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DEL APARTHEID A LA DEMOCRACIA: EL TEATRO
COMO RESISTENCIA Y EFECTO CURATIVO
CONTRA LA VIOLENCIA RACIAL EN SUDAFRICA?

OLGA BARRIOS

ESDE FINALES de los afios 50, el teatro negro norteame-

ricano primero y el teatro negro sudafricano a conti-

nuacién surgieron con gran vigor en respuesta y
COmo resistencia a unos sistemas opresivos de supremacia
blanca que no reconocian los derechos civiles de las
comunidades negras en ninguno de los dos paises. El tea-
tro reforzo las revueltas estudiantiles, marchas pacifistas y
reivindicacién de derechos que surgieron en los afios 50 y
60 en Estados Unidos y en Sudifrica. En Sudifrica, sin
embargo, el teatro negro —al que también puede denomi-
narse teatro postcolonial’®- aparecié con mucha mas
fuerza en los anos 70, paralelo al Movimiento de Concien-
ciacion Negra liderado por Stephen Biko. Como sefialan
Helen Gilbert y Joanne Tompkins, la literatura postcolonial,
y mis concretamente el género del teatro, se convierte en
una expresion textual/cultural de resistencia al colonia-
lismo™. Como defensa, resistencia y autoafirmacién de una
cultura africana contra la opresién y violencia racial sufrida
por la mayoritaria comunidad negra de Sudéfrica, el teatro

12 Todas las citas que hayan sido tomadas de fuentes en inglés apa-
receran traducidas al castellano por la autora de este ensayo.

13 El teatro negro sudafricano, como el afroamericano, estd incluido
igualmente dentro de la categoria de teatro postocolenial, entendiendo
dicho término, “no como un concepto temporal referido al momento en
que finaliza la colonizacién de un pais, sino como un enfrentamiento y
contienda con los discursos, estructuras de poder y jerarquias sociales del
colonialisme”. GILBERT, Helen y TOMPKINS, Joanne. Post-Colonial
Drama: Theory, Practice, Politics. New York and London: Routledge,
1996, p. 21.

14 Op.cit, p. 2,
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se convirtié en un género experimental en busca de una
nueva estética lejos de patrones candnicos occidentales.
Familiarizados, sin embargo, con las técnicas y teorias del
teatro occidental y con las tradiciones orales africanas, los
dramaturgos negros sudafricanos supieron extraer de ellas
los componentes que mds se ajustaban a su condicién de
oprimidos bajo un régimen de segregacién racial. Las
representaciones teatrales que surgieron en Sudafrica a
partir de los anos 70, por un lado, estaban en linea con las
teorias del director polaco Jerzy Grotowski y, abando-
nando en el mayor de los casos la tradicion realista, mos-
traban un énfasis especial en la improvisacién; por otro
lado, en consonancia con las tradiciones africanas, incluian
narraciones de historias (storytelling), musica, canciones y
danza, al tiempo que subrayaban la participacion del
publico como parte esencial de dichas representaciones.

Refiriéndose a los escritores que surgieron y comenza-
ron a escribir a raiz de los trigicos incidentes y asesinato
en masa de jovenes a manos de las Fuerzas de Seguridad
sudafricanas en 1976 en Soweto', el critico teatral Peter
Larlham sefiala que desde entonces los “Poetas Negros se
dedicaron a la causa de la Concienciacién Negra”, subra-
yando las caracteristicas de ese nuevo tipo de escritura:

La identidad Negra y el orgullo Negro han sido introducidos
en la lectura de poemas en las iglesias y salones de Soweto.
La mayor parte de la poesia que se lee no ha sido publi-
cada'®, Est4 dirigida al pablico Negro, mostrando un énfasis
fundamental en la participacion del pablico. La participacién
estd basada en el reconocimiento de unas experiencias
comunes de sufrimiento e indignidad tanto por parte del

15 En 1976, los ninos de las escuelas de Soweto (uno de los mayores
guetos de poblacion negra en Sudifrica, a las afueras de Johanesburgo) se
manifestaron en protesta por la insuficiente y baja calidad en la educacion
que estaban recibiendo, y contra la intencién del Gobierno de imponer el

afrikaans como lengua oficial en la ensefianza, La manifestacion termind’

con una masacre de mis de 400 personas muertas a manos de las fuerzas
de seguridad del Gobierno, la mayoria jévenes y nifos.

16 Las razones son obvias. Estos escritores corrian el riesgo de ser
encarcelados por sus ideas en defensa de su dignidad y derechos anula-
dos bajo el apartheid. Muchas de las publicaciones de las obras de teatro
de estos afos fueron publicadas en otros paises como Inglaterra y Estados
Unidos.
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poeta como del especta'dor. La representacién, ademads,
constituye un desafio de los Negros sudafricanos al rechazo
de un status quo [sicl. El intercambio improvisado con el
pablico es una parte integral de la representacién llevada a
cabo por el poeta’’.

Como puede observarse, la participacién del piblico
era parte integral de estas interpretaciones de poesia, algo
que era parte fundamental de sus tradiciones africanas
(call and response: llamada y respuesta), cOmo opuesto a
una tradicién mds individualista occidental. El pablico
/comunidad negra, por tanto, se convirtio en el/la protago-
nista de estas representaciones poético-teatrales’®. Y, aun-
que las obras poéticas y teatrales denunciaban una cruda,
dolorosa e injusta realidad de violencia racial, no intenta-
ban ser un reflejo real de la vida cotidiana. Al contrario,
estas representaciones alternaban la critica social con un
elevado tono de esperanza, animando al ptblico a conti-
nuar con la lucha por su libertad y transmitiendo la ideolo-
gia de concienciacién negra que ayudara a la comunidad
negra a recuperar su identidad —su historia y su cultura—

Hasta los tltimos afios del apartbeid, €l teatro fue, por
tanto y fundamentalmente, una herramienta de combate
para ayudar a la consecucioén de unos derechos basicos
que le habian sido negados a la poblacion negra. Y no es
hasta los afios de transicién y llegada de la democracia con
la eleccién de Nelson Mandela como presidente en 1994,
cuando las obras de teatro comienzan a mostrar una preo-
cupacion més visible por las cuestiones de género en
general y, mis concretamente, por el problema de la vio-
lencia perpetrada contra la mujer negra por sus compane-
ros y/o esposos dentro del dmbito familiar, la violencia
contra la mujer en la calle y la violencia en los centros de
trabajo. Esta preocupacion estd presente en obras escritas
tanto por dramaturgas como por dramaturgos negros en la
Sudafrica actual,

17 LARLHAM, Peter. Black Theater, Dance, and Ritual in South
Africa. Ann Arbor, Michigan: UMI Research Publication, 1985, p. 19.

18 Es importante destacar que muchos de los escritores de estos
afios eran poetas y, cuando escribian obras de teatro, podia observarse la
influencia poética y/o la inclusién de poemas en dichas obras.
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ANTECEDENTES SOCIOPOLITICOS Y TENDENCIAS TEATRALES

Para poder comprender el nacimiento y expansion
del teatro negro sudafricano, es fundamental conocer la
situacion sociopolitica en Sudifrica durante los afios del
aparitheid y el proceso de desarrollo y evolucion de las
tendencias teatrales durante esos afios. Ante todo es impor-
tante destacar que la palabra apartbeid en afrikaans® signi-
fica separacion. Este término fue adoptade para referirse
al sistema politico que goberné Sudifrica desde 1948 a
1994. Por apartheid, el Gobierno de Sudifrica entendia
segregacion racial en lugares ptblicos (Ley de Mixed Ame-
nities), segregacién de barrios (Ley de Areas de Grupos),
prohibicién de matrimonios interraciales (Ley de Inmorali-
dad), el establecimiento de bomelands —territorios a los
que un gran porcentaje de la poblacién negra fue restrin-
gida—, y el empadronamiento de la poblacién por grupo
racial (Ley de Empadronamiento de la Poblacién). La
poblacién sudafricana estaba clasificada como negros,
coloureds (de color), indios y blancos, imponiendo la
supremacia de los blancos sobre el resto. Ademds, las per-
sonas que no eran blancas estaban obligadas a llevar un
documento parecido a un pasaporte (passbook) en el que
se explicitaban las zonas especificas en las que podian tra-
bajar y/o residir, no pudiendo viajar libremente de un lugar
a otro del propio pais. En 1990 Nelson Mandela, miembro
del Congreso Nacional Africano (ANC) fue liberado des-
pués de haber permanecido en prision mis de veinte afios
y, en 1994, era elegido Presidente de Sudifrica en las pri-
meras elecciones no raciales.

Al examinar el desarrollo cultural, social y politico de
los afios 70 y 80, no puede obviarse la importancia y reper-
cusion que ejerci6 el factor de la independencia obtenida
por un gran namero de paises africanos a partir de los
afos 50. Esta repercusidon quedd claramente reflejada en
las marchas pacifistas del reverendo Martin Luther King en

19 El afrikaans es el resultado de la combinacion entre holandés y
las lenguas nativas. En la actualidad hay once lenguas oficiales en Suda-
frica, entre ellas el inglés y el afrikaans, Durante los afios del apartbeid,
las dos fnicas lenguas oficiales eran el inglés y el afrikaans, aunque la
comunidad negra utilizara también las lenguas vernaculas como xhosa,
zuld o sotho para hablar entre ellos.
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Estados Unidos y otras realizadas en Sudifrica; manifesta-
ciones estudiantiles y revueltas como consecuencia de la
segregacion racial, y los movimientos del liberacién negra
(como el de los Black Pantbers y Black Power), y movi-
mientos artisticos (Black Arts y Black Theatre Movements)
en Estados Unidos entre los afios 50 y 60, movimientos
que defendian el orgullo negro (Black Pride) y tenian
como lema /o negro es bello (Black is Beautiful). Estos
movimientos tuvieron un tremendo impacto en todo el
mundo, pero, de manera especial, en Sudifrica, donde la
poblacién negra se sentia identificada con la comunidad
negra estadounidense y con sus reivindicaciones®. A partir
de los afios 60, también en Sudifrica comienzan a hacerse
mis visibles las revueltas y marchas pacifistas, al tiempo
que comienza a gestarse el Movimiento de Concienciacién
Negra (Black Consciousness Movement — BCM), liderado
por Stephen Biko?, encarcelando por Gltima vez en 1977
sin cargo alguno y muriendo a los pocos dias en la circel a
causa de los golpes brutales que recibié durante su confi-
namientc, La meta final del BCM era conseguir una socie-
dad basada en sistemas culturales africanos, ¥ no en siste-
mas occidentales, puesto que vivian en territorio africano.

20 Stephen BIKO, en su libro Escribo lo que me da la gana, recor-
daba la importancia que ejercieron los ritmos del sou/ de la musica afroa-
mericana que habian tenido un gran éxito y repercusién en las comunida-
des negras del resto del mundo, porque podian entender el verdadero
significado encerrado en dichos ritmos: “Dilo alto: soy negro y estoy orgu-
lloso de ello”. BIKO; Stephen. Escribo lo que me da la gana. Pasadena,
California: Hope Publishing, 1989, p. 25. Pero Biko, ademis, subrayaba
que lo que realmente habia ejercido una influencia esencial en los movi-
mientos artisticos y de liberacion negra en Sudifrica habia sido la reciente
independencia de los diferentes paises africanos. Citado en MANGENA,
Misibudi. On Your Own: Evolution of Black Consciousness in South
Africa/Azania. Johannesburg: Skotaville, 1989, p. 54.

21 Nacido en 1946, Biko se convirtié en el primer presidente de Ail-
Black South African Students’ Organiation (Organizacién de Todos los
Estudiantes Negros Sudafricanos) en 1968, La Organizacién y Convencién
del Pueblo negro que Biko también ayudé a crear, estaba al frente de la
articulacion de la filosofia emergente de la concienciacion negra, Fue
encarcelado varias veces, entre ellas en 1975, permaneciendo 137 dias en
prision sin cargo alguno ni juicio. Después de las revueltas de los jovenes
de Soweto en 1976, fue arrestado y se le mantuvo en una celda incomuni-
cado durante 101 dias. A pesar de los numerosos arrestos que sufrié,
nunca fue acusado de ningtn delito.
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El activista sudafricano Misibundi Mangena describe
qué significaba para ellos el Movimiento de Concienciacion
Negra: :

Entendiamos el Movimiento de Concienciaciéon Negra como
una nueva forma de vida, una actitud mental que capacitaria
a los Negros para deshacerse de complejos de inferioridad
derivados del hecho de vivir en un pais racista que los habia
embrutecido durante siglos. Era un marco mental a través
del cual los Negros rechazarfan todos los sistemas de valores
que les hacian extranjeros en su pais de nacimiento. Se
defendia que la liberacion psicologica era un componente
importante en €l proceso de liberacion fisica. De esta
manera, si se utilizaban nuestros nombres africanos que
estaban escondidos y podian arrojar luz, se convertian en el
orgullo del momento™.

Al igual que el Movimiento de Poder Negro (Black
Power Movemeni) en Estados Unidos, el BCM pretendia la
autodeterminacion de la poblacioén negra y proclamaba el
orgullo negro y afirmacion de los valores incluidos en las
tradiciones africanas. En palabras de Biko, este Movimiento
tenia como objetivo final crear “una sociedad abierta, un
hombre, un voto, sin referencia alguna a su color”®. La

22 MANGENA, op. cit., p. 12.

23 Citado en MILLARD, Arnold, ed. Steve Biko: Black Consciousness
in South Africa. New York: Random House, 1978, p. 42.

24 Aligual que el movimiento de los Black Panthers en Estados Uni-
dos, el BCM adopté la metodologia del pedagogo brasileno de la libera-
cién Paulo Freire, quien aseguraba que su «yision de la alfabetizaci6n [iba]
mis alld del mero ba, be, bi, bo, bu, porque implica una comprension cri-
tica de la realidad social, politica y econémica en la que esta el alfabeti-
zado”. Afiadia ademis:

A las clases dominantes no les gusta la prdctica de una opcidon
orientada hacia la liberacion de las clases dominadas, Esta es mi
opci6n: un trabajo educativo, cuyos Jimites reconozco, que se dirija
hacia la rransformacién de la sociedad en favor de las clases domi-
nadas... No puede cambiarse el sistema educativo si no se trans-
forma el sistema global de la sociedad. Se pueden introducir refor-
mas, pero no cambios radicales. Seria una ingenuidad de grupos
revolucionarios.

«paulo Freire, el ‘pedagogo de la liberacién', muere en Sao Paolo

a los 75 anos” El Pais (3 de mayo de 1997), Sociedad, p. 22. Para mais
informacion sobre Paulo Freire y sus teorias pueden verse sus libros La
educacion como practica de la libertad, Educacion y cambio, Accion cul-
tural para la libertad y La pedagogia del oprimido, entre Otros.
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filosofia y métodos educacionales del BCM* ofrecian espe-
ranza a la poblacién negra, algo que solo podia conse-
guirse mediante el trabajo de concienciacién entre ellos®.

Fue precisamente el BCM el que contribuy6 a la for-
macion de numerosos grupos de teatro a principios de los
afios 70%, Esperanza y celebracion de la negritud, junto
con el desarrollo de una concienciacién negra del pablico,
y el protagonismo otorgado a este Gltimo, se convirtieron
en los elementos esenciales de una estética teatral nueva
que rechazaba los dictados del canon occidental. Los artis-
tas negros sudafricanos hablaban de una estética de con-
cienciacién negra y del teatro de los desposeidos. Aunque el
BCM fue prohibido en 1977, otra organizacion creada en
1978 (Azanian People’s Organization — AZAPO) hered6 y
continué en la misma linea del Movimiento anterior. Los
exponentes mds claros de compromiso con esta ideologia
fueron los poetas y dramaturgos Matsemela Manaka® y
Maishe Maponya. Manaka explicaba este nuevo tipo de
teatro que ellos estaban creando:

Nuestro teatro estd aqui para buscar la verdad scbre la histo-
ria de los desposeidos y ver como se puede obtener la liber-
tad. 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 pais no puede ignorarse por-
que constituye parte de nuestras vidas—. Nuestro pueblo esta
dedicado completamente a la lucha de liberacion —la libera-
cién de la mente y la liberacién del ser®—.

Maponya, por otro lado, apoyaba la concepcidn del
teatro de Manaka al decir que su teatro era, al igual que la
historia, el “teatro de los desposeidos”. Y en linea con el
dramaturgo y director aleman Bertolt Brecht, que defendia

25 BIKO, op. cit., p. 115.

26 Grupos tales como Theatre Council of Natal (TECON), fundado
en 1969 y suprimido en 1979; People's Experimental Theatre (PET), fun-
dado en 1973 en la localidad india de Lenasia, fuera de Johanesburgo,
que termind con el asesinato del autor de Shanti, representada por el
grupo; o Workshop '71, cuyos miembros decidieron permanecer en
el extranjero después de una gira, debido a la continua persecucion
sufrida a manos de las Fuerzas de Seguridad del Gobierno sudafricano.

27 Manaka murié muy joven en accidente de automovil en 1997.

28 Citado en LARLHAM, op. cit., p. 86.
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el teatro como herramienta didéctica, Manaka afiadia: “El
teatro educa e ilumina —en este caso refuerza la concien-
ciacion negra®, El papel activo del artista tiene un lugar
muy importante en las sociedades africanas; el teatro con-
lleva una funcién social. Y los dramaturgos de conciencia-
cion negra estaban influidos igualmente por “el dinamismo
didactico presente en la interpretacién de poesia oral al
igual que en la interaccion entre poeta/actor v piblico”,
Por otro lado, los simbolos son fundamentales dentro de
las culturas africanas, como asegura el escritor sudafricano
Mazisi Kunene: “el simbolo es la representacién de la acti-
tud de la comunidad y, de hecho, es el camino mis facil
para la expresién comunal ya que conlleva un significado
cs:nmunal””. Y Kunene subraya, ademis, que las interpreta-
ciones de poesia en la comunidad zulg tenian lugar a
menudo en un espacio abierto en el que el pablico siem-
pre podia participar®. Por tanto, arte, artista ¥ comuni-
dad/publico estaban intimamente unidos.

En la misma linea que Kunene, Manaka observa que
el artista africano® debe ser un artista comprometido y res-
ponsable en la creacién de un arte funcional; ¥y considera
que dicho artista “no estd simplemente creando arte sino
que es también parte de ese arte; ya que para él, el arte es
una extension de si mismo”*. Este mismo dramaturgo
sefiala que el BCM ocupd un papel esencial en el desarro-
llo conceptual del arte africano, a través del cual se le
reveld al artista su situacién sociopolitica y, de esta
manera, consiguié una concienciacién que antes no tenia.
Por ello, Manaka cree que los movimientos artisticos estan

29 Ivid., p. 90.

30 ORKIN, Martin, Drama and the South African State. Manchester:
Manchester University Press, 1991, p. 155.

5."1 DUERDEN, Dennis y PIETERSE, Cosmo. (eds.). African Writers
Talking: A Collection of Radio Interviews. New York: Africana Publishing
1972, p. 89. :

32 KUNENE, Mazisi. Anthem of the Decades: A Zulu Epic. London:
Heinemann, 1981, p. xxxi.

33 Los dmr’naturgus Maponya y Manaka, como muchos otros artistas
negros de esta época, se refieren a la poblacion negra sudafricana como
afncanos‘para diferenciarse de la poblacién blanca y del Gobierno de
supremacia blanca occidental, y para reivindicar una cultura diferente a la
occidental.
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generalmente delineados por movimientos o sucesos poli-
ticos, como ocurrié con el BCM y el arte que naci6 de é1%.
Ademads, considera que el arte que surgid durante el apart-
beid se convirtid en una herramienta de liberacién para los
africanos, a quienes él denomina, como se vio anterior-
mente, los desposeidos. El teatro de los desposeidos de estos
afos, segun el critico teatral sudafricano Ian Steadman, era
“un drama que [promovial en términos positivos y con
gran fuerza la dignidad y el potencial del pueblo negro,
v lo [hacia] declarando la independencia del pueblo
negro”¥, Estas imagenes positivas y de esperanza —curati-
vas— estdn presentes en todas las obras teatrales escritas
durante estos afios.

Sin embargo, aparte de la gran influencia ejercida por
las tradiciones africanas en al creacién de este teatro, 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, Samuel Becket, Peter
Brook, Jerzy Grotowski y Erwin Piscator, al igual que el
trabajo del director brasilefio Augusto Boal, quienes han
contribuido de manera esencial en el desarrollo conceptual
de las teorias y del teatro occidental del siglo xx. Artaud,
Brecht y Grotowski, especialmente, han sido los dramatur-
gos y directores que mayor influencia ejercieron en la crea-
cién del nuevo teatro negro sudafricano de los afios 60, 70
y 80%.

El filosofo Herbert Marcuse en los afios 70 y, con ante-
rioridad, Antonin Artaud habian defendido la liberacion de
los sentidos en la sociedad y en el arte, ya que los conside-
raban aprisionados por la civilizacién occidental gober-
nada por la razén y el habla. Posteriormente, Augusto Boal

34 MANAKA, Matsemela. Echoes of African Art: A Century of Art in
South Africa. Johannesburg: Skotaville, 1987, pp. 9-10.

35 MANAKA, op. cit, p. 16.

36 STEADMAN, Ian. “Alternative Theatre: Fifty Years of Performance
in Johannesburg”. En Literature and Society in South Africa. WAITE, Lan-
deg y COUZENS, Tim, eds., Johannesburg: Maskew Miller Longman, 1984,

37 Sin embargo, no puede pasarse por alto que estos escritores bus-
caron igualmente inspiracion para sus obras en otras culturas; danzas de
Bali (Artaud), la 6pera de Beijing (Brecht) y el teatro Noh japonés y las
danzas Kathakali de la India (Grotowski).
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proponia el teatro como un arma politica efectiva para la
liberacién de pueblos oprimidos. Boal estuvo igualmente
influido por las teorias de Brecht, y en su libro 7heatre of
the Oppressed aseguraba que el teatro “es un ensayo para
la revolucién... El espectador ya no delega el poder sobre
los personajes para que piensen o actien en su lugar. El
espectador se libera: piensa y acttia por si mismo. El teatro
es accion™, En la misma linea, la concepcion del teatro
€pico de Brecht, también le concede el mismo protago-
nismo/papel activo al pablico para lo cual introdujo el
efecto de distanciamiento o extrafniamiento, alejindose asi
de la bisqueda de empatia entre personaje y espectador
defendida por Aristételes y posteriormente por Konstantin
S. Stanislawski —m4s orientadas hacia el estilo realista pre-
dominante en el teatro occidental—. Por altimo, Grotowski
anadia nuevos conceptos teatrales que podian contribuir a
un desarrollo mas amplio de las técnicas de interpretacién,
expresadas en su libro Towards a Poor Theatre (Hacia un
teatro pobre). El énfasis que Grotowski colocaba en
las destrezas interpretativas de los actores se acercaba a las
representaciones encontradas en las tradiciones orales afri-
canas, en las que el gesto, la cancién y el movimiento son
indispensables en los actores/: intérpretes. Grotowski asegu-
raba, en su definicion de teatro pobre, que el teatro “puede
existir sin maquillaje, sin vestuario ni escenografia, sin
escenario, sin iluminacién ni sonido, etc. [Pero] no puede
existir sin la relacién del actor-espectador de comunién
perceptiva, directa y ‘en vivo’. Ademas, Grotowski consi-
deraba que el teatro es un lugar de provocacion en el que
los actores, al utilizar sus papeles como trampolin, exami-
nan lo que subyace bajo las mascaras que llevan puestas a
diario, la esencia interior de su personalidad®.

Aparte de reconocer la influencia occidental de los
autores mencionados, los dramaturgos negros sudafricanos
también reconocian y aclamaban la importancia de las filo-
sofias y pensamiento de escritores africanos del pasado.
Por otro lado, hay que subrayar la importancid de los

38 BOAL, Augusto. Theatre of the Oppressed .New York: Theatre
Communications Group, 1985, pp. 119, 155.

39 GROTOWSKI, Jerzy. Towards a Poor Theatre. New York: Simon
and Schuster, 1968, pp. 16, 19, 21.
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musicales africanos que aparecieron a finales de los afios
50 con King Kong: An African Jazz Opera (libreto y musica
de Harry Bloom y Pat Williams, respectivamente, 1959),
que dio a conocer a la cantante sudafricana Miriam
Makeba, conocida internacionalmente. Este musical dio pie
a una importante tradicién que fue continuada especial-
mente por el dramaturgo Gibson Kente®, en cuyas obras
de teatro la misica era el elemento esencial. Estos musica-
les también tuvieron influencia en el resto de los dramatur-
g0s, cuyas obras siempre incluian alguna cancién y/0
misica. Y, como sefalan Gilbert y Tompkins, “el uso
mismo de la cancién es un discurso ‘alternativo’ y signifi-
cante cultural que ha actuado como uno de los pocos
medios posibles de resistencia politica para los negros
sudafricanos”#!. Aparte de los musicales, no puede
obviarse la también importante influencia del teatro de
Alan Paton y, especialmente, de Athol Fugard. Fugard se
convirtié en una fuente de inspiracién para nuevos drama-
turgos y grupos de teatro negros, escribiendo dos obras en
colaboracién con los actores negros Winston Ntshona y
John Kani: The Isiand (1973) y Sizwe Bawnsi Is Dead (1974).
Fugard, al igual que muchos dramaturgos negros del movi-
miento de concienciacién negra, también seguia de cerca
las teorias de Grotowski.

Otro escritor negro sudafricano que ejercié una
influencia importante en el teatro negro de los aiios 70 y
80 fue Credo Mtwa, especialmente reconocido por el
grupo de teatro Workshop '71. La obra uNosilimela (1974)
de Mutwa fue un hito en el desarrollo del teatro negro
sudafricano. Antes de escribir esta obra, Mutwa habia reali-
zado una extensa investigacion sobre las tradiciones cultu-
rales africanas y planteaba el uso de la tradicién como
fuente de inspiracién para el nuevo teatro. En concreto,

40 Gibson Kente ha sido considerado el dramaturgo negro sudafri-
cano més popular durante los afios 70, El también escritor negro sudaffi-
cano Duma Ndlovu ha afirmado que Kente ha sido considerado el “padre
del teatro en Sudifrica”. NDLOVU, Duma, ed. Woza Afrikal An Anthology
of South African Plays. New York: GeorgeBraziller, 1986, p. xx. Entre las
obras teatrales de Kente, pueden destacarse { Befieve y How Long (1973)
—la dltima fue prohibida enseguida—. Y otra obra suya de gran éxito, Too
Late (1975), también fue prohibida pocos meses después de su estreno.

41 GIBLERT y TOMPKINS, op. cit., p. 184.
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refiriéndose a un elemento esencial dentro de estas cultu-
ras, el componente de cail and response (llamada y res-
puesta), explicaba como surgi6:

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
forma de expresién mis solemne v sagrada. Las canciones
comentaban sobre una realidad social [por ejemplo, coémo
dar a luz a un bebé, cémo cocinar ciertas hierbas medicina-
les, o simplemente ofreciendo consejo, etc.]2.

Mutwa afiadia que en la Africa antigua el teatro tenia
una importante funcién social y didactica y que el arte, la
cultura y la religion eran completamente inseparables. El
mismo escritor criticaba la religién cristiana que les habia
sido impuesta por destruir las religiones africanas nativas,
¥, como consecuencia, habia destruido también su arte y
su cultura, También defendia el teatro como un arte sacro
(similar a la idea de Grotowski sobre la interpretacién)
porque a los actores en la antigua Africa se les consideraba
sagrados®,

Por otro lado, el critico teatral Mineke Schipper
subraya la conexién que existe entre literatura de la tradi-
cion oral y teatro, ya que la literatura oral recrea pausas,
gestos, sentimientos, entonaciones y hay una reaccién reci-
proca entre actores y publico, 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 la gente
presente toma parte, bien dando palmadas o creando
musica, o narrando*, Storytelling (narrar historias/contar
cuentos) es una parte esencial dentro de las tradiciones
orales africanas, algo que también adoptaron los actores de
€stos afios para narrar/contar sus experiencias personales
de supervivencia en Sudifrica. Y la musica, como la danza,

42 MUTWA, Credo. “Umlinganiso, The Living Imitation”. S'ketsh
(Summer 1973), pp. 30-32, 31,

43 MUTWA, op. cit., pp. 31-32.

44 SCHIPPER, Mineke. Theatre and Society in Africa. Johannesburg:
Ravan Press, 1982, pp. 7, 10, 12.
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fue también adoptada como parte integrante de sus
obras®,

LA REPRESENTACION TEATRAL COMO RESISTENCIA ¥ COMO EFECTO
CURATIVO

El teatro negro sudafricano surgido en los afios 60, 70
y 80 utiliza tanto forma como contenido para protestar,
combatir y resistir al imperialismo y régimen de suprema-
cia blanco sudafricano. El hibridismo® de formas occiden-
tales y africanas ofrece como resultado un teatro genuino
adaptado a las necesidades de la realidad sudafricana exis-
tente durante el apartheid. La mayor parte de los dramatur-
gos y dramaturgas se alejan del estilo realista lineal” pre-
dominante en la cultura occidental para ofrecer en gran
parte de los casos la presentacion de unos personajes que
narran sus historias en un escenario desnudo. Ninguna
obra ignora, sin embargo, la cruel e injusta realidad que les
rodea; pero normalmente, aunque se denuncia la opresién
a la que estin sometidos, los personajes que aparecen en
estas obras son batalladores y no renuncian a la lucha por
la libertad, animando simultineamente al piblico a conti-
nuar con ella. Las canciones, la danza, el humor y/o la
rabia muestran la resistencia a la sumision y a la violencia
presente en cada minuto de sus vidas. Hay que destacar
que un gran nimero de dramaturgos, actores y directores
sufrieron persecucion y/o encarcelamiento por la temitica
presentada en sus obras. Debido a la censura, persecucién
y/o cierre de locales donde se presentaban estas obras,
muchos de estos artistas creaban sus obras mediante

45 La misica y la danza tenfan lugar normalmente para celebrar oca-
siones especiales dentro de una comunidad dentro de las tradiciones afri-
canas.

46 Para las recientes teorias postcoloniales sobre hibridismo pueden
consultarse los diferentes estudios realizados por Homi K. BHABHA,
entre ellos The Location of Culture (1994), y la obra de Robert J. C.
YOUNG, Colonial Desire: Hybridity, Theory, Culture and Race. (1996),
entre otros.

47 Hay especialmente dos dramaturgos que en la mayor parte de sus
obras han optado por el estilo realista cercano al occidental ~Zakes Mda y
Fatima Dike—, aunque siempre con tintes del teatro del absurdo o sin olvi-
dar incluir elementos tradicionales africanos.
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improvisacion, memorizando la obra creadz_i sin transcri-
birla en un texto escrito que pudiera ser confiscado, censu-
rado y/o sirviera de prueba contra ellos para su posterior
encarcelamiento,

Temdtica de las representaciones teatrales

La temdtica sobre la violencia racial planteada en estas
obras no es otra que la experiencia personal vivida por
los miembros de la poblacién negra. Quizis el tema que
ma4s se repita en un gran numero de obras sea el' encarce-
lamiento y violencia sufrida a manos de la Policia fuera y
dentro de los centros penitenciarios. Entre las obras que
reflejan esta tematica estan Survival (Supervivencia)
(1976), del grupo Workshop '71, obra creada en un
esfuerzo colectivo que presenta a cuatro presos cada uno
de los cuales va narrando su vida, su historia personal con
la que el piblico se siente identificado. The Island (La isla)
(1973), obra de Athol Fugard creada en colaboracion con
John Kani y Winston Ntshona; también presenta una
secuencia en la vida de dos presos en Robben Island®,
mientras se preparan para realizar una representacion tea-
tral de Antigona para los presos de la circel. La o?ra de
Maishe Maponya, Gangsters (1984), una representacion del
encarcelamiento, tortura y final asesinato mientras perma-
necia en prisién del poeta Rasechaba, estd b_asada en la
vida y muerte de Stephen Biko. La qbra de_]:t c!aro que
pueden haber asesinado al poeta pero €l seguird vivo a tra-
vés de los poemas que la gente seguira recitando. Ga?zgs-
ters igualmente presenta el tema de la censura. Un oficial
de policia que interroga al poeta Rasechaba le pregunta
sobre los poemas que recita porque, al hacerlo, “la gente
comienza a gritar y levantar sus pufios en el aire”®, La. r?bra
ademis muestra que los artistas tienen una responsabllxdad
y un compromiso con su pueblo para conseguir su libera-
cion.

48 Robben Island, en el Océano Atlintico, al lagk_) de CiudaElldel
Cabo, era la prisién de maxima seguridad donde los prisioneros politicos
negros eran confinados. En dicha prisién estuvo encarcelado Nelson Man-
dela. : . ¢

49 MAPONYA, Maishe. Gangsters. In Woza Afrikal, op. cit., p. 63.

¥
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Otro tema que aparece repetidamente en estas obras
es la denuncia de sentirse extranjeros en su propio pais, ya
que, excepto los blancos, el resto de la poblacién sudafri-
cana debia llevar un passbook (pasaporte)* que indicaba el
lugar y fecha de nacimiento, las zonas en las que podia
‘permanecer, qué tipo de trabajo estaba autorizado a reali-
zar, etc. La obra que utiliza éste como tema es Sizwe Barnsi
15 Dead (Sizwe Bansi estd muerto) (1974), de Athol Fugard,

~ Una satira interpretada magistralmente por Ntshona y Kani.

En ella, uno de los dos personajes ha encontrado un pass-
book de una persona que ha encontrado muerta y, tras lar-
gos debates con su compafiero, al final decidird adoptar la
identidad del muerto porque ello le proporcionari ciertos
beneficios. Igualmente, aunque no se centra exclusiva-
mente sobre él, también se trata este tema en la obra sati-
rica de Percy, Bopha! (jArréstalo)) (mediados de 1980),
sobre un policia negro centrado exclusivamente en su tra-
bajo, su hijo —un estudiante radical- y su hermano, quien
no tiene su passbook en regla para residir en Johanesburgo.
La obra se centra, ademis, en el tema de los policias
negros que han absorbido el sistema blanco del apartheid
Yy arrestan a miembros de su propia comunidad. El policia
negro era normalmente considerado un traidor a la causa
de la liberacién negra.

La explotacion de los mineros y la separacion Jorzosa
de sus familias es un tema que se repite también en varias
obras. The Hungry Earth (La tierra bambrientd) (1 978), de
Maponya y Egoli: City of Gold (Egoli-Jobanesburgo: La ciu-
dad del oro) (1978), de Manaka, sobre los hombres que
trabajaban en las minas; y la obra de Mbongeni Ngema Asi-
namali! (1985) (No tenemos dinero y no podemos pagar el
alquiler), obra que adopt6 el titulo del eslogan tomado por
los manifestantes de una huelga que tuvo lugar en Lamont-
ville en 1983. El lider de la huelga que habia disefiado el
eslogan, Msizi Dube, fue asesinado. Esta obra presenta a
los cuatro actores que interpretan sus papeles como si fue-

50 En 1960, en el suburbio negro de Sharpeville, fuera de Johanes-
burgo, 69 personas que habian estado protestando pacificamente contra
el uso de passbooks fueron asesinadas por fuerzas del de seguridad del
Gobiermno. El passbook era considerado como el simbolo de mayor opre-
5i6n en Sudifrica.
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ran maquinas, desprovistos de cualqu_ier rasgo de;l;;?;r;:
dad, para mostrar los efectos destructivos del apa G
estos trabajadores. Egoli, por otro lado, presdenta_ o
mineros inmigrantes que han logrado escapar de pns1E };
narran sus miedos y sus suefios s:le libertad. Tanto 1%0 -1
como The Hungry Earth muestran 1gualment§ las penla 1f 0:;_
des a las que se ven sometidos en sus trabajos y abaa o
zosa separacién de sus esposas e_hqos. Hay _otra (o} Cria o
Fatima Dike, The First South African (El primer sudajr
cano) (1977), que igualmente narra la ‘f‘orzosa s}epar:;cag
entre una madre y su hijo porque el hijo es co glureL =
color) y ella negra y, de acuerdo con l.as absgr 1asP %yla_
de Areas de Grupos y de Empadronamiento de la gr r
cidon, que exigian la separacior} t:ie la pobl_acmndp o2
color de su piel, no podian resxfhr en el mismo 19;13 fri:
Esta obra, ademads, cuestiona la 1der}t1dad ?cle un SLL i
cano: jqué/quién es un sudafrlcano.‘ -ya cé e
mestizo/mulato, teniendo en cuenta la} h1stor131. e .
sociedad sudafricana multicultural, deberia ser realmente
primer sudafricano auténtico—.

Las obras a menudo denunciag la tragedia y (110
absurdo de las leyes de segregacion racial, como la é}b;?m ;
Dike que acabo de mencionar o la obra c_le Fuga(rD:?dam'
ments after an Arrest under the Immorality Act o
ciones después de un arresto con arreglo a kf L‘?:'f ed e
ralidad) (1974). Esta Gltima presenta la relacion i
amantes, una mujer blanca y un hombre negro }?ue coue
ciertan sus encuentros clandestinos en ‘la’ nochf: t asta qde
finalmente son descubiertos por la Policia. Quizas unaario
las obras que mas explicitamente presenta en un esa::t:::ir:i a0
la violencia contra la intimidad a la que se veia some; 2
poblacién sudafricana, ya que cuando estos amanrjftes Zc; :
descubiertos estdn desnudos y sus cuerpos son € occallo >
una y otra vez por las linternas de la Po!lc:ia,_x’nosdtran ok
vulnerabilidad de dichas personas y la violacion de su
midad.

Otro tipo de temitica reflejada en las obras:; d(le‘ estj)cs)
anos es la denuncia de una Iennga‘ impuesta (ing esb?én
afrikaans) y la hipocresia de la ?'ehgzon cristiana, r.?irél o
impuesta sobre las nativas africanas, demosltrag ticcllad
tanto el idioma como la religion han sesgado la iden
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de un pueblo, borrando cualquier trazo de identidad cultu-
ral. Las obras que presentan estos temas son Have You
Seen Zandile? (;Ha visto usted a Zandile?) (1988), de Geina
Mhlophe, y Woza Albert! (;Levaniate, Albert)s* (1980), de
Mbongeni Ngema, Percy Mtwa y Barney Simon. En la obra
de Mhlophe, una nifia de 8 afios jugando con las flores del
jardin deja entender al publico que los maestros blancos,
ante el desconocimiento de los nombres africanos y el
esfuerzo que implicaria aprenderlos, les otorgaban nom-
bres europeos —otro ejemplo mis de la usurpacién de
identidad-. Y, Woza Albert! es una sitira contra la religién
cristiana, en la que se presenta la llegada de Morena (el
Salvador) a Sudafrica, quien sufre persecucion y encarcela-
miento como la mayoria del pueblo negro pero que acaba
resucitando y, con é€l, intentan resucitar a todos los héroes

negros muertos por el régimen del apartheid, entre ellos
Albert Luthuli.

Casi todas las obras de dramaturgos negros denuncian
unas normas que atentan contra la integridad y dignidad
del pueblo negro, mis que centrarse en los efectos psico-
I6gicos ocasionados por el régimen del apartheid. Sin
embargo, el dramaturgo blanco sudafricano Ahtol Fugard
en sus obras, especialmente en The Blood Knot (Lazo de
sangre) (1967) y en Master Harold and the Boys (El Sefior
Harold y los muchachos) (1982), subraya el dasio psiquico
que el apartheid ha producido en las relaciones entre blan-
cos y negros. En la primera obra, Fugard confronta a dos
hermanos, uno negro y otro de piel mas clara; y en la
segunda, confronta a un adolescente blanco y dos camare-
ros negros a los que conoce desde pequefio. En ambos
€asos, se ve cOmo tanto unos y otros han asimilado los
prejuicios y presuncion de poder de blancos sobre negros,
mostrando cémo la violencia racial desencadenada por el

51 El nombre de Albert se refiere a Albert Luthuli, un jefe zuld, ins-
trumental en la organizacién de la Camparfia de 1952, una cruzada de
derechos civiles en la que miles de negros se manifestaron contra el
apartbeid. El mismo afio, Luthuli se convirtié en presidente-general
del ANC. Fue arrestado en 1956 y liberado al afio siguiente, pero en 1959
fue confinado en una pequeiia granja con arreglo a la Ley de Supresién
del Comunismo, que le prohibia asistir a reuniones, escribir articulos y ser
citado, Obtuvo el Premio Nobel de la Paz en 1960 y su autobiografia, Let
My Peaple Go, fue publicada en 1962 en el extranjero. Murié en 1967,
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Gobierno de esos afios era asimilada por las dos comuni-
dades. La obra de Manaka, Egoli, por otro lado, refleja la
destruccion que, a consecuencia del apartheid, esta cau-
sandose a si mismo el pueblo negro, ya que hay problemas
de alcoholismo, de malos tratos y violacién a sus mujeres,
etc., por lo que Manaka coloca esta imagen como un
espejo delante del publico para que éste sea consciente,
repare en ese dafio y tome medidas para detener su auto-
destruccion.

Tecnicas teatrales

Al igual que los temas, las técnicas utilizadas son tam-
bién un claro exponente de resistencia a la imposicién de
una estética artistica occidental. Como se ha observado
anteriormente, los dramaturgos de estos afios se alejan del
estilo realista prominente en las obras occidentales, combi-
nando elementos tradicionales africanos y occidentales. En
la mayor parte de las obras los componentes simbdlicos
son fundamentales y quedan reflejados en obras como
Egoli (nombre que se refiere a la ciudad de Johanesburgo),
cuyo titulo simboliza el encarcelamiento, pesadillas y tierra
hambrienta que esti engullendo no sélo a negros sino tam-
bién a blancos. En la mayoria de los casos las obras fueron
creadas mediante improvisacién en un trabajo colectivo de
actores y director (Survvival, de Workshop '71, The Island
y Sizwe Bansi Is Dead, de Fugard; Asinamali, de Ngema;
Have You Seen Zandile?, de Mhlophe; Woza Albert!, de
Ngema, Mtwa y Simon, y Wathint’ Abafazi, Wathin’ Imbo-
kotho (Golpear a una mujer es como golpear a una pie-
dra)®® (1986), vy, en casi todas las obras mencionadas no
existe una trama lineal, sino mas bien fragmentos —a veces
monologos— que van intercambiando dos o tres actores
para contarnos su historia; otras veces se utiliza el flash

52 Unica obra creada, interpretada y dirigida por mujeres: Phyllis
Klotz, Thobeka Maqutyana, Nomvula Qosha Xolani September, Poppy
Tsira e Itumeleng Wa-Lehulere, El titulo de esta obra fue tomado de un
eslogan asociado con la marcha llevada a cabo por mujeres sudafricanas en
protesta por la ley que obligaba a llevar passbooks a las mujeres negras
en Sudifrica. Esta fue una de las mayores concentraciones de mujeres en
la historia de Sudéfrica, a
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back, que también rompe con la narrativa lineal, o se intro-
ducen canciones y/o danza.

El escenario desnudo con poco atrezzo (quizis un
chal, una nariz de payaso, unas gafas, una peluca o una
silla) sirven para subrayar la importancia de la destreza
necesaria de los actores al poder interpretar estas obras. La
habilidad en la interpretacion es esencial en el teatro de
estos dramaturgos, muy en linea con las teorias de Gro-
towski y con las tradiciones orales africanas. El critico tea-
tral sudafricano David Coplan observé que los actores
negros sudafricanos en los afos 70 y 80 mostraban

el estilo vigoroso, enormemente gestual y retéricamente
dominante de la presentacién tomada de la tradicién oral y
de la narracién coreogrifica. El conflicto emocional y dramé-
tico [eran] expresados més a menudo mediante la calidad
vocal y el movimiento fisico que mediante el didlogo o la
afectacién psicologicamente intensa o la accién naturalista®®,

En casi todas las obras cada actor o actriz representa a
multiples personajes, debiendo tener un especial dominio
de las técnicas de interpretacién para cambiar ripida-
mente de papel. El cuerpo y el movimiento se convierten,
por tanto, en parte fundamental de estas representaciones
teatrales. De acuerdo con Gilbert y Tompkins, el cuerpo del
actor “es el simbolo fisico mis importante” por su capaci-
dad para ofrecer multiples y complejos significados®. Estas
autoras, ademds, consideran que el “cuerpo postcolonial”
rompe con el espacio constrefiido y se convierte “en el sito
en el que inscribir la resistencia [al colonialismo]”, al igual
que el escenario postcolonial “ofrece la oportunidad de
recuperar €l cuerpo del sujeto colonizado —especialmente
cuando ha sido considerado incompleto”*. En muchos

53 COPLAN, David B. In Township Toright: South Africa’s Black City
Music. London: Longman, 1985, p. 214,

54 GILBERT y TOMPKINS, op. cit,, p. 203.

55 Ibid., pp. 204-205. GILBERT y TOMPKINS hacen referencia tam-
bién a los cuerpos mutilados que pueden aparecer en escena y dichas
representaciones, en el caso concreto de Sudifrica, simbolizan de manera
fisica “las injusticias de un sistema basado en la desigualdad racial”, Un
ejemplo claro es la obra de Zakes Mda, We Shall Sing for the Fatherland
(1979), en la que a uno de los dos personajes que viven en un parque
(antiguos combatientes en las “Guerras de la Libertad” (probablemente
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casos, el cuerpo puede sufrir una transformacién, por
1
ejemplo, mediante la danza.

La danza es uno de los elementos que forman parte
integral de muchas de las obras de estos afios, elemer;to
tomado, como se vio antes, de las trad1c1opes culturales
africanas. La danza actGa como lo hace un primer planoden
el cine, en el sentido que llama la atencién del especta cc1>r
sobre el cuerpo del intérprete. La danga, gdemas, puede
funcionar como componente de exiranamiento o ai?e’ma—
cion en el sentido brechtiano para ir_lterrumpl.r la accion e
impedir la empatia con los personajes. Al mismo tu?mpci
también la danza puede actuar como simbolo de resisten
cia, como simbolo del poder adqulrldo_por los persona]rei
oprimidos, “especialmente cuandg sus intentos por EeXpI
sarse verbalmente han sido comprimidos por la unpomglon
de una lengua extraiia”®. Un ejemplo claro de danza e:cril-
tro de una de estas obras es The Hungry Earth de
Maponya, en la que se representa la danza cog botasl 2
goma (gumboot dance), originariamente creada pci]r o
mineros negros, en protesta por las leyes que exigian | ev:llr
passbooks. La danza, por tanto, surge como un sitio 1 e
lucha al “producir y representar una identidad cultural e
individual™’. ‘
Al igual que la danza, y también tomado de las tr?da-
ciones africanas, la musica juega un papel fundamenéa 311
el teatro negro sudafricano. Cuando no es una banda de
musica formada por dos actores que, sin mstrsmento
alguno, logran imitar los instrumentos de una ba:n a COIL?e
pleta (como en el caso de Bohpal), son las canagnesh qb'-
siempre estan presentes y, curiosamente, can}a as g 3
tualmente en una lengua nativa (xhc_Jsa, zglu o sotho).
Refiriéndose concretamente a las canciones mtt:gradas en
Survival, Michael Etherton observa que éstas “comentan
sobre las acciones de los personajes y resumen el ar_nmc;
de un momento concreto. Tienen el efecto de distanc'Iar a
publico de la accion al tiempo que lo arrastran hacia las

varias batallas contra Angola o Namibia) se le Pa amputado una pierna
que, después de muerto, vuelve a recuperar (Ibid., pp. 222-223).

56 Ibid., p. 240.

57 Ibid., p. 242. -
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emociones expresadas en la obra”®, La observacién de
Etherton sobre la funcién de las canciones confirma el
hibridismo que poseen estas obras teatrales: por un lado,
las canciones mantienen la funcién de las tradiciones cultu-
rales africanas que comentan sobre cuestiones sociales®, y,
por el otro, producen un efecto de extrariamiento en el
sentido brechtiano. Ademas, estas canciones, al igual que
la danza, representan la conquista del poder, de afirmacién
de la identidad cultural e individual y de resistencia contra
la opresion bajo la que viven a diario. Y, al igual que la
danza, la musica tiene un efecto curativo, y tanto
una como la otra son parte de la vida diaria del pueblo
negro, como son elementos esenciales en las representa-
ciones de teatro que intentan ofrecer imigenes de espe-
ranza al pablico asistente. Ademis, segin Gilbert y Tomp-
kins, las canciones y la musica “afirman la continua validez
de las tradiciones orales, y ayudan a romper los vinculos
de representacién convencional (occidental)”®, La misica,

por otro lado, fue fundamental en el Movimiento de Con-
cienciacion Negra y, segln la dramaturga Gcina Mhlophe,

la musica es imprescindible e inevitable en el teatro poli-

tico, porque se convierte en “el poder del pueblo (...). La

gente pone el corazén en las canciones, y algunas de las

canciones tienen su base en canciones tradicionales de

danza, de forma que cambian la letra para que se ajusten a
cualquier ocasién. Y resulta muy dificil parar a la gente
una vez que ha comenzado a cantar”®, Por tanto, la musica

58 ETHERTON, Michael. The Development of African Drama. New
York: Africana Publishing, 1982, p. 312.

59 En la obra Egoli también las canciones comentan sobre las condi-
ciones en las que vive la poblacién negra sudafricana y se convierten en
un grito de libertad, como una de ellas, cantada en una de las lenguas
nativas y que aparece traducida en la publicacién de la obra: “En este pais
de pobreza / Danos la libertad, Sefior / TG eres el inico que sabe / Que
la verdad cura. / (...) Ahuyenta a nuestros enemigos, / Ayuda a la nacion

negra” . Matsemela Manaka, Egoli, City of Gold. Johannesburg: Soyikwa-
Ravan Press, s.f., 20.

60 GILBERT y TOMPKINS, op. cit., p. 194.
61 MHLOPHE, Gcina. “The Zandile Project: a collaboration between
UT, Carpetbag Theatre, and Suth African playwright Geina Mhlophe”,

interview with P. Kagan-Moore, The Drama Review 34, 1, pp. 115-130,
124,
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y las canciones pueden analizarse como una estrategia més
de resistencia contra el apartheid.

Otro elemento fundamental tomado de las tradiciones
culturales africanas en estas obras es la narracion de bisto-
rias/cuentacuenios (storytelling). Todas las obras incluyen
la narracién de historias como parte esencial de la écnica
teatral, algo que, una vez mas, s€ convierte en una forma
de resistencia y, como ha sefialado Breyten Breytenbhach,
“contar una historia es activar un suefio”®. Maria Blumbert,
en su articulo “Women’s Storytelling in South African
Theatre” considera que la labor de storytelling realizada
por Mhlophe en Sudifrica es una de las mayores contribu-
ciones en la recuperacion de las tradiciones culturales afri-
canas, una tarea que, segin Dennis Walder, “ayuda a otros
a contar sus historias, las historias de sus vidas y también
las historias de su pueblo”®. Mhlophe considera que story-
telling “puede jugar un papel esencial en reparar las distor-
siones de historia y orgullo africanos —particularmente para
nifios que no saben leer—"%. La obra teatral de Mhlophe,
Have You Seen Zandile?, es ademis el mas claro ejemplo
de la utilizacién de storytelling como parte integral de la
obra de teatro. Esta obra estd dedicada a su abuela, quien
le dejo el legado de contar historias, algo que ella ha conti-
nuado realizando.

Por dltimo, al igual que la narracion de historias, el
bumor ocupa un lugar especial, también como estrategia
de resistencia y como efecto curativo primordial. El humor
ha sido un instrumento fundamental de supervivencia en la
historia del pueblo negro norteamericano, como asegura
Lawrence W. Levine, quien, citando a Freud, afirma que los
chistes “representan una rebelién contra la autoridad, una
liberacién de la presion que ésta ejerce sobre la persona”®.

62 BREYTENBACH, Breyten. “Why Are Writers Always the Last to
I{énow?”. New York Times Book Review (28 de marzo de 1993), 1, pp- 15-17,
16.

63 Citado en BLUMBERG, Marcia. “Revaluing Women's Storytelling
in South African Theatre”. En BLUMBERG, Marcia y WALDEN, Dennis
(eds). Cross/Cultures 38: South African Theatre As/And Intervention. Ams-
terdam-Atlanta: Rodopi Editions, 1993, pp. 137-146, 137.

64 Citado en BLUMBERG, op. cit., p. 139.
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Este escritor afiade que el humor no reafirmaba la opinion
exterior de la poblacién blanca sobre la negra, sino que, al
contrario, “ning@n otro mecanismo de la cultura afroameri-
cana ha sido mas efectivo que el humor al exponer lo
absurdo del sistema racial norteamericano”®. Todas estas
afirmaciones pueden aplicarse de igual manera al uso del
humor en las obras de los dramaturgos negros sudafrica-
nos, siendo el mejor exponente la obra satirica de Mtwa,
Mbongeni y Simon, Woza Albert!

EpiLoGO: EL TEATRO NEGRO SUDAFRICANO EN LA DEMOCRACIA

para cerrar este articulo, es obligatorio hacer al menos
una breve mencion al teatro contemporaneo sudafricano
tras el derrocamiento del apartheid y la victoria de la
democracia. No ha sido hasta los afios de la transicion a
la democracia, a partir de los afios 90, cuando los temas de
género han comenzado a aflorar cada vez con mayor asi-
duidad en los escenarios. Hasta que no S€ consiguid la
liberacién de pueblo negro (meta principal a conseguir por
hombres y mujeres) los dramaturgos y dramaturgas no inci-
dieron de forma especial sobre problemas concretos y
desigualdad que sufria la mujer negra en la sociedad suda-
fricana. Sin embargo, a partir de los afios 90, dramaturgas y
dramaturgos parecen incidir en un problema social que la
mujer negra lleva padeciendo en Sudafrica desde hace
afos: la violencia a manos de sus compaiieros y/0 esposos
en el ambito doméstico, la violencia en la calle (violacio-
nes) y/o en los puestos de trabajo (acoso sexual), como
queda reflejado en las obras de Thulani S. Mtsali, WEEMEN
(Mujeres) (1996); Malika Ndlovu, A Colored Place (Un
lugar de color) (1996); y Magi Noninzi Williams, Kwa-
Landiady (1993). Las dos primeras obras reflejan los malos
tratos de la mujer a manos del marido (en el primer €aso,
queda claro que la hija no va a seguir el ejemplo de la
madre que ha soportado vejaciones y malos tratos y, €n el
segundo, el marido acaba reconociendo su culpa, pide
perdén a su mujer y acata las condiciones que ésta le
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impone), y en la tercera, S€ reflejan casos de acoso sexual
y violacion, ofreciendo ademds estadisticas concretas de
las mujeres que son violadas y maltratadas a diario en
Sudafrica®.

Aparte de la violencia contra la mujer, otro tema que
parece repetirse en las obras de teatro contemporaneas €s
la cuestion de identidad de la comunidad de color
(coloureds), simbolo del hibridismo existente e€n la
sociedad sudafricana, hibridismo que también caracteriza
las representaciones teatrales. Esta comunidad se sigue
sintiendo rechazada: durante el apartbeid era rechazada
por no ser completamente blancos; ahora, durante la
democracia, son rechazados por no ser completamente
negros y, paradojicamente, tienen parte de blancos y
negros, pero sienten que nO pertenecen a ningan lugar. Si
antes se hablaba del orgullo negro, en A Coloured Place se
anima a la comunidad de color a gritar que set de color es
bello también y deben aceptarse cOmo SOm. Igualmente la
obra de Ismail Mahomed, Cheaper than Roses (199%),
presenta el problema de identidad de una mujer de color
que intentd pasar por blanca durante los afios de apartheid
y ahora intenta acomodarse a la nueva situacion. Ambas
obras muestran los efectos causados por el apartbeid y
sefalan que, a pesar de haberse instaurado la democracia,
llevara muchos afios destruir la profunda y dolorosa marca
que ha dejado en la sociedad sudafricana. Sin embargo, al

65 LEVINE, Lawrence W. Black Culture and Black Consciousness:
Afro-American Folk Thought From Siavery to Freedom, Oxford: Oxford
University Press, 1978, p. 321

66 Ibid., p. 335.

67 Aparte de la violencia contra la muijer, cada vez hay mds obras
que se cenlran €n temas de género, elevando a las mujeres al rango de
protagonistas. Este es el caso de la obra de Fatima Dike, What's New?
(1991), en la que segln su propia autora es la “primera vez que las muje-
res hablan en un escenario, no hablan de politica, hablan de temas socia-
les. (..) Esta es una nueva generacion de mujeres, que ven telenovelas,
hablan abiertamente sobre los hombres y sus vidas amorosas, ¥ sobre el
sexo, (...) donde las mujeres hablan de si mismas, y de casi todo lo
demis”. FLOCKEMANN, Miki. “On Not Giving Up-An Inteview with
Fatima Dike”. En GOODMAN, Lizbeth, ed. Women, Politics and Perfor-
mance in South African Theatre, Today-1. Contemporary Thetre Review,
An International Journal (1999, Yol. 9, Part 1. p.v., pp. 17-26, 24-25.
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igual que el teatro negro creado durante los afios del
apartheid, el teatro negro contemporineo sigue mostrando
una preocupacion social, en la linea de una estética
africana ya instaurada en los afios 70 y 80, utilizando el
teatro como resistencia a cualquier tipo de opresién, como

1n’str}1mento didictico y como efecto curativo para el
publico al que va dirigido.



