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Resumen

El presente articulo aborda la relacion entre la teoria decolonial y las artes
escénicas, preguntandose si es posible la creacion decolonial en Catalufia.
Para ello, analiza primero cuales son las caracteristicas tanto politicodiscur-
sivas como practicas que presentan las creaciones decoloniales en paises la-
tinoamericanos, y explora después el panorama teatral catalan de los ultimos
veinte afios, para estudiar si algunas de las creaciones que se han realizado
en este periodo podrian considerarse decoloniales, tanto en su practica como
en su discurso. El objetivo es reflexionar, a través del estudio de la reali-
dad teatral contemporanea catalana y de entrevistas a sus agentes creativos,
sobre como las relaciones de poder colonial se manifiestan hoy en nuestra
creacion escénica, hasta qué punto se cuestionan, y quiénes o como lo hacen.
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Adriana SEGURADO MENDEZ

¢Es posible la creacion escénica
decolonial en Cataluiia?

Contexto: poscolonialidad y decolonialidad

Antes de responder la pregunta que abre este texto, es importante dedicar
unas lineas a aclarar el significado e implicaciones de los términos decolonia-
lidad y poscolonialidad. Especialmente teniendo en cuenta que, a menudo,
ambos se utilizan indistintamente, cuando, a pesar de compartir puntos co-
munes, tanto su origen como sus cuerpos tedricos son distintos.

Excede el objetivo y las posibilidades de este articulo el detenernos a
profundizar en esta cuestion, por lo que nos limitaremos a apuntar, a gran-
des rasgos, el surgimiento y los planteamientos de ambas corrientes, invitan-
do al lector lego en el asunto a profundizar en la lectura al respecto para una
mayor comprension del desarrollo posterior de este texto.

El poscolonialismo es una corriente tedrica que surge en el ambito acadé-
mico influenciada por y vinculada a los movimientos politicos que, en la se-
gunda mitad del siglo xx, emergen en territorios colonizados principalmen-
te por el Imperio britanico. Se trata de un término que llegé a la academia
proveniente del activismo anticolonial. Partiendo de ahi, se desarrollaron un
conjunto de teorias criticas que centraron su interés principalmente en las
culturas y pueblos afectados por la colonizacion con una clara voluntad de
deconstruir y repensar las identidades nacionales.

A principios de la década de 1980, un conjunto interdisciplinar de inte-
lectuales sudasiaticos cre6 en India el Subaltern Studies Group, donde los
estudios postcoloniales se desarrollaron y afianzaron. Posteriormente, en los
afios noventa, estos comenzaron a expandirse hacia otros territorios, y lle-
garon a universidades de Africa, Oceania y Latinoamérica. Fue alli donde
las teorias postcoloniales se revisaron, repensaron y reformularon, y dieron
lugar a lo que hoy conocemos como teoria decolonial.

La teoria decolonial, por tanto, surgié a principios del siglo xx, en un
contexto de colonizacidn diferente. En Latinoamérica las relaciones de po-
der entre los colonizadores y los colonizados se establecieron ya en el tem-
prano siglo xv1 y fueron entretejiéndose y diluyéndose en un tejido social
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cada vez menos dicotémico y mas interrelacionado. Asi, la decolonialidad
se forja en unos territorios cuya colonizacién fue mas extensa en el tiempo e
implico un proceso de mestizaje tanto bioldgico como cultural mucho mayor
que el que pudo darse en los territorios de India o Africa. Los teéricos deco-
loniales sittian los inicios de la modernidad en el siglo xvi —con la conquista
y saqueo de América— y toman este momento como el punto de inflexién
en el que se desarrolla todo un sistema de relaciones de poder y dominacion
que se transforma y perdura hasta hoy. Consideran que la modernidad y la
colonialidad son dos fenémenos interdependientes, que nacen de una misma
matriz de saber/poder y que se articulan geopoliticamente con el nacimien-
to de lo que Immanuel Wallerstein denomino el sistema-mundo (Mignolo,
2018: 113-119).

El pensamiento decolonial comenzd a gestarse a lo largo de la década de
1990, cuando las teorias poscoloniales fueron llegando a las universidades
latinoamericanas y, a inicios del siglo xx1, diversos intelectuales latinoame-
ricanos crearon el grupo de estudios Modernidad/Colonialidad, donde se
desarroll6 definitivamente la teoria decolonial. Esta no se centra en recupe-
rar laidentidad que les fue robada a los pueblos colonizados, sino en estudiar
las nuevas identidades que han ido surgiendo de la interseccion de ambos. El
lugar que interesa a la teoria decolonial no es la dicotomia sino la frontera.
(Mignolo, 2018).

Postcolonialismo, decolonialismo y arte

Tanto la perspectiva decolonial como la postcolonial son posicionamientos
claramente politicos. Lo que nos lleva a la pregunta: scual es la relacién en-
tre el arte y la politica? Si acudimos al Diccionario de la lengua espafiola de la
RAE, encontraremos la siguiente definicion de politica.

F. 1. Arte, doctrina u opinion referente al gobierno de los Estados. || 2. Actividad
de quienes rigen o aspiran a regir los asuntos publicos. || 3. Actividad del ciu-
dadano cuando interviene en los asuntos publicos con su opinidn, con su voto
o de cualquier otro modo. || 4. Cortesia y buen modo de portarse. || 5. Conjunto
de orientaciones o directrices que rigen la actuacion de una persona o enti-
dad en un asunto o campo determinado. (https://www.rae.es, consultado el dia
26/03/2022).

Leyendo la tercera acepcion, concluiremos que cualquier actividad del ciu-
dadano que intervenga en los asuntos publicos, incluida la opinién, es politica.
Y, si toda construccion de un discurso que transmite unos valores determi-
nados es politica, entonces el arte, en tanto que generadora de discurso, es
politica.

Ya Roy Strong en Art and Power analizaba como la creacion artistica en
el Renacimiento europeo fue una forma de manifestacion del poder de quie-
nes la sustentaban e impulsaban. Como también en su momento Foucault
exploro la relacion entre discurso y poder, afirmando que el primero es ins-
trumento y efecto del segundo, y sefialando como, de esta forma, el discurso


https://www.rae.es/

SEGURADO MENDEZ. Es posible la creacion escénica decolonial en Cataluia? 4

ESTUDIS ESCENICS 49

genera y construye realidades. Partiendo de esta idea Edward Said desa-
rrolld la idea del Orientalismo como un sistema mediante el cual Occidente
construyo un discurso sobre Oriente gracias al cual pudo dominarlo politica,
socioldgica, militar e ideoldgicamente. (Said, 2021; trad. 1990).

Si entendemos el arte como discurso y aceptamos su potencia como ge-
nerador de debate, concluiremos que la practica artistica puede apoyar al
poder y/o a las logicas de poder imperantes, o bien tratar de confrontarlas,
cuestionarlas, deconstruirlas y transformarlas. En esta segunda opcion se si-
tuiala decolonialidad en el arte. En este sentido trabajan autores como Zulma
Palermo, segun la cual la produccion de discurso —ya sea cultural o académi-
co— esta atravesada por unos criterios valorativos que se instauraron duran-
te la época en que emergio la modernidad (con su otra cara, la colonialidad) y
que todavia hoy son la matriz de unas relaciones de poder colonial a las que,
desde la teoria decolonial, se ha denominado colonialidad del poder. (Paler-
mo, 2014: 9 -16).

Y no siempre los intelectuales y/o creadores son conscientes de este en-
tramado de relaciones complejas y muy arraigadas en el tiempo. Por este
motivo, es posible que muchos discursos académicos y/o las obras de arte
transmitan ciertos valores que no han sido conscientemente buscados por
sus autores. Muy especialmente si estos no se han parado a observar nunca
su lugar en la estructura de relaciones de poder. Por eso es importante y
necesario traer la herida colonial a la conciencia, hacerla visible. Y es esto,
justamente, lo que pretende la perspectiva decolonial en el ambito del arte.

Artes escénicas y poscolonialidad/decolonialidad

Resulta evidente que existe una larga tradicion que explora la relacion entre
el teatro y la politica, y se preocupa por investigar como el hecho escénico
puede ser transformador. Piscator, Brecht o Sartre serian tal vez los ejem-
plos mas claros de esta tradicion en Europa. Pero es necesario salir de Euro-
pay acercarnos a Latinoamérica para encontrar las primeras voces que, en
esta comprension del teatro como herramienta de transformacion social y
politica, no se preocupan solo por los valores que transmite la pieza y la for-
ma en la que los expresa, sino también por el proceso mediante el cual esta
se construye, algo que estd mucho mas cercano a lo que hoy en dia plantea
la teoria decolonial. Seguramente fue Augusto Boal el primero que, en la se-
gunda mitad del siglo xx, tras analizar en profundidad la historia del teatro
occidental y su relacion con la politica (interesantisimo su analisis de como
funciona lo que él denomina el sistema trdgico coercitivo de Aristételes) plan-
ted que la potencia transformadora de una pieza no esta solamente en lo que
cuenta y en como lo hace, sino también, y sobre todo, en cémo se establecen
las relaciones de poder durante el proceso mismo de creacion. (Boal, 2005).

Pero, ;significa esto que lo que Boal propuso, practicé y ensefio es deco-
lonial? ;La creacién decolonial existe como tal? ;Es una practica consciente
y buscada, o una forma de analizar desde el exterior la practica escénica?
;Existen diferencias entre lo que podriamos denominar creacién escénica
postcolonial y creacion escénica decolonial?
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Helen Gilberty Joanne Thompkins, en Postcolonial Drama. Theory, Prac-
tice, politics, identifican cuatro caracteristicas que les permiten definir una
obra teatral como postcolonial, no sin antes reconocer y advertir, que mas
alla de las categorias identificatorias «decolonization is process, not arrival».

Definimos la creacion escénica poscolonial como aquella que incluye las
siguientes caracteristicas:

* Actos que responden a la experiencia del Imperialismo, ya sea directa
o indirectamente.

¢ Actos realizados para la continuacion y/o regeneracion de las comuni-
dades colonizadas (e incluso de las comunidades que existian previa-
mente al contacto con los colonos).

* Actos realizados con conocimiento de, incluso en ocasiones con la in-
corporacion de formas post-contacto.

* Actos que cuestionan la hegemonia que subyace a la representacion
imperial.

(Gilbert y Thompkins, 1996: 11. Traduccion propia).

Estas caracteristicas ponen el foco en recuperar, reconocer y valorizar
las practicas artisticas/escénicas de los territorios colonizados. La teoria de-
colonial, sin embargo, como ya hemos analizado, trata de ir mas alla y se
ocupa de visibilizar las relaciones de poder colonial. Pues bien, esto también
puede reflejarse en la practica escénica. Si atendemos a lo que defienden las
especialistas en teoria decolonial y creacion escénica Lila Bisaux y Elisa Be-
lém, podremos elaborar una pequeiia lista de caracteristicas que nos per-
mitirian identificar el caracter decolonial de una creacidn escénica. (Belém,
2016 y 2017; Bisiaux, 2018). Seria la siguiente:

* Haber sido creada en un area cultural que no se encuentra en el
centro de la modernidad/colonialidad. Esto no incluye solamente a
los paises que fueron colonizados, sino también a las periferias de los
centros coloniales, o bien a los colectivos, pueblos o comunidades mi-
gradas y en la diaspora.

* Presentar una narrativa que no sea aristotélica ni se mueva en los
parametros de lalégica occidental. Esto puede indicar, bien una frag-
mentacion, bien una creacion partiendo del collage o de los cuadros, o
bien una estructura ciclica. En cualquier caso, no se trata de aquello
que Lehmann define como teatro postdramatico, sino mas bien de una
estructura formal que obedece a logicas de pensamiento no lineales
occidentales.

* Mostrar una voluntad, un discurso y la praxis de poner en valor las
culturas, practicas y saberes locales. Es decir, de repensar, recons-
truir y revalorizar la propia historia en detrimento de la historia cons-
truida por el poder colonial.

* Romper con el monolingiiismo impuesto por las antiguas colo-
nias. Trabajar con diversos idiomas, a menudo mezclando las lenguas
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precoloniales, no oficiales o no dominantes con las impuestas por el po-
der colonial, situandolas al mismo nivel. Evitar, por tanto, que la lengua
de matriz colonial prevalezca sobre el resto.

* Recoger el sincretismo cultural y religioso de la region revalorizan-
do las practicas espirituales y religiosas locales de matriz no colonial.

Colocar el saber y el discurso corporal al mismo nivel que el saber
y el discurso l6gico occidental. Abandonar el logocentrismo. Retirar
al texto su valor de pauta y guia para la creacion, y convertirlo en un
lenguaje mas, que dialogue con el resto de los lenguajes escénicos.

Cuestionar las formas de produccion dramatica clasicas, muy es-
pecialmente las jerarquias en el proceso creativo. Revalorizar la
creacion colectiva, el collage, el trabajo grupal de caracter horizontal
como metodologia de trabajo. Permitir que el texto y la autoria pierdan
fuerza frente al grupo, la comunidad. Revalorizar la oralidad frente al
lenguaje escrito.

* Repensar las relaciones entre quienes crean y quienes reciben la
creacion. Difuminar, reducir, diluir o redefinir las fronteras entre in-
térpretes y publico, entre creadores y espectadores.

Mezclar estilos, formas, propuestas y textos de matriz colonial con
autdctonos o locales. No se trata, por lo tanto, de rechazar por com-
pleto el saber colonial para rescatar y recrear un saber precolonial, sino
de mostrar como estos dos saberes existen bajo unas logicas de poder
desigual, y de invertir, modificar o transformar el modo en que ambos
se relacionan. Se trata de eliminar la superioridad del saber y la practi-
ca colonial en relacion con la local/autoctona.

Algunas de estas caracteristicas se refieren al contenido de la pieza;
otras, a la forma, y otras, a las relaciones de poder que se establecen durante
el proceso de creacion y representacion. Es importante atender a estas ca-
tegorias para poder identificar como funciona el proceso de creacién y no
solo el discurso o la forma de la puesta en escena de la pieza, puesto que es
en él donde reside, principalmente, el mayor nimero de relaciones poder
desigual de las que no se suele ser consciente. Es también, por tanto, en el
proceso de creacion y representacion donde encontraremos el mayor poten-
cial de transformacion de las artes escénicas.
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Figura 1. Tabla organizativa de las caracteristicas que definen la decolonialidad de una pieza.

Elaboracidn propia.

Forma escénica
de la pieza

Contenido de la pieza
(valores que potencia o defiende)

Relaciones de poder en el proceso
de creacion/representacion

« Presentar una narrativa que
no sea aristotélica ni se mueva
en los parametros de la légica
occidental.

» Romper con el monolingiiismo
impuesto por las antiguas

colonias.

« Colocar el saber y el discurso

 Mostrar una voluntad
y un discurso que ponga en valor
las culturas, practicas y saberes
locales.

« Recoger el sincretismo cultural
y religioso de la regién.

» Haber sido creada en un drea
cultural que no se encuentre
en el centro de la
modernidad/colonialidad.

« Presentar una praxis que
revalorice las culturas, practicas
y saberes locales.

» Mezclar trainings de matriz

corporal al mismo nivel que colonial con autéctonos o
el saber y el discurso légico locales.

occidental.
» Cuestionar las formas de
* Mezclar estilos, formas, produccién dramética
propuestas y textos de matriz cldsicas, muy especialmente
colonial con autéctonos o las jerarquias en el proceso

locales. creativo.

» Repensar las relaciones entre
quienes crean y quienes reciben
la creacién.

Un buen ejemplo de un espectaculo que podriamos definir como deco-
lonial, sin la voluntad consciente de inserirse bajo esta etiqueta, seria Pro-
t{AGO}Nistas. Una pieza cuya idea original surge del actor, circense y di-
rector brasilefio negro Ricardo Rodrigues, cuyos intérpretes provienen de
disciplinas diversas y afines como el circo, la musica, la danza o el teatro, y
que surge de la voluntad visibilizar a los artistas negros en la escena paulista.
Su director queria mostrar al publico la potencia y calidad de la comunidad
artistica negra en el ambito de las artes escénicas paulistas y cuestionar, al
mismo tiempo, cOmo esta seguia sin tener una igualdad de acceso a los gran-
des centros de creacion y exhibicion de la ciudad.

Algo fundamental es entender que los vehiculos para cualquier realizacién cul-
tural, los accesos, aqui en Brasil, son blancos. La prensa es blanca, la television
es blanca, el periddico es blanco, los duefios de teatros, de circos, de espacios,
los duefios del dinero son blancos. Entonces, cuando conseguimos tener acceso
a esos espacios, conseguimos retirar un dinero que sale de un cofre blanco y se
trae a esta otra comunidad. Cuando ese dinero llega, los proyectos se distribu-
yen mejor, y alcanzan otros espacios blancos.!

Tras conseguir una subvencion del Gobierno de Sio Paulo, Ricardo Rodri-
gues comenzo) a organizar un equipo de trabajo formado por artistas de dis-
ciplinas diversas con nuimeros de circo, danza y musica, y realiz6 con ellos
un trabajo de composicion basado en la escucha y la confianza mutua. En
2019 se estrenaba Prot{AGO}Nistas en el Teatro Municipal de Sdo Paulo, un

1. Entrevista realizada a Ricardo Rodrigues el 29 de mayo de 2022 mediante videollamada entre Rio de Janeiro y
Barcelona. Para visionar un teaser del espectaculo visitese: bit.ly/3zRa1dF.
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edificio que es simbolo del poder colonial y blanco, construido para la diver-
sion de la oligarquia de origen europeo. Uno de los objetivos del proyecto se
habia conseguido: ocupar uno de los espacios que sus antepasados, en una
relacion de explotacion absoluta, construyeron, pero jamas disfrutaron, y
hacerlo siendo duefios del contenido y la forma del montaje, pero también
del proceso.

¢La perspectiva decolonial en artes escénicas en Cataluia existe?

El primer paso para tratar de responder a esta pregunta es rastrear si, hasta
el momento, y a lo largo de la historia del teatro catalan, existe, como mini-
mo, alguna produccion escénica que pueda encajar en lo que hasta el mo-
mento hemos descrito como discurso y practica decoloniales.

Por motivos obvios, estudiar las relaciones de poder durante los proce-
sos de creacidn y representacion de espectaculos pasados resulta poco ri-
guroso, asi que para estos casos nos centraremos en un analisis exclusiva-
mente tematico y discursivo. Cuando analicemos las creaciones actuales, por
el contrario, si tendremos en cuenta todos los aspectos que hemos venido
apuntando.

Si consultamos la bibliografia sobre historia del teatro catalan,? no en-
contramos obras que aborden la desigualdad generada por la colonizacion
europea (ni la catalana, particularmente) con una mirada o perspectiva criti-
ca, antes del afio 2000. Si bien es cierto que hay piezas en las que se mencio-
na la existencia de esclavos, no hemos encontrado, antes de la fecha citada,
ningun texto que aborde esta cuestién con una perspectiva similar a la que
encontramos, por ejemplo, en El valiente negro en Flandes, de Andrés de Cla-
ramonte.? La Gnica pieza que encontramos en la literatura catalana (aunque
no en la literatura dramatica todavia) que problematiza la discriminacion
racial y, en este caso, ademas, la esclavitud, es Llibertat, un cuento de San-
tiago Rusifiol publicado en 1898 —que en 2013 seria adaptado para su repre-
sentacion teatral en la Sala Petita del TNC por Josep Maria Mestres, quién
también dirigié el montaje—.

No deja de sorprender que una sociedad como la catalana, que se define a
menudo a si misma como progresista politicamente y vanguardista artistica-
mente, y cuyo desarrollo comercial se beneficié tantisimo de la mano de obra
esclava en Las Américas, no haya recogido ni cuestionado, hasta hace apenas
unos afios, este pasado esclavista en ningtin momento de su recorrido teatral.

Con la llegada del nuevo siglo, si encontramos algunos textos y mon-
tajes que problematizan las relaciones de poder colonial en muchas de sus
formas. Encontramos piezas que cuestionan el papel de Europa en la crisis

2. He consultado para ello obras de referencia como son Historia del teatre a Catalunya, de Josep Maria Sala Valldau-
ra, Historia del teatre catala, de Francesc Curet, Historia del teatre catala, de Francesc Massip Bonet o Teatre, guerra i
revolucié, de Francesc Foguet i Boreu.

3. Este texto, que se enmarca en el Siglo de Oro espafiol —muy poco conocido y representado, por otra parte—,
fue editado por primera vez en 1638 y narra la historia de un hombre negro, Juan de Mérida, que desea pertenecery
representar al Imperio espaiol en la guerra contra Flandes pero que, debido al color de su piel, vive el rechazo y la
marginacién en la Espafia de Felipe Il.
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migratoria, que hablan de la identidad como una cuestién discriminatoria
y generadora de desigualdad, que visibilizan el racismo y problematizan el
pasado colonial y el presente neocolonial de Espafia o que abordan la tema-
tica de los refugiados y la voluntad de la poblacién europea de limpiar su
conciencia desde una posicion peligrosamente paternalista.

Ahora bien, ;como abordan esta tematica los montajes? ;Con qué pers-
pectiva lo hacen? ;Quiénes idean, escriben, dirigen, programan y exhiben
estas piezas? ;Como ha sido el proceso de creacion y representacion de estos
espectaculos? Para responder a estas preguntas hemos estudiado un total de
34 montajes* que podriamos dividir en tres grandes grupos.

En el primer grupo estarian las piezas creadas por dramaturgos o direc-
tores catalanes. En general se trata de montajes con una dramaturgia y di-
reccidon europea y caucasica, y con intérpretes que son también blancos y eu-
ropeos (aunque pueda haber alguna persona racializada o perteneciente a la
diaspora africana o latinoamericana que, por lo general, nunca interpreta un
rol protagonista). Estos espectaculos suelen estar producidos por los grandes
centros de creacion y exhibicidn teatral de Catalufia (como el TNC, el Teatre
Lliure o incluso la Sala Beckett o La Villaroel). Generalmente encontramos
aqui producciones cuya mirada sobre el otro suele ser paternalista, con un
discurso que tiende a colocar al europeo como salvador o protagonista de la
historia y donde o bien no se da voz al otro o, si se le da, es para encasillarlo
en un personaje secundario o que reproduce estereotipos de marginalidad y
delincuencia. El texto suele ser creacion de un tinico dramaturgo (o adapta-
cion de una novela; por tanto, también un unico discurso) y es el eje verte-
brador del proceso de creacidn, un proceso donde la jerarquia de la direccién
suele ser marcada y tradicional.

Un buen ejemplo de las piezas que encajarian en este grupo seria Temps
salvatge, una produccion del TNC que se estreno en 2018 en la Sala Gran del
mismo teatro, con dramaturgia de Josep Maria Mir¢ y direccion del enton-
ces director artistico de la institucion, Xavier Alberti. La pieza esta basada
en hechos reales: las detenciones de inmigrantes que tuvieron lugar en Ale-
mania, tras repetidas agresiones sexuales y robos que se dieron durante la
noche de fin de afio de 2016. Aunque el texto escoge un suceso real, no deja
de poner el foco en la conducta delictiva de un colectivo al que nuevamente
se presenta como marginal, sin cuestionar las estructuras y relaciones de po-
der que generan dicha marginalidad. En el texto se habla de los migrantes,
los otros, los extranjeros, pero en ningin momento se les da voz: el iinico mi-
grante que aparece en la pieza no tiene ni siquiera nombre, ni réplica alguna.

Estarian dentro de este grupo también montajes como Maremar, el mu-
sical que Dagoll Dagom estrend en el Teatre Poliorama en 2018 bajo la direc-
ci6én de Joan Lluis Bozzo y que tomaba la tragedia de una nifia en un campo

4. Tractat de blanques, 2002 / La pata negra, 2003 / Forasters, 2004 / Aprés moi, le déluge, 2010 / El trabajo escénico
interdisciplinar de Azkona Toloza, 2010-2022 / Llibertat, 2013 / Kalimat, 2016 / Migrante, 2018 / Mexicatas, 2018 / Temps
salvatge, 2018 / Maremar, 2018 / No es pais para negras, 2016-2019 / Negrata de merda, 2019 / Palabra de negra, 2019 /
Dolg, 2019 / Blackface, 2019 / El combat del segle, 2020 / Alhayat o la suma dels dies, 2020 / Els Brugarol, 2021 / #noso-
munhasthag, 2021 / Carrer Robadors, 2021 / Moi dispositiv Vénus, 2021 / Sarau Lispector, 2021/ Nosaltres (A nosotros nos
daba igual), 2022 / Sindrome de gel, 2022 / India, 2022 / Bonobo, 2022 / Tituba. Bruixa, negra i ramera, 2022 / America,
2022 / Te casards en Barcelona, 2023 / Meta, 2023 / Black man solo, 2023.
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de refugiados para convertirla en una historia de aventuras digna de una pe-
licula de Disney. Una banalizacién, aunque de forma probablemente invo-
luntaria e inconsciente, de una problematica muy seria de la que, ademas,
Europa es una de las principales responsables, responsabilidad que tampoco
se mencionaba ni se cuestionaba. Y es que, como opina Helena Tornero, en
el fondo, Maremar no hacia otra cosa que apropiarse de un modo comercial
e irresponsable la crisis de los refugiados: «Si que és veritat que Maremar
segur que va concienciar a molta gent, pero (...) en el fons també és veritat
que aixo ven».’

A tenor de la apropiacion de las historias o las practicas ajenas, hay quie-
nes apuntan que a lo largo de la historia del teatro occidental se han tomado
muchas de las formas escénicas de Oriente sin cuestionarse si al hacerlo se
estaba cayendo en la apropiacién cultural:

Un rasgo caracteristico del desarrollo de las formas del arte occidental durante
el siglo xx, ha sido la frecuente y muy fructifera expoliacién por parte de los
profesionales artisticos de todo tipo de materiales extraidos de culturas no oc-
cidentales. Esto es cierto tanto para el teatro, como para la musica, la pintura
y la escultura. Por ejemplo, es sabido como el descubrimiento de la danza dra-
matica balinesa en la Exposicion Colonial de Paris de 1931 influencid profun-
damente a Artaud a la hora de pensar y generar su teatro de la crueldad. Poco
después, dos de las figuras mas influyentes del teatro contemporaneo, Jerzy
Grotowski y Peter Brook, desarrollaron su produccion tedrica y practica en
gran parte gracias a sus encuentros con el teatro de culturas no occidentales:
Grotowski principalmente de la danza-drama clasica india, Brook de una va-
riedad de practicas fuentes orientales y africanas. Por mas creativamente esti-
mulantes que hayan sido estas influencias no occidentales en el teatro europeo
y americano, uno no puede dejar de plantearse preguntas legitimas sobre hasta
qué punto los profesionales occidentales han considerado, comprendido o in-
cluso se han preocupado por la naturaleza o significado de lo que han tomado
prestado, en relacidon con sus contextos originales. En este sentido, como han
demostrado Rustom Bharucha y otros, la explotacion estilistica de, digamos,
las formas indias de teatro, ha sido en gran medida oportunista y culturalmen-
te desigual, mucho méas determinada por las necesidades de los practicantes y
del publico occidental, que por un esfuerzo genuino por conocer y comprender
como las realidades indias se reflejan a través de su rica cultura teatral. (Crow
y Banfield, 1996: 11. Traduccion propia).

En la misma linea de reproducir estereotipos sin cuestionarse las estructuras
de poder estarian también Dolg, escrita y dirigida por Roger Peflay estrenada
en La Gleva en 2019 —una obra que aparentemente denuncia como recibi-
mos en Europa a las personas migradas, pero que no deja de hacerlo con un
tono paternalista y reproduciendo los mismos estereotipos de siempre— y
Carrer Robadors, una adaptacion de la novela de Mathias Enard llevada a
cabo por Marc Artigau, Sergi Pompermayer y Julio Manrique (quien tam-
bién dirigié el montaje) que se estreno en el marco del Festival Grec 2021 en

5. Entrevista realizada a Helena Tornero el 3 de junio de 2022, en el Institut del Teatre de Barcelona.
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el Teatre Romea. Respecto a esta tiltima, Adeline Flaun, actriz y activista del
Col‘lectiu Tinta Negra,® opina lo siguiente:

La obra generd polémica debido al hecho de que el personaje protagonista
arabe fuese (nuevamente) otorgado a un actor caucasico, mientras que todos
los otros personajes magrebis fueron interpretados por actores magrebis y
que ningun personaje caucasico fuese interpretado por actores no caucasicos.
Creemos importante apuntar que la sinopsis publicada para el festival ya anun-
ciaba la vision con la cual se narraria esta ficcion, recorriendo el viaje emanci-
pador del protagonista como una huida del entorno barbaro del cual provenia:
por consecuencia, otra vez, actores musulmanes interpretarian a terroristas,
cuando los actores caucasicos interpretarian a personajes con ambiciones ge-
nuinas. Consideramos que tanto el guion como el reparto de los actores han
ido reproduciendo las dindmicas poscoloniales denunciadas por los analistas
ya citados de la subalternidad. (...) Es importante preguntarse qué justifica que
un creador, sus colaboradores (incluyendo a los magrebies), la direccion de un
festival dedicado a Africay los periodistas que lo divulgan acepten defender tal
incongruencia ideoldgica. (Flaun, 2021: 17)

Resulta pertinente sefialar, como apunta Flaun, que no solo quienes crean,
sino también quienes programan, asi como la prensa y la critica teatral des-
empeflan un papel importante en esta cuestion.

Y, sin embargo, existen algunas excepciones dentro de este primer gru-
po. Tres ejemplos serian Aprés moi, le déluge, un texto de Lluisa Cunillé que
se estrend en 2010 como coproduccion entre el Teatre Lliure y el CDN, bajo
la direccién de Carlota Subirés, y después como Opera en la Sala Tallers del
Teatre Nacional de Catalunya bajo la direccion de Miquel Ortega; Els Bruga-
rol, de Ramon Madaula, dirigida por Monica Bofill y estrenada en el Teatre
Poliorama en 2021 y America, con dramaturgia de Sergi Pompermayer y di-
reccion de Julio Manrique, estrenada en La Villaroel en diciembre de 2022.
Estas obras, escritas, dirigidas e interpretadas practicamente en su totalidad
por creadores europeos y caucasicos, no abordan la cuestion de la herida co-
lonial desde la condescendencia y el paternalismo, sino desde la autocritica
y la voluntad de revision. Si bien es cierto que en ninguno de los tres casos
podemos hablar de practicas decoloniales —porque, mas alla de la temati-
ca, no hay nada que acerque estos montajes a la forma de trabajar y crear
decolonial— y que siguen presentando cuestiones que mejorar,” también es
cierto que el hecho de acercarse a la herida colonial desde la revision de la
propia responsabilidad y no desde la apropiacion de la historia del otro ya es

6. Para obtener mds informacion sobre el surgimiento, actividades e impacto de este colectivo en la creacion es-
cénica catalana, puede visitarse su perfil de Facebook o Instagram (@tintanegrabcn) o consultar el TFM de Adeline
Flaun, citado arriba.

7. Enrelacién con el texto de Lluisa Cunillé, por ejemplo, afirmaba Denise Duncan —dramaturga y directora cos-
tarricense afincada en Barcelona desde hace mas de 18 afos, activista antirracista y miembro del Col-lectiu Tinta
Negra— en el marco del curso «Escriure des del privilegi», que ella impartié en marzo de 2022 en la Sala Beckett y
al cual yo asisti como alumna, que si bien la pieza estd draméaticamente muy bien construida y la autora no escribe
desde el paternalismo sino desde la voluntad de revisar el pasado de la Europa colonial, también es cierto que habla
de la realidad de un pais africano desde la voz de dos personajes europeos. El hecho de que el anciano africano sea
un personaje invisible no contribuye sino a la invisibilizacion de los intérpretes afrodescendientes en el panorama
teatral cataldn.
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un paso. Como también lo es que esta tematica se exhiba en grandes salas y
teatros comerciales y no solo en circuitos off 'y alternativos.

En el segundo grupo tendriamos las creaciones que surgen de personas
que o bien pertenecen a la diaspora —generalmente africana o latinoameri-
cana— o bien son catalanas con origenes africanos o latinoamericanos, prin-
cipalmente. En estos casos, el lugar desde el que se aborda la tematica de la
desigualdad no es paternalista, sino mas bien critico y problematizador. Sus
creaciones se dan, por lo general, en salas off que muchas veces también estan
gestionadas por personas pertenecientes a la diaspora o vinculadas al activis-
mo, como seria el caso de la Sala Fénix, La Badabadoc o la recién creada Peri-
feria Cimarronas. Muchos de los espectaculos que entrarian en este segundo
grupo estan creados por artistas que también son activistas, como es el caso
de Adeline Flaun, Silvia Albert Sopale, The Sey Sisters, Vicenta Ndongo, De-
nise Duncan o Malcolm McCarthy, todos ellos miembros del Col-lectiu Tinta
Negra («col-lectiu d’actrius, actors i creadorxs de la diaspora negra a Catalun-
ya»). Aqui encontrariamos piezas que abordan directamente la cuestion del
racismo, como No es pais para negras, escrita por Silvia Albert Sopale y coodi-
rigida por la autora junto a Carolina Torres Topaga, Negrata de merda, escrita
y dirigida por Denise Duncan, Palabra de negra, con dramaturgia y direccién
de Maisa Sally Anna Perk, o Blackface, también de Silvia Albert Sopale, con
coach dramatuargico de Denise Duncan. Todas ellas se representaron durante
2019 en espacios mucho mas alternativos, como la Sala Fénix, el Tantaran-
tana o la sala Cincomonos. En este grupo tendriamos también obras donde,
ademas del racismo, se cuestionan otro tipo de relaciones de poder vinculadas
a €l. Tal seria el caso de EI combat del segle, también de Denise Duncan; Moi
dispositif Vénus, una cooproduccion catalano martinicense con dramaturgia,
direccion e interpretacion de Adeline Flaun, cooproducida entre Catalufia y
Martinica, que se estreno en el Antic Teatre en 2022; Tituba. Bruixa, negra i
ramera, también de Denise Duncan, estrenada en la sala Periferia Cimarronas
en 2022 o Black Man Solo, de Malcolm McCarthy, estrenada a finales de 2023,
siempre en la sala Periferia Cimarronas.

Casi todos estos montajes han surgido de salas pertenecientes al off tea-
tral barcelonés —a excepcion de El combat del segle, que se estrend en la Sala
Beckett (un logro para su autora y directora, que antes de llegar a este cen-
tro de creacion habia recorrido muchos espacios off de la ciudad), y en to-
dos ellos la forma en la que se abordan las relaciones de poder generadas
por la herida colonial se presenta desde una perspectiva critica y carente de
paternalismo o, como minimo, eso es lo que se busca conscientemente. En
cuanto al peso del colectivo en la creacion, es importante apuntar que, a pe-
sar de que muchas veces la autoria, direccion e interpretacion las firma una
sola persona (la precariedad obliga), existe, sin embargo, una red de trabajo
colectivo y apoyo mutuo durante el proceso creativo. De hecho, todos los
creadores que acabamos de citar pertenecen al Col-lectiu Tinta Negra, que es
ya de por si un espacio de apoyo y debate, generador de discurso en el ambito
de las artes escénicas.

Dentro de este segundo grupo encontrariamos también espectaculos
como Sarau Lispector, una pieza de creacién colectiva realizada por los
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miembros de Brasil Aué® donde los textos de Clarice Lispector sirven para
abordar temas como la migracion o el género desde una interdisciplinarie-
dad artistica que aglutina musica, danza, teatro y poesia, o #nosomunhashtag,
espectaculo creado colectivamente por varios miembros del Col-lectiu Tinta
Negray presentado en el CCCB en 2021.

Aunque, tal vez, la pieza con mayor discurso, practica e intencion deco-
lonial que encontremos dentro de esta segunda categoria sea India, de Mara
Ortiz. Estrenada en la Sala Fénix en 2022, y coproducida por esta sala junto
al Fondo Nacional de las Artes de Argentina, India cuestiona la colonialidad
existente todavia hoy y, a través de la historia de vida de una mujer que se
reconoce a si misma como mujer marron,’ explora las relaciones entre géne-
ro, racismo y precariedad laboral. Una pieza que se enmarca en un lenguaje
teatral pero cuya idea y creacidn parte de una bailarina, asesorada por una
activista, con un equipo de colaboradores que han trabajado para realizar el
material audiovisual que también esta presente en escena. Un trabajo que,
segun su creadora, era urgente realizar aqui, en Europa:

Yo sentia que India se tenia que hacer aca primero. (...) Senti que se tenia que ha-
cer aca porque creo que desde que llegué me di un poco de hostias con entender
que acd no habia una revisién de lo que habia sucedido durante el colonialismo,
cosa que en Argentina se viene haciendo hace afios. (...) Y cuando llegué acay de
repente empecé a preguntar que como veian la colonizacién, como veian Amé-
rica Latina... Como que sentia que estaba en la primaria y escuchaba de nuevo
que Coldn habia venido a traer la civilizacién a nuestras tierras. Eso fue uno
de los impactos mas heavies que tuve cuando llegué aca. (...) Luego ni hablar el
escandalo que me gener6 en la cabeza el desfile militar cada 12 de octubre... (...)
Siento que esta muy atrasado ese tema aca.'

Y, por ultimo, tendriamos el tercer grupo. Aqui entrarian las compaiiias,
montajes o propuestas de trabajo donde el equipo artistico esta configurado
por personas catalanas caucasicas y por personas pertenecientes a la didspo-
ra de territorios colonizados —asentadas o no en Catalufia— o bien catalanas
con origenes africanos, latinoamericanos o pertenecientes a territorios que
han sufrido la colonialidad de poder de una u otra forma. Aqui tendriamos
creaciones como La pata negra, escrita por la actriz catalana de ascenden-
cia ecuatoguineana Vicenta Ndongo y dirigida por Roger Gual, que se es-
trend con un formato multidisciplinar creado por musicos, artistas graficos,
realizadores de cine y DJ, en el Teatre Zorrilla de Badalona en 2003. Trac-
tat de blanques podria entrar también en este grupo, ya que, a pesar de que
practicamente todo el equipo artistico era catalan, el autor del texto, Enric
Nolla, es un dramaturgo venezolano afincado en Catalufia desde 1991. Enca-
jan perfectamente también piezas como Migrante, de Juan Pablo Mazorra

8. Brasil Aué es una asociacidn de artistas brasilefios residentes en Barcelona. Para obtener méas informacion, pue-
de consultarse su perfil de instagram @brasilaue.

9. Para conocer mas sobre el movimiento Identidad Marrén puede consultarse el perfil de Instagram de este colec-
tivo (@identidadmarron) o bien visitar la web http://marron.ar/.

10. Entrevista realizada a Mara Ortiz el 30 de mayo de 2022, en el Parc Joan Mir6 de Barcelona.


http://marron.ar/
http://marron.ar/
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—creacion de un mexicano con un brasilefio y una venezolana en el equipo
de direccidén y dos catalanes en la dramaturgia— o Mexicatas, propuesta de la
compaifiia de mujeres mexicanas Cor de Maguey a la que Sergi Belbel aportd
la dramaturgia y Antonio Calvo, la direccion. Alhayat o la suma dels dies, Sin-
drome de gel o Meta cabrian también aqui, puesto que todas ellas desarrollan
sus tramas en torno al tema de las personas refugiadas o migrantes y cuentan
en sus equipos artisticos con creadores catalanas y con personas de origen
o procedencia arabe y africana. A pesar de que las practicas creativas de las
piezas recién citadas son diversas, como también lo son los lugares desde los
que se producen y exhiben, todas ellas comparten una mirada mucho mas
critica en el discurso que las del primer grupo, son menos complacientes con
la posicién de Europa en relacion con la colonialidad de poder y, en general,
colocan a las personas no europeas o no caucasicas como protagonistas de la
historia, dotandolas de voz propia y de un discurso critico consciente de las
relaciones de poder que las atraviesan.

Dentro de este tercer grupo, destacaremos, por un lado, el trabajo que
lleva desarrollando desde hace afios en Catalufia la compaifiia vascochilena
Azkona Tolozay, por otro, el que ha impulsado, junto con equipos de trabajo
multiidentitarios y multidisciplinares la dramaturga catalana Helena Torne-
ro en montajes como Kalimat o Nosaltres.

Azkona Toloza son una compaiiia vascochilena que aborda un trabajo
escénico multidisciplinar que segun Txalo y Laida, sus creadores, se sitiia en
el campo de las artes vivas. Sus primeras creaciones se estrenaron en el An-
tic Teatre, sala alternativa del off barcelonés, y poco a poco han ido llegando
a los grandes centros de creacion. (En 2022 estuvieron programados en el
Teatre Lliure.) A pesar de que su interés no es situarse bajo el paraguas de
ninguna etiqueta, sino simplemente hablar de algo que consideran necesario
contar, tanto su discurso como su practica escénica podrian ser catalogadas
como decoloniales. Con una voluntad consciente de cuestionar las relacio-
nes de poder colonial partiendo de su propia experiencia e historia, Azkona
Toloza busca la horizontalidad durante todo el proceso creativo, tratando de
evitar cualquier jerarquia de corte autoritario.

TxALO: Nosotros hacemos una cosa desde siempre y es que nosotros, cuando
empezamos un proyecto con Laida, fijamos los dos que vamos a hacer un pro-
yecto sobre... Puelmapu, automaticamente avisamos a la iluminadora, al musi-
co, al escenodgrafo y a la asistente de direccion desde el principio.

LAIDA: Si, tenemos un equipo y todos tienen toda la libertad.

TxXALO: Para que ellos tengan la misma cantidad de tiempo que tenemos todos.
(...) Sabemos que el texto es importante y...

LAIDA: Pero generamos un lenguaje muy hibrido."

Por otro lado, tenemos a Helena Tornero, dramaturga catalana que, desde
siempre, ha estado interesada en la relacion con «el otro». De este interés

1. Entrevista realizada a Laida Azkona y Txalo Toloza el 25 de mayo de 2022, en el Institut del Teatre de Barcelona.



SEGURADO MENDEZ. Es posible la creacion escénica decolonial en Cataluia? 15

ESTUDIS ESCENICS 49

nacen dos procesos de creacién destacables por su cercania a la practica de-
colonial en la creacidén escénica. El primero de ellos, Kalimat, surge de la
voluntad de dar un espacio de creacion y exhibicion en Catalufia a varios re-
fugiados del campo de Nea Kavala. Helena Tornero, casi sin intervenir en los
textos, ejercié como enlace para que sus palabras pudiesen ser interpretadas
por actrices y actores profesionales en el TNC, en 2016.

Nosaltres hi vam anar des d’un altre lloc [a Nea Kavala], anavem des de... anem
a fer tallers per a la gent d’alldo que necessitin... (...) I anem a veure queé es ne-
cessita, perqué anavem per voler ajudar, perd també amb la consciéncia que a
vegades potser no és el lloc per a fer alguna cosa de teatre, a vegades hi ha una
altra prioritat. Pero vam veure, amb una ONG independent que estava alla...
que ens van dir: «no, necessitem aixo, perqué hi ha molt mal rotllo al campn...
i aleshores vam comencar a treballar coses, i el que si que nosaltres voliem era
oferir als voluntaris que estaven allaiala propia comunitat de refugiats un curs
de formacio per a ells, perque ells després continuessin fent les seves activitats
a la seva manera. (..) I la gent que formava part d’aquest curs, doncs van ser
els que ens van dir: «tenim ganes d’explicar», «volem fer una obra». I vam dir:
«d’acord, anem a fer-la, pero que sigueu vosaltres els qui trieu i feu, nosaltres
us acompanyarem, pero que la feu vosaltres perque veieu que, quan nosaltres
marxem, podeu seguir fent obres de teatre vosaltres». I vam estar quatre dies
muntant una historia que la vam mostrar a tota la comunitat i a partir d’aqui
ells van decidir muntar companyia. (...) I va ser arran d’aixo que nosaltres, quan
hi vam tornar... vam dir: «<hem d’intentar fer alguna cosa per a veure com po-
dem seguir ajudant», i aleshores vaig contactar jo amb el TNC i vaig dir-los
que si en comptes d’encarregar-me un text a mi Pencarreguessin a un grup de
persones que estan en un camp de refugiats i els poguessin remunerar per aixo,
serien uns diners que ells tindrien alla, almenys per a unes quantes families, i
la resta, per a reinvertir en la comunitat. (...) I al final ens van trucar: «escolta,
que hem trobat un pressupost i us donem aquests diners», i aleshores vam tor-
nar-hi, pero ja per a dir-los: «nois, hi ha aquest projecte de poder fer un text que
es faci al Nacional perqué la gent escolti qué volem explicar». I Kalimat és aix0.!?

Kalimat es un buen ejemplo de un montaje donde no solo el discurso, sino
también la practica en el proceso de creacion, ha cuestionado las relaciones
de poder colonial. Una pieza que no solo revaloriza los saberes y practicas
locales y coloca a sus protagonistas en el centro del proceso, sino que lo hace
sin apropiarse de sus historias. Encontramos aqui, ademas, la capacidad de
revisar la propia situacion de privilegio de la creadora europea.

Y esto es algo que también hallamos en otro trabajo que impulsa He-
lena Tornero: Nosaltres (A nosotros nos daba igual). Esta coproduccion del
Teatro Espaiiol y el TNC, que se estrend en la Sala Petita del Nacional bajo
la direccién de Ricard Soler Mallol en 2022, ya no habla del «otro» sino de
«nosotros». De como nosotros nos relacionamos con él, de cual es nuestra
responsabilidad en el lugar que le damos, de como nos cuesta cambiar nues-
tra percepcion sobre lo que somos «nosotros», asi como asumir y enfrentar
nuestros comportamientos racistas o nuestros privilegios.

12. Entrevista realizada a Helena Tornero el 3 de junio de 2022, en el Institut del Teatre de Barcelona.
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Aix0 va ser la Carme Portacelli que em va trucar i em va dir: «estic pensant
en un text, que el dirigeixi el Ricard Soler Mallol i volem treballar amb actors
racialitzats» i a mi em van contactar perqueé jo havia fet Kalimat. I ja com que
es donava per fet que seria parlar de la migracié. I jo era molt conscient alesho-
res que els personatges que havien fet els actors racialitzats sempre eren doncs
aixo... el migrant... Pero, i si parlem de la gent que sén d’aqui, que han vist els
mateixos dibuixos animats que hem vist nosaltres, que han crescut aqui, pero
que nosaltres no els veiem aixi? (...) I el Teatro Espafiol volia que jo tingués el
text i jo vaig dir: «no, no, jo vull primer tenir els actors i després tindré el text,
perqué jo vull treballar a partir d’ells». Jo si que tenia molt clar que no volia
treballar partint de que ells expliquessin la seva vida privada, perqué aixo em
semblava que era una apropiacid, pero es tractava de crear una ficcié que fos
el més rigorosa possible. (...) I volia poder parlar amb ells també per treure’m
del damunt alguns a prioris que jo podia tenir. I la idea era fer un workshop
amb ells, per6 no per a treure material, perqué aixo també ho he viscut: fer un
workshop per treure material per fer un espectacle, pero després aquelles per-
sones... apa! No, jo volia que el workshop es fes com a part del procés, amb les
persones que després farien ’espectacle.’®

En definitiva, podriamos afirmar que la capacidad real de cuestionar la colo-
nialidad de poder en las producciones del primer grupo es muy escasa, que
es clave y real en las producciones del segundo grupo, mientras que el tercer
grupo presenta una mayor diversidad de practicas y es, tal vez, el que posee
la potencialidad de un mayor dialogo entre las formas de trabajo clasicas en
Catalufia y otras formas de trabajar mas horizontales (entre ellas, algunas
que podriamos considerar decoloniales), que permitan un mayor cuestiona-
miento del privilegio y el poder del creador europeo.

Jo penso que també venim d’un pais on hi ha hagut una dictadura i el direc-
tor-dictador ve d’aqui també una miqueta. Jo crec que la historia que hem tin-
gut en aquest pais, aix0d contamina totes les institucions. (...) I si que és veritat
que tu tens un cert poder [com a director] perqué al final si tu signes la direccio,
aixi que has d’escollir, has de prendre unes ultimes decisions. Pero aixo6 no vol
dir que la relacié de poder sigui toxica ni autoritaria. (...) Pero penso que tot
aix0 també esta canviant. Després depén també de on tingui collocat cadascu
el seu ego... (...) Perque de vegades costa acceptar un error i aleshores la gent ho
disfressa d’autoritat.™

Tal vez esta sea una de las claves. Nuestra dificultad de aceptar los errores
cometidos. Nuestra incapacidad para aceptar que nuestro privilegio existe y
nos condiciona, nuestra dificultad de mirarnos a nosotros mismos para re-
visarnos. Por eso es tan necesario dialogar con el otro, y saber darle el lugar
que durante siglos le hemos arrebatado. Si, también en la creacion.

13. Entrevista realizada a Helena Tornero el 3 de junio de 2022, en el Institut del Teatre de Barcelona.

14. Entrevista realizada a Helena Tornero el 3 de junio de 2022, en el Institut del Teatre de Barcelona.
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Conclusiones

Retomando la pregunta inicial, «;Es posible la creacién decolonial en Ca-
talufia?», pareciera ser que si, que es posible. De la misma forma en que la
decolonialidad fue el modo en que en Latinoamérica se repenso el postcolo-
nialismo, Europa puede encontrar su manera de hacer visible la Herida Co-
lonial. Pero eso esta sucediendo a duras penas, al menos aqui, en Catalufia.
Porque, para hacerlo, es necesaria una voluntad de revisarse de la que parece
que todavia estamos muy lejos.

Ya Boal (Boal, 2005) apuntaba que para revisar la practica de las rela-
ciones de poder es importante no hablar del otro, sino hablar de uno mismo,
de la propia historia. También en esta linea, autores como Crow y Banfield
(1996: 11), critican la apropiacion cultural y sefialan que lo importante en el
encuentro con los saberes y las creaciones ajenas es poder integrar no las
formas o el contenido de lo que hace el otro, sino su manera de relacionarse
en el proceso creativo. Y es que hablar de la colonialidad de poder desde el
privilegio centrandose en la historia del otro sin revisar desde qué lugar, con
qué intencion y de qué manera se cuenta, degenera en apropiacion cultural.
Lo que nos lleva directamente a la cuestion de la legitimidad. Cosa que tie-
nen muy clara Azkona Toloza:

LAIDA: En La caja de Guinea nosotros nos encontramos con un tema muy gran-
de y al final decidimos que esto no somos nosotros quién tiene que contarlo.
Nos dijeron: «bueno, tenéis el privilegio, podéis contarlo»... si, pero, nosotros
hemos podido contarlo hasta aqui. (...)

TxALO: Ahi hay un tema muy delicado y nos lo dijeron asi también... Cuando
fuimos al territorio mapuche, una de las cosas en las que teniamos mucho in-
terés —Laida venia de la danza— era entender un poco la danza mapuche. En
qué consistia la danza, en qué consistia la musica, sus ritmos, sus logicas. Y nos
dijeron varias veces: «a vosotros no os tiene que interesar esto».

LA1DA: De hecho, yo nunca me atrevi a preguntar, ti ya lo sentias, 3no?

TxALO: La idea era stper clara: «aqui siempre venis vosotros a interesaros por
nuestras danzas y nuestras musicas, y lo inico que hacéis es folclorizar un pue-
blo, y nosotros somos agentes politicos.'s

Parece evidente que una practica decolonial realizada desde Europa no pue-
de existir si no hay una revision del propio privilegio, y eso implica asumir,
observar y revisar nuestro lugar en la estructura de poder desigual y nues-
tra responsabilidad frente a la herida colonial. Y, si bien es cierto que en los
ultimos afios este punto de vista parece abrirse camino en la creacién con-
temporanea catalana, también lo es que, muy probablemente, esto no habria
sucedido de no ser por la lucha y la reivindicacion de las y los creadores que
pertenecen a la didspora. De hecho, es evidente —los nimeros no engafian—
que desde la organizacién y el surgimiento del Col-lectiu Tinta Negra, asi
como desde la creacion y el funcionamiento de la sala Periferia Cimarronas

15. Entrevista realizada a Laida Azkona y Txalo Toloza el 25 de mayo de 2022, en el Institut del Teatre de Barcelona.
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(cuyo objetivo, no lo olvidemos, es promover la creacion, el debate y la or-
ganizacion politica de la comunidad afrodescendiente en Barcelona), el na-
mero de personas no caucasicas en los espectaculos teatrales catalanes ha
incrementado considerablemente. Para un debate mas profundo al respecto,
recomiendo consultar el trabajo de fin de master de Adeline Flaun (2021), en
el que se analiza detenidamente como el activismo del Col‘lectiu Tinta Negra
ha sido un claro motor para impulsar cambios muy importantes y necesarios
en el ambito de las artes escénicas en Catalufia. De hecho, en los dos Gltimos
aflos, no solo en los espectaculos que se crean desde modelos hibridos sino
también en los que surgen de los centros de poder como la Sala Beckett o
TNC, se ha observado un incremento de actrices y actores afrodescendientes
en los textos escritos y dirigidos por catalanes, sin que este fuese un rasgo
distintivo necesario del personaje, ni el texto abordase una cuestion rela-
cionada con temas como el racismo o la decolonialidad. (Buenos ejemplos
serian Nessun dorma, de Eu Manzanares o La plaga del Diamant, de Merce
Rodoreda, dirigida por Carlota Subirds). Motivo de celebracién, sin duda.
Aunque parece dificil pensar que esto hubiera sucedido igualmente sin la
constante reivindicacion, presencia y militancia del colectivo de intérpretes
y creadores afrodescendientes.

Por tanto, me atrevo a concluir que, al menos por el momento, la crea-
cién decolonial realizada desde Europa solo es posible realmente en mode-
los de trabajo hibridos, donde el dialogo con el «otro» esté presente desde
una voluntad de escucha, aprendizaje y revision, y donde el creador europeo
tenga la madurez, la integridad y la honestidad suficiente para poder asu-
mir su situacion de privilegio y estar dispuesto a deconstruirla, repensarla
y modificarla. A colocarse, en definitiva, en una situacion de incomodidad.
Porque, como dice Helena Tornero:

Bienvenida sea la incomodidad, si sirve para avanzar como sociedad. [...]| Pero
és que... aquest és el tema que tenim a Europa, no? Que és com que Europa
sembla que és molt guai i, bé, potser ens hem de mirar que les bases sobre les
quals s’assenta Europa no totes son tan magnifiques. I aix0 suposa tenir aquesta
autocritica.'

Y es que solo desde la autocritica podremos hablar realmente de algo cerca-
no a la decolonialidad en Europa. El resto sera lo que llevamos siglos hacien-
do: simplemente discurso, marketing y autoengafio.

9

16. Entrevista realizada a Helena Tornero el 3 de junio de 2022, en el Institut del Teatre de Barcelona.
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