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“En un pueblo africano, cuando un contador de
historias llega al final de su cuento, pone la palma de
la mano en el suelo y dice: «Aqui dejo mi historia». Y
luego afiade: «Para que otro la pueda recoger otro
dia».”
Peter Brook
Hilos de Tiempo

Introduccién

El Teatro es una de las manifestaciones culturales que mejor ejemplifican al continente
africano. Es en los lindes de lo sagrado y lo profano, de la oralidad y la palabra escrita
donde este se gesta, ocurre y legitima, resultado de la suma de formas variadas en
continua asimilacion de un lenguaje de tradiciones extranjeras pertenecientes a

occidente.

El Africa subsahariana - conocida comtnmente como Africa negra — posee multitud
de tradiciones, a través de las cuales ha buscado sentar su identidad dramatica. En el
intento de conceptualizar el teatro en Kenia uno se encuentra con connotaciones
complejas, diversas e incluso antagonicas, ya que en cualquier lugar del mundo el
mismo concepto agrupa realidades completamente distintas, por lo que a lo que se

llama teatro en un sitio no es necesariamente lo mismo en otro.

Es el funcionamiento de la sociedad misma quien dicta de manera mas directa la
expresion de lo escénico, y es en sus danzas, mascaradas, rituales, tradicion oral y
celebraciones populares con todos sus matices draméticos en donde se deberia buscar

una definicion de teatro popular africano.

¢Por qué El Eco Draméatico en Kenia? Cuando conclui los afios de formacién
académica y en una pausa voluntaria dentro de mi actividad profesional en el teatro,
resolvi ampliar mi panorama con relacion al acontecer teatral partiendo de la necesidad
de entender el intercambio como elemento insustituible en el devenir del fendmeno
esceénico y entonces me embarqué en el viaje por saber de donde provenia aquel eco

gue se habia vuelto ya un suefio recurrente hacia finales del afio 2009.

Decidi escribir este trabajo también porque la investigacion relacionada con teatro
africano en el Colegio de Literatura Dramatica y Teatro es escasa -Si ho es que
inexistente- condicion que me hizo reflexionar acerca de la necesidad de incluir en la

historiografia del desarrollo del teatro universal de cualquier universidad con



especializacion en artes escénicas, un espacio para el teatro que sucede en Africa, de
otra manera ¢Como es que se sigue prescindiendo del quehacer teatral de todo un
continente? AUn mas ¢Qué su teatro esté relegado y condenado al exotismo y al

folklore?

Esta busqueda me llevé a otro viaje igual de emocionante que el que supuso la
eleccion del teatro como forma de vida, y tras el rumor de ese sonido ya indispensable
llegué a principios de 2010, por sugerencia de la Lic. Dulce Trejo a El Colegio de
México, especificamente al Centro de Estudios de Asia y Africa (CEEA) en donde
encontré gente tan valiosa como el Dr. José Arturo Saavedra y el Mtro. Jean- Bosco
Kakozi; quienes me introdujeron en el universo que componen los paises del este de
Africa tomando como comienzo la comprension de la lengua swahili —hablada
sobretodo en Tanzania y Kenia- con lo que la seleccion del area de estudio se hizo casi

evidente.

Recién incorporado al CEAA, el Dr. Maina Mutonya (nacido en Kenia) se convirtio
en una de las figuras primordiales para que esta investigacion se convirtiera en
sustancia tangible. El Dr. Mutonya provey6 el material, tiempo y disposicién idéneos
para este trabajo, y a él debo mi primer ejercicio sobre descolonizacion del

pensamiento.

De igual forma el Dr. Alejandro Ortiz Bulle-Goyri, asesor de esta tesis y profesor de
la Licenciatura en Literatura Dramatica y Teatro en la Facultad de Filosofia y Letras de
la UNAM, quien fue en todo momento un lector entrafiable, critico, comprometido con el
teatro en nuestro pais y sin el que hubiera sido imposible entender el teatro popular
desde el enfoque latinoamericano, necesario para dimensionar los alcances del
fendmeno escénico producido por el Centro Comunitario Cultural y Educativo Kamiriithi
y el montaje de la obra Ngaahika Ndeenda, generado en Kenia en la década del

setenta del siglo pasado.

Este estudio se encuentra enmarcado por la figura de Nglgi wa Thiong'o, una de
las presencias mas destacadas del Africa subsahariana, quien —junto con Ngigi wa
Miri- dieron forma a las voces de toda una comunidad, construyendo lo que se conoce
como el primer texto dramatico en lengua nativa (gikdyd) titulado Ngaahika Ndeenda,

posteriormente traducido como | will Marry when | want (Me casaré cuando me plazca).



Considerado como la piedra angular en la basqueda por la identidad nacional del teatro
contempordneo en ese pais, Kamiriithi representa hoy en dia tema de debate
internacional por sus caracteristicas estéticas, ideologicas, politicas y escénicas. Para
entender lo anterior resultan necesarias una serie de apreciaciones contextuales sobre

el desarrollo del fendmeno escénico en el este de Africa.

Geogréficamente esta zona esta comprendida por Etiopia, Somalia, Uganda,
Tanzania y Kenia. Sin embargo, tanto Somalia como Etiopia poseen raices histéricas y
linglisticas distintas; mientras que Uganda, Kenia y Tanzania comparten un pasado

colonial que incluyo la importacion de valores culturales provenientes de Gran Bretafa.

No fue sino hasta los primeros afios de la década de los sesenta, junto con el
despertar del nacionalismo africano, que los intentos por validar la cultura indigena

comenzaron a manifestarse.

Los regimenes represivos de esta parte del continente dieron origen a trabajos de
autores como John Ruganda, Wycliffe Kiyingi, Robert Serumaga y Rose Mbowa en
Uganda; Nglgi wa Thiong’o, Micere Mugo, Ngligi wa Mirii, Kimani Gecau y Oby
ObyeroOdhiambo en Kenia, y Penina Muhando y Ebrahim Husein en Tanzania.

La dramaturgia del este de Africa se distingue por haber seguido inicialmente
formas europeas, entre las que predominan las obras de clasicos como Shakespeare,
Moliére y Schiller —por citar a algunos- o bien, adaptando algunos clasicos del teatro
griego. A esta etapa siguié un periodo de experimentacion y radicalizacion, a la que

sobrevino un mestizaje de formas nativas tradicionales junto con occidentales.

A nivel tematico, el teatro del Africa angldfona transcurrio entre la recuperacion de
motivos hallados en celebraciones tradicionales, pasando por la vilipendia hacia lo
colonial, hasta vivir una revaloracion de lo nativo como indicio de la reafirmacion
cultural en la conformacién de las poéticas, seguida de una especie de sedimentacion
en los discursos y hacia finales del siglo pasado, la necesidad de integracion de temas

de la esfera de lo politico y lo social.



Mientras los problemas de tipo estructural siguieron siendo materia de la dramaturgia
africana, una fuente mas seria de preocupacion se desprendio del uso del lenguaje y

del rescate de las lenguas nativas.

Fue en la Universidad de Makerere en Kampala, Uganda, en donde se entrené a la
primera generacion de artistas teatrales del este de Africa; siendo asi que, desde la
segunda mitad de la década de 1960, muchas acciones han sido realizadas por estos
artistas (actores, directores y dramaturgos) a lo largo de todo el continente, para
regresar las artes escénicas africanas a un lugar central dentro del espectro artistico de

sus identidades.

El objetivo de este trabajo es generar una reflexion sobre el valor intrinseco e
instrumental del teatro, focalizando la atencién en un continente y un pais que siguen
siendo concebidos de manera limitada: dar a conocer una experiencia exitosa en tanto
que revitalizadora, construida a partir de la valoracion del lenguaje como identidad y del
esfuerzo de una comunidad como principio de la construccién escénica; iniciar el
debate sobre el “ser como la bomba atoémica del teatro”; es decir, como onda expansiva
en las relaciones entre teatro y sociedad, para dar paso al didlogo entre sus

integrantes y asi generar verdaderas transformaciones sociales.

El teatro es fundamentalmente dialogo, transformacion y reforma. Por medio de la
revision histérica es que decidi abordar con una metodologia de tipo hermenéutico
aspectos esenciales del teatro keniano, para centrarme en el proceso colectivo de
participacion creativa como el vehiculo de movilizacion social y continua lucha de
cualquier pueblo, en naciones emergentes como Kenia o México (en general en

América Latina y Africa) en tiempos como los nuestros.

Para ello en el primer capitulo se compendia un panorama de Kenia a distintos
niveles, distinguiéndose condiciones geograficas, conformacion social y linglistica;
posteriormente se realiza un repaso historico, desde el momento de la colonizacion,
poniendo especial énfasis en la lucha independentista, hasta la toma de poder de Jomo

Kenyatta, primer presidente de la nacion keniana.

Ademas se hace una contextualizacién sociopolitica de la etapa en la que se
desarrolld el trabajo dramaturgico de wa Thiong o, para evidenciar los obstaculos que



el teatro debid sortear para fortalecerse y valorar en qué medida la resistencia se

tradujo en un discurso poderoso ante la censura ejercida a manos del gobierno.

El corpus del segundo capitulo contiene una revision del teatro en Kenia, que
transcurrird desde los tiempos precoloniales hasta 1976 con la aparicion de The Trial of
Dedan Kimathi como obra detonante del concepto de integracién cultural nacional,
precursora del esfuerzo proveniente del Centro Comunitario Cultural y Educativo
Kamiriithd. Se realiza también un recorrido cronoldgico de las obras dramaticas de
Nglgi y se abordan los ejes conceptuales de estos trabajos con la intencién de
ejemplificar por medio de dicho autor las preocupaciones de los artistas escénicos en

esta area del continente africano.

Finalmente en el tercer capitulo se analiza el legado e influencia de KamiriithG en
Kenia, comenzando con la gestacion del proyecto, la integracion del texto, el proceso
de montaje y los elementos escénicos que lo conformaron, afirmandolo como
plataforma social, cultural, artistica e identitaria, en el que capacidad de cambio y

resistencia se manifiestan a través del ejercicio de la colectividad.
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Capitulo 1.

Panorama General de Kenia
1.1 Condiciones geograficas, linglisticas y poblacionales.

Kenia se encuentra enclavada en la zona este del continente africano, limitando al
norte con Sudan y Etiopia, al este con Somalia y el Océano Indico, al sur con Tanzania

y al oeste con el lago Victoria y Uganda.

Se divide en cuatro regiones geogréficas entre las que se distinguen: el Lago
Victoria o Nyanza (lago en swabhilii); el valle del Rift y las tierras altas; el altiplano
oriental norte y noreste, y finalmente, la costa. Cuenta con una superficie de 582.600

kmz2. (anexo1l)

El lenguaje es la caracteristica principal de formacion de la identidad en Kenia. La
poblacion keniana estd seccionada en mas de cuarenta grupos étnicos pertenecientes
a tres familias linglisticas: bantd, cushita y nilgtica; cada una de estas familias se

subdivide segun la region geogréfica en la que se sitle.

Asi, para el tronco linguistico bantu la subdivision es la siguiente:
* Oeste (Luyia y Gusii)
* Centro o de las montafas o altos (Gikdyd, Embu, Meru y Kamba)
* Costa (Mijikenda)

La familia cushito-parlante comprende a los pueblos oromo y somali.

En tanto que, para los nilGtico-parlantes las divisiones son:

* Lago u oeste (Luo)
* Montafas o sur (Kalenjin)

* Llanuras o Este (Maasai, Teso y Samburu)

Asi, los Gikdyd, son el grupo étnico mayoritario en Kenia, seguidos por los Luyia, los,

Kalenjin, los Luo y finalmente los Kamba. (anexo02)

Tanto el desarrollo politico como el econémico han llevado a muchos kenianos a

migrar hacia areas urbanas y otras partes del pais lejos de sus sitios tradicionales de
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residencia de acuerdo a su familia étnica, siendo la etnicidad un factor determinante en

las politicas de este pais africano a lo largo de los afios.

Mas alld de las segmentaciones linglisticas hechas de acuerdo con los grupos
étnicos, es importante resaltar que a partir de la nueva constitucion de Kenia (2010) el
swahili -de origen bantu/arabico- es el idioma tanto oficial como nacional o lingua franca,
aunque por haber sido colonia inglesa el inglés fungié durante muchos afios como
idioma oficial, teniendo asi como consecuencia que para principios del siglo XXI la

mayoria de los kenianos son trilingues.

La poblacién keniana se encuentra estratificada también en lineas religiosas como
resultado de la evangelizacion por parte de misioneros: los protestantes y catoélicos
forman el 84%, los musulmanes el 10% y el 6% restante lo integran seguidores de
religiones locales tradicionales junto con un pequefio niumero de Hindules, Jains, y
Sikhs'.

1.2 Revision historica (de la Colonia a la Independencia)

Segun la tradicion oral, en el momento de la creacion Dios solamente descenderia a la
tierra en un lugar de absoluta pureza; los Gikiyd creian que este lugar era el pico mas
alto de la montafia a la que ellos llamaban Kere-nyaga (lugar de luz y oscuridad) la luz
que veian en la cumbre de la montafia —a la que llamaban ira- era la nieve que cubria

este pico.

Para el pueblo Gikdyd, el alto pico nevado era el sitio en donde reposaba su dios
Ngai. Desde este privilegiado punto de vista, Ngai creo al primer hombre Gikdyd y a su

esposa Mumbi, quienes vivian a las faldas de la montafia en una higuera.

Un sacrificio a los pies de la montafia hizo nacer del fuego a nueve hombres
jovenes quienes se casarian con nueve mujeres, todas hijas de Gikdyd, formando con

esto los nueve clanes Gikdyd. Kirinyaga conocido ahora como Monte Kenia, perpetda

! La historia de estos grupos en el continente africano, comienza cuando los colonizadores ingleses
viajaron con ellos a los nuevos territorios conquistados para emplearlos como servidumbre, ya que los
nativos eran exclusivamente mano de obra en los campos de cultivo. Para fines de esta investigacion se
denomina comunidad asidtica a aquellos emigrados de India.
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el sentido sagrado del folklore Gikdyd. La creencia tradicional dicta que todos los
hogares Gikdyii deben ser construidos con sus puertas de cara a la montafia®.

“From the seventh century on, Arabs settled parts of the coast and

built trading centres at Mombasa and Malindi. In 1498 Vasco da

Gama sailed around the Cape of Good Hope and landed at Malindi.

The Portuguese later established their own trading posts which they

held until 1740, when they were driven out by the Arabs.

Throughoutthis period many East Africans were captured and sold

into slavery”.®

Al final del siglo XIX, el comercio de esclavos era una realidad contundente en la
mayoria del territorio subsahariano y conforme acababa este siglo, tanto los intereses
comerciales como humanitarios se fusionaban con la intencién estratégica de mantener
el Valle del Nilo bajo control de la corona britanica, culminando estos con la toma de

Uganda y Kenia a finales de esa centuria.

La rivalidad entre las naciones europeas por expandir sus posesiones africanas
durante el siglo XIX ocasiond una invasion cultural nunca antes vista. A fin de evitar la
guerra tuvo lugar en Berlin (1884-85) una conferencia internacional en un intento por
resolver los conflictos producto del deseo de los europeos por poseer el territorio

africano.

Fue en esta conferencia en donde se establecieron las reglas de ocupacion de
territorios africanos, lo que resulté en la division del continente entre las diversas
fuerzas de Europa. Para 1902 la conquista de Africa estaba casi completa siendo los
beneficiados: Francia, Gran Bretafia, Portugal, Bélgica, Alemania y en menor medida
Espania e Italia.

% cuando el primer presidente de Kenia, Jomo Kenyatta, estudiaba antropologia en Gran Bretafia bajo la
tutela de Bronislaw Malinowski, decidid escribir una tesis sobre su propia comunidad (Giklyd). El estudio
final fue publicado en 1938 bajo el titulo Facing Mount Kenya: The Tribal Life of the Gikuyu; del cual se
extrae dicha leyenda.

® Desde comienzos del siglo XVII, grupos de é&rabes se asentaron en ciertas partes de la costa,
construyendo puertos comerciales tanto en Mombasa como en Malindi. En 1948 Vasco da Gama navegod
alrededor del cabo de Buena Esperanza desembarcando en Malindi. Posteriormente los portugueses
establecieron sus propios centros de intercambio que manejaron hasta 1740, cuando fueron expulsados
por los &rabes. A lo largo de todo este periodo, un gran numero de africanos oriundos del este fueron
capturados y vendidos como esclavos. The World Encyclopedia of Contemporary Theatre, vol. 3 (Africa),
ed. Don. Rubin. London: Routledge, 1997. Pag 162.
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En los albores del siglo XX Kenia pasé a formar parte del British East Africa
Protectorate (Protectorado de Africa del Este), definiéndose casi por completo sus

fronteras con la construccién del ferrocarril de Uganda en 1902.

Terminada la construccion del ferrocarril de Uganda, los colonos -procedentes en su
mayoria de Gran Bretafia, aunque también de Sudafrica, Australia, Nueva Zelanda y
Canada- aristocratas, en busca del placer roméntico de cazar para vivir y crear fortuna
en aquel pais virgen, comenzaron a establecerse en granjas sobre los terrenos
tradicionales de los pueblos nativos. En Nairobi, por ejemplo, la tierra se ofrecia a
precios muy bajos a los nuevos habitantes con el Unico requisito de cultivar 16 acres al

ano.

Ya para 1905 el protectorado de Africa del Este adquiria el estatuto de Colonia, los
blancos dominaban la administracion, la economia, la produccion y el comercio,
refugiandose en exclusivos clubes a los que sélo ellos tenian acceso. Posteriormente
los nativos fueron confinados a reservas de las que so6lo podian salir mediante un pase

aprobado por la administracion colonial.

Hacia 1912 el nimero de colonos llegaba a tres mil aproximadamente, por lo que la
urgencia de sitios para habitacion de los extranjeros resultaba apremiante; siendo
Nairobi la frontera entre el pais de los pastores Maasai y los terrenos de cultivo de los
Gikdyd y aun mas, temiendo una reaccion violenta por parte del pueblo Maasai, el
gobierno britanico firmé un acuerdo con el jefe Lenana, por el cual los Maasai
aceptaban vender sus tierras y desplazarse hacia el sur hacia tierras menos fértiles
(region que ocupan en la actualidad), pero los Gikdyi permanecieron junto a sus tierras

usurpadas y fueron explotados como fuente primordial de mano de obra.

Nairobi se convirtié en la capital socio-politica, siguiendo el modelo de Sudafrica y
Rodesia (hoy Zimbabwe), tornandose en una zona exclusiva para blancos durante todo

el periodo colonial.

Asi pues los extranjeros prosperaban y los nativos se empobrecian cada vez mas,
produciéndose como consecuencia las primeras reacciones violentas por parte de los
Gikdyd, puesto que eran los principales afectados por el statu quo de la colonia; siendo

violentamente reprimidos por el oficial inglés Richard Meinertzhagen al mando del
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Tercer Regimiento del King's African Rifles, fuerza militar creada para “proteger” a los

colonos.

El desarrollo de la | Guerra Mundial supuso cambios para el territorio africano. Con
el Tratado de Versalles firmado en 1919, Alemania se vio obligada a renunciar a todas
sus colonias, Tanganyika pasé a depender de Inglaterra y fue entonces cuando el
gobierno britanico, decidido a estimular el crecimiento de su poblacion de colonos,
desarroll6 un programa para veteranos de guerra en Africa Oriental, con lo que

multiplicé el nUmero de colonos de tres a diez mil al término de la guerra.

La semilla del nacionalismo africano empez6 a germinar desde los primeros afios
de la colonia. Los Gikdyd se refugiaban en los bosques, lejos de los territorios de caza

de los blancos y se organizaban en sociedades desconocidas por el gobierno colonial.

En la década de los veinte nacieron distintas organizaciones politicas, tal fue el caso
de la EAA o East African Association, cuyo lider Harry Thuku se habia vuelto
particularmente importante dentro de un movimiento floreciente entre jovenes kenianos
que vivian en Nairobi, quienes estaban convencidos de la necesidad de desarrollar
alianzas interétnicas, incluso interraciales para el desarrollo de un movimiento de

independencia.

Posteriormente Thuku se separé de la EAA haciendo uso de esta plataforma politica
para formar la Young Giklyd Association ademas de afianzar alianzas con miembros
de la comunidad asiatica. Harry Thuku fue arrestado en 1922, siendo esta la chispa que
disparé la primera revuelta de gran formato, arrojando como resultado veintiin muertos
y la deportacion de éste a Kismaiyu donde permanecio hasta 1931. Este evento es

considerado como el antecedente simbdlico de la lucha emancipatoria.

Fue en 1920 también cuando el Protectorado Britanico de Africa del Este cambi6 su
nombre a Colonia de Kenia, y en 1926 con la integracion de la orilla oeste del lago

Turkana a la Colonia, cuando se terminaron de definir las actuales fronteras del pais.

La discriminacion de nativos, incluso frente a otras razas distintas de la blanca, se
hacia patente en todos los aspectos de la vida de la colonia, actitud que se reforzé
durante el periodo de entreguerras. En 1927 se dio entrada en el Consejo Legislativo

de la Colonia a los representantes electos de las comunidades arabe y asiatica,
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mientras que los intereses africanos estaban representados solamente por un colono

de origen europeo nombrado para tal efecto.

Con el ocaso de la década de los veinte aparecié una de las figuras decisivas en la
historia de Kenia: Johnstone Kamau Wa Ngengi (1892-1978), mejor conocido como
Jomo Kenyatta o Mzee el Venerable, quien se convertiria en el primer presidente de

Kenia.

Nacido en tierra Gikdyii* recibié educacion europea de los misioneros y a los
veintinueve afios se establecié en Nairobi para trabajar como traductor, siendo su
implicacion en la lucha por los derechos de los nativos lo que lo llevaria a ocupar el

cargo de secretario general de la Asociacion Central Gikdyda.

En 1929 fue enviado a Inglaterra para denunciar los abusos de la administracion
colonial, formandose alli como politico y convirtiéendose en el lider absoluto del
nacionalismo keniano. Vivid en Inglaterra hasta 1946 donde estudio linglistica y
antropologia, ademas de trabajar como profesor universitario y militar en el partido

laborista de este pais.

Con el estallido de la Il Guerra Mundial (1939-1945), muchos africanos fueron
reclutados para combatir en las filas de las tropas aliadas, hecho que sigui6
alimentando la percepcion que los kenianos tenian sobre su condicion respecto a la de
los europeos. Con el término de la Guerra, el Reino Unido se convenciéo de lo
provechoso que seria reconvertir su imperio en una comunidad de paises
autogobernados, dando paso al nacimiento de la Commonwealth, e iniciando el
proceso de union federativa a través de la Alta Comision del Este Africano, con lo que

trataria de homogeneizar moneda, instituciones y aduanas.

El 5 de Octubre de 1944 fue admitido el primer africano en el Consejo Legislativo de

la Colonia, designado por una comisién europea, para apoyarle se constituyo la primera

*La ortografia adecuada debiera ser: Migikiya (singular), Agikdyd (plural para gente), Gikdyd para su
territorio y GigiklyG para su lengua. Es solo por simplicidad y convencion que la lengua es llamada
Gikdyd. En ese caso, el término “Giklyl” puede significar tanto la lengua como su gente.

Ahora bien, en cuanto a cuestiones de uso de la lengua, la fonética Gikiiyi dicta que la T se tomara por e
en espanol y la 0 se pronunciard como o. Por ejemplo Ngiigi wa Thiong'o se pronuncia Ngoge gua
Tiongo.
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organizacion politica a nivel nacional la KAU (Kenya African Union), sin embargo el
ambiente de tension no disminuyo y en el periodo comprendido entre 1947 y 1948,

once mil Giklyl fueron expulsados de sus tierras.

La lucha de los nativos se dividié en dos frentes, los que defendian la solucion
politica y los que optaban por la violencia incondicional. Entre los integrantes del primer
grupo se encontraba Jomo Kenyatta, quien asumio el liderazgo de la KAU en la
clandestinidad; pero la tendencia violenta seguia ganando adeptos y en 1946 se
constituy6 el Forty Group, bajo el mando de Fred Kubai y Bildad Kaggia.

Su inspiracion era una mezcla de intereses politicos, religiosos y econdémicos con
un importante cimiento mistico; el Forty Group seria el antecedente directo de lo que un

afo después se convertiria en la guerrilla Mau-Mau.

El movimiento armado conocido como Mau-Mau, autonombrado Kenya Land and
Freedom Army recogia la herencia politica de las asociaciones de los afios veinte, en
un momento en el que el problema de la tierra se habia hecho insostenible; su filosofia
se desprendia de la desesperacion del pueblo Gikdyd, ante situaciones como el
hambre, el hacinamiento y la usurpacion de sus tierras de cultivo a manos de los
colonizadores, su objetivo principal era terminar con el gobierno britanico y los colonos

europeos a lo largo del pais.

Los centros de operacion del movimiento Mau-Mau se encontraban en las faldas del
Monte Kenia y los Aberdares, mientras que en Nairobi, los simpatizantes reunian
dinero, municiones e informacion para la guerrilla. Las primeras acciones del Mau-Mau
en 1949, tuvieron como objetivo a los africanos que colaboraban con los intereses de la

Colonia, llamados también loyalists.

Hacia octubre de 1952 se decretdé Estado de Emergencia en territorio keniano, el
gobernador solicitaba el envio de tropas de refuerzo desde Inglaterra y tras acusar a
los lideres politicos nativos de apoyar a la guerrilla exhortando al pueblo a la rebelion,
arresto a ciento cincuenta de ellos, entre los que se encontraba Kenyatta, quien fue

condenado a siete afios de prision.
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En respuesta a las medidas de la Colonia, el movimiento Mau-Mau establecié una
tercera base en Nairobi (1953) y recrudecio sus acciones contra granjas de colonos o
poblados nativos que se negaban a cooperar. La escalada de violencia era respondida
con igual brutalidad por el ejército britanico y las home guards, tropas leales al imperio

britanico integradas por nativos.

El comienzo del declive del movimiento Mau-Mau se registra hacia 1953, su caida
pudiera ser atribuida a disensiones internas, como consecuencia de la formacion de
pseudogangs -unidades integradas fundamentalmente por desertores 'y

colaboracionistas cuya mision era infiltrarse como espias en las filas de los guerrilleros.

A finales de 1954 fue detenido el General China, lider principal del movimiento en la
demarcacion del Monte Kenia; un afio después, de los ciento veinte mil guerrilleros que
iniciaron la revuelta, sélo quedaban vivos y en libertad cerca de quince mil segun

reportan algunas fuentes.

En octubre de 1956 fue apresado el General Dedan Kimathi —y ahorcado a
principios de 1957- considerado la figura guia y verdadero lider filos6fico y moral del
movimiento, quien dirigia el movimiento Mau-Mau de los Aberdares. Kimathi habia
formado su primer gobierno clandestino en esos bosques, al que denominé Parlamento

de Kenia.

Entretanto la cara civil de la contienda definia la estructura social que predomina
actualmente: las tierras arrebatadas a los rebeldes se entregaron a los
colaboracionistas, dando origen a una élite nativa que aun hoy existe, con lo que gran
parte de la tierra pasé a manos de los circulos de poder auspiciados por el régimen
colonial. Los lideres de las etnias minoritarias se enfrascaron en una lucha de alianzas
tribales; mientras que politicos mas moderados como Ronald Ngala, Daniel arap Moi y
Tom Mboya comenzaron a buscar apoyo de otros lideres africanos. En 1958 Mboya se
unié a Julius Nyerere, futuro presidente de Tanzania, para formar el Pan-African

Freedom Movement for East and Central Africa.

Mil novecientos cincuenta y siete fue un afio decisivo para el curso de los
acontecimientos en Africa, Harold MacMillan primer ministro britanico en ese entonces,

decidié iniciar un proceso de liberacion de las colonias que ocasionaban enormes
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gastos a las arcas britanicas, Kenia —en Estado de Emergencia- era claramente

deficitaria.

En Abril de 1959, Kenyatta fue liberado, aunque se le mantuvo en libertad vigilada
hasta 1961. En 1960 el gobierno puso fin al Estado de Emergencia, organizando en
ese mismo afio una conferencia en Londres para acelerar el proceso de Independencia

calculandolo para finales de 1963.

En el mismo afio (1960) el KAU se dividié en dos partidos, el KANU (Kenya African
National Union) y el KADU (Kenya African Democratic Union). El primero apoyado por
los Gikiyd y los Luo, defendia un gobierno centralizado en Nairobi; en tanto que el
segundo, preferido por las tribus minoritarias y por Gran Bretafia, era partidario de un
sistema politico federal que evitaria la concentracion del poder en manos de los Gikdyd

y los Luo.

En enero de 1962 se celebr6 la Segunda Conferencia de Lancaster, a la que asistio
Jomo Kenyatta como maximo representante; durante las conversaciones se definié el
calendario para la independencia, incluidas las elecciones del afio siguiente; aunque
las elecciones de 1963 fueron boicoteadas por somalies del noreste que no deseaban
integrarse a Kenia, el KANU de Kenyatta consiguio la mayoria al obtener 83 de los 124
escafos del poder legislativo.

El 12 de diciembre de 1963 Kenia tomaba el control de sus asuntos exteriores, y los
altimos guerrilleros Mau-Mau entregaban sus armas al ahora presidente
completandose asi el proceso de independencia (Uhuru), naciendo un afio mas tarde la
Republica de Kenia, Jamhuri ya Kenya, presidida por Jomo Kenyatta, quien baso su
mandato, hasta su muerte, en 1978, en el lema: Harambee, lo que significa "jalar todos

al mismo tiempo”.

1.3 Latransicion del poder: Kenyatta-arap Moi. Escenario de las obras de Ngigi
wa Thiong'o

Las lineas principales de la politica de Kenyatta se centraron en asuntos de caracter
urgente. El principal era la reforma de la tierra y la regularizacion de la situacién de los
detenidos durante la guerra; comenzaron a comprarse entonces propiedades a los

colonos europeos y se disefid un plan de reparto de pequefias parcelas para los
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campesinos desposeidos, bajo préstamos con un periodo de amortizacion de treinta
afos. Asi para 1970 mas de dos tercios de los terrenos de las granjas coloniales

estaban ocupados por cerca de cincuenta mil africanos.

Pero la realidad era engafiosa: de las 550,000 hectareas ofrecidas a libre compra, la
mayor parte fue vendida en lotes a grandes inversionistas africanos privados,

principalmente a miembros del KANU, lo que impulsé el crecimiento de la élite nativa.

El programa de redistribucion fue clausurado en 1966, por considerarse que los
objetivos habian sido alcanzados, con lo que los campesinos que antes se habian
asentado en granjas europeas eran ahora ocupantes ilegales en tierras privadas
pertenecientes a africanos. El resultado inmediato fue la emigracion a los suburbios de
la ciudad en donde el empleo era escaso, comenzando asi a desarrollarse cuadriculas
urbanas marginales. Asuntos como educacion y salubridad carecian de un sistema

publico que garantizara la prestacion de estos servicios a toda la poblacion.

Los primeros afios de independencia fueron presididos también por fuertes
convulsiones politicas. El desarrollo de las politicas del KANU provoco las protestas del
ala izquierda del partido, liderado por el luo Oginga Odinga, vicepresidente de la
Republica desde 1964. Dos afios mas tarde Odinga renunci6 al partido para postularse
al frente de una nueva formacion, el KPU Kenya People’s Union, que se presentaba

como una alternativa anticapitalista ondeando la bandera del socialismo.

En el KANU el puesto que habia dejado atrds Odinga con su dimision, fue ocupado
por Joseph Murumbi, y después con el apoyo de la inglesa Foreign and Commonwealth
Office por Daniel arap Moi -hombre que tomaria el mando de la nacion africana a la
muerte de Kenyatta- de esta manera Inglaterra protegia sus intereses evitando la
posibilidad de que un radical se alzara con la vicepresidencia. Las siguientes
elecciones, llevadas a cabo en Junio de 1966, confirmaban a Kenyatta en el poder, y
en 1967 el Presidente lograba la concesion de plenos poderes® por parte del

Parlamento.

® Documento emanado de la autoridad competente de una nacion designando a una persona o mas para
que actle en representacion de ella, refrendando el texto de un tratado, expresando el consentimiento
del estado a someterse a él o para llevar a cabo cualquier otro acto respecto del mismo. Los jefes de
estado, jefes de gobierno y los ministros de relaciones exteriores son considerados representantes de su
nacién en todos aquellos actos relativos a la conclusion de un tratado y no necesitan presentar plenos
poderes. http://www.sre.gob.mx/acerca/glosario/p.htm (Noviembre 3 de 2010).



http://www.sre.gob.mx/acerca/glosario/p.htm
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Tres eran los motivos que sostenian esta idea de equilibrio sobre el gobierno de

Kenyatta tanto al exterior como —en cierta medida- al interior del pais:

1. Kenyatta se encontraba seguro de si mismo dada su formacion universitaria en
Europay su larga residencia fuera de Africa.

2. Estaba politicamente a salvo debido a su origen Gikiyd; hecho que le conferia
una base politica sélida, poderosa y numerosa, al ser el grupo étnico mas
importante en Kenia.

3. Adicionalmente Jomo Kenyatta era considerado “el Padre de la Nacion”

Fue en este contexto que, aun cuando el liderazgo de Kenyatta se convirtio
paulatinamente en un régimen francamente despatico, su gobierno seguia reflejando la
apariencia de ser sensitivo en un balance general.Para entonces, los diversos frentes
politicos planeaban ya la sucesion de Kenyatta; Odinga contaba con el sostén de las
tribus del Oeste, pero Mboya era la mano derecha de Kenyatta y lider de los Gikdyd

menos adinerados.

El 5 de Julio de 1969 Mboya fue asesinado, este hecho aunado a las crecientes
manifestaciones de rechazo al poder absoluto del presidente, produjeron la
desestabilizacion de la fragil condicion politica en Kenia.

Sin bien, Kenyatta habia manejado como filosofia preindependentista la unificacion
de ideas nacionalistas, producto de la lucha ideoldgica generada desde la década del
veinte, junto con los principios marxistas guiados por la instauracién de la Union
Soviética como primer Estado socialista, al llegar al poder Kenyatta siguié una linea
abiertamente capitalista teniendo a E.U.A como principal aliado; con lo que los
principios de independencia se desdibujaron, permaneciendo como anhelos de algunos
sectores de la poblacion, cuestiébn que se convertiria en materia del discurso de los

artistas teatrales posteriormente.

Con la muerte de Kenyatta el 28 de Agosto de 1978, el vicepresidente Daniel arap
Moi subié al poder, pues la Constitucion estipulaba que en caso de que ocurriese la
muerte del presidente, el vicepresidente podia asumir funciones presidenciales por un
periodo de noventa dias; dentro del cual, un nuevo presidente seria elegido de manera

popular.




21

La disposicion constitucional de los noventa dias alarmd particularmente a la faccion
Gikdyi conocida como “La Familia”, grupo compuesto por politicos influyentes quienes
habian tenido acceso al extinto presidente Kenyatta como resultado de relaciones
consanguineas o bien, porque pertenecian al mismo distrito de Kenyatta, Kiambu. Por
su parte, Moi pertenecia al pueblo kalenjin — uno de los grupos étnicos minoritarios en
Kenia- de hecho habia formado parte de la alineacion inicial del KADU habiendo
llegado a convertirse en vicepresidente a manera de representacion “simbdlica” de las
pequefias tribus del pais. Aunado a lo anterior, arap Moi® no contaba con la formacion
académica de Kenyatta ni tampoco poseia la ideologia o el carisma necesarios para

impulsar un cambio nacional transtribal.

“Given the brutalising experiences of colonialism, the dawn of
independence for Kenyans stimulated images of an improved
economic and social order. These visions were further nourished by
the rhetoric of the new leaders of independence that the elimination of
the triumvirate vices-that is poverty, disease and illiteracy-would lead
to development and in fact an amelioration of the standards of living.
However, this was never to be. Rather the situation deteriorated and,
as could be expected, frustrations and disillusionment replaced the
enthusiasm, enchantment and optimism that had marked the
threshold of the dawn independence.” ’

Aunque los primeros movimientos de Moi fueron populistas, pues habia logrado
disminuir los niveles de corrupcién en los servicios publicos, liberar a los presos
politicos de Kenyatta y disminuir ligeramente la presion y el control sobre los medios de
comunicacion, introduciendo ademas el suministro de leche gratuita a los nifios en

etapa escolar, llegada la década de los ochenta, el crecimiento econémico de Kenia

® En el caso del nombre del segundo presidente de Kenia, se debe escribir Daniel arap Moi, dado que el
arap de su apellido (él pertenece al grupo étnico Kalenjin) que funciona como prefijo significa hijo de, de
la misma forma que en wa Thiong'o para el grupo Gikdyd. De tal forma que siempre se escribiran con
minUsculas aunque se trate de un apellido.

’ Debido a las demoledoras experiencias del colonialismo, en los albores de la independencia los
kenianos percibieron la posibilidad de desarrollo econémico y social. Esta vision se vio nutrida aun mas
por la retérica de los nuevos lideres fabricados por la independencia, en el sentido de que la eliminacion
del triunvirato de canceres —pobreza, enfermedad y analfabetismo- abririan paso al desarrollo y de
hecho, una mejora en la calidad de vida. Sin embargo, esto nunca sucedid. Por el contrario, la situacion
del pais se deterior6 y, cOmo era de esperarse, tanto la frustracion como la desilusién sustituyeron
alentusiasmo, el encantamiento y optimismo que habian marcado el umbral de la recién lograda
independencia. Odhiambo, Christopher Joseph. “Theatre for Development in Kenya: Interrogating the
Ethics of Practice”. Research in Drama Education: The Journal of Applied Theatre and Performance. Vol.
10, nim. 2. Junio, 2005. Pags. 21-22.
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comenzd a estancarse, y sus politicas se tornaron autoritarias. A este periodo en la

Historia de la Kenia moderna se le conoce como paramoia.®

De hecho, en 1981 la Universidad fue cerrada debido a protestas estudiantiles en
contra de su gobierno, ademas, se extendio el periodo de detencion de “sospechosos”
de veinticuatro horas a catorce dias, lapso en el que los detenidos estaban
incomunicados hasta el dia de su juicio en la corte; aunado a lo anterior arap Moi
contaba con el poder irrestricto de correr de sus cargos a los jueces, quedando minado

de ese modo el poder judicial y suscribiéndolo a las presiones politicas.

En 1982, por ejemplo, se instaur6 por medio de una reforma constitucional el
unipartidismo, que tuvo como resultado el simulacro de golpe de Estado de agosto de
ese afio, del que Moi fue rescatado por el ejército, dado que el intento provenia
exclusivamente de la fuerza aérea. Los eventos de Agosto tuvieron mucho que ver con
los movimientos que hizo Daniel arap Moi por centralizar el poder y poner a sus

cercanos en posiciones claves de mando.

Ya para 1987, Amnistia Internacional denunciaba las graves violaciones a los
derechos humanos que se producian en Kenia (muchos detenidos morian en cautiverio
y la tortura era la practica habitual); la relevancia que adquiri6 este tema en la opinion
internacional ocasion6 un deterioro en la imagen del pais en el exterior y el

enrarecimiento de las relaciones con E.U.A.

En Febrero de 1990, el Dr. Robert Ouko, respetado Ministro de Relaciones
Exteriores de Kenia, fue encontrado muerto afuera de su casa en la ciudad de Kisumu
Ouko era un veterano politico que habia negociado exitosamente ayuda extranjera para
financiar los cambios que implicaban las reformas politicas de Kenia; Ouko visitaba con
regularidad E.U.A. en donde trataba temas como asistencia econdmica por un lado e

independencia politica y derechos humanos por el otro.

Se especul6 gue Ouko habia sugerido que el pais necesitaba un nuevo presidente a
raiz de los ataques que los medios habian hecho sobre la figura de Daniel arap Moi. El

asesinato de Ouko, provocé el enojo de los luo, tribu a la que pertenecia el Ministro;

8 Seguin James Kariuki en su articulo “’Paramoia’: Anatomy of a Dictatorship in Kenya” la condicién en
donde el gobierno teme a sus ciudadanos y viceversa en Kenia, se ha denominado Paramoia, haciendo
un juego de palabras con la definicion de paranoia, y el apellido del presidente arap MOI.
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desde ese momento resurgio el impetu de los kenianos por reclamar sus derechos

civicos, y para que el ojo internacional fijara la mirada en sus peticiones.

Asi pues, toda la década de los noventa estuvo repleta de protestas contra el
régimen; en Julio de 1990 diversos lideres comenzaron a declararse a favor de un
sistema multipartidista, el gobierno de arap Moi respondié emprendiendo una campafa
de descrédito del sistema multipartidario, argumentando que era divisorio y que sin

duda causaria caos étnico y derramamiento de sangre en el territorio keniano.

Esta prohibicion del pluralismo desembocaria en la negativa del Banco Mundial y el
Fondo Monetario Internacional para seguir proporcionando apoyo econémico por un
periodo minimo de seis meses. A los pocos dias Moi anunciaba que las siguientes

elecciones presidenciales y parlamentarias serian plurales.

Se acercaba el final de 1992 fijandose las elecciones para el 7 de diciembre. Para
entonces, el KANU parecia recuperado de sus crisis y deserciones, pero el gobierno no
permanecio cruzado de brazos durante esos meses, sino que desplegd una serie de

medidas, para no dejar nada al azar en las urnas.

Como ejemplo de esto esta el repentino cambio en la fecha de los comicios, con lo
cual se garantizaba una participacion electoral minima, ademas de la expedicién tardia
de documentos de identidad para los nuevos votantes potenciales (cerca de tres
millones de jovenes que habrian alcanzado para esa fecha la mayoria de edad).

El resultado de las elecciones favorecié al KANU y arap Moi se mantuvo como
presidente, con lo que “pasaba” el examen democratico ante la mirada internacional y
asi recuperaba la ayuda financiera, dos afios después de la suspension. Cuando Daniel
arap Moi gané los comicios electorales de Diciembre de 1992 para un nuevo periodo
presidencial, tanto kenianos como no kenianos se encontraban aténitos vy
decepcionados. Ante todos los indicadores y célculos racionales Moi debia haber
perdido esa eleccion, 1997 fue el dltimo periodo de arap Moi como presidente,

concluyendo este en 2002.
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1.4 Presentando a Ngigiwa Thiong o

Ngligi wa Thiong o nacié en 1938 en la Villa de Kamiriithd, en el Distrito de Kiambu en
Kenia, cursé estudios de secundaria en el Alliance High School °de este pais de 1954
a 1958, muy probablemente a ello se deba que desarrollara un pensamiento religioso
reflejado en el uso de referencias biblicas y el uso de mitologia cristiana en la creacion

de sus textos y personajes.

Concluy6 la licenciatura en la Universidad de Makerere en Kampala, Uganda,
campus de la Universidad de Londres, que por aquel entones era el Unico lugar en el
este de Africa en donde se podian hacer estudios de posgrado.

En 1961 escribié su primera obra de teatro titulada The Black Hermit / EI Ermitafio
Negro con motivo del aniversario de la Independencia de Uganda, siendo estrenada en
el Teatro Nacional de Uganda en 1962. Durante este periodo escribié un par de obras
cortas para competiciones literarias en Makerere, dos de las cuales aparecieron afios

después en un volumen titulado This Time Tomorrow / Esta vez, mafiana.

Posteriormente se convirti6 en editor del suplemento estudiantil “PenPoint”/
“Boligrafo” en donde se convirtié en una pieza clave para el seguimiento de jovenes
talentos de las letras en Africa del Este. También en esta etapa escribié en la columna
del Daily Nation (periédico de Nairobi) con un total de cuarenta y cuatro articulos bajo el

titulo “As | See It”/ “Cémo yo lo veo’.

Antes de emigrar a la Universidad de Leeds en Gran Bretafia, para estudiar la
maestria en Literatura del Caribe, trabajé como reportero en el Nation'® durante todo el
afio de 1964; en ese mismo afo una de sus novelas Weep Not Child / No Llores Nifio
fue publicada y aclamada por la critica, seguida de su segunda novela The River
Between / El Rio de en medio (1965); la tercera A Grain of Wheat / Un Grano de Trigo
de 1967, definio la direccion formal e ideoldgica de sus trabajos, en donde lo colectivo

sustituye a lo individual como centro de la historia.

° Fue la primera escuela en Kenia en ofrecer estudios de secundaria a africanos. Fundada el 1 de marzo
de 1926 por la Alianza de Iglesias Protestantes, formada por La Iglesia Presbiteriana de Africa Oriental,
la Iglesia de la Provincia de Kenia, La Iglesia de Escocia, la Iglesia Continental Africana y la Iglesia
metodista.

1% Nation Media Group.- Conglomerado de periddicos de tiraje diario y semanal ademas de estaciones de
television y radio tanto en Africa central como del Este.
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Segun sus propias palabras la estadia en Leeds le ayuddé a sistematizar su
pensamiento. A su regreso a Kenia en 1967, se convirti6 en profesor de Literatura
Inglesa de la Universidad de Nairobi; ensefiando ahi hasta 1977, al mismo tiempo era
becario en Makerere en el area de Escritura Creativa, y trabajaba como profesor
visitante adjunto en la Northwestern University en E.U.A.

Durante su estancia en Nairobi, Ngligi estuvo en el centro de las politicas de cambio
para los departamentos de inglés en las universidades de Africa del Este junto con
Taban Lo Liyong y Awuor Anyumba; los tres académicos, autores del polémico
manifiesto “Por la abolicién del Departamento de Literatura Inglesa”, generaron un
debate continental y sentaron las bases de lo que se convertiria en el corazén de las

teorias poscoloniales en Africa’. EI Manifiesto decretaba:

“If there is need for a ‘study of the historic continuity of a single culture’
[as the then alien Chairman had claimed], why can’t this be African?
Why can’t African Literature be at the centre so that we can view other
cultures in relationship to it? [...] The aim, in short, should be to orientate
ourselves towards placing Kenya, East Africa, and then Africa in the
centre. All other things are to be considered in their relevance to our
situation, and their contribution towards understanding ourselves.” 12

Las dos maximas de este manifiesto subrayaban:

1.- Que el departamento de inglés debia desaparecer.

2.- Que el departamento de Literatura Africana e idiomas sustituiria al de inglés.

Dicho texto esta incluido dentro de su primer volumen de ensayos literarios
Homecoming / Regreso al Hogar publicado en 1969, al que siguio la publicacion de otro
par de titulos de este género como son: Writers in Politics / Escritores en la Politica
(1981); Decolonising the Mind / Descolonizando la Mente (1986); Moving the Center /

' Un estudio mas completo del desarrollo de la teoria poscolonial de wa Thiong'o se desarrolla en el
articulo de Elda Hungwe “Examinando las nociones de caracter nacional, nacion y globalizacién en el
Africa poscolonial: un analisis textual de cuatro novelas africanas” en 452°F: Revista de teoria de la
literatura y literatura comparada. Num 2. 2010. Pags 30-47.
http://www.raco.cat/index.php/452F/article/viewFile/207276/276292 (consultado 20 de mayo 2011)

12 Sj existe la necesidad de un “estudio de la continuidad histérica de una sola cultura” (como el entonces
presidente extranjero del Departamento habia alegado), ¢ Por qué esto no puede ser africano? ¢ Por qué
la literatura africana no puede estar al centro a fin de que podamos ver otras culturas con relacion a ella?
[...]EI propésito, en pocas palabras, deberia ser el de orientarnos en el sentido de colocar a Kenia, Africa
del este y posteriormente a Africa en el centro de la reflexion. Todas las demas cosas deben ser
consideradas en términos de su relevancia hacia nuestra situacion, y su aportacién en la comprensién de
nosotros mismos. Cook, David y Michael Okenimkpe. Ngugi wa Thiong“o: An exploration of his writings.
Londres, Heinemann Educational Books Ltd, 1983. Pag 7.
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Desplazando el Centro (1994); y Penpoints, Gunpoints and Dreams / Boligrafos, Armas
y Suefios. (1998).

Con el afo de 1976 vino la publicacion de su tercera obra de Teatro The Trial of
Dedan Kimathi / El Juicio de Dedan Kimathi seguida de una agitada produccion en el

Teatro Nacional de Kenia.

A finales de 1977, la controversial obra Ngaahika Ndeenda / | will marry when |
want / Me casaré cuando me plazca, escrita en colaboracion con Nglgi wa Mirii, fue
montada en el Centro Comunitario Cultural y Educativo Kamiriithd, en un teatro al aire
libre, cuyo reparto estaba conformado por trabajadores y campesinos del lugar. Giraba
en torno a la causa Mau-Mau como punto de partida de la continua lucha por la justicia

social. Criticaba duramente las desigualdades y las injusticias en la sociedad keniana.

La anécdota versa sobre las maniobras clandestinas por medio de las cuales el

adinerado Kioi logra tomar posesién de 12

acres de tierras pertenecientes al
campesino Kigddnda, con el propdsito de construir una fabrica de insecticidas en

asociacion con un grupo de extranjeros.

La puesta en escena de dicha obra tuvo como resultado el arresto de Ngugi y
posterior encarcelamiento (sin cargos claros) en la prision de maxima seguridad de
Kamiti el 31 de Diciembre de 1977; en Detained: A Writer's Prison Diary / Arrestado: El

Diario de un escritor en prision (1981) wa Thiong o hace una narracién de su cautiverio.

Encarcelado durante un afo, escribio su siguiente novela en lengua nativa Caitaani
Mitharabaini publicada en 1981 traducida al inglés como Devil on the Cross / El

Demonio en la Cruz, sobre pedazos de papel de bafio.

Con Decolonising the Mind, se definen los ejes de la ideologia de wa Thiong o, es
quiza el libro que mejor lo representa en el extranjero y que sigue siendo material de
debate en todo el continente africano; es por un lado la explicacién sobre como toma la
decision de empezar a escribir en su lengua materna —Gikdyd- y por el otro, una
exhortacion a los escritores africanos para abrazar sus lenguas nativas en la

construccion de sus poéticas.
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Es importante también, destacar las inclinaciones sociopoliticas contenidas en
Decolonising the Mind, en donde Nglgi escribe sobre las dos fuerzas opuestas del
Africa contemporanea, la tradicion imperialista y la resistencia; para él, el imperialismo
continla incluso después de la independencia como ‘“regla del consolidado capital

financiero”, lo que devela una vision del mundo profundamente marxista.

Las manifestaciones de Ngligi en contra de la dominacion cultural en Kenia ejercida
a manos de las potencias extranjeras, reflejan sus influencias intelectuales: Frantz

Fanon, Carlos Marx, y Amilcar Cabral el revolucionario de Guinea.

“The study of the African realities has for too long been seen in terms
of tribes. Whatever happens in Kenya, Uganda, Malawi is because of
Tribe A versus Tribe B. [...] Even literature is sometimes evaluated in
terms of the ‘tribal' origins and composition of the characters in a
given novel or play. This misleading stock interpretation of the African
realities has been popularized by the western media which likes to
deflect people from seeing that imperialism is still the root cause of
many problems in Africa. Unfortunately some African intellectuals
have fallen victims —a few incurable so- to that scheme and they are
unable to see the divide-and-rule colonial origins of explaining any
differences of intellectual outlook or any political clashes in terms of

the ethnic origins of the actors”. *3

En este mismo libro, wa Thiong o dedica un capitulo completo al teatro que lleva por
titulo “El lenguaje del Teatro Africano”. En él Nglgi wa Thiong'o describe sus
experiencias en el Centro Comunitario Kamiriithd, y el proceso de montaje de Ngaahika
Ndeenda, escrita en lengua gikdyd. Nglgi muestra de manera ferviente, los beneficios
de generar y desarrollar un proceso artistico en lengua nativa, que se inscribe en las
tradiciones locales, de tal manera que toda la comunidad trabaja de manera conjunta
para crear y dar forma a un montaje. Todo este cumulo de anécdotas sirven para
proporcionar un marco referencial de como cambid su visién de la vida y el Teatro la

comunidad de Kamiriithd.

'3 E| estudio de las realidades Africanas ha sido visto durante largo tiempo Gnicamente en términos de
tribus. Sea lo que sea que suceda en Kenia, Uganda o Malawi se debe a la lucha entre la Tribu A contra
la Tribu B. [...] Incluso la literatura es evaluada algunas veces desde el punto de vista de sus origenes
“tribales” y por la construccidon de sus personajes en una novela u obra de teatro. Esta interpretacion
erronea de las realidades africanas ha sido popularizada por los medios masivos del mundo occidental,
que buscan impedir que la gente vea que el imperialismo sigue siendo la causa fundamental de muchos
problemas en Africa. Desafortunadamente algunos intelectuales africanos han sido victimas —algunos de
manera incurable- de ese esquema y son incapaces de ver los origenes coloniales de “divide y venceras”
que explican cualquier diferencia de perspectiva intelectual o cualquier choque politico en términos de los
origenes étnicos de sus protagonistas. Nglgi wa Thiong'o. Decolonising the Mind. Kenia, Heinemann
Kenya, 1986. Pag.1
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Nglgi wa Thiong'o plantea la importancia de llegar al espectador a través del idioma
gue ha sido heredado a lo largo de generaciones, centrandose también en la cuestion
del proposito del arte, ya como instrumento pedagdgico y politico ya como preservador

de tradiciones y forjador de identidades.

Después de que Amnistia Internacional lo nombrara prisionero de conciencia'®una
campafa internacional lograba su liberacion, en Diciembre de 1978. Aun asi durante la
presidencia de Daniel arap Moi fue vetado como académico en todas las universidades

del pais.

Mientras Ngligi se encontraba en Gran Bretafia por la promocioén de Devil on the
Cross se hicieron presentes fuertes rumores acerca de un complot para eliminarlo a su
llegada al Aeropuerto Jomo Kenyatta, situacion que lo forzé a exiliarse en Inglaterra de
1982 a 1989.

Su siguiente novela en giklyld Matigari fue publicada en 1986, pensando que el
personaje principal (Matigari) era una persona real, el presidente Moi expidié una orden
de busqueda y captura de este hombre, pero al enterarse de que se trataba de un
personaje de la ficcion, tomé la decisién de “arrestar” la novela en su lugar, y se

retiraron de la circulacién los ejemplares existentes.

Asi, durante diez afios (1986 -1996) Matigari no pudo ser vendida en Kenia; Arap
Moi incluso lleg6 a pedir que se retiraran todos los libros autoria de wa Thiong'o de las
instituciones educativas.

“l believe that art as an embodiment of possible is essentially at variance with

censorship”.®®

En 1986 completé también el drama musical Maitd Njugira /| Mother Sing for Me;

ademas de tres libros para nifios Njamba Nene na Mbaathi i Mathagu, Bathitoora ya

14 . - . . .

Aquellas personas que, sin haber utilizado la violencia ni haber propugnado su uso, son encarceladas
0 sometidas a otras restricciones de su libertad a causa de sus creencias, su origen étnico, sexo, color o
idioma. http://www.amnistiacatalunya.org/edu/es/info-ai/pc/pc-definicion.html (consultado 3 Noviembre de
2010)

!> Considero gue el arte como una manifestacién de lo posible discrepa esencialmente con la idea de
censura. Ngugi wa Thiongo. “License to Write: Encounters with Censorship”. Comparative Studies of
South Asia, Africa and Middle East. Vol. 3. No. 1y 2. 2003. P&g. 57
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Njamba Nene, Njamba Nene na Cibi King'ang’i, (ain no traducidos al inglés) entre

varios otros.

Durante su exilio, Ngligi colabor6 con el Comité para la Liberacion de los Presos
Politicos en Kenia, organizacion con sede en Londres, trabajando por la causa del
respeto a los derechos humanos en su pais; desde entonces su carrera académica se
ha desarrollado en diversas universidades como Yale, Nueva York y California.
Regreso a Kenia en 2004, después de veintidés afios de exilio, cuando la presidencia
de Daniel arap Moi habia concluido (1982-2002).

Paralelo a su actividad académica y literaria se ha desarrollado como editor,
proporcionando una plataforma para las nuevas letras africanas; ademas sigue
viajando como orador y visitante distinguido en numerosas universidades alrededor del

mundo, las cuales incluyen Auckland, Oxford, Cambridge y Harvard.

Nglgi wa Thiong o sigue siendo un escritor prolifico, publicando en 2006 Wizard of
the Crow, traduccion al inglés de su obra en giklyd Murogi wa Kagogo. Los libros de

wa Thiong” o han sido traducidos a mas de treinta idiomas.

Posee multiples reconocimientos, entre ellos el premio Nonino 2001 de Literatura y
siete doctorados honoris causa; actualmente trabaja como profesor distinguido en la
Universidad de California, campus Irvine como responsable del departamento de Inglés
y Literatura comparada. Ademas de recibir en Octubre de 2010 la nominacion para el
premio Nobel de Literatura, junto con la reciente publicacion a nivel internacional de su

novela Dreams in a Time of War: A childhood memoir.
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Capitulo 2.
Contexto y Obras

2.1 Revision del Teatro Keniano: Del periodo precolonial - 1976 The Trial of Dedan

Kimathi como una nueva manera de hacer Teatro.

Cuando se hace referencia al Teatro de la Kenia precolonial, no se habla de un evento
aislado, sino de un suceso inscrito en el ritmo de vida de la comunidad. Este tipo de
drama no se representaba en sitios cerrados o predeterminados, podia ocurrir en
cualquier lugar, haciendo referencia directa al término de Peter Brook “espacio vacio”
como parte de la tradicidn escénica africana. De hecho, existen fuentes en las que se
registra que algunas de las representaciones podian durar dias, semanas e incluso
meses. Por ejemplo entre los Gikiiyd, se celebraba la ceremonia /tuika'®, evento que

marcaba el cambio de poder de una generacion a otra.

Fue el colonialismo britAnico quien acabd con este tipo de tradiciones dramaticas,
en un primer momento por medio de los misioneros europeos quienes veian en estas
manifestaciones la encarnacién pura del mal y por otro lado la administracién colonial

gue detect6 inmediatamente el potencial subversivo contenido en estas tradiciones.

'® Dentro del sistema de organizacién politica Giklyd, el poder se distribuye de manera generacional; es
decir, el cambio de poder sucede de una generacion a otra mas joven, a través de la ceremonia /tuika.
Cada generacién permanece en el poder por un periodo de treinta o cuarenta afios antes de ceder el
mando. La generacion en el poder puede ser Maina 6 Mwangi. Si la que estd gobernando en este
momento es Mwangi la siguiente deberd ser Maina. Estos dos nombres permanecen rotando a razén de
la existencia de una lista de nueve nombres que poseen una estructura ciclica.

La ceremonia se preparaba con dos afios de anticipacion, las chozas de la aldea se construian alrededor
de Wango, hechicero mayor; cada casa debia hacerse cargo de uno de los sabios, quienes instruian a
los nedfitos en los misterios del rito, antes de lanzarse en la busqueda de ndamathia, animal mitico, que
se decia habitaba en el rio Mathioya.

Lo que seguia era una procesion en honor a ndamathia, con una ofrenda al monstruo, que constaba de
carne, platanos, cerveza tradicional, que era colocado en los cuernos de un macho cabrio y enviado
directo al agua en una muharati, canoa. Los iniciados en la ceremonia de cambio de poder, deberian
hacer sonar unos cornos cuando el “monstruo” apareciera y nuevamente cuando este hubiera terminado
de devorar la ofrenda. Aquellos que tenian la tarea de hacer sonar los cornos, eran sostenidos por la
parte de atras para evitar que huyeran al aparecer el mitico monstruo. La conclusién de esta ceremonia
se decidia cuando el monstruo caia muerto intoxicado por la quema del cuerno de cabra en donde se
posaba la ofrenda y los jévenes extraian “el pelo” de este para usarlo en encantamientos. Algunos
autores manejan que la ceremonia ltuika incluye ritos de caracter sexual, danzas y cantos acompafiados
por el sonido de cornos. http://hubpages.com/hub/Akhenaten-and-the-Kikuyu (consultado 20 Febrero
2011)
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Ceremonias como la del Ituika fueron prohibidas hacia 1925, aunque el periodo de
mayor censura se produjo entre 1952 y 1962 durante la instauracion de la revuelta
Mau-Mau, cuando fueron censuradas las reuniones de mas de cinco personas,
entonces, tanto misioneros como administracion colonial usaron el sistema escolar para
erradicar el concepto de “espacio vacio” tratando de confinar el Teatro a las paredes de
auditorios e iglesias en donde se representaban obras de tipo religioso, cuyas
anécdotas versaban principalmente sobre la historia del hijo prédigo y la Natividad,
instaurando el idioma inglés como via de expresion, dando paso a un largo y eclipsado
estadio de las lenguas nativas en Kenia.

El 6 de noviembre de 1952, a menos de un mes de iniciado el Estado de
Emergencia en el pais, EI KNT abrio sus puertas, convirtiéndose asi en el primer Teatro
Nacional construido en todo el imperio britdnico en el continente africano. El edificio del
KNT, se establecié como la primera institucién bajo el auspicio del KCC*" y el British
Council, los dos sitios anteriores al mando de Arthur Creech Jones, Secretario de

Estado Britanico.

Fue en esta etapa cuando el gobierno colonial construyé otro de los Teatros
principales, el Donovan Maule Theatre, conocido como DM; tanto este como el Kenya
National Theatre fueron proyectados de primer momento para ser utilizados como
centros culturales multirraciales, pero a larga sirvieron justamente para el fin contrario,
legitimar los esquemas artisticos occidentales y cerrar el paso a cualquier expresion

netamente africana.

“The National Theatre was built where it was built because those who
planned the scheme [...] wanted to build the National Theatre in the
“snob” area of Nairobi. The instruction given by the Secretary of
State... was to build a National Theatre where people of culture and
position could meet. [...] “People’s theatres” could be established
elsewhere, but the National Theatre and Cultural Theatre were to be
at the centre of Nairobi” *®

" The Kenya Cultural Council (KCC) Creada en 1950 para dar hogar a la Literatura y Teatro kenianos.

'8 El Teatro Nacional fue construido ahi porque quienes planearon el esquema [...] querian construirlo en
el area esnob de Nairobi. La instrucciéon que dio el Secretario de Estado fue construir un Teatro Nacional
donde la gente de cultura y posicion pudiera reunirse. [...] “Los teatros para la gente” podrian ser
establecidos en cualquier sitio, pero los Teatros Nacional y Culturales debian estar en el centro de
Nairobi. Mwangola, Mshai S. “Njia Panda: Kenyan Theatre in Search of Identity”, en Getting Heard: [Re]
claiming Performance Space in Kenya, Editado por Kimani Njogu. Kenia, Twaweza Communications Ltd,
2008. P4g.4
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Hubo una oleada de producciones musicales de corte ligero, producidas bajo canones
europeos, Alicia en el pais de las maravillas y Jesucristo superestrella, fueron los titulos
mayormente representados en esta etapa. Fue también en este periodo (1952-1962)
cuando el Teatro fue literalmente confinado a una alambrada de puas, sucediendo
tanto en prisiones como en campos en donde presos politicos y reos fueron orillados a

producir obras a favor del régimen colonial y en contra del movimiento Mau-Mau.

El Teatro se convirti6 en una importante arma psicologica durante el periodo de
Estado de Emergencia, pues muchas de las obras montadas en esa etapa en el KNT

eran montajes expresamente disefiados para el entretenimiento del ejército britanico.

Con el desarrollo e implementacion de los medios de comunicacion masiva, el
régimen colonial se permitié incentivar expresiones dramaticas por diversos medios,
este fue el caso del radiodrama, en donde el africano aparecia como objeto de mofa,
consolidando clichés que distaban de la realidad del keniano promedio, uno de los

personajes mas populares de la comedia radiofénica por esos dias fue Kipanga.

Si bien el Kenya National Theatre y la Universidad de Nairobi habian nacido de la
determinacién por extender los discursos occidentales de cultura y conocimiento en
Kenia, las direcciones que ambas instituciones tomaron, muestran agendas
radicalmente opuestas, resultado de la herencia de aquellos que obtuvieron la
responsabilidad y la habilidad para intervenir en la direccién de la identidad teatral

keniana después de lograda la Independencia.

Durante los afios siguientes a la independencia, el KNT mantuvo resistencia al
cambio de administracion, tratando de reafirmar lo europeo como sello inequivoco del

trayecto hacia la civilizacion cultural del pais.

En concordancia con las exigencias politicas que indicaban la transferencia del
Kenya National Theatre al nuevo gobierno, la administracion del Teatro asigné a Mark
Mishila como asistente de direccién (1968) - convirtiéndose en el primer africano en
este cargo- pero, tanto el tiempo como la presiéon de la anterior administracion le
impidieron realizar cambios sustanciales. En realidad, las responsabilidades asignadas
a Mishila tenian lugar fuera del edificio del KNT, estando estas primordialmente

dirigidas a las compafiias africanas amateurs.
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Al afio siguiente, Seth Adagala se convirtio en el primer director keniano del KNT con la
consigna de hacer de este, el verdadero centro de las actividades escénicas de todo el
pais. Adagala inicié algunos proyectos de importancia dentro de los que destacaba la
creacion de la National Theatre Drama School y en 1974 el arranque del Free

Travelling Theatre'® en Kenia.

El FTT siguid el modelo de los teatros universitarios itinerantes de todo el continente,
su mision era “llevar el Teatro a los lugares a los que pertenecia”; los grupos trabajaban

inicialmente en los centros comunitarios localizados por toda la ciudad.

Junto con el proceso de emancipacion, cada vez mas alumnos comenzaron a
graduarse de la Universidad, esgrimiendo un discurso distinto al de la pequefia
burguesia. La revuelta estudiantil de los cincuenta tuvo como resultado la formacion de
actores prominentes como Thika, Mang'u, Kagumo y otros, quienes comenzaron a
armar sus propias producciones en contra de la tradicion de montar exclusivamente a
autores de lengua inglesa —los mas recurridos Shakespeare y Bernard Shaw-, optando
por escribir sus propios textos en kiswahilii y representandolos en las provincias del

pais.

Durante las dos décadas siguientes las manifestaciones artisticas se tifieron de los
colores nacionales; dramaturgos nativos como Francis Imbuga, Kenneth Watene y
Micere Mugo junto con los nuevos valores de la direccién escénica como Seth Adagala,
Tirus Gathwe, Waigwa Wachiira y David Mulwa, emergieron junto con un prometedor
circulo de actores provenientes del Voice of Kenya (radio y television), el Kenya
National Theatre y la Universidad de Nairobi, ademas de colegas de paises vecinos

animados por el mismo deseo.

Las demandas de los movimientos artistico-estudiantiles de las décadas de 1960 y
1970 se dividieron de la siguiente manera:

% El concepto de “Travelling Theatre” surgio a raiz de la necesidad de los artistas escénicos por crear un
Teatro de corte popular para fortalecer las relaciones entre actores y publico. La mayoria de las
compaiiias de Teatro trabajaban invariablemente en los nicleos urbanos, normalmente auspiciados por
el gobierno o bien por el patrocinio oficial de las universidades. Con el fin de terminar con ese punto de
vista, algunas compafias universitarias de Teatro recurrieron a un modelo de organizacion teatral que se
encontraba en el sincretismo de las tradiciones populares africanas precoloniales, naciendo a finales de
la década de los cincuenta EI FTT en el centro y este del continente Africano; segun los registros fue el
Colegio de Teatro de la Universidad de Ibadan en Nigeria (1958) el que exploté primeramente las
posibilidades del Teatro Itinerante.
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| Generacion de espacios: Escribir, dirigir y actuar sus propias obras.

Il Generacion de contenidos y reafirmacion de discursos: Con un toque cada vez
mas nacionalista, anti-neocolonial en el contenido de sus obras, ademas de un
criticismo hacia el orden interno del sistema gubernamental e institucional.
Producto de este ejercicio reflexivo resultaron The Trial of Dedan Kimathi escrita
por Ngligi wa Thiong o y Micere Githae; y de Francis Imbuga Betrayal in the city/
Traicion en la Ciudad representadas en el Kenya Festac 77.

Il Desplazamiento de contenidos y personas a cargo de los 6rganos culturales
del pais, como germen de la idea de Teatro Nacional: Resultado de las
denuncias de catedraticos y estudiantes del departamento de Literatura de la
Universidad (1970), en donde se denunciaba que el Kenya Cultural Centre era
campo de intereses extranjeros y, aunado a las insatisfacciones que se fueron
acumulando alrededor de la dominacion economica y politica a manos del

imperio britanico a lo largo del pais.

IV Incremento en la cantidad de dias para la representacion de teatro

auténticamente africano.

El final de todas estas propuestas se vié apagado por la represion racial del afio
1976:

“Seth Adagala, the director of Kenya Festac 77 Drama Group, and |
(Ngligi) were later summoned to the C.I.D headquarters after
complaints by the leaders of the European Amateur Groups that we
were interfering with the success of their theatrical enterprises, a
complaint which was manifestly untrue. But the struggle also took the
form of a debate about the whole question, concept and constitution
of a National Theatre. Was it just a building? Was it the location?
Was it the kind of plays presented there? Or was it simply the skin-
colour of the director and the administration staff’ %

% Seth Adagala, director del Kenya Festac 77, y yo (Ngtigi) recibimos érdenes de presentarnos en las
oficinas directivas de la C.1.D. después de una serie de quejas de los lideres de la Asociacion de Grupos
Europeos Amateurs, en las que expresaban que estdbamos interfiriendo en el éxito de sus
experimentaciones teatrales, queja sin fundamento alguno. Pero la lucha también tomé la forma de
debate acerca de la cuestion primordial, la de la concepcidn y constitucion de un Teatro Nacional. ¢ Era
sélo un edificio? ¢ Su ubicacién?, ¢Era el tipo de obras presentadas ahi? O ¢ Se trataba simplemente del
color de piel del director y del equipo administrativo?. Nglgi wa Thiong’o. Decolonising the Mind: The
Politics of Language in African Literature. Kenia, Heinemann Ltd, 1986. Pag 40.
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Por su parte, el Festival de Teatro Escolar previamente en manos del Ministerio de
Educacion administrado por britanicos expatriados, paso a ser dirigido por Wasambo
Were, quien se erigio como el primer director keniano del Departamento Africano de
Teatro y Literatura. Por otro lado el creciente nimero de estudiantes de la Universidad
de Nairobi integrdndose a la docencia, trajo consigo una nueva actitud ante la teoria y
la praxis teatral. El Festival se movié de su sede anual en el Kenya National Theatre

para hacer giras en los estados con las obras finalistas del certamen.

Sin embargo, hacia la segunda mitad de los setenta, el inglés seguia siendo el
medio a través del cual se manifestaba la élite intelectual. Asi pues los estudiantes y
académicos de la Universidad decidieron trabajar a partir de la premisa “Teatro para la
gente"; el argumento principal era que el Teatro Africano debia ser buscado
Gnicamente entre su gente — particularmente entre el campesinado -y hallado en su

vida, pulso e historia, a través de la valoracion de las tradiciones nacionales.

Las décadas siguientes serian cruciales en el establecimiento de una nueva época
en el Teatro, una lucha en donde tedricos y artistas, se comprometerian en la siguiente
fase de la independencia: el triunfo de la libertad econémica y cultural tan afiorada por

los herederos de la descolonizacion.

“Drama like other forms of art in Africa has come to be seen not only
from the point of view of entertainment, but equally as an avenue for
self-criticism and self-actualization. Through drama, it is increasingly
being realized; people can assert or inculcate positive social mores,
so long as the drama-making process is community centred”. %

En 1976, dos miembros del departamento de Literatura de la Universidad de Kenia,
Micere Githae Mugo y Ngligi wa Thiong'o, decepcionados por lo que ellos percibian
como un profundo silencio dentro de la esfera de lo social en asuntos tan importantes
como los vinculos entre la historia keniana, la identidad nacional y la produccion de

conocimiento en el pais, emprendieron un intento por resarcir el status quo nacional.

2L E| Teatro, como otras formas de arte en Africa ha llegado ser considerado no sélo como
entretenimiento, sino también como una via para ejercer la autocritica y la actualizacion de sus
integrantes. A través del Teatro, esto se vuelve cada vez méas cercano; que la gente pueda reivindicar o
inculcar valores sociales positivos, siempre y cuando el proceso de hacer teatro se centre alrededor del
elemento comunitario. Diakhaté, Ousmane y Hansel Ndumbe Eyoh. The World Encyclopedia of
Contemporary Theatre: Africa. 5 vol. Vol lll. Londres, Routledge, 2001. Pag. 26
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Lamentando que no hubiera un solo trabajo escrito por un keniano en donde se narrara
la grandeza de la resistencia del pueblo keniano contra las fuerzas de dominio
extranjero -movimiento que habria tenido sus origenes en los siglos XV y XVI- Mugo y
wa Thiong’o se propusieron escribir una obra sobre Dedan Kimathi®*, uno de esos
héroes abandonados por la Historia oficial, presente en la mente del pueblo keniano.

A decir de Mshai S. Mwangola, en su articulo “Kenyan Theatre in Search of
Identity” la obra de Micere Mugo y de Ngiligi wa Thiong'o representd la nueva fase del
proyecto nacional de descolonizacidn psicologica, manifestandose de manera evidente
en la revolucién epistemoldgica de la Academia keniana. Los esfuerzos por “kenianizar’
los distintos niveles del sistema educativo se distinguieron por poner en marcha
acciones dirigidas a las instituciones culturales vecinas a la Universidad de Nairobi,
hecho que aumenté el alcance a un nicho de publico mas amplio que aquellos afiliados

al sistema educativo exclusivamente.

“Mugo and Ngugi’s Trial was therefore read as a challenge to institutions like the

NMK [National Museums of Kenya] and KNT [Kenya National Theatre], a

reminder that the history of Kenya extended beyond the official archives that the
British had handed over.” 23

Con The Trial of Dedan Kimathi, wa Thiong’o y Mugo deseaban demostrar que el

Teatro, -el buen Teatro- debia estar del lado de la gente, exhortandola a concretar la

lucha por la liberacion total, veian el teatro como el espacio ideal para cambiar la

constante influencia cultural del imperialismo en las instituciones culturales nacionales y

no satisfechos con escribir el texto, se propusieron montar la obra en el KNT.

El estreno de The Trial se realiz6 en el marco del Festival FESTAC “77, en donde

dos obras fueron elegidas para representar al pais, anunciandose el estreno de esta en

*2 Dedan Kimathi fue general del Kenya Land and Freedom Army (KLFA), mejor conocido como el lider
de las fuerzas que tomaron los bosques de los llamados “White-Highlands” en los cincuenta, desatando
la guerrilla en contra del ejército britanico y partidarios del gobierno colonial. Su captura y subsecuente
ejecucion marcaron el fin del conflicto después de varios afios. Aunque el KLFA perdio la guerra, la
insurreccién marcd el fin del periodo colonial en Kenia. Para muchos kenianos, Kimathi es el martir
heroico que sacrificé su vida en la lucha por la independencia.

2 por ende, el Trial de Mugo y Ngugi fue leido como un desafio a instituciones como el NMK (National
Museums of Kenya) y al KNT (Kenya National Theatre), como recordatorio de que la historia de Kenia se
extendia mas alla de los archivos oficiales que los britanicos se habian encargado de transmitir.
Mwangola, Mshai S. “Njia Panda: Kenyan Theatre in Search of Identity”, en Getting Heard: [Re] claiming
Performance Space in Kenya, Editado por Kimani Njogu. Kenia, Twaweza Communications Ltd, 2008.
Pag. 11
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el escenario del KNT para octubre de 1976; la otra obra representante era Betrayal in

the City, de uno de los egresados del Departamento de Literatura, Francis Imbuga.

Los organizadores del festival consideraron que estas dos obras serian las
representantes de Kenia porque con ellas se ilustraban las dos primeras etapas del
Teatro keniano; mientras The Trial of Dedan Kimathi centraba su atencion en el pasado,
Betrayal se erigia como la obra seminal de la segunda era, el presente poscolonial.
Juntas las dos obras representaban un entendimiento del Teatro Keniano como
plataforma para el debate sobre la identidad de esta nacion africana, haciendo frente a

los desafios que moldearian su futuro.

La fecha para el doble estreno fue elegida con sumo cuidado, escogiéndose el mes
de Octubre para conmemorar el inicio por la lucha de independencia del que se
hablaba en The Trial of Dedan Kimathi. Al final, tanto Betrayal como The Trial tuvieron
ocho funciones entre el 20 y 30 de Octubre de 1976 en el KNT, con llenos totales

durante esas ocho noches ante la sorpresa de la administracion del Teatro Nacional.

The Trial of Dedan Kimathi se centra en el intento por narrar y a partir de este acto,
hacer una reflexiébn sobre el significado del levantamiento Mau-Mau acaecido entre

1952 y 1956, cuyo papel en la independencia de Kenia sigue siendo tema de debate.

Para wa Thiong o el uso convencional de actos y escenas en la construcciéon del
texto se encontraba concedido a favor de “movimientos”; algunos estudiosos del tema
concluyen que esta es una parte de los intentos de Nglgi por “descolonizar’ y

separarse de la imitacion de los canones occidentales.

“If Trial was an intervention into the nature of decolonisation as a
process of psychological liberation that continued well after the
attainment of “flag independence”, it also provided an opportunity
to think more critically about socio-cultural institutions as viable

forums for engendering public celebration of national issues”. **

El Dedan Kimathi que construyeron Ngligi y Micere es uno de los personajes mas

ricos a nivel ideolégico y dramatico, incluso uno de los mas representativos en el

% Sj bien, The Trial era una mediacién entre la naturaleza de la descolonizacién como proceso de
liberacién psicologica que continué hasta mucho después de la consecucion de la “independencia”,
también otorgaba una oportunidad para pensar de manera mas critica a las instituciones socio-culturales
como foros viables para engendrar celebraciones publicas de asuntos nacionales. idem.
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corpus total del Teatro Africano moderno. Aunque quiza, el movimiento mas
trascendente dentro del Teatro keniano sucedié en 1977 con la mancuerna entre la
Universidad de Nairobi —liderada por Nglgi wa Thiong'o y Nglgi wa Mirii del
Departamento de Literatura- y la comunidad de KamiriithG quienes produjeron en

conjunto Ngaahika Ndeenda/ | will marry when | want.

2.2 Descolonizando al Teatro keniano: Cronologia de las obras de wa Thiong'o

Hasta el momento Nglgi ha publicado cinco obras dramaticas: The Black Hermit / El
Ermitafio Negro ,1963 y la coleccion de tres obras de un solo acto agrupadas como
radiodramas bajo el titulo This Time Tomorrow: The Reels y The wound in the heart /
Esta vez, mafiana: Los Carretes y La herida en el corazon, 1970; y Mother, Sing for Me
/ Madre, canta para mi de 1986. Ademas de dos obras en colaboracion: The Trial of
Dedan Kimathi, 1976 escrita en inglés con Micere Mugo; ademéas de Ngaahika
Ndeenda traducida como | will marry when | Want de 1977 escrita inicialmente en

Gikdyd junto con Nglgi wa Mirii.

En este trabajo se hablara s6lo de las obras montadas, excluyéndose por esta
ocasion la trilogia This Time Tomorrow dado que su reproduccion se realizo

exclusivamente a nivel radiofénico.

Pues bien, las primeras obras de Nglgi incorporan sus creencias sociales y
politicas; de la misma manera que sus novelas, las obras de teatro reflejan la evolucion
de su pensamiento a partir de su preocupacion filantrépica sobre temas éticos hasta su
apoyo hacia una transformacién radical de la sociedad. Las obras de wa Thiong'o, en
la totalidad de su concepcidén y en el retrato dramatico de sus protagonistas, son
diatribas directas que reflejan su inconformidad con el contexto social y politico de su
pais; las piezas dramaticas de Nglgi navegan entre la fragil linea de la valoracion de lo

nacional y la critica hacia el sistema vigente.

The Black Hermit #®

La obra fue escrita para la celebracién de la Independencia de Uganda en septiembre
de 1962, y montada por primera vez por la Sociedad de Estudiantes de Teatro de la

Universidad de Makerere en el Teatro Nacional de Uganda en Noviembre de ese afio.

*® Todas las portadas de las obras aqui resefiadas se encuentran agrupadas como Anexo 3
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The Black Hermit, adquirié importancia a lo largo de varios afios debido a la escasez de
material educativo alternativo proveniente del este de Africa, pues satisfacia la
demanda de representaciones de teatro autdctono serio y de contenido en las escuelas,

colegios y en la sociedad en general.

Personajes:

Remi: Empleado en una compafia petrolera; antiguamente estudiante de ciencia
politica
Omange: Su amigo de la Ciudad

Thoni: Su esposa
Nyobi: Su Madre
Jane: su novia blanca de la Ciudad
Parroco T T
Lider

Ancianos

Primer vecino > Todos del pueblo natal de Remi
Segundo vecino

Una mujer

Multitud S

Sinopsis:

Desde la juventud Remi se encuentra enamorado de Thoni, una chica de su pueblo
natal, pero su timidez resulta un obstaculo para demostrarle su afecto. Justo cuando
encuentra el valor de declararsele, se encuentra con que Thoni se ha comprometido en
matrimonio con su hermano. A escasos seis meses de este matrimonio, el hermano de
Remi muere en un accidente carretero. Las tradiciones del pueblo obligan a Remi a
tomar por esposa a la mujer de su hermano. A pesar de su negativa, la desposa y
creyendo todavia que Thoni nunca corresponderd a su afecto, huye y se esconde en la

ciudad.

La obra inicia en una cabafia incrustada en una aldea, en donde toda la comunidad
espera ansiosa por el regreso del desaparecido Remi. El es el nico hombre de la tribu

con preparacion académica profesional; las razones para desear su regreso a la aldea



40

son diversas: Su esposa realmente lo quiere y anhela reunirse con él como su segundo
marido, rehusandose a tomar a otro hombre por esposo, prefiriendo permanecer fiel a
Remi aun con el evidente rechazo de este hacia ella; la madre de Remi es empética

con la viuda y quiere que su hijo regrese para que construya un hogar y una familia.

Los ancianos del clan se encuentran apabullados, pues han apoyado la decision de
Remi de votar por el “Partido Africanista” en las elecciones recién celebradas, con lo
que su huida los deja sin un lider que represente sus intereses, es bien sabido en la
aldea que Remi puede convertirse en un importante lider politico, y asi abogar por sus
necesidades ante el gobierno. Por otro lado el pastor quiere que Remi regrese para

ayudarle a que la gente de la comunidad se vuelva al catolicismo.

Durante el segundo acto, encontramos a Remi en lo que parece una relacién con
Jane, una mujer de raza blanca con la que ahora vive en la ciudad. Remi comparte con
su amigo Omange la creencia en un estado no tribal; ambos se encuentran
consternados por el incremento de partidarios del tribalismo, quienes se organizan y
manifiestan publicamente desde la independencia, pero es Remi, quien defiende el
caso del gobierno contra los disidentes.

Cuando la delegacion de ancianos viaja a la ciudad para pedir a Remi convertirse
en el lider de su tribu, este se niega rotundamente. Y en otro momento cuando el
pastor le pide a Remi ayuda, este contiene su furia (hasta el Acto 3) en donde la hace

explotar a través de un texto en contra de la religioén catdlica.

Antes de decidir regresar a su aldea, Remi debe romper su compromiso con Jane,
puesto que bajo las reglas de la tribu su relacidon es imposible, y es aqui en donde le
confiesa que se encuentra comprometido con Thoni, motor que provoca que Jane salga

de la vida de Remi sin miramientos.

Todos los grupos que demandan el regreso de Remi se encuentran a la expectativa
durante el dltimo acto. El primer discurso de Remi ante su comunidad después de
regresar de la ciudad nos es reseflado por el segundo vecino. En este discurso, el
protagonista descalifica publicamente las tradiciones de la tribu, calificandolas de

tribalismo chauvinista.
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Sabemos también por esta cronica que Thoni, la esposa no desposada ha
permanecido agazapada entre la multitud cuando Remi declara que ha sido un error
casarse con una mujer que le fue dada y que no lo ama; lo que nos lleva al final de

Thoni, huyendo del sitio y suicidandose.

“The play thus sets itself against tribalism, but more particularly
against the arrogant, self —obsessed simplifications of the young
educated intellectual. When Remi feels trapped by the tribe, he
hides himself in the city because 'l wanted to be myself]...]
Individual sensitivity is sacrificed to abstract principle; long-

developed human situations are to be dissolved by ruthless, rigid
» 26

theory”.

Finalmente Remi se da cuenta de sus errores, cuando sabemos por otro de los
personajes incidentales, que Thoni se ha quitado la vida, ademas de enterarse de que

ella lo habia amado incluso antes de casarse con su hermano muerto.
The Trial of Dedan Kimathi

Después de un largo proceso de gestacion (iniciado en 1971) que los autores explican
ampliamente en la introduccion de la obra, el texto se materializ6 en 1974; integrado
por testimonios de la gente cercana al fallecido lider guerrillero, en su pueblo natal,

Karunaini.

Nglgi y Micere, argumentaban que, incitados por la obra de Kenneth Watene®':
Dedan Kimathi, decidieron reconstruir la figura de Kimathi con el fin de llevar a escena

la lucha de un hombre del pasado para un transito sin obstaculos hacia el devenir.

?® De esta forma la obra se posiciona en contra del tribalismo, pero de manera mas enfatica sobre las
simplificaciones arrogantes y obsesivas del joven intelectual educado. Cuando Remi se siente atrapado
por la tribu, se esconde en la ciudad porque “Quiero ser yo mismo” [...] La susceptibilidad individual es
sacrificada ante el principio abstracto; situaciones humanas ampliamente desarrolladas son disueltas por
teorias despiadadas y rigidas. Cook, David y Michael Okenimpke. Ngugi wa Thiong o: An Exploration of
his Writings. Londres, Heinemann Ltd, 1983. Pag 156

27 Dramaturgo keniano, nacido en 1944. En 1970, Watene fue estudiante de la Escuela Teatral del
Teatro Nacional de Kenia, de donde emergié un nimero considerable de artistas reconocidos en el
ambito teatral nacional. Fue durante su estadia en la Escuela de Teatro que escribié obras como My Son

for My Freedom, Sunset on the Manyatta y la citada Dedan Kimathi (1974), la obra que le trajo
notoriedad y fama en la segunda parte de la década de los setenta. En Dedan Kimathi, Watene propone
un retrato alternativo del lider Mau-Mau; aqui, el mitico héroe keniano es presentado como un sujeto
débil obsesionado con sus deseos personales exclusivamente; version contra la que reaccionaron Nglgi
wa Thiong’o y Micere Mugo, reivindicando la figura de Kimathi con su texto The Trial of Dedan Kimathi
http://www.bookrags.com/tandf/watene-kenneth-tf/ (consultado 10 de Marzo 2011).
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“Certainly the play did produce the effect intended. It helped to revitalize, at
least temporarily, the un-National Theatre in Nairobi, and vindicated the

determination to fire a wider audience in Kenya with revolutionary zeal by
” 28

creating a militant theatre”.

Como ya se menciond anteriormente, el estreno de The Trial of Dedan Kimathi
ocurrié el 20 de octubre de 1976, en el KNT durante el Festival FESTAC 77, para
conmemorar el inicio de la lucha Mau-Mau. El texto proveyé la oportunidad de percibir a
las instituciones socio-culturales como foros viables para engendrar una reflexion

publica sobre los asuntos de interés nacional.

Personajes

Kimathi wa Wachiuri ™
Njama

Matenjagwo Generales
Mbaria Kahiu
Kimemia

Ole Kisio

Mujer

Muchacho

Muchacha

Shaw Henderson quien también puede fungir como: Juez, fiscal, etc.
Waitina: Policia blanco

Primer soldado

Segundo soldado

Johnnie

Primer soldado britanico

Segundo soldado britanico

Soldados del King’s African Rifles (K.A.R.)*

Guardias

28 Ciertamente la obra produjo el efecto deseado. Ayudo a revitalizar, al menos temporalmente, al Teatro
no-Nacional en Nairobi, y a justificar la determinacién de lanzar preguntas a un publico mas amplio en
Kenia con fervor revolucionario mediante la generacion de un teatro de tipo militante.Cook, David y
Michael Okenimpke. Ngugi wa Thiong o: An Exploration of his Writings. Londres, Heinemann Ltd, 1983.
Pag, 167.

29 Cuerpo del ejército Britanico pertenecientes al Protectorado de Africa del Este desde 1902 hasta la
independencia en 1964.
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Celador

Colono

Anciana blanca

Gakunia alias Gatotia

Sacerdote

Empresario

Politico

Tres banqueros: un europeo, un africano y un asiatico
Hungu

Mwendadnda

Gati Colaboracionistas del régimen Britanico
Gaceru

Wambararia

Muchedumbre y 1ro, 2do, 3ro, 4to y 5to Combatientes de la Guerrilla

Sinopsis:

The Trial of Dedan Kimathi comienza en una corte, con la detencion de Dedan Kimathi,
lider Mau-Mau, cuya captura y ejecucion en 1956 pusieron fin a los ultimos estertores
de la resistencia de los rebeldes. La corte arriba mencionada sirve como marco para
los juicios que se mencionan en la obra, que son, dicho sea de paso, las cuatro
tentaciones que se le presentan a Kimathi, prisionero en su celda antes de que le sea

dictado veredicto.

Kimathi es visitado en primer lugar por su captor, Henderson, quien hace la oferta
de la liberacion a cambio de cooperacion: él deberia intentar salvarse a cambio de

traicionar a sus camaradas en la lucha quienes siguen escondidos en los bosques.

La segunda visita corre a cargo de un triunvirato de banqueros (un britanico, un
hindu y un africano) representando la tentacion de intercambiar la “victoria verdadera”

por un jugoso botin fruto del colonialismo.

Como tercera tentacion aparece otro trio ahora de africanos —un politico, un
sacerdote y un empresario- quienes representan la vacua nacionalizacibn o

africanizacion de la burguesia, la clase politica y la Iglesia. En la cuarta y Gltima visita
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Henderson regresa y ejerce brutal violencia contra Dedan, (es aqui donde Kimathi se

rehusa al sometimiento y entonces es sentenciado a muerte).

“Kimathi’s four temptations turn into historical moments that have
yet to be overcome: the betrayal of democratic national ideas in
order to curry favor with the West; the scramble for the spoils of
the old colonial system; the replacement of a truly egalitarian
consciousness with a petty-bourgeois African Nationalism; and the
smothering of dissent with brutal reprisals”. 30

Entramada con la historia del juicio de Kimathi, se encuentra la historia de La
Muchacha y el Muchacho, quienes buscando ganarse unas monedas se convierten en
una alegoria del colonialismo, que aplica de la misma forma para la situacion
neocolonial mostrada como la perpetuacion de las estructuras coloniales en un estado
politicamente independiente cuya economia, sin embargo es dictada por el capital

extranjero.

El climax se alcanza cuando la sentencia en contra de Kimathi es dictada y los dos
muchachos sosteniendo un arma en la sala de juicio, gritan “No muere” al tiempo que
se escucha un disparo, seguido de un oscuro que dificulta la significacion de la
direccion del tiro. Asi pues, la ejecucion de Kimathi es al mismo tiempo, derrota y

victoria.

Ngaahika Ndeenda/ | will marry when | want

El texto inicial de Ngaahika Ndeenda —posteriormente traducida como | will Marry When
| want (1982)- fue finalizado en Abril de 1977, en un intento de Nglgi wa Thiong oy
Nglgi wa Mirii por recuperar las raices y reavivar la importancia de las lenguas nativas

en el pais.

Fue llevada a escena con el esfuerzo del Centro Comunitario Cultural y Educativo
Kamiriithd en el poblado de Limuru y estrenada el domingo dos de octubre de 1977, en

% Las cuatro tentaciones de Kimathi se transforman en momentos histdricos que no se han superado
aun: la traicién a las ideas nacionales de democracia, con el fin de granjearse los favores de occidente;
la desesperacion por hacerse del botin herencia del sistema colonial; la sustitucién de una conciencia de
verdadera equidad por un nacionalismo africano burgués; y la represién de los disidentes por medio de
brutales represalias. Brown, Nicholas. “Revolution and Recidivism: The Problem of Kenyan History in the
Plays of Ngugi wa Thiong'o”. Research in African Literatures. Vol. 30, nim 4. Invierno,1999. Pag 60.
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el marco de los festejos por el veinticinco aniversario del inicio del levantamiento Mau-

Mau por los integrantes de esta comunidad keniana, en el espacio que los habitantes

mMisSmOos erigieron para su representacion.

La obra se sitla en la Kenia moderna, en ella se relata el presente a través de una
secuencia de cardcter historico para entender la situacién actual. Por medio de una
estructura retrospectiva, se nos muestra una vision de como era el estado de las cosas
antes de la llegada de los conquistadores, pasando por la época colonial, y la lucha
Mau-Mau para llegar a la Independencia, para desembocar en un final en donde se

exhorta al lector/espectador a crear una sociedad futura mas justa.

El argumento de Ngaahika Ndeenda, describe el proceso de proletarizacion del
campesinado, en la Kenia neocolonial; se trata de la historia de la familia Kigddnda,
quienes para sobrevivir en medio de sus .675 hectéreas de tierra sobreexplotada tienen
gue venderse como trabajadores en otras tierras, para finalmente ser despojados de su

tierra por un consorcio de empresarios extranjeros ayudados por un terrateniente nativo.

Personajes:

Kigiitinda (diminutivo de granja) **: Trabajador agricola

Wangeci: Esposa de Kigddnda

Gathoni (timida): Su hija

Gicaamba (superlativo de héroe): Vecino de Kigiinda, empleado en una fabrica
Njooki: Esposa de Gicaamba

Ahab Kioi wa Kanoru (ladrén gordo): Rico hacendado y hombre de negocios
Jezebel: Esposa de wa Kanoru

John Mahdadni: Hijo de wa Kanoru

Samuel Ndugire (perezoso): Nuevo rico y duefio de una tienda

Helen: Esposa de Ndugire

Ikuua wa Nditika (cargador): Socio de Kioi

Borracho

Camarero

Hombre de seguridad

st Significado de los nombres en lengua Gikiyd, en la que fue escrita originalmente la obra.
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Cantantes, bailarines, musicos, nifios, trabajadores, guerrilleros Mau-Mau, soldados

britAnicos, Guardias africanos

Sinopsis:

La historia comienza en la pequefia casa del campesino Kigddnda, en este primer acto
acompafnado por su esposa Wangeci, en una de las paredes de la vivienda vemos

colgado y enmarcado un “titulo de propiedad” de un area que compone 1 % acres.

Gathoni, la hija del matrimonio Kigddnda, sale con el hijo de uno de los hombres
mas ricos de la ciudad, Ahab Kioi wa Kanoru, quien ademas pretende hacerse de las
tierras de los Kigdinda. Para ello se vale de una visita a la casa de los campesinos
para convencerlos de que su hijo John Mihddni solo se casara con Gathoni si ellos se
convierten al cristianismo desposandose para ello ante las leyes de la Iglesia Cristiana.
La intencidon de wa Kanoru es orillarlos a ceder sus tierras para construir ahi una fabrica

de insecticidas con capital extranjero.

Los Kiglinda aceptan a regafiadientes la propuesta de wa Kanoru, pero en breve
se dan cuenta de que son demasiado pobres para pagar la dote de su hija, ante este
panorama wa Kanoru les ofrece dos alternativas: vender sus tierras a los extranjeros o
empefar sus tierras como capital para un préstamo al banco, del cual él es duefio.

Kiglinda se decide a empefiar el “Titulo de propiedad” de su tierra a cambio del dinero.

Dos figuras importantes dentro de la obra resultan Gicaamba y su esposa Njooki,
extrabajadores de una fabrica, vecinos de los Kigiidnda, quienes fungen como
herederos de la lucha independentista, asi como voz de la clase trabajadora, que
aconsejan continuamente a Kigttnda de no dejarse convencer por los engafios de wa
Kanoru, ni por la Iglesia, sino de defender lo que hace a un hombre digno y humano: su

trabajo y tierras.

Posteriormente Gathoni hace saber a sus padres que esta esperando un hijo de
John MGhddni, que este la ha rechazado y que se rehusa a casarse con ella. Lo cual
enciende la ira de Kigidnda quien se dirige a casa de los Kanoru para exigir que John
responda por su hijo, llegando al climax dramatico cuando Kigddnda trata de matar a

Kioi con su espada de siega; lo cual es evitado finalmente por Jezebel, esposa de wa
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Kanoru, quien se enfrenta al campesino con una pistola que es detonada al final del

Tercer Acto.

Ngaahika Ndeenda llega a su fin cuando vemos de nuevo la casa de los Kigdinda,
mismo escenario que al inicio de la obra, solo que sin el “titulo de propiedad” colgado
en la pared, es entonces cuando nos enteramos que las tierras de Kigiiinda han sido
subastadas y que Gathoni ha sido corrida de casa de sus padres y ahora trabaja como
mesera en la ciudad. Kigddnda se ha entregado al alcohol y a su nueva religion el

cristianismo.

La obra termina con un himno para las nuevas generaciones, liderado por
Gicaamba, acompafiado por un coro formado por cantantes, bailarines, musicos y
nifos, en cuyas letras se encierra un exhorto para defender y extender las fronteras del

Uhuru.®?
Maiti Njugira/ Mother, sing for me *

Escrita en su lengua original (Gikdyd) en 1981, Maitli Njugira estaba planeada para
estrenarse en el Teatro Nacional de Kenia en Febrero de 1982, dirigida por Kimani
Gecau, pero al igual que su predecesora Ngaahika Ndeenda, la licencia para su
representacion fue negada y con ello tanto el estreno como el Centro Comunitario
Cultural y Educativo Kamirithii echados abajo literalmente. La forma en que la obra
pudo ser vista por el publico -antes de la cancelacion del estreno en el Teatro Nacional-
fue en los ensayos que sucedieron en uno de los espacios de la Universidad de Nairobi
en 1982.

La propuesta y estructura de Maiti Njugira son las de un drama musical, pues esta
construida con material de mas de ocho lenguas nativas distintas; en ella se pueden

encontrar elementos del Teatro keniano tradicional: pantomima, danza y musica, que la

% Independencia en swabhiili.

*Para este estudio, se ocupd el original proporcionado por el Dr.Maina Mutonya, investigador de
Colmex-CEAA, que a su vez la ha recibido directo de uno de los actores de la obra Gichingiri Ndigirigi.
Puesto que la obra dramatica nunca ha sido publicada en su idioma original (GikiyG)-la publicacion en
inglés estéa registrada en 1986-.Los datos para su rastreo son: Manuscrito de Drama Musical. Ngligi wa
Thiong“o. Maiti Njugira (Mother Sing for Me). Nairobi, Kenia, 1981.117 Pags.
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convirtieron en una de las expresiones mas poderosas y completas del teatro

contemporaneo en Kenia.

El planteamiento se sitia en la Kenia de las décadas del veinte y treinta, aunque
segun las notas del autor en el prélogo, sugieren que el escenario podria situarse en

una plantaciéon de esclavos de cualquier pais del llamado tercer mundo.

Ng(igi pide al director que asuma el riesgo de montar la obra completa (se trata de
un texto de ciento diecisiete paginas), haciendo énfasis en que los didlogos seran
secundarios en la medida en que se trata solamente de puentes entre la muasica y el

silencio.

En este prefacio también se habla de la musica de Maiti Njugira como un estudio
del fascismo colonial y de sus intentos por desmoralizar a la gente, por medio de la
imposicion de una cultura de silencio y miedo; aunque por otro lado este musical

pretende realizar un analisis sobre la resistencia.

Personajes:

Kanoru (George Scott): Hombre de mediana edad 40-50 afios; Duefio de plantacion
Memsahib (Mrs. Scott): Su esposa, entre 30 y 40 afios

Nyata Mwendamda: Intérprete de la Corte, vendedor de leche, El nuevo director
africano tiene entre 30 y 40 afios

Marithabu: (Mrs. Mwendamda) Su esposa (inicialmente trabajadora) 25-30 afios
Midhuunjia: conductor de un rickshaw; parroco 30-40 afios

Nyabaara: capataz 30-45 afios

Dos policias

Dos soldados

Kang ethe: Primer lider de los trabajadores 35-40 afios

Karidki: Segundo lider de los trabajador 21-30 afios

Midthuuri: Hombre Sordo 50-75 afos

Mithumia: Mujer embarazada 30-45 afios

Nyathira: Mujer joven, atractiva de caracter fuerte 21-30 afios

Doce trabajadores: De todas edades, ambos sexos; preferentemente seis hombres y

seis mujeres
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Seis musicos

Apariciones menores: tres lideres de sectas, un anciano, dos ancianas

Sinopsis

La historia da inicio en la plantacion de George Scott, conocido entre sus trabajadores
como Thukumu Kanoru. Todavia en penumbra se oyen los gritos de gente que esta
siendo torturada mientras el telén se levanta, en ese momento aparece gente cantando
una cancion tradicional sobre la esclavitud. Repentinamente musica de Richard
Wagner estremece el escenario para contrastar con el canto Kaleso* para reforzar la

lucha entre opresion y resistencia.

Durante este primer acto vemos a Kanoru siempre sobre un carro jalado por un
hombre (rickshaw); en seguida vemos a los trabajadores hablar a coro, diciendo que
han quemado sus papeles de identidad rebelandose de esta forma contra Kanoru.
Kang ethe el lider de los trabajadores es acusado de rebelion y es asesinado.

En la escena dos, volvemos al escenario de la plantacion s6lo que ahora el cuadro
viviente evoca los diferentes tipos de trabajo introducidos por los colonos; las canciones
ahora tienen que ver directamente con el trabajo, la labranza de la tierra y la
construccion del ferrocarril. Las canciones fungen también como conciencia de los

personajes.

En este panorama surge la figura de Karidki, el nuevo lider de los trabajadores,
representando la esperanza de la generacion presente quien se debate entre la
herencia que le ha sido otorgada de manos de Kang'ethe e ignorar las injusticias
perpetradas por los capataces y el director de la plantacion; entre ellas la violacion de
una de las comparferas de trabajo Nyathira. A partir de este momento se presentan
recurrentemente dos figuras: el llanto de un nifio y la aparicion de una mujer

embarazada.

% Una de las manifestaciones mas importantes en la cultura Kamba es su musica y danzas, cuya
estructura polirritmica se desarrolla por medio de golpes de tambor. La danza se caracterizaba por saltos
acrobéticos y piruetas en el aire. Los temas de esta musica regularmente son de caracter bélico,
derivados directamente de la participacion de los kamba en las fuerzas armadas del pais durante la
Primera Guerra Mundial. http://www.bluegecko.org/kenya/tribes/kamba/music.htm (consultado 2 Marzo
2011)



http://www.bluegecko.org/kenya/tribes/kamba/music.htm

50

Ante un nuevo grito de rebelion contra los jefes de la plantacion, los trabajadores se
proponen derrocarlos pero son traicionados por Nyata Mwendamda, actor que hasta

este momento debe haber desarrollado mas de tres personajes.

El final destaca visualmente, dado que vemos en el Ultimo cuadro a un Karidki que
evoca uno de los cuadros del Titus Andronicus de Shakespeare, sin brazos, orejas ni
lengua, potencializando a nivel simbolico la situacién del proletariado actual y la
perpetuacion de esta sino se hace consciente el sometimiento econémico, politico y

cultural.

2.3 Ejes Tematicos y conceptuales en la obra dramatica de Ngiigi wa Thiong o

Hasta 1960, el trabajo narrativo, ensayistico y dramatico de wa Thiong'o, habia sido
escrito en su totalidad en inglés. El uso de este idioma como Unico medio de expresion
literaria lo perturbaba, y no fue sino hasta Ngaahika Ndeenda que la posibilidad de usar
una lengua africana como idioma central de expresion se convirtid en la respuesta a

sus necesidades artisticas.

“It was Kamiriithu which forced me to turn to Gikuyu and hence into
what for me has amounted to an ‘epistemological break’ with my past,
particularly in the area of theatre. The question of audience settled
the problem of language choice; and the language choice settled the
question of the audience. But our use of Gikuyu had other
consequences in relation to other theatre issues: content for instance;
actors, auditioning and rehearsals, performances and reception;
Theatre as a language” *

Uno de los motores mas importantes en la obra dramética de Ngiigi wa Thiong'o es
la integracién del concepto de Identidad nacional a través de la recuperacion del
lenguaje, en este caso el lenguaje como elemento de comunicacion, como transmisor
de cultura y unificador de discursos. Ngligi opone la unidad a la dispersion tribalista en
aras de que el teatro se convierta en un vehiculo catalizador de rencores acarreados

histéricamente.

% Fue Kamiriithu quien me obligé a volver al Gikdyii y asi entrar en lo que para mi ha representado un
‘rompimiento epistemol6gico” con mi pasado, especialmente en el terreno del teatro. El cuestionamiento
acerca del publico resolvié el problema de la eleccién del idioma; y la eleccidén del lenguaje planteé el
cuestionamiento acerca del publico. Pero nuestro uso del Gikiyi tuvo otras consecuencias con relacion
a otros temas teatrales: contenido en primer lugar; actores, audiciones y ensayos, presentaciones y
recepcion de los espectadores; el Teatro como lenguaje. Ngiigi wa Thiong“o. Decolonising the Mind: The
Politics of Language in African Literature. Kenia, Heinemann Ltd, 1986. Pag 44.
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“National culture becomes the site of hegemonic struggle between
continuing imperial interests on the one hand, and factions of the
indigenous élite on the other, specifically between those who seek
democratic/revolutionary alternatives to the established order and
those whose interests lie in continued collaboration with
imperialism.”

wa Thiong o distingue tres estratos de igual importancia en la conformacion del
lenguaje dramético: el corporal, el hablado y el escrito. Ademas apunta a que el
lenguaje funge como proceso reflexivo, como generador de imagenes y como

universalizador de experiencias.

“... The word audience is already wrong and implies a set of relations
which Ngugi’'s theater aims to clear away; further, to leave the matter
there would oversimplify the problem by framing in purely ethnic
terms what is, here, also an issue of class relations. It is not that the
Gikuyu are “addressed” by Ngugi through the medium of the play;
rather, composing in Gikuyu makes possible a whole new set of
social relations among the intellectuals and peasants, proletarians
and bourgeois that made up the Kamiriithu collective”. '

El tema de la tierra resulta basico para la comprension de la Historia de Kenia y su
politica contemporanea, este se presenta continuamente en la obra de Nglgi, quien
describe el proceso en el que la gente fue despojada de sus tierras -por tanto de su
fuerza de trabajo- primero a principios del siglo XX por los colonos britanicos y después
de la independencia por la nueva clase reinante nativa apoyados por capital e intereses

extranjeros.

Por ejemplo en la escena Il del Acto | en The Black Hermit encontramos:

A meeting ground. In the open. Punto de reunién, exterior.

% La cultura Nacional se vuelve el sitio de la lucha hegemodnica entre los continuos intereses
imperialistas por un lado, y las facciones de la élite nativa por el otro, especificamente entre aquellos que
buscan alternativas democraticas/revolucionarias al orden establecido y aquellos cuyos intereses radican
en la continua colaboracién con el imperialismo. Gititi, Gitahi. “Mother, Sing for Me: People’s Theatre in
Kenya by Ingrid Bjorkman”. Research in African Literatures. Vol. 21, nim 4. Invierno 1990. p4g. 162

¥ La palabra publico estd empleada incorrectamente de antemano, implica una serie de relaciones que
el teatro de Ngugi pretende desterrar; aliin mas, abandonar el tema alli sobresimplificaria el problema
enmarcando en términos puramente étnicos lo que es, aqui, también un tema de relaciones entre clases
sociales. No es que Ngugi “represente” a los Gik{iyl a través de la obra; sino que el escribir en Gikly
hace posible un cumulo de relaciones sociales completamente nuevo entre los intelectuales y los
campesinos, el proletariado y la burguesia, que compusieron el colectivo de Kamiriithi. Brown, Nicholas.
“Revolution and Recidivism: The Problem of Kenyan History in the Plays of Ngugi wa Thiong'o”.
Research in African Literatures. Vol. 30, nim 4. Invierno,1999. Pag. 62



LEADER (of the elders):
Elders of the tribe.
I know you all want Remi to come back.

ELDERS:
Yes. Remi must come back.

LEADER:

I am not making a speech. But a word,

one word | must share with you. We elders
of Marua love our soil. Because we love
that soil, we, years ago, agreed to fight the
whiteman and drive him away from the land.
Today the same love of our soil makes us
turn to the only educated man in the
country.

Look at our country since Independence.
Where is the land? Where is the food?
Where are the schools for our children?
Who of our tribe is in the government?
[...] What Uhuru brought to us?
ELDERS:

Nothing.

O en Mother, sing for me:
NYABAARA comes back

NYABAARA: Back to work

Go back to work | say;j

They line up for work. They sing as they

march to work:

On our way to the quarry to break stones
We and our children used to ask one
another

Are we all going to die here?

Are we all going to die here?

On our way to the fields to pick tealeaves
We and our parents used to ask one
another

Are we all going to die here?

Are we all going to die here?
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LIDER (del consejo de ancianos):
Ancianos de la tribu.
Sé que todos quieren que Remi regrese.

ANCIANOS: Si. Remi debe regresar.

LIDER:

No voy a dar ningun discurso. Sélo una
palabra, una palabra debo compartir con
ustedes. Nosotros los ancianos de Marua
amamos a nuestra tierra. Como amamos
esta tierra, nosotros, hace afos,
acordamos luchar contra el hombre
blanco y sacarlo lejos de esta tierra. Hoy
el mismo amor a nuestra tierra nos hace
buscar ayuda en el Unico hombre
educado en el pueblo.

Miren a nuestro pais desde la
independencia. ¢Do6nde esta la tierra?
¢,Donde esta la comida? ¢ DdAnde estan
las escuelas para nuestros nifios? ¢ Quién
de nuestra tribu esta en el gobierno? [...]
¢,Qué nos ha traido la Uhuru?

ANCIANOS:
Nada.

NYABAARA regresa

NYABAARA: jA trabajar,

Regresen a trabajar digo!

Todos hacen fila para trabajar. Cantan mientras

marchan al trabajo:

En nuestro camino hacia la cantera para quebrar

rocas

Nosotros y nuestros hijos soliamos preguntarnos

¢Vamos a morir aqui?

¢Vamos a morir aqui?

Caminando a los campos para recoger hoja de té

Nosotros y nuestros padres soliamos preguntarnos

¢Moriremos aqui?

¢Moriremos aqui?

38 Ngligi wa Thiong“o. The Black Hermit. Kenia, Heinemann Educational Books Ltd, 1968. Pag 13
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Mientras cantan esto, ellos mismos se colocan en

As they sing this, they arrange themselves,

la formacion para la siguiente secuencia de canto

etc. for the next sequence of work song and

de trabajo vy trabajan la plantacién de Kanoru.

work Kanoru’s plantation.®

Otro de los temas recurrentes en las obras de wa Thiong'o es el del papel de la
mujer en la sociedad keniana, es ella en esencia el detonante de casi todos los
conflictos, y al mismo tiempo es conciencia matizada de la comunidad, representa

también la sabiduria ancestral y la consejera.

En otros momentos se nos presenta como la lider a la que le corresponde seguir
con la lucha, los personajes de wa Thiong'o son solidarios y empéticos, son
colectividad y fuerza. En ellas recae gran parte de la belleza estética de las obras
teatrales de Ngigi, pues son ellas las que tradicionalmente escenifican los cantos y

danzas de sus comunidades.

Ejemplos de ello los encontramos en desenlaces como el de Mother, sing for me:

Suddenly  Karilki ___raises __his __right

De repente Kariiiki levanta su brazo derecho

amputated arm. An untied bundle of sticks

amputado. Un pufiado de lefios sin _amarre

falls and scatters on the floor. From his left

cae desparramandose  por todo el piso.

armpit, now falls a bundle of sticks tied.

Woman goes and collects the scattered
bits of wood and gives them one to

Desde su axila izquierda, cae ahora un bulto
de lefia amarrada.

Una mujer va hacia los pedazos de lefia v los

another woman, possibly Nyathira, who

recoge, los entrega a otra mujer, posiblemente

after _pointing out that each stick

Nyathira, quien después de sefialar que cada

expresses individual self-interest,

palito representa el egoismo, comienza a

proceeds to break them contemptuously.

romperlos con desdén. Lueqo, le pasa bulto

Then she hands her the tied bundle which

amarrado a la primera _mujer _que lo intenta

she tries but cannot break. As she tries to

romper, pero no puede. Mientras ella intenta,

break it, the other song UURUMWE:

Unityj Unity;j

Of us workers and peasants
And our fearless courage
Are what will liberate Kenya
Are what will liberate Kenya

Nyathira raises the tied bundle
of sticks. Then holds it like
gun. She starts to sing. The

others join in:

If ever you hear TUj TUj TUj

suena el UURUMWE:

iUnidad! jUnidad!

La de nosotros trabajadores y campesinos
Y nuestro intrépido valor

Es lo que liberara a Kenia

Es lo que liberara a Kenia

Nyathira levanta el bulto amarrado de lefa.

Luego lo sostiene como _si fuera una pistola.

Ella comienza a cantar. Los demas le siguen:

Si alguna vez escuchas jTU! jTU! {TU!
No es la lluvia ni el trueno

% Manuscrito de Drama Musical. Ngtigi wa Thiong’o. Maitii Njugira (Mother Sing for Me). Nairobi, Kenia,

1981.Pag 74



If is not rain or thunder

It is the blood of us workers
Crying for Kenya our motherland.
And you the stumps

And thorns of the land

Fire awaits you tomorrow

When dawn breaks.*°
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Es la sangre de nosotros los trabajadores
Llorando por Kenia, nuestra patria.

Y ustedes los mufiones

Y espinas de la tierra

El fuego los aguarda mafiana

Cuando rompa el dia.

O en el personaje de La mujer en la transicion del Primer al Segundo Movimiento de

The Trial of Dedan Kimathi:

WOMAN: Your words contains wisdom,
son. Kimathi was never alone ...will never
be alone. No bullet can kill him for as long
as women continue to bear children. [with
even grater conviction]: Let a thousand
bullets be shot through our heads, but this
believe: one day, the soil will be restored
to the people. Our land shall one day be
truly ours. [pause] But listen; there is an
urgent task to be done. Kimathi is
appearing in court today, this afternoon.
Would you like to run a mission for
Kimathi?

BOY:
My life: what would | not give?

WOMAN:
Talking is easy. It is deeds that show a
man.

BOY:
| am ready

[...]
Street

A street outside the court. Quite a big
crowd has gathered around. The woman,
disguised as a man in a red shirt, is selling
oranges from a basket 'he' is carrying.**

“ Ibidem. Pag. 117

MUJER: Tus palabras contienen sabiduria,
hijo. Kimathi nunca ha estado solo...nunca
estara solo. Ninguna bala podra matarlo
mientras las mujeres sigan dando hijos.
(Con mas conviccién adn): Que mil balas
atraviesen nuestras cabezas, pero debes
creer esto: alguin dia, la tierra sera devuelta
a la gente. Nuestra tierra un dia serd
nuestra verdaderamente. (Pausa) Pero
escucha; hay wuna tarea urgente que
realizar. Kimathi aparecera hoy en la corte,
esta tarde. ¢ Te gustaria hacer una mision
para Kimathi?

MUCHACHO:
Mi vida: ¢,qué no daria por ello?

MUJER:
Hablar es facil. Son hechos los que muestran a
un hombre.

MUCHACHO:
Estoy listo

[...]
Calle

Afuera del juzgado. La muchedumbre se ha
agrupado alrededor. La mujer, disfrazada de
hombre viste una camisa roja, esta vendiendo
naranjas de la canasta que como “él” lleva en
los brazos.

o Nglgi wa Thiong'o y Micere Githae Mugo. The Trial of Dedan Kimathi. Gran Bretafia, Heinemann

Educational Books, 1976. Pags 21y 22.
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Por dltimo, es importante sefialar como guia para el estudio de los textos draméticos de
Nglgi wa Thiong'o el tema de la religiosidad, en las obras estudiadas para esta

investigacion, se encuentra una postura clara del autor hacia este tema.

Se exaltan por un lado las tradiciones religiosas precoloniales que dotan tanto a las
obras como a sus personajes de un caracter mistico atemporal, condicion que los hace
muy atractivos a nivel visual e interpretativo, y en el otro lado, se percibe un desdén
hacia las practicas catolico-cristianas, asociadas regularmente a la creciente clase
media keniana, mostrando como la fe se convierte en un negocio redituable y torcido;
de esta forma se critica a la institucion eclesiastica y se cuestionan los supuestos
valores con los que se filtra en la sociedad africana como otra forma de negacion de su

blasqueda por identidad.

Asi se puede apreciar en una secuencia del Acto Il en | will marry when | want

GICAAMBA: [Now really worked up]

GICAAMBA: (Ahora muy exaltado)
The Kioi’s of this earth
Where do they rest their souls? Los Kiois de esta tierra

¢, En dénde descansan sus almas?
NJOOKI points at the title-deed as if she is

answering GICAAMBA’s question. She NJOOKI sefiala el titulo de propiedad, como si
then hangs back the title-deed on the wall, estuviera contestando a la pregunta de
walking as if she has a rich man’s big GICAAMBA. Luego, vuelve a colgar el titulo en
belly. She then walks back to her seat still la pared, caminando como si tuviera el enorme
imitating the walk of a rich man with a big vientre de un hombre rico. Entonces, regresa a
protruding belly. su asiento, mientras sigue imitando la

caminata de un hombre rico de barriga grande
GICAAMBA:

GICAAMBA:
Why didn’t Kioi come to tell you that he
has increased you wages? ¢, Por qué no vino Kioi a decirte que te ha
Or to give you a piece of his own lands? aumentado el salario?
Yes, for the earthly treasures are not that O ¢ para darte un pedazo de sus propias
important; tierras?
Or is it a sin to increase a worker’s iSi, porque los bienes terrenales no son tan
wages? importantes!
Religion...religion...j O ¢ Sera que es pecado aumentar el salario de
Religion is the alcohol of the soulj un trabajador?
Religion is the poison of the mind; iReligion...religion!
It's not God who has brought about our jiLa religion es el alcohol del alma!
poverty;j iLa religion es el veneno de la mente!
All of us were born equally naked.* iNo es Dios quien nos ha traido pobreza!

Todos nosotros nacimos igualmente desnudos.

2 Nglgi wa Thiongo y Ngiigi wa Mirii. | will Marry When | Want. Gran Bretafia, Heinemann Educational
Books, 1982. Pag 61.
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Capitulo 3

Influencia de Kamiriithd sobre el Teatro contemporaneo en Kenia.

3.1 Historia del Proyecto (Génesis, Influencias, Texto, Proceso de montaje)

Kamiriithdi es una de las varias aldeas de Limuru*, ocupada durante la década del
cincuenta por la administracion colonial britanica e instaurada como “pueblo de
emergencia” con el fin de cortar nexos entre pobladores y guerrilleros durante la etapa

Mau-Mau, bajo el argumento de que servian como escondite de facciosos.

El poblado de Kamiriithi como otras villas rurales poscoloniales se encontraba
definido por dominacién, pobreza, denigracion, sometimiento econémico y despojos
territoriales, incluso hasta después de lograda la Independencia de este pais los

pueblos fungieron como semilleros de mano de obra barata.

Veinticinco afios después del levantamiento armado de los Mau-Mau (tiempo en
gue Ngligi wa Thiong'o se encontraba volcado en sus proyectos teatrales) e incluso
hoy a casi setenta afios de distancia, el tema de la tierra continda estando en manos de
la clase reinante africana, para quienes los campesinos siguen siendo una fuente de
explotacion, lo que revela un cambio casi nulo en la situacion del campesinado desde

los tiempos de la instauracion del colonialismo europeo.

Después de que Kenia recuperara su independencia en 1963, la siguiente década
vio suceder la africanizacion del personal en los principales puestos de los 6rganos de
gobierno, cosa que no sucedid6 de manera tan rapida en el area de las instituciones
culturales. Es en dicho punto en donde comienza esta revision del fenomeno

Kamiriithd/Ngaahika Ndeenda.*

* Limuru es un pueblo localizado en la orilla Este del Gran Valle del Rift, ubicado en las proximidades de
Nairobi.

* Kamiriithi se refiere al KCECC (Centro Comunitario Cultural y Educativo Kamiriithd) y Ngaahika
Ndeenda al texto dramatico llevado a escena por el grupo en 1977.
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Se mencionara primeramente la division social del pueblo de Kamiriithd, ya que gente

de todos los estratos sociales participé activamente en el proyecto escénico del Centro

Comunitario.

a)

b)

d)

Proletariado industrial creciente: Integrado por aquellos que trabajaban en
la trasnacional Bata, fabricante de zapatos; en pequefias fabricas de
procesamiento de sal, en molinos de maiz y aserraderos, asi como en

pequefios talleres mecanicos montados en cocheras.

Empleados comerciales y domeésticos: Choferes y trabajadores de

hoteles, tiendas, gasolineras, entre otros.

Proletariado agricola: Aquellos que trabajaban en las plantaciones de té y
café, quienes se encargaban de las granjas antes propiedad de colonos
ingleses, propiedades que con la Independencia pasaron a manos de

algunos kenianos adinerados y de empresas trasnacionales.

Campesinado: Subdividido en campesinos “ricos” que empleaban no solo a

su familia sino que pagaban por que su tierra fuera trabajada; campesinos
promedio que dependian solamente de emplear a su familia; campesinos
pobres que si bien trabajaban sus propias tierras también alquilaban su

trabajo, y finalmente los campesinos sin tierras quienes se rentaban como

fuerza de trabajo en las tierras de otros.

Pequefia burguesia: Formada por profesores, secretarias, administrativos y

dueios de pequefios negocios, artesanos, carpinteros, musicos, etc.”

Fue en este contexto donde el KCECC (Centro Comunitario Cultural y Educativo

Kamiriithd) arranco bajo el concepto de centro juvenil, siendo posteriormente reabierto

con un acento netamente comunitario en octubre de 1975 bajo la direccion de Njeeri wa

Amoni con el fin de generar oportunidades educativas y laborales para los habitantes

de Limuru. La piedra angular del programa cultural del KCECC se asentaba en la

procuraciéon tanto de actividades como de material de caracter politécnico, trabajando

sobre tres areas: educacion para adultos, desarrollo cultural y servicios de salud.

4 para 1975 Kamiriitha contaba con diez mil habitantes.
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La comisién inicial estaba formada por una profesora, un empresario, algunos
campesinos y trabajadores, ademas de miembros de la Universidad entre los que se
encontraban, Kimani Gecad, Kabirl Kinyajui y Nglgi wa Mirii -quien se convertiria en

codirector de las actividades escénicas que dieron inicio en 1976-.

Nglgi wa Mirii trabajaba como investigador en educacion del adulto en el campus
gikliyl de la Universidad de Nairobi, su trabajo habia sido influenciado por las teorias
de Paulo Freire; por ese entonces Nglgi wa Thiong o era el Jefe del Departamento de
Literatura de dicha institucion, siendo ese el momento en que wa Thiong'o y wa Mirii

decidieron escribir el texto inicial de Ngaahika Ndeenda.*®

“Early one morning in 1976, a woman from Kamiriithd village came to
my house and she went straight to the point: ' We hear you have a lot
of education and that you write books. Why don’t you and others of
your kind give some of that education to the village? We don’t want
the whole amount; just a little of it, and a little of your time' (...) | said |
would think about it. In those days, | was the chairman of the
Literature Department at the University of Nairobi but | lived near
Kamiriithd, Limuru, about thirty or so kilometers from the capital city. |
used to drive to Nairobi and back daily except on Sundays. So
Sunday was the best day to catch me at home. (...) That was how |
came to join others in what later was to be called Kamirfithi
Community Education and Cultural Centre.” *’

Resulta relevante mencionar que wa Thiong’o comenzd a mostrar interés en el
Teatro Comunitario Participativo después de 1974, cuando entré en contacto con John
Ruganda“®® quien habia introducido el concepto del Free Traveling Theatre de Uganda a

Kenia.

6 Traducida al inglés bajo el titulo I Will Marry When | Want, publicada en 1982 por Heinemann
Educational Books, como parte de la coleccion African Writers Series.

47 Muy temprano una mafiana de 1976, una mujer del poblado de Kamiriithd vino a mi casa y me dijo sin
rodeos: “Escuchamos que tienes mucha educacion y que escribes libros. jPor qué la gente como usted
y otros de su tipo no dan algo de esa educacion al pueblo? No queremos todo lo que sabe, solo una
pequefa parte, y un poco de su tiempo” (...) Dije que lo pensaria. Por aquel entonces, yo era jefe del
Departamento de Literatura en la Universidad de Nairobi, pero vivia cerca de Kamiriithl, Limuru,
aproximadamente a treinta kilometros de la capital. Solia conducir de ida y vuelta a Nairobi todos los dias,
excepto los domingos. Asi que el domingo era el mejor dia para encontrarme en casa. (...)Fue asi como
me uni con otros en lo que mas tarde se conoceria como el Centro Comunitario Cultural y Educativo de
KamiriithG. Ngilgi wa Thiong 6. Decolonising the Mind. Kenia, Heinemann Kenya, 1986. P4g 34

“8John Ruganda (1941-2007) Actor, director y profesor de Teatro, considerado como el dramaturgo mas
conocido de Uganda y uno de los escritores de Teatro mas destacados de Africa central y del Este. Entre
sus obras se encuentran The Burdens (1972) y The Floods (1980); trabajé como académico en diversas
universidades entre las que se encuentran la Universidad del Norte, en Sudéafrica; La Universidad de
Nairobi en Kenia y la Universidad Makerere en Uganda. Como dramaturgo, Ruganda contribuy6
significativamente al desarrollo del Teatro en el Este de Africa a través de su participacion con los grupos
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Durante los dos meses siguientes a la primera propuesta textual (Abril de 1977), los
pobladores alimentaron el texto con testimonios y sugerencias tanto a nivel estructural

como estético y actoral, con lo cual la obra estuvo completa para Junio de ese afo.

De las 1.80 hectareas que integraban el Centro Cultural sélo cuatro salones eran
ocupados para la alfabetizacion de adultos, el resto era soOlo pasto. Fueron los
campesinos y trabajadores de Limuru quienes construyeron el escenario: una
plataforma semicircular elevada, detras de la cual se erguia una construccién horizontal
con tres cuartos que hacian las veces de almacén y camerino, rodeada en la parte

posterior por una pared de bambu. (Anexo 4)

“The stage and auditorium —fixed long wooden seats arranged like
stairs —were almost an extension of each other. It had no roof. It was
an open air theatre with large empty spaces surrounding the stage
and the auditorium. The flow of actors and people between the
auditorium and the stage, and around the stage and the entire

auditorium was uninhibited. Behind the auditorium were some tall

eucalyptus trees”.*

El proceso de ensayos y audiciones se realiz6 de manera abierta, bajo la premisa
de “participacion democratica”, tanto en la solucién de problemas discursivos como
estéticos y de produccion. Abrir audiciones y ensayos con todos los pobladores
observando los elementos que integraban la puesta tuvo como efecto la desmitificacion
del proceso teatral y de ahi la concientizacion del poder de su identidad como pueblo.
De hecho, algunas personas fueron “reclutadas” en el montaje incluso después del
proceso de audiciones, debido a que la gente intervenia para mostrar como ciertas
acciones o uso del lenguaje debian ser representados/interpretados por los personajes.

Segun el articulo de wa Thiong o en “On Writing in Gikaya”™

“When we scripted the play in Gikiiyl called Ngaahika Ndeenda,
something happened which was very interesting. The people in the
village of course knew their language much better than we did; so
they began to offer their comments on the script. They would say, 'Oh,
this image is wrong here, or that type of language is inappropriate

Makerere Travelling Theatre, el University of Nairobi's Travelling Theatre y el Nairobi University Players.
http://www.eastafricanpublishers.com/News/John%20Ruganda.htm (consultado 11 de Diciembre 2010)

9 El escenario y auditorio — bancos largos de madera, fijados al suelo, ordenados como escaleras- eran
casi una extension el uno del otro. No habia techo. Era un teatro al aire libre con grandes espacios
vacios que rodeaban tanto al escenario como al auditorio. El flujo de actores y gente entre el auditorio y
el escenario, como alrededor del escenario y auditorio entero estaba completamente libre, sin
obstruccion. Detras del auditorio habian algunos arboles altos de eucalipto. Ibidem, Pag. 42.


http://www.eastafricanpublishers.com/News/John%20Ruganda.htm
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there. An old man doesn’t speak like this; if you want him to have
dignity, he must use a different kind of speech [...] You university
people, what kind of learning have you had?'.” *°

Los ensayos arrancaron el cinco de Junio del afio 1977, realizandose todos los
domingos a lo largo de nueve meses, tiempo en que tanto la comunidad como los

coordinadores creativos podian coincidir.

El material se construyé con base en autobiografias escritas por algunos
trabajadores y campesinos de la villa de Kamiriithd, reflejando de esta forma la vida de
la mayoria de los pobladores, a la vez que se incorporaban elementos del folclore

nativo (cantos, danzas, ritos y musica) como principal acento del montaje.

1. Cantos y danzas.- Eran la base de las ceremonias precoloniales como las de
la lluvia, nacimiento, matrimonio, funerarias, entre otras. Los cantos y danzas no
son elementos meramente formales, sino que forman parte integral de la

conversacion del dia a dia.

En el caso especifico de Ngaahika Ndeenda se trataron de incorporar cantos y
danzas como parte de la estructura y del movimiento de los actores. La funcion
de estas es la de puente entre didlogo y accion, entremezclandose con
acontecimientos histéricos en el pasado, o bien para dar un giro y volver a la
anécdota central. El pasado y el futuro son continuamente recreados a través de

la musica, danza y elementos de pantomima.

WANGECI: [Also mesmerized by WANGECI: (también anonadado con los
memories of their past youth] recuerdos de su juventud)

In those days En aquellos dias

We used to dance in Kineenii forest. Bailabamos en el bosque de Kineenit
KIGUUNDA: KIGUUNDA:

A dance would cost only twenty-five Una danza solia costar solo veinticinco
cents. centavos.

% Cuando escribimos la obra en lengua Gikilyii titulada Ngaahika Ndeenda, algo sucedié que fue muy
interesante. La gente en el pueblo entendia su propia lengua mucho mejor que nosotros, entonces
empezaron a dar sus comentarios sobre el texto. Decian “Esta imagen esta mal aqui, o ese tipo de
lenguaje es inapropiado alli. Un anciano no habla de esta manera; si quieres que tenga dignidad, debe
usar otro tipo de habla (...) ¢Qué tipo de educacion han tenido ustedes, gente de universidad?”. Ngigi
wa Thiong’o. “On writing in Gikuyu” en Research in African Literatures Vol.16, nim.2. 1985 pag 152.



61

WANGECI:

In those days there was not a single girl
from Ndeiya up to Githiiga

Who did not die to dance with you.

WANGECI:

En aquellos dias, no habia ni una sola chica
desde Ndeiya hasta Githiiga

Que no muriera por bailar contigo.

KIGUUNDA:

Ta también balanceabas tu falda

Hasta que el guitarrista sintiera deseos de
romper las cuerdas

Y las guitarras hacian sonar canciones
Que enmudecian el bosque entero,
Haciendo que hasta los arboles escucharan...

KIGUUNDA:

You too would swing your skirt

Till the guitar player was moved to
breaking the strings.

And the guitars used to sound tunes
That silenced the entire forest,
Making even the trees listen...

The sound of guitars and other El sonido de las guitarras y otros
instruments as if KIGOUNDA and  instrumentos comienza, como Si
WANGECI start dancing. Then they KIGUUNDA y WANGECI empezaran
are joined by the guitar players and a bailar. Luego se unen a ellos los
players of other instruments and guitarristas y otros musicos ademas de
DANCERS. They dance, KIGUUNDA bailarines. Todos bailan, KIGUUNDA y

and WANGECI among them.

Nyaangwici let’s shake the skirt
Nyaangwici let’s shake the skirt
Sister shake it and make it yield its
precious yields,

Sister shake it and make it yield its
precious yields.

Nyaangwici is danced on one leg
Nyaangwici is danced on one leg
The other is merely for pleasing the
body.

The other is merely for pleasing the
body.

Wangeci the beautiful one

Wangeci the beautiful one

With a body slim and straight like the
eucalyptus.

With a body slim and straight like the
eucalyptus.

[...]

Wangeci, our mother, we now refuse
Wangeci, our mother, we now refuse
To be slaves in our home,

To be slaves in our home.

When this is over, WANGECI says.
'‘Oh my favourite was Mwomboko.'
And KIGUUNDA replies: 'Oh in those
days we used to tear the right or left
side of trouser legs from the knee
downwards. Those were our bell
bottoms with which we danced
Mwomboko.' Now the guitar players
and the accordion players start. The
Mwomboko DANCERS enter.
KIGUUNDA and WANGECI lead them

WANGECI entre ellos.

Nyaangwici, vamos a sacudir la falda
Nyaangwici, vamos a sacudir la falda
Hermana, sacudela y hazla arrojar la
cosecha

Hermana, sacldela y hazla arrojar la
cosecha

Nyaangwici se baila en un pie
Nyaangwici se baila en un pie

La otra es solo para dar gusto al cuerpo
La otra es solo para dar gusto al cuerpo
Wangeci la hermosa

Wangeci la hermosa

Con un cuerpo tan esbelto y erguido
como el eucalipto.

Con un cuerpo tan esbelto y erguido
como el eucalipto.

[..]

Wangeci, nuestra madre, ahora nos
rehusamos

Wangeci, nuestra madre, ahora nos
rehusamos

A ser esclavos en nuestra casa.

Cuando esto termina, WANGECI
dice, “Mi favorito era Mwomboko. Y
KIGUUNDA responde: “En aquellos
dias, rasgabamos el lado derecho o
izquierdo de nuestro pantalon de la
rodilla hacia abajo. Esos eran
nuestros pantalones acampanados
con los que bailabamos Mwomboko.
Los guitarristas y acordeonistas
comienzan a tocar. Los bailarines
Mwomboko entran. KIGUUNDA y

”
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in the Mwomboko dance. Guitars iron WANGECI los guian en la danza del

rings and the accordions are played Mwomboko. Los aros de hierro de las

with vigour and the dancers” feet add guitarras y los acordeones son

embellishments. ** ejecutados con vigor y los pies de los
bailarines agregan adornos a la
musica.

2. Pantomima.- Otro elemento importante es el uso de la pantomima, que en el
caso de Ngaahika Ndeenda se puede distinguir a dos niveles, el ceremonial, que
se traduce en la evocacion de rituales como se puede ver en la secuencia de
Ngurario®* donde a través de elementos de la 6pera Gitiiro>® se recrea el poder y
el misticismo de esta ceremonia; y el comico, donde se caricaturizan las
tradiciones nacionales de ciertas ceremonias catélicas, desproveyéndolas de

magnificencia y respeto.

°! Ngiigi wa Thiong’o y Ngtigi wa Mrii. | will Marry When | Want. Gran Bretafia, Heinemann Educational
Books, 1982. pags 22-24.

*2 La ceremonia final para legitimar un matrimonio. Una vez que la pareja pasa por esta parte del ritual,
estan legalmente casados ante la comunidad.

*% Se trata de una cancién de danza realizada sélo por mujeres casadas para preparar a una novia antes
de contraer nupcias. Tradicionalmente el ritual Gitiiro era realizado exclusivamente por ancianas justo
después del ceremonial de la dote, para celebrar la expansién de su clan; aunque en sentido estricto
todas las mujeres de la tribu participan, desde las kang’ei, las esposas mas jévenes, hasta las nyakinyua,
madres que ya han realizado circuncisiones a los mas pequefios y quienes son honradas con l6bulos
decorados llamados hang’i. Tan pronto como el novio ha hecho entrega de una o dos vacas al padre de
la novia, las mujeres cercanas al novio, asistidas por vecinos y amigos se congregan en la casa de la
futura esposa y cantan el gitiiro. No se trata de una danza propiamente, sino de una gesticulacion ritmica
a través del cuerpo y la cabeza; en algunos casos también se llama Gitiiro a un solo de canto
acompafiado por un sonido gutural del coro. Folk Music of Kenya. George W. Senoga-Zake. Kenya.
Uzima Press Revised Edition 2000. pag 28
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KIGUUNDA:

| too was there

And | saw it all;

The women’s ululations

Were like trumpets of purest joy...

The national Ngurario wedding ceremony
of GICAAMBA and NJOOKI. Women from
the side of the bridegroom enter form one
side carrying liquor and other gifts trilling
the five ululations for a boy. Women from
the bride’s side enter form the other side
answering back with four ululations for a
girl. They meet in the middle and form a
circle and the two sides exchange
compliments and gifts through the Gitiiro
opera dance and song.

AAGACIKU: [The brides clan]

Let me give away the hand of Njooki,

| swore | would never exchanger her

For anybody’s property.

But I'll exchange her for a gourd of honey.
Give me now the honey

For which | once took an oath.

I’ll now keep the honey beside the bed
So every time | wake up | taste a little. >*

KIGUUNDA:

Yo estaba alli también

iY lo vi todo!

Los trinos de las mujeres

Eran como trompetas de regocijo puro

La ceremonia nacional de matrimonio
Ngurario de GICAAMBA y NJOOKI.
Mujeres de parte del novio entran desde
un lado llevando licor y otros regalos,
entonando los cinco trinos para un
varon. Mujeres de parte de la novia
entran desde el otro lado y contestan
con los cinco trinos para una chica. Se
encuentran en medio y forman un circulo
y las dos partes intercambian
felicitaciones y regalos a lo largo de la
Opera Gitiiro de canto y baile.

AAGACIKU: (el clan de la novia)
Permitanme ofrecer la mano de Njooki,
Juré que jamas la cambiaria

Por la propiedad de otro.

Pero la cambiaré por una jicara de miel.
Dame ahora la miel

Por la cual una vez jure.

Me quedaré con la miel, al lado de mi
cama

Para que cada vez que me despierte,
pueda probar un poquito.

3. Personajes y uso del lenguaje.- El equipo creativo estaba preocupado por que

los diversos personajes, estuvieran provistos de un lenguaje determinado

dependiendo de su edad y ocupacioén, enriquecido por el uso de proverbios que

conferian mayor riqueza cultural al lenguaje.

Con el uso de lenguas locales como via de escritura y comunicacion, se cre6 un

nuevo lenguaje en el teatro keniano. El hecho de que se hiciera un Teatro con

conciencia social, también fortaleci6 el vinculo con el publico.

4.- Contenido del Discurso.- Lo que da a cualquier forma su caracter especial y

tensioén es el contenido:

> Nglgi wa Thiong’o y Ngiigi wa Mirii. | will Marry When | Want. Gran Bretafia, Heinemann Educational
Books, 1982. pags 64-67.
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“‘Drama is closer to the dialectics of life than poetry and the fiction. Life is
movement arising from the inherent contradiction and unity of opposites.” >
El contenido motivaba pues, a los actores a formar parte integra de la puesta en
escena, por ejemplo, aquellos que habian participado activamente en la guerra Mau-
Mau desde los bosques, construyeron utileria de tipo bélico para recrear a detalle el

hecho historico.

“Theatre is not a building. People make theatre. Their life is the very stuff of
drama. Indeed Kamiriithd reconnected itself to the national tradition of the empty
space, of language, of content and of form.” *

Ningun intelectual se habia involucrado de esa forma con una puesta en escena
como lo hicieron en su momento wa Thiong o y el equipo de trabajo alrededor del
fendbmeno Kamiriith. Figuras importantes para este proyecto fueron Kimani Gecau
director tanto del primer montaje Ngaahika Ndeenda / | will marry when | Want, como
de la segunda puesta del KCECC Maitu Njugira / Mother sing for me, ademas de

Waigwa Wachira asistente de direccion en esta ultima.

Ngaahika Ndeenda se estrend el 2 de Octubre de 1977, en el marco de los festejos
por el veinticinco aniversario del inicio del levantamiento Mau-Mau (1952), las funciones
se llevaron a cabo los domingos por las tardes al igual que los ensayos, adecuandose

al pulso de las actividades de la gente.

Desde el momento de su estreno, tanto el grupo como el montaje se convirtieron en
un suceso a varios niveles. Criticos de Nairobi se negaban a creer que los musicos y
algunos de los actores fueran pobladores y no actores con formacién profesional
llevados a escena por Ngigi wa MiriT y Ngligi wa Thiong'o; después de ver la obra,
varios pueblos enviaban delegaciones tratando de conseguir asesoria para comenzar

proyectos que llevaran la misma linea que Kamiriithd.

*® E| Teatro estd mas cercano a la dialéctica de la vida que la poesia o la ficcién. La vida es movimiento
surgiendo de la inherente contradiccion y unidad de los opuestos. Ngligi wa Thiong 6. Decolonising the
Mind. Kenia, Heinemann Kenya, 1986. Pag 54

° El Teatro no es un edificio. Es la gente quien hace teatro. Su vida es el material primordial del drama.
De hecho, Kamiriithli se reconectd con la tradicion nacional del espacio vacio, del lenguaje, del
contenido y la forma. Ibid. Pag 42
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El 16 de Noviembre de 1977, después de nueve funciones, la obra fue prohibida por el
gobierno de Daniel arap Moi, y la licencia para representacion retirada por razones de
“seguridad publica”, poco después Nglgi fue arrestado a finales de ese ano, pasando

todo 1978 en una prision de maxima seguridad, sin derecho a juicio.

“This growing awareness of the impact of drama in a still largely
illiterate society, has led to the creation since the 1980°s of a Theatre
—for Development movement. This style of Theatre is seen as the
fastest means of communication with the public, but it is also being
stifled in a number of countries with repressive political regimes, be
these civilian or military. Playwrights like Ngugi wa Thiongo and
Wole Soyinka have been incarcerated while others like Ken Saro-
Wiwa have been executed in countries as far apart as Nigeria and
Kenya. The work of theatre practitioners throughout the continent, in
fact continues to be looked upon with suspicion, especially with the
growing awareness that theatre is subversive because of its
congregational effect. Obviously when the theatre-making process
becomes so demystified as to return it to its roots, it can awaken
social and political consciousness and mobilize a revolutionary
potential.” >’

Mientras Ngligi wa Thiong'o estaba en prisién, el espiritu del grupo Kamiriithi no
decayo, reforzandose en numero y estructura, siendo asi que cuando wa Thiong o
terminé de escribir Mother, sing for me (musical compuesto en diversas lenguas
kenianas) doscientas personas se habian ofrecido como voluntarios para trabajar en
todas las areas de esta nueva produccion.

3.2 El Teatro de Kamiriithii como plataforma de debate: Fendmeno dramatico,
socio-politico, estético e identitario.

Kamiriithd representd uno de los mas destacados intentos por la reconexion de las
raices fracturadas de la civilizacién africana con sus tradiciones teatrales; siendo

actuada por sus campesinos y trabajadores, el grupo se alejo radicalmente de la

°" Esta creciente conciencia del impacto que tiene el teatro en lo que sigue siendo una sociedad
ampliamente analfabeta, ha dado paso a la creacion desde la década de 1980 a un movimiento de
Teatro para el Desarrollo. Este estilo de teatro es considerado como la via méas rapida de comunicacién
con el publico, pero también esta siendo reprimido en varios paises con regimenes politicos, ya sean
civiles o militares. Dramaturgos como Ngugi wa Thiong'o y Wole Soyinka han sido encarcelados
mientras otros como Ken Saro-Wiwa, han sido ejecutados en paises tan distantes como Uganda y Kenia.
El trabajo de los practicantes de teatro en todo el continente, sigue siendo visto con sospecha,
especialmente por la creciente conciencia de que el teatro es subversivo dada su capacidad de
congregacion. Obviamente cuando el proceso de creacion teatral es desmitificado para devolverlo a sus
raices, puede despertar conciencia politica y social ademas de movilizar un potencial revolucionario.
Diakhaté, Ousmane y Hansel Ndumbe Eyoh. The World Encyclopedia of Contemporary Theatre: Africa. 5
vol. Vol lll. Londres, Routledge, 2001. Pag 26.
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practica de otras agrupaciones de teatro al representar el contenido dramético de sus

propias vidas.

Se proponen ciertas claves para entender el fenémeno producido por Kamiriithi:
*Espacio de Representacion.

Como medio de interaccién participativa, el espacio de representacion teatral posee un
sentido ritual inherente, es un sitio de eleccidon en donde tanto actor como espectador
construyen su identidad personal, social y cultural; asi pues, aprovechar las
posibilidades del espacio teatral es aprovechar las posibilidades de cambio contenidas

dentro de uno mismo.

El espacio resulta en el paradigma final de la interaccion entre actor y espectador,
ya que se presenta como la interseccion de todas las variables integrantes del
fendmeno; se vuelve el sitio de contenido y contencion. Si la transformacién opera, los
espectadores uno a uno, experimentardn cambios tanto en su estar como en su

conciencia y el cambio sera permanente.

“The ritual arena (read theatrical space) of confrontation represents the symbolic

ethnonic space and the presence of the challengers (actors/audience) within it

which reveal physical expression of man’s fearful awareness of the cosmic
context of existence”.>®

Con el montaje de Ngaahika Ndeenda en el centro comunitario Kamiriithd, el grupo

demostré que el Teatro keniano podia acontecer fuera de los confines del edificio del

Teatro Nacional (KNT) reconstruyendo las fronteras de la espacialidad Unicamente por

medio de la relacién entre actores y espectadores.

*Relacién actor/espectador.
La representacion para un publico mayoritariamente rural con poco acceso a los
servicios educativos en la Kenia de ese momento, redefinié el desarrollo de los publicos

gue integrarian el teatro nacional de dicho pais.

*% |a arena ritual (Iéase el espacio teatral) de confrontacién representa el espacio simbdlico y la
presencia de los contendientes (actores/publico) dentro de la cual se revela una expresién fisica de
temor de la conciencia humana acerca del contexto cdsmico de la existencia.Odhiambo, Cristopher
Joseph. “Dismantling Cultural/Racial Boundaries: The Power of The Theatrical Space’en Orientations of
Drama, Theatre and Culture. Editado por Opiyo Mumma, Evan Mwangi y Christopher Odiambo. Nairobi,
Kenya Drama/Theatre Education Association,1998 Pag 72.
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Segun las crénicas, llegaban espectadores desde otros pueblos a presenciar las
funciones, haciendo largos recorridos en distancia y tiempo; la identificacion sucedia a
tal grado que el nombre de los personajes de Ngaahika Ndeenda era usado —dentro y
fuera de los poblados de origen- para referirse a alguien que tenia actitudes
semejantes a algun personaje de la obra.

“There were some touching moments. | remember one Sunday when
it rained and people rushed to the nearest shelters under the trees or
under the roofs. When it stopped, and all the actors resumed, the
auditorium was as full as before. The performance was interrupted
about three times on that afternoon but the audience would not go
away. The people’s identification with Kamiriithu was now
complete.”®

Evocando el Lehrstiicke® brechtiano, se diria que las circunstancias del montaje y
de las relaciones que se establecen entre los actores y espectadores determinaron

tanto el contenido como el significado de la obra.

“...more decisive to the meaning of the learning-play than its content
are the circumstances of its production: the relations between the
actors and each other. (...) the play is most essentially its rehearsals,
in which the meaning of the narrative, and even the narrative itself, is
constantly elaborated and disputed. The public performance is
secondary, one possible performance among many, which happens,
this time, to be witnessed by nonparticipants.” ®*

% Hubo varios momentos conmovedores. Recuerdo un domingo que llovid y la gente corri6é a guarecerse
debajo de los arboles o bajo los techos mas cercanos. Cuando la lluvia paré, y los actores retomaron, el
auditorio estaba tan lleno como antes. La representacion fue interrumpida cerca de tres ocasiones esa
tarde, pero el publico no se marchd. La identificacion de la gente con Kamiriithu estaba ahora completa.
Ngigi wa Thiong 6. Decolonising the Mind. Kenia, Heinemann Kenya, 1986. Pag 58

€0 (Plural de Lehrstiick) —“aprender” o en términos dramaticos “obra didactica’- se refiere a formas
radicales y experimentales de Teatro Modernista desarrollado por Bertolt Brecht y sus colaboradores
entre 1920 y 1930. La obra didactica utiliza técnicas del Teatro Epico para crear un modo de
representacion teatral en el que no hay un texto fijo ni limite determinado entre actor y espectador.

Los textos poseen una estructura altamente formal y rigurosa, disefiada para facilitar tanto inserciones
como supresiones; Sin la divisién entre actor y espectador, el énfasis en la representacion hace que se
produzca un cambio en el proceso en lugar de en el producto producido. Esto elimina la alienante
division dentro del aparato teatral caracteristico de la sociedad burguesa entre productores y medios de
produccion. Ahora bien, la alienacion o la pérdida de identidad no es funcional en el trabajo del
Lehrtsiicke, dado que al romper la estructura social, se buscan formas alternativas de interpretaciéon por
parte de los actores. El intérprete se desdobla y tiene dos funciones en la representacion: abajo del
escenario y arriba de el. Abajo se muestra empatico y sensible, creando complicidad con el espectador,
pero sobre el escenario tiene que seguir un rol determinado, en donde desde el rompimiento y la ironia
ejerce la autocritica.

®' Méas determinante para el significado de la obra didactica que su contenido son las circunstancias de
su produccioén: las relaciones entre los actores mismos. (...) la obra es en esencia sus ensayos, en los
que el significado de la narracién, e incluso la narracién misma, es elaborada y discutida constantemente.
La representacién publica es secundaria, una representacion posible entre muchas, la cual sucede, esta
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El texto por si mismo se vuelve la provocacion para un proceso de aprendizaje,
llenandose asi de contenido politico y filoséfico; el proyecto Kamiriithd escenifica y
extiende las posibilidades del Lehrstiick brechtiano.

“The unity of audience and perfomer, (...) is radicalized in the theater
of Ngugi, where the totally reified social apparatus of the Nairobi
theater is replaced by the Kamiriithu project, where the village that
built the theater, wrote the songs, acted the parts and whom the
performance was designed to reach (...) are all identical”.®?

*Contenido

En el texto de Ngaahika Ndeenda se mostraba como la Independencia —por la que
miles de Kenianos habian muerto- habia sido secuestrada; dicho en otras palabras,
mostraba la transiciéon del colonialismo (dominado por los intereses de la Corona
Britanica) a una neocolonia con las puertas abiertas a las conveniencias de Estados
Unidos de América y Japon, describiendo también las condiciones socio-laborales que

en ese momento vivian los trabajadores de las plantaciones y fabricas trasnacionales.

‘INgaahika Ndeenda] is less a representation of social reality than a process or
event that both prepares and allegorizes some quite other historical possibility.
Indeed, Ngugi’s dramaturgy only makes sense within the context of an

historical situation that it not only represents, but addresses in order to

change”.®®

Es importante afadir que Nglgi hace referencia directa al Teatro del Oprimido de
Boal cuando se refiere al proceso realizado en las entrafias del KCECC y el montaje de

Ngaahika Ndeenda por una serie de factores claros:

Un contenido poderoso con el que la gente se pudo reconocer e identificar; la

participacion de los pobladores en la integracion del material que posteriormente se

vez, para ser presenciada por terceros. Brown, Nicholas. “Revolution and Recidivism: The Problem of
Kenyan History in the Plays of Ngugi wa Thiong'o”. Research in African Literatures. Vol. 30, nim 4.
Invierno,1999. pags. 66y 67.

%2 |a unidad entre publico e intérprete, (....) esta radicalizada en el teatro de Ngugi, en donde el aparato
social del teatro de Nairobi palpable de manera concreta, es reemplazado por el proyecto de Kamiriithu,
donde el pueblo que construyo el teatro, compuso las canciones, actud los papeles y para quien fue
disefiada la ejecucion (...) es un todo idéntico. idem. Pag 70.

63 [Ngaahika Ndeenda] es menos una representacion de la realidad social que un proceso o evento que
prepara y alegoriza simultaneamente una posibilidad histérica completamente distinta. De hecho, la
dramaturgia de Ngugi solo tiene sentido dentro del contexto de una situacion histérica que la obra no
solo representa, sino que dirige para asi cambiarla. idem. Pag 63.
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llevé a escena, la denuncia de sus participantes representada por los testimonios
detallados sobre las condiciones laborales en plantaciones y fabricas; la recoleccion de
danzas y cantos ancestrales como Muthirigu, Mucung’'wa y Mwomboko® y de formas

operisticas como Gitiiro entre otras.

“The real language of African Theatre is to be found in the struggles
of the oppressed. [...]The peasants and workers of Africa are making
a tomorrow out of the present of toil and turmoil. [...] Such a theatre
will find response in hearts and lives of the participants; and even in
the hearts of those living outside the immediate environment of its
physical being and operation”. ©°

* Lenguaje

El desarrollo educativo en Kenia, como en la mayoria de los paises integrantes del
Africa subsahariana se caracteriz6 —incluso superada la etapa colonial- por una
depreciacion de las lenguas maternas. Es un hecho que los primeros movimientos de

caracter pedagodgico que se realizaron al término de la colonia poseian un caracter

® Se trata de ciertas canciones con estructura poética que forman parte de la tradicién oral del pueblo
Gikdyd, tanto Mwomboko como Muthirigu son géneros liricos que recapitulan los mitos del origen de la
creacion del clan Gikiyd. Muthirigu es un subgénero musical que nacié debido a los tiempos de agitacion
politico social que se vivian en Kenia.

Es una expresion de protesta en contra del poder colonial y de la supresion de las tradiciones y valores
africanos ejercido por los britdnicos. La cancion es guiada por un poeta lider que dirige el tono del
discurso, quien representa la preocupaciéon del pueblo sobre la influencia colonial en la eliminacién de
sus cultos. Muthirigu utiliza simbolismo criptico para referirse al “colonizador” y sus “herramientas de
poder”.Muthirigu fue desarrollado en la década del veinte y Mwomboko surgié a raiz de la censura que
ejercié la colonia Britanica sobre las danzas y cantos de Muthirigu ya que propugnaba el rito de
circuncision femenina. Fue entonces que, hacia finales de 1930 principios de 1940 surgi6 Mwomboko.

Los soldados que regresaban tanto de la Primera como de la Segunda Guerra Mundial, trajeron consigo
a Kenia el acordedn, que trataron de integrar como acompafiamiento al Mwomboko tradicional; el
resultado de la fusion entre las danzas escocesas y el movimiento dancistico tradicional africano fue el
Mwomboko que ahora se conoce.

Los compositores de Mwomboko escribieron poesia alegérica ostensiblemente referente a cuestiones
amorosas, pero lo que en realidad hacian era crear satiras sobre el hombre blanco; durante la época
Mau-Mau, siendo utilizada por los combatientes para esparcir el mensaje politico alrededor de los
poblados.En el Mwomboko hombres y mujeres bailan en parejas. El hombre presiona a su pareja contra
el pecho y una que otra vez da vueltas alrededor de ella, es interpretada con acordeén y cimbalos
metdlicos. http://www.reference-global.com/doi/abs/10.1515/fabl.2002.013 (Consultado el 2 de Enero
2011). Para escuchar una muestra de esta expresion musical se  sugiere:
http://kentunes.com/product.php?productid=240

® El verdadero lenguaje del Teatro Africano puede ser encontrado en las luchas de los oprimidos. [...]
Los campesinos y los trabajadores de Africa estan forjando un futuro fuera del presente de trabajo duro y
la confusion. [...]Semejante teatro encontrara respuesta en los corazones y vidas de los participantes;
incluso en los corazones de quienes viven fuera del entorno inmediato de su existencia fisica y
funcionamiento. Ngligi wa Thiong 6. Decolonising the Mind. Kenia, Heinemann Kenya, 1986. Pag 60.


http://www.reference-global.com/doi/abs/10.1515/fabl.2002.013
http://kentunes.com/product.php?productid=240
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abiertamente elitista, como ejemplo destacan las campafias de alfabetizacion dirigidas

a ciertos sectores de la poblacion en donde la lengua predominante era el inglés.

De tal suerte que las lenguas autoctonas fueron relegadas a segundo plano, y no
s6lo eso sino que incluso en las aulas los alumnos eran castigados cuando hablaban la
lengua perteneciente a su comunidad. Asi pues el uso de las lenguas nativas adquirid
una especie de ilegalidad y de sentimiento de vergienza, quedando relegado
exclusivamente al interior de las comunidades y en un plano netamente familiar, en

donde permanecio a salvo del exterminio y se preservo por via de la tradicion oral.

El Teatro experimental de los colegas wa Thiong'o y wa Mirii celebraba la historia
del pueblo Keniano mientras mostraba la unidad y continuidad de esa lucha. La
eleccion de la lengua fue crucial pues no existiria ya barrera entre el contenido de su

historia y el medio lingliistico para su expresion.

Escribir la obra en una lengua comun para los habitantes de Limuru, dio como
resultado la participacion de la gente de manera activa, como sucedi6 en las
discusiones subsecuentes sobre el texto en donde se discutié contenido, lenguaje y
forma.

“Ngugi’s experimental theater at Kamiriithu admits of an altogether
different mode of explication than his earlier plays, one which
depends less upon the text as the origin of meaning and more on
reading the circumstances of production as text [...] is Ngugi’s shift to
Gikuyu that opens up a whole new set of dramatic possibilities and
strategies that had not existed before”. %

Kamiriithd se convirtid6 en la culminacion de una tradicion de caracter popular a
escala nacional, sin prescripciones de caracter gubernamental que sirvié para elevar
expresiones culturales nativas y exponenciar la capacidad de un pueblo para articular

la realidad contemporanea.

“Using the term “language” as a metaphor for both form and content,
Ngugi wa Thiong ‘o presents the Kamiriithu popular theatre
experiment as an effort to evolve an authentic language of African
Theatre (...) and as the first meaningful challenge to imperialist

® B teatro experimental de Nglgi en KamiriithG admite un modo de explicacibn completamente
diferente al de sus obras anteriores, una que depende menos del texto como el origen del significado y
mas en la lectura de las circunstancias de su produccién como texto (...) es la transicion de Ngligi a la
lengua Giklyl la que abre un nuevo conjunto de posibilidades y estrategias dramaticas que no habian
existido antes. Brown, Nicholas. “Revolution and Recidivism: The Problem of Kenyan History in the Plays
of Ngugi wa Thiong'o”. Research in African Literatures. Vol. 30, nim 4. Invierno,1999. pags. 61 y 62.



71

cultural domination in Kenya (...) He reports that Kenyan theatre in
the early 1970 s was trying to break away form the imperialist colonial
tradition whose symbols were the European dominated Kenya

National Theatre and the Donovan Maule Theatre in Nairobi, and

other such centers in the major towns”. ¢

Si bien no hubo algo parecido a Kamiriithdi antes ni después, debe recalcarse que
fue resultado de un momento y una circunstancia especificas; aunque es innegable que
inspird tanto entre sus actores como entre sus espectadores la necesidad de un

renacer de la cultura keniana.

3.3 El Teatro en Kenia después de Kamiriithi 1977-2000

Cuando el Gobierno de Kenia — a las 6rdenes de Daniel arap Moi- prohibié cualquier
tipo de representacién publica de Ngaahika Ndeenda insistiendo en que ninguna
representacion y/o reunion masiva podria llevarse a cabo en el Centro Comunitario

Cultural y Educativo Kamiriithd, parecia que el proyecto habia llegado a su fin.

Sin embargo, el legado que habia dejado atras Kamiriithd se vio renovado a finales
de 1981, cuando los creativos detras de Ngaahika Ndeenda se reunieron de vuelta en
otro esfuerzo por llevar ahora a escena Maitid Njugira/ Mother, sing for me, en cuyas
paginas se narraba la lucha de los trabajadores kenianos contra la confiscacion de sus
tierras, la realizacion de trabajos forzados en estas, ademas de la paga de impuestos
para financiar el desarrollo de plantaciones y fabricas extranjeras. Entre los elementos
escénicos de esta nueva obra se encontraban poderosas imagenes visuales y sonoras
que integraban un drama musical de cerca de ochenta canciones en mas de ocho

lenguas africanas.

El estreno de Maiti Njugira estaba previsto para realizarse en el KNT (Kenya
National Theatre) pero las autoridades no solo negaron la licencia dias antes del
estreno sino que ademas, dieron instrucciones para cerrar las puertas de acceso al

Teatro y la policia fue enviada para “resguardar el orden publico”. Muntu de Joe de

%" Con el uso del término “lenguaje” como metafora tanto de la forma como del contenido, Ngugi wa
Thiong "o presenta el experimento del teatro popular de Kamiriithu como un esfuerzo por desarrollar un
lenguaje auténtico del Teatro Africano [...] y como el primer desafio significativo en contra de la
dominacion cultural imperialista en Kenia [...]Jel (Ngugi) dice que el teatro Keniano en los primeros afos
de la década del setenta estaba tratando de romper con la tradicién colonial imperialista cuyos simbolos
eran el Teatro Nacional de Kenia, influenciado por Europa y el Teatro Donovan Maule en Nairobi, y otros
centros similares en las principales ciudades. Ndigirigi, Gichingiri. “Theatre after KamiriithiG”. The MIT
Press. Vol. 43, nim 2. Verano 1999. Pag. 72
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Graft habia sido también prohibida en el mismo espacio, el argumento para la censura

de ambos montajes era aducido a que “promovian la violencia”.

El 25 de Febrero de 1982 el proceso de ensayos -después de diez generales
abiertos a publico en el espacio conocido como Teatro Il de la Universidad de Nairobi-
fue cancelado, después de haber sido presenciado por cerca de diez mil espectadores.

“After the play moved to a new rehearsal space at the University, people
flocked to the rehearsals; every evening the house was full four hours before
rehearsals began. [...] twelve to fifteen thousand people saw the production in
ten performances.” ®®

El 11 de Marzo de ese mismo afio, el gobierno clausur6 el centro de operaciones
del grupo y un dia después, tres camiones de la policia armada fueron enviados al
KCECC para echar abajo el teatro, sin imaginar que con esto inmortalizarian la voz del

campesinado y los trabajadores en su busqueda por la identidad.

Por otro lado, en la Universidad de Nairobi, las autoridades hicieron oidos sordos a
las manifestaciones que se dejaron sentir a través de los montajes realizados por
grupos estudiantiles como el Wananchi Arts o la noche anual de Poesia patrocinada

por la Asociacion de Estudiantes del Departamento de dicha Universidad.

El Departamento de Literatura de la Universidad de Nairobi habia sido el lugar de
despegue de la mayoria de los intelectuales radicales como: Ngigi wa Thiongo,
Micere Miigo, Kimani Gecail y Gacece Warliingi, quienes ademas se habian destacado

por escribir un teatro radical con hondas raices sociales.

En 1988, el Departamento de Literatura de la Universidad pidi0 un montaje
conmemorativo de los 25 afos de la Independencia de Kenia y los 10 afios de arap Moi

en el poder.

Para dicho evento se escogio la obra de Wole Soyinka (premio Nobel de Literatura

en 1986) Kongi's Harvest/ La Cosecha de Kongi, pero una semana antes del estreno la

o8 Después de que la obra se trasladé a un nuevo espacio de ensayos en la Universidad, la gente iba en
multitud a los ensayos; cada noche el teatro estaba lleno cuatro horas antes de que los ensayos
comenzaran. (...) entre doce y quince mil personas vieron la obra a lo largo de diez funciones.
Bjorkman, Ingrid. Mother, sing for me: People’s Theatre in Kenya Londres, Zed Books 1989. Pag 68.
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obra fue removida del programa, bajo el argumento de algunos académicos de que el
personaje principal Isma, presidente del ficticio pais Kongi y Daniel arap Moi presidente
de Kenia, guardaban similitudes negativas ademas de no adherirse al slogan del

gobierno “Paz, amor y unidad”.

En un acto de inconformidad varios directores y actores que habian formado parte
del montaje de Kongi's Harvest decidieron llevar a escena durante toda una semana
para la comunidad universitaria, las obras que habian producido durante todo ese afio,

presentando Kongi’s Harvest como el montaje principal.

Otras obras presentadas fueron El enemigo del pueblo de Ibsen (Noruega), The
Floods/ Las Inundaciones de John Ruganda (Uganda) entre otras; a partir de dicha

experiencia nacio el “Harvest of Plays” que se convirtié en un festival teatral anual.

A lo largo de cuatro afios (1989-1993), los permisos para representaciones publicas
fueron negados a un numero considerable de montajes; en 1991, ocho fueron
definitivamente censurados entre ellos la representacién de: Un enemigo del Pueblo de
Ibsen, jAqui no paga nadiej de Dario Fo, y Drumbeats on Kerinyaga/Tambores en
Kerinyaga de Oby ObyeroOdhiambo.

El papel del gobierno en la censura, respondia a la prevencion de la emergencia de
otro Kamiriithii; segun Gichingiri Ndigirigi, ® desde la detencion y posterior exilio de wa
Thiong'o, la situacién politica se tornd tan tensa que ningun intelectual o artista ha
vuelto a tener la libertad de trabajar de manera tan cercana con el proletariado y el

campesinado nuevamente.

A partir de la segunda mitad de la década de los ochenta y toda la década del
noventa, las condiciones econdémicas de Kenia comenzarian a deteriorarse, los niveles
de inflacidon se elevaron y la gente gastaba mas tiempo tratando de resolver problemas
de subsistencia, con lo que dedicaban menos tiempo a involucrarse con un tipo de
teatro como el de Kamiriithd. Ademas, con el colapso de la Union Soviética a principios
de los noventa, la filosofia de corte izquierdista que habia dominado el discurso politico

en paises como Kenia, comenzaba a sonar vacio.

% ... “Theatre after Kamiriithi”. The MIT Press. Vol. 43, nim 2. Verano 1999. pags. 72-93
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Junto con la década del noventa, se produjo un aumento en la comercializacion del
teatro, debido a que muchos grupos dependian para su existencia/supervivencia de

patrocinios extranjeros.
3.3.1 El Encuentro con el Espacio Escénico

Hasta 1991, el Theatre Workshop Productions grupo que ensayaba “Drumbeats on
Kerinyaga” habia tenido su sede en el Departamento de Literatura de la Universidad
de Nairobi bajo el arropo de dos de sus cofundadores Opiyo Mumma y Gaclgli Makini,
quienes habian sido tutores en esta institucion. A la llegada de Henry Indangasi —
puesto en este cargo por el presidente Moi- las obras producidas por el Theatre
Workshop Productions fueron rechazadas, segun él “porque usaban a la Universidad

para alentar ataques al gobierno”.

Por otra parte, uno de los foros que funcionaban de manera tradicional como
alternativa a lo que se producia en el KNT, el espacio Teatro Il de la Universidad de
Nairobi, pas6é a manos del control gubernamental en los primeros afios de la década de
los noventa, siendo su uso restringido exclusivamente a la comunidad universitaria, con
lo que la comunidad habia perdido uno de los mas importantes sitios para representar

teatro nativo de caracter independiente.

Para la comunidad artistico-intelectual keniana, el Donovan Maule Theatre,
representaba el simbolo maximo de la dominacién cultural europea. Entre 1957 y mayo
de 1983 (cuando fue cerrado) se habian presentado alli mas de 450 montajes distintos,
de los cuales ninguno era africano, contando solamente una vez con un reparto
completo de actores de raza negra, en la version de Macbeth de 1981, cuyo estreno
fue forzado a coincidir con la reunion de la OUA en Nairobi (Organizacion para la
Unidad Africana) donde se reunirian importantes lideres del continente, el resto de los
montajes comprendian reestrenos de producciones europeas y norteamericanas.

Al principio, el Donovan contaba con la solvencia necesaria para contratar actores
londinenses, pero para 1982 el DM — como se le conocia comunmente- represento un

problema financiero que desembocé finalmente en su cierre.

Determinados a continuar la tradicion del DM, sus principales miembros encontraron

donde seguir haciendo teatro y se reunieron en el Professional Centre donde nacio el
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grupo conocido como The Phoenix Players, quienes fungian como extension de lo que
se producia en el Donovan; contaban con un repertorio de obras eurocéntricas dirigidas
al amplio publico de expatriados europeos en Kenia, quienes demandaban obras al
estilo west end y de Broadway, siendo los textos preferidos los de Shakespeare y los

musicales anuales de la Natividad.

De los primeros cien montajes producidos por The Phoenix Players, solamente una
obra era africana, siendo esta Sizwe Bansi is Dead/Sizwe Banzi esta muerto, escrita

por Winston Ntshona, John Kani y Atol Fugard, llevada a escena en 1987.

A favor de The Phoenix Players, se puede decir que tuvieron -en lo que a elenco se
refiere-, una politica de integracion de elencos multi-raciales, en donde figuraban
actores nativos en algunos de los papeles principales como Steve Mwenesi, Sam
Otieno y Charles Tsuma compartiendo el escenario con actores ingleses como James
Ward y Debonnaire Falkland ademas de Annabel Maule, todos ellos fundadores del

grupo.

Con el inicio de los noventa, el grupo decidido “africanizar” musicales de origen
europeo, ademas de creaciones propias; algunos miembros de The Phoenix Players
prestaron soporte logistico para el surgimiento de otro grupo: el Miujiza Theatre una

compafiia africana de repertorio que se formé en 1992.

El Miujiza se presenté como una opciéon Unica en el panorama teatral, ya que
contaba con su propio espacio para ensayos y representaciones, la vieja Biblioteca
Rahimtulla, ubicada en el centro de Nairobi. Con el cierre del espacio Teatro Il a
grupos no afiliados a la Universidad, el escenario del Miujiza se convirtio en el espacio

alternativo para los grupos de teatro nativos.

El Miujiza Theatre era sostenido por donaciones de ONG’s como Family Life
International y su programa AIDSCAP, a través del cual los miembros de Miujiza
generaban proyectos en la lucha contra el VIH/SIDA. Al ser sostenido mediante
donaciones, el fin del Miujiza Theatre lleg6é con el afio de 1997 cuando el contrato de
renta expir0 y la organizacion civil no pudo recaudar los fondos necesarios para su

manutencion.
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El caso del French Cultural Centre (FCC) fue otro que llamé la atencién por sus
esfuerzos de convertirse -al igual que el Miujiza Theatre- en un foro para grupos de
otras coordenadas geograficas. Construido en 1976, se trataba de un espacio de
dimensiones pequefias concebido y construido para generar una atmésfera intima

entre el actor y el espectador.

El FCC presentaba a los espectadores kenianos teatro de origen africano pero de la
region francoparlante del continente, trayendo a su espacio grupos del Africa Oriental o
bien, invitando a directores de esa region del continente a dirigir a Kenia obras de sus
propios paises; aunque lo mas comudn era que el Centro convenciera a directores galos

para trabajar junto con directores kenianos en montajes franceses.

Siguiendo la ruta de la década de 1990 el French Cultural Centre inauguré el
National Theatre Academy, sitio de estudios en donde una nueva generacion de
teatristas aprendié actuacion, direccidén, dramaturgia y disefio de vestuario con un
programa mas amplio que el que ofrecia la Kenya National Theatre Drama School de la

Universidad de Nairobi.

Los directores de dichos cursos provenian de grupos como Phoenix Players,
Braeburn Theatre, algunos otros de la Universidad de Nairobi y de la Universidad Jomo
Kenyatta. Los resultados escénicos iban desde En la Soledad de los Campos de
Algodon (1993) de Bernard Marie-Koltés dirigida por Odingo Hawi y In pursuit of the
Drum Major (1995) obra original concebida por John Sibi Okumu; ademas la National
Theatre Academy patrocin6 una competicion anual de dramaturgia. En 1995 las
instalaciones de la National Theatre Academy cerraron por falta de fondos y problemas

con los permisos de representacion.

Mientras algunos grupos y compariias de Teatro europeo en Kenia habian buscado
integrar elementos del folclore africano en su repertorio, otros como el Lavington
Players, el Nairobi City Players y el Braeburn Theatre ofrecian solamente en su
repertorio west ends y comedias de corte ligero. Por su parte los grupos de Teatro
asiatico generaron su propio espacio para un publico mayoritariamente indio, siendo

Natak el grupo mas destacado.
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La necesidad de luchar contra las anquilosadas politicas que el Kenya National Theatre
habia impuesto durante toda la década de los ochenta, hizo que para el decenio
siguiente la voz de la cada vez mas consolidada comunidad teatral keniana se dejara

oir.

Tras afios de negligencia por parte de las autoridades, que habian causado
estragos tanto en lo material como en lo administrativo, las quejas constantes de los
grupos sobre el obsoleto equipo técnico, y en general del descuidado estado de todo el
complejo escénico, se lograron algunas renovaciones en el afio 92 cuando se obtuvo
una subvencién del gobierno japonés para renovar el equipo de luz y sonido, y

posteriormente en 1994 cuando se hicieron pequefos arreglos a la sala.

3.3.2 La energia atbmica actor-espectador

Sin embargo ni el surgimiento de espacios de representaciéon alternativos logré que la
composicién de vinculos con los espectadores se fortaleciera significativamente, asi
pues, los grupos africanos actuaban para el publico africano, mientras los europeos lo

hacian para expatriados y visitantes europeos y norteamericanos.

Grupos como The Phoenix Players se podian dar el lujo de contratar actores
africanos preparados en la Universidad y contar con un elenco racialmente
diversificado, ya que contaban con los recursos financieros para pagar a los actores,
mientras que la mayoria de los grupos africanos dependian directamente de la entrada
de taquilla, de tal forma que no podian asegurar sueldos fijos y por consecuencia no

contaban con elencos estables con un nivel determinado de profesionalizacion.

Quince afios después del fin de Kamiriithi las obras cuyo eje tematico tenian como
centro a los trabajadores y campesinos fueron desapareciendo progresivamente de la
escena keniana, la apuesta de los grupos se centré entonces en la floreciente clase
media.

“For all the groups, the choice of productions seems to be governed
by the dictates of the market rather than any profound ideological
position. It is a fact that there are not that many African scripts to go
around. Most of the groups have soon found themselves doing a play
that recently has been produced by another group. A lot of these
groups have been commissioned by Non- Governmental
Organizations working in the areas of gender sensitization, human
rights, AIDS and economic empowerment to produce skits on NGO-
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specific issues. These are shown usually for free to the specific
audiences the various NGOs are trying to reach.” °

Una de las afortunadas excepciones fue el Shangilia Mtoto wa Africa grupo formado
en 1994, compuesto por adolescentes que habian vivido en situacion de calle; en sus
obras retrataban la infancia fuera de sus hogares, inspirando a otros grupos como el de
Wema Centre ubicado en la provincia de Mombasa (principal puerto comercial de
Kenia) para llevar a escena obras como Chokora, un montaje sobre los nifios que

habitan tiraderos de basura.

Con muy pocas oportunidades para escribir y montar obras originales, la relacion
con el publico se vio francamente afectada. Peculiaridades notables fueron las
producciones de Drumbeats on Kerinyaga y Kit Mikaye, ambas escritas por Oby
ObyeroOdhiambo, y por otro lado el proyecto CARE Kenya en su apuesta por el uso

del Teatro Educacional Participativo (PET) en la region Kisumu.

Drumbeats on Kerinyaga hablaba sobre el mito de la creacién desde la vision
Gikdy(, jugando con elementos miticos y personajes de diferentes grupos étnicos para
dar forma a un hibrido en el que las diversas comunidades linglisticas de Kenia
cohabitaban pacifica e integradamente; en dicho montaje se hacia uso de vestuario,

danzas y cantos de la mayoria de las comunidades étnicas del pais.

A la par del trabajo dramaturgico de ObyeroOdhiambo, miembros del Theatre
Workshop Productions se daban a la tarea de recolectar musica y cantos de las
diferentes comunidades de Kenia. El repertorio contaba con canciones en Taita,
Borana, Luo, Embu, Maasai, Kiswahili, Luyia, Gikdyd e inglés sin que ninguna lengua
predominara sobre las otras. Los textos de ObyeroOdhiambo se caracterizaron por
conjugar el arte de la narrativa oral, junto con la musica y danzas, ademas de

elementos precoloniales de representacion de las diferentes comunidades.

® para todos los grupos, la eleccién de montajes parece estar gobernada por los dictados del mercado
en lugar de cualquier postura ideologica profunda. Es un hecho que no hay textos africanos suficientes.
La mayoria de los grupos se han visto en la necesidad de montar obras que hayan sido presentadas
recientemente por otro grupo. Muchos de estos grupos han sido comisionados por Organizaciones No
Gubernamentales para trabajar en areas de sensibilizacion de género, derechos humanos, SIDA y
soberania econémica para producir sketches para los temas especificos de las ONG’s. Estos son
presentados regularmente de manera gratuita a publicos especificos a los que las diferentes ONG’s
quieren tratar de llegar. Ibidem. Pag. 83
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Mientras Oby adaptaba tradiciones draméticas a un teatro contemporaneo profesional,
algunos de los grupos que trabajaban bajo el auspicio de CARE Kenya (ONG dedicada
a atender temas de salud en el area kisumu) usaban técnicas de teatro formal para
conocer algunas de las necesidades de los espectadores nativos, abriendo un dialogo

basado en el debate para la integracion de nuevos publicos.

El area kisumu en la provincia de Nyanza, encabezaba la mayor incidencia de
VIH/SIDA en el pais. Los grupos de teatro alrededor de estas regiones habian sido
comisionados tanto por CARE Kenya como por el Ministerio de Salud del pais para
montar obras, relatos cortos y sketches satiricos sobre el tema del SIDA a fin de tomar

medidas preventivas sobre el sindrome que azotaba a la region. (Anexo 5)

Usando las técnicas del Participatory Educational Theatre, tres actores: Roger
Chamberlain, Ochieng Wandera y Lenin Ogolla, colaboraron con el Kamakazi y el
Apondo Youth Group recorriendo la region de Kisumu, para recolectar narrativas

personales entre los habitantes en temas como sexualidad e impacto del VIH.

“Different people wanted to hear different stories from within the
community, with some members insisting that it was the traditional
practice of wife inheritance that was to blame for the high incidence of

AIDS. Others doubted the existence of AIDS until they heard the

personal stories in the drama”. "

Improvisaciones basadas en estas historias desembocaron en una obra en lengua
luo titulada Sigand Tom-Ngimani gi Thoni?/ Red ribbons for you?; la obra contaba de
manera entrelazada la historia de Tom y su familia, de la cual veintidés miembros
contraen el virus en diferentes puntos de la obra. La historia esta contada
cronolégicamente del final hacia el principio, desde el funeral de Tom, pasando por su
infancia, su cumpleafios numero diez, su primer encuentro sexual y contagio, hasta el

rechazo de su familia y la sociedad, ademas de su intento de suicidio.

La obra estaba dividida en nueve escenas en un escenario provisional en donde

habia nueve minidecorados en los cuales estaba escrito de manera individual un

" Diversas personas querian escuchar diferentes historias desde el interior de la comunidad, algunos
miembros insistian en que la préactica tradicional de la herencia de esposas era la responsable de la alta
incidencia de SIDA. Otros dudaban de la existencia del SIDA hasta que escuchaban los testimonios a
través del teatro. idem. Pag 85
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resumen de cada escena y también una pregunta -la mas representativa-de cada una

de estas.

De tal manera que los espectadores podian analizar y discutir lo que habia sido
representado en una escena particular, a la vez que se generaba la interaccion con
los actores al preguntarles sobre los motivos de sus acciones, contando con un final

abierto completado por la participacion de los espectadores.

Ambos proyectos agrupados como PET: Apondo y Kamakazi destacaban una
tendencia emergente en Kenia y en otros paises alrededor del mundo, la de usar el
teatro como medio para tocar temas que afectan al publico més cercano a ellos, lo que
los convirti6 en uno de las propuestas mas radicales en la integracion de un nuevo

discurso del teatro Keniano desde el final de Kamiriithii. "2

3.3.3 Lareconquista de la Lengua.

“| feel that the English language will be able to carry the
weight of my African experience. But it will have to be a
new English, still in full communion with its ancestral
home but alterated to suit new African surroundings.”
CHINUA ACHEBE

Durante los afios noventa hubo un crecimiento de montajes realizados en lenguas
nativas, que se reflejé a varios niveles, muestra de esto resultaron los cuatro festivales
anuales: The Harvest of Plays, The Primary School’'s Drama Festival, The School's
Drama Festival y The College’s Drama Festival. A lo largo del pais se representaban
textos en lenguas vernaculas en espacios tan diversos como iglesias rurales, patios de

algunas casas, asi como en centros comunitarios.

Aun asi, como en muchos centros de espectaculos de la urbe, los productores
habian sido cuidadosos de no llevar a escena demasiadas obras en lenguas nativas
por temor a ser etiquetados como chovinistas ante el creciente publico extranjero

(integrado mayoritariamente por turistas).

Enfrentados a una baja en la entrada de taquilla en los teatros oficiales, los artistas

locales tuvieron que seguir (literalmente) al publico a los lugares que registraban mayor

2 Otros esfuerzos realizados en el pais incluyen el tema de la sensibilizacién de género y derechos
humanos.
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afluencia —los bares-, siendo explotado este concepto durante cuatro afos (1992-96)

por el promotor Weru Muyoro.

Durante cerca de un afio y medio, viernes, sabados y domingos, con un total de
doscientas representaciones, Ciaigana ni Ciaigana se convirti6 en el montaje con
mayor vida en Kenia. Se trataba de una comedia acerca de una mujer que se niega a
tener mas hijos después de doce embarazos; vista por mas de treinta mil personas
Ciaigana ni Ciaigana fue presentada en los principales hoteles de Mombasa, Nakuru,
Nyeri, Thika y Embu.

La importancia de este y otros montajes a pesar de tratar temas triviales, estribaba
en el uso/explotacion de lenguas nativas; aunque es de destacar que con relacién a
los espacios los grupos cambiaron el topos escénico, al provocar un desplazamiento
del fendémeno teatral, ya que actores, directores y equipo creativo tenian que moverse a
los lugares que frecuentaban los turistas, lo que se convirtié en un factor en detrimento
de la calidad tematica, discursiva y estética incluso en términos de produccién, asi
como el nacimiento de otra “modalidad” del ejercicio escénico. La mayoria de los
hoteles proporcionaban a los grupos un simple tablado elevado en sus salones de
conferencias o en las salas de baile, incluso en los jardines de dichos edificios.

Fue asi como Ngaahika Ndeenda —el texto montado originalmente por el grupo
Kamiriithd- se convirtié en un divertimento de corte ligero al ser remontado por Muyoro
(promotor del que se hablé previamente) y algunos miembros del Kamiriithd original
durante los afios 1995 y 1996.

“In terms of quality, the Muyoro production of Ngaahika Ndeenda was
still head and shoulders above the rest because it involved some
actors who had been trained to act in a production that originally
addressed communal concerns, with little regard for individual gain.
These carried into the second effort some of the seriousness from the
first production. The text also had been written by the playwrights in
Gikuyu, providing a somewhat fixed text. Unlike Ngaahika Ndeenda,
most of the translations dwell on issues of sexuality ad nauseum,
when they are not presenting misogynous themes”. "

% En términos de calidad, la produccion de Ngaahika Ndeenda de Muyuro era mucho mejor que el resto
puesto que involucraba a ciertos actores que habian sido entrenados para actuar en un montaje que
estaba dirigido originalmente a los asuntos comunales, con poco interés hacia el beneficio individual.
Esto trajo a la segunda produccién algo de la seriedad de la primera. Ademas el texto habia sido escrito
por sus dramturgos en lengua Gikuyu, lo cual resulté en un texto un tanto fijo. A diferencia de Ngaahika
Ndeenda, la mayoria de traducciones se preocupaban hasta el hartazgo de temas relativos a la
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El elenco habia sido reducido del numero original de doscientos actores, cuando fue
montado por primera vez en 1977, a veintiuno, en parte por cuestiones logisticas como
transportacion de los actores, pero también para que el grupo fuera lo suficientemente

pequefio para asegurar ganancias economicas.

El elemento comunitario se perdié en primer lugar por la reduccion en el reparto,
como ejemplo la secuencia de Opera Gitiiro representada originalmente por veinticuatro
mujeres, quienes evocaban la grandeza de la tradicional ceremonia nupcial, ahora era
realizada por solamente seis. Aunado a esto, la nueva version se centraba en los
elementos farsicos de la obra, lo que termind por remover el sentido didactico y social

que se habia logrado en la version de 1977.

“The quality of the scripts and the acting is generally poor. The audience
(which drinks beer during the performances, with waiters moving in between

seats to take orders) is normally looking for entertaining diversion and not a

quality performance”.”

3.3.4 Las Huellas detras de Kamiriitha

La puesta en escena de Maiti Njugira en la Universidad de Nairobi marcé el fin de una
era del teatro en Kenia y el inicio de otra. Después de la orden de cierre que cay6 sobre
el Teatro popular experimental de KamiriithG en 1982; aun mas, después del fallido
golpe de estado contra el gobierno de arap Moi, el Teatro entr6 en un estado de
hibernacion, encontrando solo salidas a salvo de la ilegalidad con el teatro que se
realizaba en las escuelas y grupos femeninos que sostuvieron el discurso dramético de

los afos venideros.

En 1991 tras la enmienda a la segunda seccion de la Constitucién de Kenia, que
significaba la reintroduccién de un sistema politico multipartidario, a la que Daniel arap
Moi tuvo que ceder debido a las presiones de retiro de apoyo de la OUA y de Estados
Unidos de América. Este hecho no solo afect6 la politica del pais sino también, a otras

sexualidad si es que no presentaban temas sobre la misoginia.Ndigirigi, Gichingiri. “Theatre after
KamiriithG”. The MIT Press. Vol. 43, nim 2. Verano 1999. Pag. 89

™ La calidad de los guiones y de las actuaciones es pobre en general. El pablico (quien bebe cerveza
durante las obras, con meseros moviéndose entre los asientos tomando pedidos) generalmente va en
busca de diversion y no de una representacion de calidad. Idem. Pag 90.
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formas de expresion como los medios de comunicacion, la estructura de las relaciones

sociales y el lenguaje del acontecer teatral.

Comenzé a ganar terreno entonces una forma de Teatro en el pais: el TFD (Theatre
For Development) Teatro para el Desarrolloy con este un nuevo matiz en el
concepto de espacio democratico; las acciones del TFD en Kenia se basaban en los
modelos adoptados de la pedagogia Freirina y las practicas teatrales de Augusto Boal.
Acuiiado en Botswana hacia 1973, El Teatro Para el Desarrollo describia una
propuesta que intentaba empatar los conceptos freireianos con un proyecto de
desarrollo social que usara al teatro como cédigo de conciencia. En el TFD se invita al
espectador a realizar un andlisis de su entorno social a través del dialogo; la finalidad
es diseflar mensajes para concientizar a las comunidades acerca de su situacion

politica y social, bajo un enfoque objetivo.

El TFD involucra a los miembros de la comunidad como participantes activos en
dichos procesos, por medio de la expresion de sus puntos de vista y la subsecuente

accion para mejorar sus condiciones. Segun Penina Mlama el Teatro para el Desarrollo:

“Fortalece al hombre comun, con una conciencia critica crucial contra las fuerzas

responsables de su condicion de pobreza”.”

En donde el TFD se genera, existe también un equipo de expertos en teatro que
trabajan con diversos 6rganos de extension que los ayudan a transmitir mensajes
valiosos para todos los implicados en el proceso. Ofrece a los participantes un medio
para investigar y analizar su historia; mientras provee un foro para la discusion

haciendo uso de las tradiciones de Teatro popular en la transmision de mensajes.

“The theatre is supposed to act as a codification to be analyzed by
the participants and in the process lead them to new consciousness
and a new understanding of their reality. [...] It is about 'communities

® El Teatro para el Desarrollo (TFD), no es un fenémeno exclusivo de esta nacion africana; es una
practica que se ha puesto en acciéon en muchos de los “paises en desarrollo” herederos de los procesos
poscoloniales en los continentes asiatico, africano y en Latinoamérica.

’® Odhiambo, Cristopher Joseph. Theatre for Development in Kenya: In search of an Effective Procedure
and Methodology. Alemania, Pia Thielman y Eckhard Breitinger, 2008. (Col. Bayreuth African Studies,
nam 86). Pag. 16.
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in motion' performing their dreams for a better future. It is about the
self-empowerment of communities”.”’

Las herramientas propias del TFD son:

Teatro interactivo.- Se refiere a un tipo de Teatro que agrupa diversas formas y
practicas en una sola hacia un fin: La Representacion, la Discusion, y la Investigacion,
incluyendo altos niveles de interaccion entre actores y espectadores en las actividades

concernientes a la construccién, montaje y a los resultados de este.

Enfoque participativo.- Hablamos aqui de la accion, situacibn o proceso que
involucra a todas las partes a quienes estd dirigido el producto final a través del
proceso teatral: hallazgos para formar el discurso, priorizacibn de problemas,

concepcion del montaje asi como la representacion misma.

Codificacion.- Uso del Teatro como via de comunicacion para establecer una
relacion con el grupo o comunidad para provocar la consecuente reflexion critica hacia

el proceso escénico.

Kamiriithd di6 paso al surgimiento de otras experiencias escénicas de caracter

popular en el continente africano, entre las que se destacan:

*Drama popular del Oeste de Africa con ejemplos como la 6pera Yoruba en
Nigeria, y el Concert Party o Teatro Itinerante (conocido también como Folk
Opera) que es una reunion de elementos de la comedia de burlesque e
improvisacion comunal que involucra a los trabajadores tanto en el papel actoral

como en el de espectadores.

*Teatro Para el Desarrollo en Bostwana y Zambia que realiza montajes a través

de las experiencias que proponen los pobladores.

*Talleres de campesinos/ agricultores en el norte de Nigeria, dirigidos por el
Colectivo Teatral Popular ABU, que parte de un analisis critico para llegar al

montaje producido por los mismos campesinos.

" se supone que el teatro debe actuar como una codificacion que debe ser analizada por los
participantes y, en el proceso guiarlos hacia una nueva conciencia y un nuevo entendimiento de su
realidad [...] Se trata de “comunidades en movimiento” representando sus suefios de un mejor futuro.
Hablamos del autoempoderamiento de las comunidades. idem. Pag. 18
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Durante los ultimos veinte afios los temas del repertorio teatral han girado en torno a la
prevencion sobre el VIH-SIDA, la sensibilizacion de género, mutilacién genital femenina
ademas de asuntos como el de la tierra, los efectos del Banco Mundial y el Fondo
Monetario Internacional entre otros. Es claro que después de Kamiriithi el discurso
teatral de confrontacion hacia el gobierno continué operando pero de una manera muy

suavizada.

Algunos ejemplos de lo que se ha producido en el Teatro de Kenia en el periodo

gue abarca 1980 hasta el afio 2000 son:

+ CARE Kenya:

Experiencia realizada en la regiéon de Kisumu. CARE Kenya se presenta a sSi
mismo como PET (Participatory Educational Theatre), es un proyecto realizado
en colaboracién con la ONG CARE Kenya y dos grupos de teatro amateur
integrados por jovenes: Kamakazi y Apondo usando el teatro para sensibilizar a

la gente y crear conciencia acerca del virus del VIH a todos niveles.

Ambos grupos de teatro keniano fueron contratados por esta ONG, previo a esta
experiencia los actores y actrices pertenecientes a ellos se habian agrupado
para hacer teatro como una forma de autoempleo, de la misma forma que otros

tantos lo hicieron en el pais.

El montaje mas representativo de este proyecto se titula Red Ribbons for
You?/Sigand Tom-Ngimani gi Thoni. El proceso de este montaje especifico se
caracteriza por que el texto esta ubicado en una posicidén estratégica donde el
publico puede verlo, los espectadores forman un arco alrededor de este,

completando el circulo.

La obra no se presenta en un escenario elevado sino al mismo nivel de los
espectadores, regularmente en un espacio abierto y usualmente bajo la sombra
de un arbol. El “facilitador” o actor guia, funciona como nexo entre el cuerpo del

texto y la comunidad para integrar la estructura estético-dramatica.

Ademas el proyecto CARE Kenya utiliza técnicas de tradicion oral, en donde la

gente elige en qué orden quieren que la historia sea contada, también explotan
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las tradiciones del grupo étnico Luo de acertijos y adivinanzas en el proceso de

integracion con los espectadores.

+ Grupo Teatral CLARION:

Centrado en el tema de la educacion civica, concebido por la ONG Centre for
Law and Research International. Su atractivo radica en usar el teatro de titeres y
el uso de mascaras para reforzar sus programas de conciencia civica volcados
hacia la comunidad y ampliar sus investigaciones sobre como el teatro repercute
en la solucién de dichos problemas.

+ GRIFFORDA (Great Rift Valley Theatre For Development Project)

Iniciado en el afio 2000, trata a través de mecanismos teatrales asuntos como la
violencia de género y por otra via aborda los efectos de la deforestacion.

+ Proyecto LAMU:
A través del uso de formas nativas de representacion como la musica Taarab, y
la poesia kiswahili (shairi), su centro discursivo es la sexualidad: uso de condon,

sexualidad y juventud, ventajas del sexo seguro.

La representacion inicia con el anuncio reproducido por las bocinas de un carro
con musica que anuncian la llegada del grupo a la comunidad y atraen al publico

al lugar, se suceden inmediatamente canciones y danzas ejecutadas por el

grupo.

Después de varias actividades de integracion el coordinador invita al grupo de
actores a empezar con la obra cuya obertura se desprende de una serie

radiofénica conocida como “Nini Kati Yetu” /Lo que hay entre nosotros.

El Teatro ha sido una de las pocas vias disponibles para hacer suceder la voluntad
del pueblo, afirmando la capacidad de resistencia y voluntad de la gente,

especialmente en medio de una fuerte persecucion y censura.

Mucho tiempo después de que Ngigi wa Thiong' o dejara Kenia, las autoridades
siguieron negando los permisos para el montaje de sus obras, accediendo a

regafadientes a las representaciones de Maiti Njugira debido a los cambios en la
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administracion politica de los afios noventa, que permitio la expresion de puntos de

vista distintos a la politica vigente.

Tanto Ngaahika Ndeenda / | will marry when | want, como Maitd Njugira/Mother,
Sing for Me, como expresion de la comunidad de Kamiriithd, representaron la
necesidad de trabajar su recién ganada alfabetizacion y descolonizacion en el camino
hacia la articulacion de algunas de las cuestiones mas importantes de sus vidas:
acceso equitativo a las necesidades humanas bésicas, empleo, proteccion juridica y
libertad.

[...] “That theatre, despite its many masks, is the unending rendition
of the human experience, in totality, and its excitement lies indeed in
its very unpredictability —perhaps this was the essence of theatre that
remained the elusive constant, sought in alien settings outside that
early childhood immersion- theatre, as a rehearsal of real life.” ®

El Centro Cultural Educativo y Comunitario Kamiriithd puede ser analizado como la
evolucion de un modelo teatral que trasciende la acepcion de medio diseminador de
mensaje, para formularse como un teatro hecho por y para la gente, ademas del logro
del intento por separarse de los confines del edifico teatral para llevarlo méas alla, al

plano donde pertenece: el humano.

® Este Teatro, a pesar de sus miltiples mascaras, representa la interminable representacion de la
experiencia humana, en su totalidad, y su entusiasmo radica efectivamente, en su gran imprevisibilidad
—quizas era esta la esencia del teatro que recuerda la constante que lo hace dificil de aprehender,
buscado en entornos extranjeros fuera del enfrascamiento inmaduro - Teatro, como ensayo de la vida
real. Diakhaté, Ousmane y Hansel Ndumbe Eyoh. The World Encyclopedia of Contemporary Theatre:
Africa. 5 vol. Vol lll. Londres, Routledge, 2001. Pag. 13
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“There are more than a dozen ways of
understanding representations of power and politics
in Africa, particularly if they are presented through
drama.”

Ngigi wa Thiong’o.

Conclusiones

Kenia representa un interesante ejemplo para el entendimiento del fenomeno teatral en
el continente africano, pues ha transitado la dialéctica de la pobreza y la riqueza, se ha
debatido tanto entre limitaciones econdémicas como en abundancia de tradiciones, ha
caminado sobre los terrenos de la represion politica y ha encontrado a través de la
valoracion de su pasado histérico un medio para la manifestacion e integracion de sus
necesidades como nacion; siendo asi que los grupos de teatristas tanto en Kenia como
en otras naciones africanas reexaminan hoy el papel del teatro a través de expresiones
diversas buscando conectar el pasado con el presente y la narracion unipersonal con la

creacion colectiva.

La tradicion escénica en Kenia nos ha transmitido un sistema teatral basado en una
serie de expresiones que se han ido modificando desde la etapa colonial hasta
nuestros dias, planteando asi nuevas necesidades estéticas y discursivas. Las
preocupaciones han cambiado radicalmente a lo largo de los afios, pasando de
evocaciones misticas del mundo sobrenatural a denuncias de tipo anticolonial e

introspeccion social.

Importante es también el rescate de la cultura popular como sitio de lucha, lugar
para la negociacion de temas como etnicidad, género, nacidén entre otros, en tanto que
refuerza el compromiso del arte con la creacion de expresiones de identidad cuya

perspectiva es primordialmente el cambio.

En definitiva, es la participacion de actores y publico la que cambia la naturaleza de
la accion dramética y explota el potencial social, politico e incluso terapéutico de esta
experiencia; este encuentro entre ficcion y realidad, entre arte y sociedad, teatro y
politica amplia la 'representacion de un texto' para no incluir solamente el cuerpo de
este sino también todas las actividades sociales previas y posteriores al acontecimiento

teatral.
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Al centro de esta reflexion sobre el fenomeno teatral de Kamiriithd se encuentra el
papel que tiene la cultura en el desarrollo de la conciencia nacional de cualquier pais,
pues se trata en este caso de una vision del mundo compartida por los integrantes de
la comunidad de Limuru, resultado de su transitar colectivo como respuesta a sus
circunstancias historicas. Kamiriithd y el montaje de Ngaahika Ndeenda fueron un
llamado a cambiar los paradigmas dentro de las instituciones culturales y educativas de

Kenia para transformarlas en puentes hacia la transformacion social.

Este trabajo ha representado para mi, la adquisicion de una postura renovada sobre
el quehacer teatral, la asuncién de mi incipiente conocimiento en contraposicién a la
vastedad del fendmeno escénico en un continente profuso como resulta Africa y luego
de ello, la necesidad de seguir conociéndolo mas, dado que cada rincén representa

innegable objeto de interés artistico.

De vital importancia fueron los materiales bibliograficos que me guiaron en esta
investigacion, fuentes provenientes tanto de la experimentacion occidental como del
contexto mas nuevo del continente africano. La multiplicidad de discursos me permitio
llegar a un trabajo nutrido por hacedores de teatro como Gichingiri Ndigirigi, quien
realiza destacadas revision y analisis del teatro en la Kenia moderna; el propio Ngugi
wa Thiong'o quien a través de Decolonising the Mind y todos sus textos dramaticos
representa el pensamiento de toda una generacion y la lucha por la integracién de
propuestas teatrales a partir de las necesidades expresivas que se encuentran en las
historias de su gente.

Las reflexiones artistico sociales como las de C.J. Odhiambo compendiadas en
textos como Theatre for Development in Kenya: In search of an Effective Procedure
and Methodology, o la reflexion historica acerca de la reapropiacion del espacio teatral
de Mshai Mwangola en Getting Heard: [Re] claiming Performance Space in Kenya me
ayudaron a trabajar desde una perspectiva libre de juicios, y a escribir desde un

escenario, sino total fiel a la vision de quienes viven la escena teatral en Africa del este.

No hubiera sido posible hacer un estudio profundo sobre el teatro en Kenia sin el
marco tedrico y las cavilaciones provenientes de los artistas teatrales paradigmaticos
de mi formacion: Peter Brook, Eugenio Barba, Augusto Boal y Bertolt Brecht. Brook

desde la expresiéon mas amplia del teatro tosco y de sus contingentes itinerantes de
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exploracion a lo largo del continente; Barba desde la posicion revolucionaria y
cuestionamiento continuo de la labor teatral; Boal desde la conviccion de que todo
teatro es politico y emancipatorio en tanto que proceso colectivo y Brecht con los
fundamentos de su concepcién teatral épica plasmados en la poética y discursiva de

numerosos autores africanos.

Su legado representa lo que considero el verdadero sentido del intercambio, el
camino por el que diferentes miradas se encuentran para provocar una reflexion y
generar un cambio. ¢Es posible que por medio del teatro se apunte hacia una

ampliacion del concepto de mestizaje?

La respuesta esta bajo el mapa escénico que representa Latinoameérica, en contra
de las nociones contemporaneas del mundo econdmico y politico como las de
“‘inmigrante abyecto”, “neocolonialismo” y “tercer mundo”, el teatro encuentra su poder
no solo en la representacion de sus actores sino en el momento en que los que lo
conforman se hacen duefios de su vida a través del drama. Latinoamérica me ha
ofrecido un lugar peculiar —no por ello menos privilegiado- para el estudio del
continente africano, pues su discurso emana de la periferia del canon occidental en un
movimiento incesante de originalidad y memoria, ejemplo de ello es el legado de teatro
popular que se desarroll6 en México en los afios setenta del siglo pasado entre cuyas
manifestaciones mas destacadas se encuentran: El Teatro de brigadas Conasupo, el

Proyecto de Arte Escénico Popular y el Teatro Popular del INEA.

Es asi que con el primer capitulo realicé un recorrido socioldgico y geogréfico de la
Kenia de hoy, destacando los elementos étnicos y linglisticos como detonadores de
fendbmenos migratorios, que resultan en una pluralidad que arroja particularidades tanto
en el ambito de lo artistico como por supuesto en el teatral. Seguido de ello decidi
apoyarme en la tradicion oral Gikdyd para reproducir el mito de la creacion del hombre,
con lo que introduje la importancia de esta lengua como principal conector con el
material que posteriormente se analizd. Considero de importancia mayuscula registrar
desde la oralidad los elementos integradores de la cosmovision de un pueblo, en tanto
gue muchos de esos simbolos se transforman en material para la construccion de lo

esceénico.
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La recta final de este capitulo sirvi6 para situarme en las condiciones turbulentas
posteriores a la Independencia, la sucesion del poder de Jomo Kenyatta a Daniel arap
Moi, lo que provoco el recrudecimiento de la represion hacia las artes, en especial

hacia el teatro por el poder de congregacién que en él se contiene.

Con el capitulo dos me introduje de lleno en el Teatro keniano, describiendo de
manera mas amplia ceremonias como la del Ituika con la finalidad de ilustrar el periodo
precolonial con la vastedad de elementos que se desarrollaron en su manifestacion
escénica. Ahondé también en la creacion de los primeros espacios teatrales
construidos expresamente para el entretenimiento de los colonos y destaco la

segregacion de la que fueron objeto los artistas nativos hasta la década del sesenta.

Bajo este escenario es que aterriza uno de los acontecimientos seminales en la
historia del Teatro en Kenia, la escritura de The Trial of Dedan Kimathi/El Juicio de
Dedan Kimathi (1976), coautoria de Micere Githae Mugo y Ngiigi wa Thiong'o, con la
gue se pretendia acabar con la influencia cultural sobre las instituciones que dictaban el
curso de la cultura en el pais y con la representacion de esta en el Teatro Nacional de

Kenia se demostraba la importancia de un teatro que hablara por y para su gente.

Después de esta revision del teatro keniano propuse un sistema de analisis de las
obras teatrales de Ngligi, comenzando por el rastreo de su montaje, estreno y la
importancia de cada una en el contexto cultural de Kenia, seguido de los argumentos
de dichos textos para distinguir los temas comunes a ellos y con esto lograr aterrizar
los ejes tematicos y conceptuales del teatro de wa Thiong'o para integrar una vision

previa al estudio del montaje medular de esta investigacion.

Llegué al tercer capitulo bajo la premisa de utilizar las herramientas de las tres
areas que formaron el tronco de mi formacion académica: actuacion, direccion y
dramaturgia; con ello di cuerpo a un texto que disfruté enormemente, en él recreo en
una suerte de narracion el escenario natural de Limuru, su gente y su ritmo cotidiano,
pues fueron ellos quienes integraron junto con Ngigi wa Mirii y Ngigi wa Thiong™o la
dramaturgia de sus vidas con el titulo de Ngaahika Ndeenda, y con la direccion de

Kimani Gecau el legado de un trabajo actoral sin precedentes en Kenia.
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A lo anterior propongo ciertas consideraciones finales. La primera de ellas relacionada
con lo que la poeta nigeriana Chimamanda Adichie llama “el peligro de contar una sola
historia”’®. Chimamanda se refiere a la concepcion Unica sobre cualquier individuo o
fenémeno de acuerdo a su origen racial o geogréfico, en ella se contiene una bomba de
tiempo en donde las diferencias se anteponen a las semejanzas arrasando pueblos y
condenando a sus integrantes a la mutilacion de su identidad. En el caso particular de
Kenia es claro que, cerca de cuarenta afios antes de lograr su conformacion como
nacion independiente se planteaban ya como base del discurso emancipatorio, las
alianzas interétnicas, incluso interraciales desechando asi la idea de que el africano (en

este caso el keniano) es el generador de sus propias tragedias.

Lo cierto es que Kenia, como muchos otros paises del continente africano que
lograron su independencia en la segunda mitad de la década del sesenta, se vio ante el
reto de emparejar su desarrollo al nivel de occidente a un tiempo y marcha acelerados,
abréndose paso en las estructuras que la colonia habia dejado huecas, con la
necesidad de integrarse a la modernidad a todo vapor con territorios vastos en recursos

naturales pero deficitarias condiciones de seguridad nacional.

Por otro lado, las divisiones inducidas por la competicion de los escafios del poder
colonial, fueron desvirtuando los ideales emancipatorios que los lideres
proindependentistas habian enarbolado, provocando en su gente un pronunciado

estadio de decepcion y aletargamiento.

El segundo punto a destacar es que Nglgi wa Thiong o vio al igual que varios otros,
que la libertad de Kenia sélo podia ser completada en la medida en que se lograra
independencia econémica y cultural, se rescatara la identidad histérica y se produjera
conocimiento mediante la recuperacion de las lenguas nativas; la diferencia con otros
intelectuales y artistas estribo en el vehiculo por medio del cual se debia llegar a este
fin: el teatro, por su capacidad de congregacion y potencial revolucionario y a través de

la desmitificacion de este logré volverlo hacia su gente.

Con la escritura de The Trial Of Dedan Kimathi y su escenificacion en el Teatro

Nacional, wa Thiong'o consiguié que el teatro abriera dos caminos importantes, el

7 http://www.ted.com/talks/lang/eng/chimamanda_adichie_the danger_of a_single_story.html

(consultado 20 diciembre 2010)
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primero que las instituciones culturales se abrieran a la expresion teatral netamente
keniana y segundo llevar el teatro a nivel de celebracion popular nacional al traer a este
un publico al que histéricamente le habia sido negado manifestarse artisticamente
(recordemos que el Teatro Nacional fue inaugurado a un mes de declararse el Estado
de Emergencia de 1952).

Asi pues, el trabajo de wa Thiong o resulta fundamental para la comprension del
desarrollo del teatro keniano moderno y contemporaneo; sus ideas conforman un
paradigma en lo que a teorias poscoloniales se refiere, su determinacion desde que fue
director del Departamento de Literatura de la Universidad de Nairobi y su teoria de
descolonizacion del pensamiento atraviesan la herida del eterno flujo histérico africano

para transformarlo en poderosa narrativa, ensayistica y desde luego dramaturgia.

En tercer lugar se encuentra la valoracion de Ngaahika Ndeenda como material
dramatico y contenido de su representacion, traducido como | will marry when | want —
version con la que trabajé para esta tesis- Ngaahika Ndeenda desarrolla mediante una
estructura retrospectiva entramada con secuencias de canto y danzas tradicionales, el
proceso de proletarizacion del campesinado en la Kenia neocolonial. Su discurso y
caracter didactico fueron sobrepasados por las relaciones que se establecieron durante
los ensayos, entre los actores mismos y posteriormente entre los actores y el publico al
momento de su representacion. El publico fue también quien resolvié el problema de la
eleccion de la lengua en que fue escrita y la eleccién del lenguaje determiné el vinculo

que se creo con los espectadores al momento de su representacion.

Junto con el éxito de Ngaahika Ndeenda vino también el recrudecimiento de la
represion, la censura hacia el teatro y la persecucion de los artistas escénicos, ante
este panorama el teatro tuvo que improvisar la manera de seguir vigente, lo que lo llevo
a la diversificacion de propuestas y posteriormente la comercializacion de un sector
importante de las producciones. Aun asi el legado que el Centro Comunitario Cultural y
Educativo KamiriithG dejé como guia para diversas experiencias posteriores en lo que a

teatro popular se refiere, se refleja hoy a lo largo del continente africano.

Particularmente fuerte en el este de Africa sigue siendo la tradicion oral sumada a
un poderoso movimiento de Teatro para el Desarrollo (TFD) inscrito en comunidades

tanto rurales como urbanas en donde las compafiias itinerantes relinen elementos de la
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improvisacion comunal, canciones tradicionales y la sétira social para trabajar temas
sociales, de educacion y salud, bajo la creencia comun de que es posible encontrar

soluciones comunes a problemas comunes.

Es asi que lo expresado a través del montaje de Ngaahika Ndeenda, representa el
triunfo de la memoria en Kenia por medio de un impulso libertario desarmado. Lo que
sucedié con Kamiriithi y la comunidad de Limuru fue el resultado de un movimiento
social expansivo cuyos origenes se encuentran en la Universidad de Nairobi, desde
donde naci6 la semilla de la recuperacion de la lengua como elemento clave para la
consecuciéon de uno de sus mas importantes logros como pais, la emancipacién cultural,

como primera y ultima de sus libertades.
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Consultado en: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Un-kenya.png



http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Un-kenya.png

96

OFFICIAL LANGUAGES

Endish
Kiswahili
Notes:
1. White areas are sparsely populated
or uninhabited.
2. Dashed lines shaw overlap of
language areas.
3. Brack ets show the number of times
alanguage's number appears on
map, if more than once.

D200 SILhenatnal

1 Aweer (3)
2 Borana(4)
3 Burji(2)

4 C hichonyi
-Chidzihana-Chika

5 Chidigo

6 Chiduruma(2)

7 Daasanach

8 D ahalo

QD awida

10 D holuo

11 Beegusii

12 Gichuka

13 Gkuyu

14 Kamba (2)

15 Keiyo

16 Kiembu

17 Kigingama (3)

18 Kimiiru (2)

19 Kipfokomo (2)

#E|anguage Families

20 Kipsigis
21 Kisw ahili (2)
22 Kitharaka
23 Kiwilwana
24 Kuria
25 Lubukusu
25 Luidakho-
- Luisuk ha-
- Lutirichi
27 Lukabaras
28 Lulogooli
289 Lutachoni
20 Maasai(2)
31 Markweeta

e
5
Gina 14

KENYA

Bartu
Cushitic 0 50 100 150 200 km
L 1 1 1 |
[ nitotic —
<= —=————. Boundary in dispute
Qr 4PH
\\ /”/’J\‘ 4N
W
£
2 J 250
}I
‘ "’l \\ _;;f }
e 2 y
46:495653a:/:\ 040 o] S 3 L
2N
SOMALLL
?seeinset
e %‘.\:’) |

32 Mwimbi

- huth ambi
33 Nandi
34 Nvyala (2)
35 Okiek (3)
35 Olukhayo
37 Olumarachi
38 Olumarama
39 Olunyole
40 Olusamia
941 Olushisa
42 Olutsotso
43 Oluwanga
44 0rma(s)

bdian Qcean

4°5

45 Pdkoot(2)
45 Rendille (5
4 Sabaot

43 Sagalla

9 Samburu (4)
80 Somali(4)
51 Suba (2)
52 Taveta

&3 Terk

5 Teso

55 Tugen

85 Tukana(3)
57 Waata (3)
838 Yaadu (2)

Anexo 2
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Anexo 3
Fuente: Ngligi wa Thiong o. The Black Hermit. Kenia, Heinemann Educational Books Ltd, 1968.
76 Pags.
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Fuente: Nglgi wa Thiong’o y Micere Githae Mugo. The Trial of Dedan Kimathi. Gran Bretafia,
Heinemann Educational Books, 1976. 85 Pags.
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Ngugi & Ngugi ;

w0 Y‘&)‘q{-

| WILL MARRY
WHEN | WANT

Fuente: Nglgi wa Thiong o y Ngtgi wa Mirii. | will Marry When | Want. Gran Bretafia,
Heinemann Educational Books, 1982. 122 P4gs.
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Anexo 4

Fuente: Ngaahika Ndeenda. ithaako ria ngerekano riandikiitwo ni Nglgi wa Thiong’o na Ngagi
wa Mirii. Nairobi, Heinemann Educational Books, 1980.
118 Pags.
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COOMBA NA NDUUNGATA CIAO HIINDI YA WIHUUGE 1952-196.
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WANGUI WA HIINGA ARI NJOOKI; WANJIRU ARI WANGECT;
GITHIGA ARI KIGOUNDA; KAMAU ARI GICAAMBA

GITHIGA ARI KIGOONDA; NGIGI WA WACIRA ARI NDUGIRE; ARUTI-A-WIRA MAANDAMANO-INI MA GWITIA MOCAARA

CHORU ARI Klo1
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