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Este trabajo parte de un andlisis filmico y cinematogréfico de tres docu-
mentales de Manuel de Pedro que presentan elementos comunes, como
la participacion del Odin Teatret y los yanomami, o reflexiones sobre
el teatro, su funcién social, el concepto de representacién y sus usos
como espectdculo o ceremonia cotidiana en los contextos del TIT Fes-
tival Internacional de Teatro de Caracas, del encuentro entre los dane-
ses y los indigenas en el Amazonas venezolano y de la propia comunidad
yanomami, segdn el caso. La sintesis e interpretacion de lo analizado
permiten reconocer las propuestas estilisticas y conceptuales plantea-
das por el realizador en cada pelicula, asi como establecer las relaciones
y diferencias formales y temdticas entre los filmes y el modo como se
va adaptando la visién sobre los diversos temas, dependiendo del con-

texto de produccién y los acontecimientos registrados.
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Abstract This paper takes as its starting point a film and cinematographic anal-

Keywords

ysis of three documentaries directed by Manuel de Pedro that present
common elements such as the participation of the Odin Teatret and
the Yanomamis, or reflections on theater, its social function, the con-
cept of representation and its uses as a spectacle or daily ceremony in
the contexts of the Third International Theater Festival of Caracas, the
encounter between the Danes and the indigenous people in the Vene-
zuelan Amazon, and the Yanomami community itself, as the case may
be. The analysis is followed by a synthesis and interpretation which
facilitates recognition of the stylistic and conceptual proposals put
forward by the director in each film. It also brings into focus the rela-
tionships and formal and thematic differences between the films and
the way in which the author’s perception of the various themes evolves

depending on the production context and the recorded events.

Film studies; film and cinematographic analysis; documentary film;

theatre; representation; rituals; Yanomami.
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Encuentros entre cultums.‘

los yanomami, teatro, representacio’n
y cotidianidad en tres documentales de Manuel de Pedro

esde 1973 y hasta principios del siglo xxi, el Festival Internacional

de Teatro de Caracas (Venezuela) fue considerado uno de los even-

tos culturales mds importantes de la regién. Durante su tercera edi-
cién, en 1976, el cineasta hispanovenezolano Manuel de Pedro fue contratado
para filmar las presentaciones de los grupos participantes. Alli, el realizador
conoce al Odin Teatret de Dinamarca y a su fundador, Eugenio Barba, cuyas
concepciones estéticas e ideoldgicas se caracterizaban por abandonar las salas
de teatro convencionales para llegar a comunidades alejadas de este tipo de
actividad. La propuesta del grupo era ir mds alld de la representaciéon para
promover un intercambio entre culturas. De este encuentro entre el cineas-
ta y el grupo surgieron tres documentales: Trampas (1978), El extranjero que
danza (1979), Iniciacion de un shaman. El camino de los espiritus, en coauto-
ria con Raul Held.

Trampas pasé de ser un reportaje sobre el Festival para convertirse en una
obra que ha sido calificada como “cine conceptual” o “ensayo visual”.' Después,
interesado en la idea del Odin Teatret de presentarse ante comunidades aleja-
das de la cultura oficial, De Pedro los emplaza a producir este intercambio, fue-
ra de la programacidn del Festival, con una comunidad realmente aislada y que
suele mantener muy poco contacto con grupos no indigenas: los yanomami en
el Amazonas venezolano. De ahi surge E/ extranjero que danza. A partir de esta

1. Julio Miranda, £/ cine que nos ve (Caracas: Contralorfa General de la Republica, 1989), 155.
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experiencia y asesorados por Jacques Lizot, antropélogo francés con un com-
probado conocimiento sobre esta comunidad indigena, Manuel de Pedro y Radl
Held producen Iniciacion de un shaman, registro de un ritual que se practica po-
cas veces en el transcurso de una generacién de yanomamis.

Pese a no haber sido concebidos como tal, estos tres filmes pueden conside-
rarse una trilogfa.* No sélo por la aparicién de los yanomami en las tres pelicu-
las, sino porque en su recorrido puede apreciarse una serie de cuestionamientos
sobre el teatro, los usos de la representacién en la ficcién y en la vida cotidia-
na, y sobre la presencia de estas manifestaciones entre los miembros de la etnia.

Asi, los filmes revisan la concepcién del teatro como representacién de la vida
(la realidad). Es decir, aquellas manifestaciones en las que representacion y tea-
tro se conectan y se reconocen como ficcién, como un acontecimiento estético
y una experiencia excepcional dentro del dia a dia, que invita a la desfamiliari-
zacién.? Ahi donde predomina un tipo de percepcién més consciente de la que
suele experimentarse en la cotidianidad, hasta llegar a la acepcién de represen-
tacién como propiamente vida (o realidad) que forma parte de los rituales dia-
rios de los yanomami, para quienes estos sucesos no resultan en absoluto excep-
cionales.* En este sentido, desde la experiencia de los yanomami y su manera de
percibir esos rituales, el uso del término representacion como artificio o ficcidén
serfa muy cuestionable, puesto que éstos forman parte de esas vidas y se experi-
menta como realidad cotidiana.

Al partir de estos supuestos, aqui se analizan los aspectos expresivos y con-
ceptuales de las tres peliculas en sus respectivos contextos y se llegan a establecer
conexiones entre algunas de las propuestas presentes en los filmes. En particu-
lar, las relacionadas con la representacién como experiencia estética en el caso del
teatro y con el ritual como cotidianidad en el caso de los yanomami.

El Festival Internacional de Teatro de Caracas

El Festival Internacional de Teatro de Caracas se inaugura el 30 de agosto de
1973, organizado por el Ateneo de Caracas, ente cultural privado con subsidio

2. Miranda, E/ cine que nos ve, 155.

3. Segun la definicién de los tedricos neoformalistas.

4. Salvo en el caso de las iniciaciones que, por su caracter trascendental, se practican en con-
tadas ocasiones.
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del Estado.’ En esta edicién participaron grupos de Argentina, Chile, Colombia,
Espafia (con dos agrupaciones), México, Paraguay y Venezuela con seis agrupa-
ciones. En teorfa, este primer festival tenia dos objetivos:

que el publico venezolano presencie y analice los trabajos que, paralelamente a los
nuestros, se vienen realizando en diferentes puntos de América Latina [...] la posi-
bilidad de un didlogo confrontacién de nuestros hombres de teatro con estos otros
que surgidos de vivencias que nos hermanan, hacen vida dentro de una bisqueda
de coherencia de sus planteamientos analiticos y criticos.®

Organizados en un pais cuya infraestructura y politicas teatrales eran frégiles,
debido a que apenas a finales de los afios sesenta se creé el Instituto Nacional
de Cultura y Bellas Artes (1NCIBA), la instancia gubernamental que iniciarfa un
verdadero impulso en la cultura y la difusién del pensamiento cultural en Vene-
zuela, estos festivales fueron polémicos por su magnitud y costos. Por ejemplo,
algunos artistas locales solicitaron que se realizaran encuentros de igual alcance
entre grupos y personalidades de toda Venezuela que parecian estar excluidos en
un evento como éste. Sin embargo, el propio Estado, el Ateneo de Caracas y el
director del evento, Carlos Giménez, lo defendieron arduamente.

Ya fuera por intereses personales, econémicos o politicos, muchos perso-
najes de la cultura y de los gobiernos en turno entendieron que el Festival era
importante para la proyeccién internacional del pais. En particular, para todos
los presidentes y los ministros ligados a la cultura del momento, pues en un pais
petrolero, préspero, con una de las pocas democracias estables de la regién, un
suceso asi funcionaba como la representacién de esa estabilidad, de un tempe-
ramento abierto demostrado por la diversidad de grupos, discursos y estéticas
que alli se exhibian.

5. Un grupo de artistas e intelectuales venezolanos fundaron el Ateneo de Caracas el 8 de
agosto de 1931 con el objetivo de “generar un espacio para la creacion, la concordia y la confron-
tacién en el campo de las artes y del pensamiento” (£/ Ateneo, Atenco de Caracas, https://ate-
neodecaracas.wordpress.com/about/). Creado como una institucién privada sin fines de lucro,
recibié diversas ayudas de instancias gubernamentales como el Instituto Nacional de Cultura
y Bellas Artes, desde finales de la década de los anos sesenta, y del Consejo Nacional de la Cul-
tura a partir de 1975 hasta finales de la década de los afios noventa.

6. Citado en Viviana Marcela Iriart, Maria Teresa Castillo-Carlos Giménez. Festival Interna-
cional de Teatro de Caracas. 1973-1992 (Caracas: Escritoras Unidas & Cfa, 2023), 114.
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Pese a las criticas y algunas interrupciones por las diversas crisis econémicas
y politicas que ha enfrentado Venezuela desde mediados de la década de los afios
ochenta, el Festival se mantuvo hasta 2012 y, en perspectiva, puede afirmarse que
el evento permitié al publico, artistas, criticos y tedricos acercarse a propuestas
teatrales que no hubieran estado a su alcance en otras circunstancias. Con sus
pros y sus contras, el Festival brind6 oportunidades para la evasidn, el festejo
y el conocimiento de las propuestas artisticas, tedricas y criticas del momento.

Eugenio Barba y el Odin Teatret: elementos estéticos e ideoldgicos

Segin su portal web,” Eugenio Barba creé el Odin Teatret en Oslo (Noruega) en
1964, para mudarse a Holstebro (Dinamarca) en 1966, donde adquirié su nom-
bre definitivo: Nordisk Teaterlaboratorium/Odin Teatret (Laboratorio de Teatro
Noérdico/Teatro Odin).

Cercano al teatro antropolégico, el Odin es un espacio para la investigacién
con un acercamiento particular al proceso actoral y la representacién,® mientras
se describen como una cultura de grupo fundada en la diversidad, el trueque y
partidarios del Tercer Teatro.

Por teatro antropolégico entienden un acercamiento ideolégico, con técni-
cas no occidentales para los procesos de entrenamiento, ensayos y montaje, des-
de una perspectiva transcultural como las propuestas del simbolismo de Vsevo-
lod Meyerhold® y el Teatro pobre de Jerzy Grotowski, basada en el uso extremo
de la economia de medios escénicos por razones predominantemente estéticas.”
Siempre guiados por la busqueda de principios universales comunes a las diversas

7. https://odinteatret.org/index.php/odin-teatret/

8. Al respecto, véase Mihai Lucaciu, Dilated Body: A Critical Reading of Eugenio Barbas’s
Theories and Theatre Practice (Budapest: Central European University, 2007).

9. Como reaccién al naturalismo de Stanislavski, Meyerhold propone un tipo de puesta en
escena que destaca la artificiosidad del teatro al poner de manifiesto los dispositivos teatrales
y las diversas técnicas de representacion utilizadas por los actores (véase Sergio Naranjo Velds-
quez, “Meyerhold, entre la técnica extracotidiana de inculturacién y aculturacién. Estudio des-
de la antropologia teatral”, Investigacion Teatral 10, ntm. 15 (abril-septiembre de 2019): 103-121,
https://investigacionteatral.uv.mx/index.php/investigacionteatral/issue/view/260 (consultado
el 23 de abril de 2025).

10. El Teatro pobre o Tercer Teatro son propuestas distantes del llamado Tercer Cine, térmi-
no atribuido a Fernando Solanas y Octavio Getino, con un contenido bdsicamente politico,
econdmico y geopolitico que, en sus inicios, se basaba en un nacionalismo puro, mientras que
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practicas artisticas, donde el actor comprende su propia cultura mientras la com-
parte, a manera de trueque, con el resto del grupo.”

Asi, el trueque es otro elemento conceptual y estilistico del grupo, definido
como un “intercambio de manifestaciones culturales que no s6lo ofrece un acer-
camiento a otras formas de expresién, sino también una interaccion social que
desafia prejuicios, dificultades lingiiisticas y diferencias de pensamiento, valo-
res y conductas”,” para llegar al intercambio con espectadores en comunidades
ajenas a la institucién teatral. Comprendido asi, el trueque es el inicio y el des-
enlace de esta concepcién.

Por su parte, el concepto de trueque se entrelaza con el de cultura de grupo.
Los integrantes del Odin suelen comportarse como una familia, mientras el ais-
lamiento y la convivencia los llevan a descubrir su individualidad y a crear una
cultura teatral propia que dard pie al eclecticismo en las interpretaciones, ideas
y formas de expresion. Esta diversidad, a su vez, conduciria a otro nivel de true-
que: aquel que se lleva a cabo en el interior mismo de la compania.

En cuanto a las propuestas de Grotowski, desde la mirada de Barba éstas se
identifican con esa diversidad, el intercambio, lo marginal sobre lo institucio-
nal y la cultura dominante. Segtin Barba,” es Tercer Teatro porque antes existie-
ron el teatro oficial y las vanguardias y, aunque convoca a grupos con diferentes
lineamientos, todos comparten algin tipo de discriminacién y, como bajo este
nombre pueden encontrarse maltiples estilos y agrupaciones, para Barba el eje
se centra en la convivencia, la compenetracidn y el cardcter multicultural de sus
miembros, asi como en la relacidn entre los actores y los espectadores que es una
de las caracteristicas compartidas con las teorfas de Grotowski.

De manera oficial, el Odin tuvo tres presentaciones durante el III Festival
Internacional de Teatro de Caracas. Una en la comunidad de Petare, un barrio
al este de la ciudad, y dos en Curiepe, un pueblo costero del centro del pais con
una poblacién que en su mayor parte desciende de los esclavos africanos.

el Teatro pobre se reconoce como una propuesta eminentemente estética como lo ha demostra-
do, por ejemplo, Peter Brook con su espacio vacio.

1. Véase Anne W. Johnson, “Navegando las Tierras de Nadie: Richard Schechner y Eugenio
Barba”, Diario de campo, nim. 6-7 (enero-abril de 2015): 122-128.

12. Odin Teatret, “Odin Teatret”, https://odinteatret.org/index.php/odin-teatret/ (consulta-
do el 13 de abril de 2024) (la traduccién es mia).

13. Véase Eugenio Barba, La canoa de papel. Tratado de antropologia teatral (Buenos Aires:
Catdlogos, 2005).
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Los yanomami: universo, trueque y rito

Actualmente, los yanomami se reconocen como una familia lingiiistica que ha-
bita en el territorio amazdnico entre Venezuela y Brasil. Existen diferentes co-
munidades con distintas denominaciones, pero suele reconocerse como tales al
subgrupo que se encuentra en la zona del Alto Orinoco (estado Amazonas, Ve-
nezuela), y asi se autodenominan los miembros de esa comunidad que ocupa
esta zona." Aunque a partir de la segunda mitad del siglo xx llegaron algu-
nas misiones e instituciones gubernamentales y cientificas, los yanomami man-
tienen sus tradiciones y costumbres ancestrales debido a lo poco accesible de la
selva donde habitan.

Su cultura abarca una amplia gama de aspectos, donde la convivencia pacifica
es uno de sus rasgos caracteristicos, basada en la autonomia y la reciprocidad.
Una convivencia tan necesaria que el disefio de sus casas, llamadas shabono, se
sustenta en ese principio. Por ello, el shabono se concibe como una cabana circu-
lar y sin separaciones entre habitaciones, constituido por una o varias estructu-
ras techadas con un patio central que comparten desde una docena hasta mds de
un centenar de personas, todas con algin vinculo familiar mds o menos cercano.

Pero esta construccién en forma de anillo también reproduce la concepcién
del universo de los yanomami: un mundo césmico circular, compuesto por dis-
cos superpuestos, donde cada uno de ellos tiene distintos aspectos y habitan-
tes. Como se explica en Iniciacion de un shaman, universo y shabono se funden
en una concepcién donde

la plaza central es la béveda celeste; los aleros inclinados, la parte donde el cie-
lo y la tierra se unen; los postes que sostienen el techo sirven a los chamanes para
ascender al mundo superior; una linea invisible, trazada diametralmente, sefiala el

camino de los espiritus por el que los chamanes se desplazan en sus idas y venidas.”

Este reflejo especular de lo que estd arriba y abajo, cielo y tierra, va de lo mitico
alo material y de lo material a lo social, pues, al ser una construccién sin separa-
ciones, garantiza la convivencia y el intercambio que sustentan la cotidianidad

14. Hortensia Caballero Arias, Los yanomami (Caracas: El Perro y la Rana, 2011).
15. Manuel de Pedro y Radl Held, Iniciacion de un shaman. El camino de los espiritus, min.
6:50 (Venezuela: Cochano Films, 1980), 45 min.
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de los yanomami. El shabono “es un espacio social, ritual y simbélico”,’ puesto
que es el lugar de convivencia y esparcimiento; el espacio donde se celebran las
ceremonias mds comunes como la curacién de enfermos, pero también la tras-
cendental iniciacién de un posible chamdn y, en su construccién, es reproduc-
cién de la cosmogonia y el universo yanomami.

En cuanto al intercambio, puede llevarse a cabo entre individuos del grupo
o con otras comunidades. Por ello, el trueque juega un papel fundamental en
la convivencia y reciprocidad tan importantes para su subsistencia, sus relacio-
nes y para los vinculos sociales. De hecho, la reciprocidad y el valor del inter-
cambio superan el limite de los bienes materiales. Para los yanomami, los bie-
nes simbdlicos tienen la misma importancia que los terrenales y aquellos estdn
representados por ceremonias, rituales o la narrativa oral que cultivan meticu-
losamente. Se trata de saberes que son bienes comunes a la hora de realizar los
trueques, con tanto valor que son uno de los principales legados que recibird el
nuevo chamén durante su iniciacion.

Es por esos legados que a los chamanes se les considera espiritus poderosos
(hekura) y, por ello, parte del ritual inicidtico consiste en conducir a esos espi-
ritus al pecho del novicio, donde se alojardn y crecerdn con él, “prestdndole sus
facultades y su poder. A través de sus hekura el chamin sirve de intermediario
entre el mundo de los seres humanos y el mundo sobrenatural”.” Un poder que
es netamente espiritual y se adquiere durante la larga ceremonia. Pero los pode-
res de los chamanes no se exhiben sélo en casos extraordinarios. Al contrario, el
acto de relacionarse con los espiritus acontece a diario y hasta varias veces al dia
porque, segun el caso, cumple diversas funciones.” Una es recreativa, pues esos
viajes mediante el alucinégeno conocido como yopo™ se convierten en un en-

16. Jaques Lizot, Diccionario enciclopédico de la lengua yanomami (Puerto Ayacucho: Ex
Libris, 2004), 66.

17. Lizot, Diccionario enciclopédico, 66.

18. Véase Angel Acuna Delgado, “Cuerpo y representacién en los rituales chamdnicos
yanomami”, Boletin Antropolégico, nim. 75 (enero-abril de 2009): 7-30.

19. Las semillas del yopo (Anadenanthera peregrina) se pulverizan y son inhaladas por di-
versas tribus del Amazonas. Tienen un efecto alucinégeno por la presencia de bufotenina, un
potente alucindgeno. Su uso abarca “la cuenca alta del Orinoco en Colombia y Venezuela [y]
la cuenca del rio Negro [...] también en Paraguay y entre los indigenas Mataco de la regién
del Gran Chaco en el norte de Argentina”, en Fernando Useche Trivifio y Silvio Ariel Azuero
Ramirez, Yopo (Adenananthera peregrina), acacia (Acacia mangium Wild) y melina (Melina
arbdrea). Tres especies arbdreas propicias para los sistemas silvopastoriles en el piedemonte llanero
(Acacias: Universidad Nacional Abierta y a Distancia, 2013], 33.
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tretenimiento y motivo para compartir en una comunidad donde el ocio ocupa
buena parte del dfa. La segunda es terapéutica y atiende las dolencias y enferme-
dades que son producto de espiritus malignos, y la tercera, la mds espiritual, la
del recorrido iniciatico. Esta es, también, la menos comtin de todas, mientras el
uso terapéutico suele acontecer a diario y el que ocupa los momentos de ocio del
grupo puede producirse mds de una vez al dia. Siempre bajo los efectos del yopo.

En general, los participantes suelen recurrir a la danza, la escenificacién, la
pintura corporal y la ornamentacién, unidas a narraciones verbales, didlogos,
cantos y sonidos onomatopéyicos. El chaman convoca a sus hekura para carac-
terizar “el lugar de donde viene y el viaje que ha de hacer hasta encontrarlos en
tierras lejanas (mientras) produce danzas miméticas”* al personificar a los espi-
ritus que se manifiestan fisicamente y con la emisién de los sonidos caracteris-
ticos de los seres que se van presentando. De manera tal que “los atavios y dibu-
jos corporales hacen que se extienda la imagen del shapori® mds alld de los limites
de su propio cuerpo, para percibir y evocar la belleza de lo invisible, de los hekura,
favorecen su viaje chamdnico y tienen un cardcter transformatorio”.*

La ceremonia de iniciacién funciona del mismo modo, pero se produce en
ocasiones casi excepcionales, se alarga por siete dias y, COmMo en otras interven-
ciones chamadnicas, éstas son mds que meras caracterizaciones. Los chamanes son
médiums, se trasladan y, con el yopo, recorren largas distancias e invocan espi-
ritus para llegar a una auténtica transformacion.

Representacion: una definicion

Para este trabajo se usa el término representacion en su acepcién mds tradicio-
nal, comun a la lingiiistica, la semi6tica y algunas manifestaciones artisticas. Es
decir, la representacién como un mecanismo productor de un doble segtin las
caracteristicas de un original.” Se trata de una forma de convertir algo en “otra
cosa’, de reconstruir otra realidad. En este sentido, es vélida la concepcién de

20. Acufia Delgado, “Cuerpo y representacion”, 17.

21. Shapori es otra acepcién o forma de referirse al chamdn en lengua yanomami.

22. Acufa Delgado, “Cuerpo y representacién”, 17.

23. Véase Felipe Victoriano y Claudia Darrigrandi, “Representacién”, en Ménica Szumurk
y Robert McKee, eds., Diccionario de estudios culturales latinoamericanos (Ciudad de México:
Siglo XXI/Instituto Mora, 2009), 249-254.
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que toda representacion tiene dos niveles: doble y original, representante y re-
presentado, expresién y contenido, segtin el contexto.

En el caso del teatro, suele asumirse que “la representacion sélo existe en el
presente comun del actor, el lugar escénico y el espectador”.* De ahi el cardcter
efimero de estas manifestaciones. Sin embargo, en el cine suele hablarse de do-
ble representaciéon. En particular en aquellos casos en los que existe una pues-
ta en escena elaborada para ser captada por la cdmara como suele ocurrir, aun-
que no de manera exclusiva, en el cine de ficcién. Asi, cada eleccién en cuanto
a escala, encuadre, composicién o movimientos de cdmara reelabora la repre-
sentacién de aquello que existe en la realidad inmediata de esa puesta en escena.

También en este trabajo, y en particular en el caso de Trampas, esa doble
representacion se hace compleja. Pues no sélo capta lo representado por los di-
versos grupos registrados, sino que lo reelabora por medio de la yuxtaposicién
de imdgenes ajenas a los espectdculos, intervenciones visuales como animacio-
nes o intertitulos o mediante voces en over, de manera que cada registro se con-
vierte en algo distinto a lo que en realidad se presenté frente a la cdmara.

Manuel de Pedro: una filmografia para Venezuela

Con una amplia produccién que va de los encargos institucionales, documenta-
les autorales y largometrajes de ficcidn, la filmografia de Manuel de Pedro (So-
ria, 1939-Caracas, 2023) es una de las mds significativas para la cinematografia
venezolana y la comprensién de la identidad nacional desde los medios audio-
visuales. De Pedro llegé a Venezuela en 1971 con una preparacién académica y
una experiencia profesional comprobables en Estados Unidos y Alemania. Su
trabajo es casi tinico en cuanto a divulgacién de la cultura venezolana. Una pro-
duccién que se pasea por las artes plasticas, la literatura, el teatro, la msica, la
politica, los acercamientos antropoldgicos, algunos aspectos sociales y, de ma-
nera extraordinaria, por la historia de Venezuela.

A su llegada, De Pedro se ocupé del Departamento de Documentales de Bo-
livar Films, una productora creada en 1942 que hered6 un amplio archivo fil-
mico de una empresa anterior llamada Estudios Avila y que se enriquecié con

24. Patrice Pavis, Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia (Barcelona: Paidds,
1980), 423.
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numerosos reportajes, cortos publicitarios y un noticiario propio que, en sus me-
jores momentos, se producia semanalmente.

Desde alli, y con material depositado en la misma empresa, el cineasta escri-
bi6, produjo y dirigié Juan Vicente Gémez y su época (1974): un documental estre-
nado en la cartelera comercial de todo el pais, que disfruté de una insélita recep-
cién por parte del publico y que, atin hoy, se utiliza para el estudio y conocimiento
de ese periodo de la historia de Venezuela por medio de imdgenes audiovisuales.

Dedicado a hacer un cine institucional que en ocasiones adquiere un tono
autoral, entre cada encargo De Pedro fue produciendo también titulos més per-
sonales. De esta experiencia pueden destacarse trabajos sobre la actividad de los
mineros al sur de Venezuela (Buscadores de diamantes, 1978; El Callao, 1978); el
desarrollo de las artes plisticas en el dmbito nacional (Arze constructivo venezo-
lano, 19805 Indagacion de la imagen, 1981); artistas visuales (Ritmos, 1978; Cruz
Diez, el ilusionista del color, 1978; Narvdez, 1984); teatro (Trampas; El extranjero
que danza; Los presos hacen teatro, 1982; ;Qué ha sucedido?, 1983); acercamientos
a la antropologia (E/ extranjero que danza; Iniciacion de un shaman), la literatu-
ra (Rémulo Gallegos, 1985), la musica (Sojo, 1985; Un solo pueblo, 1985) y, por su-
puesto, la historia. Esta tltima también por medio de producciones multime-
dia como Banco Central de Venezuela (1998), Diccionario multimedia de historia
de Venezuela (1997-2002), el videojuego Venezuela — De colonia a nacién (2006-
2015) y el libro Independencia ilustrada de Venezuela (2023), ademds de dos lar-
gometrajes de ficcién, En Sabana Grande siempre es dia (1988), sobre la situa-
cién de los nifos de la calle en esa zona de la ciudad de Caracas, y Trampa para
un gato (1994-1999), recreacién histérica de la experiencia de un grupo de vene-
zolanos en Radio Venceremos de El Salvador.

Aunque nada exhaustiva, esta enumeracién intenta dar una idea de la diver-
sidad de temas presentes en la filmografia del cineasta y dejar constancia de sus
aportes a la divulgacién de la cultura nacional que, ademds, es una clara mues-
tra de la capacidad de adaptacién de Manuel de Pedro al entorno en el cual de-
sarrollé pricticamente toda su carrera.

En el plano estético, De Pedro subrayé en varias oportunidades una falta de
estilo en sus trabajos documentales que se caracterizaria por el distanciamiento o
la no intervencién autoral para “representar la realidad con el mayor respeto posi-
ble”. Sin embargo, en su obra puede apreciarse la dedicacion en la construccién

25. [2 mg.] productora, Palabras de “Manuel de Pedro”, YouTube, 3 de julio de 2009, min.
8:28, hetps://www.youtube.com/watch?v=h4ExCMokGyE&t=28s
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delaimagen y el manejo del sonido que permiten reconocer ese cardcter autoral
de sus peliculas. Ya sean producciones personales o encargos institucionales, en
su mayoria se destaca el cuidado en la eleccién del encuadre y de la composicidn;
el uso de las escalas segtin un criterio particular, reconocible en cada produccién;
los movimientos de cdmara que suelen estar justificados por las acciones de quie-
nes intervienen en cada imagen, ddndole predominio a la figura humana o al pai-
saje seglin la situacién o el uso del montaje alterno, bien como demostracién delo
registrado o como comentario de lo visto. Un estilo que juega con los elementos
ritmicos visuales y sonoros para producir connotaciones que se manifiestan gra-
cias a un detallado plan de organizacién en las etapas de rodaje y posproduccién.

En cuanto a los andlisis que se presentardn a continuacién, éstos podrian
hacerse desde una perspectiva antropolégica. Sin embargo, Manuel de Pedro
nunca realiz6 estudios formales en esta disciplina. Su acercamiento a la cultura
yanomami va de la mano con la tradicién jesuita, comunidad en la que se for-
md y con la que mantuvo un contacto permanente durante toda su vida. Asi, es
probable que esta proximidad con la orden religiosa haya definido su decisién
de intervenir en la menor medida posible lo registrado y ese “respeto” hacia la
realidad que comenté en diversas entrevistas.* De manera que, segin la pro-
puesta de Nichols, puede asumirse el documental de observacién como el modo
seleccionado por el cineasta para la realizacion de sus peliculas,” en particular, £/
extranjero que danza e Iniciacion de un shaman, no asi Trampas que es una obra
mucho mds experimental.

Por estas razones, los siguientes andlisis son eminentemente filmicos y cine-
matogréficos, centrdndose en los aspectos estilisticos y conceptuales de las obras
en sus diversos contextos de produccién, y no en la mirada antropoldgica que
otros especialistas, mds calificados para ello, podrian adoptar a la hora de estu-
diar estas mismas producciones.

Trampas: mds alld del registro

Al estar construida mediante formas expresivas tan diversas como el registro di-
recto de los espectdculos presentados durante el III Festival Internacional de

26. Véase de nuevo [2 mg.] productora, “Palabras de Manuel de Pedro”.
27. Sobre las modalidades de representacion, véase Bill Nichols, La representacion de la reali-
dad. Cuestiones y conceptos sobre el documental (Barcelona: Paidds, 1997).
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Teatro de Caracas, ilustraciones fijas, animacién, entrevistas, material de ar-
chivo, reconstrucciones de anuncios publicitarios de television, textos escri-
tos provenientes de muy diversas fuentes que incluyen claras intervenciones del
realizador, y el uso de un narrador con voz en over, Trampas se presenta como
un collage donde la fragmentacién parece el criterio dominante en su composi-
cién global. Por un lado, esas imdgenes encadenadas, alternadas y yuxtapuestas
con los diversos elementos sonoros apuntan a producir un efecto emocional en
el espectador, como un estimulo programado, pero también lo invitan a desa-
rrollar sus propias hipétesis interpretativas que permiten establecer conexiones
temadticas entre una imagen y otra, entre una parte con la siguiente o con el todo.

El filme, ademds, evita cualquier acercamiento a los discursos narrativos tra-
dicionales. Es decir, deja de lado la narracién propiamente dicha, la modalidad
expositiva o la mera observacién, de manera que, al distanciarse de esas formas
de expresién y darle un notable predominio a los recursos del montaje, los he-
chos registrados se convierten en “otra cosa’, en algo que no es lo que se regis-
trd, y asi se subraya esa doble representacién que suele asociarse con el cine. De
este modo, se aleja de la funcién inicial como testimonio de un evento cultu-
ral, rompe los limites que lo enmarcaban en el mero registro para manifestarse
como una reflexién del cineasta sobre el teatro, su funcién social y poner en en-
tredicho la trascendencia del evento registrado.

Unido a estos mecanismos, otro elemento que aparece desde el inicio de la
pelicula, que va atravesando el texto filmico y se impone como eje o guia para
cualquier interpretacién, es el sentido del humor. Por ejemplo, la entonacién
y el timbre de los actores que dan voz a los personajes de las ilustraciones del
Hamlet con que se inicia la pelicula y el texto escrito que sigue: “7rampas. Unas
reflexiones sobre pantalleros,” tramposos, lundticos, visionarios, amantes, ma-
ricos, poetas, licenciados, doctores... Que acuden a los Festivales Internacio-
nales de Teatro”,* todo acompanado por una musica “bufa” que también fun-
ciona como comentario e indicio sobre el tono del filme. De esta manera, el
director va guiando otra forma de lectura, la que deja atrds la solemnidad insti-
tucional de un evento como el Festival para dar paso a un humor fino que pue-
de llegar a la ironia.

28. “Referido a persona, que hace alarde de lo que no es”, en Asociacién de Academias de la
Lengua Espanola, “Diccionario de americanismos”, https://asale.org/damer/pantallero (con-
sultado el 24 de abril, 2024).

29. Manuel de Pedro, Trampas, min. 1:55 (Caracas: Cochano Films, 1978), 60 min.
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Otro rasgo que favorece la fragmentacién es la division de la pelicula, me-
diante textos excritos, en “trampas”. Cada trampa se presenta con un titulo que
subraya la presencia e intervencién del cineasta, pues éstos hacen diversos cues-
tionamientos al concepto de representacion relacionado con la identidad, el tea-
tro y su funcién en la sociedad o la importancia de la palabra, la emocién y el
distanciamiento. En este tltimo caso, citando a diversos tedricos como Anto-
nin Artaud, Bertolt Brecht y Grotowski.

En cuanto a la presencia de los yanomami, ésta puede parecer desconcertante
y casi tangencial en el discurso de la pelicula, al menos, para el espectador del mo-
mento. Inmediatamente después de anunciarse la trampa primera, que hace alu-
sién a la representacion y la identidad, se muestra un grupo de indigenas acica-
landose, pintando sus cuerpos con los trazos que evocan al jaguar y a la serpiente
v, luego, imdgenes del chamdn representando la historia de la tortuga y el tigre.*

Tras un fundido a negro, aparecen imdgenes de algunos de los especticulos
del Festival: el grupo Inouk, de Islandia, interpretando algo parecido a cénti-
cos religiosos mientras hacen su representacion, y fragmentos de coloridas dan-
zas africanas del grupo Abafumi, de Uganda, que funcionan como otro indicio
de los que serdn los temas presentes a lo largo del filme. Entre otros, la diversi-
dad de estilos, identidades y discursos. Por medio de cortes directos, De Pedro
pone en relacién tres culturas y tres modos completamente distintos de repre-
sentacion y autorreconocimiento. Por una parte, la mezcla de narracion, reali-
dad y cosmogonia en la cotidianidad indigena —que sélo es inteligible a partir
de El extranjero que danza—, la estilizacién casi simbdlica de la Europa nérdica
y el colorido y la energfa que forman la raigambre de los nativos africanos. Lue-
go de esto, los yanomami desaparecen de la pelicula hasta la secuencia final, du-
rante el encuentro con el Odin Teatret.

En cuanto al Odin, sélo es presentado en la dltima parte de la pelicula, pero
en comparacion con las de otros grupos, su participacién ocupa mucho mds
tiempo en el texto filmico. Asi, la aparicién del Odin se da en la “Trampa terce-
ra’, donde se cuestiona la funcién social del teatro. Justo antes, se presenta un

30. Para entender al espectador del momento se debe considerar que estas imdgenes se re-
gistraron semanas después de la culminacion del Festival, que el publico no tenia referencia de
ese otro proyecto que serfa £/ extranjero que danza, y que De Pedro las introduce en Trampas
como una intervencién personal de cardcter temdtico. De hecho, algunas de estas imdgenes
tampoco aparecen en la pelicula de 1979, mientras que el significado de las pinturas corporales,
asi como la traduccién de la narracién del chamdn se explicardn alli. No en esta pelicula. Todo
esto hace que el discurso narrativo se vuelva adn més opaco.
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intertitulo, “La destruccién de si mismo”, cita de un texto de Grotowski que ha-
bla de la inmolacién del actor y su entrega a la locura, seguido de la voz en over
que dice: “nuestro teatro es un auténtico peregrinar que va desde las regiones ci-
vilizadas hasta el corazén de la selva virgen. Es una renuncia a los valores clara-
mente definidos de la razén en busca de las sombras del inconsciente colecti-
vo, ya que estas sombras son la raiz de nuestra cultura, de nuestro lenguaje y de
nuestra imaginacién”.*

En primer lugar, la aparicién de la voz en over sobre la imagen congelada de
uno de los actores subraya la importancia del texto dicho, pero también el uso
de la primera persona del plural y la mencién de la civilizacidn, la selva, la razén
y las sombras permiten inferir que el comentario de Barba seguramente es pos-
terior a la visita a los yanomami, que habla en nombre del grupo y, con la pers-
pectiva que brindan el tiempo y las siguientes peliculas, puede funcionar como
una pista para la lectura del encuentro que se verd, con detalle, en E/ extranjero
que danza 'y puede guiar algunas de las reflexiones al hablar de este filme.

De inmediato, se muestra el encuentro en el Amazonas. Ahora, la presencia
de los indigenas parece justificarse por la llegada del Odin y el entorno del Festi-
val y, a manera de sumario, desfilan por la pantalla las intervenciones de los ac-
tores intercaladas con las de los yanomami. Todas registradas con abundancia de
planos generales para destacar las destrezas actorales, las coreografias de los in-
digenas o la participacién del chamdn. Pero en esta ocasién la intervencion ex-
presiva de un cineasta autor se oculta, pasa al documental de observacién y sélo
volverd a manifestarse al final de la pelicula, mediante la voz en over con un tex-
to que funciona como colofén.

Esta repentina ausencia del director, que ha venido interviniendo en el dis-
curso mediante diversos recursos técnicos, lleva a otra apreciacién ligada con los
usos estilisticos. De pronto, el director elige la distancia, la observacién como
modo de representacidn, y esto demuestra otra posicién sobre lo visto. Si, en su
mayor parte, y, en particular, cuando ha mostrado imagenes del publico y los
artistas, estas intervenciones permiten reconocer una posicién bastante critica
sobre lo registrado, ahora se reconoce el respeto, la fascinacién ante el juego que
presentan daneses y yanomami, pese a sus grandes diferencias culturales y las
muy distantes percepciones de la ceremonia que cada grupo estd experimentan-
do. Desde una hipétesis que dio origen a parte de este trabajo, puede recono-
cerse que el acontecimiento filmado y el contexto de produccién determinan la

31. Palabras de Barba, citadas en De Pedro, Trampas, min. 43:09.
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relacién del director con su objeto de estudio y con el modelo estilistico selec-
cionado para registrarlo y mostrarlo. Un comentario que, ademds, se fortalece
al establecer conexiones con los mecanismos narrativos y estilisticos dominan-
tes en El extranjero que danza e Iniciacion de un shaman.

Tras reconocer todos estos aspectos puede afirmarse que, a nivel expresivo,
el criterio predominante para la construccién del filme es la fragmentacién, la
técnica del collage, la distancia con cualquier tipo de retérica cercana a la narra-
cién, y el uso de maltiples dispositivos cinematogrificos que son los que le dan
el tono de cine conceptual o ensayo visual mencionado con anterioridad. Tam-
bién por esos mecanismos formales, el filme aboga por una diversidad cultural
que se va presentando y defendiendo a lo largo de todo su desarrollo.

Una diversidad representada, por ejemplo, en la estilizacién comin a algu-
nos grupos europeos, la energia y colorido de las danzas africanas y, por supuesto,
el cardcter social y festivo de los yanomami. Ademds, el uso de tantos artilugios
técnicos transforma lo que serfa simple registro en algo que no es sélo represen-
tacién, sino también interpretacién y cuestionamiento de aquello “real” capta-
do por la cdmara, asi como de eso reconstruido que se muestra en el producto fi-
nal, que se va justificando a si mismo mediante la aparicién de uno o varios ejes
temdticos mientras se va componiendo el filme.

Aunque por su fragmentacién la pelicula presenta maltiples temas, para el
asunto que atafe a este trabajo puede afirmarse que, en el aspecto conceptual,
existe un eje temdtico relacionado con la representacién, sus modos y usos, y
la funcién social del teatro. Se reconoce el teatro y, por extensidn, la represen-
tacién, como espectdculo o atraccién. Como una experiencia mds o menos ex-
traordinaria en cada caso —y mds atn en el contexto de un festival. Pero a la
vez, cada representacion se presenta como un tipo de expresion particular que
ilustra identidades y formas de reconocimiento. Esto es claro, por ejemplo, en la
yuxtaposicion ya citada de las imdgenes iniciales de los yanomami y los grupos
participantes en el Festival. Caracteristicas que se reconocen no por ser estereo-
tipos, sino porque esa yuxtaposiciéon y comparacién de modos y estilos desta-
cany demuestran el cardcter y espiritu de cada cultura.?> Por tanto, se caracteriza
al teatro como representacién y afirmacién de identidades sociales, culturales y

32. Funciona de igual forma la presencia de otros grupos teatrales a lo largo de la pelicula.
Por citar tres casos, el teatro politico y antinarrativo del grupo argentino, la representacién
brechtiana del grupo alemdn que no olvida la huella del fascismo en su pais o la mirada épicay
satirica del grupo espafiol al hablar del cardcter imperial de su reino.
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nacionales, y se convierte asf en un evento de importancia para las sociedades y
como manifestacion de la diversidad.

Pero una pregunta tan compleja como la relacionada con la funcién social del
teatro y la representacién puede tener muchas respuestas. Probablemente nin-
guna definitiva. Y estas multiples opciones se reflejan en todos los recursos uti-
lizados por el cineasta y, en particular, mediante la voz en over, los intertitulos
que abren y cierran cada “trampa’ y las entrevistas al pablico y los artistas parti-
cipantes. Asi, en el filme se destacan temas como el ya mencionado uso de la re-
presentacion y del teatro para actualizar la imagen que cada sociedad tiene de si
misma; como arma politica, revolucionaria, de denuncia, de agitacién o contra
la alienacién; como mero artilugio; mecanismo publicitario para la persuasién
y el mercadeo; elemento mds o menos oculto en el dmbito religioso; medio de
interaccidn entre sujetos (actor-espectador, por ejemplo); ceremonia catértica,
o como un arte amenazado por la repeticién y la decadencia.

Dentro de todas estas opciones, y justo en el cierre del filme, se presenta otra
posible discusién: la que relaciona teatro, ficcién y “vida”. En un texto escrito,
y amanera de coda, se afirma: “En la vida diaria la ficcién es una trampa, mien-
tras en el teatro la trampa es la verdad. Cuando el teatro nos obliga a creer en su
verdad, vida y teatro se identifican”.?

Justo en ese cierre aparece otra posibilidad para hablar del tema que ha veni-
do atravesando todos los fragmentos de 7rampas. Se trata de la relacién entre re-
presentacién, teatro y vida, precisamente uno de los hilos temdticos que guiard
buena parte del anlisis que se presenta a continuacién.

El extranjero que danza: e/ encuentro

Si Trampas se centra en la representacién y el artificio desde algunas interro-
gantes como la relacién entre el teatro y la sociedad a partir del registro de los
espectdculos presentados en el I1I Festival Internacional de Teatro de Caracas,
El extranjero que danza, tal como afirma Miranda, muestra “el teatro como vi-
da”.3* Pero es “el teatro como vida” desde dos perspectivas muy distintas. La de
los actores del Odin Teatret, quienes consagran esas vidas al teatro a partir del
aislamiento al que se someten durante las largas jornadas de preparacién de sus

33. De Pedro, Trampas, min. st:17.
34. Miranda, E/ cine que nos ve, 160.
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espectdculos para luego, cuando presentan sus experiencias, romper con la coti-
dianidad de comunidades distanciadas del arte escénico, y la de los yanomami:
un grupo cuyos integrantes, como expresa el texto de la pelicula, destacan por
su cardcter histridnico, entregdndose durante buena parte del tiempo al ocio que
van llenando, en su dia a dia, con los rituales y las ceremonias recreativas que los
chamanes hacen para su comunidad.

Mucho més lineal en su narracién y bastante mds descriptivo, el filme puede
dividirse en tres partes: la presentacién del Odin, su experiencia con la comuni-
dad de Curiepe y el encuentro con los yanomami.

Sin ser una continuacidn, la pelicula comienza despejando algunas de las in-
cdgnitas que pueden haber quedado luego de ver Trampas. Lavoz en over de un
locutor-narrador-comentarista explica la presencia del grupo danés en el Festi-
val y su decisién de salir de los espacios convencionales para presentarse en
calles y plazas de barrios y zonas populares. En esta introduccién se exponen los
criterios que rigen el estilo y las propuestas conceptuales de la agrupacién, asi
como las criticas que ha recibido desde mucho antes de su visita a Venezuela. Es
el narrador quien explica, por medio de la voz en over, que al grupo se le “acusa
de llevar sobre sus espaldas toda una cultura nérdica, calvinista y bergmania-
na de la que tratan de desprenderse en vano”.» Una afirmacién que, mds ade-
lante y vinculada con la frase de Barba, citada en la seccién anterior, puede abrir
toda una discusion sobre el Odin propiamente dicho y sobre los dos encuen-
tros que se presentan aqui. En particular, el protagonizado con los yanomami.*

La experiencia en Curiepe estd divida en dos secuencias. Primero, la llega-
da del grupo al lugar, aparentemente de manera inesperada para los vecinos de
la zona mientras la voz en over da algunos detalles del pueblo y sus habitantes.
En lo que podria parecer un texto redundante, la voz en over subraya el desem-
pefo corporal de los artistas, su espléndida y variada técnica, la ausencia de una
representacion en la acepcion teatral mds clésica y el efecto que produce una obra
que “resulta abstracta y fascinante a la vez” y, aun cuando no hace explicito

35. Manuel de Pedro, E/ extranjero que danza, min. 0o:32 (Caracas: Cochano Films/Kurare,
1979), 30 min.

36. Esta afirmacién llama la atencién porque parece un comentario del propio cineasta, pese
al modo de observacién que domina la pelicula. Como se verd en la descripcion e interpreta-
cién, contrario a lo que ocurre en Trampas, aqui el realizador se distancia de lo registrado. Sin
embargo, un par de comentarios como éste dan indicios de la posicién del director frente al
trabajo del Odin sobre una cierta mirada eurocéntrica que permea las concepciones estéticas e
ideoldgicas del grupo.
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ninglin aspecto en particular, menciona la relacién de esta técnica con “el eter-
no debate sobre la funcién del teatro”.” Esto lleva al realizador a citar algunos
comentarios de Barba sobre otros grupos de teatro que utilizan estrategias pare-
cidas, pero que han fracasado, mientras que el Odin supuestamente ha logrado
que sea el pueblo quien conquiste al grupo gracias al descubrimiento de su pro-
pio teatro y expresiones particulares. A continuacién presento algunos comen-
tarios que brindan otras pistas para la lectura del encuentro y el intercambio que
se presentardn a continuacién.®*

Por su parte, la poblacién de esta zona venezolana se reconoce por su cardc-
ter festivo, su talento musical y sus toques y bailes al ritmo de tambores, here-
dados de los ancestros africanos. Por esto, no es de extrafnar que los habitantes
de Curiepe reaccionen ante el Odin con esa energfa, al mostrar, seducir y con-
quistar a los europeos hasta convertir el encuentro en lo que el narrador califica
como una “fiesta de libertad”.

Asi culmina esta parte: el Odin que se mezcla con el pueblo al cual llegaron
para que el autor deje en el aire algunas preguntas, otras afirmaciones y, sobre
todo, indicios para la lectura acerca de la funcién del teatro, la representacion
como ceremonia o cotidianidad y el teatro como liberacién y disrupcién social.

Tal como ocurre con el segmento de Curiepe, la tercera parte se inicia de for-
ma repentina con un plano en picado de la selva y, de nuevo, se escucha la voz
en over que informa al espectador sobre las razones del viaje y del encuentro que
estd por producirse. Como en Curiepe, es importante el contexto, ala vez que se
destaca la presién del equipo de produccién para llevar al Odin al Amazonas y
las razones que les hicieron elegir a los yanomami para el nuevo encuentro. Bisi-
camente su aislamiento, su “mitologfa exuberante”, su “cardcter histriénico” y el
habito de practicar el intercambio con las tribus vecinas.” Enseguida, se presenta

37. Ambas citas tomadas de De Pedro, E/ extranjero, min. 5:38.

38. “Barba habla de otros grupos que invaden los pueblos tratando de conquistarlos y lo que
provocan es el rechazo. Nosotros hemos descubierto que, estimulado por nuestras actuaciones,
es el propio pueblo el que quiere conquistar al grupo teatral. El pueblo descubre que tiene su
propio teatro, que el teatro no es algo que viene de afuera, sino algo que pertenece a la propia
comunidad y son ellos, entonces, los que sienten la necesidad de expresarse” (De Pedro, E/ ex-
tranjero, min. 6:12). No parece gratuita la eleccién de textos como éste que subrayan la mirada
eurocéntrica del director de teatro y su grupo.

39. Para conocer algunos datos extrafilmicos sobre las negociaciones con el grupo y detalles
del viaje y la preproduccién, véase [2 mg.] productora, “Manuel de Pedro” y Arianna Berenice
De Sanctis, “Venezuela 1976: o encontro entre o Odin Teatret e os Yanomamis”, Revista Brasile-
ra de Estudos da Presenga, nim. 2-1 (2012): 179-197.
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lallegada de los miembros del Odin y, sin mediar acuerdo o negociacién de nin-
gun tipo, los actores proceden a ejecutar sus rutinas mientras los miembros de
la comunidad lo celebran con gritos y risas.

Durante este fragmento la cdmara no trata de ocultarse. El dispositivo cine-
matografico se manifiesta para dejar constancia de la veracidad e inmediatez de
lo filmado y, como un uso que se vincula con toda la parte final de 7rampas tam-
bién dedicada a este encuentro, la voz en over del narrador desparecerd hasta que
el filme casi finaliza. Otra vez se presenta el distanciamiento del cineasta no sélo
al no mediar entre la cdmara y lo mostrado, sino mediante un respetuoso silen-
cio frente a los eventos registrados. El encuentro tiene su propia organicidad, se
va dando por partes y los dos grupos se alternan en sus participaciones. Luego
de la primera actuacién de los daneses y a sabiendas de que esta vez si ha habido
un acuerdo previo, el intercambio se produce pronto y los yanomami muestran
algunas de sus danzas en un tono que se acerca mds a la celebracién que al ritual
mientras que, como hicieran los indigenas antes, los integrantes del Odin los
acompafan con los ruidos y gritos que caracterizan sus presentaciones.

Pero el verdadero intercambio se produce después. Unos y otros se entremez-
clan, se celebran y se imitan entre si hasta que los miembros de la comunidad
se sientan en el suelo, en circulo, y con toda atencién presencian E/ libro de las
danzas. Imédgenes que evocan lo ya visto en Trampasy que conectan, atin mds,
una pelicula con otra.

Acto seguido, aparecen el chamdn, la inhalacién del yopo y la personifica-
cién-narracién bajo los efectos del alucindgeno con la ayuda de los hekura. El
encuentro culmina con una nueva participacion de los daneses con su obra Ver
y el dia serd nuestro. Una pieza que, aclara el narrador, habla de “la destruccién
de una tribu indigena durante la conquista de los Estados Unidos”, simbolizada
por el entierro en un pequefo atatid blanco para representar la forma como “los
hombres se destruyen entre si a nombre del progreso, el altruismo y la libertad”.+

Con un estilo retérico mucho mds narrativo que el de 7rampas, muy cercano
al modo de representacién del documental de observacién y més alld de todo lo
que tiene de celebracién en sus elementos expresivos, este encuentro, la apari-
cién del chamdn, su desempeno corporal, el yopo y su cosmogonia, E/ extranjero
que danza presenta de nuevo la inquietud sobre el teatro como vida. Obviamen-
te, la nocién de “lo teatral”, del juego escénico como lo entendemos los occiden-
tales, no estd presente en el imaginario de los yanomami, pero su gestualidad,

40. De Pedro, El extranjero, min. 24:24.
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que convierte cada movimiento en simbolo, en representacién de otra cosa, nos
remite a ese concepto. Lo que tiene de espectdculo es su funcién de entreteni-
miento cuando no se busca la cura o la mediacién con los espiritus. Sélo algu-
nos actos rituales, como la curacién de enfermos, son los que se alejan del cardc-
ter social dado a las actividades ligadas al entretenimiento. Pero por medio del
yopo que consumen todos los hombres en esos momentos, el ritual es también
realidad. Es conjuro. Magia y realidad se confunden en estas manifestaciones
que, si bien son performativas, a la vez forman parte de la vida y de lo cotidiano.

En contraparte, para el Odin el teatro es irrupcidn, ruptura con la norma-
lidad. Una desfamiliarizacién necesaria para enfrentar lo nuevo y despertar la
curiosidad del otro. Pero he ahi la importancia de la conexién con Trampas'y el
texto comentado en el fragmento anterior. Aunque renieguen de su legado calvi-
nista que los harfa portadores de una ideologfa eurocéntrica y colonialista, Barba
ha definido su teatro como un peregrinar que va desde las regiones “civilizadas”
(;Europa?) hasta el corazén de la “selva virgen” (salvaje, incivilizada); contrapo-
ne la “razén” a las “sombras del inconsciente colectivo” y, por primitivas, esas
sombras serfan la raiz de toda cultura.* También ha aclarado que el objetivo del
grupo es desenmascararse a si mismo en cada nueva experiencia. Pero el cineasta
se pregunta a través de la voz del narrador: “;con qué intencién?”, pues cuando
Barba habla de estimular al pueblo a reconocer su propio teatro, su identidad, y
al referirse a Europa como regién civilizada frente a la selva salvaje, se identifi-
ca e identifica al grupo como guias, como poseedores del conocimiento y como
sujetos civilizados.

Los integrantes del Odin afirman haber adoptado el teatro como vida y en
buena medida es cierto por el aislamiento al que se someten durante las jorna-
das de entrenamiento y preparacion de sus espectdculos. Pero, a la vez, poseen
una conciencia absoluta del cardcter espectacular de sus actuaciones, de lo ex-
cepcional de éstas y de la necesaria artificiosidad que las caracteriza. Por otra
parte, aunque también renieguen del teatro canénico y europeo por limitado y
elitista, el realizador aprovecha la aparicién del chamdn para dejar ver sus pro-
pias dudas. A las preguntas planteadas al inicio no se les da una respuesta con-
creta. Es un asunto imposible de resolver. Representacidn, teatro y cotidianidad
parecen ajustarse a diversos intereses y culturas, y el uso dado por éstas en cada
ocasion los hacen extraordinarios, espectaculares, o simplemente se convierten
en realidad, en parte de la vida doméstica y cotidiana, tal como ocurre con los

41. Citado en De Pedro, Trampas, min. 43:11.
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yanomami. Una cotidianidad que, con la desaparicién del recurso estilistico que
es lavoz en over, silencia también la voz de un realizador que, frente a la artificio-
sidad del Odin, le ha costado permanecer callado. Se observa de nuevo cémo el
contexto y los acontecimientos registrados determinan, en buena parte, la apa-
ricidn de recursos expresivos propios de cada filme.

Iniciacién de un shaman: e/ ritual como cotidianidad

Aligual que en los filmes anteriores, este documental puede dividirse en tres par-
tes caracterizadas por sus diferencias temdticas. En primer lugar, la introduccién,
que culmina con la presentacién del titulo de la pelicula. Enseguida, un extenso
fragmento sobre la cotidianidad de los yanomami y el papel de los chamanes.
Todo presentado como un cuidadoso trabajo de contextualizacién, y una alti-
ma parte en la cual se narra la iniciacién propiamente dicha.

El filme comienza con la cdmara adentrdndose en la selva del Amazonas ve-
nezolano y, como en E/ extranjero que danza, se escucha una voz en over que va
contextualizando lo que luego se va a mostrar. Del mito primigenio de los yano-
mami, conocido como El hombre de la pantorrilla prefiada,* se pasa a exponer la
vida diaria de la tribu. Esto permite una aproximacién mucho mds cercana a
la comunidad e ird guiando la historia hasta alcanzar el registro de esa ceremo-
nia que pocos miembros ajenos a la etnia habian logrado presenciar.

La vida material de los yanomami es sencilla y funcional. Se ocupan de lo
inmediato: construir una curiara, recolectar alimentos, cazar, pescar, y cultivar
el ocio que se manifiesta en los largos ratos en sus hamacas y en el consumo del
yopo a la hora de disfrutar de las intervenciones del chamdn. En contraste, esta
comunidad posee una tradicién espiritual que en el filme se califica de exuberan-
te, con “un universo mitico y un pensamiento religioso que se expresa mediante
ritos y ceremonias de gran complejidad y fantasia”,* de donde surge, por ejem-
plo, la elaborada concepcién del shabono que se describié en la seccion dedica-
da a esta cultura. Esa introduccién se cierra con la presentacion del titulo de la
pelicula sobre una imagen de la selva para luego centrarse en la figura e impor-
tancia de los chamanes en la tribu.

42. Véase Jacques Lizot, El hombre de la pantorrilla preiada y otros mitos yanomami (Caracas:
Fundacién La Salle de Ciencias Naturales, 1974).
43. De Pedro y Held, Iniciacién de un shaman, min. 6:24.
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Gracias a El extranjero que danza y a algunos comentarios del narrador en la
introduccién de este filme, el espectador sabe que uno de los fines de estos ritos
es el mero entretenimiento, pero es en este fragmento donde se describe el uso
terapéutico de algunas de estas ceremonias. Se trata, como en los otros casos,
de una intervencién llena de histrionismo, de movimientos que funcionan casi
como simbolos dentro de la ceremonia. De hecho, y gracias a la descripcién del
narrador, el espectador puede reconocer cada una de estas etapas del viaje hasta
llegar a la lucha con los espiritus malignos. Lucha que se da mediante una ela-
borada coreografia.

En la siguiente secuencia, los yanomami se acicalan con plumas y pinturas
corporales y, en esa intertextualidad inevitable entre una pelicula y otra, lo que
antes parecia ornato se revela necesidad. Se comprende ahora que esos adornos
lucidos por hombres y mujeres para recibir a los daneses son evocaciones del ja-
guar y la serpiente. Hekura protectores usados para el festejo, pero también para
el viaje chamdnico. Obviamente las tres peliculas se complementan, dialogan
en una intertextualidad no preconcebida, aunque sin duda presente. Pero no es
s6lo la proteccidn. El viaje no puede realizarse sin el yopo. El alucinégeno abre el
camino hacia el submundo en el cual se sumergirdn los chamanes y el iniciado.
Los planos cerrados y los paneos que muestran a quien provee el yopo y a quienes
lo inhalan muestran otra forma de trueque que genera un modo de comunica-
cién dirigida a receptores que estdn mds alli del mundo inmediato y material.

La voz gestual, por medio de la mimica y la imitacién que se convierten en
coreografias naturales, junto con las voces de los indigenas que se pasean por
los gritos y sonidos guturales de las fieras o de las aves, por armoniosos canticos
y lenguajes poéticos, se imponen como actividad e imagen fundamentales y, al
contrario de la forma de registro de la secuencia anterior, vuelve a aparecer el uso
de los planos abiertos en ese intento formal del director por no intervenir en la
ceremonia ni en lo registrado.

Desde la perspectiva occidental, se trataria de representaciones en el sentido
fiel del término, con elementos mds o menos codificados segtin sea el caso. Pero
para el chamdn y los miembros de la comunidad son transformaciones y trasla-
dos reales que se producen cada vez que el yopo da inicio a uno de estos viajes.
La fascinacién por esta exuberancia domina cada plano, cada sutura entre toma
y toma, y la belleza de los movimientos de los chamanes-histriones en medio de
ese ambiente determina los encuadres y la composicion. Esta belleza en las im4-
genes las aprovecha el cineasta para cederle de nuevo la palabra al narrador, quien
al explicar la importancia de los chamanes y los diversos mecanismos existentes
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para alcanzar ese rango da paso a lo que serd la préxima y tltima parte del fil-
me: la iniciacién. La imagen del chamdn frente a los hombres de su comunidad
se congela y un iris centra la atencién del espectador en un joven: Rarowe, de
veinticinco anos, quien es el préximo iniciado. Y en otro giro dado mediante la
palabra del narrador, la pelicula pasa del tono descriptivo a un tono narrativo,
donde la voz en overadelanta los acontecimientos a manera de prolepsis y va ca-
racterizando a los participantes en un mecanismo de presentacién e individua-
lizacién propio de cualquier proceso de creacién de personajes.

Para comenzar la ceremonia, el padre de Rarowe se ubica al lado del mucha-
cho, ambos bajo los efectos del yopo, y entona un cdntico en el que le adelanta
las experiencias, trances, y dolores por los que tendrd que pasar. Asi, el chamdn se
convierte en un narrador de segundo nivel dentro de la diégesis principal, donde
ha dominado la voz del narrador que ahora pasa a ser su traductor. Este in-
tercambio de voces narrativas se repite en varias ocasiones y se manifiesta en la
imagen y en el papel de traductor que juega el narrador en la banda de sonido.
Asi, los diferentes chamanes que se aproximan a Rarowe, a través de sus cantos,
narraciones, danzas y mimicas, van contando historias, prepardndolo para las
experiencias con los espiritus que tratan de devorar almas, mientras la voz en over
traduce lo dicho y lo representado. En total, la ceremonia dura siete dias duran-
te los cuales Rarowe estard siempre bajo los efectos del yopo.

Mis adelante, reaparecen las pinturas corporales y, como explica el mismo
chamdn, con esas pinturas los hekura se animan sobre sus cuerpos. Una acota-
cién fundamental para comprender la forma en que los yanomami encaran no
s6lo las palabras y los gestos, sino también los ornatos. Todo en este rito es pan-
tomima, mitos que son verdades, pero también es encarnacién propiamente di-
cha,* realidad concreta. Como se infiere del mismo texto, el ritual, que no es el
teatro de Trampas, se convierte en vida y se acaba la representacién. Hasta el al-
timo dia de la ceremonia, los chamanes serdn hekura y, en su conciencia y la de

44. Se entiende por encarnacién “la condicién existencial en la cual el cuerpo es la fuente
subjetiva o el fundamento intersubjetivo de la experiencia’ y este concepto permite acercarse a
“la cultura y la experiencia en tanto ellas pueden ser entendidas desde el punto de vista del ser-
en-el-mundo corporal”, en Thomas Csordas, “Embodiment and Cultural Phenomenology”, en
Gail Weiss y Honi Fern Haber, eds., Perspectives on Embodiment. The Intersections of Nature and
Culture (Nueva York y Londres: Routledge, 1999), 143. Véase también Ariela Battdn Horestein,
“Corporeidad y experiencia: una relectura desde la perspectiva de la encarnacién (embodi-
ment)”, Itinerario Educativo, ndm. 66 (2015): 329-345.
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los miembros de la comunidad, siempre serdn encarnaciones reales, traslados vi-
vidamente experimentados.

En los planos expresivo y narrativo, esta pelicula se enlaza con E/ extranjero
que danza por la modalidad de observacién que domina los dos documentales,
aunque ahi la tendencia a contar una historia se impone sobre la mera descrip-
cién. Como en aquella, hay una clara evolucién cronolégica, también los sujetos
de laaccién estdn caracterizados como colectivos, pero esta vez se individualizan
hasta permitir reconocer a algunos de ellos. En particular, a Rarowe y su padre.
Ademds, se yuxtaponen las voces del narrador en over con las de los chamanes, lo
que produce varios niveles narrativos que pueden funcionar como metadiégesis
cuando lo narrado son historias ajenas a la propia iniciacién, o como analepsis
o prolepsis, mientras que en algunos momentos, mediante el narrador, se des-
criben las emociones y experiencias que supuestamente estd experimentando el
iniciado al adentrarse en una posible subjetividad del joven a la que dificilmen-
te habrd tenido acceso el director de la pelicula. Sin duda en busca de un me-
canismo narrativo que apunta hacia el proceso de identificacién del espectador
con el personaje. En este caso, Rarowe.

Por otro lado, en las escalas utilizadas predominan los planos abiertos que
convierten a la cdmara en un observador distante que se desplaza sélo para se-
guir a los sujetos registrados y sus actividades, de manera que la figura humana
como centro de la composicidn y las acciones de los participantes en la ceremo-
nia son los elementos compositivos que determinan los mecanismos de registro
alo largo de buena parte de la pelicula.

En cuanto a las propuestas temdticas, las reflexiones sobre la representacion
segtin la convencidén occidental del término y las relaciones entre teatro, ficcién
y vida desaparecen, puesto que resultan irrelevantes para los yanomami, y la pre-
ocupacién primordial del realizador pasa a ser la necesidad de captar todas las
ceremonias como encarnaciones, como rituales que forman parte de la cotidia-
nidad de la tribu. De esta manera, la composicion de la pelicula lleva al espec-
tador a reconocer el ritual, la ceremonia, los traslados por medio del yopo, bési-
camente como vida y realidad.

Comentarios finales

Aunque concebidas de manera auténoma, estas peliculas pueden estudiar-
se como una trilogia. En primer lugar, por la presencia de los yanomami, pero
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también porque en el nivel conceptual, pese a los diversos mecanismos de pro-
duccidn utilizados en cada caso, varias lineas temdticas comunes atraviesan los
filmes, y crean relaciones intertextuales que se conectan y dialogan entre si.

Al compararlas de manera retrospectiva, puede observarse una clara evolu-
cién hacia la narracién, lo que demuestra que los hechos registrados y los obje-
tivos buscados en cada caso determinan buena parte de los estilos presentes en
los filmes. 7rampas es un trabajo experimental, en el cual los sentidos se cons-
truyen por las asociaciones entre las imdgenes que debe hacer el espectador. El
encuentro del Odin Teatret y los yanomami obliga al realizador a caracterizar a
ambos grupos como colectivos claramente diferenciables, mientras que en /ni-
ciacion de un shaman se hace necesario presentar a los participantes de la cere-
monia de manera més individualizada, con caracteristicas particulares en el caso
de Rarowe y su padre y, en menor medida, con el resto de los chamanes. De esta
manera se va de casos mds o menos generales a casos particulares y el tipo de su-
ceso captado determina estas elecciones expresivas. También la superposicién
de niveles narrativos, como sucede en Iniciacion de un shaman, dan prueba de
esos cambios en cada forma de mostracién.

En el nivel temdtico, ya en Trampas se plantea el asunto de la representacién,
el teatro, su funcién social y como mecanismo de ruptura. Pero esto evolucio-
nard en cada filme hasta presentar temas como el valor de la representacién en
la construccién del ser y la identidad o su uso excepcional como elemento pro-
pio del espectculo frente a su aparicién en situaciones cotidianas. Como todo,
esto estd definido por usos y concepciones determinados por cada cultura. Por
eso, aunque se consideren un grupo disruptivo, para los integrantes del Odin
Teatret cada presentacion es espectdculo, necesidad de desfamiliarizacién, y su
herencia calvinista echa una sombra sobre esas presentaciones que pueden leer-
se como un discurso eurocéntrico y colonialista. Mientras que para los yano-
mami, lo que llamamos representacion es realidad. Bisicamente, encarnacién.
Y lo teatral no existe. Por ello también, cualquier encuentro, cualquier forma de
trueque es pura convivencia. Ademds, el dilema de la representacién en 7ram-
pas se va por diversos caminos.

Por un lado, la representacién teatral propiamente dicha que es, en si misma,
suplantacién de una cosa por otra. Pero se presenta también el registro cinema-
tografico que siempre es una doble representacién. Y, en este caso, se afaden el
humor ylaironfa adoptados por el realizador, que se convierten en otra modifi-
cacién de lo registrado y de lo que se presenté en la realidad inmediata que estu-
vo frente a la cdmara. No es asi en las otras dos peliculas, donde el cineasta elige
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la observacién como modo de representacidn, al intentar intervenir en el me-
nor grado posible para dar la impresién de inmediatez, de acto en pleno desarro-
llo, que parece ser la esencia del encuentro entre las dos culturas y en el ritual al
que es sometido Rarowe durante su iniciacién. Aunque también en estos casos
es inevitable hablar de doble, pese a que los filmes tratan de ocultar esa condi-
cidn, al destacar la realidad y autenticidad de los acontecimientos. De nuevo, es
el contexto, las circunstancias y los acontecimientos registrados los que en bue-
na parte determinan el estilo de los filmes y la postura asumida por el realizador.

Por otra parte, la tensién entre realidad y representacién o entre teatro y vida
marca buena parte de nuestra concepcién occidental de las artes, desaparece
como tema en Iniciacién de un shaman, mientras que en las otras dos peliculas
se mantiene como preguntas que casi nunca tienen respuestas. Sin duda, para
los actores del Odin y el propio Barba, el teatro es su vida, pero no la vida. Es ex-
cepcién y ruptura, pero nunca realidad.

Para los yanomami, teatro y actuacién no existen. Serfan conceptos carentes
de todo sentido e importancia. Segin la mirada del realizador, lo trascendente
es la ceremonia y su cardcter, que va de lo cotidiano a lo ritual. Para los yanoma-
mi, cada viaje emprendido con la inhalacién del yopo como punto de partida no
tiene nada de excepcional. Al contrario, todo es realidad y vida. %
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