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Texto institucional

Esta publicacion nace en el contexto de la pan-
demia del COVID 19. Nace de la capacidad in-
trinseca de las practicas culturales de respon-
der al contexto en el cual se desarrollan.

Con el auditorio vacio, sin publico, la necesidad
de seguir aportando a la escena cultural de Gua-
temala llevé al Centro Cultural de Espaiia a pen-
sar en como aprovechar el tiempo lejos de los
escenarios para reflexionar sobre la realidad de
las practicas escénicas en Guatemala.

Esta serie de ensayos son un relato de los muchos posibles. Son las
voces de los 47 participantes en los 11 conversatorios virtuales realiza-
dos entre noviembre de 2020 y julio de 2021. Mas que un retrato fijo,
al iniciar este proyecto queriamos contar con una linea de base que
fuera el resultado de una escucha al sector, para a partir de esa escu-
cha, comenzar una nueva etapa de programacién en artes escénicas
que respondiese a las carencias y a las potencias del sector.

La cuestidn de la deficiente formacién, de la falta de apoyos, de la ne-
cesidad de construir publicos, de dialogar con otros sectores sociales
son temas comunes abordados como preocupaciones colectivas. Ese
es uno de los objetivos de esta publicacién, aportar a la conciencia
de grupo, de sector organizado para asi, contar con una voz que
defienda los intereses de los y las creadoras escénicas y demas pro-
fesionales del sector para acceder a mejores condiciones, espacios,
posibilidades y financiamientos.

La palabra, el cuerpo, el espacio y lo colectivo son algunos de los con-
ceptos alrededor de los cuales los diferentes lenguajes abordados

anuelos
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en la publicacién se articulan reflexivamente. Nada mas atravesado
por la realidad que los cuerpos. En esta realidad convulsa, que viene
de un pasado cercano -pero también de un presente-, donde la vio-
lencia marca gran parte de la experiencia social e individual; poner
el cuerpo es mas que un ejercicio de creatividad. Es un ejercicio de
resistencia y libertad frente a la falta de espacio, no solo institucional
sino de espacios para la disonancia, para la construccién de sentido.
O de sentidos. Para imaginar otros mundos posibles, también desde
los escenarios.

La necesidad de construir y reconocer referencias y repertorios pro-
pios es una constante también en los didlogos de los que parten los
cuatro ensayos. Asi muchos de los participantes reivindican los ima-
ginarios, cosmovisiones y estéticas de los pueblos indigenas desde
una mirada contemporanea, heterodoxa y alejada de los estereotipos
folclorizantes.

La publicacién esta también atravesada por una lectura desde lo ge-
neracional, asumiendo los aprendizajes de la “época dorada” del tea-
tro guatemalteco que suele situarse entre las décadas de 1970 y 1980,
para entenderse actualmente desde la diversidad, alejandose de los
canones del arte politico tal y como se entendia en esas decédas para
fluir en la complejidad de una sociedad como la actual, donde convi-
ven realidades distantes y enfrentadas, atravésasdas ademas por la
tecnologia.

Desde la Cooperacion Espafiola deseamos contribuir activamente a
la documentacién y a la creacién de memoria sobre las practicas ar-
tisticas y el pensamiento contemporédneo en Guatemala. Conscientes
del vacio de publicaciones y archivos en la materia, compartimos esta
publicacion y los accesos para ver online los conversatorios esperando
inspirar posteriores debates, respuestas, criticas y en general una con-
versacion abierta y plural que sirva de acicate creativo a todos y todas
los que hacen parte del sector de las artes escénicas en Guatemala.

Acuerpar es, quizas, la decisién de romper estructuras e ideas, de
atravesar los moldes y los conceptos, de sostener la nocion de que
el teatro es colectivo y comunitario, politico y reflexivo, que es un
convivio entre humanos, un punto de partida que desata diversidad
de historias dentro de una misma realidad.



Introduccion

Mi aproximacion a los escenarios, para mi pe-
sar, ha sido mayoritariamente como parte del
publico. Recuerdo bien los primeros contactos
con algunas puestas en escena en la Universidad
Popular, aquella vez en la primaria que nos lleva-
ron a ver el montaje de Carazamba en el Teatro
Abril, o cuando mis pantalones de payasa se me
cayeron en medio de la presentacion final del
curso de vacaciones en las oficinas de Correos
a mis casi once anos. Quiza yo no pertenecia a
los escenarios, pero me hipnotizaban los cuer-
pos que alli encontraban su sentido. Observaba
con curiosidad los vestuarios, la precision de los
movimientos y la complicidad en las miradas de
quienes alli interactuaban.

Regina Solis Miranda

Obra Estertores
Foto por Josué Castro
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Por mucho tiempo pensé que las artes se de-
sarrollaban Unicamente en esos grandes edifi-
cios de concreto, sobre escenarios de madera
curada, iluminados delicadamente por las pe-
quefias personas escondidas en el misterioso
cuarto en la parte de atras de las butacas.
Era, sin duda, un mundo que nos permitia al
publico escapar de nuestras rutinas cotidianas
y perdernos en los cuerpos y lenguajes que
tenfamos delante. Rara vez reconoci los otros
escenarios que recorria a diario, la memoria
empapelada sin miedo por las paredes, la per-
severancia detréds de quienes hacian malaba-
res en los semaforos, o la poética de quienes
se montaban en los buses para compartirnos
sus historias de vida. En un pais como Guate-
mala, donde las mayorias se caen por disefio
de nacién y se levantan colectivamente como
estrategia de sobrevivencia, las artes se abren
camino en lugares no convencionales para oxi-
genarnos la vida.

No podemos entender las disciplinas artisti-
cas sin aproximarnos al contexto desde el cual
emergen. Las artes escénicas en Guatemala,
ante las casi inexistentes politicas publicas
que les promuevan y dignifiquen en todo el
territorio, se han modelado a si mismas desde
la necesidad de quienes las practican. Son Ixs
artistas quienes han sostenido sus disciplinas
sobre sus espaldas e ideas. Por esa razén, la
serie de conversatorios Espacio en Movimien-
to -promovidos por el Centro Cultural de Es-
pafa desde finales del 2020 hasta finales del
2021- resulta refrescante. Desde esta plata-
forma se propicié un espacio de introspeccién
gremial. Quienes participamos de la conversa-
cién desde el otro lado de la pantalla, experi-
mentamos el gusto de ser parte de una platica
entre amigxs, entre personas que se conocen

desde hace afios y se convocaron alrededor
de la necesidad de comprender mejor su pro-
yecto de vida compartido: el arte. iQué disfru-
te! Lo que se habla siempre a puerta cerrada y
con alguna bebida espirituosa en mano, ahora
se entregd en vivo y en directo a través de la
virtualidad.

Una rica conversacion entre colegas. Esa es
la substancia de las reflexiones que quedaron
plasmadas de manera escrita a través de los
cuatro ensayos que componen esta publica-
cién. La lectura de este compendio ofrece el
gusto de leer nombres, anécdotas y de explo-
rar vivencias encarnadas en las artes escéni-
cas. Las cuatro personas que plantearon, mo-
deraron y sistematizaron estos conversatorios
en los ensayos que estan a punto de leer, son
artistas con un recorrido amplio en sus disci-
plinas y con mentes inquisitivas que les permi-
tieron interpelar a sus colegas desde lo méas
intimo.

Las artes escénicas siempre han estado ahi,
esperando ser observadas, y eso es precisa-
mente lo que esta serie de conversatorios y
ensayos pretende: historizar colectivamente
el devenir de las disciplinas artisticas, asi como
reflexionar sobre los retos y posibilidades al
seno de la préctica del teatro, la danza con-
temporanea, el circo, y la performance. Estas
artes existen dentro y fuera de las salas de es-
pectéculos. Son cuatro disciplinas cuyo medio
principal son los cuerpos, esa es la herramien-
ta de trabajo, materializa el impulso creativo
y concreta la obra. Las sensibilidades e ideas
de quienes crean encuentran en los cuerpos
un vehiculo potente de expresién que no pide
permisos.



Las posibilidades que ofrecen estas cuatro
artes escénicas transgreden la nocién de que
el arte requiere de grandes recursos para
suscitarse. No me malinterpreten, por su-
puesto que contar con espacios y materiales
de trabajo facilita y potencia enormemente
el proceso creativo, pero, ante la escasez, el
arte continla gestandose inexcusablemente.
Desde los méargenes y las periferias, lugar al
que se han relegado las artes en el pals, se
desarrolla una creatividad que mas que lujo
es necesidad (iy necedad!) que contesta los
monopolios de la industria cultural global. Asi,
contra todo pronéstico, cuerpo, sentimiento y
creatividad se hacen uno en la obra y crean
sus propios lenguajes.

André, Beatriz, Marcelo, Luis y Rodrigo, to-
dxs desde sus trincheras artisticas, hacen un
recorrido por la historia de sus disciplinas e
interpelan a sus colegas para que podamos
comprender mejor sus andares: écémo y por
qué han hecho del arte su proyecto de vida?
écémo se definen desde el arte? écémo his-
torizan su disciplina artistica en Guatemala?
éhay futuros posibles para el arte en nuestros
contextos? Este es un ejercicio enorme de
metacognicién colectiva: analizar sus propios
pensamientos y creaciones, al mismo tiempo
que transmiten una pulsién gremial por sentir
los bordes de su oficio. Quiza una inquietud
més organizativa que esencial, entendiendo
que la divisidn categérica de las artes es una
herencia impuesta por légicas eurocéntricas.
El coqueteo entre las artes -intencionalmente
diferenciadas desde occidente- nos permite a
nosotrxs, Ixs afortunadxs espectadorxs, tener
més herramientas para interpretar nuestras
realidades (o escapar de ellas) a través de la
obra.

Salimos a las calles y la historia, supuestamen-
te la nuestra, esta contada con estilos que se
perciben distantes, simbolos que nada nos
dicen, que en nada nos representan. Las ar-
tes con sus lenguajes desfamiliarizan la expe-
riencia del dia a dia, disturban lo automatico.
“El arte provee acceso a un tipo de verdad
diferente a aquella que esta disponible para la
ciencia (...)" (Rivkin y Ryan, 2004, p. 3). Esto no
quiere decir que la creacién artistica no ten-
ga un método o prescinda de rigurosidad, de
hecho, todo lo contrario se deja claro en los
ensayos. La danza contemporanea, el teatro,
la performance y el circo exploran minuciosa-
mente la condicién humana y, a través de los

Moler el Olvido / Amasar la Sangre, de Manuel Tzoc.
Foto por Sandra Sebastian

Foto por Olga Berdikyan

Experimentacién escénica por Cecilia Porras Sdenz. Foto por Cecilia Porras Sdenz

cuerpos, hacen uso de lenguajes connotativos que ape-
lan a las subjetividades de sus audiencias, permitiéndoles
percibir su cotidianidad desde otras miradas y romper asi
la inercia con la que caminamos apresuradamente por la
vida. Esta es la pausa que nos ofrece el arte, la cual se con-
creta en la sonrisa que dejamos entrever en medio de una
pieza, la lagrima que corre por la mejilla de quien se deja
conmover por el movimiento certero o la interpelacion
que nos hace la propuesta performatica.

Las artes vivas suceden justo frente a los ojos de quienes
presenciamos la obra, se construye una experiencia comu-
nitaria que jamas podra repetirse de igual manera. Las ar-
tes escénicas no se basan Unicamente en las palabras, sino
en la corporalidad y el movimiento como elementos que
permiten expresar pulsiones esenciales con las que el pu-
blico puede sentirse identificado, repelido o interpelado.
Asi se manifiestan las infinitas posibilidades que surgen del
encuentro de las ideas y los cuerpos.

Sobre la performance, Rodrigo sistematiza los encuentros
virtuales y sugiere que esta es un espacio para intentar
lo imposible, transgredir con solemnidad las convenciones
sociales impuestas por las légicas dominantes. Beatriz,
desde las conversaciones sobre danza contemporanea,
plantea la danza como un campo de interaccién que per-
mite imaginar otras colectividades, un servicio que se con-
creta principalmente por los esfuerzos de redes afectivas
dentro de los gremios que siguen apostéandole a la crea-
cién, al movimiento. Luis y Marcelo recogen las reflexio-
nes sobre teatro y hacen un llamado a acuerpar el oficio, a
rescatar el convivio entre humanos para desatar la diversi-



dad de voces y conciencias contenidas en una
realidad, y a habitar el oficio como manera de
encontrar la teatralidad en lo habitual y no uni-
camente en el hecho escénico. Por su parte,
André al hacer el recuento de lo compartido
con sus colegas, presenta al circo como ese
espacio de experimentacién que recoge las
técnicas de muchas otras disciplinas artisticas
y las combina con los matices circenses, un
espacio de libertad y experimentacién para
llevar la contraria a un mundo descolorido y
con harta necesidad de alegria.

Esta publicacién busca generar algunas rutas
sentidas para quienes promueven los espacios
artisticos en el pais. Por eso, aqui no se lee a
las personas participantes como creadoras ce-
losas de su obra, sino mas bien como artistas

Referencia:
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con sensibilidades altas y deseosxs de mul-
tiplicar lo bueno, recuperar lo aprendido de
quienes les precedieron, compartir lecciones
y fortalecer sus gremios para seguir haciendo
arte, que -para fortuna nuestra- es lo que les
convoca. Circo, performance, danza contem-
poranea y teatro son artes que requieren de
comunidad porque suceden en conexién con
otras personas. Ver a un artista haciendo algo
fuera de lo convencional, experimentando con
su cuerpo y el espacio de una manera diferen-
te a la cotidiana despierta extrafieza, interés
y, si tenemos suerte, un poco de inspiracién.
Dejemos, pues, que estas reflexiones inviten
a movernos y a apostarle a las artes y sus len-
guajes como dignos proyectos de vida indivi-
duales y comunitarios.

Rivkin, J., y Ryan, M. (2004). Formalisms: Russian Formalisms and New Criticism. En J. Rivkin y M. Ryan (Eds.), Literary Theory: An

Anthology (2da ed., pp. 3-49). Blackwell Publishing.



Conversatorio

Panoramas del movimiento en Guatemala y Pasa-
do, presente y futuro incierto en el movimiento y la
danza contempordneaq, a cargo de Beatriz Herrera
Corado.

Participan

Lilian Gonzalez Arce, Tania Morales, Jeffrey Ortega,
Josué Barrios, Luis Cuxum, Yutzil Pablo, Alejandra
Garavito, Brayan Cérdova y Josué Castro.

Fechas

11y 18 de noviembre de 2020

Link a la lista de reproduccion

https://www.youtube.com/playlist?list=PLh7x-W0j-
190TTW2u3valLcHWcGCqgTprsfc
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Danza
contemporanea
en la ciudad
de Guatemala

Ensayo Espacio en Movimiento

Beatriz Herrera Corado


https://www.youtube.com/playlist?list=PLh7x-W0j190TTW2u3vaLcHWcGCgTprsfc
https://www.youtube.com/playlist?list=PLh7x-W0j190TTW2u3vaLcHWcGCgTprsfc
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Danza
contemporanea
ern la ciudad

de Guatemala

Abrir una conversaciéon sobre danza contem-
poranea es ya un hecho extraordinario. Pocas
veces se dialoga sobre una actividad que usual-
mente prescinde de palabras. Como actividad
fisica inmanente, enunciar la practica de la
danza en palabras significa actualizarla desde
los cuerpos mismos que la encarnan y la pien-
san, extendiendo sus pliegues reflexivos en un
contexto particular. En el contexto del confina-
miento y la emergencia sanitaria del Covid-19,
los encuentros en plataformas virtuales han
propiciado intercambios donde se prioriza la
palabray la imagen, en un encuadre que se limi-
ta a la cabeza y los hombros, excluyendo el in-
tercambio de experiencias corporales. A pesar
de esta limitacion, las dos conve
nutren este ensayo permitieron
entre practicantes de danza. EIl
vez, pusieron de frente las exper
que encarnan una practica artist
cionada y atendida.

Beatriz Herrera Corado

Yutzil Pabo. Foto por Kanek Arcén
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Desde una mirada antropolégica que incluye
la practica y la convivencia con artistas de la
danza, este texto articula la experiencia fisica
con mi formacién centrada en la investigacién
de actividades humanas. Este posicionamien-
to conlleva a anclarme en una premisa etno-
metodoldgica: las experiencias de vida pue-
den ser vistas como los hilos de un tejido que
forma ciertos patrones, pero poco sabriamos
de los patrones si no consideramos el reco-
rrido de los hilos por la urdimbre. Es en esta
perspectiva de microescala que considero el
caso de cada uno de las y los bailarines que
nutrieron estas conversaciones con preguntas
orientadas a sus casos particulares. Asi, las ex-
periencias de vida son el soporte fundamental
que da forma a las obras, espacios de entrena-
miento y demas actividades que componen la
danza en Guatemala. Sin embargo, es preciso
reconocer que las voces que hacen parte de
estas conversaciones sobre danza contem-
poranea en Guatemala residen en la ciudad
capital -incluyendo a personas que nacieron
en otros departamentos pero que migraron
al centro urbano-. Como compendio de los
deseos y planteamientos de los bailarines de
la Ciudad de Guatemala, este ensayo toma
como punto de partida una apologia de la
danza contemporanea que pretende aterrizar
en puntos concretos que construyan espacios,
puentes y apoyos para el desarrollo del campo
laboral de la danza.

1. sPor qué hablar de
Danza contemporanea?
La busqueda desde la
periferia

“Tu mente se puede abrir a darte
cuenta que la danza contempord-
nea no es sélo técnica, no es sélo
movimiento, sino son vivencias, son
pensamientos, y todo eso es lo que
vale”

- Josué Barrios



Como concepto, la danza contemporanea
elude definiciones fijas. Para acercarnos a una
descripcién del término, retomo la discusién
elaborada por Andrea Giunta (2014) sobre el
reemplazo del término “moderno” por el “con-
temporaneo” en el campo del arte occidental.
Al concebir la danza como “contemporénea”
se visibiliza la herencia de las tendencias mo-
dernistas de la danza escénica occidental, que
buscan la innovacién constante. El término
“contemporéneo’ contiene varias genealogias
y significados: refiere tanto a aquello que ocu-
rre en el escurridizo momento presente en
cualquier lugar del mundo, pero sostiene su
anclaje en el contexto historiografico definido
por el norte global del que deviene la nocién
de contemporaneidad. Asi, la danza “moder-
na” no es sinénimo de la “contemporanea”,
pero la segunda hereda algunas nociones
artisticas de la primeral. Por lo tanto, al ate-
rrizar la danza contemporanea en la Ciudad
de Guatemala, es una practica extranjera pero
local y atiende a los deseos de innovacién y
creatividad de las y los bailarines guatemalte-
cos. Resulta pertinente preguntarse, écuél es
el atractivo de ejecutar una danza dificil de de-
finir y con poca visibilidad en el pais?

' Para una distincién mas elaborada entre la danza moderna y
la contempordnea, en el norte global se identifica una ruptura
estética en la década de 1970. Dicha ruptura abre el camino a
la danza “posmoderna” que se incluye dentro de las précticas
contemporéneas, las cuales desaffan ciertos principios estéti-
cos/politicos de la danza moderna: la danza para el proscenio,
las identidades de género, la herencia del ballet clasico. Como
contrapropuesta, muchas ideas de la danza contemporénea y
posmoderna se fundamentan en técnicas de artes marciales y
teatro contemporaneo (Novack, 1990). Sin embargo, considero
que el ethos occidental de la danza contemporanea atn hereda
la nocidn artistica de la danza de la modernidad, entendiendo
al artista como genio creativo.
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“Nuestra danza contempordanea no se va
por una sola linea como el virtuosismo o
solo la técnica, sino que le da espacio a
todos estos cuerpos que son diferentes,
que somos diferentes, que tienen capaci-
dades distintas, y también a todos esos
coreégrafos con mentes super creativas,
que quieren exponer y proponer algo que
tienen dentro y que lo quieren sacar. Y
nos da la oportunidad a nosotros como
intérpretes de sentirlo y dejar que los de-
mas lo sientan”

- Tania Morales

o019

Fuera de los limites nacionales, desde la pri-
mera mitad del siglo XX, la danza moderna
extranjera enfatiza la propuesta estética de
coredgrafos individuales, concibiendo a cada
artista como autor Unico, re-elaborando el ba-
gaje construido por sus antecesores (Franko,
1995). La danza contemporanea, heredera del
arte moderno y sedimentada en una dindmica
de mercado capitalista, destaca la creatividad
individual asociada a la posibilidad de inno-
vacion. En el conversatorio, Lilian Gonzalez
lo expresé de esta manera: “puede salir toda
una técnica de una sola persona que se ence-
rré en algin momento en un saldn y hace una
propuesta”. Por lo tanto, en el norte global, la
formacidn de artistas se concibe como genios
individuales que desarrollan su corpus Unico
basados en la investigacion de lo novedoso. A
partir de este contexto, es posible entender
cémo en Guatemala los bailarines se apropian
de la posibilidad de creacién individual para
desarrollarse profesionalmente como artis-
tas, aunque acentuando sus propios intereses
y entornos. En el conversatorio, ellas y ellos
manifestaron que en la danza contemporanea
encuentran la articulacién de su propio estilo
con su cuerpo y capacidades fisicas. A nivel
discursivo, estuvieron de acuerdo en que la
diversidad es fundamental para la danza con-
temporanea y para que cada artista desarrolle
su trabajo creativo haciendo hincapié en sus
experiencias de vida: “Me parece muy bello
que, en la danza, no tenemos mds que noso-
tras mismas para jugar [...] somos nosotros los
sujetos, los objetos y las herramientas de tra-
bajo” - Alejandra Garavito

Justamente en la exploracién individual de las
y los bailarines hay un giro hacia la valoriza-
cién de la historia personal, el cual representa

Brayan Cérdova. Foto por Enrique Portugués y Luz Anflos

una resistencia ante otra iteracion de un estilo
de danza extranjero impuesto sobre cuerpos
locales. Las y los bailarines guatemaltecos se
enuncian desde un lugar como sujetos, ob-
jetos y herramientas de trabajo. Al asumir el
territorio que habitan, articulan una resisten-
cia en el entramado compuesto por el lugar
de origen, la familia, las instituciones donde
se formaron, el contexto local, las personas
que los apoyaron, asi como las energias de los
lugares fisicos donde han vivido y transitado.
Por ejemplo, tal como mencioné Josué Cas-
tro, su exploracion individual en la danza con-
temporanea le ha permitido indagar sobre su
identidad y orientacién sexual. Asi, su trabajo
se ha centrado en cultivar el movimiento para
comunidades diversas, cuestionar la hetero-
normatividad y replantear desde el cuerpo las
nuevas masculinidades.



Otro ejemplo que circunvala la bdsqueda per-
sonal como resistencia a imposiciones estéti-
cas es el caso de Yutzil Pablo que se posiciona
desde su herencia maya, y ejerce la danza con-
temporanea como una exploracién fisica para
enriquecer su cuerpo. Pero, en Ultima instan-
cia, es ella misma como artista individual quien
decide para qué y para quién dirigir su labor
como danzante: “Todas las técnicas contem-
pordneas y modernas responden a cuerpos
europeos, aunque ya hayan sido diluidos para
adaptarse al continente americano. Yo digo,
bueno, mi camino va a ser para la gente a la
que yo le quiero bailar. Ahi es donde ahora me
posiciono” - Yutzil Pablo.

Tanto la exposicion de Yutzil Pablo desde la
herencia maya, como la de Josué Castro des-
de la poblacién LGBTQ, entretejen un pano-
rama donde la diversidad y la voz personal de
cada artista destacan en un contexto social
guatemalteco que histéricamente ha tendido
a la segregacién y opresién de quienes han
sido catalogados como diferentes. Ademas, el
desafio mismo que el contexto nacional supo-
ne en términos de racismo y exclusién social,
la articulacién de las y los bailarines en bus-
queda de su propia apuesta artistica, se con-
figura como una red que devela la dimensién
gregaria y colectiva de la danza como activi-
dad humana general en multiples espacios y
manifestaciones. Es decir que a pesar del de-
seo de innovacién y de configuracién de artis-
tas individuales ensalzada en el modernismo,
las continuas experimentaciones de las y los
bailarines en estas conversaciones plantean
una paradoja entre el individualismo crea-
dor y la colectividad. Como lo expresé Lilian
Gonzélez Arce: “Hoy en dia, después de toda
la obsesidn por la técnica, si creo que la dan-
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za contempordnea es muy importante y tiene
que alimentarse de los otros, y tud tienes que
permitirlo: tienes que dejarte permear y tienes
que dejarte ensefar constantemente de los

s

demds”.

La danza contempordnea en Guatemala,
entonces, no depende tanto de un lengua-
je comin homogeneizador (como en algin
momento pudo ser el ballet clésico), sino de
la paradoja de multiples corporalidades co-
lectivas en constante bisqueda de individua-
lidad a través del movimiento. Asi, se puede
apreciar el perfil diverso de las y los bailarines
que participaron en los dialogos. Por ejemplo:
el caso de Luis Cuxum como artista circense,
Lilian Gonzéalez como bailarina de teatro mu-
sical, Jeffrey Ortega como maestro de mu-
sica, Tania Morales entrenada en gimnasios,
Josué Barrios como ejecutante de folclor y
de danzas de salén, Alejandra Garavito como
exploradora de técnicas de improvisacion, o el
caso de Brayan Cérdova, quien reconoce una
formacién completamente autodidacta antes
de entrar a la carrera de Danza de la Escuela
Superior de Arte. El conglomerado de cuer-
pos que nutren la escena de la danza con-
temporanea provienen de distintos origenes,
resisten distintas opresiones y plantean sus
propias blusquedas. Resulta entonces la pre-
gunta écémo se articula una practica diversa
y colectiva en un plano estético, institucional
y politico?

2. La pedagogia e
investigacion de
la danza como
posibilidades
creativas y
comunitarias.

C_a 8 v

e los métodos
guiar a otras
e las clases a
n ciertas for-
esencadenan-
de lo visto.
gacién desde
lades, aunque
es lo que yo
, y desde ahi
onteras de la

colonizacion. Como le puedo decir

Foto por FUNBA
a alguien mds, a través de un ta-
ller: esta es mi busqueda. Si le sir-
ve que le tome o lo deje, sin buscar
una imposicion”

- Brayan Cérdova



¢Coémo se aprende la danza contemporanea y
en qué espacios se ejecuta? ¢Es solamente lo
que se baila dentro de los estudios estatales
y academias privadas? Alejandra Garavito su-
giere que quizas hay una escena en las calles,
y Brayan Cérdova en la cita anterior refiere
nuevamente al valor de la experiencia vivida
como el fundamento primario de su bidsqueda
de movimiento, la cual no pretende imponer
sino compartir. ¢Es posible detener la imposi-
cién técnica ejercida por las instituciones de
la danza clésica?

En Guatemala, la danza escénica y académica
han estado histéricamente relacionadas a la
pedagogia e institucionalidad del ballet clasi-
co que se constituyd como parte de la agenda
de politica cultural en la década de 1950 con
los gobiernos revolucionarios (Mertins, Molina
y Acosta, 2009). Esta politica cultural consistia
en el establecimiento de una escuela de dan-
za en técnica ‘clasica’ para el entrenamiento,
la imitacién de un repertorio extranjero y la
adaptacién de tradiciones locales a un esce-
nario tipo proscenio que separa a las artistas
de la audiencia (como es el caso de las danzas
folcldricas). La usanza de los estudios cerra-
dos con piso de lindleo o de madera, el siste-
ma educativo basado en un sistema vertical y
ascendente de grados, ha tenido un impacto
en la manera en la que se relacionan las y los
profesionales de la danza desde su formacién
temprana.

La ensefianza de la danza en instituciones
como la Escuela Nacional de Danza o, mas de
treinta afios después, la licenciatura en Danza
Contemporanea y Coreografia de la Escuela
Superior de Arte, heredaron la exigencia y
delimitacién de estéticas que se permiten y
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reconocen como “artisticas”2. En ocasiones,
estos marcos y pedagogias llegaron a ser ex-
tremos, como menciona Josué Barrios hacien-
do referencia a la Escuela Nacional de Danza:

“Te dicen: ‘usted no tiene condiciones
para ser bailarin de ballet, entonces va a
pasar a hacer danza contempordned’, ‘si
usted se porta mal o no le gusta, lo vamos
a pasar a danza contempordnea’. No es
asi. Asi como te digo de la salsa, te digo
bachata, todo tiene su mérito, y no es un
castigo, la danza contemporanea no es
un castigo”

- Josué Barrios

2 L a Escuela Nacional de Danza, fundada en 1955, ofrecia prin-
cipalmente el entrenamiento en ballet clasico. A partir de la
fundacién del Ballet Moderno y Folklérico en 1964, se ofrecian
cursos de “danza moderna” siguiendo los cénones estadouni-
dense y europeo (Mertins, Molina y Acosta, 2009). El término
danza “contemporanea” se utilizd para nombrar la carrera de
licenciatura que se ofrece en la Escuela Superior de Arte.
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Las y los bailarines coincidieron en que la pe-
dagogia de la danza contemporénea implica
un balance de varios aspectos simultaneos.
Por un lado, es necesario delimitar las diver-
sas técnicas y trabajarlas en especifico. Luis
Cuxum relata su experiencia como maestro
de la siguiente manera “tengo que ser muy es-
pecifico, muy claro y muy exacto en cuanto a
los fundamentos técnicos que estoy ensefan-
do.” Sin embargo, estos aspectos particulares
de cada herramienta técnica estan en dialogo
unos con otros. Cuxum describe cémo seria
un programa de formacién ideal “un pénsum
de seis meses que te van a dar acrobacia, un
poquito de alineamiento, un poquito de histo-
ria, un poquito de movimiento posmoderno.
Eso hace que un bailarin sea un poco mds
consistente y que no esté tan perdido.” En los
conversatorios, las y los bailarines estuvieron
de acuerdo en la versatilidad y diversidad de
las habilidades corporales que deben ser par-
te de la formacién de los profesionales de la
danza.

Permitiéndonos asumir una visién mas amplia
de las politicas estatales para la formacién de
bailarines, es muy importante recalcar que
las instituciones de danza no han tomado en
cuenta las précticas locales del pais. Por lo
tanto, el didlogo con otras técnicas y la ver-
satilidad que las y los bailarines comentan, va
mas alla de las danzas extranjeras, incluso de
las danzas urbanas. Es necesario encontrar
formas de abordar el abismo y las contradic-
ciones que no permiten abrazar y conocer en
profundidad las practicas locales, por ejem-
plo, las recientes metodologias que estan de-
sarrollando las y los danzantes de los pueblos
mayas. En los conversatorios, se mencionaron
los esquemas coloniales que imponen una vi-

sién sobre lo que puede ser considerado o no
como “arte”, quedando fuera estas practicas y
demostrando el desconocimiento que hay so-
bre la danza fuera de la ciudad capital. Al res-
pecto, Yutzil Pablo comenté: “Muchas veces
la danza contempordnea no llega a muchos
espacios. Sin embargo, en municipios y depar-
tamentos no llega porque ya desde antes les
han anulado sus propios conocimientos y su
propio arte. [...] Entonces, también es parte del
pensamiento colonizador decir yo voy a llevar
arte a equis lugar”.

Los espacios pedagdgicos pueden ser un
punto que permita la aproximacién a distin-
tas técnicas y formas de movimiento, en su
especificidad y en su didlogo con otras. Al
mismo tiempo, al replantearse preguntas so-
bre los sistemas de movimiento impuestos
desde el extranjero, surge una necesidad de
investigacion, de exploracién que reinvente
las técnicas y la estética del movimiento. Si
regresamos a la premisa de la danza moderna
como un paradigma artistico que busca la in-
novacion constante y el desarrollo de la artista
como creadora, cabe proponer que esta bus-
queda esté apenas iniciada en el contexto lo-
cal, y que muchas voces-cuerpos no han sido
escuchadas. Esta bisqueda, idealmente, esta-
ria empalmada en un proceso de investigacién
sistematizado y contextualizado, que también
fue una necesidad mencionada por las y los
bailarines en el conversatorio.
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3. Desafios institucionales:
shacia donde va la danza2

“No hay dénde bailg

plataforma donde n{

bailar. Y no solo ng

que quieren bailar

pieza nueva pero que

bailar”

- Tania Morales

“La resistencia es u
tante en los cuerpos
resistir también pued
y buscar los lugares
y disponibles para hf

imaginacion que hay d
- Alejandra Garavito En las voces de Tania Morales y Alejandra Ga-
ravito se expresa la situacién de precariedad

y exclusién que dificulta el acceso a espacios
donde las y los bailarines puedan formarse y
ejecutar procesos de investigacién-creacion.
Morales, como fundadora y gestora de la com-
pafifa de danza CHEVAH (20m), compartié en
el conversatorio cémo ella con sus comparie-
ros de la Licenciatura en Danza Contempora-
nea y Coreografia de la Escuela Superior de
Arte, se vieron en la necesidad de organizar
su propia plataforma para ejercer como bai-
larines. La fundacién de CHEVAH estuvo
acompafada de otras dos instancias para ac-
tivar la danza: el festival RAMBLA (2014) de
danza contemporénea en espacios publicos,
y el campamento intensivo CONNATURAL
(2016) que tiene como objetivo ofrecer nuevas

Josué Castro. Foto por Carlos Bernardo Euler Coy

oportunidades de formacién y entrenamiento
para bailarines.



Reconociendo la importancia de aplaudir las
iniciativas impulsadas por ‘nuevas voces' o
‘nuevos cuerpos’ en el campo de la danza con-
temporanea, es preciso recalcar que se rea-
lizan a partir de esfuerzos basados en redes
afectivas -incluyendo las redes internaciona-
les-. Por lo tanto, carecen tanto de una com-
pensacién econémica adecuada como de un
apoyo institucional que podria ser impulsado
por politicas municipales o estatales. A partir
de la critica realizada en la seccién anterior
a las politicas estatales que fomentan el en-
trenamiento de artistas de la danza, interesa
recalcar que es justamente desde el apoyo
a nuevas iniciativas que se pueden plantear
otras formas de organizar y gestionar el que-
hacer de las y los bailarines, respondiendo a
sus demandas actuales. Por lo tanto, intere-
sa cerrar este ensayo rescatando los deseos
manifestados por las y los bailarines para en-
riquecer su ejercicio profesional. Un deseo
fundamental es la escucha activa y la oportu-
nidad de convivir en comunidad, incentivando
la dimensidn colectiva de la danza tal como se
abordé en la primera seccién de este ensayo.
Jeffrey Ortega puntualizé que el lugar ideal es
donde puedan decir a los artistas: “Aqui apre-
ciamos lo que vos hacés, dale, tenés luz verde
para eso”.

“éPara quién quiero bailar?” se pregunta Yut-
zil Pablo. Su interrogante deja entrever que
valora la profesién de las danzantes como ser-
vidoras de la comunidad, como una actividad
que es parte de intercambios y reciprocida-
des. ¢Cuadl es el valor de la danza, entonces,
para que merezca la pena ser financiada, vista
y que continuemos invirtiendo nuestra ener-
gia en ella? Una idea mencionada de manera
recurrente en ambos conversatorios es la ne-
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cesidad de interaccién, de estar con las y los
otros, de relacionarse y tejer redes. El tejido
de cuerpos en movimiento, en su diversidad
y en sus desafios, es justamente el campo de
interacciones que fomenta la posibilidad de
imaginar colectividades en un contexto de
segregacion y exclusiéon. Ese es el poder de
la danza.

A manera de conclusién, he expuesto cémo
las y los bailarines guatemaltecos se apropian
de la danza contemporanea para explorar su
creatividad corporal, tanto en su dimensién in-
dividual como colectiva. Reconocen especial-
mente que dicha exploracién no solamente
responde a entrenarse en técnicas extranje-
ras de movimiento -pues no se niega la im-
portancia del contacto internacional-, sino a
develar en ellas su propia experiencia vivida.
Asi, la danza contemporénea deja de existir
en el vacio conceptual para materializarse en
cuerpos vivos que resisten la precariedad de
recursos dispuestos para la labor creativa y
para el entrenamiento corporal en un contex-
to especifico. Por lo tanto, es posible cerrar
con la nocién de un proceso de apropiacién
de la danza contemporanea con el que se des-
pliegue el potencial creativo de las y los baila-
rines guatemaltecos, destapando los canales
discursivos y corporales que invitan a nuevas
posibilidades de convivencia y de bienestar
laboral.
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Foto por Gabriel Solis Jeffrey Ortega. Foto por Mario Rivera Cabrera

Brayan Cérdova. Foto por Enrique Portugués y Luz Anflos
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Luis Cuxum
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Heredar, nombrar
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Caminos de la
creacion teatral
contemporanea
en Guatemala

Ensayo Espacio en Movimiento

Luis Morales - Marcelo Solares


https://www.youtube.com/watch?v=2ZhsN8kSduk&list=PLh7x-W0j190S787xS9uCuBG4LVTYuQHds&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=2ZhsN8kSduk&list=PLh7x-W0j190S787xS9uCuBG4LVTYuQHds&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=2ZhsN8kSduk&list=PLh7x-W0j190S787xS9uCuBG4LVTYuQHds&index=3

Heredar, normbrar

y acuerpar
Caminos de la

creacion teatral

contemporanea
en Guatemala

Como hacedorxs teatrales, buscamos reflexio-
nar y discutir acerca del oficio, acerca de las di-
versas formas de abordarlo, de vivirlo y sobre-
vivir a él. Nos posicionamos desde la necesidad
de entender el teatro que hemos heredado, el
que nos ha historizado, el que nos construye una
memoria historica, el que nos ha antecedido.
Sentimos urgencia por examinar el teatro que
hemos querido crear, el que hemos deconstrui-
do y reconstruido en la busqueda incesante de
nuevos lenguajes. También intentamos vislum-
brar posibles caminos y rutas de avanzaday acu-
dir a ellos, buscarlos, procurarlos y provocarlos.

Luis Morales - Marcelo Solares
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Caravana de Caddveres. Dirigida por Evelyn Price. Residencia 2018-2019 Laboratorio Teatral de la Universidad Rafael Landivar.
Intérpretes: Josué Sotomayor, Katherine Aguilar y Marcelo Solares. Fecha: Abril 2019. Foto por Mel Mencos

Elinterés en la creacién escénica contempora-
nea puntualiza en las multiples relaciones con
la creacién escénica en el pasado. También es
importante, en una Guatemala de posguerra
y consciente de sus diversidades, reconocer
que las mdltiples formas de abordar y ejercer
el oficio o llevar procesos creativos respon-
den a nuestros contextos, nuestras formacio-
nes, nuestras busquedas y objetivos propios.
Se hace necesario ahondar en otras miradas
al teatro, otras formas de historizarlo que, por
supuesto, nos hacen quedar en deuda con un
territorio que tiene una diversidad cultural
enorme y, por ende, con una diversidad teatral
igual de grande.

La historia teatral a la que mayormente acu-
dimos estd centralizada e historizada desde
una tradicién ladino/mestiza, generada en su
mayoria por historiadores hombres y construi-
da bajo una tradicién eurocéntrica; por tanto,
pretendemos cuestionarla y llevarla a terrenos
de la reflexién y anélisis, profundizando en las
diversas ideas detras de la creacién en cuanto

a la funcién social o esencial del teatro. Para
este texto utilizaremos la palabra “teatro”, aun
cuando entendemos sus limitaciones concep-
tuales para nombrar oficios que exceden a la
convencién de lo teatral.

El siglo XXI ha traido consigo nuevos para-
digmas en cuanto a la creacién escénica, y es
necesario discutir acerca de la recepcién que
ha tenido por parte de sus creadorxs para in-
tentar armar un discurso histérico en cuanto
a las teatralidades en Guatemala. Para esto
propiciamos espacios virtuales de didlogo con
hacedorxs de diferentes generaciones, de
diferentes momentos de nuestro andar tea-
tral y nacional, y seguramente de diferentes
paradigmas para hacer teatro. Consideramos
no solamente su diversidad en cuanto a per-
tenencia de momentos histéricos y segmen-
tos etarios, sino también las propuestas que
hemos valorado esencialmente vanguardistas,
o un teatro hijo de su tiempo y que explora
lenguajes teatrales contemporaneos.



Heredar el oficio

La construccién de lenguajes escénicos tiene
como punto de partida el reconocimiento de
nuestras procedencias teatrales. El teatro que
nos ha parido a través de nuestrxs maestrxs
nos ha heredado lenguajes compartidos a par-
tir de los cuales comenzamos a definir y mode-
lar nuestras formas. Esta exploracién requiere
trazar rutas, identificar los caminos que se han
de caminar, los que se decide asumir y los que
falta transitar. Por eso hacemos un recorrido
por las experiencias de generaciones, porque
escuchar sus anécdotas, es también una forma
de heredar, como bien apuntan Cecilia Porras
y Claudio Padilla, creadorxs de teatro que ini-
cian su labor hacia 2008: heredar no es sola-
mente lo que se nos comparte, sino también
la decisién de recibir esa informacién.

Alfredo Porras-Smith, actor, director y maes-
tro con mas de sesenta afios de trayectoria
teatral, situa su herencia en el teatro clasico
de las décadas de 1960 y 1970 y también en
el interés genuino por la experimentacion tea-
tral. Esa herencia fue asumida y desarrollada
en funcién de una revolucién artistica que
buscaba romper o reconstruir el imaginario
colectivo acerca del teatro en términos de
creacién, contenidos y lenguajes, para dar pie
a nuevas férmulas..

Por otro lado, Magdalena Morales, actriz, in-
vestigadora, docente y directora que inicia su
carrera en la década de 1990, percibe esta he-
rencia desde el nacer rodeada de colores, de
danzas tradicionales, desde el reconocimiento
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de la semana santa y las alfombras como tea-
tro en la calle, un ritual que también es teatro,
aunque no esté en sala. Una experiencia tea-
tral percibida a través del desarraigo que le
implicé tener que migrar para poder estudiar.
Aungue no sea la situacion de todxs, estudiar
teatro siempre seré una decisién compleja, un
privilegio que trae también consecuencias,
que implica en si una herencia.

El exilio, que ya es una experiencia comun y
una herencia de vida para la gente de teatro
en Guatemala, se suma al recorrido teatral de
Cecilia junto a las artes visuales, a los estudios
en danza, a una diversidad de experiencias y
propuestas escénicas que le dieron apertura
creativa.

éDesde cuédndo heredamos? Segun Claudio,
desde pequefios. Quizds la respuesta nos
atraviesa a todxs, desde distintas experien-
cias, ya sea por un espectaculo, por una familia
de artistas o por el juego. ¢Desde dénde he-
redamos? Desde las satisfacciones y desven-
turas que lo acompafan, desde las practicas
que se hacen costumbres y las férmulas para
la actuacion. Lo que se hereda después de la
década de 1980, por ejemplo, fue un teatro
|lastimado, de sobrevivencia. Las herencias en
el teatro estén llenas de diversidad de perso-
nas y formas de hacer teatro.

Plantearnos la pregunta sobre lo que here-
damos del teatro permite recorrer de nuevo
los caminos ya transitados, analizarlos y quizas
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tener una perspectiva de en dénde estamos y
hacia dénde nos dirigimos. Esta duda ha des-
pertado interés e inquietud en muchxs otrxs
oficiantes del teatro. Resulta valioso dejar re-
sonando preguntas que generan mas cuestio-
namientos y que gestan espacios de didlogo
y discusién sobre temas que nos competen
y atraviesan, porque creemos que asi, juntxs,
generamos también una herencia para el fu-
turo.

Dicotomia, Dirigida por Brenda Santizo. Compafifa: La maleta
producciones. Intérprete en foto: Diego Sierra. Fecha: Junio 2019.
Foto por Suhell Ramirez

Fiesta Convite. Dirigida por Victor Barillas. Las Curanderas Teatro para curar el susto, Proyecto realizado por Magdalena
Morales como parte del Laboratorio Teatral de la Universidad Rafael Landivar. Intérpretes: Maria Telén Rojo, Rosalinda
Chavez, Medelyn Chéavez y Angélica Telén Fecha: Noviembre 2017. Foto por Las Curanderas



El oficio que se acuerpa

El territorio que hoy conocemos como Guatemala enmarca hechos histéricos que han
orientado el quehacer politico, social y, definitivamente, artistico. Es a partir de ahi que
resulta necesario acuerpar nuestro oficio, nuestras practicas, nuestras posturas e idea-
les frente a una sociedad que percibe y consume el arte desde miradas e ideas occi-
dentales, burguesas, machistas y heteronormadas que limitan las formas y contenidos
de las producciones. Acuerpar es, quizas, la decisién de romper estructuras e ideas, de
atravesar los moldes y los conceptos, de sostener la nocién de que el teatro es colec-
tivo y comunitario, politico y reflexivo, que es un convivio entre humanos, un punto de
partida que desata diversidad de historias dentro de una misma realidad.

Alfredo Porras-Smith fue miembro de TeatroCentro, un grupo teatro surgido en 1973
integrado por teatrerxs de distintas generaciones y cuyo objetivo era montar obras
de vanguardia con modelos de escenificacién novedosos. Segin él, dentro de dicha
agrupacion, en las décadas de 1970 y 1980, se concebia y ejercia un teatro novedoso.
Parte importante de esa propuesta era la cercania con el publico, el trabajo organico
y no trucado y el uso de espacios alternativos para la representacién. Ese era el tea-
tro que desde su particular forma defendian, un teatro vanguardista que convocara
lenguajes nuevos, obras desconocidas en Guatemala. Ante la realidad de guerra que
vivian, muchas veces fue entendido como una especie de teatro-escudo que busca-
ban bloquear u olvidar, que les permitia enfocarse en otros asuntos puramente del
oficio, aunque esto nunca fue pensado asi por el grupo

Magdalena Morales, quien también trabajé en TeatroCentro algunas décadas des-
< q J 9

pués, apunta que a finales del siglo XX algunas ideas modificaron y enmarcaron el
quehacer teatral: la globalizacién, el cambio climatico, la firma de los Acuerdos de
Paz y el contexto de posguerra. Esto aunado a un proceso paulatino de oenegizacién
que no solamente censura, si no que aprueba y promueve tematicas o formas de
abordar el teatro en linea con agendas internacionales.

Frente a la gran diversidad de teatralidades resulta importante cuestionar el papel
central que se la ha dado a las bellas artes, a lo occidental, a lo europeo, y quizés
dirigir la mirada hacia las posibilidades que ofrece un teatro local y territorializado.
Este puede provocar otro renacimiento de las artes. Cecilia Porras apuesta por un
renacimiento teatral en medio de un orden militar disfrazado, un orden que también
ha evolucionado y que reprime:
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Experimentacién escénica por Cecilia Porras Sdenz. Independiente. Intérpretes en fotografia: Evelyn Price y Claudio Padilla. Fecha: 2016.

...la imposicién de temas me parece una impo-
sicién politica de agenda internacional, que
nos hace un poco titeres de los discursos y, en
mi contexto socio politico, yo hago un teatro
para incomodar. (Padilla, Porras-Smith, Porras,
& Morales, 2021)

Por otro lado, Claudio Padilla menciona un
teatro de entretenimiento que responde
como reflejo de un sintoma social ya cotidia-
no e instalado y que, como parte del sistema,
alimenta estructuras sociales que reafirman
conductas y patrones a veces violentos y ex-
cluyentes, un teatro que busca establecerse
como ente funcional dentro de la sociedad
neoliberal capitalista. Aunado a esto, mencio-
na el teatro de discurso impuesto vinculado a
la agenda de las ONG.

Foto por Cecilia Porras Saenz.

..hay que ampliar la mirada, hay que dejar
de buscar el arte precioso en las salas, e ir a
un espacio mds comunitario... Es un momento
para dejar lo que haciamos o lo que creiamos
y hacer cosas mds amplias y mds diversas.
(Padilla, Porras-Smith, Porras, & Morales, 2021)

La imposicién de temas o el trabajo a partir de
oenegés no ha sido una forma de crear para
todxs Ixs involucradxs en el oficio, escudarse
en el teatro para evadir la realidad tampoco
y sucumbir al café teatro, a pesar de ser tan
comun y tan vivo hasta la actualidad, no es
una experiencia por la que todxs deberian de
pasar. Y a pesar de las enormes diferencias
que hay acerca de cémo entender el teatro,
existen recorridos en los que Ixs oficiantxs se
aproximan o alejan de sus ideales y encuen-
tran formas particulares de ejercer su teatro.



-,

Eticay
estetica de
los oficios
teatrales

Todo lo que se coloca en el escenario adquie-
re connotacion de signo, tiene signiﬁcado, se
le otorga o insindia uno. Un compromiso estéti-
co es, evidentemente, un planteamiento ético;
lo que se pone en escena dice algo de quienes
lo ponen en escena. El resultado final, la es-
cenificacién, estd impregnado de la ética de
quienes lo han construido. La escenificacién
conlleva la prerrogativa de la escucha, ser
consciente de ello genera mecanismos éticos
y estéticos concretos para construir lenguajes
que sean capaces de comunicar con mayor
eficiencia.

Mercedes Garcia, artista escénica Maya Mam
con mas de una década de trayectoria en
las artes escénicas, explica que se concibe a
si misma como portavoz de su cultura y que
procede de mecanismos de investigacién,
muchas veces invalidados desde la academia,
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Uk "u’x Ulew, Dirigida por Victor Barillas. Grupo Sotz 'il.
Actriz-Danzante Maya en fotografia: Mercedes Garcia.
Fecha: Septiembre 2017. Foto por Teko Alejo

sumamente rigurosos y profundos. Existen
muchos conocimientos e investigacion teatral
promoviéndose desde otras perspectivas que
no son la investigacién académica, que resig-
nifican procesos colectivos, culturales y comu-
nitarios y obtienen validacién a partir de una
responsabilidad colectiva.

Marcelo Solares, interprete escénico que ini-
cia su carrera hacia 2008, propone que el tea-
tro nos excede porque intenta ser el reflejo
de un tiempo y eso es un llamado a construir
lenguajes ni conformistas ni complacientes.
También es un llamado a ser conscientes de
que el mercado nos acostumbra, nos domes-
tica y entonces nos crea un concepto de valor
relacionado con el consumo. Por Ultimo, aludio
al cuidado, el autocuidado entendido como
generar un estilo de vida que permita hacer
teatro.
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Nombrar
los officios
del teatro

Tomando en cuenta la diversidad para enten-
der las maneras de hacer teatro en la Guate-
mala actual se ha discrepado, se ha teorizado,
se ha discutido acerca de cémo nombramos
nuestro oficio: teatrerx, teatrista, actor, ac-
triz, gente de teatro y muchas otras denomi-
naciones plurales que nos permiten también
entender formas de hacer teatro. Diego Sie-
rra, actor joven que inicia su labor en la dlti-
ma década y que ha transitado por distintas
escuelas de teatro, apunta que encuentra con
mas facilidad las palabras que no lo nombran.
Vincula el oficio con la creacidn, se llama actor,
aunque ha incursionado en otras ramas. Mer-
cedes precisa que la manera de vincularse al
oficio esta supeditada a la identidad.

Marcelo nombra su oficio con y desde su cuer-
po: ser un traductor de historias y palabras,
construir mundos, espacios, construir dialo-
gos con el espacio que habita y con él mismo.

Se permite explorar y seguir descubriendo un
teatro que no pretende ser nuevo o raro, sino
uno que puede y quiere acuerpar. Trazar en el
espacio y en su cuerpo para edificarse y cons-
truirse. Un teatro que plantee dudas y que
exceda al texto. Diego plantea la distancia en
cuanto al término artista, por una “bastardiza-
cién” de la palabra, entendiéndose como una
interpretacién errada y que no es compatible
con la diversidad de formas para nombrarse.

A pesar de encontrar muchos puntos en co-
mun acerca de cémo o desde qué territorios
nombrarse como hacedorxs u oficiantes del
teatro partiendo del hecho escénico, esto re-
presenta una decisién politica que responde a
un contexto diverso y plural y, sobre todo, a la
particularidad del trabajo que cada unx asume
desde su area. Quizas no se llamen dramatur-
gxs, pero si escriben textos llevados a esce-
na, quizas no se llamen directorxs, pero si son
guias y acompafiantes de procesos, quizas no
se llamen actores o actrices, pero si se presen-
tan a través del cuerpo generando conviven-
cia con Ixs espectadorxs, quizas no se llamen
investigadorxs, pero si desarrollan procesos
de investigacion para la creacién.



Habitar el oficio

El constante rebote de ideas teatrales
en la cabeza se convierte en una forma
de producir pensamiento teatral, de pro-
ducir ideas a largo plazo que ocasional-
mente iran llegando porque descubreny
revisitan el teatro, esta es la cercania de
Ixs oficiantes con su oficio. Entonces se
entiende esta relacién como algo suma-
mente cotidiano, no es algo a lo que se
acceda de manera ocasional ni elevada,
es parte de resignificar lo cotidiano en
el teatro. También se materializa en la
posibilidad de ser sensibles ante la tea-
tralidad que observamos o lo que consi-
deramos teatral.

Se plantea también el entrenamiento
actoral y el estudio del cuerpo como un
proceso de autoconocimiento. |denti-
ficar las posibilidades psicofisicas para
poder estar, no se consigue a través de
un entrenamiento especifico, sino mas
bien con actos de consciencia constan-
te, que si provienen de un entrenamien-
to, pero que no se limita al cuerpo y sus
habilidades fisicas Unicamente. Se trata,
mas bien, de un entendimiento pleno del
cuerpo holistico que permite construir y
deconstruir, avanzar y volver en el cami-
no para poder ocupar un espacio fisico y
ocupar el propio ser en el acto escénico.
Para llegar a esto, existen multiples rutas
que cada unx puede transitar. Marcelo
resalta la idea de que:

hay otras formas de
aproximarse al teatro:
estudiarlo, releerlo, visitarlo
y cuestionarlo, acercarnos al
teatro que no es puramente
el hecho escénico.
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Dialogo e intercambio
CcOn otros oficios

La multidisciplinariedad se plantea como
punto de partida para desarrollar la rela-
cién con otros oficios. Surge por una ne-
cesidad ante la precariedad, pero también
como necesidad de formacién como tea-
trerxs. Este didlogo se genera a partir de la
disposicion de herramientas y mecanismos
a nuestro alcance y también se establece a
partir de los propios conceptos de teatro
que, al tener un origen eurocéntrico y co-
lonial, son parte de la divisién categérica
de las artes. Siobservamos las tradicio-
nes escénicas mayas, por ejemplo, la multi-
disciplinariedad es la regla en cuanto a la
formacién de creadorxs.

El ejercicio politico que implica hacer tea-
tro en colectividad y consenso pasa mu-
chas veces inadvertido. En los modelos
urbanos y europeizados de hacer teatro
priman otros mecanismos, valores y se
tienen otras prioridades muy distintas a la
colectividad y consenso. Maria René Diaz,
actriz y directora que ha explorado en el
campo de las artes inclusivas, puntualizaba
en cuanto a cémo la virtualidad ha brinda-
do herramientas existentes que de pronto
resultan mas visibles. Se puntualiza en la
necesidad de adaptarse a nuevos lengua-
jes, “como las nuevas tecnologias” conocer
nuevos mecanismos y herramientas.

Legado Indtil. Dirigida por Patricia Orantes. Residencia 2015 del
Laboratorio Teatral de la Universidad Rafael Landivar. Intérprete en
foto: Alfredo Porras Smith. Fecha: Agosto 2015 FITU, El Salvador.
Foto por René Figueroa



Se analizé la vinculacién entre formacién tea-
tral y las instancias académicas, dispositivos
e instituciones que la ejecutan. Marcelo se-
fiala que han quedado totalmente excedidas
en cuanto a su oferta académica frente a las
nuevas necesidades que se tienen hoy como
teatrerxs. Y es necesario considerar que mu-
cha de la formacién teatral ocurre fuera de
dichas instancias académicas. Uno de esos
paradigmas caducos, que muchas veces se re-
pite desde las escuelas de teatro, ha sido jus-
tamente la exploracién especializada de una
rama del arte en especifico. La atadura que
hay en el teatro en Guatemala ni siquiera es
con el cuerpo, es con el texto escrito y con
la literatura dramatica. La invitacion es, enton-
ces, a cuestionar esos paradigmas desde los
que se forma para construir un conocimiento
teatral propio.

De los procesos
creativos
en el tiempo

En principio, no se venia de un teatro acos-
tumbrado a procesos previos al montaje para
encontrar personajes o intenciones, sino de un
teatro que era del texto a la puesta. He ahi un
claro cambio en el proceso de produccién tea-
tral. A través del tiempo podemos decir que
se aspira al procedimiento, al entrenamiento,
a la investigacién como causa genética, a la
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La maquina y los esqueletos o viceversa. Dirigida por Evelyn Price.
Independiente. Intérprete en fotografia: Claudio Padilla.
Fecha: Junio 2014. Foto Bernardo Euler Coy

creacion colectiva, a entender el cuerpo como
materia prima para crear. Se plantea explorar,
investigar, llegar a las Ultimas consecuencias,
sumergirnos y buscar la verdad que subyace
al mero contenido. Vemos la creacién como un
agente que reivindica la creatividad y el jue-
go, lo lidico, la creacién como un proceso de
ruptura.
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La investigacion
es importante
para comprender,
para crear,

pero sobre todo
para saber que

se deseay

desde donde

se quiere partir

Para Magdalena, sus procesos creativos estan
vinculados con la mutacién a través del tiempo:
desde una etapa vinculada a lo reivindicativo
hasta otras vinculadas a la creacién colectiva.
Sitla el entrenamiento como un punto central,
es ahi donde se descubre lo que se puede mos-
trar al publico, aunque cada proceso tenga en-
trenamientos diferentes.

Cecilia, desde la direccién, sefiala que el pro-
ceso creativo es una bisqueda de la verdad a
partir de deshacer capas. No se trata de tra-
bajar en una perfecta repeticién de la obra,
sino de trazar con claridad un camino por
el que sea imposible perderse, que nos obligue
a entrar en cuestionamientos y reflexiones que
detonen aquello que esta enterrado profundo
para luego convertirlo en simbolos, en resigni-
ficar los discursos. Mientras Claudio, desde lo
actoral, habla de los procesos que tienen que
ver con los abordajes que refuerzan la investi-
gacidn, la postura del discurso y la estética. Tra-
bajar en torno a procesos caracterizados por el
juego para luego enfocar la concentracién en
el aprendizaje, en la modificacién individual, en
el cuestionamiento, en liberarse de vicios y for-
mas dentro del trabajo de interpretacion.

Sin duda, cada proceso creativo tiene infinidad
de posibilidades que se trabajan en funcién de
los objetivos del colectivo o la colectiva, de las
personas, del tipo de teatro que se quiere ha-
cer, de las formas que se quieren abordar, de
los temas a tratar. Sin embargo, no es ajeno
para ningunx a través del tiempo que los en-
trenamientos psicofisicos y la investigacion son
fundamentales y necesarios en cualquier pro-
ceso creativo, pues ahi reside la posibilidad de
encontrar las fuentes e impulsos para la pieza
final que se compartira con el espectador.



El texto teatral
y su funcion
en la escenificacion

Hablamos de la tensién, de la accién de ge-
nerar un tejido; el tejido intrinseco para la re-
presentacidn, para la escenificacién. También
hemos hablado del procedimiento, del texto
esencialmente transmisible e inteligible por
el publico, entender el texto como un mapa,
como una guia y no como el fin al que se desea
aspirar.

No todos los textos estan escritos, y es ahi
donde encontramos la necesidad de visuali-
zar, identificar y profundizar en otras formas
de dramaturgia que no precisamente son es-
criturales o anteceden a la escritura misma.
Para esto es pertinente revisitar las palabras
de Luis Carlos Pineda en Guatemala, teatro
plural (201) “El teatro produce literatura al-
gunas veces, dramaturgia siempre” (p. 194).
Es importante reivindicar el ejercicio colec-
tivo de escritura y desde las propias formas,
bajo un sistema de trabajo mas auténomo que
un trabajo mestizo de ciudad que normalmen-
te estd influido y colonialmente sesgado por
toda la teoria europea.

Ante esta problematica, Evelyn Price, experi-
mentadora teatral joven, expresa que para ella
un escrito que tenga posibilidades escénicas
y con la finalidad de presentarse constituye
un texto teatral, pero también es importante
aclarar que no todas las obras estan necesa-
riamente escritas o no todas son llevadas a
escena. Se habla de un tejido que permita es-
tructurar una puesta en escena, sea escrito o
no. Un tejido teatral. La tarea de una estructu-
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ra dramatica o lo que constituye un texto dra-
matico, en principio, es hacer comprensible lo
que se quiere decir. El teatro contemporaneo
no necesariamente quiere ser comprendido,
apela a las sensibilidades. De acuerdo con
Evelyn, el trabajo del texto en una obra tiene
la funcién de un mapa, una brdjula o un pla-
no para construir un |enguaje escénico, que,
segun Margarita Lépez, actriz, docente e in-
vestigadora, depende de los objetivos que se
plantean.

Por otro lado, Alicia Sen, creadora escénica
maya Kaqchikel integrante de Mujeres Aj-
Chowen, habla desde la experiencia de la
construccion de textos literarios realizados
con sus propias palabras tanto en Kagchikel,
como en espafiol. En este caso la escritura se
vuelve una escritura creativa que contiene di-
versos elementos, simbolos, referencias para
que todo sea llevado a la escena. Toma como
sustento el cuerpo para cualquier creacién,
porque es desde el cuerpo que surgen y se
impulsan todas las experiencias e historias
que, llevadas a un plano teatral, resultan como
el tejido de acciones que se pueden construir,
estructurar y presentar.
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Nuestros textos

ern nuestro tiempo

Lo que se lee desde
lo que se vive

CACOVO. Dirigida por Marcelo Solares. Intérpretes:
Melanie Téllez, Emmanuel Paz, Maria Fernanda Sanchez y
Jackeline Salvador. Fecha: Octubre 2018. Foto por CCE/G

La literatura a la que se accede, responde a los
contextos sociales y personales. También es
importante descentralizar el concepto de lite-
ratura de lo meramente escrito y trasladarlo a
la posibilidad de crear con palabras. Alicia Sen,
expresa que la literatura que ve es la realidad
de los pueblos, la reivindicacién de sus vidas,
de sus vivencias, discursos y derechos como
personas mayas. En un territorio como Guate-
mala, marcado por el racismo, es imposterga-
ble reivindicar el uso de los idiomas mayas en
la produccién dramatica, la contemporaneidad
de los mismos y sus formas poéticas implicitas.

Nuestros textos -hablando desde la actuali-
dad- son literatura dramética que en sus tema-
ticas ofrecen interrogantes y situaciones para
leer las realidades actuales, como un ejercicio
reflexivo para avanzar o detenerse. Sin em-
bargo, es poca la literatura dramatica que se
produce. Margarita apunté que el texto ocupa
el mismo lugar que cualquier otro elemento
de la escenificacién. Ademas, plantea una pre-



gunta que retorna el problema a
sus causas sociales y politicas:

¢Cémo hablamos de literatura dra-
mdtica en un pais en donde no hay
espacios de difusién? Y si los hay,
son minimos o cerrados como los
de acceso al arte. (Price, Sen, Sa-
mayoa, & Lépez, 2021)

También esta literatura dramatica
resulta difusa, porque a pesar de
que existen reconocidxs dramatur-
gxs, se sabe que son escasos, con
un poco de esfuerzo podria enume-
rarse a todxs Ixs dramaturgxs del
siglo XX y XXI. Evelyn sitia el asun-
to medular en la formacion; la falta
de espacios para la exploracién, di-
fusién e intercambio no incentivan
la practica dramatdrgica. Ademas,
describe la literatura dramatica lo-
cal a partir de tres adjetivos: esca-
sa, esporadica y deficiente. Escasa
porque no hay una cantidad con-
siderable de literatura dramatica
joven en Guatemala, esporéddica
porque es notoria la dificultad que
implica la continuidad en el medio
teatral y deficiente porque es in-
negable que responde a la falta de
formacién. Y no necesariamente
formacién académica, porque me-
canismos formativos hay muchos y
muy diversos, pero en general hay
una deficiencia formativa que no se
puede ignorar. Y esta deficiencia
se hace acompafiar, casi siempre,
por la precarizacién, segun Evelyn
Price:

“éCémo ser artista o dedicarse por
completo al arte cuando la vida se te
va en cubrir necesidades bdsicas?”.

(Price, Sen, Samayoa, & Lépez, 2021)

Otro asunto central por discutir es la poca frecuencia
con la que se escenifican textos u obras producidas por
dramaturgxs locales y vivxs. Eso, indudablemente es
otra de las causas centrales de la escasa produccién de
literatura dramética.

El abordaje de un texto ya publicado o conocido y no de
una creacién inédita parte de diferentes experiencias,
que van desde la memorizacién y vinculacién del texto
escrito hasta otros procesos de reinterpretacion o adap-
tacion. Evelyn explica que del texto aparece algo que
antes no existia, y para esto es necesario identificar qué
se desea contar, utilizar la vida del autor para entender
su lugar de enunciacién, intuir sus intenciones y tomar el
texto como un mapa, ho como la obra terminada.

La construccién del muro. Dirigida por Natalia Marifio. Grupo Teatro Esspressivo,
Costa Rica. Actriz en Fotografia: Magdalena Morales. Fecha: Noviembre 2019. Foto
por Teatro Esspressivo
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El texto
-la palabra-
el silencio

Existen diversas formas de abordar la crea-
cion del texto, diversos métodos e impulsos;
en principio, es necesario apuntar hacia lo que
se desea transmitir y la intencién de hacerlo.
La creacion del texto puede partir de lo sen-
sorial y generar un proceso metdédico, exacto,
pero también con disfrute y con errores que
se pueden ir valorando y tomandolos en cuen-
ta como parte de la misma construccién.

Constantemente se cree que el trabajo del
texto es un trabajo Unicamente racional de un
ser serio sentado en un escritorio y se olvida
la faceta visceral, vivencial y experimental de
la creacidn del texto. Se trata, dice Alicia, a la
hora de escribir y llevar a cabo la investiga-
cién que sirve como impulso creador, de re-
encontrarse con las raices que se han negado
de generacién en generacién. Esto es un as-
pecto fundamental en la construccién de las
historias que reflejan y rechazan desde la pro-
pia voz, un sistema impuesto. Estas historias
tienen funciones ceremoniales, rituales, sana-
doras, de denuncia o de demanda. Plantean
un despertar que lleva implicito el posiciona-
miento politico de las mujeres mayas.

Por otra parte, Amanda Samayoa, actriz joven
apunta hacia los procesos colectivos a partir
de improvisaciones, tomar la investigacién de
campo como un impulso creador y asi dotar
al texto de personalidad. Lo colectivo es una
idea importante para la reflexién como una
demanda urgente para el teatro actual. Mar-
garita propone plantear una hipétesis, una

pregunta que surge de algo que llama la aten-
cién, de algo que indigna o que gusta muchoyy,
a partir de cada una de las influencias cultura-
les, encontrar maneras diversas de contar sin
olvidar que escribir es decidir.

El teatro, por antonomasia, es experimental
y no se puede prescindir de lo investigativo
para hacer avanzar el teatro. Evelyn expone
que el teatro no necesariamente cuenta histo-
rias, sino que evoca imagenes. Plantea la idea
de que escribir es reescribir, ordenar las ideas,
organizarlas, establecer lo que se quiere decir
o hacer sentir. Si el espectador es finalmente
quien termina de completar el espectaculo, él
es quien contard o recordara su propia histo-
ria y el trabajo textual es la creacién de esa es-
tructura que evoque. El teatro es una agencia
viva que se genera antes, durante y después
de los resultados.



Cruzando los puentes
hacia el futuro

Acerca del teatro actual, Alfredo Porras-Smith
expresa que lo que viene para el futuro de-
pende también de lo que se desea para el fu-
turo en general y no solamente para el teatro.
También plantea que ve mucho mas interés y
mas personas involucradas en la creacién tea-
tral hoy en comparacién con la “época dorada”
del teatro guatemalteco que suele situarse
entre las décadas de 1970 y 1980. Magdale-
na plantea que el teatro de hoy es diverso y
complejo, porque se desarrolla a partir del en-
cuentro entre cuerpos y se construye a partir
de distintos enfoques, discursos o interpreta-
ciones. Puntualiza que se enfrenta ya a un reto
que discute la relacién de la obra de arte con
el mercado.

Cecilia propone una disolucion de disciplinas
en donde se cuestionen las nociones de exis-
tencia. Claudio se suma, exponiendo que el
teatro de hoy es un teatro con fuerza, diversi-
dad y que seguird siendo y haciéndose desde
lo comercial y lo no comercial, y resalta una
idea central:

“viene un teatro desmemoriado
y nos compete a nosotrxs
reconstruir la memoria del teatro”

y serd necesario plantear mecanismos colecti-
vos para transmitirla, socializarla y compartirla.
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Quizds esa reconstruccién también venga
de la mano de aquello que se quiera heredar
como hacedorxs del teatro hoy: un trabajo
profundo, profesional, lleno de reflexiones
abstractas, un mundo donde espectadores e
intérpretes se combinen, la posibilidad de ir
mas alla de lo que se ve, poder catapultar las
sensaciones de las imagenes... En suma, un
trabajo comprometido. Heredar el compromi-
so de hacer teatro, y también heredar desde
el compartir lo aprendido, crecer y construir
juntxs como una forma de aprendizaje cons-
tante, continua y colectiva.

iOrganizacion!

Se aludié a algunas instituciones ya existentes
como IPSA o el mismo Ministerio de Cultura y
Deportes que, mas que velar por la proteccién
de Ixs artistas, son parte de la corrupcién del
pais y que no cumple con sus funciones ni ob-
jetivos. Precariza de esta manera a Ixs artistas,
sin respaldo, sin seguridad, sin proteccién, sin
leyes que les amparen, sin acciones contun-
dentes para el beneficio de todxs. {Es acaso
momento de tomar accién en estos casos, o
de seguir en las mismas?

Por otro lado, también es importante mencio-
nar a Proyecto Lagartija C.A, El Colmo o Arti-

Mercancia de Primera. Dirigida por Ana Jacobo. Grupo: Artistas Trabajando. Actriz en Fotograffa: Margarita Lépez. Fecha: Marzo 2018.
Foto por Neto Paiz

fices, como ejemplo de movimientos y agrupaciones independientes
que buscan sostener y denunciar lo que el gremio necesita. Es necesa-
rio valorar de manera positiva el intercambio, la diversidad y la organi-
zacién que se deriva de esas experiencias y otras analogas. Sin embar-
go, no logran cubrir las funciones de organizacién gremial o proteccién
social. En principio, porque esas competencias pertenecen al Estado y
porque tampoco persiguen esos objetivos concretos. Se puntualizé en
la necesidad de conocer las instituciones y hacerlas actuar en nuestro
favor. También se dialogd en cuanto a la necesidad de lo gremial, de
crear alianzas, de acuerpar y generar propuestas, la solidaridad entre
miembrxs del gremio, la solidaridad entre creadorxs escénicos.

Son muchxs Ixs creadorx escénicos que se han desmotivado, desincen-
tivado a nivel teatral por la pandemia y el tener que recurrir a otros
mecanismos mas all4 de las funciones presenciales. Y, a pesar de todo,
si bien es cierto que la virtualidad ha planteado la distancia, también ha
planteado cercania; ha descentralizado algunos espacios y hace posi-
ble la difusién y registro del hecho escénico.



Ixkik. Dirigida por Victor Barillas. Grupo Mujeres Ajchowen. Actriz en Fotografia: Alicia Sen. Fecha: Noviembre 2012.

Escribir para la escena

Foto por Frida Monzén

Vv escribir para la memoria

Es indudable la necesidad de publicaciones
como memoria, como registro. Margarita ex-
pone que es un acto politico escribir y tene-
mos que llevarlo a las Ultimas consecuencias.
También es importante pensar en las posibi-
lidades de lo digital y que sea un punto de
anélisis y reflexién. Evelyn apunta a que no
todos pueden tener acceso, pero se valora
que quizas sea un espacio de encuentro. Es
importante hablar de que el teatro es efimero

y, como acontecimiento escénico, no necesita
del texto publicado, pero lo necesita para su
memoria, para su registro, para la posibilidad
de hablar en el futuro, para reconocer, como
apunta Evelyn los nuevos y propios lenguajes
teatrales. Esto es también un acto de digni-
ficacion a la memoria del arte escénico que
puede ejercerse desde el presente.

Como punto central se trata de cuestionar
el rol del Estado, de urgirle politicas publi-
cas que generen mas espacios de drama-
turgxs, y no que se cierren los pocos que
han existido. Es necesario presionar a las
instancias y atacar la centralizacién, porque
si bien en la ciudad capital se habla de la de-
ficiencia educativa artistica, eso se potencia
muchisimo mas en otros departamentos en
donde las alternativas son nulas o espora-
dicas.

No vemos un teatro Unico, vemos muchos,
pero unificados por nuestras maneras colo-
nizadas, patriarcales, clasistas, centralistas
y mercantilizadas de entender el mundo y
sus relaciones, pero de las que poco a poco
nos intentamos alejar y deconstruir. Vemos
un teatro eslabonado, diseccionado, en blo-
ques; contado por partes aisladas e inco-
nexas.

Creemos en un teatro que se rompe y se
transfigura, en un teatro que tiene con-
ciencia politica, en un teatro que podemos
defender y seguir edificando sobre escom-
bros, incluso los nuestros.

Vemos un teatro que reduce la investiga-
cién al mero acto informativo y lo aleja de
la experimentacidn y la praxis, pero también
surge cada vez con mas fuerza un teatro au-
toconsciente y auto-sintiente, un teatro que
ya no soporta la réplica y la repeticion.

Vemos un teatro atado furiosamente al tex-
to escrito, a la literatura dramética vy, por el
contrario, otro que surge desde la mas
viva accién, desde poéticas corporales e in-
timas.

Vemos un teatro que se doblega al merca-
do, a sus gustos y sus intereses, pero que
también se resiste con toda su fuerza desde
la autogestién y el trabajo colectivo y comu-
nitario.

Creemos en un teatro que no solo se vende,
sino que trasciende; en un teatro que avan-
za hacia nuevos territorios ideoldgicos y cul-
turales en vias de la transformacion.

Vemos un teatro que se aferra a las salas
aun cuando estas permanecen casi vacias e
ignora con cinismo a las multitudes que des-
filan por las calles, sedientas de una idea,
de una provocacién que altere sus rutinas, y
siempre ha habido otros teatros que a toda
costa reclaman la calle y el espacio publico
como resistencia y como vehiculo sin telo-
nes para todas las personas.

Creemos en un teatro que, desde el cono-
cimiento, las sensibilidades y registro de su
historia, pueda ocupar su lugar y su momen-
to. Creemos en un teatro que desde la cons-
ciencia de lo que nos construye nos dé luz
para el futuro de un pais tremendamente
herido y oscuro.
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La musa ciega. Dirigida por Maria Rene Diaz. Compafiia Actoris. Intérpretes: : Lucy Gémez y Gerardo Matute. Fecha: Septiembre 2018.
Foto por Julio Gonzélez
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Conversatorio

El Circo habla por si mismo, a cargo de André de

Paz.
Participan

Pamela Ponce (Circo Hermanos Ponce), Alejandra
Fiallos, Tonibelle Che, Selvyn Suruy, Victor Martinez
(Caja Ludica), Miguel Hernandez (Escuela de Circo
Batz), Dennis Castellan (AboCleto el Payaso), llea-
na Ortega (Ajpu Circo), Susana Recinos, Andrea
Lainez, Wendy Hernandez (Payasita Chuponcita) y
Lupe Unicamente Lupe.

Fechas

12,19 y 26 de mayo de 2021

Link a la lista de reproduccion
https://www.youtube.com/watch?v=NXYihagwtl-

k&list=PLh7x-W0j190RDmjlMhpLraQBY2qlaDT-
Z7&index=3
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[.os Circos Hablan
por si mMisMmos

Ensayo Espacio en Movimiento

Andre de Paz


https://www.youtube.com/watch?v=NXYihagwtIk&list=PLh7x-W0j190RDmjlMhpLraQBY2qIaDTZ7&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=NXYihagwtIk&list=PLh7x-W0j190RDmjlMhpLraQBY2qIaDTZ7&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=NXYihagwtIk&list=PLh7x-W0j190RDmjlMhpLraQBY2qIaDTZ7&index=3

[.os Circos Hablan
por si mMismos

Comprando el ticket

En marzo recibi un mensaje de voz en What-
sApp, era Raquel, la encargada de gestion en
el Centro Cultural de Espaia en la ciudad de
Guatemala. Su audio era una consulta y provo-
cacion, inmediatamente dije que si; primero por
el interés y la conviccién de creer en las cultu-
ras, segundo por ser un tema que me abraza de
muchas maneras hace algin tiempo, y tercero
porque siempre me conmueve pensar lo posible
con estos procesos.

André de Paz
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“El circo es cultura, es tradicidn,
es un movimiento.”

- Pamela Ponce

Un espacio de didlogo y conversacién dedica-
do al circo. iVaya cosa bonital Lo primero fue
reunirnos para pensar cémo y con quién ha-
cerlo. Convocamos a los compafieros de Caja
Lddica y la Escuela de Circo Batz: teniamos
que pensar qué podiamos y debiamos decir
en tres semanas. Llegé la primera reunidn vy,
como suele suceder, se lleva una propuesta.
Maravilla de reunién, todo cambié, y el titulo
de los conversatorios fue una de las motiva-
ciones mas interesantes de una videollama-
da larga y llena de conocimientos, historias y
posibilidades. Miguel Hernandez nos dijo, “el
circo habla por si mismo”. Esa referencia nos
hacia pensar, reflexionar lo obvio, las perso-
nas y los ejecutantes que viven del circo lo
explicitan de forma muy clara a través de sus
expresiones. Solo nos juntariamos a platicar
de ellas en un espacio virtual. Y tenia razén.

Cada conversatorio para éste que escribe y
modera fue un desborde de ideas y emocio-
nes, re/descubrir las profundidades y obvie-
dades del circo ha sido una maravilla.

Este texto -por limitaciones de formato- no
lleva todas las minuciosidades que podrian
ser incluidas, opinadas, analizadas y transcri-
tas. Esta aclaracién busca mas bien motivar a
seguir haciendo estos ejercicios, formatos e
historias, pues evidencian espacios necesa-
rios en este momento para el arte, las cultu-
ras y el circo. Al apuntar los alcances de este
texto busco motivarnos a conocernos mas,
a encontrarnos y dialogar, sobre todo a po-
ner al circo y sus personas en el lugar que
se merecen en los espacios e historia de esta
Guatemala. Las palabras e ideas compartidas
dejaron claro que no tenemos solo un circo,
son muchisimos, demasiados, representando
esa diversidad en armonia, tan importante y
necesaria. Esto me inspiré a comenzar desde
ahi, tocando con mucha sutileza y carifio sus
palabras, y reafirmando por donde todo inicié:
“los circos hablan por si mismos”. Ojald este
texto les represente, honre sus palabras e his-
torias de vida contadas en cada conversacién.
Sus historias ya son nuestras.



Primer Acto
Origen y caminos
del circo en Guatemala

Para construir el presente del circo en Gua-
temala pensando en el conocimiento diverso
de exponentes, se considerd abordar tres as-
pectos. Primero la historia, a la que llamamos
origen y caminos. Segundo, queriamos dar a
conocer conceptualmente las expresiones
del circo -basadas igualmente en la diversi-
dad- con intencién de resaltar la identidad de
su comunidad. Y el tercero consistié en una
construccién de palabras presentes, acciona-
das y vivas, vinculadas con el hacer, entender
y vivir. Cada apartado, con preguntas especifi-
cas, hacia referencia con fuerza a los momen-
tos descritos anteriormente, intentando hacer
una mediacién para otra forma de comunicar
a personas que no estén relacionadas cotidia-
namente con las expresiones del circo. Con-
forme avanzaba cada conversacién, unos y
otros tejiendo una comunidad en las palabras,
comenzaron a conectarse, haciendo referen-
cias a los otros conversatorios y conversado-
res. Una palabra constante utilizada para con-
ceptualizar el circo fue origen, hilo conductor,
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para partir y definir lo que conciben como su
practica de vida. Alzando la voz para nombrar
de dénde vienen, sus raices.

Los origenes, aspectos o definiciones del
circo puestas en palabras por los conversa-
dores tienen su inicio en muchos lugares; los
puntos de partida son variados y temporales.
El primero hace referencia a la idea construi-
da y de facil relacién con la nifiez, nombrado
como circo tradicional. Este es el de circo de
carpa, némada, el de las familias y generacio-
nes. Tuvimos la oportunidad de dialogar con
una nieta de esta tradicién, parte de la tercera
generacién que la continla. Para ella, el circo
proviene de su historia familiar, un oficio here-
dado que, inspirado en otras familias iguales,
han transmitido esos aprendizajes a sus hijas/
os, nietas/os y se proponen hacer lo propio.
Son 60 afios del Circo Hermanos Ponce, que
cultiva una tradicién que se mantiene y sobre-
vive en el tiempo.
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Otro comienzo viene de los caminos inspira-
dos por vinculos a las artes, especificamente
la danza o el deporte a través de la gimnasia.
Seguramente otras personas tienen una his-
toria parecida de este tipo de expresiones
artisticas y ese fue el paso clave para decidir
vincularse al circo. Esta eleccién se encuentra
relacionada a la necesidad de huir, pues algu-
nas expresiones del arte son limitadas y ex-
cluyentes. Sus ganas de espacios distintos les
acoge y la denominan Circo Contempordneo
y escénico.

El siguiente punto de partida surge de la ex-
ploracién desde una carrera académica, es-
pecificamente la Psicologia. Emerge de las
dudas, del deseo de adentrarse en las posibili-
dades que tienen los elementos del circo en el
quehacer profesional de una ciencia biolégica
y social para poder encontrar las relaciones
de una con la otra, que resultan en el engan-
che al mundo del circo, dejando levemente
lo académico y estando mas préximo al circo
como medio social. A éste lo denominan Cir-
co Dindmico.

El origen o primer acercamiento, en las pala-
bras de los conversadores, puede ser también
a través de las personas, las diferentes etapas
de socializacién, los otros, amigos, compa-
fieros o inspiraciones; los encuentros en los
caminos de vida que nos provocan, invitan o
atraen a ser y hacer parte. Nos aproximamos
a un circo presente que se conecta y entre-
laza con historias, lugares, carpas, espacios
culturales, bodegas o al espacio publico. Es-
tos son terrenos de encuentro y convivencia;
no es solo ensayar, entrenar o hacer un show,

es construir relaciones de amistad, comparie-
rismo y acompafiamiento. Los comienzos son
diversos, varios, nutridos y por contarse mu-
chos mas.

Posterior a la discusion sobre sus inicios, se
motivé a describir el circo que hacen. Alinicio
nombraron la accién de bisqueda y prueba,
como préactica comun: es experimentar mu-
chas expresiones, hacer aéreos, manejo de
objetos, aros o malabares, acrobacia y luego
decidir ser contorsionista. Este circo implica
dedicacién, ponerle energia, trabajo, ensayo y
pasion. Esa definicion es parte de la magia del
circo, afirmacién que se potencia y vive como
ejecutante, que se construye en la experimen-
tacion, muchas practicas, creando, buscando,
acompafado de la libertad.
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Los problemas personales y sociales se modi-
fican en convivencias: con el circo la tensién
se transforma en encuentro. Tonibelle lo ex-
preso asi:

Las descripciones de su quehacer en el circo
estan vinculadas a las emociones y etapas de
vida, a la busqueda de identidad y a prestarle
atencién a una intuicién asociada a las ganas
de hacer lo que mi ser y sentidos quieren.
Alejandra Fiallos lo explicé como un “hacer
lo que me daba la gana siempre”, sensacién
compartida por muchos de nosotros como
instinto, no solo de llevar la contraria, sino de
animarnos a lograrlo. Estas definiciones pu-
sieron la inspiracién en lugares de busqueda,
estar en el proceso de construirse y, mafiana,
ser distintos o consolidar lo que pensamos. El
aliento se construye por los otros, los que nos
ven, publicos, amistades, compaferas, que
nos llevan a la profundidad de sentir emocio-
nes, humanidad y a reafirmar la decisién de
hacer circo.

Estas motivaciones se llevan consigo y se co-
locan de frente a los demas, en primera ins-
tancia frente a las familias. Hacer circo, arte, o
una expresion de las culturas, no se encuentra
todavia en un lugar de reconocimiento o como
proyecto de vida en una sociedad como la
guatemalteca. Probablemente es mas facil ver
este camino como un capricho, un hobby, una
necedad, un espécimen raro, pero no. Esta es
una profesién, proyecto de vida, un encuen-
tro profundo, es un ser humano que encontré
la inspiracidn y, con ella, la decisién de seguir
con esto ante la adversidad.

Los origenes e inspiraciones se anclan en el
camino andado previamente por ancestras y
ancestros, identificadas y nombradas a través
de las familias en el formato del circo tradi-
cional, o en los otros que han encontrado en
el mundo globalizado personas, escuelas, re-
des y expresiones de difusién y fomento de
un circo con proyeccion internacional, que
vincula diferentes practicas y conceptos. En
muchas partes del mundo, las expresiones del
circo son parte del hacer cultural y sus bie-
nes, tratadas con dignidad y gran valor social,
protegidas, promovidas y profundizadas con
estructuras y presupuesto, al contrario de lo
que sucede en Guatemala. En nuestro terri-
torio, se hacen en la limitacién y la resistencia,
pero se alimenta de los origenes, es decir, se
continlia con la prerrogativa de mantener el
circo vivo.

Algunos pueden no comprender la necedad
de continuar con las expresiones del circo, por
eso la pregunta final -para ilustrar- era, iqué
aporta a la sociedad guatemalteca? Pamela
Ponce en la primera intervencién nos dejé
claro que “el circo es cultura, tradicién y mo-
vimiento”. A esta, Alejandra le sumé las nocio-
nes de que “el circo es talento, alegria, ayuda
a que olvidemos las penas, revive el corazdn
de nifias y nifios presentes y regala imdgenes
que quedan guardadas en nuestra memoria”.

“el circo es el toque de alegria que todos necesi-
tamos, es aprender a sanar a las personas, con-
tar nuestras historias, proyectar. Estas son cosas
que no se ensefan en la escuela o la vida. Deci-
mos con nuestras expresiones algo que no tiene
que ser nombrado de forma literal. El circo es
compartir, nunca veremos un circo en conflicto.
Imaginemos la vida si solo fuera lo cotidiano, el
circo como expresion artistica permite a la po-
blacién imaginar otros mundos posibles, y culti-
va las posibilidades para llevarlo a la vida, por-
que en el que estamos no funciona. El circo es
salud, emocional y fisica, implica una disciplina
artistico-corporal, es transportarte y ejercitar el
musculo. Los momentos de tensién cambian con
el circo, no es solo entretenimiento”.

Todas las précticas del circo tienen puntos en
comun y se entretejen, pero también hacen
sus propias historias y caminos, se adaptan y
transforman, se desplazan para adaptarse, se
mantienen en movimiento, estan vivas. Los
origenes, ademas de histéricos, son profun-
dos en las personas, con matices individuales,
con puntos comunes, diferencias que herma-
nan en fuerza colectiva. Las motivaciones del

circo estan vinculadas a la accién, a las emo-
ciones, es un acto de bisqueda, de equilibrio
-literal y metaféricamente hablando-. Todas y
todos tenemos y necesitamos algo de circo,
una apuesta de valor en contexto presente
conectada con las historias de los sobre/vi-
vientes circenses, para explorar ideas que nos
lleven a re/conocerlos.



Segundo Acto
Circo, formacion
Vv escenarios

Para seguir dibujando el mapa del circo pre-
sente en Guatemala, en la segunda sesién, el
didlogo fue a partir de nombrar conceptos,
identidades, profesiones, y mas vinculos que
expresan el hacer de los circos, y que aportan
a trazar con mas detalle y precisién los orige-
nes mencionados en el primer conversatorio.
Victor Martinez inicia haciendo una clasifi-
cacién para explicar los circos que existen o
conoce. Nombra el circo tradicional o con-
temporaneo, que se expresa en la estética de
escenarios que se materializan en las carpas,
teatros, calles, en funcién de sus contextos.
Segundo, el circo profesional -profesionaliza-
cién-, vinculado a un proyecto de vida. Luego,
el circo recreativo, que es una practica rela-
cionada al disfrute sin que se convierta en una
determinante, es esporddica y momentanea.
Por Ultimo, menciond el circo social que se
refiere a una metodologia de intervencién a
través de los lenguajes del circo.
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Las divisiones anteriores nos refieren a ob-
jetivos distintos, pero una expresidn artistica
cultural comun. El circo profesional, el recrea-
tivo y el social son apuestas por acciones di-
versas de un sector, que busca la capacidad
de re/conocimiento, un acceso profesional y
darle calidad a su quehacer, y también intenta
asombrarnos a partir del espectaculo tanto a
ejecutantes y observadores, quienes ponen
cuerpo y emociones. Es importante dejar ver
que el circo social, con su capacidad de abor-
daje a problematicas sociales, evidencia una
labor multidisciplinaria.

Las expresiones y practicas diversas de hacer
circo pueden ser aprendidas y experimenta-
das en multiples espacios y formatos. Su ac-
ceso honra a la vida némada, que es y sera el
gran valor de multiplicacién y trayecto que lo
mantiene vivo, vigente y permanente. A dife-
rencia de otras expresiones artisticas que ya
viven una consolidacién institucional y trayec-
toria formalizada a través de historia, acade-
mias, presupuestos y legislacién, los circos no
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poseen esa infraestructura y reconocimiento
auin en Guatemala, lo cual no ha sido un obs-
taculo para estar en un lugar donde la valo-
racién mutua es puesta en comun para con-
traponer lo que no se tiene, es importante y
nombrada. Es esta misma naturaleza némada
la que permite abrir caminos como centros de
educacion, entrenamiento, festivales, inter-
cambios para hacer, promover y fomentar el
circo. Miguel Herndndez comenta que

Moverse da el acceso a mecanismos y redes
para el desarrollo e intercambio de los circos,
las cuales se ponen a disposicion para que
personas y experiencias de paises como Gua-
temala puedan hacer y formar parte de una
comunidad que se extiende mas alld de las
fronteras. El circo tiene algo de nacionalidad
universal.



La experiencia del circo contemporéaneo y el circo social evidencia un
hacer profesional cruzado con otras disciplinas y una perspectiva mas
alld de lo conocido, son herramientas y desarrollo artistico al bien de
la sociedad. Podemos hablar del circo al servicio de la salud mental,
fisica, de los procesos de entretenimiento y creativos, hasta llegar a
comprender el circo como una manera de intervencién para problemé-
ticas sociales. Estas bondades en el seno de las expresiones circenses
nos muestra una practica que reside en la vanguardia del hacer comun
y la gama de recursos para materializar el bien/estar social al que todas
y todos aspiramos en lo cotidiano. Dennis Castellan proponia la idea
de “desdramatizar™ lugares y experiencias a través del circo como una
prueba para comprender las posibilidades de estar/bien que pueden
generarse. Ademds, suena potente que, a través de acciones que se
promuevan desde el circo, se generen espacios que transformen per-
sonas y transgredan bellamente la experiencia de vida. El circo provo-
ca busquedas ante la necesidad de cambio, pues, como afirmaba Toni-
belle Che, “las cosas, como funcionan ahora, necesitan otro camino”.

Las practicas mas reconocidas del circo -de carpa y en su dimensién
de espectaculo tradicional-, todavia tienen una gran oportunidad de
ser puestas en otros lugares y ser percibidas desde otras perspectivas.
Algunos de estos elementos corresponden a una dimensién no tangi-
ble. El asombro, entretenimiento, alegria, ternura o encuentro emer-
gen en los nimeros del espectéculo, se percibe las emociones y estas
pueden empujar a razonar sobre y desde el circo mas alla de lo obvio y
evidente. Estas posibilidades del circo abren una convocatoria a sentir
y promover otras miradas que apuesten por reconocer el circo como
bien cultural y patrimonial del territorio. Esto, sin embargo, seguimos
considerandolo un reto.

Seguir haciendo circo debe ser visto como un acto de resistencia y
valor que, aclaro, no es para nada simple, pues desde otra mirada es
sobrevivencia. En Guatemala existen mal/estares que perduran, que
son compartidos y se imbrican en todos los lugares, por la pobreza,
corrupcion y otros males. Por ejemplo, el actual contexto de la pande-
mia por COVID-19 agudizé las condiciones de muchas personas para la
vida digna y, en el caso del sector cultural, las hizo més evidentes. Lo
primero que cerré sus puertas fueron los teatros, los espectaculos, se
limité la convivencia. Para el circo, eso se tradujo en falta de trabajo
y el alejamiento de sus centros de operacién. Esto pone en riesgo la
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' Acudir a centros asisten-
cialistas, entendidos como
hospitales, asilos, centro de
salud, psiquiatrico, hospicios,
para llevar técnicas como la
risoterapia.

Miguel Hernndez

vida en comunidad, el arte, la cultura y el patrimonio que representan
los circos. Reinventarse no es facil, menos en un lugar donde apenas
se les comprende.

Asimismo, dentro del arte y la cultura, muchas expresiones -fuera de
las percepciones de bellas artes o de élite-, han vivido en la marginali-
dad, con profundos retos. En el circo, dicha marginalidad se hace mas
fuerte por el estigma y hasta criminalizacién de quienes optan por esta
expresion del arte por no estar ubicados en similitud con el mundo de
lo tradicionalmente profesional. Este desdén se agudiza por descono-
cimiento a la labor, recurrentemente interpretada a la luz de estereo-
tipos y prejuicios.

Comprender el circo es una necesidad. Al instalarse, el circo modifica
el ecosistema, transforma, se vuelve distinto, de colores, sonidos, for-
mas y cuerpos dispuestos a la sonrisa, el asombro, los aplausos. Son-
reir.. una préctica que nos parece muy lejana en la cotidianidad que

estamos sumergidos y nos esclaviza. No es solo un nimero de arte, es
una posibilidad de mundos distintos.

Dennis Castellin

Conversacién



Tercer Acto
Circo, formas,
concepto y vida

La Ultima conversacién inicié con ubicarnos
en los lugares, nombrando los espacios fisicos
en donde el circo cobra vida. Identificaron los
ya nombrados como tradicionales, es decir la
carpa, y también los no tan conocidos -menos
convencionales-, como un salén de clases,
una sala de entretenimiento, o la calle. Estos
espacios cobran vida a través del trabajo rea-
lizado en comunidad, de una compafiia o un
colectivo, para un espectéculo especifico, que
se transforma en escenario, sin importar la lo-
cacion.

Otros lugares metaféricos suceden en cone-
xién con las personas como una estrategia
que busca aliento para seguir, entrenar y man-
tenerse. Se lleva lo personal a los ensayos y
se hace cotidiano en el cuerpo, las historias
de vida se activan a través de los seres huma-
nos que las proyectan y sienten. Por Ultimo, el
circo se hace en las ideas, y en los procesos
creativos de sus artistas, que también suefian
en quienes les ven, piensan lo imposible y lo
hacen emocién. El didlogo fue encarnado por
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voces juveniles y de mujeres, Susana, Andrea,
Wendy y Lupe, las cuales hacen eco de una
practica que se gesta en todo momento, en
casa, en su cuarto, en la calle, en plazas, fes-
tivales y, por supuesto, en los propios lugares
seguros que ellas se han creado y construi-
do. Algunos lugares de entrenamiento, como
Ix Espacio (2019) o la Escuela de Circo Batz
(2016), y lugares que les acogen para ser y
estar. Ellas lo definen como un circo de todo
lugar y tiempo.

Otra referencia interesante la hacen a partir
del espacio publico como el seméforo, que se
nombra como un lugar hostil, pero que puede
ser gratificante. Andrea Lainez comenta:
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“la experiencia que he tenido yo en el se-
mdforo [...] es ver a todas esas personas
que vienen de un lugar a otro, en ese tra-
fico de esta ciudad tan gris en el que mu-
chas veces no hay un estimulo visual en
todo lo que nos rodea. Por un momento,
puede aportar mucho [...] es darles ese
pequeio espectdculo porque no todo el
mundo tiene el tiempo de ir al teatro o
algin lugar a sentarse a ver un show. Son
pequeios momentos de magia”.

A donde llegue la experiencia del circo, esta
reflexién guarda posiblemente mas interpre-
taciones. Ustedes, équé piensan o sienten
cuando ven a un artista en el seméforo? Lo
anterior ejemplifica la capacidad que tiene
el circo para transformar lugares que instan-
taneamente se sienten y conviven mejor. Los
lugares habitados por el hacer circo eviden-
cian rutas personales que se alimentan de la
movilidad, de las experiencias de los otros;
mas que fisicas o imaginadas, estan vividas y
construyen la identidad de un sector cultural,
artistico, profesional y estético que debemos
poner en nuestro radar y valorarlo plenamen-
te en su dignidad.

Estos tantos lugares, ademas, refieren a la for-
macidn, educacién y medios de hacerse para

la préctica del circo. Una experiencia bastante
comun es el ser autodidacta y empirico, estra-
tegia posibilitada por el Internet, las innume-
rables ofertas de talleres, hasta la creacién de
espacios mas estructurados. Por ejemplo, la
Escuela de Circo Bat’z, Unica en su naturaleza,
es la primera en ofrecer formacidn circense en
Guatemala, con clases para todas las edades y
propuestas desde talleres hasta diplomados.
Sin embargo, al hacer una revisién sobre la es-
tructura en el circuito formal de la educacién,
todas y todos mencionan que ha sido necesa-
rio ir fuera. El pais no cuenta con las condicio-
nes para poder tener el nivel y la categoria que
grandes experiencias circenses en el mundo si
han construido, afectacién que se comparten
con varios sectores del arte y la cultura en
Guatemala que, sin promesas y ofertas edu-
cativas, ponen en desventaja y posibilidades
de disputarse en igualdad el reconocimiento
como otros sectores, profesiones y anulando
oportunidades a proyectos de vida. Ante este
panorama, se hace cada vez mas vigente el
acompafiamiento y la capacidad de aprender
con los otros y de los otros.

La seccién pensada para reflexionar acerca de
la educacién circense en diferentes formatos
nos aproxima a otro didlogo necesario. La for-
macién parte desde quienes lo viven y hacen,
pero sobrepasa su propia capacidad pues esta
condicionada por muchas otras formas vincu-
ladas al quehacer circense: administracion,
organizacion, estrategia y objetivos. Estas son
dimensiones amplias y traen consigo nuevas
formas y medios para pensar/se. Es necesario
desarrollar infraestructuras educativas forma-
les y reconocidas que se homologuen con el
mundo profesional.



El didlogo siguié y preguntamos sobre sus
conversaciones diarias; nos comparten pala-
bras cotidianas con las que vinculan al circo.
Lo relacionan con el propio lugar donde co-
bran vida; se experimenta también fuera del
escenario, en el dia a dia, es un espacio para
expresar como te sientes, qué piensas; des-
pierta cuestionamientos que todas y todos
podemos hacernos y los lleva a la propia expe-
riencia de cémo mejorar algo. También lo rela-
cionan con la remuneracién econémica por el
trabajo que haces, hasta los roles y el protago-
nismo que recientemente estén teniendo las
mujeres en todos los espacios del circo, “ante-
riormente estaba monopolizado por hombres”,
comentaba Lupe.

Asocian sus conversaciones y temas de inte-
rés con una transformacién, un tiempo que va
cambiando y adaptandose a las necesidades
del propio mundo en el cual habitan con mu-
cha conciencia. Cuestionan los propios mode-
los de hacer circo en funcién de vivir y so-
brevivir en un pais como Guatemala. A pesar
de estos retos, también se reflexiond acerca
de cémo hacer un circo que sea amigable en
su dimensién de entrenamiento y conciencia
del cuerpo. Existe una pulsién por apostarle
a un circo que cobije a sus ejecutantes desde
un trabajo constante y duro, al igual que todas
las disciplinas artisticas, pero sin pasar por la
violencia, el dolor y el maltrato del cuerpo sin
conciencia solo por la obtencién de resulta-
dos; reflexién necesaria para todas las profe-
siones.

Las consideraciones anteriores son firmes y
hechas por voces concientes de su trayecto y
del circo que quieren construir. Es un gremio
que nombra también desde la memoria y las
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anécdotas sus lugares, practicas y la recep-
cién de publico. La inspiracién que nos da el
circo consiste en demostrar que somos capa-
ces de construir algo que a los ojos es estéti-
camente imposible, pero resulta bello y emo-
cional. El circo permite el reconocimiento de
autodeterminarse personas, seres humanos
empaticos y despiertos que inspiran a otras
con sus vivencias. Somos personas que aspira-
mos a “ser (...) diferentes” dijo Andrea Lainez,
con el poder para encontrarse y ser concien-
tes de los otros, informarnos y profundizar en
ellas y ellos para existir.

En contraste con esa claridad que nos presen-
tan las y los protagonistas del circo sobre sus
haceres, su ser y memoria colectiva, también
tenemos que reconocer que existe una caren-
cia sobre informacién profunda y conocimien-
tos del circo en Guatemala. Esto refleja una
falta de atencidn y posibles estrategias con-
juntas de acciones para su fomento.

El circo en sus manifestaciones diversas es
todo lo dicho y mas; brota en sus personas,
transita, migra, es némada, se adapta, sigue
siendo sorprendente, y nos encuentra con el
asombro. El circo se enraiza y lucha por so-
brevivir en una sociedad que no dimensiona
la relevancia de su historia, aporte, presente
y resistencia. Todo lo que este texto describe,
exhorta a pensar si alguna de estas palabras
nos motivé o logré con/mover (como a este
que escribe) a replicarlo de alguna manera, a
visitar un espectéculo, a pagar una clase en
una escuela, a buscar a un profesional del cir-
co que pueda aportar a cambiar mis/nuestros
espacios, a pensar como puedo hacerme par-
te, desde el lugar donde estoy, de la comuni-
dad del circo.
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El gran final

sin conclusiones,

unas sugerencias

v necesidades profundas

Del circo al circo

Las expresiones, generaciones y lugares del
circo tienen una gran posibilidad de re/unirse.
Este encuentro debe motivar la organizacién
de un movimiento gremial que transite a la
incidencia y logre acuerdos comunes en dié-
logo con todos los sectores para exigir que
se valore su practica en un lugar de dignidad
social, econdmica, cultural, laboral. Varios se-
guramente nos sumaremos.

Del circo a la sociedacd

La sociedad guatemalteca debe aproximarse
con una mirada diferente a la vivencia del
circo. Poseemos riqueza de generaciones,
expresiones, saberes y practicas que dan la
posibilidad de vivir una experiencia distinta.
La retribucién debe partir del reconocimien-
to colectivo de lo que el circo ha aportado a
nuestros trayectos de vida; la invencién que el
circo ha hecho para habitarnos de asombro,
formas, colores y alegria. Ain tenemos deu-
das pendientes, visitemos, paguemos, repro-
duzcamos y motivemos a las expresiones del
circo a seguir, a mantenerse y a ser mejores.

Del circo a lo privado

Salvo excepciones, el sector privado debe ver
la cultura a través de las expresiones artisticas
y en particular de las expresiones del circo.
Esta es una manifestacion creativa aliada que
representa oportunidades que se estan desa-
provechando. Es una experiencia de entrete-
nimiento, pero también es un lugar de expan-
sién, es una posibilidad de comunicar de otras
formas. Si el didlogo es limitado o nulo, toquen
la puerta del circo, quedardn asombrados.

Del circo a lo publico

Sin duda, la deuda del sector publico en ma-
teria cultural es enorme y es una expresién
de una perspectiva limitada y tradicional, sin
posibilidades de verse con otros ojos. Nece-
sitamos legislaciéon construida participativa-
mente, que nombre las diferentes expresiones
del circo como parte de la diversidad y valores
culturales que poseemos. Esta debe ir acom-
pafiada de estrategias, presupuesto, y con la
clara intencion de escuchar al sector, incluida
la realidad que le acontece.
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A otras y otros que se posicionan desde la
academia, cooperacién, movimiento sociales,
como tomadores de decisiones e inclusive
influencers, si se sienten identificados a ver,
sentir e integrar las culturas en sus procesos,
es urgente que volteen a ver a los circos. Son
personas, lugares y procesos seguros que se
encuentran en relacién con la humanidad,
creatividad y capacidad de asombro. Hablo
por mi: los necesitamos, nos necesitamos. Los
circos son presente, de muchos pasados, que
construyen futuro por el arte y las culturas.

Circo, en una palabra, cmociones y otras motivaciones

La dltima pregunta en cada conversatorio fue qué emocidn representa para ustedes el circo y
por qué. Aqui se reflejaron experiencias, personas, historias y otros conceptos no necesaria-
mente vinculados a las emociones. Las dejamos para motivar a otras y otros a convertirlas en
muchos otros posibles “espacios en movimiento”, didlogos, investigaciones y medios para seguir
aportando al circo.

Cultura // Tradicidn // Movimiento // Terapia // Talento // Alegria //
Olvidar las penas // Ninez // Caminos // Familia // Aprendizaje //
Sanacion // Expresidon // Magia compartida // Historia // Libertad //
Imaginar // Suenos // Salud emocional // Salud fisica // Otros mundos
posibles // Olvidar el estrés // Volar // Experiencia // Psicosocial //

Comunidad // Asombro // Maya // Ternura

Referencias:

Centro Cultural de Espafia en Guatemala. (2021, 13 de mayo). Conversatorio: Origen y caminos del circo en Guatemala. [Video].
Youtube. https://wwwyoutube.com/watch?v=NXYihagwtlk&list=PLh7x-W0j190RDmjIMhpLraQBY2qlaDTZ7&index=3

Centro Cultural de Espafia en Guatemala. (2021, 20 de mayo). Conversatorio: Circo, formacién y escenarios. [Video]. Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=W-z5uuTVm|Y&list=PLh7x-W0j190RDmjlMhpLraQBY2glaDTZ7&index=2

Centro Cultural de Espafia en Guatemala. (2021, 27 de mayo). Conversatorio: Circo, formas, concepto y vida [Video]. Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=DiiECome9fo&list=PLh7x-W0j190RDmjlMhpLraQBY2qlaDTZ7



https://www.youtube.com/watch?v=NXYihagwtIk&list=PLh7x-W0j190RDmjlMhpLraQBY2qIaDTZ7&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=W-z5uuTVmjY&list=PLh7x-W0j190RDmjlMhpLraQBY2qIaDTZ7&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=DiiEC9me9f0&list=PLh7x-W0j190RDmjlMhpLraQBY2qIaDTZ7

Conversatorio

La materia del gesto, a cargo de Rodrigo Are-

nas-Carter.

Participan

Alejandro Marré, Anabella Acevedo, Jorge de Ledn,
Audrey Houben, Maria Regina Firmino-Castillo, Ma-
nuel Tzoc, Tohil Fidel Brito, Ever Rodas, Karma Davis,
Numa Davila, Ivanka Requena, Kristina Cordon, An-

drés Rodriguez y Eynard Menendez.
Fechas
14, 21y 28 de julio de 2021

Link a la lista de reproduccion

https://youtube.com/playlist?list=PL3XYkQmPhB-

tp3bYUAsrbnoo87PbC2Mpii
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Ensayo Espacio en Movimiento

Rodrigo Arenas-Carter


https://youtube.com/playlist?list=PL3XYkQmPhBtp3bYUAsrbn0087PbC2Mpii
https://youtube.com/playlist?list=PL3XYkQmPhBtp3bYUAsrbn0087PbC2Mpii
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Performance
crn Guatemala:
La Materia
del Gesto

Las reglas del juego

Rodrigo Arenas-Carter

Concretar lo intangible ha sido una de las funciones del lenguaje. Si bien la
posibilidad de reivindicar y explorar otros vehiculos para el conocimiento,
como la epistemologia corporalizada o la experiencia sensual, es un camino
necesario e inevitable, el ensayo continua siendo una herramienta potente
para intercambiar lecturas y puntos de vista. Por supuesto que ya existen
espacios para discutir sobre la creacion performatica en Guatemala, como
textos, conversatorios y talleres, pero en general estos siguen siendo esca-
sos y poco difundidos, al igual que en el resto de Latinoamérica. Ante este
panorama, la oportunidad de curar y moderar la serie de conversatorios
que llamamos La Materia del Gesto era imperdible, por lo que procedimos
con mucho cuidado y afecto. éAfecto por quién? Por la audiencia, por Ixs
creadorxs, por todxs Ixs que alguna vez se han topado con una pieza de
performance, y por la performance creativa en si, que es la fuerza motriz
que ha impulsado mi trabajo durante los ultimos afos.

Rodrigo Arenas-Carter | h ‘ .

.
v

‘ \ -
Alejandro Marré } ,_‘- ﬁ

Otro asunto importante que debemos clarifi-
car es de qué hablamos cuando hablamos de
performance. En el presente texto, nos con-
centramos en la performance creativa, esto
es, aquel formato artistico interdisciplinario
en el que el cuerpo, tanto humano como el
de otros seres vivos, es el principal soporte
de creacién, en torno al cual giran el resto de
sus elementos constitutivos. Sin embargo, de-
bemos considerar que el término performan-
ce también se utiliza para referirse a aquellos
actos vitales de transferencia, que transmiten
saber social, memoria, y un sentido de iden-
tidad a través de acciones reiteradas (Taylor,
2003, p. 34).
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Anabella Acevedo

Jorge De Ledén

Conversacién

De esta forma, en este preambulo sélo queda
por agregar que el presente ensayo carece
de una tesis articuladora, pues su objetivo es
desarrollar un repaso reflexivo sobre las con-
versaciones, compartiendo ademas algunas
conclusiones y extensiones. Dicho repaso no
es, de ninguna manera, exhaustivo, pues eso
seria imposible y porque para quien desee de-
talles especificos sobre las conversaciones, el
Centro Cultural de Espafia en Guatemala ha
compartido en su canal de YouTube y en su
pagina en Facebook las mesas de manera inte-
gra. Ademas, desde su concepcién La Materia
del Gesto adopté una mirada panoramica, y
un ensayo breve no es el lugar adecuado para
un enfoque de esas caracteristicas.



Una Historia Oral de la
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El formato de la historia oral es tremendamen-
te atractivo, pues desborda los limites que tra-
dicionalmente las narrativas historiogréficas
han adoptado en su construccién. Esto, por-
que la oralidad le da mas espacio a informacio-
nes que han sido consideradas indisciplinadas,
como el chisme o la emocién ante la remem-
branza, las que entregan otras dimensiones
sobre acontecimientos pasados. Por eso fue
que la primera conversacién tuvo ese titulo.

Tres notables actores y testigos de muchos de
los momentos que han marcado la historia re-
ciente de la performance guatemalteca acep-
taron, con entusiasmo, la invitacion: Anabella
Acevedo, Alejandro Marré y Jorge de Ledn.
El hecho de que nos conociéramos en el pla-
no de la amistad ayudé a crear una atmdsfera
distendida desde el primer instante, lo que la
audiencia capté por medio de sus aportes y
comentarios. Aprovechando este vinculo, pro-
puse como primera pregunta, “¢Cémo cono-
cieron la performance, cudl fue la primera vez
que vieron performance, o cudl es su primer
recuerdo sobre la performance?” Esta interro-
gante nos remitié a anécdotas cotidianas que
nos recordaron que la performance siempre
estuvo alli, pero que no fuimos conscientes de
ella hasta que alguien o algo nos comunicé el

concepto. Dicha transmisién no siempre fue
explicita o basada en un texto académico, sino
que a veces el comentario informal callejero
fue suficiente para abrirnos la puerta hacia un
mundo nuevo.

Moler el Olvido / Amasar la
Sangre, de Manuel Tzoc. Foto
por Sandra Sebastiadn
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En general, los recuerdos de los participantes
se centraron en los afios cercanos al Ultimo
cambio de siglo, posicionando a Octubre Azul
(2000)' como un posible punto de inflexién en
el desarrollo de la performance creativa en
Guatemala durante las Ultimas décadas. Sin
embargo, no se dejé de lado a creadorxs que
(muy) tempranamente exploraron el formato,
como Margarita Azurdia, Isabel Ruiz o Luis
Diaz. Durante esa época, y tal como lo plante6
Anabella, la documentacién era muy precaria
porque lo mas importante era vivir el momen-
to. Justamente, dicha falta de registros tam-
bién motiva a recurrir a la historia oral como
instrumento procesal; asi fue posible discutir
sobre actos performaticos cuyos autores per-
manecen en el anonimato. “Alguien se subid a
[la mesa del] céctel de una subasta y lo orind”,
o “personas que se ponian a bailar dentro de
las galerias”, recordé Jorge de Ledn. Otras
situaciones adyacentes también fueron co-
mentadas, como las bandas de metal que en
sus conciertos realizaban actos con un alto po-
tencial performatico, como por ejemplo ritos
satdnicos en medio de la interpretacién de un
tema, o el ejercicio de la danza contempora-
nea en espacios publicos. “Es un momento en
el que el gesto performdtico permea en mu-
chos espacios”, agregé Anabella, sin dejar de
lado que, en ese instante habfa varios grupos
trabajando en performance, pero entre los
cuales aparentemente no existian muchas vias
de comunicacién.

' “Para el sistema artistico
nacional Octubre Azul es la
expresién que contribuye de
manera decisiva a la profe-
sionalizacién del arte, por un
lado, y a la legitimacién de la
accién y la performance, por
otro; asi como a la utilizacién
del conceptualismo y del
arte de accién politica para
formar ciudadania” (Véliz,
93, 2019).



Otros recuerdos involucraron recuperar nom-
bres de creadorxs que no han gozado de una
amplia difusién, como Carolina Pineda, Espe-
ranza de Ledn, Deborah Duflon, Tommy Garcia,
Juan Esteban Calderén y Veronique Simar, lo
que abre la puerta para explorar sus trabajos
de manera mas profunda. Con relacién a esto
Ultimo, se discutio sobre la institucionalizacién y
la marginalizacién de la performance rememo-
rando que, hace unos veinte afos atras, existia
un escaso nivel de piezas trabajadas al alero de
instituciones vy, por lo tanto, la marginacién de
los artistas de performance de los circulos tra-
dicionales de arte era muy patente. Si bien en
cierta forma esto se mantiene, la mesa planteé
que ya no es posible aislarla del todo. “Ahora,
para tener una expo de arte contempordneo,
tienes que tener una agenda bien armada, y
dentro de eso tienes que incluir al performance,
aunque no te guste”, comenté Jorge de Ledn.

Por su parte, Alejandro Marré pregunté qué
hacen los creadorxs con aquellas piezas fallidas
que suelen omitir de sus portafolios. Si bien na-
die respondié a la pregunta de manera directa,
creo que muchxs de ellxs lo hacen debido a las
exigencias del sistema del arte contempora-
neo, que obliga a una serie de procedimientos
estandarizados para poder alcanzar cierto po-
sicionamiento. Ademas, el fracaso, tal como lo
concibe la occidentalidad actual, tampoco es
muy bienvenido dentro de los espacios crea-
tivos, mas aun con una arquitectura que exige
grados de consistencia para dicho posiciona-
miento.
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Existen ciertas ideas preconcebidas que gran
parte de Ixs agentes del sistema de arte, inclu-
yendo al publico, tienen respecto a la perfor-
mance. Una de ellas es el mito de que la per-
formance es una actividad creativa que carece
de “seriedad”, entendiendo este término des-
de una concepcién hegeménica occidental, la
cual no le atribuye ningdin método ni rigurosi-
dad. Al respecto, Anabella dijo: “Los artistas
de la performance tienen procesos muy pen-
sados. Son procesos de investigacidn, [...] de
reflexidn, de montaje. Es una dindmica precisa
en muchos casos. Es un proceso, con sus fases
[...] Me parece importante resaltarlo porque la
performance, como medio, no se considera tan
‘serio’ como otros. Precisa otras categorias de
andlisis, otros tipos de espacio”.

Ademas de las reflexiones ya expuestas, tam-
bién quisiera rescatar de esta primera mesa,
a modo de recuento: la tension antes de ac-
cionar una pieza; las conversaciones en las
cantinas como escenarios de intercambio
de experiencias; el tiempo como un elemen-
to constitutivo de la accidn; la relaciéon entre
performance y las lecturas de poesia?; lo ac-
cidental en la ejecucién de una propuesta; y
la importancia de los espacios de formacién,
como por ejemplo los talleres, en el desarrollo
de artistas.

2 Sobre la relacién entre performance y poesia ver Arenas,
Rodrigo. (2017). Encuentros Esperados: Didlogos entre Poesia
y Performance. Nueva revista del Pacifico, (67), 25-39. https://

www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_abstract&
pid=50719-51762017000400025&Ing=es&nrm=iso
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Metodos de Traba jo
en la Performance

Desde hace un tiempo, el analisis del proceso creativo en el arte con-
temporaneo ha sido una tendencia abordada por diversos estudios.
Sin embargo, ese tipo de exploraciones han sido muy limitadas en el
ambito de la performance, en especial respecto a Guatemala. Ademas,
muchas de esas investigaciones se centran mas en lo conceptual que
en lo practico, dejando fuera aspectos como el financiamiento de una
pieza, su produccién y su mediacién. Como se aprecia el tema es am-
plio, y por lo tanto la intencidén de esta mesa fue abrir el debate sobre
formas de hacer performance en la Guatemala de hoy.

Para eso, intentamos contar con una seleccién de invitadxs lo mas he-
terogénea posible: un artista migrante en Guatemala (David Karma-
Davis, de origen dominicano); un dio que trabaja desde la diaspora
(Maria Regina Firmino-Castillo y Tohil Fidel Brito, participando desde
California); un gestor (Ever Rodas, de RACA3); unx artista maya k’ iche’
de la disidencia sexual urbana (Manuel Tzoc); y una creadora en torno
a lo marginal (Audrey Houben).

Antes de seguir, quisiera responder nuevamente a la inquietud que la
misma Maria Regina planted sobre su participacién en esta instancia.
Dicha invitacion responde a mi conceptualizacién de los territorios
como no necesariamente limitados a la dimension material, pues con-
cibo que los barrios y los cuerpos guatemaltecos que se encuentran
fisicamente fuera de las fronteras nacionales también son parte de
Guatemala, funcionando asi como extensiones de la realidad cultural
interna, aunque sea de manera liminal4. Ademas, Tohil trabajé expe-
riencias performaticas fuera de Ciudad de Guatemala, lo que suma-
do a que ambos han operado en el campo de la performance creativa
como duo, son aspectos que los distinguen dentro del mapa de artistas
convocadxs. Quisiera agregar que se hicieron, sin éxito, las gestiones
para invitar a artistas que trabajaran performance fuera de los nicleos
urbanos del pais.

3 Red de Arte de Centroa-
mérica. (2020). Red de Arte
de Centroamérica. https://
racacentroamerica.com/

4 Esta nocidn esta inspirada
en la concepcién hemisfé-
rica de Diana Taylor sobre
Latinoamérica. Ver Taylor,
Op. Cit. Ademas, esta
concepcidn abraza a todas
las personas que residen
en un territorio, indepen-
dientemente de su estatus
migratorio.


https://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_abstract&pid=S0719-51762017000400025&lng=es&nrm=iso
https://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_abstract&pid=S0719-51762017000400025&lng=es&nrm=iso
https://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_abstract&pid=S0719-51762017000400025&lng=es&nrm=iso

En esta conversacién procedimos de la siguiente manera: cada artistx
tuvo un tiempo determinado para hablar sobre su trabajo y, a conti-
nuacién, el panel respondié a mis preguntas y a las de la audiencia. Tal
como se propuso con anterioridad, comparto el repaso selectivo a esta
segunda conversacion.

El primero en hablar fue KarmaDavis, quien destacé la falta de infor-
macidn que existe respecto a la performance, y la necesidad de expe-
rimentar como parte del proceso creativo. Plante que su practica en
el ambito de las acciones de arte se puede dividir por etapas. Primero,
un interés en desarrollar lo que él denomina como acciones estdticas,
esto es, composiciones con personas. A continuacion, comenzé a tra-
bajar centrado en los ensambles, o sea en estructuras humanas funcio-
nales, como en el caso de sus piezas Cangrejo® Fantasma y Coloso.
Finalmente, desde el 2014 trabaja el concepto de gastronomia politica,
que define como “involucrar la gastronomia con el pensamiento cri-
tico”. Obras que corresponden a este método de trabajo son Devas-
tacidn y Didlogo. Ademas, David distingue entre performance y arte
accioén, planteando que la diferencia reside en que, en el segundo caso,
el artista no estd participando directamente en la activacién, sino que
son otros cuerpos los que accionan la propuesta.

A continuacidn, fue el turno de Audrey. Esta creadora concibe al es-
pacio callejero como un territorio de conocimiento, asunto que queda
en evidencia a medida que revisamos su portafolio. Destaca su trabajo
con personas en situacién de calle, como en el proyecto Taller de So-
brevivencia en las Calles. Ademas, su practica denota un interés en
ocupar el espacio publico, lo que se relaciona con su concepcién de la
performance como un escape del elitismo en el arte y de la falta de re-
cursos. Otro elemento esencial de su ejercicio creativo es una preocu-
pacidn por las diversas causas abrazadas por los movimientos sociales
en Guatemala y, al igual que el resto de los participantes, la presencia
constante del pensamiento critico y una valoracién de la investigacion
como parte del proceso creativo. Por Ultimo, Audrey extiende la inquie-
tud por la documentacién a la totalidad de dicho proceso.

La tercera intervencién fue la de Manuel Tzoc, quien enfatizé la pre-
cariedad de la produccién en el mundo de la performance, abarcando
esta desde el tiempo requerido para desarrollar una pieza, hasta los
materiales necesarios para su ejecucién. También planteé la problema-
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5 KarmaDavis, D. (s.f.). Can-
grejo. KarmaDavis. https://
www.karmadavis.com/
cangrejo/
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¢ Tohil Fidel Brito. (s.f.). Tohil
Fidel Brito. https://tohilfidel-
britowordpress.com/

tizacién del género desde su lugar como parte de |a disidencia sexual,
y la exploracién decolonial desde su identidad, como dos preocupacio-
nes importantes en sus practicas performaticas.

El siguiente expositor fue Ever Rodas, que si bien también trabaja
como artista, decidié centrar su exposiciéon en su labor como gestor.
Esta se concentra fundamentalmente en Forma y Sustancia Festival
Internacional de Performance, instancia ejecutada desde RACA, orga-
nismo que Ever dirige. Dicho festival ha funcionado en base a una itine-
rancia bienal por los diferentes territorios de Centroamérica desde el
afo 2012. Ever planted que este evento surgié debido a la falta de un
espacio de performance creativa en Centroamérica que tuviera conti-
nuidad en el tiempo. Esta inquietud también se relaciona con la escasez
de gestores que puedan tomar a la performance como una preocupa-
cién constante. Resalté el problema de no contar con una documen-
tacién en el drea que permita no solo procesos de diseminacién y de
mediacién, sino que ademas facilite el trabajo investigativo. Incluso se
refirié a los derechos de autor: “los profesionales que se dedican a ha-
cer foto y video tampoco han entendido que, en ese momento, cuando
alguien estd accionando, ellos solo son un instrumento que documenta,
pero no tienen propiedad intelectual sobre la imagen. Tienen derechos
de autor por la fotografia, pero no de explotacidn de la imagen”.

Después fue el turno de Maria Regina Firmino-Castillo y Tohil Fidel
Brito®. Plantearon que, dentro de todos sus intereses, su trabajo en
conjunto adopta un lente deconial, sin dejar de lado la camaraderia y
la ayuda mutua como valores humanistas, incluyendo la participacion
de la(s) comunidad(es) en el proceso artistico. Al respecto, Maria Re-
gina se refirié al peso histérico sobre los cuerpos como algo de lo que
debemos ser consientes. A continuacién, y motivados por una de las
preguntas de la audiencia, comentaron sobre |a relacién entre el poder
y la apropiacién cultural, y sobre la difusa frontera que divide a esta
uUltima del “acercamiento con dignidad y con respeto”, como dijo Tohil.


https://www.karmadavis.com/cangrejo/
https://www.karmadavis.com/cangrejo/
https://www.karmadavis.com/cangrejo/
https://tohilfidelbrito.wordpress.com/
https://tohilfidelbrito.wordpress.com/
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“Se podria decir que el uso mio del tezcatl pudiera ser visto como
una apropiacion cultural, y posiblemente lo es, y tomo ese riesgo
porque creo que vale la pena tomarlo, porque las lecciones del
objeto de investigacién ontolégica de lo que es el pueblo Nahua
y Maya, a nivel conceptual, metaférico y fisico, pudiera ayudar-
nos a nosotros a deconstruir mundos coloniales. Es como una me-
dicina o una herramienta filuda”, planteé Maria Regina.

Para finalizar, invité a la mesa a extender sus co-
mentarios sobre la gestién y la produccién. Al
respecto, Karma comenté que “uno tiene que
meterse en lo que uno puede realizar”. Como
contrapunto Tohil, Maria Regina y Ever plan-
tearon su interés en lograr lo que ha sido con-
cebido como imposible desde la epistemologia
hegeménica, lo que se resume en las palabras
de Ever: “Me gustan los imposibles, porque los
posibles ya fueron hechos”.

“Me gustan los imposibles,

porque los posibles ya fueron hechos”.
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Perspectivas
de la Performance
en Guatemala

éHay futuro en la performance en Guatema-
la?, fue la pregunta que provocé esta conver-
sacién. La interrogante referia tanto al futuro
que pueda tener esta disciplina artistica en
el pais, como al futuro que puedan encontrar
los artistas continuando con ella como parte
de sus trayectos personales. Ya que habiamos
echado un vistazo al pasado e intentado una
aproximacion al presente desde los métodos,
era el turno de abordar perspectivas para el
porvenir.

Lxs convocadxs en esta ocasién fueron Numa
Dévila (antropdlogue y artiste), Ivanka Reque-
na y Kristina Cordon (artistas), Andrés Rodri-
guez Decena (artista venezolanx radicadx en

Trans/des/figuraciones de Numa Davila

Guatemala), y Eynard Menéndez (escritor y
editor). Quise invitar a este ultimo y a Kristina
porque no se dedican a la performance, y por
lo tanto podian entregar perspectivas desde
fuera de la practica directa. Antes de prose-
guir quisiera agregar que gestionamos, sin
éxito, la participacién de alginx creadorx que
hubiera dejado de trabajar en performance
de manera voluntaria. Esto, pues nos parecia
interesante contar con el punto de vista de al-
guien que hubiese dejado de hacer arte pese
a tener una carrera armada, asunto que ade-
mas en general es poco discutido.

Lx primerx que quiso abordar la inquietud
planteada fue Numa:

“Algunos marcos de entendimiento de la performance estdn si-
tuados desde un lenguaje y desde una estética mds préxima a
una racionalidad blanca, y mas cercanos a un lenguaje legitima-
do por el mercado global del arte, y por la blanquitud que cons-
tituye este mercado global [...] esta epistemologia se materiali-
zaba en cémo se resolvian las piezas conceptualmente las que,
desde mi experiencia personal, resultaban inaccesibles”.



Esto se contrapone, y tal como Numa lo plan-
ted, con la variedad de visiones y propuestas
sobre la performance, muchas de las cuales son
puntos de fuga ante el marco dominante. Por
lo mismo, agregé que “no podemos hablar de
una historia dnica de la performance”. Ademas,
Numa utiliza un término que a mi me parece
interesante y que es el de estéticas inferiores;
Ixs conceptualiza como aquellxs que no caben
dentro de dicha racionalidad blanca, como la
fealdad, la abyeccién, lo monstruoso, lo sucio.
Este término puede ayudar a nombrar no solo
situaciones creativas, sino que también puede
ser Util para los estudios culturales en general.

Por su parte, Ivanka afirmé que efectivamente
existe futuro en la performance. Ademas, y ante
lo planteado por Numa, agregé que utilizar las
estéticas hegemonicas es tan legitimo como
optar por otras. Quisiera rescatar su nocién de
que ‘“una performance, quiéralo o no, siempre
va a ser un acto solemne”, incluso aunque di-
cha cualidad no se plantee de manera explicita
en una pieza. Esto es, que la performance que
para cierta audiencia puede resultar “asque-
rosa” también tiene una carga de solemnidad,
asunto que se conecta con uno de los supues-
tos sobre los cuales trabajo: la fe en la perfor-
mance. Creer en la performance es, mas alla
de consideraciones cognitivas e investigativas,
concebirla como una via para la realizacién de
la libertad, tanto Ix nuestrx, como Ix del resto
de las especies vivas que conocemos.

Dicha perspectiva sobre el futuro coincide con
la de Andrés, ya que comenta que ‘el perfor-
mance no tiene limites, no tiene fin [...] mientras
sigan habiendo artistas dispuestos a poner su
cuerpo y a utilizar su cuerpo como medio, el per-
formance no tendrd fin". Respecto a las ideas
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planteadas por Numa, agregé que cuando unx
trabaja en el marco del arte contemporaneo
asume que ‘existen esos pardmetros de blan-
quitud y hegemonia, heterosexuales también”,
y que Ix creadorx debe decidir cémo va a lidiar
con eso. Ahora bien, sobre las perspectivas de
lo que podria venir desde su lugar como artis-
ta migrante, Andrés comenté que “cuando uno
migra, el performance se convierte en parte de
la gira de uno”.

Kristina considera que el futuro del arte en
Guatemala es la performance, debido al contex-
to precario y al escaso acceso a herramientas
técnicas y fisicas, imprescindibles para las otras
disciplinas artisticas. En comparacién, “el cuerpo
es una herramienta de acceso inmediato”.

Tal y como lo esperaba, la conversacién derivéd
en otros asuntos, dentro de los cuales quisie-
ra destacar los siguientes. Andrés opiné que
le “encanta el performance porque tiene una
pluralidad de formas y porque se puede utilizar
para muchisimas cosas”. Por su parte, Eynard
se refirié a la falta de mediacion del arte en
general, y como esta afecta al porvenir de la
actividad performatica creativa. Esta idea co-
necta con la inquietud de Ivanka sobre la falta
de divulgacién de la performance.

Una de las preguntas de la audiencia dirigi-
da al panel fue si concebian a la performance
como una moda o una tendencia en Guatemala.
Ivanka opiné que lo que estaba de moda habia
que acogerlo como lo que era, mientras que
Kristina argumenté que las tendencias y las
modas son parte del mundo contemporaneo en
el que vivimos. Por mi parte, puntualicé que la
moda también puede ser una herramienta de
poder. Para finalizar, junto al resto del grupo
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debatimos brevemente sobre los clichés en los
que esta cayendo la performance, pensando en

Algunas Reflexiones

lo que espera la audiencia y lo que se espera,
mas adelante, de la performance en Guatemala.

y Extensiones para Cerrar

Bajo la perspectiva que entrega el tiempo
transcurrido, contemplo al ciclo como un or-
ganismo articulado de debate e intercambio
de ideas, pues la historia oral como procedi-
miento recorre las tres mesas, y porque se
propuso una evolucién tematica entre ellas
ligada a lo temporal.

Creo que un buen punto para comenzar este
analisis de clausura es la idea que quedd del
segundo conversatorio: la performance como
espacio para lo imposible. Esto no significa
que debamos desconocer las restricciones
que pesan sobre los creadores y sus posibi-
lidades de produccién, tal como lo planted
Karma, pues yo interpreto sus comentarios en
términos de responsabilidad y compromiso.

Por otro lado, no se puede trabajar lo imposi-
ble si, como planteaba Numa, no hay visiones
criticas y/o develadoras ante las epistemolo-
gias que rigen los lugares desde los que se
trabaja la performance. De hecho, establecer
limites a lo posible es parte de la epistemolo-
gia de la dominacién y del control. Por ejem-
plo, me sigue llamando la atencién la escasa
presencia del humor como estrategia de ope-
racién en la performance, incluyendo en Gua-
temala. Al respecto, el trabajo de Marré es,
en si mismo, un escape dentro del potencial
punto de fuga que puede ser el arte para un

contexto tan complejo como el guatemalteco.
Creo necesario aclarar que el uso del humor
no contradice lo planteado por Ivanka sobre la
naturaleza solemne de la performance.

Lo anterior se conecta con el tema de la muer-
te de la imaginacién, pues uno de los lugares
desde los que se puede comenzar a romper
los paradigmas de lo imposible reside en la
capacidad de idear nuevos posibles, los que
deben empezar a concretarse tanto simbdli-
ca, como materialmente. Recordemos que,
pensando en el contexto guatemalteco, la
linea que divide lo posible de lo imposible
descansa, en gran parte, sobre la ya nombra-
da epistemologia blanqueada, lo que incluye
los modos en los que ciertas instituciones han
acogido e interpretado la performance.

Si bien el espacio no institucionalizado fue
valorado por algunos participantes de las me-
sas dado que es un lugar que permite ciertas
posibilidades particulares, como por ejemplo
experimentar con los limites del buen gusto y
de la censura, creo que tampoco se debe caer
en una romantizacion de ello. Ante el proble-
ma de cdmo sostener procesos de largo plazo
en la performance en Guatemala, que es la in-
quietud que motiva las iniciativas de Ever, el
trabajo de las instituciones es, sin duda, muy
significativo. Exceptuando contadas situacio-



nes, como artistas que provienen de entornos familiares muy solventes
o que logran establecer vinculos estables con galerias fuera de Guate-
mala, la labor de siquiera llevar adelante una propuesta performética
creativa es, por si misma, muy compleja. Podemos pensar en creadorxs
que tienen trabajos fuera del sistema del arte, pero para muchos de
ellos el tiempo necesario para concebir y producir una pieza se hace
escaso.

Ante esta perspectiva, la labor institucional alberga instancias de for-
macién, mediacién, investigacién, diseminacién y debate, como esta.
Para apoyar estos esfuerzos, creo que seria interesante contar con da-
tos cuantitativos sobre cudntxs creadorxs de performance hay en Gua-
temala, ya sea centradxs en este formato o de manera multidisciplina-
ria, y sobre cémo sustentan financieramente su trabajo. En el Sistema
de Informacidn Cultural’ de Guatemala no encontré datos especificos
sobre performance, y por otro lado la iniciativa Trabajadores de Arte
aun no da a conocer los resultados del levantamiento de datos del 2do
Censo Latinoamericano de Arte Contempordneo®.

El panorama que vemos nos conecta con lo planteado por Anabella
sobre las necesidades especificas para abordar la performance, como
categorias de anélisis y otros tipos de espacios y conceptualizaciones.
Esto involucra conocer cémo los artistas sustentan sus practicas, y pro-
fundizar en las motivaciones y los modos en los que se leen y se instalan
las piezas. Jorge de Ledn hablaba sobre la actual incapacidad del siste-
ma artistico de ignorar a la performance, pero entonces équé determina
lo que se ignora? Otras preguntas inevitables parecieran ser: ése esta
leyendo la performance de la misma forma en la que se lee, por ejemplo,
una instalacién? éCudn conscientes estan los tomadores de decisiones
sobre las peculiaridades de la performance? Por supuesto que hay pun-
tos en comun, pues estamos dentro de la esfera estética, pero éen qué
medida dichas lecturas son afectadas por la falta de informacién mas
especifica sobre la performance? Y écémo esto se conecta con el desafio
epistemoldgico planteado por Numa, el desafio decolonial de Maria Re-
gina, Tohil y Manuel, el desafio en la gestién y la documentacién de Ever,
el desafio a la “seriedad” de Marré, el desafio de género, el desafio ante
el centralismo urbano, y todos los otros que salieron a la luz durante es-
tas conversaciones? Pareciera ser que el primero podria servir de alero
a los otros y que las limitaciones que se le establecen a la performance
son un asunto urgente por atender en el futuro cercano.
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Cilerre

Pulsiones colectivas
v miradas estrategicas

Gracias por acompafarnos hasta aqui en este
espacio en el que diferentes ramas del arte es-
cénico se diseccionaron a si mismas, primero a
través de la historia oral y, después, utilizando la
escritura como medio de registro.

Esta serie de ensayos polifénicos han permiti-
do aproximarnos a los debates conceptuales e
institucionales al seno de las cuatro artes es-
cénicas aqui exploradas: teatro, circo, danza
contemporanea y performance. Formarse en
estas disciplinas artisticas, al igual que prac-
ticarlas, resulta ser una experiencia visceral,
intima. Contra todo prondstico, en un pais
que no ha cultivado las artes -ni como fin en
si mismas, ni como medio- los conversatorios
que hicieron parte del ciclo Espacio en Mo-
vimiento pusieron de manifiesto que existe
una pulsién gremial alrededor de ellas. Esta
es el resultado del deseo por afianzar redes
que permitan a Ixs artistas profesionalizar sus
préacticas. El proyecto de vida compartido es
la creacién artistica y es ahi donde buscan una
contencién colectiva que acuerpe sus oficios,
como se mencionaba en las consideraciones
sobre teatro. Si bien no cuentan con persone-
ria juridica, los gremios de las artes escénicas
en Guatemala se articulan a través del recono-
cimiento mutuo que hacen sus integrantes, vi-
sibilizando asi el trabajo que cada unx realiza.
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Regina Solis Miranda

Dicho reconocimiento permite generar una
organizacién pujante y organica que lucha por
dignificar la creacién artistica, aun en las con-
diciones méas adversas.

El intercambio entre estas redes de artistas
les ha permitido recrear sus propias précticas,
retarse mutuamente e ir generando flujos con-
ceptuales propios, locales y contextualizados.
A pesar de que todas las disciplinas examina-
das en este compendio presentan una critica
compartida al estdndar eurocéntrico con el
que se miden las producciones guatemaltecas
y regionales, también se valora el visto bue-
no de los circuitos de arte internacional como
un medio que permite destacar el quehacer
local. Esto implica una comprensién profunda
de cdmo opera el entramado de la industria
cultural a nivel mundial, y cémo el reconoci-
miento dentro de esta puede conllevar mayor
difusién y acceso a recursos. Sin embargo,
advierten, esto puede llegar a convertirse en
un vicio estratégico que continlie imponiendo
sistemas de lenguajes artisticos provenientes
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del extranjero, que pongan en segundo plano
el registro y la comprensién de lo que sucede
en nuestros territorios en toda su diversidad
y valor. De hecho, la mayoria de las personas
que participaron en los conversatorios habi-
tan en la ciudad capital, evidenciando asi dos
realidades: 1) la centralizacién urbana, princi-
palmente capitalina, de las oportunidades de
desarrollo artistico profesional, y 2) la necesi-
dad de extender estos didlogos y debates a
otras regiones del pais. Estas contintian sien-
do deudas pendientes que, de ser abordadas,
podrian contribuir a la consolidacién de es-
cuelas de movimiento y estéticas propias.

Si las artes son un espacio para imaginar lo
imposible, como se afirma en el ensayo sobre
la performance, esto nos invita a reflexionar
acerca de nuestros contextos y los marcos de
racionalidad que aqui operan. ¢Qué es lo posi-
ble? éQué ha sido promovido y qué ha ganado
espacio en el imaginario colectivo de quienes
siguen apostandole a las artes como proyecto
de vida? Observar las tendencias que se han
desarrollado hasta el momento, puede ser un
punto de partida para adentrarse en nuevos
lenguajes connotativos y hacer propuestas
que interpelen a la audiencia que, quiza, pue-
de estar ya a la espera de una estética deter-
minada. Experimentar con nuevas poéticas y
formas de entrega podria facilitar la desfa-
miliarizacién, el desencaje del rompecabezas
del dia a dia, y promover asi nuevas miradas.
Estos patrones y tendencias se hardn mas evi-
dentes en la medida en que la investigacién
y el registro sobre las artes en Guatemala se
multiplique, y pueda orientar asi la toma de
decisiones estratégicas dentro y para el gre-
mio artistico.

En casi todas las experiencias registradas en
los conversatorios, Ixs artistas compartieron
brevemente las experiencias de vida que les
acercaron al arte. Estas estuvieron fuerte-
mente marcadas por la falta de espacios de
formacién en donde pudieran explorar sus in-
tereses, resultando en ocasiones en practicas
autodidactas, principalmente en generacio-
nes mas jovenes con acceso a la Internet. Se-
fialaron lo dificil que fue migrar forzadamente
para acceder a educacién artistica, o cémo se
sintieron fuera de lugar al cuestionar algunos
de los enfoques pedagdgicos desactualizados
en las dependencias del Estado dedicadas a
las artes.

Si bien hubo un reconocimiento de algunas
escuelas e instituciones estatales como la Es-
cuela Nacional de Arte Dramético o la Escuela
Superior de Arte, la cobertura de estas con-
tinda centralizada y sus abordajes metodolé-
gicos necesitan ser revisados y actualizados.

En las reflexiones presentadas en este com-
pendio, se deja entrever la critica que le hacen
a estos espacios de formacién, los cuales han
sostenido las divisiones tajantes entre las dis-
ciplinas, contribuyendo asi a la valoracién dife-
renciada de las practicas artisticas en funcién
de su proximidad con las bellas artes. Esto
limita la formacién integral en cuanto al movi-
miento y las escuelas de pensamiento que le
han acompafiado.



Quienes optan por las artes han aprendido
a percibir el mundo de maneras particulares.
El sistema educativo de nivel medio rara vez
promueve el desarrollo de sensibilidades ar-
tisticas a través de sus proyectos curriculares.
Con esto no me refiero Unicamente a apren-
der a tocar algunas piezas en la flauta dulce
o a hacer manualidades que, aunque puede
ser una aproximacion al arte, se limita a forma-
tos que no despiertan intereses genuinos por
la realidad que habitamos desde una mirada
contemplativa y estética. La naturaleza que
nos rodea (biologia), las pintas en las paredes
(literatura), los sonidos de la calle (musica),
nuestros albumes familiares (historia)... estos
también son elementos que podrian ser lleva-
dos a las aulas para promover una sensibilidad
estética desde temprana edad.
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Los vacios formativos han sido cubiertos -
nuevamente- por redes gremiales que han
organizado sus propios espacios de apren-
dizaje y difusién. Esto se ha logrado a través
de compafiias de danza y/o teatro, mediante
plataformas como el festival de performance
Forma y Sustancia, talleres autogestionados
como el campamento de danza y movimiento
Connatural, u otras convocatorias que tienen
por objetivo apoyar el trabajo creativo de Ixs
artistas de manera econdmica o técnica. En el
caso del circo, por ejemplo, las personas se
acercan a esta practica como un medio hibri-
do que les permite desarrollarse en diferen-
tes disciplinas artisticas, lo que dificulta que se
decanten por un Unico espacio formativo. Por
esta razon, el esfuerzo de la Escuela de Circo
Batz ha resultado relevante para las nuevas
generaciones circenses e inclusive de danza
contemporanea.

En un sistema global de corte capitalista, en
donde se valora la profesiéon que genera més
ganancias y permita mayor acumulacién de
bienes, quienes se dedican a las artes en un
pais como Guatemala corren con la injusta for-
tuna de ser juzgados como “poco profesiona-
les”. Cada performance, cada obra, cada pieza
de danza y cada composicidn circense lleva un
proceso de investigacion detras, existe rigu-
rosidad y método, tanto a nivel corporal como
a nivel conceptual. Las artes no “suceden”,
se trabajan, a veces se trabajan muuucho. El
mito de que las artes son un camino poco se-
rio debe desmontarse a nivel colectivo para
poder elevar las percepciones que se tienen
sobre ellas. Para incrementar la cantidad y
mejorar la calidad del apoyo que se da a las
artes en el pais desde el Estado -a nivel nacio-
nal y municipal- y el sector privado, se tiene
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que transformar la manera en la que son perci-
bidas, pero esto requiere de apoyo y recursos.
Pareciera ser una historia sinfin. Pareciera...

La gestidn cultural, la dramaturgia, el monta-
je, la produccién, el vestuario, el desarrollo
conceptual de la obra, el acondicionamiento
fisico... suelen ser habilidades desarrolladas
por todas las personas que hacen parte del
gremio de las artes escénicas. Todxs hacen un
poco de todo vy, aunque puede considerarse
una fortaleza colectiva, en ocasiones dificul-
ta la inversion y distribucién de tiempo y re-
cursos. Para Ixs artistas, no siempre ha sido
sencillo optar por la creacién como proyecto
de vida; comunicar a sus afectos que desean
profesionalizarse en su disciplina puede resul-
tar disruptivo en una sociedad que no provee
oportunidades para las artes. Todxs necesita-
mos comer, y vivir del arte se percibe como
una tarea titanica y frustrante. La serie de con-
versatorios Espacio en Movimiento y sus ensa-
yos aqui presentados, pusieron de manifiesto
la necesidad de reflexionar acerca del reto
que representa para Ixs artistas el autocuida-
do en un contexto que lacera las condiciones
de vida individuales y colectivas. éDe qué ma-
nera las condiciones materiales de quienes
procuran hacer del arte su profesién afectan
sus procesos creativos? ¢Cédmo se puede sen-
tir unx artista que ha invertido su tiempo y es-
fuerzo en su obra cuando no hay espacios de
difusién para la misma? Sobrevivir al circo, al
teatro, a la danza y a la performance, es una
idea que subyace en estos ensayos.

En las reflexiones sobre danza contempora-
nea se planteaba a las artes como un servicio
comunitario, un planteamiento que hemos
aprendido a valorar con mayor seriedad a
raiz del contexto pandémico, en donde las ar-
tes se convirtieron en el mayor balsamo para
calmar nuestras mentes y sensibilidades in-
quietas atrapadas en cuerpos confinados. La
performance, la danza contemporanea, el
circo y el teatro son disciplinas artisticas que
emergen del encuentro, no solamente de los
cuerpos, sino de historias, del contraste de
perspectivas y sentires. Es esta comunién la
que ha permitido que, a pesar de la falta de
apoyo estatal hacia las artes en el pais, estas
continlien reconfigurdndose y maquinando
nuevas propuestas desde el disfrute, los acier-
tos y errores. Por esa razén se hace urgente
la apuesta por mas espacios de convivencia,
de aprendizaje y formacién que permitan con-
tinuar construyendo gremio y colectivizando
las précticas artisticas en un pais tan fragmen-
tado como Guatemala.

A falta de politicas publicas que dignifiquen
las artes, redes afectivas comprometidas y
enérgicas. A ustedes, infinitas gracias.



Biografias

Circo

Pamela Ponce. Especializada
en contorsionismo, tiene ex-
periencia en acrobacia y cama
elastica. Artista polifacética, ha
estado involucrada en el circo
desde los 7 afios. Pertenece a
la tercera generacién del Circo
Hermanos Ponce, fundado
hace mas de 60 afios por Alfre-
do Ponce Altamirano.

Alejandra Fiallos. Acrébata
aérea, clown, bailarina y ges-
tora cultural. Se formé como
bailarina de Danza Contempo-
rénea en la Escuela Superior
de Arte-ESA/USAC. Ha sido
maestra de danza y acrobacia
aérea durante 10 afios y es
organizadora de espectéaculos
de circo.

Tonibelle Che. Artista escénica
independiente, es terapeuta

de danza y movimiento. Cursé
Psicologia Clinica y obtuvo una
maestria en Terapia de Danza

y Movimiento. Ha trabajado,
gracias al arte y la psicologia,
con jévenes en éreas de riesgo
de diferentes comunidades y
con mujeres privadas de liber-
tad. Inicié un proyecto de salud
mental y arte llamado Uk'u'x
Artes, que ofrece acompafa-
miento psicosocial individual y
grupal, y otras asesorias crea-
tivas y difusién de los efectos
terapéuticos de la danza, el
movimiento y la creatividad.

Selvyn Suruy. Terapista ocupacio-
nal y recreativo, psicélogo social y
artista contemporaneo. Pertene-
ce ala compania Cirko Cirilo.

Victor Martinez. Gestor cultu-
ral, misico y actor. Es parte del
colectivo Caja Lidica desde el
2001. Ha trabajado en distin-
tos proyectos de desarrollo
humano, cultural y humanitario
en todo el pais. Ha participado
como actor, musico y director
artistico en diversas produc-
ciones y montajes artisticos.
Con Caja Ludica ha tenido la
oportunidad de presentarse
en encuentros y festivales en
Europa y América.

Miguel Hernandez. Director
de la Escuela de Circo Batz.
Comenzé su formacidn artisti-
ca en el teatro y la danza para
continuar con el circo contem-
poraneo. Se ha especializado
en malabarismo. Actualmente
impulsa diferentes proyectos
en pro de la comunidad del
circo en Guatemala.

Deniss Castellan (AboCleto el
Payaso). Artista especializado
en técnicas de malabarismo,
equilibrios y payaso escénico.
Forma parte de la compafia
“Me Quito el Sombrero Pro-
ducciones-MQS”.

lleana Ortega. Danzante, acré-
bata aérea, artista migrante de
realidades y suefios. Actual-
mente reside en Barcelona
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y es creadora de la compafiia
Ajpu Circo.

Susana Recinos. Maestra de
musica, artista integral, mala-
barista y musica. Miembro de
la compafifa Badum Tss. Payasa
Humanitaria en “Me quito el
sombrero producciones-MQS".
Estudiante de Pedagogia del
Malabarismo.

Andrea Lainez. Artista circen-
se especializada en hula hoop.
Cursé el Diplomado de Circo
Contemporéneo en 2017 y de
Danza Contemporanea en 2019
en la Escuela de Circo Batz.
Obtuvo el diploma en Pedago-
gia del malabarismo, avalado
por el Ministerio de Cultura de
Chile. Actualmente estudia la
formacién profesional de Ecole
de Cirque de Genéve, Théa-
tre-Cirque, en Suiza.

Wendy Hernandez (Payasita
Chuponcita). Profesor de
Enseflanza Media -PEM- en
pedagogia y Promotor de
Derechos Humanos y Cultura
de Paz. Estudiante en la Licen-
ciatura en Derechos Humanos,
ha recibido el PEM en Ciencias
Sociales y Formacién Ciuda-
dana. Tiene conocimientos de
zancos, malabares, maquillaje,
mimo, clown, teatro, danza,
desplazamiento escénico y
globoflexia.
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Guadalupe Lépez. Actriz
circense y profesora de danza
aérea, acondicionamiento fisico
y actuacién. Posee formacién
técnica en la Universidad Popu-
lar-UP, ha realizado diversos
talleres con profesores y profe-
soras de circo tedricos y técni-
cos, desde el 2012 participa en
diversos escenarios nacionales
e internacionales, y en 2021
desarrolla su metodologia de
entrenamiento para la ejecu-
cion del circo aéreo, fusionan-
do conocimientos pedagdgicos
y empiricos.

André de Paz. Socidlogo, artis-
ta de las inteligencias corpora-
les y gestor cultural. Consultor
en disefio, elaboracién y ges-
tién de proyectos con enfoque
para el desarrollo y buen vivir
con el sector privado, publico
y social. Tiene experiencia

en procesos de educacién y
metodologias alternativas,
investigacion, creacion y pro-
ducciones artisticas con nifiez,
adolescencia y juventudes,
pueblos originarios, m aestras
y maestros. Es coordinador
del Sentidotorio de Derechos

Culturales-SEDE/CULT.

Performance

Rodrigo Arenas-Carter.
Artista visual, gestor e inves-
tigadorx en performance.

M.A. en Literatura Inglesa y
Norteamericana. Miembrx de
|[ETM (International Network
for Contemporary Performing
Arts), PSi (Performance Studies
international), RACA y Co-
lectiva Cuirpoétikas. Becario
Fondart (Chile 2019) y Expe-
rimenta Sur (Colombia 2016).
Autor de diversos ensayos so-
bre performance y del libro La
Vital Precariedad. Performance
y Poesia en América Latina y

Chile (2018).

Alejandro Marré. Poeta, comu-
nicador y catedratico universi-
tario guatemalteco-salvadore-
fio de la Universidad Francisco
Marroquin. Su obra visual
forma parte de colecciones

de arte publicas y privadas en
Centroamérica, México y Es-
tados Unidos. Es colaborador
del drea grafica y escrita para
editoriales, revistas y medios
impresos y digitales en varios
paises. Es director creativo de
la agencia de publicidad Work
And Feeling y del espacio

de experimentacidn creativa
#ABRE.

Anabella Acevedo. Investiga-
dora independiente y docente
universitaria. Ha publicado
numerosos ensayos en libros,

revistas y periédicos sobre
literatura y arte contempora-
neo. Fue directora del proyec-
to Ciudad de la Imaginacién.
Recibié una Rockefeller
Foundation Humanities Grant y
una beca de investigacién de la
Fundacién Jumex. Es cofun-
dadora, junto a Rosina Cazali,
del Proyecto LAICA, dedicado
a la investigacion, reflexién y
difusién del arte contempora-
neo de Guatemala.

Audrey Houben. Actora social,
militante, artivista por los
derechos humanos, por la de-
fensa del agua y del territorio.
Ha estudiado Ciencias de la
Comunicacidn, Disefio Grafi-
co y Produccién Audiovisual.
Autodidacta con gran curiosi-
dad por las cosas y sedienta
de conocimiento. Desde el
2006 se dedica al Performance
y al Arte Conceptual y Visual
desde todas sus disciplinas.

Tohil Fidel Brito. Artista maya
Ixil. Actualmente vive en la
tierra ancestral de los Cahuilla,
Tongva, Luisefio y Serrano.
Estudié Arqueologia en la Uni-
versidad de San Carlos y Artes
Visuales en Guatemala, México
y Cuba. Su préctica trans-
disciplinaria incluye pintura,
grabado, escultura, epigrafia,
performance y jardineria.

Manuel Tzoc. Poeta y artista
visual maya k “iche . Su trabajo
consiste en tratar de metafori-



zar realidades sociales desde

la interseccionalidad identitaria
a través del lenguaje poético y
de las artes visuales. Los tépi-
cos constantes en su propuesta
son: género, identidad, cuerpo,
origen, memoria, |enguaje, ima-
gen, objeto, disidencia sexual

y todas las posibles hibridacio-
nes. Autodidacta a través de
talleres, diplomados, y lecturas
de arte y literatura contempo-
ranea. Cuenta con varios libros
publicados por editoriales al-
ternativas y artefactos poéticos
en edicién de autor.

Maria Regina Firmino-Casti-
llo. Artista Ixil de la didspora
de Guatemala que ha expe-
rimentado el desplazamiento
y la expropiacién de tierras
ancestrales debido a la guerra
y la violencia colonial. El centro
de su trabajo es ofrecer y mo-
delar esta ética y préctica para
otros supuestos inmigrantes
de Centroamérica. Visibiliza
esta praxis para las comunida-
des indigenas de los Estados
Unidos y otras comunidades
indigenas del Sur Global que
estan viviendo en la didspora
del Norte. Este reconocimiento
mutuo es la base de una rela-
cion dindmica de camaraderia,
intercambio de conocimientos
y ayuda mutua.

Ever Rodas. Fundador y orga-
nizador de Forma y Sustancia,
Festival Internacional de

Performance, que se realiza en

Centroamérica. Fundador de
la Red de Arte del Centro de
América (RACA), organismo
creado en 2012 y desde donde
se realizan diversos proyectos.
Miembro de la red de realiza-
dores independientes TZ'ikin.
Cursé estudios en artes visua-
les, teatro, dramaturgia y cine
en Guatemala y El Salvador. Ha
colaborado en proyectos cine-
matograficos de largometraje,
cortometrajes, documentales y
ficciones.

David Pérez Karmadavis.
Avrtista visual, sonoro y culina-
rio. Creador y productor del
proyecto de Arte Contempora-
neo Morisofiando Recetas del
Caribe. Egresado de la escuela
de disefio de Altos de Chavén
en 2001. Originario de Republi-
ca Dominicana, reside y trabaja
en Guatemala.

Numa Davila. Persona trans,
con estudios en Antropo-
logia por la Universidad de
San Carlos de Guatemala

y con formacién en gestién
cultural. A través del arte y la
investigacion social, explora
los conceptos de cuerpos,
géneros y sexualidades. Forma
parte del colectivo Cuirpoé-
tikas y confabula con otrxs

en la creacién de espacios de
formacién y experimentacién
artistica que buscan compartir
conocimientos y experiencias
desde las disidencias sexuales
en Guatemala y Latinoamérica.

096

El colectivo cada afio organiza
un festival de arte en la ciudad
de Guatemala.

Aura Ivanka Requena Garza-
ro. Artista multifacética que
aborda temas como el género,
el goce y la sanacién. Gracias

a las refelxiones acerca de sus
vivencias, produce piezas per-
formaticas, videos y fotografias
que retratan lo crudo y lo ale-
gre, la fiesta y el odio, el sexo y
el amor. Realizé sus estudios en
la escuela de Arte Dramatico
de Guatemala y en el Creato-
rio Artistico Pedagégico CAP.
Actualmente es codirectora de
Red Trans Joven Guatemala.

Kristina Cordén. Artista visual.
Ha participado en la X Bienal
de Florencia y la Bienal de
Paris, Beirut 2016. Egresada en
Economia en la Universidad de
Seattle. Egresé en el curso de
Photographic Center Nor-
thwest. Graduada de Cornish
College of the Arts, con un
BFA. Participante del programa
del Institut des Hautes Etudes
Arts Plastiques New York (IHE-
AP), enfocado en el concepto
de “Arte Invisual” y en el taller
de realizacién cinematogra-
fica con Francisco Vargas en
Cinefilias México.

Andrés Rodriguez. Artista
visual venezolano radicado

en la Ciudad de Guatemala.
En su trabajo ha explorado la
detonacién de situaciones y la
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relacién entre el cuerpo y el
espacio. Ha mostrado su traba-
jo en exposiciones individuales
en Galeria Extra y Manifes-
to-espacio (Guatemala, 2018),
y en exposiciones colectivas
en el Museo de Arte y Disefio
de Costa Rica (San José, 2019),
en el Museo de la Universidad
de San Carlos (2018), en 1001
Noches (2017) y en Cerquone
Projects (Venezuela, 2017).

Eynard W. Menéndez. Licen-
ciado en Letras por parte de

la Universidad de San Carlos.
Cursé la Maestria de Litera-
tura Hispanoamericana en la
Universidad Rafael Landivar.
Ha publicado los poemarios
Cantos de baches mojados [re-
ciclaje poético intercambiable]
(2014) y Apuntes a la batalla
sucedida (la sinventura de
otras dimensiones), y el libro
juvenil Fuera de lugar, asi como
en varias antologias y revistas.
Es director fundador de la
cartonera Proyecto editorial
Los zopilotes y ha gestionado
el certamen de cuentos El
Palabrerista y el de poesia,
Cantos de Trova.

Danza

Yutzil Pablo. Danzante e
investigadora de danza Maya

y contemporanea. Licenciada
en Danza Contemporanea y
Coreografia. Fue parte del gru-
po de Danza y Cultura Maya
Jun Chowen. Creadora de la
metodologia Winik Yok'olka'.
Co-escritora del libro O'txa
B'ixa-Danza Antigua. Residente
del Laboratorio Teatral de Ar-
tes Landivar en el afio 2020.

Josué Castro. Investigador

del movimiento, interesado en
direccién escénicay dramatur-
gia. Entre sus obras coreogréfi-
cas figuran Un cuerpo 6 pasos,
Hibridos, Silencios Cotidianos,
Silencio(s), Estertores (2017);
Tzk in - pajaro en libertad,
Animales Salvajes (2018), La
culpa es de la Luna (2019) , La
Rebelién Marica y Ataraxia
(2020).

Alejandra Garavito. Bailarina
de danza contemporénea,
gestora, psicéloga y artista de
performance. Ha guiado labo-
ratorios de creacidn colectiva
e improvisacién de contacto a
nivel nacional e internacional.
Co-organizadora de distin-
tos proyectos de creacién y
movimiento y cofundadora de

CONNATURAL.

Brayan Cérdova. Productor
y artista escénico. Integrante

del proyecto IQUI BALAM.
Cursa la Licenciatura en Danza
Contemporanea y Coreogra-
fia-USAC. Fue miembro de la
compahia de danza Chevah

y de Momentum en la URL.
Actualmente dirige y produce
varios espacios de creacién de
danza.

Jeffrey Ortega Carazo. Maes-
tro de musica, egresado de la
Escuela Normal para Maestros
de Educacién Musical Jesus
Maria Alvarado. Compositor
de musica coral e intérprete de
varios instrumentos. Trabaja en
el Centro de Danza e Investi-
gacién del Movimiento de la
URL como regidor de ensayos
y bailarin.

Lillian Gonzalez Arce. Baila-
rina, docente y actriz, egre-
sada de la Escuela Nacional
de Danza especializada en
danza clésica. Fue integrante
de la compafiia Momentum,
presentandose en diferentes
paises de América Latina,
Estados Unidos e Inglaterra.
Fue becada en dos ocasiones
para entrenar y presentarse en
festivales de Teatro Musical en
Nueva York.

Luis Alberto Cuxum. Artista
escénico, bailarin de danza
contemporanea, acrébata
aéreo. Graduado del Conser-
vatorio Nacional de Danza
Contemporéanea EL BARCO.
Se ha presentado en varios



montajes escénicos en Costa
Rica y presentado en festivales
internacionales. Docente en la
Escuela de Circo Batz.

Tania Morales. Fundadora y
directora de la compafia de
danza CHEVAH. Licenciada
en danza contemporanea y co-
reografia. Es organizadora del
festival de danza y movimiento
JUVENTUD, RAMBLA Festival,
ESPACIO DS y co-organizado-
ra del campamento de danza
contemporanea CONNATU-
RAL.

Josué Barrios. bailarin del
ballet moderno y folklérico.

Beatriz Herrera Corado. ar-
tista, escritora e investigadora.
Egresada de la Universidad del
Valle de Guatemala con un BA
enfocado en Antropologia y Li-
teratura (2014). Beca Erasmus+
para el programa Choreo-
mundus: Master Internacional
en Conocimiento, Practica y
Patrimonio de la Danza (2018).
Ha participado en varios mon-
tajes escénicos multiculturales,
asi como en intervenciones

en sitios especificos y galerias
de arte en Noruega, Hungria

y Londres. Ha presentado sus
investigaciones en congresos
internacionales como la 45th
International Council for Tradi-
tional Music and Dance World
Conference (2019) y el XXVII
Encuentro del ICOFOM LAM
(2019). Es practicante de ballet

clasico, danza contemporanea
e improvisacion de contacto.
Ha publicado el libro de poesia
Hacia la tempestad (Magna Te-
rra Editores, 2016), y ha conti-
nuado su produccidn literaria y
creativa como organizadora de
talleres de escritura creativa

para OWSD Guatemala (2020).
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Teatro

Alfredo Porras Smith. Actor,
director y maestro de teatro
con mas de sesenta aflos de
trayectoria artistica. Fundador
y miembro de Teatro Centro
y Axial 9-70. Posee el titulo de
Maestro en Arte especializado
en Teatro. Es licenciado en
Arte Dramatico de la Universi-
dad de San Carlos de Guate-
mala, a través del Programa
PLART.

Magdalena Morales. Artista
escénica, actriz, directora de
escena e investigadora cultural.
Egresada de la Escuela Nacio-
nal de Arte Dramaético. Socié-
loga por la Universidad de San
Carlos de Guatemala. Ha reali-
zado estudios de postgrado en
feminismo, gestién cultural y
gestién de desarrollo comuni-
tario. Actualmente pertenece
al movimiento de artistas
Ruk’u’x, y continta desarrollan-
do diversos estudios relaciona-
dos a las expresiones escénicas
Mayas en Guatemala.

Cecilia Porras. Cursé la Licen-
ciatura de Arte Dramético en
la Escuela Superior de Arte de
Guatemala. Se apoya fuerte-
mente en el gesto, el color

y el objeto con una mirada
experimental “posdramética”.
Algunas de sus obras més
relevantes son El jardin de los
infantes locos y la escafandra
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de oro, Noche llena de pdjaros
o Primera Dama. Actualmente
contintia su investigacion entre
lo visual y lo escénico, nuevos
lenguajes y nuevas propuestas
escénicas.

Claudia Padilla. Actor y facili-
tador de teatro. Ha trabajado
durante méas de diez afios

en diferentes espacios y en
diferentes disciplinas. Se ha
dedicado a la busqueda e in-
vestigacion actoral basados en
procesos autodidactas de en-
trenamiento a partir de libros
y textos de diversos tedricos
del teatro, como Stanislavsky,
Barba, Grotowsky o Boal. Los
Ultimos 5 afios se ha dedicado
a participar activamente en
diferentes piezas de teatro
independiente y con el grupo
Andamio Teatro Raro.

Maria René Diaz. Pensum
Cerrado de la Licenciatura en
Arte Dramatico con especia-
lizacién en Actuacién de la
USAC. Fue reconocida como
Actriz Revelacién 2013 por la
asociacion Artista Del Afio.
Como directora, se ha enfo-
cado en el teatro inclusivo.
Cuenta con el certificado del
Diplomado Alex, otorgado por
Fundal Perkins International,
Lavelle Fund for the Blind y

el Ministerio de Educacién de
Guatemala, el cual estd enfoca-
do en sordoceguera y disca-
pacidad multiple. Ha dirigido
el proyecto La musa ciega,

inspirado en la historia real de
los artistas no videntes.

Diego Sierra. Estudiante de la
Licenciatura en Arte Dramético
en la Escuela Superior de Arte
de la USAC. En 2017 escribe y
dirige su primera obra original
titulada Los hijos de Aquino. Ha
recibido talleres sobre actua-
cién, direccién y dramaturgia.
Ha participado en 22 obras

de teatro, 2 cortometrajes y
diversos anuncios de televisién.
Ha escrito 6 obras de teatro y
4 guiones para cine.

Mercedes Garcia. Maestra, ac-
triz de teatro, y musica danzan-
te. Ha desarrollado proyectos
para la promocién y rescate del
arte maya en Sololg, gracias al
Centro Cultural SotZ'il Jay. Ha
participado en diversas obras
de teatro maya que se han
presentado en Latinoamérica
y Europa. Su mas reciente
creacién es Xoj, un monélogo
enfocado en la valoracién y

el uso de plantas medicinales
ancestrales. Actualmente tam-
bién forma parte del colectivo
de mujeres mayas Aj Chowen.

Marcelo Solares. Egresado

de la Licenciatura en Arte
Dramatico de la USAC. Ha
participado en diversos talleres
de capacitacion actoral, danza
contempordnea y dramaturgia
en Guatemala, Centro América
y Europa. Respiro, Primera
Dama, Caravana de Caddve-

res y Nada, yo soy Addn, han
sido sus Ultimos trabajos es-
cénicos. Actualmente estudia
una Maestria en Teatro y Artes
Escénicas de la UNIR-USAC y
un Diplomado en Dramaturgia
con el colectivo teatral Los

del Quinto Piso/Didascalia (El
Salvador).

Evelyn Price. Actriz, direc-
tora de teatro, dramaturga y
cineasta. Estudié la Licencia-
tura en Arte Dramatico en la
Escuela Superior de Arte de

la USAC. Se dedica al teatro
experimental en espacios no
convencionales desde 2014.
Entre su trabajo para teatro
mas relevante se encuentran
las obras Protocolos para la
rehabilitacién del alma, La
mdquina y los esqueletos o
viceversa, Anatédmicamente co-
rrecto, La Frontera del Futuro y
Caravana de caddveres.

Alicia Sen. Artista escénica,
gestora y promotora cultural
de arte maya kaqchikel. Inte-
grante de la colectiva Mujeres
Mayas Ajchowen, una colectiva
que promueve, desde la cos-
movisién maya, los procesos
artisticos para el teatro de las
mujeres mayas para generar
memoria histérica y sana-

cién para la dignificacién del
arte maya y de los derechos
individuales y colectivos de las
mujeres.



Amanda Samayoa. Cerré
Pensum de la Licenciatura en
Teatro de la Escuela Superior
de Arte. Ha participado en
Legado Indtil, Lugar de pocos
drboles, En adiestramiento

me viy La pesadilla del suefio.
Investiga su cuerpo a través
del movimiento y es su manera
de entrenarse como actriz.
Pertenece a la Colectiva Teatro
donde el objetivo principal es
la creacidn colectiva a partir
de un tema que les mueva.
Feminista a su manera, mama
desobediente, actriz de teatro,
rapera.

Margarita Lépez. Egresada
de la Escuela Nacional de Arte
Dramético-ENAD de Guate-
mala. Licenciada en Pedagogia
y Derechos Humanos por la
Universidad de San Carlos

de Guatemala. Le avalan 17
afos de experiencia como
actriz, educadora, productora,
gestora y dramaturga. Cursé la
Maestria en Disefio y Gestion
de Programas Sociales de la
FLACSO en Buenos Aires,
Argentina. En 2017 gané en
coautoria con Ana Jacobo la
Bienal Escritura de las Diferen-
cias con la obra Mercancia de
Primera, publicada en espafiol
y traducida al italiano. Actual-
mente colabora con el proyec-
to El colmo, de Carti.

Luis Morales Rodriguez. Actor,
critico y dramaturgo. Egresa-
do de la Escuela Nacional de

Arte Dramético. Licenciado en
Letras por la Universidad de
San Carlos de Guatemala. ha
sido dos veces ganador de los
Juegos Florales Hispanoame-
ricanos en la rama de poesia.
Como performer desde el
2018, ha realizado interven-
ciones en espacios publicos
en Guatemala y México. Ha
publicado poemarios, investi-
gaciones y articulos teatrales.
Actualmente es docente de

la Escuela Superior de Arte y
cursa una Maestria en Teatro y
Artes Escénicas de la UNIR-
USAC.
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Edicion,
intro
y cierre

Regina Solis Miranda. Maestra
de educacién preprimaria.
Graduada de Antropéloga por
la Universidad del Valle de
Guatemala, posee una Maes-
tria en Narrativas Culturales
Comparadas por la Universi-
dad de Sheffield, Inglaterra.
Profundamente interesada en
las negociaciones identitarias a
través de artefactos culturales.
Su investigacién mas reciente
aborda la negociacién de los
modelos de latinidad a través
del reggaetén como un pro-
ducto de consumo global.



espacio en
movimiento

Cooperacion
C~ Espainola



