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Resumen

El arte intercultural y la antropologia comparten
un interés por estudiar y representar culturas di-
ferentes de la propia. Estas practicas implican la
determinacién de un Otro y la construccién de un
conocimiento sobre él, dos operaciones que des-
de una perspectiva posestructuralista implican un
ejercicio de poder. Partiendo de estas relaciones,
el articulo revisa algunos conceptos y estrategias
fundamentales de la antropologia para construie
un marco teorico que permita discutir sobre te-
mas como lo universal y lo particular, la apropia-
cion y la trasposicion de manifestaciones cultura-
les, el exotismo, las relaciones interpersonales en
la interculturalidad y la decolonizacién. Para esto,
tomaré como ejemplo principal el trabajo de Eu-
genio Barba y el Odin Teatret, y culminaré con una
experiencia personal de creacion escénica. Mas
que establecer una ética de la representacién in-
tercultural, el articulo tiene el objetivo de plantear
preguntas y senalar aspectos que puedan nutrir y
motivar reflexiones éticas sobre la representacion

intercultural en las artes escénicas

Palabras claves: representacion intercultural;
artes escénicas; Odin Teatret; antropologia

cultural; interculturalidad

Abstract

The fields of intercultural art and anthropology share
an interest for studying and representing cultures
that are different from one’s own. These practices
imply the determination of an ‘other’ and the cons-
truction of certain knowledge about it; two procedu-
res that from a post-structural conception imply the
exercise of power. Departing from these relation-
ships, this article revises some fundamental con-
cepts and strategies of the anthropological enquiry,
in order to build a theoretical context that allows for
discussions about aspects such as the universal
and the particular, the appropriation and transposi-
tion of cultural manifestations, the exoticism, the
interpersonal relations in interculturalism and the

process of de-colonization. For this, | will examine

the work of Eugenio Barba and the Odin Theatre,
and will finish with a personal experience of creating
a performance. More than establishing an ethics of
intercultural representation, this article intends to
posit questions and point out some aspects than
can nurture and motivate ethical reflections about

intercultural representation in performing arts.

Keywords: intercultural representation;
performing arts; Odin Teatret; cultural

anthropology; interculturalism

Resumo

NA arte intercultural e a antropologia compartilham
um interesse por estudar e representar culturas
diferentes a propria. Essas préaticas implicam a de-
terminacdo de um ‘outro’ e a construcdo de um
conhecimento sobre o mesmo; duas operacoes
que a partir de uma perspectiva pés-estruturalista,
implicam um exercicio de poder. Partindo dessas
relacdes, o artigo revisa alguns conceitos e estra-
tégias fundamentais da antropologia, construindo
um marco tedrico que possibilita discutir sobre te-
mas como o universal e o particular, a apropriacao
e transposicao de manifestagdes culturais, o exotis-
mo, as relacdes interpessoais na interculturalidade
e a decolonizacao. Para isso tomarei como exemplo
principal o trabalho de Eugenio Barba e o Odin Tea-
tret, e encerrarei com uma experiéncia pessoal de
criagao cénica. Mais do que estabelecer uma ética
da representacao intercultural, o artigo visa deixar
perguntas e assinalar aspectos que podem nutrir e
motivar reflexdes éticas sobre a representacéo in-

tercultural nas artes cénicas.

Palavras chave: representacgao intercultural;
artes cénicas; Odin Teatret; antropologia

cultural; interculturalidade



INTRODUCCION

Este articulo ofrece una breve revisién histérica de teorias y conceptualizaciones que
rodean la representacion del Otro desde la antropologia y eventualmente desde los estudios
culturales y estudios de la performance, con el propdsito generar una discusién ética sobre la
representacion intercultural en las artes escénicas. Para esto, utilizaré, principalmente, ejem-
plos del trabajo de Eugenio Barba y el Odin Teatret y mis propias reflexiones como creadora de
la performance Cumbia-Kumbé. Parto de una afinidad con la idea de que la realidad se cons-
truye a través del lenguaje."” En este contexto, quien decide “representar a otro” se adjudica el
poder de construir una visién de alguien presumiblemente diferente de si mismo.

El cuerpo tedrico de la antropologia cultural, y la intersecciéon de esta con otras ciencias
humanas,? proveerd herramientas para cuestionar y replantear las maneras en que ese Su-
puesto otro es definido y bajo qué condiciones y con qué consecuencias se lleva a cabo su
representacion. Para abordar el tema, apelaré a las contribuciones de la critica poscolonial que
desde la década de 1960 ha enriquecido la antropologia, los estudios culturales y las artes es-
cénicas. Por otro lado, usaré material tedrico de areas interdisciplinares entre la antropologia y
las artes escénicas, tales como los estudios de la performance y la antropologia del teatro por
autores como Richard Schechner, Eugenio Barba y Rustom Bharucha, entre otros.

ANTROPOLOGIA Y COLONIALISMO:
DEL UNIVERSALISMO AL RELATIVISMO CULTURAL

El conocimiento que ellos produjeron [los antropdlogos] era a menudo demasiado esotérico
para el uso del gobierno, y aun cuando era til, era marginal en comparacién con el vasto mate-
rial de informacion rutinariamente acumulado por comerciantes, misionarios y administradores.
Pero si el papel de la antropologia en el colonialismo fue relativamente insignificante, lo opues-
to no es cierto [...] No es simplemente que el trabajo de campo antropoldgico fue facilitado por
el poder colonial europeo [...] es también el hecho de que el poder europeo, como discurso
y préactica, fue siempre parte de la realidad que los antropélogos trataban de entender y de la

manera en que ellos trataban de entenderla.? (Asad 1991, 315)

Se considera que la antropologia surgié como forma de conocimiento en los siglos XVII
y XVIII, durante racionalismo, la Ilustracion y la expansién colonial europea. Debido a estas
coincidencias sociohistéricas, la antropologia suele ser emparentada con el desarrollo del co-
lonialismo y todas sus formas de explotacion y violencia. En este contexto, el ser primitivo
de otros mundos es el sujeto que el colonizador busca dominar y el objeto de estudio del
antropologo-etndlogo que se interesa por analizar su diferencia. Podriamos decir que, desde su
campo académico, la antropologia ha convertido la conciencia de haber nacido como producto
del colonialismo en una continua autocritica que se ha alimentado de manera significativa de
las teorias poscoloniales que surgieron durante las décadas de 1950 y 1960. Dicha autocritica
ha conducido a la antropologia a reconsiderar sus fundamentos conceptuales, replanteando
continua y paralelamente concepciones universalistas y relativistas que contrastan y se articu-
lan para construir una ética propia de esta ciencia.
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Revisemos algunas de estas perspectivas y su relacién con la critica poscolonial. Duran-
te la llustraciéon los pensadores europeos desarrollaron los principios del racionalismo que
definian el derecho vy la capacidad del individuo de autogobernarse y lanzar juicios éticos.
Dentro de esta légica, podemos ubicar el pensamiento de Immanuel Kant y sus ideas sobre
lo que la antropologia deberia dedicarse a conocer. Respecto a esto, Vicent (2002) cita las
siguientes palabras de Kant: “Lo que un hombre, como un agente libre, hace, o puede ha-
cer, o deberia hacer, de si mismo [...] el conocimiento del hombre como un ciudadano del
mundo” (citado por Vincent 2002, 22).

Esta visiéon de Kant es a menudo identificada con un pensamiento universalista y cos-
mopolita que aboga por buscar acuerdos comunes que aseguren la justicia, la libertad y la
paz de toda la especie humana. Dicha visién ha sido problematizada desde varios frentes,
especialmente por sus consecuencias sociopoliticas. Desde el campo de la antropologia, se
han advertido relaciones entre el pensamiento universalista y las ideas evolucionistas, donde
el desarrollo humano avanza en una linea progresiva que tiene una perspectiva tipicamente
eurocentrista. El argumento critico implica que la légica evolucionista genera una polarizacion
metahistoérica donde el ser “primitivo” de las sociedades no occidentales constituye el inicio
de la linea de progreso; y el ser “civilizado” de las sociedades occidentales, su objetivo. Sobre
esta polarizacion se sostiene que las ideas universalistas de la llustracién sirvieron y contintdan
sirviendo como justificacién de la colonizacién europea y el imperialismo en general. Dentro de
esta légica, dichas ideas asignan a Occidente la eterna misién de civilizar al resto del mundo.

El antropélogo AdamT. Smith describe el evolucionismo como “una perspectiva de la historia
humana que visualiza una forma general del desarrollo humano, un progreso hacia una creciente
complejidad que puede ser explicada en referencia a un conjunto de determinantes racionales”
(2003, 33). Luego agrega: “Paraddjicamente, la esperanza de una humanidad libre [dentro de un
marco evolucionista] descansa en la esclavitud a una metahistoria acaparadora” (3).

Subrayando la absurda incoherencia entre las ideas de libertad y razén abogadas por
la llustracion, y las realidades que evidencia la historia sociopolitica de la humanidad, el
antropdélogo Joan Vincent sostiene:

El énfasis casi excesivo que los intelectuales de la Ilustracién pusieron en la razoén [...] nos
pone alerta frente a las probleméticas condiciones politicas y econémicas de la especie
humana, ya que estas no parecen descansar ni en la razén ni en el reconocimiento de la
unidad de la especie humana. Entre estas condiciones encontramos la esclavitud [...] las
guerras religiosas entre las naciones europeas, las luchas por las posesiones territoriales en
las Américas y el Oriente, un abismo cada vez mas grande entre ricos y pobres en el mundo
occidental civilizado y un creciente abismo entre el mundo civilizado de las naciones estata-
les del Atlantico occidental y el salvajismo de aquellos ciudadanos encontrados en el mundo

mas alld de sus dominios. (2002, 17)

El argumento se sostiene en sus ejemplos. Dificiimente, podemos ignorar que en el siglo
XVIII Espaha habia alcanzado su mayor expansién colonial en América, y que en el siglo XIX
Gran Bretafa y Francia habian colonizado la India y la mayor parte de Africa, respectivamente.
Desde esta perspectiva, la linea evolutiva eurocentrista no parece tender hacia la justicia, la
libertad y la paz universal. Ademas, cabe resaltar que una de las variantes del desarrollo del



evolucionismo fue el racismo cientifico que, basado en las ciencias modernas, sostenia que
las diferencias entre los seres humanos estaban determinadas por su raza. Como sabemos,
una de las interpretaciones del racismo cientifico con mas impacto social, politico y econémico
ha sido la idea de la superioridad de unas razas sobre otras. Este fue uno de los criterios que
sirvieron al nazismo para justificar la erradicaciéon de los judios por lo arios alemanes.

Sin embargo, las corrientes universalistas y evolucionistas habian sido ya problematiza-
das por antropdlogos v filésofos varios afios antes de la Segunda Guerra Mundial. El concepto
de cultura surgié como un desafio al determinismo biolégico, lo cual implica que el ser humano
se definirfa en relacion con sus valores y los significados que este asimilaba dentro de su con-
texto social. Durante el Romanticismo el concepto de cultura funcioné de la mano del nacio-
nalismo cultural, una forma de nacionalismo abanderado por filé6sofos como Johann Gottfried
Herder, quien fue estudiante de Kant y desarrollé posteriormente una critica al cosmopolitismo
de la llustracion (Schmidt 1956). El nacionalismo cultural sugiere que el fortalecimiento de di-
versas culturas nacionales tiene un gran valor para la especie humana, ya que cada ser huma-
no necesita pertenecer a una comunidad con la que comparta creencias, lenguaje, tradiciones,
memoria histérica y sentimientos (Abrao 2007, 35).

Llevando mas lejos la aplicacion del concepto de cultura, el antropélogo Franz Boas
(1911) acogio las ideas del relativismo cultural para replantear los fundamentos de la antropo-
logia en la primera mitad del siglo XX. Boas critico el evolucionismo, argumentando que no
existian verdades absolutas o ideales universales hacia donde la humanidad dirigia su desa-
rrollo, sino que existian diferentes sistemas de creencias donde lo verdadero era contextual.
Esta perspectiva propone una manera diferente de acercarse al Otro, donde el etnélogo ya
no analiza una poblacién determinada desde su propio sistema de valores, sino que intenta
entender el sistema de valores o la cultura de dicha poblacién. Queda entendido que en el
relativismo cultural no existen unas culturas mejores que otras.

MULTICULTURALISMO, INTERCULTURALISMO Y POSETNICIDAD

En la segunda mitad el siglo XX, Europa abolié casi totalmente el concepto de raza, que
hasta entonces habia sido ampliamente aceptado como una determinacion bioldgica que di-
ferenciaba a los seres humanos. Las consecuencias del fascismo y el nazismo evidenciaron
que este concepto no solo era cientificamente sospechoso, sino que también podia ser de-
sastroso para la sociedad. Después de la Segunda Guerra Mundial, los intelectuales con ideas
universalistas declararon que todos los seres humanos pertenecian a la misma especie. De
esta manera ellos, negaron la diferencia basada en la raza y promovieron valores compartidos
que fortalecieran la fraternidad. Como habia sucedido con las ideas cosmopolitas de Kant, este
nuevo universalismo fue cuestionado por apoyar ideas eurocentristas en el nombre de valores
universales. Un renovado interés por el reconocimiento de la diferencia surgié entonces, pero
esta vez basado en la diversidad cultural. Segun esto, unos seres humanos se diferencian de
otros, no porgue hayan nacido diferentes, sino porque crecen en culturas diferentes.

Reemplazar el concepto de raza por el concepto de cultura tiene varias implicaciones
politicas que generan nuevas discusiones en pro y en contra de esta nueva formulacion. Al-
gunos criticos advierten el riesgo de reemplazar un determinismo por otro. En su propdésito
de redefinir la antropologia, Hymes afirma:
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Boas y los boasianos continuaron siendo evolucionistas en el sentido tipolégico de la palabra.
El Boas que escribié The Mind of Primitive Man para demostrar la potencial igualdad de toda la

|u

especie humana, alin mantiene una clara percepcion del “primitivo” versus el “civilizado" [...]
Cuando Leslie White y otros indicaron lo obvio e inescapable después de la Segunda Guerra
Mundial, hubo un colapso dentro de la posicién de la ciencia. Ahora casi todo el mundo podria

ser nuevamente un evolucionista cultural. (1969, 27)

Otras criticas se refieren directamente a un concepto muy influyente durante el siglo XX:
el multiculturalismo como politica y como descripcién de una configuracién social. El multicul-
turalismo implica la celebracion de la diversidad, idealmente en términos equitativos. Mientras
potencias como el Reino Unido y la Unién Europea son pobladas por etnicidades no europeas,
las politicas se adaptan para manejar la pluralidad y la idea de la diversidad en la unidad. En
este punto, cuando el Otro esta en casa, la operacion del multiculturalismo consiste en promo-
ver la convivencia arménica de culturas definidas y diferentes dentro de los limites del Estado
nacional. Ante esta organizacién de la diversidad se alzan voces como la de Slavoj Zizek, quiza
uno de los filésofos contempordneos mas influyentes y criticos del tema. Su argumento resal-
ta que un problema, cuya raiz consiste en una desigualdad social inherente al capitalismo, es
asumido como un problema de intolerancia cultural (Zizek, 2015). Asimismo, la critica sostiene
que el multiculturalismo acoge la diversidad en cuanto esta organice la sociedad en culturas
cuidadosamente determinadas y clasificadas, de manera que el no europeo pueda ser defini-
do, predecible, tolerable y, en el mejor de los casos, comercializable.® Desde una perspectiva
parecida, el escritor y dramaturgo Rustom Bharucha describe la condicion del multiculturalis-

"

mo asi: “'Sé otro o desaparece’ pareciera ser el sine qua non de la supervivencia multicultural”
(2000, 41).Se vale ser diferente en cuanto uno esté inscrito en cierta cultura determinada y se
comporte de acuerdo con lo que se espera de ella.

La diferencia basada en la cultura puede ser, por tanto, problematica, y antropélogos
como Keith Hart (2008) afirman que, para contrarrestar la violencia que a menudo se ejerce
en nombre de la diferencia, es importante retornar a las ideas universalistas y cosmopolitas
propuestas por Kant. Pensar en lo comun o transversal a las culturas o pensar en culturas mas
flexibles y cambiantes son posibilidades que se manifiestan en nuevos conceptos y practicas,

como la interculturalidad y la transculturalidad, entre otros.

ORIENTALISMO, INTERCULTURALIDAD Y CULTURAS POR ELECCION

Los planteamientos que transformaron los fundamentos de la antropologia entre los siglos
XVIIl'y XX quizé no llegan a una verdad absoluta, pero dejan claro que la manera en que establece-
mos lo comun o lo diferente entre los seres humanos tiene implicaciones sociales y politicas. Otros
replanteamientos fundamentales durante el siglo XX se han construido a partir de las teorfas estruc-
turalistas que, representadas, entre otros, por el lingtiista Ferdinand de Saussure, advierten que el
proceso de diferenciacion es una parte esencial del lenguaje (Chandler 2002, 14-17). Asimismo, la fi-
losofia posestructuralista desarrollada por escritores como Michael Foucault (1997) sienta las bases
para mas transformaciones. Uno de sus argumentos principales es que, lejos de ser inocentes re-
presentaciones de la realidad, el lenguaje y el conocimiento implican siempre un ejercicio de poder.



Edward Said (1978), critico literario con gran influencia en la teoria poscolonialista, estudia
las representaciones culturales como lenguaje a la manera de Foucault. Especificamente, Said
estudia y define el orientalismo como un conocimiento que Occidente construye sobre Oriente,
mediante el cual se refuerza y perpetla una idea de superioridad del primero sobre el segundo. En
el orientalismo, los académicos occidentales crean un estereotipo que define al oriental como un
ser exotico, misterioso, sensual e instintivo; el cual se distingue y se opone al occidental civilizado,
sensato y racional. Ante este fendémeno, Said denuncia el peligro de fijar identidades que petrifi-
quen un orden universal colonialista e imperialista.

La teorfa orientalista ha sido muy influyente en el analisis poscolonial de producciones artis-
ticas y académicas que incluyen la representacion de un Otro. El arte romantico, en particular, ha
sido ampliamente citado como ejemplo del orientalismo occidental. Los artistas e intelectuales del
Romanticismo europeo construyeron con sus obras la idea del salvaje noble, concepto derivado
de las teorias del filésofo Jean-Jacques Rousseau. El salvaje noble o el buen salvaje es un ser que
no ha sido corrompido por la civilizacién moderna, industrializada y racional; un ser que conserva
la intuicién, la imaginacion, el misticismo, y una conexidén armaonica con la naturaleza* (Meek 1976).

En la historia del ballet roméantico y la danza moderna de los siglos XIX y XX, podemos encon-
trar varios ejemplos susceptibles de la critica orientalista. Para nombrar solo algunos, tenemos el
contexto mistico escocés de La Sylphide (1832), de Filippo Taglioni;® la danza mora La cachucha en
el ballet Le Diable boiteux (1836), de Jean Coralli;® la representacion de un rito de la Rusia pagana
en La consagracion de la primavera (1913), de Vaslav Nijinski; o la representacion de danzas tradi-
cionales de la India en Radha (1906), de Ruth Saint-Denis.”

El orientalismo de Said vy las criticas al multiculturalismo coinciden en que ambos advierten
cierto determinismo cultural. Ante esto, tedricos como Richard Schechner®y David Hollinger pro-
ponen las alternativas de la interculturalidad y la posetnicidad. Estos modelos comparten la idea de
las culturas por eleccion o las afiliaciones culturales (Hollinger 2000). En este contexto, la diversidad
es celebrada, pero las culturas no son ni bioldgica ni histéricamente determinadas y asi evitan las
definiciones estrictas del modelo multicultural. La interculturalidad y la posetnicidad abogan por la
libertad que las personas deberian tener para escoger las culturas a las cuales pertenecer y con las
cuales relacionarse. La flexibilidad que permiten estos modelos estimula el intercambio y la fluidez,
donde los hibridos o las personas con varias herencias o afiliaciones culturales pueden tener un
lugar. Para muchos, es evidente que dichos modelos son utépicos. A propésito de las jerarquias
culturales existentes en Norteamérica, Hollinger afirma: “Un tiempo cuanto todos los americanos
sean igualmente libres de ejercer su opcién étnica es el ideal de la posetnicidad” (2000, 39).

Asimismo, Bharucha articula una profunda critica del concepto de culturas por eleccion: Yo
sostendria que es mas dificil para los artistas y trabajadores del tercer mundo trabajar contra las
estricteces del ‘insiderismo cultural’, por la simple razén de que hay menos oportunidades de
empleo fuera de los estereotipos étnicos” (40-41).

Otro asunto problematico de la interculturalidad y la posetnicidad esté relacionado con las
operaciones de descontextualizacién, transposicion y apropiacion de significados culturales. Con
respecto a la representacion escénica, muchos advertimos en dichas operaciones una tendencia
no solo a desconocer las condiciones sociopoliticas que han hecho posible la emergencia de ciertas
manifestaciones culturales, sino también la transformaciéon constante y el significado que estas
tienen para quienes las construyen vy practican. Este y otros asuntos como el universalismo, el
determinismo cultural y el exotismo nos servirdn como marco conceptual para analizar con mas
profundidad la representacion intercultural en el trabajo de Eugenio Barba y el Odin Teatre.
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INTERCULTURALIDAD E HISTORICIDAD EN EL TRABAJO
DE EUGENIO BARBAY EL ODIN TEATRE

Partiendo de las reflexiones anteriores y entrando en el campo especifico de las artes escéni-
cas, abordaré preguntas como: json las cuestiones artisticas, econémicas y sociopoliticas separa-
bles? ;Qué implicaciones éticas tiene excluir los contextos politicos y socioculturales en una inves-
tigacion intercultural? ;Qué tan efectivo es lo anterior en términos puramente artisticos? ¢ Tiene el
teatro la capacidad de resignificar contextos sociales o son siempre los contextos sociales los que
le dan significado al teatro? Como veremos, estos asuntos yacen en el centro de desacuerdos y
discusiones en los campos de interseccion entre la antropologia y los estudios de la performance.

Por su parte, Barba senfala:

La Unica afinidad que conecta la antropologia del teatro a los métodos y las areas de estudio de
la antropologia cultural es la conciencia de que lo que pertenece a nuestra tradicién y nos pare-
ce obvio puede revelarse como un nudo de problemas inexplorados. Esto implica un desplaza-
miento, una trayectoria, una estrategia de détour, que nos hace posible identificar aquello que

es “nuestro” a través de la confrontacion con lo que vivenciamos como el Otro. (1995, 10-11)

En 1979, Barba cred la International School of Theatre Anthropology (ISTA). Su objetivo
fue estudiar los principios que sustentan las artes escénicas al nivel de lo que el autor llama
“preexpresividad” Segun el director, esta precede al lenguaje y al significado, y en este sen-
tido podrfamos decir que existe a un nivel precultural. Barba manifiesta que los buenos actos
escénicos siguen ciertos principios basicos y universales que dan vida a los artistas en la es-
cena, independiente de los contextos socioculturales y del contenido o significado que dichos
actos se propongan expresar. En su investigacién del “arte secreto del actor’, Barba realiza un
cuidadoso analisis de formas escénicas tradicionales de Occidente y Oriente, tales como el
ballet clasico, en el primer caso; y el kathakali, el n6 y el odissi, en el segundo. De ahi el autor
deduce buenos consejos o principios Utiles para el actor, estudiando aspectos como el alinea-
miento de la espina y las piernas, las tensiones y distensiones musculares, la transicion entre
los movimientos vy la dilataciéon de acciones en el tiempo y el espacio.

En sus textos, Barba se refiere a una comunidad que vive en el espacio metaférico de
unas islas flotantes y que conforma el tercer teatro:

Hay personas que viven en una nacién, en una cultura, y hay personas que viven en sus propios
cuerpos. Los ultimos son viajeros que cruzan [...] un espacio y un tiempo que no tienen nada
que ver con los paisajes y las estaciones del lugar por el que ellos se encuentran viajando. Uno
puede permanecer en el mismo sitio por meses y afos, y aun asi ser un “viajero” andando a
través de regiones y culturas, a miles de afos y miles de kildbmetros de distancia, en unisono
con los pensamientos vy las reacciones de personas muy lejanas a uno mismo [...] El descu-
brimiento de un sustrato comudn que compartimos con maestros lejanos en el tiempo y el
espacio; la conciencia de que nuestra accion a través del teatro surge de una actitud hacia la

existencia y tiene sus raices en un palis transnacional y transcultural. (Barba 1986, 10-11)



Podemos identificar en estas palabras cierta afinidad con un pensamiento universalista
y con el modelo de afiliacion de Hollinger, donde cualquier persona de cualquier lugar o
época puede ingresar por elecciéon propia a la comunidad transnacional y transhistérica del
tercer teatro. Dicha comunidad habita en islas flotantes, las cuales tienen sus raices entre-
lazadas con las vidas de personas que han buscado o buscan la trascendencia cultural en
lo extracotidiano, en el artifice del teatro, en los sustratos que preceden a la particularidad
cultural de la expresividad (Barba, 1995).

Ante esta postura, Barba ha sido acusado de ser ahistérico por criticos como Phillip Zarrilli,
quien sefala: “La voz de Barba continla siendo particular, esencialista, generalizadora y autoritaria”
(Zarilli 1998, 101-103). Ante la inmersién de Barba en el universo aislado del teatro, Bharucha indica:

Los movimientos, no importa qué tan abstractos o desincorporados sean, son inseparables de
los conceptos del cuerpoy el universo. Una vez mas, repito, es el sustrato de la vida lo que le
da significado a la danza, no la anatomia del performer, la cual es en si misma una reaccion a

tendencias particulares en la historia. (1993, 58)

A su vez, Barba manifiesta:

La importancia de estudiar los contextos sociales y culturales de un teatro especifico es ob-
via. Pero también es obvio que no es cierto que uno no entiende nada sobre el teatro si no lo
considera bajo la luz de su contexto sociocultural [...] Un buen método es aquel en el cual el

contexto es pertinente a las preguntas que se han planteado sobre el objeto. (Barba, 1998, xiv)

Evidentemente, Barba profundiza en los aspectos intrinsecos del teatro, a excepcioén, deli-
beradamente, de los niveles extrateatrales.® Su objeto de investigaciéon es la teatralidad al nivel
de la preexpresividad, y limita el contexto de dicho objeto de manera coherente con su inves-
tigacion. Pienso, sin embargo, que la base universalista de su argumentacion es cuestionable.
Segun Barba, existe un sustrato que funciona independiente del sustrato sociocultural y que le
permite a cualquier ser humano compartir una experiencia estética parecida. En su discusion so-
bre el trabajo del Odin, Bharucha toma cierta distancia de sus intereses puramente éticos y hace
algunos comentarios sobre las consecuencias artisticas de la perspectiva ahistérica de Barba:

En una producciéon como Matrimonio con Dios [...] yo senti que los actores de Barba se esta-
ban esforzando tanto por moldear las energias a través de la deflexion, la oposicion, la colisién,
la transicién, la metamorfosis y los cambios de personaje que ellos me parecian exagera-
damente energéticos. Su virtuosismo me abrumo. Pero lo més extrano de todo es que los
actores me dejaron completamente frio. Su uso particular del cuerpo no me conmovié. |[...]
Corriendo el riesgo de resaltar lo banal en el teatro, debo reiterar la necesidad de ver seres
humanos en el escenario, independiente de qué tanto los actores “deformen” sus cuerpos en

su interés por lograr la “presencia” teatral. (1993, 60)
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Aparentemente aislado del resto de sus argumentos, Bharucha discute aqui el trabajo de
Barba en los mismos términos del director, es decir, respecto de la “artisticidad” del teatro.
Dos anos después del comentario de Bharucha, se publica una observacién de Barba acerca
de la diferencia entre la “vida” del performery la “vitalidad” de un virtuoso:

La diferencia entre esta vida y la vitalidad de un acrébata [...] es obvia [...] Los acrdbatas nos
muestran “otro cuerpo” que usa técnicas tan diferentes de las técnicas cotidianas que no pa-
recen tener ninguna conexion con ellas [...] En otras palabras, no hay ya una relacion dialéctica
sino solo una distancia, o mas bien, la inaccesibilidad del cuerpo virtuoso [...] Las técnicas
cotidianas del cuerpo son usadas para comunicar; las técnicas del virtuosismo son usadas para
impresionar [...] Las técnicas extracotidianas, por otro lado, se orientan hacia la informacion. Li-
teralmente, ellas ponen al cuerpo en forma'y lo vuelven artificial/artistico pero creible. He aqui
la diferencia esencial entre las técnicas extracotidianas y aquellas técnicas que meramente

transforman el cuerpo en el cuerpo “increible” del acrébata y el “virtuoso' (1995, 16)

Lo que Bharucha observa en los actores del Odin y Barba observa en los acrébatas es un
caso donde el espectador no logra tener una experiencia estética, debido a la imposibilidad de
relacionar el objeto artistico con su realidad cultural y cotidiana. Encuentro interesante la manera
en que conecta esta observacion de caracter estético con sus propias inquietudes éticas y politi-
cas. Lo “exageradamente energético” en los actores del Odin es, segin Bharucha, un producto
de la obsesiéon que Barba tiene con la estilizaciéon del teatro tradicional asiatico, en el cual identifi-
ca el secreto para combatir la supuesta esterilidad de la gran mayoria del teatro moderno realista
de Occidente. Haciendo eco de la critica orientalista de Said, Bharucha advierte cierto determi-
nismo cultural, y ve la obsesion de Barba como una postura tipica de los artistas vanguardistas
occidentales, en la que se refuerza la imagen exética de un Oriente tradicional, eterno y sabio:

Yo me resisto a la equivalencia entre el teatro indio con esas leyes tradicionales de la preexpre-
sividad y el comportamiento extracotidiano que parecen preocupar a Barba. Ciertamente, soy
consciente de las trampas del realismo y de los limites del teatro de proscenio, pero creo que
este contiene posibilidades que Barba decide rechazar. El punto es que él puede darse el lujo
de rechazar este teatro de “comportamiento cotidiano’ porque este ha evolucionado dentro
de su cultura durante un largo tiempo. Me guste o no, yo no puedo darme el lujo de hacer lo
mismo. Yo estoy obligado a cuestionar las “raices” coloniales del realismo en el teatro indio y

a ver cémo el realismo ha incorporado material y modos de expresion “indigenas” (1993, 52)

Bharucha nos confiesa su dificultad para tener una experiencia estética cuando ve actuar al
QOdin, y reconoce que su sensibilidad como espectador esta determinada por su historia y su con-
ciencia india. Quiza el nivel de la preexpresividad es menos universal de lo que Barba propone, y
no es gratuito que aquella sea el enfoque de la antropologia del teatro. Si bien la manera dialéctica
y abierta de asumir el significado en el trabajo del Odin permite una gran diversidad de interpreta-
ciones, podriamos decir que esta misma actitud abierta tiene sus raices en un contexto especifico,
esto es, en el contexto del teatro vanguardista occidental, con su manera particular de entender la
representacion, el lenguaje vy el significado.



EL GIRO LINGUISTICO: NUEVOS ACERCAMIENTOS A LA REPRESENTACION

El giro linglistico se conoce como un nuevo foco de la filosofia en el lenguaje, sintetizado
en la famosa idea de que no existe nada fuera del texto (Derrida 1974). Esta concepcién funda-
mental de la filosofia posestructuralista y sus metodologias deconstructivistas ha afectado signi-
ficativamente la manera en que académicos y artistas posmodernos piensan el mundo. Dentro
de este paradigma cualquier cosa puede entenderse y analizarse como un texto, donde un texto
es todo a lo que se le puede adjudicar significados y donde cualquier significado existe solo en
relacion con otros textos. Conceptos como representacion, literalidad'y expresion son aborda-
dos de otra manera y casi siempre con escepticismo, ya que estos implican cierta afiliaciéon con
la metafisica de la presencia que los posestructuralistas buscan deconstruir (Culler 1983).

En el canon de la danza teatral occidental, encontramos una resonancia importante de
estas ideas. Artistas como Merce Cunningham vy la generaciéon norteamericana de los pos-
modernos rechazaron enfaticamente la idea de que la danza debia expresar o representar
significados yacentes més alla de la danza misma. Es asi como, en el paradigma posmoderno,
la danza se expresa a si misma (Banes 1987), es decir, no existe nada fuera de la danza y sus
componentes fisicos: cuerpo, tiempo y espacio. La danza no representa, sino que se presen-
ta. Asimismo, se denuncia el arte realista por ser este una forma autoritaria y apaciguadora,
al pretender representar una realidad asumida como verdad absoluta. Como es de esperarse,
estas ideas influenciarian la manera en que los artistas escénicos occidentales entienden las
artes escénicas del mundo oriental. Respecto de la concepcion posmoderna de las formas
orientales del teatro, la escritora Anuradha Kapur toma una posicién critica, afirmando:

Al montar un ataque a la mimesis, el posmodernismo asume como su territorio todas las
formas de arte no mimético de todas las partes del mundo. Asi es como el teatro del tercer
mundo viene a ser definido por las necesidades y los usos del posmodernismo [...] las formas
de diferentes contextos culturales se ven evacuadas de sus contenidos y son vistas como una

serie de opciones formales. (citado por Gilbert y Tompkins 1990, 27)

¢Coémo encaja Barba en este paradigma de la performance? Podriamos decir que su dis-
tancia cultural con las culturas asiéticas le permite percibir y analizar las acciones fisicas de
los actores asiaticos separadamente de sus contextos culturales. Como vimos, esta es una
operacion que Bharucha se declara incapaz de hacer, debido, en parte, a su herencia asiatica
y, en parte, a su conciencia poscolonial.

Barba describe su relacién con Asia de la siguiente manera:

A veces, se dice que yo soy un “experto” en teatro asiatico, que estoy influenciado por él, que
he adaptado sus técnicas y procedimientos a mi practica. Mas alla de la verisimilitud de estos
lugares comunes yace su opuesto. Ha sido a través del conocimiento de los performers occi-
dentales —los actores del Odin— que yo he sido capaz de ver mas alla de la superficie técnica

y de los resultados estilisticos de tradiciones especificas. (1995, 7)

243



244

En otras palabras, Barba ve el teatro asiatico con los ojos permitidos por su legado cultu-
ral. Explicaré a qué me refiero con un ejemplo. Theatrum Mundi es una obra que se crea du-
rante las sesiones de clausura de cada ISTA, y que parte de los principios de la prexpresividad.
La obra es dirigida por Barba y creada junto con maestros de Europa y Asia. Describiendo el
método dramaturgico usado en este trabajo, Barba explica:

Cada artista preserva fielmente las caracteristicas especificas de su propio estilo y las integra a
un nuevo contexto. Practicamos una dramaturgia basada en el tejido de estilos auténomos. Tanto
la manera de hacer este tejido como la trama son responsabilidad mia como director. Lo que los
actores crean pertenece a su identidad cultural, y esto no es interferido por la puesta en escena.

Yo llamo esta forma “el método romanesco’ (Barba 1996, citado por Taviani 2014, 205)

Por un lado, estd claro que la dramaturgia romanesca se enfoca decididamente en
los principios fisicos de las acciones, sin tomar en cuenta el significado narrativo. Por
otro lado, el marco dentro del cual se muestra Theatrum Mundi —el ISTA— convoca a un
publico interesado en apreciar el teatro al nivel de la preexpresividad, el tema principal de
investigacion del evento. Considerando esto, pienso que la creacién y muestra de Thea-
trum Mundi es una manera sistemética y profunda de interferir en el campo simbdlico de
formas teatrales que en sus contextos tradicionales cumplen funciones narrativas impor-
tantes. Aun cuando Barba no altera la forma de las acciones de los performers, el nuevo
contexto creado por su dramaturgia romanesca implica una interferencia en cuanto dichas
acciones son abstraidas de sus contextos tradicionales, usualmente asiéticos.' Habiendo
dicho esto, seria injusto adjudicar toda la responsabilidad de tal interferencia solo a Bar-
ba. Como sabemos, el ISTA estd pensado como un espacio de encuentro e intercambio
entre artistas europeos y asiaticos, quienes son invitados por el Odin a investigar sobre
los principios preexpresivos del teatro. Sin embargo, pienso que, si bien no hay impo-
siciones personales en las investigaciones del ISTA, tampoco es universal su tema de
investigacion. Insisto en que, contrario a los argumentos transculturales, transnacionales
y transhistéricos de Barba, la preexpresividad es un concepto que tiene una especificidad
cultural, presumiblemente fundamentada en los movimientos posmodernos europeos vy
su manera particular de abordar el lenguaje.

Refiriéndose a su trabajo con el Odin, Barba explica que el significado de sus produc-
ciones es la resolucion que cada participante del evento hace de la tension dialéctica entre
los significados del director, el actor y el espectador. El significado lo construye cada quien
a partir de las acciones de los actores, en relacién con las referencias externas y persona-
les de cada individuo. En este punto, parece clara la afiliacion de Barba a las teorias del filo-
sofo Roland Barthes en su época posestructuralista. Me refiero a la idea de que los textos
no contienen un significado previo v fijo, sino que los multiples significados posibles de un
texto son completados por el lector cada vez y durante el acto mismo de su interpretacién
(Barthes 1977). En cuanto a la expresion, Barba manifiesta:



Los significados abstractos se derivan del ikebana a través del trabajo preciso de analisis y
transposicion de un fenémeno fisico. Si uno comienza con estos significados abstractos, uno
nunca alcanzaria la concrecién y la precisién del ikebana, mientras que, si uno comienza con
la precisiéon y la concrecién, uno si logra alcanzar estos significados abstractos. Los perfor
mers a menudo tratan de proceder de lo abstracto a lo concreto. Ellos creen que el punto de
partida puede ser lo que uno quiere expresar, lo cual implica el uso de una técnica que sea

apropiada para tal expresion. (2006, 15)

Barba sugiere aqui que un significado abstracto es un punto de partida indeseable, y
que la expresion —entendida como una transposicién de lo abstracto al lenguaje— es un
proceso bastante vulnerable al fracaso. Se me ocurre que, para Barba y los actores del
Odin, los significados abstractos son relevantes en la medida en que estos sirven como
motivadores internos para lograr la presencia teatral.

En sus notas autobiogréaficas, Barba nos cuenta cémo recuerda la quietud cargada
de presencia que tenfan las mujeres que rezaban en la iglesia de Gallipoli, el pueblo ita-
liano donde crecié. El director recuerda la inmovilidad del creyente como una proyeccién
dindmica del ser, algo magico que Barba continuaria investigando en sus estudios sobre la
antropologia del teatro. El director contrasta esta quietud vital con la quietud del soldado,
donde el cuerpo esta aparentando obediencia y respeto mientras la mente estéa vivencian-
do y deseando otra cosa. La diferencia entre el creyente y el soldado, explica Barba (1995),
consiste en las motivaciones internas que cada uno tiene para su quietud: devocién en
el primer caso, miedo en el segundo. Teniendo en cuenta la acusacion de que Barba des-
conoce las realidades socioculturales dentro de las cuales se produce el teatro, llama la
atencidon pensar que las motivaciones internas que generan esas quietudes en el creyente
y el soldado estén tan ligadas a sus correspondientes contextos socioculturales. Muy pro-
bablemente su fe en Dios y su devocién a la iglesia no existan o hayan desaparecido, pero
el interés de Barba en la inmovilidad del creyente permanece como una motivacién para
su propia investigacion estética en el mundo de las islas flotantes.

Esta reflexion me conduce a pensar en una operacién muy comun y discutida dentro
de las practicas interculturales: la transposicion de lo sagrado a lo secular. Aunque Barba y
el Odin no han transportado rituales tradicionales al escenario, podriamos decir que existe
un tipo de transposicién de lo sagrado a lo secular en la relacion que hace entre la presen-
cia del creyente devoto y la presencia del actor en el escenario. En su visién critica de la
interculturalidad, Bharucha expone su escepticismo hacia las equivalencias que se asumen
entre la concentraciéon y la conciencia de actores y creyentes:

¢Qué sucede con la fe en los rituales cuando sus “acciones” son ejecutadas en un contexto
teatral? 4Es la fe transportable? Yo creo que si uno tiene que reproducir rituales en el teatro,
particularmente aquellos asociados con contextos espirituales, afrontar sus significados es tan

importante como examinar sus acciones. (1993, 34)
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Pareciera que en su devota dedicacién al trabajo con el Odin Barba se ha propuesto trans-
poner la fe de la cultura de su nifez a la cultura del teatro. Quizé uno de sus grandes logros
haya sido poder extraer de la cultura de la fe el elemento preciso de su interés. A propdsito de
la transposicién de lo sagrado a lo secular, Barba asegura que esta es una operacién practicada
en diversas culturas del mundo:

En la India, el hasta mudra [...] se origind en estatuas sagradas y en practicas de oracion.
Cuando son usadas por los performers para resaltar o trasladar las palabras de un texto o
agregar detalles descriptivos a este, el mudra asume, por encima y mas alld de su valor
ideograméatico, un dinamismo, un juego de tensiones y oposiciones, cuyo impacto visual es
decisivo en cuanto determina su credibilidad en los ojos de los espectadores [...] Los perfor
mers balineses, a pesar de pertenecer a una cultura hindd, han perdido los significados del
mudra, pero han mantenido la riqueza de sus microvariaciones vy la vibrante asimetria de la

vitalidad que estos contienen. (1995, 26-27)

Cabe preguntarnos bajo qué condiciones y por qué razones se lleva a cabo tal cambio de
funcién de lo sagrado a lo secular. Segun Bharucha, la ética de tal transposicién de la fe es
cuestionable cuando esta viola el significado que ciertos textos o rituales tienen para las perso-
nas que los practican o creen en ellos. El problema ético, afirma Bharucha (1993), no yace en el
intento de establecer didlogos interculturales o en la imposibilidad esencial de entenderse con
los Otros. La falla de una cantidad de artistas interculturales, explica Bharucha, es la falta de
preocupacion por los significados culturales y las condiciones puramente practicas y econémi-
cas bajo las cuales dichas transposiciones culturales se dan a cabo. Con frecuencia, ocurre que
los artistas occidentales se benefician de las preciosas herencias culturales no occidentales
sin ofrecer a cambio ninglin reconocimiento econémico o simbdlico importante.

Una de las criticas mas punzantes de Bharucha estéa dirigida al Mahabharata, de Peter
Brook, donde el escritor denuncia la banalizacién del texto clasico indio y la falta de compro-
miso por parte del equipo de Brook en relacion con sus colaboradores indios en la megapro-
duccién. Bharucha nos cuenta que el presupuesto de la produccién de Brook fue inmenso, y
que el sabor indio del trabajo era un éxito comercial predecible en Occidente. Para Bharucha
(1993), el Mahabharata, de Brook, fue una violacién simbdlica y una explotacién econémica de
la gente india, lo cual ilustra lo farsante que puede ser la practica intercultural y su utopia de
enriquecimiento mutuo. En una légica similar, Schechner hace la siguiente reflexién:

El Mahabharata, de Brook (1985), un intento por llevar a escena el vasto poema épico sans-
crito, y LIndiade, de Mnouchkine (1987), una representacion pandptica de una cultura y un
subcontinente, revelan ambos la ambicion artistico-cultural de estas personas y una tendencia

més general a controlar o poseer al Otro, que es especifica del orientalismo. (2012, 473)

Volviendo al Odin, podriamos hacernos preguntas como: jcuéles han sido las conse-
cuencias del ISTA para, por ejemplo, los practicantes de la danza odissi en la India? ;Qué
tan equitativas son las condiciones en los encuentros entre artistas europeos y asiaticos en
la Universidad del Teatro Euroasiatico? ;Qué tan equivalentes son los beneficios y las condi-

246



ciones econdmicas para los actores del Odin y sus colaboradores? ;Qué tipo de relaciones
humanas se crean y desarrollan durante los eventos interculturales del Odin? Aungue no tengo
los medios para responder con precision, pienso que estas preguntas pueden servirnos para
orientar la mirada hacia discusiones menos filoséficas y méas practicas. Nuevamente, acudiré
a algunas herramientas tedricas y estrategias metodolégicas de la antropologia para abordar
estos asuntos. Me remito a Bharucha una vez maés:

Es al nivel de la interaccién que las dimensiones humanas de la interculturalidad son,
al mismo tiempo, méas potentes y problematicas. Es significativo que dicho aspecto es
raramente confrontado en las investigaciones teatrales, a diferencia de las tendencias re-
cientes en la antropologia donde, por ejemplo, las dimensiones racistas y eurocentristas
al representar otras culturas se han confrontado mas alld de la escritura de la etnografia,
teniendo en cuenta las relaciones sociales, personales y profesionales que se inician entre

antropologos y sus sujetos de estudio. (1993, 84)

ESCUELA INTERNACIONAL DE ANTROPOLOGIA DEL TEATRO,
BARTERS Y FESTUGES

El teatro puede cambiar solo el teatro; no puede cambiar la sociedad. Pero si uno cambia el
teatro, uno cambia una parte pequeha pero muy importante de la sociedad [...] Cuando uno
cambia el teatro, uno cambia para su audiencia cierta forma de ver, una percepcién, un tipo

de percepcién. (Barba 1985, 17)

Hablaré ahora sobre el trabajo del Odin, y algunas reflexiones de Barba frente a lo que
podriamos entender como el impacto que puede tener el teatro en la sociedad y las comunida-
des Convencido de que el teatro es un encuentro entre individuos y una manera de construir
lazos entre personas de diferentes partes del mundo, Barba y el Odin llevan a cabo proyectos
como el ISTA, los barters y los festuges. Ya he mencionado que el ISTA consiste en una in-
vestigacion empirica sobre el arte del performery es llevado a cabo por maestros de varias
partes del mundo. La investigacion incluye una comunicacion continua durante largos lapsos y
toma sus formas mas concretas en sesiones intensivas, donde todos los miembros se juntan
para desarrollar discusiones y hacer demostraciones. Aunque el concepto bésico del ISTA se
origin6 en un interés muy particular de Barba, las sesiones incluyen a diversos artistas y aca-
démicos de campos como la antropologia, la sociologia y el feminismo, entre otros. Esto ha
posibilitado el surgimiento de varios textos criticos frente a la antropologia del teatro. Como
hemos visto, escritores como Bharucha y Zarilli ofrecen ejemplos contundentes que enrique-
cen las discusiones éticas sobre el ISTA y la practica intercultural en general.

Refirdmonos ahora a los barters. En la década de 1970, Barba y el Odin crearon una nueva
clase de evento teatral, el cual consiste en un intercambio de performances. El concepto im-
plica que lo mas importante del evento es el encuentro, y no las performances como producto
estético. El Odin ha hecho barters en diferentes lugares y ha ofrecido performances callejeras
y recibido performances locales como pago." De este tipo de evento surge un interesante
dilema entre las funciones sociales y estéticas del teatro. Barba nos cuenta: “El teatro puede
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destruir sus cualidades artisticas y convertirse en cierto tipo de instrumento cultural. Por cul-
tural yo me refiero a un instrumento para crear relaciones, especialmente entre personas que
de otra manera no hubieran podido crear un didlogo entre ellas” (Barba 1985, 10).

Al asumir el teatro como instrumento cultural, el Odin comenzé a intercambiar perfor
mances por bienes materiales que ayudarian a satisfacer las necesidades de la comunidad
anfitriona: libros, instrumentos musicales o informacién necesaria para la creaciéon de bibliote-
cas, archivos, o publicaciones acerca de la region visitada. Teniendo en cuenta la vision antro-
poldgica del Odin, es muy probable que esta decisién haya sido influenciada por perspectivas
poscoloniales de la antropologia, en las cuales se espera que la investigacion etnolégica be-
neficie, no solo a la comunidad de los investigadores, sino también a la comunidad que esté
siendo estudiada. Respecto de esta perspectiva, el antropélogo Gerald. D. Berreman observa:

Esta es la sustancia de las preguntas que se hacen las personas del tercer mundo [...]: ¢ Cudl
ha sido el efecto de sus acciones en medio de nosotros? ;Han contribuido ustedes a la solu-
cién de los problemas que han percibido? ;Han aunque sea mencionado tales problemas? Si
no es asi, entonces ustedes son parte de dichos problemas y por tanto deben ser cambiados,

excluidos o erradicados. (1969, 90)

Al ser cuestionado acerca de su compromiso social, Barba suele explicar que este se ma-
nifiesta no tanto en el contenido de sus producciones, sino mas bien en las relaciones huma-
nas creadas alrededor de ellas. Creo que esto tiene sentido, por lo menos si lo pienso desde
mi propia experiencia. En 2009 y 2010, visité el Odin para tomar talleres, ver performances y
participar en charlas con Barba y los actores. Holstebro es una ciudad muy pequenfa, ubicada
en un lugar mas bien remoto de Dinamarca. Llegar al Odin fue para mi como entrar en una
isla de una isla. Era un pequeno universo con una légica comunitaria: todos los visitantes par-
ticipdbamos en la limpieza de las instalaciones y en la preparacion de las comidas. El trato se
basaba en la confianza, la generosidad y la rigurosidad. Senti mucha firmeza en las opiniones
y maneras de abordar el trabajo por parte de los actores, pero también una sincera apertura
y aprecio por las cualidades particulares de cada visitante. Como es de esperarse, el arsenal
cultural de cada quien era visto como un tesoro para la creacion teatral.

Pienso que, a lo largo de su historia (que cumple ya cincuenta y dos anos), los actores
del Odin han creado un modelo alternativo humano vy artistico; especialmente por la consis-
tencia de su larga alianza, la profundidad con que abarcan su investigacién y su metodologia
de trabajo basada en el intercambio vy la colectividad. Comparto la idea de que es justamente
en su manera particular de asumir la vida y las relaciones humanas donde radica el potencial
transformador del Odin.”? Asimismo, me parece evidente que los contenidos, los significados
o las cargas simbdlicas de los trabajos constituyen el aspecto mas vulnerable a la critica que
estamos abordando en este texto.

Miremos otro tipo de evento. Desde 1991 el Odin ha estado organizando festuges, los
cuales son celebraciones que incluyen performances, videos, peliculas, exposiciones y con-
ciertos por y para la gente de Holstebro. El festuge es un evento que sintetiza las reflexiones
de Barba acerca del teatro como un encuentro cultural y como una forma de relacién humana.



En una carta dirigida a Schechner, Barba escribe:

Permanecimos en esta tierra de nadie por nueve dias y nueve noches, disolviendo el teatro en
la ciudad y absorbiendo la realidad de la ciudad en el teatro. Pero mezclarse con otros pone
a prueba la consistencia de los bordes de uno mismo. Es una manera de profundizar en las
diferencias y de definirse a uno mismo. Cuando los performers se lanzan a la vida diaria de
una calle o de un mercado, ellos no se estan mezclando con la gente local; ellos no establecen
una comunion con ellos. Ellos estédn simplemente solidificando sus propias identidades y, por

tanto, sus propias diferencias. Esto conlleva la posibilidad de crear una relacion. (1995, 144)

No obstante la claridad en que el objetivo principal del festuge es el encuentro, seria
muy caprichoso de mi parte o de parte de Barba asumir que el contenido temético de un
evento teatral no tiene ninguna importancia. En su exaltada carta a Schechner, Barba no
menciona el tema del festuge, y es justamente en este aspecto donde Barba parece ahis-
torico y apolitico. Watson (1993) cita los siguientes apartes de una comunicacién de prensa
realizada para el festuge de 1991:

El tema “cultura sin fronteras” estaba inspirado en el aniversario de los quinientos anos
del descubrimiento del Nuevo Mundo por Colén. Como la rueda de prensa sobre el evento
lo describid, el festuge trataba sobre el Colon danés, aquellos daneses que habian pasado
tiempo fuera del pais y habian vuelto a su tierra nativa [...] enriquecidos por la experiencia
y con una nueva perspectiva que daba impulso y nueva vida a la sociedad en general. (Odin
Teatret/Nordisk Teatetlaboratorium, citado por Watson 1993, 179)

Habiendo nacido y crecido en Colombia, y teniendo inquietudes sobre el poscolonia-
lismo, es apenas natural que encuentre la cita anterior un poco mas que indignante. Voy a
decir lo obvio. América solo puede ser entendida como un nuevo mundo descubierto por los
espanoles, desde un punto de vista totalmente eurocentrista. Asimismo, las consecuencias
inmediatas de la llegada de Colén a América solo pueden ser celebradas por una mente
imperialista. Por un lado, encuentro desagradablemente extrafno que una persona con la
competencia intelectual de Barba sea tan poco critica frente a los temas que elije para sus
trabajos. Por otro lado, parece légico que Barba se sienta fascinado por Colén, dada la identi-
ficacion del director con la idea del viajero, con la cultura de transicién, con las islas flotantes,
con la tierra de nadie y, en general, con la aventura de encontrarse con otras culturas. En
mi opinién, el tema de los primeros festuges es coherente con los intereses estéticos de
Barba y con su ocasional falta de historicidad y conciencia politica. Para concluir con Barba y
el Odin, voy a discutir la produccién de El millon.
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EL MILLON: ;UNA IRONiA?

En un momento dado, los actores del Odin hicieron viajes sabéticos de tres meses durante
los cuales la mayoria de ellos se entrenaron en géneros teatrales de culturas extranjeras. Al
regresar a Holstebro, los actores habian adquirido habilidades en kathakali, pentjal, legong vy
capoeira, entre otros. Dichas habilidades y las experiencias de los actores durante sus viajes se
convirtieron en el material inicial de trabajo para la produccién de E/ millon. La obra se estrend
en 1978 en Aarhus, y continud perteneciendo al repertorio del Odin hasta 1984. Barba cuenta
que el proceso creativo de El millon ocurrié durante un tiempo en que el director empezaba a
encontrarse con preguntas que un ailo mas tarde se convertirian en aspectos centrales del ISTA:

Desconcertado y escéptico, yo miraba estos destellos de habilidades exéticas, afanadamente
adquiridas. Comencé a notar que cuando mis actores hacian una danza balinesa, ellos ponian
otro esqueleto/piel que condicionaba la manera en que ellos se paraban, se movian y se vol-
vian expresivos. Luego ellos saldrian de este y volverian a asumir el esqueleto/piel del actor
del Odin. Sin embargo, en el pasaje de un esqueleto/piel al otro, a pesar de la diferencia en la

expresividad, ellos aplicaban principios similares. (Barba, 1995, 6-7)

Estas sesiones en las que los actores mostraron a Barba sus afanadamente adquiridas ha-
bilidades conllevaron no solo las primeras reflexiones sobre la preexpresividad, sino también
la creacion de El millén. El nombre del trabajo se refiere al apodo que Venecia le dio a Marco
Polo, cuyas descripciones de Asia eran siempre un millén de veces mas exageradas que lo que
cualquiera hubiera podido imaginarse. En E/ milldn, los actores

representaban una variedad de personajes exoticos [...] que incluian bailarines balineses, un
ledn del kabukijaponés, versiones estereotipadas de un mexicano con un sombrero inmenso
y con un rifle que no dejaria de disparar [...] y unas togas marroquies de estilo arabe, el Rey
Mono hindd, un macho latino en un blanco inmaculado [...]. La musica inclufa un gameléan de
Indonesia y canciones populares occidentales como / Left My Heart in San Franciscoy Oh
Susana. (Watson 1993, 115-116)

La apariencia multicultural de E/ millén adquiere sentido al considerar que su produccién ocurria
en un momento en que Barba empezaba a observar que las tradiciones teatrales muy lejanas entre
sf compartian principios béasicos y vitales. Para algunas personas como el critico Mel Gussow (1984),
El millén es una celebraciéon de lo comun en la diversidad, un “carnaval de todas las naciones, vivida-
mente teatralizada’ Asimismo, el critico Ned Chaillet (1980) llamé el trabajo “una deslumbrante ce-
lebracién de la teatralidad que junta imagenes sorprendentes de lugares como Baliy la India” (116).

Podria decirse que, en la época de esta produccién, Barba no habia encontrado todavia
una manera de usar lo que él determina como principios subyacentes de la performance. Para-
fraseando al director, Barba ain no habia logrado cocinar a su manera lo que él habia tomado
de afuera. Mi primera impresioén al ver videos de E/ millén fue que la obra banalizaba productos
culturales como el kathakali o la capoeira, mostrando fragmentos de estos en versiones exoéti-
cas, coloreadas con una vitalidad histérica y exagerada.



Como es de esperarse, existen percepciones diferentes de la mia. Sugiriendo que E/
millén es méas que una simple celebracién superficial del multiculturalismo, el critico Henrik
Lundgren (10984) afirma: “Los contrastes de la produccién recorren el espectro desde lo ca-
prichoso hasta lo agresivo, pero el tono subyacente es uno de una ironia fértil y aguda” (117).

Sin desconocer la legitimidad de otras opiniones, pienso que la literalidad con que E/
millén representa estereotipos culturales no solo inhibe una lectura matizada del trabajo, sino
que también refuerza prejuicios colonialistas sobre las culturas no occidentales. Interpretar
El millén como una ironfa me parece una manera mas bien facil de justificar los exotismos
en gue incurre este trabajo. Ademas, considerando la forma en que Barba aborda el tema del
significado en sus trabajos, parece improbable que él haya planeado expresar algin mensaje
especifico en la compleja forma de una ironia.

CUMBIA-KUMBE: UN INTENTO DECOLONIZADOR

Intentaré ahora contar un poco sobre mi propio ejercicio de crear una obra de repre-
sentacioén intercultural, teniendo en cuenta las discusiones que he tratado en este articulo.
Después de un par de anos viviendo en Suecia, empecé a sufrir de un sindrome comun
entre los inmigrantes: la necesidad de hablar del pais de origen, y en mi caso la necesidad
de reflexionar sobre lo que significaba ser colombiana. Cumbia-Kumbé’® realmente nacid
de una fascinacién personal por las danzas y musicas folcléricas de las regiones costefas
de "mi pais” Méas tarde, el proceso se convirtid en un ejercicio de autodecolonizacién que
incluy6 acercamientos al activismo politico, reflexiones sobre el autoexotismo y una decons-
truccién escénica de mi propia identidad cultural.

En sus primeras versiones durante 2005 y 2006, Cumbia-Kumbé fue pensada como un
homenaje a los indigenas y afrocolombianos, cuya tormentosa historia y resistencia cultural
se manifiestan en las formas mas vitales y vibrantes de la danza y la musica colombiana.
La cumbia es una de estas formas, y quizd también la méas representativa del sincretismo
cultural colombiano. Un buen nimero de reflexiones han seguido mi ingenua pero muy
sentida motivacién. Primero que todo, comencé a darme cuenta de que Cumbia-Kumbé
creaba un supuesto Otro que era confusamente relativo y que causaba diferentes tipos de
exotismo. Siendo una colombiana recién llegada a Suecia —llevaba viviendo alli dos afios—,
mi cumbia era percibida por los suecos como mi voz de diferencia. Mi identidad cultural era
equiparada con esta danza.' Un poco cansada de pensar demasiado sobre aquello de lo que
queria “hablar” en mis trabajos, opté esa vez por dejarme “llevar por el instinto” y empezar
a coreografiar, sin preguntarme lo que mis movimientos podian significar. Esta decisién fue
gratificada por la respuesta emotiva que recibi de los primeros espectadores, algo dificil de
resistir. Sin embargo, muy pronto empecé a sentirme incémoda y a cuestionarme si en rea-
lidad yo tenia derecho a bailar la cumbia, a sabiendas de que nunca podria hacerlo correcta
0 genuinamente, es decir, como lo hacen los afrocolombianos en la Costa Atlantica de Co-
lombia. Yo vengo de la regién andina de Colombia, v alli la influencia africana es minima. De
repente, me di cuenta de que en el contexto colombiano la cumbia no funcionaria como mi
voz de diferencia, sino como la representacion de un Otro.
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Me estaba “exotizando” a mi misma en Suecia, al mismo tiempo que “exotizaba” a los
afrocolombianos en Colombia. Mi danza parecia reforzar caracteristicas estereotipicas de lo
latinoamericano, tales como lo orgénico, lo salvaje, lo tradicional y lo festivo, y ademas sugeria
una relacién entre estas caracteristicas y las manifestaciones latinoamericanas de resistencia
cultural. Yo asumia, al igual que muchos europeos vy latinoamericanos, que estas caracteris-
ticas eran algo tipicamente indigena y afrocolombiano. Mi antidoto fue entonces exponer el
trabajo a una critica poscolonial, para lo cual organicé un foro e invité a una académica con
herramientas para propiciar una discusion con el publico. De la experiencia aprendi que los
comentarios de los espectadores ponifan en evidencia no solo mis clichés “exotizantes’ sino
también los prejuicios que el publico tenia sobre Colombia. Varios espectadores dijeron ha-
ber percibido “fuerza’ “coraje’; “sufrimiento” y “sensualidad’ cualidades que confirmaban las
ideas que ellos ya tenian sobre América Latina, especie de “salvaje noble”

Empecé a preguntarme: jcudl era mi verdadero objetivo con Cumbia-Kumbé? Infor
mar? ;Seducir? ;Moralizar? ;Conmover? Me di cuenta de que el trabajo carecia de dimen-
sion politica, de un poder transformativo que pudiera afectar las concepciones de los espec-
tadores y también las mias. La obra, lejos de confrontar, estaba explotando los elementes
exoticos que eran la clave de la seduccién. lluminada por Said, empecé a revisar las caracte-
risticas estereotipicas del trabajo, e hice los primeros cambios aprovechando que el formato
de la performance permite jugar con multiples capas de significacion. Decidi elaborar dichas
capas para crear una imagen mas matizada del tema, que en este punto se trataba mas
de una mujer revelando y descifrando sus identidades en relacién con un pafs: Colombia.
Prescindi de la muUsica ritualista de Ghana que habia estado usando inicialmente, y que ne-
cesariamente remitia el trabajo a lo ancestral y lo tradicional. En su lugar, decidi yuxtaponer
a la danza un texto que cuestionaba las relaciones entre una mujer autorrepresentada y los
testigos de dicha representacién: el publico. El trabajo comenzaba a tomar un tono menos
folclérico y més reflexivo, inclusive metarreflexivo. Evidentemente, no era necesario hacer
un trabajo folclorista para hablar de Colombia.

Durante la misma época, otra capa se estaba adhiriendo al trabajo. El autoconocimiento
y el ejercicio intelectual no parecian ya razones suficientes para justificar el uso de afrocolom-
bianos e indigenas, pues la cumbia seguia siendo el centro emotivo del trabajo. Ademas, yo
habia empezado a indagar sobre las culturas indigenas, y especificamente sobre la figura sa-
grada del jaguar. Como propone la antropologia abogativa a partir de cuestionamientos como
los de Berreman, era necesario ofrecer algo a cambio. Por esta época, yo inicié y coordiné un
proyecto de danza e intervencién social llamado La guerra y la fiesta, en el cual varias personas
colombianas y suecas se ofrecieron a trabajar de manera voluntaria. La idea era profundizar en
el contacto humano con el contexto histérico, politico y social de esas formas culturales que
habian motivado Cumbia-Kumbé desde un principio e intentar participar en la solucién de algu-
nos problemas de dicho contexto. Realmente, el proyecto dio pie para mil reflexiones mas vy,
aungue me parece un intento valido, creo que aprendi lo predecible: que entrar a formar parte
de un proceso de cambio es demasiado complejo para lograrlo en poco tiempo.

También aprendi que uno de los desafios méas grandes es crear condiciones de igualdad
entre las partes de un intercambio, dado que la iniciativa de dicho intercambio generalmente pro-
viene de un solo lado del encuentro que en este caso eran artistas, comunicadores, escritores,
innovadores y psicélogos entusiastas. Como lo advierte Bharucha, el lado proponente en general
se beneficia mucho mas. En nuestro caso, no hubo un beneficio econémico, pero si una signi-



ficativa ganancia en cuanto a experiencias de vida que generaron nuevos caminos para algunos
participantes, y para mi, un acercamiento invaluable a temas y personas que enriquecieron de
manera indirecta mi trabajo académico vy artistico. Después de La guerra y la fiesta, decidi infor-
mar Cumbia-Kumbé con documentales y datos sobre la violencia que han sufrido las regiones
bananeras de Colombia, idea en la que muchos colombianos se me habian anticipado.

En mi intento por hacer el trabajo mas transformativo y relevante para el contexto en el que
me encontraba (Suecia 2008), di con un simbolo eficaz: los bananos de la compania Chiquita,
muy populares en Europa. La imagen exdtica de Colombia en general incluye su clima tropical y
su naturaleza generosa. A menudo la gente bien intencionada trata de ignorar los lados negativos
de Colombia —corrupcioén, pobreza, violencia, droga, etc.— v resaltar en su lugar la alegria de las
personas, la variedad de frutas, las danzas, las musicas, etc. Hasta cierto punto estas maravillas
exoticas son reales, pero a menudo son también el otro lado necesario de lo negativo. Exotis-
mo y colonialismo tienden a ser dos caras de la misma moneda. Los bananos comercializados
por Chiguita Banana Brands llevan en cada fruta el icono exético de la mujer afroamericana, la
legendaria Carmen Miranda.”™ Mientras la publicidad de esta exitosa compafia multinacional
estd basada en los clichés positivos del tropico, su seguridad esté garantizada por la financiacion
de la guerrilla y el paramilitarismo en Colombia. Los mas altos cargos de Chiquita estén siendo
juzgados por haber intervenido en masacres de sindicatos y por haber pagado USD 17 000 mi-
llones a grupos terroristas en la zona bananera del Uraba en Colombia.’® Cumbia-Kumbé integré
una escena de denuncia en la que se proyectaba un documental sobre las fosas comunes en
Uraba, mientras yo arrastraba cajas de cartén con el logo de Chiquita, y luego desenterraba de
ellas algunos bananos que les lanzaba a los espectadores. El publico, casi siempre conformado
por suecos, dudaba si deberia comerse o no el banano.

Como he dicho, Cumbia-Kumbé se convirtié también en una escenificacién de mi iden-
tidad colombiana. Una identidad constituida por lo que habita y transcurre en el cuerpo; una
identidad deconstruida por el razonamiento critico y la colision de varios personajes que daban
cuenta de las paradojas y contradicciones de una persona fragmentada. A partir del material
de movimiento, la manipulaciéon de telas y algunos textos, construf los siguientes personajes:
la Planidera, el Buen Salvaje, la Rezandera, la Reina, la Virgen Maria, la Cumbiambera, y yo
misma, estableciendo relaciones con cada uno de estos personajes. Eventualmente, la dra-
maturgia del trabajo se construyd a partir de una tension entre ciertas subjetividades y objetivi-
dades. Una tension que replica el método de la antropologia reflexiva en la que el investigador
presenta los resultados de su estudio, al mismo tiempo que da a conocer reflexiones sobre
su subjetividad como investigador. Pensé varias veces en aniquilar todos los clichés en los
que habia caido inicialmente, pero después de cinco afos de trabajo seguia sintiendo que no
“queria” abandonar ese material. La pregunta interesante era si “debia” hacerlo. Sentia que
mi relaciéon emocional y roméntica con Colombia no habia cambiado tanto. Quiza el ejercicio
intelectual de los Ultimos cinco afos habia complejizado el impulso que habfa engendrado el
trabajo, pero ese impulso mantenia su vitalidad, estaba incorporado en mi “fisicalidad” Era, en
ese sentido, una parte muy real de mi percepcion de Colombia, y por tanto no debia ser igno-
rada. Una vez més, encuentro en las palabras de Bharucha resonancias de mi propio proceso.
Reflexionando sobre su experiencia como director de la obra Gundegow el autor nos cuenta:
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Yo me di cuenta de que, no sin un sentido de ironia, al criticar el orientalismo, uno no necesa-
riamente tiene que suprimir su propia fantasia de Aladino y las Noches de Arabia. Esta seria la
manera méas segura de negarnos un Oriente, del cual estamos en posiciéon de reirnos [...] El
problema, por tanto, tenia menos que ver con ideologia que con fantasfa: Yo estaba censuran-
do mi Oriente. (Bharucha 2000, 84)

La creacién de Cumbia-Kumbé me hace pensar que la performance como formato tie-
ne un potencial transformador, en cuanto su complejo tejido permite yuxtaponer multiples
procesos en dinamicas dialécticas que mueven el sustento de lugares asumidos. Uno puede
incorporar emocionalidades, y al mismo tiempo comentar criticamente sobre ellas. En mi ex-
periencia personal, estos multiples didlogos pueden resultar en varias situaciones: a veces,
una emocién puede transformarse a partir de la reflexion y hay casos en gue la emocién se
resiste tanto a la reflexiéon que esta Ultima no tiene mas opcidn que desistir de su empresa
intelectual. En otras ocasiones, las contradicciones simplemente conviven felizmente.

El proceso me mostrd que el trabajo no necesitaba convertirse en una sintesis limpia,
discreta y convincente. Por el contrario, decidi que Cumbia-Kumbé seria una performance
trasllcida en cuanto dejaria a la vista las diferentes capas que surgieron durante el proce-
so. En este camino, encontré ecos y me apoyé en herramientas de la antropologia y las
teorias poscoloniales. De la primera, utilicé la estrategia de la multivocalidad, donde las
etnografias incluyen multiples voces para contrarrestar la autoridad del etnégrafo sobre
la poblacion estudiada. De la segunda, acogi una manera deconstructivista de plantear la
identidad como un proceso en crisis constante, una identidad permanentemente redefini-
da por las multiples relaciones con los Otros.

Esta crisis y multiplicidad de voces se enriguecieron con la repetida confrontacién de
Cumbia-Kumbé con diferentes espectadores en Suecia y en Colombia. Al final, mis pro-
pios puntos de vista se disolvieron en una pluralidad de perspectivas. La Ultima versién
del trabajo, Memories of Cumbia-Kumbé (2010), tomé la forma de varias identidades re-
presentadas por dos performers: uno era yo y otro la bailarina sueca Kerstin Abrahamson.
A medida que yo hacia mi coreografia y presentaba a mis personajes, ella cuestionaba
todo lo que yo hacia de diferentes maneras. Su critica ponfa en evidencia aspectos como
un romanticismo que esconde injusticias sociales, una religiosidad irracional, una pasion
exagerada, una desesperada e ineficaz denuncia politica y una imagen fantasiosa de Eu-
ropa. A decir verdad, me sentia identificada a veces con las perspectivas del personaje
gue representaba y otras con las perspectivas del personaje representado por Kerstin.
Curiosamente, a Kerstin le sucedia lo mismo que a mi. La performance concluyé con una
imagen donde estas dos mujeres tienen por primera y Unica vez un contacto visual. Esta
versién se present6 una vez mas en Bucaramanga (Colombia), donde la bailarina inglesa
Catherine Busk hizo el papel de Kerstin. En la conversacién que tuvimos al final con un
publico bastante entusiasta y familiar, hubo un hombre que alzé la mano para hacer un
comentario que constituyd la disonancia entre muchos comentarios complacientes. El
hombre, de quien nunca supe el nombre, dijo que la obra le parecia muy europea, y que le
indignaba un poco la presencia de la Virgen Marfa, un personaje traido a Colombia por los
espanoles. Yo le respondi que lo que decia tenia mucho sentido, pues yo habia vivido prac-
ticamente una tercera parte de mi vida en Europa, habia estudiado ballet clasico durante



mas de veinte anos y ademas venia de una familia colombiana muy catdlica. A pesar de
mis intentos tardios por informarme sobre las realidades indigenas y afroamericanas de
Colombia, mi herencia europea era innegable y hacia parte de las historias que atraviesan
mi cuerpo, mi mundo simbdlico, mis emociones.

Pienso, después de todo, que la identidad cultural consiste en una permanente re-
definiciéon a partir de nuestra relacién con la historia y su universo simbdlico, el presente,
los otros, y los muchos que somos. Volviendo al comienzo, creo que una perspectiva que
abrace esta complejidad vital de la identidad es indispensable para que antropdlogos-et-
nografos y artistas escénicos evitemos el facilismo de crear y utilizar estereotipos que, al
volverse tangibles, accesibles y comercializables, mantienen relaciones donde la diferen-
cia no contribuye al intercambio, sino méas bien a la explotacién y la dominacién. Mas que
una moraleja, espero que este escrito funcione como una pregunta abierta y, sobre todo,
como una tarea para quienes, con las mejores intenciones y genuino interés, decidimos
representar nuestras culturas y las culturas de otros.

NOTAS

0 Utilizaré en este texto la palabra performance en la acepciéon que incluye diferentes tipos de acciones o
representaciones escénicas donde pueden confluir indiferenciadamente la danza, la actuacién y el género de
la performance como tal. Asimismo, hablaré de performers para referirme a quienes ejecutan la performance.
En el contexto de la antropologia del teatro, tal y como es concebida por Eugenio Barba, no hay una divisién
nitida entre actor y bailarin. Por esta razén, cada vez que se mencione al actor en dicho contexto, se estara
hablando de un performer en el sentido descrito.

1 Me adhiero aqui al giro linguisitco del siglo XX, identificandome con escritores como Ludwig Wittgenstein,
John L. Austin, Michael Foucault, Jacques Derrida y Judith Butler, entre otros.

2 Entiendo que existe actualmente un debate académico sobre el estatuto cientifico de la antropologia. En este
articulo, me uno a los criterios que cualifican esta &rea de conocimiento como ciencia, teniendo en cuenta que
“frente a los congnitivistas y sus nuevos aliados, los neurocientificos, se debe proclamar la autonomia de lo
cultural en la medida que constituye un factor determinante en la configuracion de la conciencia. Es necesario
recordar que para comprender la mente la cultura constituye un dominio humano tan importante como lo
puede ser la dimensién neurocognitiva. Ademés, conviene subrayar que ni se ha conseguido ni existen indicios
racionales para pensar que estemos caminando hacia el ideal de una ‘ciencia unificada’ como pretendi6 el
positivismo, y mucho menos que a través de una ciencia de corte empirico e inductivo se puedan conseguir
verdades absolutas ordenadas légicamente en un sistema definitivo y complejo” (Alvarez Munarriz 2003, 46).
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La diversidad en la unidad es también parte de los discursos nacionalistas en América Latina. En el
contexto colombiano, por ejemplo, la Constitucién de 1991 dio reconocimiento oficial a la diversidad étnica.
Podriamos analizar las implicaciones que el modelo oficial pluriétnico ha tenido para zonas como San Basilio
de Palenque, donde las manifestaciones de herencia africana se han integrado en el sistema econémico
capitalista, mediante la comercializacién de las historias, la musica, las danzas y los rituales practicados por
afrodescendientes colombianos.

Jean-Jacques Rousseau construyd una imagen idealizada del salvaje, donde se invierten los valores que
determinaban a las sociedades no europeas como inferiores a sus contrapartes europeas. Refiriéndose a los
indios americanos, Rousseau afirma que ellos son “el ejemplo de salvajes, la mayoria de los cuales se han
encontrado en este estado [...] —un estado ideal posterior ‘al primitivo’ y anterior ‘al civilizado'— [...] parece
comprobar que los hombres han debido permanecer en él, que este estado es la real juventud del mundo, y
que todos esos subsecuentes avances que han sido aparentemente pasos hacia la perfecciéon del individuo
son, en realidad, pasos hacia la decrepitud de las especies” (citado por Ronald 1976, 82).

La Sylphide cuenta la historia de un amor imposible entre una silfide —un espiritu del aire sacado de
la mitologia— y un hombre joven que muere a consecuencia de las maldades de una bruja. Estos seres
fantasticos fueron contextualizados en un escenario mistico escocés, y el ballet fue estrenado en 1832 en
Paris, cuando Escocia era considerado un pais exético dentro de Europa.

Podriamos decir que la cultura &rabe del sur de Espafa fue una de esas fuentes en las que los civilizados de
Europa buscaban lo exotico y lo pintoresco. La historiadora Carol Lee explica: “Essler estudié danzas folcléricas
de Espanay agregd una dimension colorida a su trabajo. Ella incorpord el espiritu vital y los ritmos de las danzas
espanolas a su estilo staccato (2000, 156).

Podria decirse que, por un lado, las obras de Saint-Denis fueron introducidas por la artista y legitimadas
por su publico occidental como representaciones de danzas orientales exoticas, pues estas satisfacian el
imaginario que los occidentales tenian de Oriente. Por otro lado, podria sefalarse que los trabajos de Nijinsky
fueron percibidos como interpretaciones muy personales e inclusive ofensivas de un ambiguo Otro. Las
caracteristicas exdticas de sus ballets pueden estar méas relacionadas con el contexto dado por los Ballets
Rusos y por el hecho de que los espectadores occidentales veian a Nijinsky como un personaje exético, no
solo dentro, sino también afuera del teatro. En su ensayo “Man as Beast: Nijinsky’'s Faun’ la escritora Penny
Farfan afirma: “Aunque los origenes miticos del fauno se hallan en la antigua Grecia, el fauno de Nijinsky era,
para las audiencias europeas, un oriental exético y erotizado” (2008, 76).

A pesar de su afinidad con la interculturalidad, el acercamiento de Schechner al tema es bastante analitico,
multivocal y critico (Schechner 2012, 416-503).

Si digo deliberadamente es porque en su investigacion Barba reconoce el contexto histérico-cultural como uno
de los niveles de organizacion que define el perfil de un performer. Dicho nivel es el segundo en la clasificacion
de Barba, y es més especifico que el nivel de la preexpresividad, el tercer nivel de organizacién y el objeto
principal de estudio de la antropologia del teatro. El primer nivel de organizacion corresponde a la personalidad
del performer, su sensibilidad, su inteligencia artistica, su persona social” (1995, 10).

La mayoria de los estilos entretejidos en Theatrum Mundi son estilos tradicionales asiaticos muy cargados
de contenidos narrativos. En 1986, por ejemplo, Theatrum Mundi incluyé personalidades como la maestra
Sanjukta Panigrahi y su maestro veterano Kelucharan Mohapatra, conocido por su interpretacion de personajes
femeninos; los bailarines de Sankaran Namboothiri y K. N. Vijayakumar; los bailarines balineses Swasthi
Bandem, Ni Puti Ary Bandem, Desak Made Suarti Laksmi, Ni Made Wiratini; los bailarines japoneses de Buyo
Katsuko Azuma, Kanho Azuma y Kanichi Hanayagi, un actor kabuki especializado en personajes femeninos
(onnagata); un trio muy joven de la Opera de Pekin de Taiwan Tracy Chung, Ivonne Lin, Helen Liu y PeiYan-Ling,
uno de los mas famosos intérpretes de los papeles masculinos en el teatro clasico de China.

Ciertamente, la practica intercultural de los barters podria ser criticada desde el punto de vista de la
“exotizacion” romantica de comunidades remotas que se mantienen al margen de la modernizacion. En este
caso, admitirfamos que la comunidad visitada hace el papel del salvaje noble que preserva valores y formas
culturales muy apreciadas por los artistas del mundo civilizado —el Odin en este caso— en busca de fuentes
inexplotadas para enriquecer su propio arte (Arnold 1996).

Hay varios aspectos del Odin en los que percibo actos de resistencia a lo establecido en el medio artistico, a
lo volatil, lo transitorio y lo jerarquico en las relaciones humanas, caracteristicas que, sin bien no son la norma,
yo diria que abundan en las sociedades contemporéneas occidentales. Desde el lugar prominente que ocupa
en el teatro vanguardista, se hace interesante que el Odin haya sido fundado por Barba —cuyos estudios
eran en literatura, no en teatro— con jévenes que fueron rechazados en la audicion para la carrera de Teatro



en Oslo. Con una fuerte inquietud acerca del entrenamiento como base para construir la presencia escénica,
pero sin un método concreto de entrenamiento, los actores del Odin comenzaron su trabajo compartiendo
lo que sabian, como acrobacias o bailes. Hablo de 1964. Para mi, fue muy conmovedor ver videos de actores
como Tage Larsen o Iben Nagen Ramussen actuando en sus anos veinte con el Odin, y al mismo tiempo
verlos en vivo, transformados por casi cuarenta afos mas de vida, pero igual de comprometidos con sus
blsquedas compartidas. Las ideas iniciales del rigor en el entrenamiento y el intercambio permanecen
en las rutinas del Odin, y en los eventos que buscan nuevas maneras de encontrarse con esos miembros
transhistéricos y transnacionales de la subcultura del teatro. El sentido de comunidad es también un pilar
permanente del trabajo. A propdésito de mis inquietudes sobre el compromiso social en la danza y el teatro,
el actor Kai Berthold me dijo, 0 me confesd, que realmente no era tan importante lo que uno hacia, sino méas
bien la comunidad que se creaba alrededor de eso que uno hacia. Estas palabras resuenan como una visién
donde los medios justifican el fin.

13 La ultima version de la obra se llamé Memories of Cumbia-Kumbé, y se presenté en el Scen Studio Fyra de
Estocolmo en 2010. El video se puede ver en https://vimeo.com/10976774

14 En una resena del festival Abundance —donde presenté una de las primeras versiones de Cumbia-Kumbé,
la critica Ann-Marie Wrange escribio bajo mi foto: “Sara Regina Fonseca con su fuerte patos colombiano
en Cumbia-Kumbé" (2007, 20).

15 Carmen Miranda fue una cantante y actriz que nacié en Portugal, crecié en Brasil y se consagré como artista en
los Estados Unidos durante la década de 1940. En Hollywood, se convirtié en un simbolo de la mujer exdtica
latinoamericana. La diva se presentaba a menudo vestida de atuendos coloridos, portando su sombrero de
frutas y cantando musica tipica de varios paises latinoamericanos. Es su imagen la que aparece en los bananos
comercializados por Chiquita Bananas Brands.

16 La relacion entre las masacres bananeras en América Latina y la compania Chiquita Brands tiene una larga
historia (Lobe y Aprille 2011).
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