramaturgos y grupos de teatro negros'’. Fugard, al igual
que muchos dramaturgos negros del movimiento de conciencia-
ci6én negra, también segufa de cerca las teorias de Grotowski.

Otro escritor negro sudafricano que también ejercio una
notable infuencia en el teatro negro de los afios 70 y 80 fue Credo
Mtwa, especialmente reconocido por el grupo de teatro Workshop
'71. La obra uNosilimela (1974) de Mutwa se ha considerado un hi-
to en el desarrollo del teatro negro sudafricano. Antes de escribir
esta obra, Miitwa habfa realizado una extensa investigacion sobre
las tradiciones culturales africanas, planteando el uso de la tradi-
cién como fuente de inspiracién para el nuevo teatro. En concreto,
refiriéndose a un elemento esencial dentro de estas culturas, el
componente de call and response (llamada y respuesta), explicaba
codmo surgioé:

«Los actores no HABLABAN sino que mds bien cantaban
sus parlamentos como lo hacen los Blancos en sus éperas, y
esto es por lo que se encuentra en las canciones africanas
que el primer verso es una pregunta y el segundo una res-
puesta a esa pregunta. CANTAR para los africanos era la for-
ma de expresién més solemne y sagrada. Las canciones reali-
zaban un comentario sobre su realidad social [por ejemplo,
cémo dar a luz a un bebé, cémo cocinar ciertas hierbas me-
dicinales, o simplemente ofreciendo consejo, etc.]. » (p. 31).

Mutwa afiadia que en la Africa antigua el teatro tenia una
importante funcién social y didictica y que el arte, la cultura y la
religién eran completamente inseparables. El mismo escritor criti-
caba la religién cristiana que les habfa sido impuesta por destruir
las religiones africanas nativas, y, como consecuencia, también su
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Ensayo en Jazzart, Ciudad del Cabo, en [989, (Fote: Qlga Barrios),

ik,

arte y su cultura. Igualmente defendia el teatro como un arte sacro
(similar a la idea de Grotowski sobre la interpretacién) ya que a los
actores en la antigua Africa se les consideraba personajes sagrados
(Mutua, p. 31-32).

Por otro lado, el critico teatral Mineke Schipper subraya la
conexién que existe entre la literatura de la tradicién oral y el tea-
tro, ya que [a literatura oral recrea pausas, gestos, sentimientos,
entonaciones, y hay una reaccién reciproca entre actores y publi-
co, todo lo cual es “inherente al teatro”. En palabras de Schipper, la
interpretacién africana de la literatura oral es un “evento total” en
el que |a gente presente toma parte, bien dando palmadas o crean-
do masica, o narrando (p. 7, 10, 12). Storytelling (narrar historias/
contar cuentos) es otra parte esencial dentro de las tradiciones
orales africanas, algo que también adoptaron los actores de estos
afios papa narrar/contar sus experiencias personales de supervi-
vencia €n §udéfrica. junto con la misica y la danza, como parte in-
tegral de sus obras''.

TECNICAS TEATRALES UTILIZADAS
DURANTE EL APARTHEID

| eritico teatral sudafricano David Coplan, al referirse a log

actores negros sudafricanos de los afios 70 y 80, destaca un

estilo de presentacién vigoroso y ampliamente gestual toma-
do de su tradicién oral, afiadiendo que el “conflicto emocional y
dramético es expresado a menudo mediante atributos vocdlicos y
movimiento fisico més que a través del didlogo o la accién sicolégi-
camente intensa o naturalista” (p. 214). Los.dramaturgos y actores
Percy Mtwa y Mbongeni Ngema han ejemplificado magnificamente
el uso del gesto y el movimiento del cuerpe a que se refiere Co-
plan en obras como Woza Albert! (jkavdntate, Albert!) o Bophal
(jArréstalol). Por otro lado, el teatro-fohre de Grotowski ha sido
comparado por los criticos James Mthaba.y. Themba Ntinga con
las producciones realizadas por el grupo de teatro Workshop ‘71,
sefialando que estos actores se apoyaban sobre todo en [a técnica
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y el entrenamiento fisico (p. 46). La observacién de Mthoba y
Themba coincide con la idea tradicional africana de interpretacion
basada en fa técnica, y con el énfasis que Grotowski depositaba en
la habilidad del actor para llenar el vacio existente ante la falta de
otros medios apropiados. La accién fisica, por tanto, se convierte
en un elemento clave sobre el que se apoyan la mayor parte de es-
tas producciones teatrales, exceptuando las obras escritas por Za-
kes Mda y Fatima Dike.

El lenguaje teatral empleado en las obras de teatro negro
sudafricano incluye danza y/o movimiento del cuerpo, musica y po-
esfa, elementos que, como ya se observé anteriormente, tienen
sus raices en la tradicién oral sudafricana (la narracién de historias
y la poesia). Sin embargo, fa combinacién de elementos africanos y
occidentales lleva a cuestionarse si serfa més apropiado utilizar un
idioma africano o un idioma europeo, tema controvertido en el
que los propios autores sudafricanos no se ponen de acuerdo. El
grupo Workshop ‘71 fue el primero en utilizar el inglés como lengua
unificadora, integrando al mismo tiempo en sus obras otras len-
guas africanas como xhosa, zulii o sotho y afrikdans. En este senti-
do, el reconocido escritor sudafricano Es’kia Mphahlele precisa-
mente considera necesaria la utilizacién de ambas expresiones lin-
gilisticas (africana y eruropea) debido a la situacién especial que se
vive en Sudéfrica, algo que parece haberse extendido desde los
afios 70 (citado en Egejuru 92-96). Debe destacarse que la mayor
parte de los didlogos estén escritos en inglés, intercalando de vez
en cuando frases y expresiones en otras lenguas africanas o en afri-
kéans, y, siempre que aparece una cancién, es normalmente inter-
pretada en una de las lenguas nativas (raramente en inglés o en
afrikdans). Al combinar lenguas africanas y europeas, estos artistas
han introducido una nueva forma de expresién que subraya los
rasgos Unicos encontrados en este teatro.

A) Obras creadas en colaboracidn: Técnicas de interpretacién
mediante taller de trabajo e improvisacién

Durante los afios 70, entre los primeros grupos que destacaron
por su labor teatral realizada en colaboracién, deben mencionarse
tres que estaban, ademds, totalmente comprometidos con la causa
¢ ideologia del Movimiento de Concienciacién Negra: TECON
(Theatre Council of Natal), PET (People’s Experimental Theatre) y
MDALI" (Music, Drama, Arts and Literature Institute). Los tres gru-
pos acabaron por abandonar su labor antes de los afios B0 debido
a las continuas prohibiciones de sus obras y encarcelamiento de
sus miembros. TECON estaba compuesto exclusivamente por un
elenco de actores negros porque consideraban que su fabor debia
centrarse especialmente dentro de la comunidad negra. La con-
cepci6n del teatro negro quedaba asf definida por TECON:

«Queremos decirles a las organizaciones de teatro negro:
Nuestra cultura no se apoyard en otra cultura para su cre-
S {ihniento y supervivencia. Se mantendrd por si misma. Nos
preocupa la belleza de una cultura que ha sido violada, una
rnltira con una belleza aue Africa necesita —a cultura Ne-

El Market Theatre de Johannesburgo y el Baxter Theatre de Ciudad del
Cabo. (Fotos: Olga Barrios).

gra—. Y nosotros somos Negros, las Unicas personas que
podemos hacer justicia a la cultura y civilizaciones Negras.»
(citado en Mshengu, “New Wave”, p. 59).

PET continué en la misma direccién que TECON y en
1973 formé su grupo de teatro en el Area de poblacién india"”.
Una de sus obras, Shanti (Soweto, 1973) de Mthuli Shezi, presen-
ta una historia de amor entre un joven africano y una joven india,
y parte de la accién tiene lugar en un campo guerrillero. El teatro
de PET tenfa como objetivo la (re)afirmacién del orgullo negro, y
la identidad y dignidad de dicha comunidad'. Por dltimo, MDALI,
surgi6 en Soweto, con los mismos objetivos que tenian TECON
y PET y, como ellos, también utilizaba la lectura de poemas como
forma de expresion teatral junto con la combinacion de drama,
poesia y musica.

Otro grupo de gran importancia en los afios 70 e igualmen-
te comprometido fue Workshop '71. Este grupo utilizaba la impro-
visacién para la creacién de todos sus especticulos teatrales. El
objetivo de este grupo era “experimentar con el teatro existente y
desarrollar nuevos métodos y técnicas”, creando expresiones tea-
trales originales basadas en “la cooperacién y el contacto” para
“examinar lo que ocurrfa al combinar las formas del teatro africa-
no y occidental” (Mthoba y Tinga, p. 46). Su dltima obra, Survival
(Supervivencia, Ciudad del Cabo, 1976), comienza con la marcha
triunfal de la 6pera Aida y con los actores en ropa de calle mezcla-
dos con el publico, pero pocos segundos después,

«los tres actores salen corriendo hacia el espacio escénico. El
cuarto actor intenta desesperadamente coger a los otros tres a
un tiempo. De repente la accién da un giro. Ambiente onirico. El
cuarto dctor los arresta uno a uno de forma ritual sin hablarles
ni tocarlos. (.. Los tres actores han sido esposados y se les han
vendado los ojos. (..) Pronto, el cuarto actor muestra que él
también lleva esposas. Los cuatro prisioneros se mueven lenta-
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mente en un circulo dentro de su celda. (...) Uno a uno los pri-

sioneros se paran y se arrodillan, se sientan o se levantan miran-
do hacia el piiblico. El segundo actor comienza la “cancién del
pueblo™ muy suavemente.» (p. 130-31). '

Como puede verse en la acotacién, al principio de la obra,
se combinan dos tipos de misica (épera occidental y cancién po-
pular). Igualmente, si se lee atentamente la acotacién, se observa
que la obra se apoya fundamentalmente en la habilidad interpreta-
tiva de los cuatro actores que, desde la prisién, varnarrando suce-
sivamente las experiencias de su vida en Sudifrica. Después de que
esta obra fuera prohibida, el grupo se disolvi6. Sin embargo, la se-
milla de Workshop '71 fue recogida por otro grupo que ha conti-
nuado desde los afios 90, Junction Avenue Theatre.

En cuanto al papel de las canciones utilizadas en la obra Sur-
vival, el critico Michael Etherton observa que éstas ofrecen un co-
mentario sobre las acciones de los personajes y crean diferentes
tipos de atmésfera dependiendo del momento. Asimismo, tienen
el efecto de distanciar al piblico de la accién al tiempo que lo atra-
en al dmbito de las emociones que aparecen en la obra (p. 312). La
observacién de Etherton sobre la funcién de las canciones en la
obra recuerda a la funcién de la cancién en la tradicién africana
que se ha mantenido en el teatro negro sudafricano contempord-
neo. lgualmente puede observarse la influencia del teatro occiden-
tal, ya que el efecto de distanciamiento brechtiano ha sido integra-
do en la mayoria de las obras. Esta combinacién de elementos oc-
cidentales y africanos, aplicados a la experiencia concreta de la co-
munidad negra sudafricana, subraya el componente excepcional y
Gnico de este teatro. : W%

Otra obra de teatro creada-en taller de trabajo y que me-
rece especial mencién es Wathint’ Abafazi, Wthint’ Imbokoetho (Gok
pear a una mujer es como golpear a una roca, Ciudad del Cabo,
1986)". La obra fue creada .en colaboracién por Phyllis Klotz,
Thobeka Maghutyana, Nomvula Qosha, Xolani September,
Poppy Tsira e Itumeleng Wa-Lehulere. Si, por un lado, Survival
presentaba las experiencias de cuatro hombres negros, esta obra
presenta las experiencias vividas a diario por las mujeres negras
en Sudéfrica': las tareas que se ven obligadas a realizar en su lu-
cha por la supervivencia y las condiciones bajo las que se realiza
su trabajo. Entre los temas tratados en esta pieza, se encuentran
el papel activo y el compromiso de la mujer en la lucha por la li-
beracién de la comunidad negra; los diferentes trabajos y tareas
realizados (en lavanderias, granjas, etc.); el abuso, acoso sexual, e
incluso violacién, a que se ven continuamente sometidas; muje-
res embarazadas que se ven obligadas a seguir trabajando a pesar
de su avanzado estado de gestacién y que acaban perdiendo a sus
hijos a consecuencia de ello; mujeres que en sus casas contintian
siendo las esclavas de sus maridos; la falta de alfabetizacién y de
educacion, y las experiencias humillantes y degradantes que su-
fren cua@o tienen que ir a ver a sus maridos a los hostels”, La
obra co ;ye con una danza de guerra y una cancién, simbolos
de su autoafirmacién como mujeres negras determinadas a cons-

truir su propio destino y comprometidas a mantener un papel ac-
tivo dentro de su comunidad.

En Wathint’ Abafazi son sélo tres actrices las que Interpre-
tan miltiples y diferentes personajes, tanto femeninos como mas-
culinos, de diferentes clases o edades, sin utilizar pricticamente
atrezzo alguno, pues la mimica es utilizada en su lugar. Las transfor-
maciones de escena a escena y de un personaje a otro se realizan
con la misma rapidez observada en Woza Albert! (a la que me refe-
riré mds adelante), siendo en la destreza interpretativa de las actri-
ces donde reside la mayor fuerza de la obra. Al igual que los dos
actores en Woza Albert!, estas tres actrices también producen todo
tipo de sonidos (de helicopteros, sirenas, péjaros, etc.).

B) Obras escritas individualmente: Enfasis en la estructura

y el texto dramdtico

Segin el critico sudafricano Temple Hauptfleisch, las obras de Za-
kes Mda y las de Fatima Dike podrian considerarse més manifiesta-
mente “obras literarias” que las de sus coetineos Maishe Maponya
y Matsemela Manaka. Hauptfleisch sefiala que las obras de Mda y
Dike dependen menos de la cancién, movimiento o imagen visual
que de la comunicacién verbal, mostrando una gran riqueza en me-
téforas, y una mayor complejidad temdtica y estructura mas cuida-
da que las de Maponya, Manaka, o Mbongeni Ngema y Percy Mtwa
—cuyos trabajos dependen fundamentalmente de las destrezas in-
terpretativas del actor— (p. 128, 129).

Sin embargo, las obras de Mda y Dike mantienen un ele-
mento comin con los otros dramaturgos del momento: su preo-
cupacién por la temidtica social que contribuye a mantener la fun-
cién social de su teatro. En primer lugar, la obra de Mda parece
presentar una serie de profecfas y suefios sobre el futuro al tiempo
que recuerda que cada persona debe manifestar un compromiso
personal para levarlos a cabo. En su obra We Shall Sing for the Fat-
herland (Cantaremos por nuestro pais, estrenada en 1979)", Mda
muestra a dos ex—combatientes de las Guerras de Independencia
que viven en un pals africano desconocido todavia bajo.un régimen
colonial en el que ha vencido el capitalismo. Estos dos combatien-
tes de la libertad no sélo han sido ya olvidados, sino que ademds
son obligados 2 abandonar el parque del que han hecho su tinico
lugar de residencia. Debido a las bajas temperaturas durante la no-
che, los dos mueren congelados, algo que le cuentan al pablico
pues, a pesar de estar muertos, siguen en escena. Al utilizar como
fondo un palis africano desconocido, Mda recurre al elemento de
distanciamiento brechtiano que permite al pdblico reflexionar so-
bre las medidas que deberian adoptar en su proplo pals si no quie-
ren cometer los mismos errores presentados en la obra y, asi, la-
brarse un futuro més digno. Sin embargo, el dramaturgo ha negado
que su obra se refiera especificamente al futuro de Sudéfrica, ya
que su objetivo principal era examinar el Africa “capitalista postco-
lonial en general”. También ha afiadido que “las guerras de inde-
pendencia no tienen por qué ser necesariamente fisicas o guerras
violentas como las de Zimbabwe o Mozambique”. Segtin él, “re-
presentan la lucha de un pueblo por su liberacién” (citado en
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Horn, XIll). Por otra parte, el critico Andrew Horn observa que
We Shall Sing for the Fatherland incluye tres temas principales que se
repiten en todas las obras de Mda: el compromiso social, la situa-
cién precaria de los pobres, y la traicién (XIIl). De todas formas,
esté claro que, en esta obra, Mda parece estar preocupado espe-
cialmente por el neocolonialismo en Africa y la naturaleza humana,
reflejando en ella una situacién muy parecida a la de Kenia. Esto
guarda relacién con las palabras del propio autor, quien aseguré en
su momento que é| “tenia la esperanza de que Sudéfrica no siguie-
ra el camino de Kenia" (citado en Horn, XIlIl). En consecuencia, co-
mo mencioné antes, la obra podria considerarse una llamada de
atencién sobre errores similares que deberfan evitarse tras una fu-
tura liberacién de la poblacién negra en Sudéfrica.

Sin embargo, aunque teméticamente la obra de Mda es una
pieza de critica social sobre la situacién de la poblacién negra en el
continente africano, técnicamente recuerda a la obra de Samuel
Beckett Esperando a Godot (1955, una obra de postguerra), al utili-
zar a dos personajes que siguen un estilo similar al de Didi y Gogo
en la obra de Beckett, como puede observarse en el siguiente frag-
mento. Estos dos personajes, el Sargento y Janabari, una vez muer-
tos, contindian su conversacion sobre el escenario:

«SARGENTO: Yo te veo bien.

JANABARI: Yo a usted también lo veo bien.

SARGENTO: Eso es porque ahora estamos muertos.
JANABARI: Y usted ha recuperado su pierna.
SARGENTO: ;No te parece gracioso? No la tenia cuando
la necesité en vida. jDe qué me sirve tenerla ahora que es-
toy muerto!» (p. 24).

Segtin Andrew Horn, las obra de Mda muestra una conjun-
cién entre Beckett, Brecht y la tradicién oral (storytelling) (XXVII).

Por otro lado, Fatima Dike, es |a otra autora que entraria
dentro de esta categorfa de obras cuyo peso fundamental reside en
el texto dramético. Su primera obra, The Sacrifice of Kreli (Ciudad
del Cabo, 1976)" fue estrenada durante el levantamiento estudiantil
en Langa y presenta el tema de la resistencia de la poblacién negra
al colonialismo. La obra, sobre la vida de un antiguo rey sudafricano
que decide exiliarse antes que permanecer esclavizado por los in-
gleses, fue escrita originariamente en verso en xhosa (lengua nativa
de la autora) y traducida posteriormente al inglés. Es interesante
destacar que Dike escribiera la obra en su lengua materna en lugar
de hacerlo en inglés, como lo han hecho la mayoria de los drama-
turgos negros sudafricanos desde los afios 70. Al escribir la obra en
xhosa y reconstruir una guerra histérica que ocurri6 realmente en
la regién del Cabo, Dike no sélo manifiesta una reafirmacién histé-
rica de un pasado africano sino que también consigue una afirma-
cién lingiiistica al mostrar la riqueza del lenguaje de los xhosa. Por
tanto, hay una perfecta armonia entre forma y contenido al presen-
tar alternativas a un futuro que queda simbolizado por el sacrificio
final dé Ia obra que, de acuerdo con el mensaje que traen los ante-
pasados, significa que “hay una salida” (Dike, p. 24).

La segunda obra de Dike, The First South African (El primer
sudafricano), estd basada en una historia real y que se centra es-
pecialmente en el tema de la identidad racial. Cuenta la historia
de Rooi, un muchacho blanco (pero considerado de color por su
madre y padrastro negros) que vive con sus padres en una pobla-
cién negra. El conflicto dramitico surge porque, de acuerdo con
la Ley de Areas del perfodo del apartheid, una persona de color
no podia vivir en un drea de poblacién negra, sin tener en cuenta
si esa persona era o no pariente cercano de alguna otra persona
de dicha poblacién. Los personajes de Dike contrastan por su
complejidad con los personajes que pueden encontrarse por
ejemplo en Gangsters de Maishe Maponya o en Woza Albert! de
Barney Simon, Mtwa y Ngema (analizadas més adelante), perso-
najes que sirven meramente COmo tipos para denunciar la situa-
cion de Sudéfrica bajo el régimen del apartheid. La descripcién
que ofrece Dike de la gente que vive en una poblacién negra se
acerca mis a la obra Egoli de Matsemela Manaka, en la que este
dramaturgo expone las contradicciones que existen en los dos
personajes de la obra, John y Hamilton, para que el publico pueda
cuestionar sus acciones. Sin embargo, en cuanto a la estructura
de la obra, la de Dike se acerca mas a las obras de Mda, puesto
que los dos dramaturgos suelen ofrecer una argumento lineal (al-
0 que no se encuentra en la mayoria de los dramaturgos sudafri-
canos de estos afios).

C) Obras escritas individualmente: Enfasis especial

en la interpretacién del texto

Las revueltas de 1976 en Soweto dieron paso a una nueva fase en
el teatro negro sudafricano. La mayoria de los grupos de teatro
que habfan apoyado la ideologia de Movimiento de Concienciacion
Negra (BCM) habian sido prohibidos, como lo fue también este
movimiento en 1977 (coincidiendo con la muerte de Stephen Biko,
su lider principal). Matsemela Manaka y Maishe Maponya pertene-
cen a este teatro que dio paso a una nueva fase teatral en Sudifrica
y que continuaba defendiendo la causa e ideologia del BCM. Los
dos dramaturgos, como ya mencioné antes, consideraban que el
teatro negro era el teatro de los desposeidos. En 1981, en una
conferencia presentada en la Universidad de Natal, Manaka habla-
ba de este nuevo teatro: “Nuestro teatro estd aqui para buscar la
verdad de la historia de los desposeidos y para ver como se puede
conseguir su liberacién. El Teatro Negro deberd comunicar tanto a
Negros como a Blancos. El Teatro negro estd aqui para comunicar-
se con quien esté dispuesto a escuchar nuestros lamentos y a com-
partir nuestra experiencia humana™ (citado en Larlham, p. 86).
Tanto Manaka como Maponya consideraban que, como artistas,
necesitaban entregarse de lleno a la lucha por la liberacién de su
pais mediante el teatro. Los dos, poetas ademés de dramaturgos y
actores, combinan habilmente en sus obras las destrezas teatrales
con su estilo poético. En su bisqueda por la expresion y significado
apropiados de sus pensamientos, eligieron igualmente incluir en
sus obras sotho, xhosa, zull e inglés —siendo el inglés la lengua uti-
lizada como base principal de sus obras-. Q ?
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Actrices de “Wathint’ Abafazi, Wthint’ Imbokotho”, creacion de Phyllis Klots. Thulirka
Magqhutyana, Nemvula Qosha, Xolani September, Poppy Tsira e Itumeleng Wa-l chulere,
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En las obras de Manaka y Maponya las destrezas interpreta-
tivas de los actores son fundamentales, especialmente en el caso
del primero. Manaka cree que con méscara o sin ella, “la vida de un
actor en el escenario deberfa arrastrar al pdblico hasta los pensa-
mientos del escritor”, es decir, “es el actor el que tiene que hacer
que el publico se de cuenta de que la interpretacion es un lenguaje
de la vida: que el teatro del drama estd sacado de la vida”. Cita a
Brechty, se refiere especialmente a Grotowski al afirmar que el te-
atro puede existir sin el texto pero no puede existir sin el actor,
afiadiendo que “las obras que carecen de calidad literaria dan lugar
a un teatro malo pero existe la posibilidad de mejorarlo si la inter-
pretacién del actor es buena” (“Fate”, 16A).

La obra de Manaka Egoli, City of Gold (Egoli, la ciudad del
oro, 1978)%, es una de las obras teatrales que encierra un lengua-
je teatral de gran intensidad al tiempo que expone las penosas
condiciones sufridas por la poblacién negra sudafricana. El térmi-
no Egoli se refiere a la ciudad de Johannesburgo y la obra descu-
bre la vida de dos emigrantes que marcharon a esta ciudad, fue-
ron encarcelados y ahora han escapado de la prisién. El tema es
presentado a través de un abanico de secuencias que siguen un
tono realista al describir la experiencia diaria, o crean una atmos-
fera onirica mediante la mimica, o se utiliza el flashback a la hora
de contar el pasado de cada uno de los personajes. En su intento
por acercarse al pablico negro, Manaka describe cémo la pobla-
cidén negra sudafricana consiente en seguir esclavizada y cémo
continta destruyéndose a si misma y a su comunidad mediante
acciones irresponsables (entregéndose a la bebida, violando a sus
propias mujeres, manteniendo un desconocimiento de su propia
historia y tradiciones africanas, etc.). Sin embargo, a través de los
dos dnicos actores que interpretan la obra, Manaka muestra una
pasion ferviente por sobrevivir y por conseguir la libertad, sien-
do consciente que la falta de educacién a la que ha estado obliga-
da la poblacién negra es la causante de que ésta mantenga un es-
tado de letargo que es preciso romper. En consecuencia, su tea-
tro intenta arrojar algo de luz a la comunidad negra sudafricana
para que cada persona se cuestione su situacién y la de su comu-
nidad e intente buscar soluciones.

Egoli es también el simbolo de un encarcelamiento, de un
ambiente de pesadilla y de una tierra hambrienta que no para de
engullir a todo el mundo, blancos y negros. La obra carece de argu-
mento lineal y de un didlogo realista, fue escrita para ser represen-
tada sobre un escenario desnudo y, a ser posible, un espacio escé-
nico circular abierto, alrededor del cual deberian sentarse no més
de 200 personas. Esta disposicién escénica favorece la relacién
muy cercana entre actores y publico. El espacio circular, ademas,
simboliza la idea de unidn, la necesidad de mantenerse unidos, algo
que se subraya a lo largo de toda la obra. Por otro lado, la obra no
podria llevarse a escena si los dos actores no pudieran demostrar
una gran maestria en las técnicas de interpretacién, sobre la que
recae'}el_ mayor peso de la accién. Egoli incluye otro elemento afa-
didojgue, como ya se observé antes, constituye una parte integral
de estas obras: las canciones. Estas canciones se refieren a la po-

blacién negra e ilustran cudles son las condiciones que viven en Su-
défrica o se convierten en un grito de libertad, como se observa
en el siguiente fragmento de una de ellas:

«En este pais de pobreza

Danos la libertad, Sefior.

TU eres el nico que sabe

Que la verdad cura.

(...) Persigue a nuestro enemigos,
Ayuda a la nacién negra» (p. 20)

Musica, cancién y danza, parte integral de las vidas de la po-
blacién negra, son igualmente parte integral de Egoli. La musica tie-
ne un componente sanador que les ayuda en la lucha por su super-
vivencia, a combatir las duras condiciones del trabajo diario, al
tiempo que les ofrece el apoyo necesario para continuar luchando
por conseguir un futuro més digno.

Otro dramaturgo fundamental que debe estar incluido en
esta categoria es Maishe Maponya. Una de las diferencias entre el
teatro de Manaka y Maponya es que el del primero es mas lirico y
metaférico, mientras que el del segundo describe los hechos de
forma mds directa. Por ejemplo, la obra de Maponya, Gangsters
(1984)", se centra en las experiencias del propio autor como poe-
ta, escritor y activista que sufrié varias detenciones a causa de las
ideas expresadas en sus poemas y/o piezas teatrales. Utiliza esas
experiencias para dramatizar el encarcelamiento de Stephen Biko,
su consiguiente tortura y asesinato final mientras atn seguia confi-
nado (Entrevista). Al referirse a Gangsters, Maponya ha destacado
que su obra podria denominarse teatro del pufio, como la poesia es-
crita por el poeta Rasechaba, protagonista de la obra. Cuando la
policia interroga a Rasechaba, le recriminan: “Su poesia es incen-
diaria. (...) Permanece de pie frente a un estadio lleno de gente, s6-
lo ha recitado uno de sus poemas y la gente comienza a gritar al-
zando sus pufios en el aire” (p. 63). Estas palabras recuerdan a su
vez las palabras de Larry Neal al referirse al poema del poeta y dra-
maturgo afronorteamericano Amiri Baraka, “Black Art” (arte ne-
gro), asegurando que los poemas son “entidades fisicas: purios, pu-
fiales, poemas aviones y poemas que disparan armas” (Neal, p. 32).
En este sentido, la poesia juega un papel principal en Gangsters y
sirve como herramienta de concienciacién en su intento de llegar
al publico y llamarlo a la accién.

Aunque Gangsters se centra especialmente en temas que
puedan transmitir la ideologia de Concienciacién Negra a su co-
munidad, Maponya es consciente de que la poblacién negra suda-
fricana ha estado expuesta tanto a la cultura occidental como a la
africana, asegurando que en Sudafrica se da una combinacién de
ambas. El mismo reconoce la gran influencia que el teatro politico
de Bertolt Brecht ha ejercido en su desarrollo y evolucién como
dramaturgo. Al igual que las obras de Brecht, las de Maponya pre-
tenden no ser dogmdticas sino diddcticas en su intento de llegar a
un publico negro para hacerles conscientes de la situacién que vi-
ven y que necesitan cambiar (Entrevista). Los personajes de las
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“{Woza Albert!", puesta en escena de Peter Brook a partir del texto escrito
por Mtwa, M. Ngema y B. Simon. Centre International de Créations
Théatrales. (1990). En la imagen: Mamadou Dioume y Bakary Songaré.

obras de Maponya, méds que personajes con una compleja persona-
lidad, son, como en el caso de Breche, personajes tipo sacados de
su sociedad. Por otro lado, los elementos de distanclamiento
brechtiano que Maponya utiliza en Gangsters, son por ejemplo, la
poesia y el flashback. Por dltimo, el testigo que dejé Stephen Bike
fue recogido por este dramaturgo que piensa que la libertad estd
en las manos de la poblacién negra si se mantienen unidos. El claro
mensaje de Gangsters es, por tanto, que los martires que murieron,
los cantantes, los poetas deben estar siempre guiados por el pue-
blo, como afirma el poeta Rasechaba en la obra (p. 75), y el artista
debe comprometerse a defender y luchar en su arte por las nece-
sidades de ese pueblo.

Mbongeni Ngema y Percy Mtwa también contribuyeron al
surgimiento de este nuevo teatro negro con una pieza que perma-
neci6 de gira varios meses por Europa y Estados Unidos en 1980,
Woza Albert! (jLevantate, Albert!)™. Ngema y Mtwa habian trabajado
como actores en las obras de Gibson Kente hasta que decidieron
continuar en el mundo del teatro por su cuenta. Aunque esta obra
fue escrita en colaboracién con Barney Simon, tanto Ngema como
Mtwa han escrito obras individualmente®. Sin embargo, esta obra
representa claramente las técnicas que se repiten en sus trabajos
individuales: no existe una linea argumental y su trabajo se apoya
fundamentalmente en la maestria de su interpretacién —son ellos
mismos quienes interpretan la obra—.

Woza Albert! introduce un elemento no utilizado por Mana-
ka o Maponya en sus obras: el humor, que se convierte en un me-
dio de liberacion. Otro actor, John Kani, considera que el humor
tiene un efecto muy gratificante en el publico, puesto que ayuda a
que la gente lo pase bien y, durante un tiempo, pueda abandonar la
tristeza y el dolor que acompania sus vidas, (Entrevista). La obra de
Ngema y Mtwa consigue la funcién de disminuir el sufrimiento de
los que han ido a verla, utilizando los elementos cémicos como ex-
cusa para exponer los problemas creados por un sistema racista
absurdo,¥Wozao Albert! es una sitira que plantea qué ocurriria si vol-

viera Jesucristo y llegara durante el apartheid a Sudifrica, pais que
se consideraba cristiano. La llegada de Cristo (o Morena, como se
le llama en la obra) se utiliza para que la poblacién negra le vaya
contando y denunciando su situacién en Sudifrica bajo el régimen
racista del apartheid.

Ngema ha sefialado que el libro El espadio vacio de Peter
Brook y las técnicas interpretativas de Grotowski han ejercido una
influencia importante en su trabajo; tanto Mtwa como Ngema se
entrenaban siguiendo los ejercicios de Grotowski. Por otro lado,
Ngema conocié en Estados Unidos al escritor y director chicano
Luis Valdez —fundador del Teatro Campesino en los afios

60—, y al escritor afronorteamericano Amiri Baraka —fun-
dador del Movimiento de Teatro Negro—y, a raiz de esos dos en-
cuentros, Ngema escribié Asinamali! en un intento de llegar y
educar tanto a blancos como a negros (Entrevista). Mtwa es ade-
mds cantante y bailarin, y Ngema es, por otro lado, un reconoci-
do misico que solfa ser mlembro da ung banda en Zululand —afia-

afia el Hadhs de ‘que su padre era un
(Entrévista). El Kistorial de ambos ac-
865 ubmiﬁiuque. mdsica, cancién y
nh plm 1nﬁttl!“rﬁndammﬁl Al'lgual que Egoli de Ma-
aka; Woza Albert! se apaya esencialmente en las destrezas inter-
pruthﬂvas de Ngema y Mtwa, como lo ha destacado el propio
Manaka: “Gracias a la buena interpretacién realizada en Woza A
bert!, consiguen que el piblico quede convencido cuando los dos
actores interpretan a los dos policias blancos en busca de More-
na [Cristo], que aparentemente va caminando sobre las aguas del
mar” (“Fate”, 16A).

Todos los sonidos musicales, al igual que los sonidos de tre-
nes, sirenas o helicpteros, son creados por los propios actores.
lgualmente, a través de una sencilla iluminacién, el escenario va
transformdndose en lugares, horas del dia y atmdsferas diferentes.
En las 2| escenas que componen la obra, los dos actores cambian
de papel continuamente, interpretando todo tipo de personajes
(hombres, mujeres, jévenes, ancianos, blancos o negros) y, en oca-
siones, incluso crean personajes invisibles con los que hablan. El
ritmo de la obra es rdpido, cambiando de escena o de un lugar a
otro sin interrupcién:

«Con la primera nota de su misica, se encienden las luces sobre
los dos actores, que se convierten en una banda instrumental de
jazz, utilizando sélo el cuerpo y la boca —doble bajo, saxo, flau-
ta, percusion, bongos, trompeta, etc.—. Justo en el climax de su
interpretacion, se convierten en el piblico que aplaude entusias-
mado.

Percy se pone de pie, desaparece tros el perchero alargado [a la
vista del pablico y sobre el que se cuelgan las diferentes
piezas de vestuario que irdn utilizando a lo largo de la
obra). Mbongeni contintia aplaudiendo. Percy vuelve aparecer
en seguida con una nariz de color rosa y una gorra de policia y
aplaude con aire de superioridad. Mbongeni se le queda miran-
do y deja de aplaudir.» (p. 3-4).
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Imagen de una puesta en escena de “El sacrificio de Kreli*, de Fatima Dike. (Ciudad del Cabo, 1976). (Foto: Fatima Dike).

Estas répidas transformaciones son las que crean el ritmo
de la obra, como ocurre en otro gran nimero de obras que tam-
bién se apoyan en la interpretacion de los actores durante los afios
70y 80.

LA LLEGADA DE LA DEMOCRACIA Y EL
NUEVO TEATRO NEGRO SUDAFRICANO

omo cierre de esta trayectoria del teatro negro sudafrica-
no, resulta obligado hacer al menos una breve mencién al
teatro contempordneo sudafricano tras la caida del apart-
heid y Ia victoria de la democracia. No ha sido hasta los afios de la
transicién a la democracia, a partir de los afios 90, cuando los te-
mas de género han comenzado a aflorar cada vez con mayor asidui-
dad &8 los escenarios. Hasta que no se consiguié la liberacion de
pueblo negro (meta principal a conseguir por hombres y mujeres)
loe dramatureos v dramaturgas no incidieron de forma especial so-

bre problemas concretos y la desigualdad que sufria la mujer negra
en la sociedad sudafricana. Sin embargo, a partir de los afios 90,
dramaturgas y dramaturgos parecen incidir en un problema social
que la mujer negra lleva padeciendo en Sudifrica desde hace afios:
la violencia 2 manos de sus compaiieros y/o esposos en el &mbito
domeéstico y la violencia en la calle (violaciones) ylo en los puestos
de trabajo (acoso sexual), como queda reflejado en las obras de
Thulani S. Mtsali, WEEMEN (Mujeres) (1996); Malika Ndlovu, A Co-
lored Place (Un lugar de color) (1996); y Magi Noninzi Williarns,
Kwa—Landlady (1993). Las dos primeras obras reflejan los malos
tratos de la mujer a manos del marido (en el primer caso, queda
claro que la hija no va a seguir el ejemplo de la madre que ha so-
portado vejaciones y malos tratos; y, en el segundo, el marido aca-
ba reconociendo su culpa, pide perdén a su mujer y acata las condi-
ciones que ésta le impone); y en la tercera, se reflejan casos de aco-
so sexual y violacién, ofreciendo ademds estadisticas concretas de
las mujeres que son violadas y maltratadas a diario en Sudafrica®.
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Aparte de la violencia contra la mujer, otro tema que pa-
rece repetirse en las obras de teatro contempordneas es la cues-
tién de identidad de la comunidad de color (coloureds), simbolo
del hibridismo existente en la sociedad sudafricana, hibridismo
que también caracteriza las representaciones teatrales, Esta co-
munidad se sigue sintiendo rechazada: durante el gpartheid era
rechazada por no ser completamente blancos; ahora, durante la
democracia, son rechazados por no ser completamente negros y,
paraddjicamente, tienen parte de blancos y negros, pero sienten
que no pertenecen a ningdn lugar. Si antes se hablaba del orgullo
negro, en A Coloured Place se anima a la comunidad de color a gri-
tar que ser de color es bello también y deben aceptarse como
son. lgualmente la obra de Ismail Mahomed, Cheaper than Roses
(1995), presenta el problema de identidad de una mujer de color
que intento pasar por blanca durante los afios de apartheid y aho-
ra intenta acomodarse a la nueva situacién. Ambas obras mues-
tran los efectos causados por el apartheid y sefialan que, a pesar
de haberse instaurado la democracia, llevard muchos afios des-
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truir la profunda y dolorosa marca que éste ha dejado en la so-
ciedad sudafricana.

Sin embargo, al igual que el teatro negro creado durante los
anos del apartheid, el teatro negro contemporaneo sigue mostran-
do una preocupacién social, en la linea de una estética africana ya
instaurada en los afios 70 y 80, utilizando el teatro como resisten-
cia a cualquier tipo de opresién y como instrumento didictico.
Igualmente, el teatro contempordneo sigue concediendo una im-
portancia esencial a |a técnica interpretativa, como lo muestra la
obra de Ndlovu, A Coloured Place, obra disefiada para ser interpre-
tada exclusivamente por una actriz que encarna diferentes perso-
najes, apoydndose a veces con la grabacién de una voz o con la uti-
lizacién diferentes proyecciones para crear lugares y/o atmésferas
diferentes. Y, por dltimo, en la actualidad, dado la gran diversidad
de lenguas nativas que existen en Sudéfrica, el inglés parece seguir
siendo el idioma preferido por la mayorfa de los escritores y escri-
toras como medio unificador que ayude a llegar a un pablico més
extenso, dentro y fuera del pais. ¢
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Notas:

'Apartheid en afrildans significa separacién. Este término fue adoptado para re-
ferirse al sistema politico que goberné Sudifrica desde 1948 hasta la elec-
cion de Nelson Mandela como Presidente del pais en 1994.

* En este afio, los jévenes y nifios de las escuelas de Soweto, una de fas ciudades
negras més grandes en Suddfrica, cerca de Johannesburgo, salieron a la calle a
protestar contra la baja calidad de |z ensefianza y contra la propuesta del go-
bierno de considerar el afrikdans nica lengua oficial del pais y descartar, por
tanto, el inglés. El afrikdans es el resultado de una combinacién entre holan-
dés y lenguas nativas sudafricanas. En la actualidad hay once lenguas oficiales
en Sudifrica, entre ellas el afrikdans y el inglés. Durante los afios de apart-
heid, aunque las lenguas oficiales eran sélo el inglés y el afrilcdans, también se
hablaban lenguas nativas como xhosa, sotho o zuld, algo que queda demos-
trado en las propias creaciones teatrales.

* Estos escritores corrian el riesgo de ser encarcelados por sus ideas en defen-
sa de su dignidad y derechos humanos anulados bajo el apartheid, por lo que
muchas de las obras de teatro de estos afios fueron publicadas en otros pal-
ses como Inglaterra y los Estados Unidos.

* Nacido en 1946, Biko se convirtié en el primer presidente de All-Black South
African Students” Organization (Organizacién de Todos—os—Estudiantes Ne-
gros Sudafricanos) en 1968. La Organizacién y Convencién del Pueblo negro
que Biko ambién ayud6 a fundar, eran las promotoras y creadoras de |a filo-
sofia emergente de la concienciacion negra. Biko fue encarcelado varias veces,
entre ellas en 1975, permaneciendo 137 dias confinado sin cargo alguno ni
juicio. Después de las revueltas de los jovenes de Soweto en 1976, fue arres-
tado y se le mantuvo en una celda incomunicado durante 101 dfas. A pesar de
los numerosos arrestos que sufrid, nunca fue acusado de ningdn delito.

* Al igual que el Movimiento de los Panteras Negras en los Estados Unidos, el
BCM adopté la metodologia del pedagogo brasilefio de Ia liberacién Paulo
Freire, quien aseguraba que su "vision de la alfabetizacién [iba] mis alld del
mero ba, be, bi, bo, bu, porque implica una comprensién critica de la realidad
social, politica y econémica en la que estd el alfabetizado”. Afiadia ademds:

“A las clases dominantes no les gusta la prictica de una opcién orientada hacia
fa liberacién de las clases dominadas. Esta es mi opcién: un trabajo educativo,
cuyos limites reconozco, que se dirija hacia la transformacién de la sociedad
en favor de ks clases dominadas. (...) No puede cambiarse el sistema educa-
tivo si no se transforma el sistema global de la sociedad. Se pueden introdu-
cir reformas, pero no cambios radicales. Serfa una ingenuidad de grupos re-
volucionarios.” (Freire, p. 22).

Para més informacién sobre Paulo Freire y sus teorias pueden consultarse sus
libros Lo educacién como prdctica de la libertad, Educacion y cambio, Accidn cul-
tural para la libertad, y La pedagogia del oprimido, entre otros.

* Grupos tales como Theatre Council of Natal (TECON), fundado en 1969 y su-
primido en 1979; People’s Experimental Theatre (PET), fundado en 1973 en la
localidad india de Lenasia, fuera de Johannesburgo, que terminé con el asesi-
nato del autor de Shanti, representada por el grupo; o Workshop ‘71, cuyos
miembros decidieron permanecer en el extranjero después de una gira, de-
bido 2 la continua persecucién sufrida a manos de las Fuerzas de Seguridad
del gobierno sudafricano,

" Manaka murié muy joven en accidente de coche en 997.

* Sin embargo, no puede pasarse por alto que estos escritores buscaron igual-
mente inspiracién para sus obras en otras culturas: las danzas de Bali (Ar-
taud), k2 Opera de Beljing (Brecht) y el teatro Noh japonés y las danzas Kat-
hakali de la India (Grotowski).

* Gibson Kente ha sida considerado el dramaturgo negro sudafricano més po-
pular durante los afios 70. El ambién escritor negro sudafricano Duma Nd-
lovu ha afirmade que Kente ha sido considerado el “padre del teatro en Su-
difrica™. (Ndlovu, XX). Entre las obras teatrales de Kente, pueden destacar-
se [ Believe y How Long (1973) —ésta dltima fue prohibida en seguida—. Otra
obra suya de gran éxito, Too Late (1975), fue igualmente prohibida a los po-
cos meses de su estreno.

" Dos de las obras méas populares de Fugard eran The Island (1973) y Sizwe Ban-
si ks Deod (1974).

" Tradiianalmente la misica y la danza en Africa tenian lugar casi siempre para
celebrar ocasiones especiales dentro de una comunidad.

* Mdali en zuli significa creador.

' Debe recordarse que la poblacién proveniente de la India es muy numerosa
en Sudifrica, especialmente en la regién de Natal.

" La mayor parte de los miembros de la comunidad india se consideraban ne-
gros, por lo que también apoyaban la ideologla del BCM.

'* El titulo de esta cancién fue tomado de un eslogan asociado con la protesta
de mujeres que se realizé en 1956 para manifestarse pacificamente contra la
intenci6n del gobierno de obligar a que todas las mujeres negras llevaran sal-
voconductos (passbooks). Esta fue una de las manifestaciones de mujeres mas
numerosas en la historia de Sudifrica.

'* Gceina Mhlophe (actriz, directora, dramaturga y cuentacuentos) ha realizado
igualmente una contribucién importante al teatro negro sudafricano, aunque
ella no ha considerado nunca que sus obras y performances tengan un tinte
politico. En 1986 estrend su obra Have You Seen Zandile? (;Han visto ustedes a
Zandile?), basada en el periodo de su infancia y paso a la pubertad. En dicha
obra, dedicada a su abuela, ella destaca especialmente el legado que le fue
dejado por su abuela: la narracién de historias, algo en lo que Mhlophe ha
demostrado repetidamente una maestria excepcional como queda claro en
sus especticulos Waves and Tales, 1999, y en su trabajo més reciente From
the Bones of Memory (Desde la médula de fa memoria). En su intencién de re-
cuperar la tradicién oral sudafricana, sus especticulos incluyen canciones y
cuentos

"7 Los hostels eran albergues especiales construidos por el gobierno sudafricano
para los obreros negros, acomodados en habitaciones inmensas que com-
partian con muchos otros compaferos, cuando tenfan que trabajar lejos de
sus casas durante largos periodos de tiempo. Cuando sus esposas iban a visi-
tarfos, tenian que dormir con éstos en dichas habitaciones que les privaban
de cualquier tipo de intimidad.

" Otras obras conocidas de Zakes Mda son Dark Voices in the Ring (Ciudad del
Cabo, 1979), Dead End (Soweto, 1979), The Hill (Ciudad del Cabo, 1980) y
The Road (Ohio University, 1982).

" Otras obras mds conocidas de Fatima Dike son The Crofty Torotoise (pieza de
teatro infantil, 1978), Glass House (1979), y So, What’s New? (Johannesburgo,
1991).

* Otras obras de Manaka son The Hom (1977), The Children of Asazi (1980?), Pu-
la e Imbumba (1983), Toro, the African Dream (1987), y Goree (1989).

' Otras obras de Maponya incluyen The Cry (1976), Peace and Forgive (1977),
The Hungry Earth (1978), Umongikazil The Nurse (1982), Dirty Work (1984), y
The Valley of the Blind (1987).

= El nombre de Albert se refiere a Albert Luthuli, un jefe zuld instrumental en |z
organizacion de la Campafia de 1952, una cruzada por la defensa de los dere-
chos civiles de la poblacién negra en la que miles de personas se manifesta-
ron contra el apartheid. El mismo afio Luthuli se convertia en el Presidente
General del Congreso Nacional Africano (ANC). Fue arrestado en 1956 y li-
berado al afio siguiente, pero en 1959 fue confinado en una pequefia granja
con arregio a la Ley de Supresién del Comunismo que le prohibfa asistir a
reuniones, escribir articulos y ser citado por otras personas. Obtuvo el Pre-
mio Nobel de la Paz en 1960 y su autobiografia, Let My People Go, fue publi-
cada en 1962 fuera del pais, y fuera del pals murié en 1967,

* Percy Mtwa también escribié Bopha! (jArréstalo!) a mediados de los afios 80,
basada en el paraddjico comportamiento de un policia negro cuyo trabajo es
defender al gobierno que le oprime a él y a su gente, arrestando 2 las perso-
nas de su propia comunidad. Por otro lade, Mbongeni Ngema también escri-
bié Asinamalil, titulo tomado de un eslogan utilizado en una huelga contra los
elevados precios de los alquileres de la vivienda en la poblacién negra de La-
montville en 1983, El eslogan completo era “ASINAMALI! No tenemos dine-
ro, no podemos pagar el alquiler” (Ndlovu, XXV). Ngema es el que se hizo
mds popular con posteriores musicales como Sardfing, que también fue de gi-
ra por Europa y Estados Unidos 2 principios de los afies 90.

* Aparte de la violencia contra la mujer, cada vez hay mds obras que se centran
en temas de género, elevando a las mujeres al rango de protagonistas. Este
es el caso de |a obra de Fatima Dike What's New? (1991), en la que segin su
propia autora es la “primera vez que las mujeres hablan en un escenario, no
hablan de politica, hablan de temas sociales. (...) Esta es una nueva genera-
cién de mujeres, que ven telenovelas, hablan abiertamente sobre los hom-
bres y sus vidas amorosas, y sobre el sexo, (...) donde las mujeres hablan de
sl mismas, y de casi todo lo demds™ (Flockemann, p. 24-25). 70



