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sivo de las explosiones atémicas de Hiro-
shima y Nagasaki, acabada la segunda gue-
rra mundial. De este drama humano, de las
filmaciones de las personas que caminaban
como muertos vivientes con los cuerpos
quemados, surgié la necesidad de expresar
la pesadilla. El Butoh ha tenido mas éxito
en Europa y Norteamérica que en Japon.
Muchos coredgrafos europeos visitaron Ja-
po6n para conocer esta danza in situ. Unos
lo han aplicado directamente, siguiendo las
ensefianzas de sus maestros, y se limitan a
ofrecer coreografias formales con los mo-
vimientos retorcidos y las muecas que han
hecho conocida esta danza. Otros se la han
apropiado sin que ésta excluyera su baga-
je anterior. Han introducido el Butoh no
Unicamente en su repertorio, sino que ha
pasado a formar parte de ellos mismos. En
el caso de Catalufia, Andrés Corchero es
quien mds ha hecho por dar a conocer esta
danza. No sélo la ha mostrado con su tra-
bajo como coredgrafo, sino que ha hecho
un importante trabajo de divulgacién. Cor-
chero descubri6 el Butoh en 1985, y decidio
entonces ir a Tokio para estudiar con los
maestros Min Tanaka y Kazuo Ohno.

La danza Butoh ha tenido una influencia
mds transversal que la danza Kathak. Por
ahora no es una influencia fundamental que
haya removido la concepcién de la danza
contemporanea, pero es cierto que son mu-
chas las pequenas compaiiias que han que-
dado fascinadas por esta manera de repre-
sentar en la escena.

El mundo se encoge y la retroalimenta-
ciéon cultural es un hecho. La tecnologia
acerca y destruye culturas sin problemas
morales. Las novedades, las inspiraciones
nuevas, los giros lingliisticos de la danza,
si se vuelven a producir igual que en los ini-
cios, s6lo podran hacerlo alli donde Occi-
dente solamente ha ido a buscar dinero y
todavia no ha soltado ninguna bomba: el
continente africano todavia es un espacio
virgen para la mirada occidental con res-
pecto a la danza, pero ya hay algunos co-
redgrafos europeos que han fijado su mira-
da sobre este gran espacio del mundo.

Circo oriental y circo occidental:
smulticulturalidad o criollizacion?

Jordi Jané

Muy probablemente el pablico de Ca-
taluna ha visto mucho, mucho mais circo
oriental en las dos ultimas décadas que en
todo el siglo xx. Entre todas destacan las
actuaciones del Circo Acrobatico de Pekin
en el Palau d’Esports de Barcelona (1985),
las producciones del Circo de Moscu aplau-
didas en el mismo espacio en 1970, 1974 y
1992, los espectaculos Circo de Moscii so-
bre Hielo (1998 y 2000), Asiana (2001),
Zensation (2002), Yin Yang (2004 y 2006),
una produccion sin titulo que los chinos de
la Compaiiia Acrobadtica de Tianjin llevaron
al Festival Temporada Alta en el afio 2004
y la demostracion de técnicas paracircenses
incluida en Shaolin & Wudang, la otra cara
de China (Teatro Tivoli, febrero de 2008)
—aunque esta demostracién no es exacta-
mente un espectdculo, porque destila una
concepcion de la acrobacia que va mds alla
del estadio gimndstico o espectacular para
entrar en una dimensiéon mds bien espiri-
tual.

Nuestro publico, pues, ha tenido oportu-
nidad de captar las diferencias entre Orien-
te y Occidente con respecto a la concepcion,
la estética y la puesta en pista de los espec-
taculos de circo. Son diferencias que van del
vestuario al atrezzo, de la musica al sentido
del ritmo escénico, y de las coreografias a
la propia concepcién de los ntimeros -la
mayoria de los cuales se construyen a partir
del poso de una tradicién rica y milenaria.
Algunos de estos especticulos de origen
oriental (especialmente los de Mongolia,
China y Corea) han pasado previamente
por el filtro de productores europeos, que
han intentado acercarlos al gusto y a la per-
cepcion occidentales. Es un artificio que,
como justificaré mds adelante, considero
artisticamente erréneo.

En cambio me parece que, en estos mo-
mentos de intercambios culturales a escala
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global, existe otra actitud que puede resul-
tar mucho mads util y estimulante: la cola-
boracién entre artistas orientales y occiden-
tales en un mismo espectaculo. Ahora bien,
vistos los resultados de las escasas experien-
cias que hemos tenido en este sentido, no
parece que sea precisamente una via facil,
al menos en el punto incipiente de globali-
zacién en el que se encuentra actualmente
el circo. Joan Font conoce de primera mano
la dificultad de insuflar feeling, desenvoltu-
ra y espiritu de juego a los acrdbatas chinos
con los que trabaj6 en El Sol de Oriente
(Port Aventura, 1999) o en Bi (Mercat de
les Flors, diciembre de 2001). Para conse-
guir un producto artistico mds o menos
unitario, tanto el director de Comediants
(v los artistas catalanes que participaban en
Bi) como los integrantes de estas companias
chinas se tuvieron que esforzar considera-
blemente para acercar cédigos y sensibili-
dades: hay que tener en cuenta que habla-
mos de dos culturas —de dos mundos- que
hasta hace medio siglo eran todo un miste-
rio la una para la otra. Y, hay que decir que,
a la hora de trabajar, la alegria y el relaja-
miento mediterrdneos de los circenses cata-
lanes contrastaron fuertemente con el ta-
lante y la disciplina férrea de los orienta-
les.

El circo occidental: clasico
y contemporaneo

Hoy llamamos circo tradicional o clasico al
circo moderno instaurado en 1768 por Phi-
lip Astley en Halfpenny Hatch (Londres),
con ejercicios de volteo a caballo a los que
fue afiadiendo niimeros comicos, acrobati-
cos, de equilibrio, pantomimas espectacu-
lares y atracciones de feria (ilusionismo,
seres monstruosos, etc.). En estos dos siglos
y medio, el invento de Astley se ha ido com-
pletando con innovaciones mds o menos
acertadas y mds o menos duraderas, ha ido
integrando el maquinismo y la tecnologia y
ha adaptado elementos de otros dmbitos
escénicos. Las fieras, que hoy nos parecen

tan ligadas al circo, no aparecieron hasta
1825 (con el inglés Manchester Jack, en la
ménagerie Wombwell). El circo clasico se
basa en una sucesién de ntimeros indepen-
dientes, ordenados en funcidn del ritmo del
espectdculo y de las exigencias de la utile-
ria. Aun asi, las cosas no son tan elementa-
les: en todo programa de circo clasico hay
una serie de cddigos semanticos intocables,
como ya apuntd en 1960 el lingliista ruso
Roman Jakobson' y asentd el circense y se-
midlogo francés Paul Bouissac en 1976.>
El circo contemporaneo (el nouveau cir-
que de los franceses) presenta un minimo
de tres diferencias sustanciales en relacién
con el circo clasico: la estética, el tratamien-
to dramaturgico y la no utilizaciéon de fie-
ras. Los espectaculos de circo contempora-
neo se caracterizan por una idea central,
una puesta en escena (o en pista) y una dra-
maturgia unitarias, que van mas alla de la
aparentemente simple concatenacion de na-
meros que caracteriza el circo tradicional.
El circo contemporaneo huye de la grandi-
locuencia del circo tradicional y no se fun-
damenta en potenciar el riesgo y el virtuo-
sismo en la exhibicion de técnicas y habili-
dades, sino que —y acaso— usa estos recursos
para transmitir emociones de cariz diverso.
No admite otros animales que los caballos
(o algtn otro animal doméstico) y, aunque
trabaja con las técnicas del circo clasico,
utiliza también recursos de otros ambitos
(teatro, mimo, danza, musica, commedia
dell’arte, Opera, artes pldsticas o lo que
haga falta) para integrarlos de forma narra-
tiva y conseguir, no ya el tipico -y tdpico—
todavia mds dificil, sino —y sobre todo— una
comunicacioén expresiva que a menudo es
de contenido poético. El resultado son es-
téticas tan diversas como la arriesgada es-
pectacularidad al aire libre de Les Arts
Sauts, la onirica poesia ecuestre del Théatre
Zingaro, la delicadeza del Cirque Plume, la
provocacion punk del Cirque Archaos, la
interiorizacion de Que-Cir-Que, el show-
business del Cirque du Soleil, el circo de
autor del Circus Roncalli de Bernhard Paul,
el aroma artesano del Cric de Tortell Pol-
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trona, la desenfadada vitalidad de los Ga-
lindos, el erotismo gaylésbico del norteame-
ricano Circus Diva o el teatralizante inti-
mismo del malabarista navarro Iris. Podria-
mos decir que, en el circo contemporaneo,
las técnicas y las habilidades han dejado de
ser el vehiculo de exhibicion del artista para
convertirse en mensajeras de emociones.
Hace muchas décadas, Sebastia Gasch de-
fini6 el circo como una actividad que com-
bina los juegos del cuerpo con los juegos del
espiritu, lo sustenté sobre cuatro pilares
(fuerza, equilibrio, gracia y destreza) y afir-
md que «cada ejercicio circense es una obra
de arte acabadisima, perfecta en todos sus
detalles». Otro gran critico, Jordi Elias,
dejé escrito que «el circo es, en esencia, un
misterio que se dirige a la vida instintiva y
sentimental». Todo indica que el buen circo
del tercer milenio se continuara definiendo
asi, porque el clasico, el contempordneo y
el business coexistiran como vertientes di-
ferentes de la misma expresion artistica,
vertientes que comparten la bisqueda de la
belleza y el intento de poner a prueba las
posibilidades humanas.

La tradicién acrobdatica asidtica

En China la acrobacia tiene casi 3.000 afios
de historia (770 aC). Las artes acrobaticas
y de destreza experimentaron un gran auge
con el emperador Qin Shi Huangdi (221-
206 aC) y la dinastia Han (202 aC-220 dC).
Contaron con la proteccién de los manda-
rines y los sefiores feudales, que las integra-
ban en las fiestas que ofrecian en sus pala-
cios. Se han conservado pinturas deliciosas
de la época del Imperio Ming (1368-1644
dC) en las que podemos reconocer las mis-
mas habilidades que trabajan hoy en dia los
actuales grupos acrobdticos chinos, asi
como grabados correspondientes a dinas-
tias mds antiguas donde aparecen malaba-
ristas jugando con pajaros vivos. Durante
el siglo x1x, los juegos que hoy llamamos
circenses entraron en un periodo de prohi-
biciones y decadencia, aunque los artistas

se fueron transmitiendo los secretos de ge-
neracion en generaciéon. La nueva China
surgida en 1949 con Mao Zedong, sin em-
bargo, propiciard la creacién de tropas
acrobdticas y abrird escuelas que prepara-
rdn a los futuros artistas que después reco-
rreran todo el pais y se exportaran por todo
el mundo. Hoy en dia los grupos acrobati-
cos chinos gozan de una gran consideracion
en los foros circenses internacionales.

Por su parte, Mongolia sobresale en es-
pecialidades como los saltos a la bascula o
las acrobacias a través de aros. Corea del
Norte (el Circo Nacional de Pyongyang)
aporta interesantisimas y espectaculares
innovaciones en las especialidades aéreas,
tanto en los vuelos estrictos como en la con-
cepcion de la maquinaria escénica. En su
todavia hoy imprescindible tratado L’a-
crobatie et les acrobates (1903), el francés
Georges Strehly alaba las excelencias de los
acrobatas y equilibristas japoneses que ha
podido aplaudir en Paris, constatando que
pertenecen a una particular escuela acro-
bética de raices seculares y subrayando que
la acrobacia, como todas las artes, es un
indicador fiable del grado de civilizaciéon y
de prosperidad material de una nacién.
Aunque en la actualidad no nos llegan prac-
ticamente producciones japonesas, sabemos
que en aquel pais existen potentes escuelas
de trapecio, por ejemplo. En la India, el cir-
co vive unos momentos de resituacion, pro-
ducto de los profundos cambios econémi-
cos y sociales que vive aquel vasto y com-
plejo pais. Seria necesario realizar un rigu-
roso trabajo de campo para calibrar las
tendencias actuales y hacer con ello una
especulacién de futuro.

El circo oriental y el europeo difieren en
dos aspectos fundamentales: la ausencia de
animales y una estética basada mds en la
belleza del movimiento que en el riesgo y la
demostracién de fuerza: malabares con ob-
jetos de la vida cotidiana (platos, tazas,
abanicos, tapetes, sombrillas, mesas, ban-
cos, sillas o jarrones de porcelana), cons-
trucciones humanas en equilibrio que re-
cuerdan las pagodas, o ejercicios femeninos
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que combinan contorsionismo, equilibrio y
juegos malabares. Pero probablemente el
rasgo mds caracteristico sea el extraordina-
rio dominio de la acrobacia. Con respecto
a los animales, los tinicos que salen a esce-
na son los tradicionales leones chinos (agi-
les, simpdticos y sorprendentes animales de
ficcién, animados por dos acrdbatas perfec-
tamente sincronizados: mientras uno ocupa
la cabeza y los cuartos de delante, el otro
simula el lomo y los cuartos posteriores).
Muchos de los nimeros de circo chino y
mongol se inspiran en juegos y danzas an-
cestrales, ya sean rituales agricolas, de evo-
cacion bélica o de exaltacion de la Natura-
leza. Con el paso de los afios, algunos jue-
gos de origen remoto (como la acrobacia
atravesando aros o los malabares con uten-
silios de cocina) se han ido incorporando al
espectaculo circense.

En China, los futuros artistas entran en
las escuelas acrobaticas a los seis o siete
anos, y en segin qué casos incluso antes. El
periodo de formacién dura un minimo de
cinco afios. El alumno aprende las técnicas
circenses durante media jornada, y la otra
media la dedica a la formacién escolar, todo
en el mismo centro y normalmente en régi-
men de internado.

El circo comunista

En todas las culturas el trabajo del artista
de circo exige rigor, método y disciplina,
requisitos indispensables para convertir este
oficio en artes escénicas. Pero a las diferen-
cias étnico-culturales entre los circos de
Oriente y Occidente que he apuntado mas
arriba, en el caso de los artistas de circo de
la 6rbita comunista (China, Mongolia y
Corea del Norte, entre otros) se afiade otra
de cariz estrictamente politico. Estos paises
consideran el arte (y, por lo tanto, también
el circo) como una cuestion de Estado y lo
utilizan como cohesivo social e instrumen-
to de propaganda exterior. En consecuen-
cia, los futuros artistas reciben una forma-
cién muy completa en las artes del circo,

pero con un control y un dirigismo incon-
cebibles desde nuestra 6ptica. Y eso no tan
s6lo mientras dura la formacién: durante
toda su vida artistica estdn constantemente
controlados por sus entrenadores (ademds
de los comisarios politicos que los acompa-
flan durante las giras y que les filtran las
declaraciones en la prensa). En diciembre
del afio 2000 pasé unos dias en Berlin pre-
parando el especial que la Televisién de
Cataluna tenfa que emitir sobre Asiana, un
espectaculo conjunto de los circos naciona-
les chino, mongol y coreano. Cada una de
las tres nacionalidades tenia un backstage
separado (y no por casualidad ni capricho,
precisamente), y en cada uno habia un ta-
blero de avisos y admoniciones en las len-
guas respectivas (¢recuerda el lector la ya
abolida tablilla de nuestros teatros?). El
contenido de los tres tableros me resultaba
graficamente indescifrable, pero no asi el
ademan abatido y la mirada vencida de los
artistas cuando lefan su nombre y los erro-
res que habian cometido en la funcién an-
terior, denunciados y hechos publicos como
correctivo ante toda la compania. Mds co-
sas: exactamente una hora antes del espec-
taculo, las malabaristas del nimero de pla-
tos, ya vestidas y maquilladas, hacian ser-
pentear incesantemente cuatro y cinco pla-
tos en cada mano en lo alto de sendas vari-
llas. Ya no soltaban este atrezzo (en el circo
se llama material) hasta que volvian a en-
trar en el backstage una vez acabado el nu-
mero. Si durante el calentamiento en el
backstage les caia un solo plato, los ojos de
la controladora las fulminaban y ellas aco-
taban la cabeza, humilladas y atemoriza-
das. Yo no habia visto nunca una tal sumi-
sion, un freno tan inhumano a la dignidad
y a la autonomia personal. Volvi a ver esta
actitud vencida y humillada una tarde, ya
durante las funciones de Asiana en Barce-
lona, en los ojos de Liu Jianping, un nifio
chino de quince afios, acrobata excelente en
la barra rusa, con quien habiamos simpati-
zado durante mi estancia en Berlin. El chi-
co ensayaba en la carpa, donde sélo estdba-
mos él, los dos portadores, su entrenador
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personal y yo. Después de una serie de sal-
tos bien conseguidos, el chico, que en las
actuaciones bordaba el triple mortal, fallg
un doble, resbal6 de la barra y se cay6 al
suelo. Yo no podia ver los ojos del entrena-
dor —lo tenia de espaldas—, pero debid de
ser una mirada terrible, durisima, porque
Liu Jianping no 0s6 ni alzar los ojos, clava-
dos en el suelo. Sin decir nada, se volvié a
subir a la barra, ejecut6 un doble perfecto
e, inmediatamente, los cuatro chinos aban-
donaron la pista con el mismo silencio que
habian mantenido durante todo el ensayo.

En Berlin también habia entrevistado a la
norcoreana Kim Kum Hui, una trapecista
volante de veinticuatro anos que hacia dos
triples mortales consecutivos, una proeza
con la que el Circo Nacional de Pyongyang
acababa de ganar un Clown de Oro en
Montecarlo. Yo queria saber qué oye una
mujer a veinte metros de altura después de
una hazafa tan singular. Me respondio:
«Es toda Corea quien hace los dos triples.
Yo, alli arriba, no soy yo: soy Corea». Su-
pongo que el lector puede sacar sus propias
conclusiones.

Claro que un grado tan elevado de con-
trol y de exigencia les permite llegar a proe-
zas fisicas actualmente superiores a las del
circo occidental y aportar a las artes del
circo innovaciones de orden técnico y artis-
tico francamente espectaculares. Sin em-
bargo, al fin y al cabo, ¢es tan importante
como para pagarlo con la libertad perso-
nal?

El circo oriental entra en Europa

Aparte de las incursiones del circo oriental
en Catalufa citadas al principio, en el am-
bito europeo el Teatro de Arte Acrobatico
de la Republica Popular China se presenta-
ba en 1965 en el parisino Théatre National
du Palais de Chaillot, entonces dirigido por
Georges Wilson, y el Circo Nacional Chino
hacia la primera gira por el Reino Unido de
julio de 1992 a enero de 1993. Es muy in-
dicativo que los premios mds importantes

de la décima edicion del Festival de Circo
de Montecarlo (1984) los ganaran artistas
y compainias orientales: Clowns de Oro
para el Circo de Estado de la Republica Po-
pular China (antipodismo con sillas), el
Circo de Estado de la URSS (los jinetes dji-
guitas de Tamerlan Nougzarov) y el Circo
Nacional de la Republica Democriética de
Corea (el trapecio volante de Choe Bok
Nam); y Clowns de Plata para el Circo de
Estado de la URSS (gimnastas aéreos), el
Circo de Estado de Polonia (perchistas) y la
Mafi Family (tres jovenes equilibristas de
Taiwdan presentados por el circo italiano de
Liana Orfei). Lo mismo pasaba en 1992 en
el primer Festival de Verona: el citado Ta-
merlan Nougzarov se llevaba una Stella de
Platino, la bascula rusa del Circo de Estado
de Moscu se llevaba una Stella d’Oro y el
trio de equilibristas Zun-Yi del Circo Esta-
tal de China una Stella d’Argento. Antes,
el Circo Acrobdtico de Pekin ya habia ga-
nado la Medalla de Oro en el Festival du
Cirque de Demain (Paris, 1988) con un in-
genioso numero de equilibrio que combina-
ba cuerdas y percha. Desde entonces, mu-
chas especialidades orientales han entrado
en el repertorio de los circos occidentales
(tradicionales y contempordneos), que les
han hecho evolucionar a su manera: la per-
cha china, los saltos a través de aros, la
posicion vertical de algunos portadores y la
inclusion de la mecedora coreana en los ni-
meros de trapecio volante, etc.

Es importante destacar que, con la discu-
tible finalidad de acercarlos al gusto occi-
dental, la mayoria de los espectdculos orien-
tales que nos han llegado han sido retoca-
dos en aspectos escénicos clave (los tempos
internos y la cohesion entre los nimeros, la
banda sonora, las coreografias e incluso el
vestuario), en una operacién de maquillaje
o mixtificacioén, quizds habilmente planifi-
cada con criterios de marketing, pero no
muy acertada desde el punto de vista artis-
tico.

No creo que este camino de mixtificacién
sea el mas adecuado, porque conduce los
numeros y los espectdculos a una hibrida-
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cién que acaba no siendo ni chicha ni limo-
nada. Para poner sélo un ejemplo, el mala-
barista y rola-rolista del mencionado Asia-
na (especticulo producido por los holande-
ses Stardust Circus International BV) iba
vestido a la europea, lo acompaifiaba una
partner decorativa que le subrayaba de for-
ma gestual todos los pasajes (un rasgo ca-
racteristico del circo occidental) y, para
acabar de redondearlo, la musica del niime-
ro era una (por cierto, no muy lograda) ver-
sion de Sous les ponts de Paris. Todo desen-
tonaba fuertemente en un espectaculo de
origen, estética y contenidos cien por cien
asiaticos.

De las producciones orientales que hemos
visto entre en el afio 2000 y el 2006, s6lo
la de la Compaiiia Acrobdtica de Tianjin
(Festival Temporada Alta) conservaba,
como comenté en la critica publicada en el
Avui (13.12.2004), los rasgos esenciales de
autenticidad y de austeridad en la puesta en
escena que caracterizan el circo de aquella
parte del mundo. Tenemos que admitir, sin
embargo, la evidencia de que, generalmen-
te, son unas puestas en escena o en pista
mds bien planas, que, junto con la falta de
voluntad de provocar el aplauso (tan tipica,
en cambio, de los artistas occidentales), ha-
cen que nuestro publico reaccione tibiamen-
te ante unos nimeros que, sin embargo, son
de un nivel técnico y espectacular elevadi-
simo.

Conclusiones provisionales

Todo ello cuestiona las actuales filosofias y
métodos de acercamiento y de hibridacion
entre dos concepciones circenses que, en
definitiva, son consecuencia de dos recorri-
dos histéricos, politicos y artisticos nota-
blemente diferentes.

El circo es un microcosmos donde convi-
ven en armonia artistas y lenguas de todo
el mundo, y es por eso que tantas veces se
lo invoca como modelo de armonia univer-
sal. Por otra parte, el lenguaje espectacular
del circo (como el de la danza) es basica-

mente cinético y visual, razén por la cual
puede ser comprendido pricticamente por
todos los habitantes del planeta. No obs-
tante, cada pais tiene un sello y un estilo de
circo propios, que desde siempre han crea-
do variedad y riqueza estética y han esti-
mulado un positivo intercambio entre na-
ciones. El sello caracteristico del circo de
cada pais (no seria exagerado decir «estilo
nacional de circo») es producto de una
amalgama de factores muy dificiles de dis-
tinguir, pero que en cualquier caso son an-
tropologicamente mas profundos que los
anecdéticos vestuario y musica folcléricos
con que se presentan algunos artistas (en
este aspecto, el circo espafiol esparciendo
toreros y vivaespaias por el mundo es bas-
tante paradigmatico). El estilo nacional de
hacer circo es otra cosa, un territorio que
se oculta al intelecto, un destilado cultural
intangible elaborado por las generaciones
precedentes y embotellado por la sociedad
concreta de cada momento historico. Con-
vencido de que hay una relacién sistemdtica
entre circo y estructura social, Paul Bouis-
sac* sostiene que «el circo es el espejo don-
de cada cultura se refleja, se condensa y
trasciende».

Confirman la tesis de Bouissac evidencias
como que el propio nacimiento del circo
ecuestre en la Inglaterra de mediados de
siglo XV1II vaya intimamente ligado a una
sociedad plenamente inmersa en la revolu-
cion industrial, liderada por una burguesia
que intentaba emular a una aristocracia
para la cual el caballo, como indica opor-
tunamente Hugues Hotier,’ no era ni un
medio de transporte ni una herramienta de
trabajo, sino el simbolo de casta (tengamos
en cuenta que hasta el afio 1850, cuando el
francés Dejean instaurd las entradas a pre-
cios populares, tanto en Francia como en
Inglaterra el espectaculo circense habia sido
patrimonio casi exclusivo de la aristocracia
y la burguesia). Otra evidencia que confir-
ma la tesis de Bouissac (un puro reflejo del
talante social) es que el circo a tres pistas
simultdneas se inventara en Estados Unidos
(1890): el fuerte contraste entre el desenfre-
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no de estimulos visuales y sonoros de un
circo americano a tres pistas y la concen-
tracion en el trabajo de la artista propiciada
por la pista tnica de los circos europeos
explica algunas cosas bdsicas sobre los ca-
racteres de las dos sociedades.

Cualquier forma de espectaculo es cultu-
ra en accion, porque nace de la dindmica de
una cultura concreta y, al mismo tiempo,
la realimenta y la redefine constantemente.
Como recuerda el profesor de teoria dra-
matica Patrice Pavis, cada contexto socio-
econémico-cultural elabora y fija todo un
sistema de signos que son usados y compar-
tidos como cddigos de referencia por sus
ciudadanos. Teniendo en cuenta las expe-
riencias de creadores escénicos como Derek
Walcot o Eugenio Barba, Pavis sefiala la
diferencia entre la mezcla reductora de cul-
turas en contacto (criollizacion cultural) y
la relacion de confluencia en la que una cul-
tura absorbe e intercambia elementos con
otras culturas sin que por eso pierda la pro-
pia personalidad (multiculturalismo).® Si es
evidente que la actual carrera globalizado-
ra puede comportar una interrelaciéon que
potencie y hermane las diferentes culturas
en juego, no lo es menos que, si no estamos
atentos, la globalizacién puede derivar en
una hibridacién terriblemente empobrece-
dora para todo el mundo. Por mucho que
algunos esnobs dedicados a la gestion cul-
tural encuentren que la palabra mestizaje
es sinébnimo de modernidad y apertura, la
unica globalizacién fértil y deseable sera la
que respete las personalidades propias de
las diferentes culturas en contacto. Por lo
tanto, y visto desde aqui, considero que el
circo oriental que nos visita (y los promo-
tores internacionales que hacen negocio)
tendria que tener claro si quiere ser criollo
o multicultural, porque son dos opciones
muy diferentes y conducen a resultados
también muy diferentes. En esta decision
—que me parece trascendental- estidn en
juego tanto los aspectos formales como los
cddigos y referentes metatextuales, y tienen
un papel capital todos y cada uno de los
agentes que intervienen en el proceso crea-

tivo y en la posterior difusion de los espec-
taculos: desde los artistas hasta los promo-
tores, pasando por los festivales, los medios
de comunicacién y el mismo publico. El reto
estd servido.
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Patrice Pavis

Cuando recuerdo los meses que pasé en Co-
rea en 2003, experimento al instante la ale-
gria de un descubrimiento vital, la sorpresa
de encontrar de nuevo personas tan cerca-
nas emocionalmente, por muy extrafia que
sea su lengua y su cultura.

Frente a una cultura diferente, a nuevas
maneras de ser, podemos sentirnos descon-
certados, pero a veces también vemos con-
firmada la intuicién que las semejanzas
priman sobre las diferencias, que la condi-
cién humana sigue siendo lo que nos une
pese al relativismo cultural y las derivas
culturalistas o comunitarias.

Tengo la impresion, y qué le vamos a ha-
cer si no es mis que una ilusién, de haber
encontrado mi lugar alli, primero en el seno
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