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DESCRIPCION DE PORTADA

Sin tradicién, decia Winston Churchill, el arte es como un rebafo sin
pastor; sin innovacion, un cadaver. Palabras sabias de un hombre atn mas
sabio; consciente de que el arte, como elemento vivo e hilo conductor de la
cultura de una sociedad, necesita reinventarse y renovarse a partir de bases
bien sentadas: el canon. Una no puede existir sin la otra (reflejo sobre el agua):
la tradicion cultiva el valor, la innovacion la apuesta creativa.

Apostarle a la innovacién es entender el canon, representado aqui por el
modelo con vestimenta victoriana, que alude al arquetipo de valores rigidos
e inflexibles (figura estatica) del ochocientos inglés. Al realizar un esfuerzo
mental, replanteamos nuestra vision del canon (figura en contraportada). Al
desestructurar y analizar (separacién del antifaz), descubrimos formas (la
esfera, en alusion a la anonimia o a la belleza estética de una forma pura, o
bien a la rigidez, inmovilidad o estoicidad, segin el punto de vista) y demas
partes que conforman y refuerzan la armazon de ese canon. Partes rigidas
en las cuales apoyarse para conformar o evolucionar. Todas conectadas
(tubos) a variedad de fuentes de estimulos externos: cultura, sociedad,
contexto, tecnologia, para luego ser procesadas confiriendo la envoltura
externa (vestimenta y antifaz) como cualidades acordes y caracteristicas de
su contexto.

En el analisis de la tradicién queda descubierta la génesis de sus formas,
que en conjunto con la vestimenta conforman anacrénicamente, (futuro y
pasado: direccion de las manos en solapas) un nuevo modelo: imposible por
contexto tradicional, pero posible a través de la innovacion.

Diego Penedo
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PRESENTACION

En esta publicaciéon ponemos a disposicion un conjunto de propuestas
artisticas y reflexiones que muestran las inquietudes, creaciones e innovaciones
que hemos podido constatar desde Artes Landivar durante 2016.

Compartimos el trabajo creativo de los artistas que han realizado
exposiciones en la Galeria de Artes Landivar: Karla Acufia Vela, Esvin
Alarcén, Renato Osoy y Renato Maselli, asi como los textos que acompafiaron
sus obras durante las exposiciones, curadas por Marcia Vazquez.

Dieter Lehnhoff propone un acercamiento a la musica de los mayas, y
Oswaldo Chinchilla entrevista y comunica con el artista que estudia y recrea
instrumentos musicales mayas prehispanicos, un acercamiento a la obra del
ceramista Carlos Chaclan.

Patricia Orantes nos comparte sus inquietudes sobre el camino recorrido
por el teatro en Guatemala, sin pretender escribir la historia del quehacer
teatral en Guatemala, lo expresa desde su experiencia como actriz y directora.
Abarca las etapas previas al conflicto armado interno, sucedido en esos afios
y el panorama del resurgimiento contemporaneo de un teatro profundo,
luminoso y comunitario del presente, un teatro descolonizado, cuya expresion
contemporanea mas visible la encontramos en Sotz"il.

Sabrina Castillo Gallusser escribe sobre la danza y sus experimentos,
y su reflexion se dirige a encontrar las similitudes entre ciencia y arte: la
observacion, la rigurosidad, la disciplina que como coredgrafa de danza
contemporanea le plantea la necesidad de reflexionar siempre en torno al
hecho creativo.

En las nuevas propuestas del circo, Karla Olascoaga nos brinda una
entrevista de quienes con amor y tenacidad proponen el espacio de la Escuela
de Circo Batz.

Y en ese afdn de profundizar en el andlisis de nuestra cultura e identidad,
Ramiro Mac Donald aborda desde la semidtica al fiambre, platillo que
forma parte de nuestra tradicion culinaria y que este en analisis muestra su
dimension multiple al resignificarlo.

xi
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RECAPITULANDO
GALERIA ARTES LANDIVAR
KARLA ACUNA VELA Y ESVIN ALARCON

“.. Pero la fuente de la creacion al fin y al cabo es siempre la realidad”

Gabriel Garcia Mdrquez

Marcia Vizquez

Estas exposiciones estuvieron abiertas al publico en la Galeria de Artes
Landivar durante 2016 bajo la curaduria de Marcia Vazquez.

La calle en fotografias - Karla Acuiia Vela

LA CALLE EN FOTOGRAFIAS, KARLA ACUNA VELA, GALERIA ARTES LANDIVAR, 2016.
FOTO DIRECCION DE COMUNICACIONES URL
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El trabajo fotografico de Karla muestra la diferencia fundamental
entre «la fotografia de la ciudad», en la que se busca un espacio especifico,
estudiado y medido, que escoge personajes predeterminados o personas de
ciertas caracteristicas, o estd mediada por la complicidad del retratado, y
«la fotografia de la calle» o Street photography. En este estilo, Karla recoge
imagenes furtivas que registran un instante en el cual, personajes anénimos
disfrutan de un momento de solaz o se recluyen en sus pensamientos y
observaciones de su alrededor. El objetivo, entonces, es captar la inmediatez y
la soledad de los habitantes en medio de ciudades populosas. Esta fotografia
capta con mucha rapidez y certeza esos instantes, a la vez que nos permite
entrar en comunion con los retratados.

La intencién de la artista, con esta modalidad, es transmitir al observador
ese cumulo de sentimientos que viven los transetntes de las metrdpolis.
Al verlas surgen las reflexiones sobre la existencia, la indiferencia, el
aburrimiento, la repeticion de los actos cotidianos, la huida y la permanencia
del ser humano en su entorno o simplemente el momento transeunte. Las
escenas tienen un aire natural con imagenes que parecen fluir sin esfuerzo
desde su interior.

Los titulos de algunas de sus exposiciones nos refieren a esos estados de
individualidad e introspeccién que transmiten sus fotografias:

INFANCIA, KARLA ACUNA VELA, GALERTA ARTES LANDIVAR, 2016.
FOTO KARLA ACUNA VELA
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«Narrando el silencio o soledad urbana», «Inmigrantes» y «Poesias y
metaforas».

El mensaje queda complementado con la tonalidad de las fotografias, los
grises y claro oscuros que le otorgan ese aire etéreo, y a la vez profundo de los
espacios ocupados y los vacios. Con ellos plasma su intuicién formal, que la
lleva a profundizar en el aspecto humano y alcanzar el valor estético de las
piezas; implica ademas el dominio del soporte, el ingenio y la destreza del ojo
fotografico.
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Materia cruda - Esvin Alarcon Lam

Marcia Vazquez

DESPLAZAMIENTO NO. 10 (DETALLE), ESVIN ALARCON, BIENAL DE ARTE PAIZ, 2016.
FOTO BYRON MARMOL, CORTESTA FUNDACION PAIZ

4



Tradicion e innovacion

Esvin recupera objetos rusticos identificados, en ocasiones con lo
cotidiano urbano: fragmentos de transporte publico, trozos de metal,
accesorios de uso industrial, papeles o multiples objetos de desecho, para
transformarlos en objetos de arte con un cierto referente. Por un lado utiliza
el estilo pictérico Hard edge de los afios sesenta, tanto por el color como por la
liberacion dela tela en favor de la madera o lalamina, junto a la geometrizacion
minimalista de sus arte-objetos y, por otra parte, con el Arte Povera, con el uso
de materiales de desecho industriales o en bruto. Estos procesos los llevan a
enfatizar el paso de la opacidad a la transparencia.

En Materia cruda, a la manera de Tlon, Ugbar, Orbis Tertius, Esvin en
su obra posmoderna recurre a documentos antiguos para desentraiar y
mostrarnos el recorrido que hace el petréleo para llegar a su destino, con
cierta frecuencia convertido en un objeto de lujo. O, aqui y ahora, en una obra
de arte, en el que participa el documento origen de la travesia, los estudios,
las directrices, los mapas y los contenedores, con los que establece la relacion
entre el arte, la matematica, la cultura y la lengua.

Artes Landivar

Espacio de encuentro

MATERIA CRUDA

Esvin Alarcdén L am

Inauguracién: 23 de agosto de 2016 La muestra permanecera abierta
Galeria de Arte: Edificio J, salon 310 hasta el 14 de octubre
19:00 horas

En el juego de los contrastes que se entretejen entre viejo /nuevo, el objeto
obsoleto recobra vida y se hace actual hilvanado por la idea de la relaciones
de contenido /contenedor, vacio/ solidez, pulcro/tosco. También entran en el
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juego la razén y la intuicién, en ambos lados del espectro de la construccién
de un proyecto. Todo estd en movimiento, en transito de un estado a otro,
empezando por los dibujos y finalizando con la escultura-instalacion.

Los asuntos que Esvin examina retinen una variedad de aspectos, entre
ellos la duracién y el fin de las cosas, la vida y la muerte util de los objetos,
el tiempo, el olvido y la distancia. Construye una maquinaria con la que
representar el funcionamiento de la imaginacion y de la inspiracion para dar
vida a lo util acabado.
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“SOBRE LAS COSAS, AUTOMATISMOS
INESPERADOS”

Renato Osoy

Entrar al mundo desde el ojo para representarlo no implica solo el ver,
sino ademas el mirar(lo), leer(lo). Mirar es inteligir y es decir; mirar es el uso
de la razén y de la emocion como efecto interventor y amplificador sobre la
percepcion del ver. La mirada, el acto de mirar, involucra la produccién de
texto sobre la cosa vista; la mirada es mas bien una lectura intencionada sobre
las cosas.

Mirar es entonces un acto de suponer, de interpretar, de encasillar, de
definir. El efecto que la cosa vista y reconocida produce sobre el ser es casi
inmediato, casi reflexivo, casi instantdneo, casi automatico. Tal efecto va mds
alla del reconocimiento de la forma aparente de la cosa; la cosa se convierte en
signo, en significante, en simbolo, en significado, en imagen-texto.

RENATO 0S0Y, 2016.
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SOBRE LAS COSAS, AUTOMATISMOS INESPERADOS, RENATO 0SOY, GALERTA ARTES LANDIVAR, 2016.
FOTO DIRECCION DE COMUNICACIONES URL

Lo que sabemos de la cosa es lo que nombramos; ese es nuestro limite, el
indicativo que le asignamos. Ahora bien, lo intrigante podria ser todo aquello
que no sabemos de la cosa, todo eso otro que aun no ha sido interpretado,
manifestado; lo que permanece oculto en el inconsciente. ;Cémo mirar
entonces lo que no se ve, 0 como crear textos-imagenes que no conocemos?

Los surrealistas proponian una serie de mecanismos sencillos para
acceder al inconsciente de la cosa. Nos referimos al «automatismo psiquico».
Tal propuesta concibe al automatismo como actividad y como vehiculo
metaforizado que es capaz de transportar las cosas del inconsciente al espacio
de lo consciente, convirtiendo lo desconocido en imagen, en lenguaje, en
representacion.

En el caso de esta muestra se propone el uso del automatismo psiquico,
no solo como ejercicio sino como agente revelador-liberador, como
detonante y como posible modo de entrar inesperadamente al umbral de las
imaginaciones.
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PEQUENAS COSAS

Renato Maselli

Pequefios momentos, pequefias imagenes. Momentos con importancia
para algunos pero triviales para otros. Dualidad entre la fantasia, la realidad,
la percepcion de las emociones, la historia. Es una pregunta permanente
hacia qué es la realidad ante lo que hacemos o dejamos de hacer en un
mundo marcado por tendencias, modas, presiones sociales y situaciones
predeterminadas.

AVID BOWE

PEQUENAS COSAS, RENATO MASELLI, GALERIA ARTES LANDIVAR, 2016.
FOTO RENATO MASELLI
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PEQUENAS COSAS, RENATO MASELLI, GALERA ARTES LANDIVAR, 2016.
FOTO RENATO MASELLI

Sobre la pared hay una serie de portadas de discos de vinil de distintas
épocas. Estan distribuidos de tal manera que queden espacios en blanco
donde se proyectan imagenes que el publico, desde un teclado, tiene la
posibilidad de controlar intuitivamente y tomar decisiones sobre color,
velocidad de movimiento, rotacién, sonido y otros efectos. Asi por ejemplo,
un cambio de color, puede influenciar nuestra percepcion sobre una situacion
ficticia o real. Paralelamente, sobre un maniqui se proyectan simultineamente
patrones de imagenes que cambian sutilmente, su cara se transforma con
rostros de hombre y mujer e imégenes que rotan constantemente, evocando
el movimiento circular de los discos de vinil y los constantes ciclos de la vida.

El material visual utilizado para esta instalacion es una seleccion de
imagenes propias, animaciones, recortes de periddicos, portadas de discos,
fragmentos de peliculas antiguas y fotografias de personalidades que han
hecho historia. Dicho material se presenta de tal forma que con base en
repeticiones, podamos tener una percepcion distinta sobre detalles que se
originan a través de gestos, estereotipos y situaciones contradictorias de la
vida cotidiana.
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ACERCAMIENTO A LA MUSICA DE LOS
MAYAS

Dieter Lehnhoff

La musica de las sociedades originarias de Mesoamérica constituye un
campo de estudio al cual se debe acceder desde un enfoque multidisciplinar,
para captar su esencia y reconstruir su aspecto sonoro tanto como sus
circunstancias sociales. En vista de que la musica en si dejé de sonar hace
mucho tiempo, y tomando en cuenta que aquellos en cuyas memorias
pervivia la musica también desaparecieron, la reconstruccion de los aspectos
sonoros y sociales de la musica se debe abordar recurriendo a diferentes
fuentes primarias para extrapolaciéon e interpretacion. Estas incluyen las
evidencias arqueoldgicas, tanto fisicas como iconograficas; los nombres de
instrumentos, cantos y danzas que perviven en las culturas y los lenguajes
autdctonos actuales; los testimonios de los misioneros y cronistas de la época
del primer contacto en el siglo XVI; las menciones de la musica en la literatura
como el Popol Vuh; y los vestigios de las musicas autoctonas antiguas que
pueden haber pervivido en la musica etnografica actual, investigadas con
métodos etnomusicoldgicos.

La investigacion exige abordar diversos aspectos como los posibles
origenes de la musica y sus funciones, en la vida cotidiana de las sociedades
originarias. También es indispensable conocer como punto de partida la
periodizacion de la historia antigua establecida por la arqueologia, asi como
las caracteristicas de la civilizacion, de la cultura, del pensamiento y de la
cosmovision de los mayas. Esto permitira profundizar en los aspectos de la
musica propiamente dicha'.

1 Texto basado en las investigaciones del autor: Huellas de la guerra en el arte musical
(Guatemala: Comité Internacional de la Cruz Roja, 1999), 69-106; y Creacion musical en
Guatemala (Guatemala: Universidad Rafael Landivar y Editorial Galeria Guatemala, 2005),
9-19.
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La investigacion de la musica de Mesoamérica

Las ilustraciones de personajes con instrumentos musicales que
pervivieron en cddices, vasos policromos y grandes murales como los de
Bonampak (c. 775 d. C.), son mudos testigos del paisaje sonoro de una época
remota cuyos personajes, lugares y fechas quedaron registrados con gran
precision para la posteridad, pero cuyos sonidos, que otrora formaron parte
de la vida cotidiana, han pasado al olvido.

Una escena de esos murales es particularmente impactante: en ella
interactian caudillos ataviados con su atuendo, prisioneros de guerra por
ser sacrificados, y un numeroso grupo de musicos que portan sonajas,
caparazones de tortuga y un tambor grande, mientras otros hacen sonar largas
trompetas. El tamarfio, la planificacion y la ejecucion de estos extraordinarios
frescos revelan la importancia de la victoria bélica representada, resaltando el
lugar ocupado por la musica en acontecimientos rituales de esta naturaleza.

;Como habran sonado estas musicas? La manera ideal de reconstruir
la musica maya desde luego seria a través de la paleografia de algun tipo
de notacién musical. Dada la precisiéon que desarrollaron los mayas en la
anotacion de fechas, nombres, lugares y muchos otros aspectos que investiga
la epigrafia, no se puede descartar el que haya habido alguna manera de
anotar la musica. No obstante, no se ha descifrado todavia esta notacion, si la
hubiera; y dado que los sonidos ocurren en el tiempo y se esfuman con éste y
con la memoria de quienes la escucharon, el estudio de la musica maya debera
apoyarse en otras fuentes.

Para el investigador que quiere reconstruir las sonoridades y las musicas
del mundo maya quedan, ademas de los vestigios arqueoldgicos y las fuentes
iconograficas, las fuentes de informacién documental. Resultan invaluables
los testimonios escritos por cronistas y misioneros espaioles en los afos
del primer contacto con los indigenas, cuando todavia estaban vivas las
manifestaciones culturales ancestrales. Es igualmente valiosa la mencion
de la musica y los instrumentos musicales en la literatura de los pueblos
mesoamericanos como el Popol Vuh, los libros de Chilam Balam y los diversos
titulos que fueron escritos durante la primera etapa de vida colonial.

Otras fuentes de informacién han de buscarse en el estudio etnolégico
de grupos sociales del presente en la region. A pesar de los enormes cambios,
algunos de ellos atin presentan rasgos culturales y modos de vida a través de
cuyo estudio se pueden establecer paralelos con ciertas etapas equivalentes de
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desarrollo en los antiguos mayas® La lingiiistica aporta valiosas informaciones
recopilando y analizando los nombres de instrumentos, cantos y danzas, asi
como otros términos musicales que ocurren en los vocabularios de lenguas
indigenas compilados en el siglo XVI. También el estudio de términos
musicales de las lenguas originarias vivas de Mesoamérica es un aporte de
esta disciplina®. Finalmente, las metodologias de la etnomusicologia buscan
remanentes de musica prehispanica que pueden haber pervivido en la musica
autdctona actual®.

En la mayoria de culturas la musica permea todos los dmbitos de la vida,
y las evidencias iconograficas y arqueoldgicas revelan que ello efectivamente
fue el caso en la cultura maya. ;Cudles fueron las funciones de la musica en
la vida, cudl fue el aspecto de las actividades cotidianas, y de qué manera
se relaciond la musica con estos ambitos durante las diferentes etapas de
evolucion de la cultura maya? En busca de respuestas, después de establecer
un marco general sobre esta civilizacion, reflexionaremos sobre el origen
de la musica en los pueblos mesoamericanos, los instrumentos musicales
utilizados, las funciones de su musica en su vida, asi como su lugar en el
pensamiento y la cosmovision.

La civilizacion maya

Con el objeto de poner en contexto la musica de los mayas, haremos
una breve sinopsis de su evolucién y desarrollo a través de los tiempos. El
periodo de la civilizaciéon maya que se caracteriza —a nivel politico- por la
organizacion en Estados, es el Clasico (c. 250 a 900 d. C.). De esta era datan
las estelas esculpidas en piedra que muestran a ciertos gobernantes, las fechas
de sus principales logros y acontecimientos de su vida, calculados de acuerdo
al sistema del calendario de la Cuenta Larga.

Para efectos de su estudio, los arquedlogos han dividido la evolucién
de la cultura y la civilizacién maya en varios periodos. El Preclasico o
Formativo, que abarca de 2000 o 1500 a. C. hasta 200 o 250 d. C., se divide
tradicionalmente en Precldsico temprano (2000 a 1000 a. C.) con el inicio

2 Un grupo que conserva intactos sus rasgos culturales es el de los yanomami de Venezuela; el
entendimiento de esta cultura puede ser de gran utilidad en la interpretacion de la prehistoria
y la historia antigua de Mesoamérica.

3 cf. Thomas Stanford, «A Linguistic Analysis of Music and Dance Terms from the Sixteenth-
Century Dictionaries of Mexican Indian Languages», Yearbook II (1966): 101-109.

4 cf. Dieter Lehnhoff, «Investigacion de la Musica Historica de Iberoamérica», 8." Conferencia
Interamericana de Educacion Musical (Washington, D. C.: Organizaciéon de Estados
Americanos, 1991), 145-149.
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de las sociedades agricolas sedentarias; Precldsico medio (1000 a 400 a. C.),
con el surgimiento de intercambio comercial con otros grupos demogréficos;
y Preclasico tardio (400 a. C. a 250 d. C.) con los inicios de algunas de las
instituciones sociales que caracterizaron a la civilizacién maya. El periodo
Clasico, durante el cual la civilizacién y la cultura mayas llegaron a su mayor
florecimiento, tradicionalmente se enmarca, aproximadamente, de 250 a 900
d. C,, trazandose una division entre Clasico temprano y Clésico tardio en el
ano 550 d. C.°. Otros marcan la division en el afio 600 d. C. y aiaden un tercer
subperiodo, el Cléasico terminal, que abarca de 850 a 1000 d. C.

El gobierno de las ciudades-Estado mayas (que no fueron teocraticas,
como han supuesto algunos autores, sino seculares) estaba en manos de una
élite aristocratica con privilegios de nobleza que la distinguian del resto de
la poblacién. Durante el Cldsico temprano se observa un incremento en la
complejidad de la organizacion sociopolitica: las principales ciudades-Estado
dominaban extensiones territoriales en las cuales se encontraban centros
menores, dependientes o tributarios del centro principal. Entre estas ciudades-
Estado sobresalieron Calakmul, El Ceibal, Naranjo, Tikal y Yaxchildn. Tikal
fue sin duda la ciudad mas grande e importante de estas. La memoria de los
gobernantes de estos centros, muchos de los cuales se identificaron por un
glifo-emblema, fue plasmada en estelas y altares que glorifican sus hazanas,
marcando un gran florecimiento alcanzado en el Clasico temprano. Las
continuas guerras fueron decisivas en que declinara el poder politico, por
ejemplo de un centro de la importancia de Tikal. Esta decadencia temporal,
llamada «hiato» por los investigadores, ocurrié hacia fines del Clasico
temprano (alrededor de 550 d. C.), manifestindose en la disminucién de la
actividad escultdrica y de construccion de edificios.

Después del hiato da inicio el Clasico tardio, que representa una de las
épocas de mayor florecimiento de la civilizacion maya de las tierras bajas en
cuanto a la agricultura y el comercio, asi como al desarrollo del calendario, la
arquitectura y las artes. De esta época datan las mejores obras de arte maya
en cerdmica policroma, obras pequefias en concha, jade y obsidiana, altares
y estelas de piedra, asi como dinteles decorados trabajados en madera dura.

Simultaneamente con este vigoroso florecimiento econémico y cultural
se observa un renovado incremento de los enfrentamientos bélicos entre las

5 Juan Antonio Valdés y Zoila Rodriguez Girén, «Panorama Preclasico, Clasico y Postclasico»,
Historia General de Guatemala [en lo sucesivo HGG], 6 vols. (Guatemala: Amigos del Pais,
1998), I, 139-147.

6 Cristina Vidal Lorenzo y Gaspar Mufioz Cosme, Tikal, el Gran Jaguar (Madrid: Grupo
Endesa y Agencia de Cooperacion Espaiiola, 1996), 20.
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diferentes ciudades-Estado, haciéndose frecuentes loslevantamientos internos
contra las clases dominantes. La guerra continua socavo progresivamente la
estructura social, llevando en ultima instancia al colapso de la civilizacién
maya hacia finales del siglo IX. Muchas de las obras de arte de este periodo
muestran prisioneros de guerra, armamento y otros elementos que son
reflejo de las constantes guerras entre estados vecinos. Este ambiente de
guerra crénica y desorden social provocd que los principales centros fueran
abandonados por la poblacion, algunos gradualmente, otros de un dia a otro.

El Posclasico también se ha dividido en dos subperiodos: el temprano
abarca aproximadamente 900-1250, y el tardio de esta ultima fecha
hasta la llegada de los espafioles en 1524. El Posclasico se caracteriza por
desplazamientos demograficos en toda Mesoamérica. Durante este periodo
surgieron los imperios tolteca y azteca, y en las tierras altas de Guatemala
se observa una creciente tendencia al militarismo manifestada en continuos
conflictos bélicos internos’.

En cuanto al pensamiento y la cosmovisiéon mayas, se ha encontrado que
en la percepcién maya no existia la division entre los diferentes ambitos de
la vida como le es propia al pensamiento occidental moderno. Los diferentes
aspectos del tiempo y el espacio, de lo espiritual y de la sobrevivencia
cotidiana, se integraban en infinidad de comportamientos rituales, entre ellos
los relacionados con la musica.

El actual entendimiento de la cultura maya descansa sobre varios tipos
de evidencia: las inscripciones jeroglificas del Clasico que han podido ser
descifradas o parcialmente comprendidas por los epigrafistas; las obras de
arte, ejecutadas en dinteles, frescos, estelas y ceramica, analizadas por la
iconografia; los codices, de los cuales queda solamente una infima parte,
representada por tres de ellos; los testimonios de los misioneros espaiioles; y
las obras literarias, esotéricas o dramaticas que fueron anotadas después de la
conquista. Tanto la percepcion del tiempo como la del espacio son elementos
fundamentales en la concepcion del universo.

A pesar de que los datos no son abundantes, se ha sugerido que la
cosmovision maya tenia una concepcion ciclica de creacion y destruccion del
universo, caracteristica que comparte con otras cosmologias mesoamericanas
y orientales. De tal manera, la Cuenta Larga consta de trece baktunes
(aproximadamente 5200 afios); cuando este ciclo llegara a su conclusion, se
preveia la destruccion del mundo.?

7  Basado en Valdés y Rodriguez, «Panorama», 153.

8 Segun la correlacion de Thompson, la creacion del universo actual data del ano 3113 a. C.y
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Loshallazgos arqueolégicos documentan que los mayas llegaron a obtener
conocimientos astronémicos de extraordinaria precision, desarrollando
también habilidades matematicas considerables. Es importante enfatizar que
este conocimiento empirico aparece invariablemente dentro de un contexto
ritual. La matematica maya fue puesta al servicio de la medicién del tiempo en
un calendario de gran precision y sofisticaciéon. Como se puede ver en textos
histdricos jeroglificos (como la «Tabla de los 96 jeroglificos» de Palenque),
los aspectos religiosos estaban inseparablemente incorporados al transcurso
del tiempo y a la relaciéon de acontecimientos bélicos y hechos heroicos de los
gobernantes.

En cuanto a la percepcién espacial, los mayas habran concebido
la tierra como una superficie plana y posiblemente cuadrada, cuyos puntos
cardinales estaban asociados a diferentes colores: verde para el centro, rojo
para el este, negro para el oeste, amarillo para el sur y blanco para el norte.
Algunos cddices posclasicos sugieren que esta superficie era imaginada «...
como la espalda de un gigantesco caiman»’.

El firmamento estaba sostenido por cinco drboles de diferentes clases,
con la ceiba en el centro. El cielo estaba dividido en trece capas, cada una de
ellas con su propio dios, mientras el inframundo constaba de nueve capas
gobernadas cada una por su propio sefior. El pantedn de los numerosos dioses
mayas es grande y no siempre claramente comprensible, no de ultimo por
su extraordinaria multiplicidad teogénica: cada una de las deidades podia
aparecer en diferentes formas, segun el punto cardinal u otras consideraciones.

Laapreciacion del pensamiento y de la cosmovisién maya en la actualidad
se dificulta porque las evidencias documentales que quedan no representan
sino una fraccién de lo que habra sido su totalidad: solamente tres de los
incontables textos que integraron la herencia cultural maya han llegado hasta
nuestros dias. Estos libros fueron escritos sobre largas tiras de papel de corteza
de arbol dobladas en forma de biombo. Mientras muchos fueron destruidos
por misioneros espaioles durante el siglo XVI, otro tanto habra sido ocultado
y se habra deteriorado por la accidn del tiempo a lo largo de los siglos. Los tres
codices que sobrevivieron (conservados respectivamente en Dresde, Madrid
y Paris) estan dedicados a temas pertenecientes al ambito de lo ritual.

De acuerdo a lo que se ha podido descifrar y entender de estos tres
codices, cuyos textos tratan de temas rituales, religiosos y astronémicos,

su destruccion estaria prevista para el 24 de diciembre de 2012. cf. Michael D. Coe, The Maya
(Harmondsworth: Penguin, 1966), 174.

9  Coe, The Maya, 176.
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la vida maya estaba profundamente arraigada en lo espirituall0. Esto es
corroborado también por las primeras crénicas misioneras que fueron
escritas pocos anos después de la conquista. Segun las fuentes del siglo XVI
estos codices contenfan ademas de asuntos rituales muchos otros temas como
profecias, historias, epopeyas, canciones y genealogias. La concepcion y
ejecucion de las vasijas policromadas y otras obras de arte, sugieren un estado
de conciencia particular, muy diferente a la percepcion cotidiana de la actual
cultura occidental. El estado de conciencia se alteraba con el uso ceremonial
de drogas alucindgenas (rituales de enemas que aparecen representados en
vasijas policromas), a través del cual se hacia posible la comunicacién con
los dioses y los personajes del inframundo. Estos rituales eran acompanados
por musica, como se puede ver en un vaso que muestra una ceremonia de
estas que involucraba a no menos de catorce personajes: el cuadruple dios N,
musico, y el cuadruple dios N a quien cuatro esposas y dos sirvientas estan
por administrar el enema alucinégeno''.

Posibles origenes de la musica

Al indagar sobre la musica en la historia antigua de Mesoamérica, el
investigador primero buscara entender el origen de la musica en diferentes
sociedades humanas preurbanas. En torno a este tema se han planteado
diversas hipotesis, buscandose los inicios de la musica del hombre primitivo
en emisiones vocales humanas tan diferentes como la expresion espontinea de
emociones, la funcién de atraccion entre los sexos, las voces de una madre al
dormir a su infante, los fonemas asociados a movimientos ritmicos de trabajo
grupal'?, la «melodia» del habla y, finalmente, la imitacién de cantos de aves.
Esto ultimo estd ilustrado, en el caso de las culturas mayas, por el testimonio
del cronista Sanchez Aguilar, quien investigo el origen de los cantos de los
mayas de Yucatan:

Y averiguando algo de esto, hallé que eran cantares, y remedos que
hacen de los pdjaros cantores y parleros; y particularmente de un
pédjaro que canta mil cantos; es el Sachic, que llama el mexicano
zenzontlatoli, que quiere decir pdjaro de cien lenguas®.

10 Coe, The Maya, 173-74.

11 cf. Michael D. Coe, The Lords of the Underworld: Masterpieces of Classic Maya Ceramics
(Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1978), 76, 79-80.

12 Jaap Kunst, Ethnomusicology (La Haya: Martinus Nijhoff, 1974), 47.

13 Citado en Samuel Marti, Canto, Danza y Muiisica precortesianos (México, D. E.: Fondo de
Cultura Econdmica, 1961), 50.
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No obstante parecer factibles, se ha argumentado en contra de algunas
de estas explicaciones, el que las mencionadas emisiones vocales estén
gobernadas por leyes del sonido completamente diferentes a aquellas que rigen
a la musica. Entre estas probablemente la mas importante sea la presencia (o
carencia) de intervalos que puedan ser transportados a otras alturas sonoras'.

En las primeras décadas del siglo XX varios investigadores se inclinaron
por ver el origen de la musica vocal en las voces o llamados por medio
de los cuales se comunican los seres humanos a distancia’®. Para mejor
identificacion y entendimiento por parte de los destinatarios, estos llamados
utilizaban ciertos intervalos proto-melddicos. El grito simultdneo de hombres
y mujeres o nifios, a su vez resultaria en intervalos armdnicos elementales.
Mas recientemente se admiti6 otra hipétesis que halla el origen comun de
habla y musica en los llamados «lenguajes tonales», tales como se encuentran
en algunas tribus africanas. El «lenguaje tonal» ha sido definido como aquel
en el cual

...las palabras varian de significacién no soélo por las vocales y
consonantes que poseen, sino también por la entonacién musical
con que se pronuncian. Es este un lenguaje dual (concepto y
musicalidad) del cual habrian nacido la musica (encauzdndose hacia
ritmos mas regulados) y el lenguaje (encauzandose hacia ritmos mas
libres)?e.

La musica instrumental probablemente no sea tan antigua como la vocal.
La musica vocal y la instrumental pudieron haber coexistido por mucho
tiempo sin mayor interconexion, ya que pertenecen a funciones diferentes:
mientras la musica vocal procederia de los llamados a distancia, la musica
instrumental tendria su origen en el dmbito del ritual magico’”. A este
pertenece la danza ritual, y los primeros instrumentos percutidos utilizados
como parte del movimiento y de la danza fueron los que forman parte del
cuerpo humano: las palmas de las manos para batir contra el pecho, muslos y
gliteos, y las de los pies para percutir contra el suelo®.

14 Kunst, Ethnomusicology, 47-48.
15 Carl Stumpf (1911), Jaap Kunst (1922) y Géza Révész (1941); cf. Kunst, Ethnomusicology, 48.

16 Planteada por Marius Schneider en 1957. Ana Maria Locatelli de Pérgamo, La miisica tribal,
oriental y de las antiguas culturas mediterrdneas (Buenos Aires: Ricordi Americana, 1980), 3.

17 cf. Curt Sachs, The Rise of Music in the Ancient World (New York: W. W. Norton & Co., 1943),
19-24;47.

18 Sachs, Rise of Music, 45.
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Mas adelante se desarrollaron otros instrumentos de percusion (tanto
idi6fonos como membranodfonos, de acuerdo a la clasificacion hecha en 1914
por Erich von Hornbostel y Curt Sachs) y —algo que ha sido comtin en muchas
culturas antiguas o primitivas que alcanzan determinado nivel de desarrollo-
la aparicién de los diversos tipos de aer6fonos (instrumentos de viento)
en los cuales ya se pueden producir ciertas secuencias de alturas sonoras.
Entre los idiéfonos estan los raspadores, cascabeles naturales, manojos
de conchas y mas tarde tambores de hendidura (como el tun o teponaztli
mesoamericano). A los membrandfonos pertenecen los tambores (como el
huéhuetl mesoamericano) de un solo parche de piel de venado u otro animal,
percutidos con las manos. Los primeros aeréfonos fueron zumbadores, pitos
o silbatos de bambu o hueso, flautas de cafia (con o sin agujeros), caracoles
marinos o cuernos de animales. Mds tarde se anadieron las trompetas de
corteza de arbol o de madera vaciada.

Propésitos y funciones de la musica

El propdsito de la musica, pues, siempre pertenecié esencialmente al
ambito de lo magico; cualquiera de sus multiples aplicaciones se relaciond
con lo ritual, estableciéndose a través de la musica la comunicacién con
las deidades. Una subdivision en varios diferentes géneros fue clasificada
como «... magica, de caceria, guerrera, popular, intima, profana, palaciega,
humoristica o de pantomimas, erdtica, religiosa, ritual y fanebre»".

No obstante las diferentes aplicaciones de la musica de acuerdo a
situaciones distintas, hay que enfatizar que todas las expresiones musicales
de las sociedades preurbanas por su misma naturaleza tienen en primer lugar
propositos magicos. Estudiosos de la etnologia de la musica han identificado
cuatro grupos de funciones musicales que basicamente coinciden en las
culturas de grupos humanos en diferentes tiempos y espacios geograficos.
Las funciones musicales estan intimamente relacionadas con las diferentes
etapas de la vida del ser humano, abarcando respectivamente «... nacimiento
e infancia, adolescencia y vida adulta, vida social, y enfermedad y muerte»®.

Las musicas de la vida social incluyen a aquellas relacionadas con la
guerra, que tiene la funcién de entrar en armonia con las deidades y las
fuerzas de la naturaleza para propiciar la accidn, y de elevar la motivacion de
los guerreros para emprender su expedicién. Otras funciones de la vida social
pertenecen al ambito histridnico, con representaciones de escenas y aventuras

19 Marti, Canto, 316.
20 Locatelli, muisica tribal, 18-21.
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vividas o ficticias, en donde se originan la musica teatral y las danzas drama
de Guatemala.

La musica maya

La evidencia arqueolodgica refleja que el instrumentario musical maya
precolombino consta principalmente de aerdfonos e idiéfonos. Entre los
primeros hay varios tipos de flautas de cana o hueso (xul); pitos y mirlitones;
conchas marinas (Strombus gigas); trompetas largas de madera vaciada (como
se aprecian en los frescos de Bonampak, y como se habran utilizado todavia
en el Rabinal Achi del siglo XIX); silbatos y ocarinas de una gran variedad de
disefios*; y finalmente, los vasos sibilantes. Los idiéfonos incluyen el tun o
tunkal (tambor de tronco vaciado con una incisioén en forma de H, percutido
con baquetas de madera con las puntas forradas en caucho; equivalente al
teponaztli azteca); tambores de un solo parche con base de madera o ceramica;
caparazones de tortuga; sonajas; y raspadores de hueso.

La conexion de la musica y los instrumentos musicales con las deidades
y personajes del inframundo, estd ampliamente documentada en una serie
de piezas de ceramica del Clasico. El caracol marino, por ejemplo, aparece en
un vaso estilo coédice (Princeton nro. 3), en el cual se representa la cabeza y
el torso de una deidad no identificada (con marcas de viruela en el rostro y el
cabello rizado), que emerge de las quijadas de un dragén barbado soplando
el caracol®. Una situacion similar se observa en el vaso Princeton nro. 5. En
el impresionante vaso 11 de la misma coleccidn, cuatro aspectos del dios N
proveen la musica para un ritual de enemas que ya mencionamos; uno canta
mientras los otros tres tocan, respectivamente, una sonaja doble, un tambor
vertical con parche de piel de jaguar y una caparazén de tortuga percutida con
un cuerno de venado como baqueta®.

Una reconstruccion especulativa de la musica de los antiguos mayas
debera tomar en cuenta numerosos factores que integraron la vida maya, la
cual estuvo permeada por musicas en todos sus aspectos. Los instrumentos
son de gran importancia, pero por supuesto no podemos apoyarnos
exclusivamente en el conocimiento del instrumentario que utilizaron. En

21 cf. Stanley H. Boggs, Apuntes sobre instrumentos de viento precolombinos de El Salvador (San
Salvador: Patronato Pro-Patrimonio Cultural, 1974), 5-54.

22 Coleccién Princeton, pieza nro. 3, reproducida en fotografia desplegada y descrita en Coe,
Lords of the Underworld, 31-32.

23 Coe, Lords of the Underworld, 43-44, fotografia desplegada.
24 Descrito en Coe, Lords of the Underworld, 76; reproducido en 79-80.
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ausencia de una guia precisa —equivalente a una partitura- deben tomarse en
cuenta las caracteristicas de la musica de otros pueblos en etapas de desarrollo
equivalentes, cuya musica si se conoce, e intentar cuidadosas extrapolaciones,
abordando también el analisis etnomusicoldgico de las musicas de los actuales
descendientes de los antiguos mayas.

Losparametrosmusicalesaconsiderarseconel propdsitodereconstruccion
sonora serian, de acuerdo a Locatelli: 1. aspectos ritmicos (pulso, isometria o
heterometria, polirritmos); 2. posibles escalas (pentaténicas o heptafonicas)
derivadas de los sonidos de vestigios instrumentales —si bien nuestro actual
concepto de «escala» es ajeno a la musica de la tradicién oral, la cual para
sus intérpretes representa una unidad indivisible, hasta el punto de que no se
puede siquiera recitar la letra de una cancion sin que las palabras estén unidas
a su melodia y a los gestos que forman parte de ella- y tipologia mel6dica
(melodias estrechas, en arco, en terrazas, ondulantes, fanfarrias); 3. posibles
texturas (monodia, ostinato, heterofonia, bordén, pedal, polifonia); 4. formas
(utilizacién del principio de la repeticion, formas aditivas, formas abiertas); y
5. aspectos timbricos (derivados de combinaciones instrumentales y el uso de
determinados timbres vocales)?.

Las evidencias halladas debidamente interpretadas hacen posible
imaginar la atmoésfera sonora de una convocatoria ritual al combate, con el
escalofriante retumbar del tun y de los grandes tambores huéhuetl, que se oian
por leguas a la redonda junto al bramido de las conchas marinas y el intenso
silbido de los pitos de cafia y hueso, que se mezclaban con los gritos de lucha
ritual y el choque de mazos y hachas contra escudos y caparazones®.

Las ceremonias de victoria y humillacién de los cautivos, como la de
Bonampak, sugieren el implacable ritmo de los cuernos de venado percutidos
contra las caparazones de tortuga acompafiando la lugubre fanfarria de
las trompetas, y el inexorable retumbar del gran tambor alternando con el
misterioso siseo de las sonajas magicas que acompafiaban el discurso triunfal
y sagrado de los grandes seflores. De esta manera, la investigacion cientifica
puede nutrir al arte musical en su propdsito de lograr una reconstruccion
de los aspectos sonoros como los sociales, no solamente de lo relacionado al
ambito bélico, sino de la amplia gama de aspectos de la vida cotidiana de las
antiguas sociedades originarias de Mesoameérica.

25 Locatelli, Musica Tribal, 23-35.

26 Atmosfera que se evoca por ejemplo en el diptico electroacustico Escenas primigenias del
presente autor, integrado por las obras Memorias de un dia remoto y Rituales nocturnos
contenidas en el disco compacto Origenes (Guatemala: Asociaciéon de Amigos del Pais, 1999,
HGG 10599 CD), pistas 1y 2.
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PLATICANDO CON CARLOS CHACLAN

Oswaldo Chinchilla

Conoci a Carlos Chaclin hace mds de veinte afos, cuando se
desempefiaba como conservador y restaurador en el Museo Popol Vuh. Carlos
llegé alli después de trabajar en los talleres de restauracion del Instituto de
Antropologia e Historia y haber cursado adiestramientos en Panama y Peru.
Pero a la par del entrenamiento formal y la habilidad técnica que poseia, lo
que me impresiono fue su sensibilidad a las cualidades plasticas y estéticas
de la ceramica, resultado de un conocimiento intimo del material con el que
estaba comprometido como artista y creador.

Tuve el privilegio de trabajar junto a Carlos por varios afos. Pronto tuve
oportunidad de ver las obras que presentaba en exposiciones colectivas e
individuales. Recuerdo especialmente sus «semillas», sélidas, encapsuladas;
que evocaban imagenes maternales y eréticas, con gérmenes que se abrian
paso entre las duras texturas del barro.

CARACOLA, CARLOS CHACLAN, 2006.
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En el museo observé de cerca como ejecutd trabajos de restauracion en
objetos que presentaban grandes dificultades —como el Vaso de las estrellas,
quebrado en mads de cien fragmentos, o los pesados fragmentos de la gran
olla de El Baul— solo posibles gracias a su paciencia, habilidad y fuerza
cuidadosamente aplicada. Mas que intervenirlos, Carlos dialogaba con los
materiales arqueoldgicos, prestandoles nueva vida a la vez que aprendia
de ellos. Se interesaba por las técnicas de modelado, el bruiido de los
engobes, las dificultades de la coccién a fuego abierto, a baja temperatura.
Su ojo entrenado sabia distinguir las falacias afiadidas por restauradores
ignorantes o malintencionados, solo interesados en hacer objetos atractivos
para el comprador. Sus preguntas y sus explicaciones abrian discusiones que
recuerdo con deleite. Cuando Carlos se retird del museo me quedé triste, con
una sensacion de vacio que al principio no podia explicar. Al fin le dije a mi
esposa, «lo he estado pensando, y creo que lo que pasa es que ya no tengo con
quién platicar».

CARLOS CHACLAN
FOTO MICHELLE DE LEON, 2016.

Y es que ademas del artista y el conservador, conoci al hombre. Modesto,
sincero, amable. Sabe escuchar y habla con pertinencia. Sabe dar un buen
consejo, o nada mds unas palabras consideradas, cuando puede. Los elogios, por
demas merecidos, que ha recibido por su talento artistico no han hecho mella
en la personalidad franca y afable de Carlos Chaclan. Su amistad me enriquece.
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La obra artistica de Carlos Chaclan estd enraizada en Totonicapan, donde
naci6 y se entrend. Primero haciendo tejas y ladrillos con sus mayores, y
luego tomando clases en el Centro Artesanal de Totonicapan. Una beca le
permiti6 cursar estudios en la Escuela Nacional de Artes Plasticas, donde mas
tarde habria de devolver con creces lo ganado, entrenando a generaciones de
artistas jovenes. Su entrenamiento no termind alli. Pasé dos afos estudiando
bajo la disciplina de maestros japoneses, en la Escuela de Ceramica y
Porcelana de Alta Temperatura, en las alturas de Toluca, México. Fue alli
donde alcanz6 el dominio técnico que caracteriza sus creaciones. Absorbié lo
mejor de una tradicion cerdmica sofisticada y seductora para el ojo moderno,
pero enraizada en raices milenarias. Me contaba Carlos que en Japon, los
ceramistas tradicionales preparan pasta y la dejan enterrada para que madure
por décadas, y que la encuentren sus hijos para trabajarla.

SIBILANTE AZUL, CARLOS CHACLAN, 2014.
FOTO CARLOS CHACLAN

El museo es un lugar donde se suefian ideas y proyectos que no siempre
llegan a ser realidad, pero que a veces tienen repercusiones mas alla de lo
imaginado. Asi fue con el trabajo que realizamos sobre los instrumentos
musicales prehispanicos. Gracias a la tenacidad de Coralia de Rodriguez
reunimos una muestra extraordinaria de silbatos, flautas y tambores de
ceramica. Alfonso Arrivillaga, etnomusicélogo y amigo de siempre, abrid
nuestros ojos a la diversidad de formas de producciéon sonora representadas
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en estos objetos. Muchos atin se podian interpretar y ain producian las notas
que escucharon sus creadores. Algunos eran obras artisticas con modelados,
colores y texturas interesantes, pero otros aparecian simples y desnudos, hasta
que las manos de Alfonso nos revelaban sus posibilidades sonoras inesperadas.
Alfonso y Carlos los interpretaron, y las grabaciones sirvieron para ambientar
la exposicion que se llamé «Voces Mayas» y el disco del mismo titulo.

Nadie como Carlos para compenetrarse del ingenio y la habilidad técnica
que tuvieron los constructores de estos instrumentos, y explorarlos hasta
detalles mas reconditos. Para el museo, Carlos produjo una coleccién exquisita
de réplicas que no solo reproducian la apariencia, sino también los sonidos
de los instrumentos originales. Pronto salté a realizar creaciones propias que
replicaban los principios sonoros de los instrumentos milenarios, dandoles
nuevas formas, nuevas tonalidades y nuevas apariencias. No contento con
los volimenes y las texturas que se admiraban en sus obras, trabajé para
sacarle al barro sus sonidos, como lo hicieron sus antepasados desde tiempos
ancestrales. Cre6 las tonajas, receptaculos de formas estramboticas, con
hinchazones y bocas habilmente situadas para generar resonancias profundas,
aires que vibran al interior de la tierra, amasada con agua y torturada con
fuego. Las tonajas de Carlos fueron clave para el proyecto sonoro «El Hacedor
de Lluvia», visiéon de Ranferi Aguilar, virtuoso musical que ayudé con las
grabaciones de Voces mayas. Oi como las acariciaban, las sacudian, las
aporreaban y las combinaban con vocalizaciones, sonidos corporales y con
las notas de los silbatos. Artista completo, Carlos se revel6 como intérprete
magistral de las creaciones que salian de sus propias manos.

Artista completo, Carlos sigue experimentando. Trabaja la fotografia, la
acuarela. Le saca sonidos al barro, como los de las vasijas sibilantes, inspiradas
en modelos concebidos por manos de alfareros mayas que vivieron hace
dos mil afos. Dos vasijas conectadas. Una abre su boca para recibir el agua,
que fuerza el aire a vibrar por la boca de un ave. Carlos les afiade agujeros
de digitacion que multiplican las posibilidades sonoras mas alla de lo que
aquellos algareros exploraron. Como las flautas compuestas de esferas unidas
entre si. Una parece bailarina de cancén con los brazos alzados, parodia de
otra, de aspecto fiero, modelada por maestros antiguos en algtin lugar de
la costa, que manipulamos tantas veces en el Museo Popol Vuh. O como el
gordito que lleva en los hombros las propias esferas del silbato, obra maestra
de nuestra antigiiedad que nos revel6 dona Barbara Nottebohm, amiga a la
que ambos recordamos con aprecio.

Esta de mas mencionar los honores, las becas que lo han llevado alrededor
del mundo. La del School of Advanced Research en Santa Fé, Nuevo México,
donde compartié experiencias con los alfareros navajos. Sus estancias en los
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paises escandinavos, o su exhibicién en el Museum of the American Indian
de Nueva York. Destaca la orden al Patrimonio Cultural de Guatemala, que
recibi6 en 2002.

Carlos Chaclan es un punto de referencia en el arte guatemalteco, un antes
y un después en la cerdmica artistica. Pero no se le nota. Sigue caminando por
las calles del centro. Sigue buscando nuevas formas de obtener tonalidades,
texturas y volumenes inesperados en el barro. Sigue yendo a los mismos
lugares de antes, a comer algo y a compartir un rato con los amigos. Alli lo vi
hace poco y otra vez volvimos a platicar.

New Haven, septiembre de 2016

27






Tradicion e innovacion

VOCES QUE EMERGEN DE LA
PROFUNDIDAD DE LA TIERRA, HACIA
UN TEATRO DESCOLONIZADO

Patricia Orantes Cordova

Pero toda obra estd puesta en el mundo de una determinada manera.
O estd puesta con olvido o con desprecio de la equidad o la ética, o
esta puesta valorando esos conceptos.

Griselda Gambaro

Hay intuiciones que incomodan nuestros cuerpos y pueden estar en
todos los campos de la vida, en nuestras relaciones personales y profesionales.
Mi formacion teatral fue en sus inicios una formacion occidental, imprecisa,
con muchos vacios, malas interpretaciones de los pocos tedricos del teatro y
varias luces inolvidables, una formacién incémoda.

Cuando era una jovencita de 16 aios y queria ser directora de cine, no
pude tomar este camino porque en Guatemala se hacia muy poco. A cambio
encontré el teatro y me apasioné inmediatamente. Muy pronto me llamaron
para actuar en una comedia ligera porque llenaba las «caracteristicas»
del personaje: joven, ladina, con ciertos atributos que eran considerados
«atractivos». Se trataba de la joven Virginia, virgen, en edad de merecer y de
casarse. Mi intuiciéon me encendia una lucecita de alerta ante el fendmeno
que se estaba viviendo en la escena de la Ciudad de Guatemala: la caida. El
transito de una época de experimentacion, creacidon propia, festivales, teatro
politico, prolificos dramaturgos y publico formado y con criterio, hacia un
teatro facilista, que apelaba a la risa y a los valores de las clases dominantes,
iPero yo queria actuar y hacer teatro!

Ya sabemos que la represion feroz y el horror estaban frente a nosotros,
pero de eso se hablaba en voz baja o no se hablaba. El teatro no escapd
de esa politica para exterminar el pensamiento y a los pueblos. Algunos
grupos y directores fueron censurados, algunos grupos fueron perseguidos
y la autocensura como respuesta al terror de estado generd toda una ola de
comedias ligeras, que luego dieron lugar a las comedias de chistes politicos
del momento, coyunturales y también facilistas y racistas, sin una perspectiva
histérica y con una critica superficial a los politicos y al sistema dominante.
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Por supuesto que hubo excepciones, algunos grupos como Teatrocentro,
La Compaiia de Teatro Guatemala con Manuel Corleto, Pefiafiel y Joaquin
Orellana a la cabeza, Rudy Mejia recorriendo el pais en plena guerra, Norma
Padilla y las muestras departamentales de teatro, y algunos directores
independientes que desarrollaron otro tipo de trabajos, a contracorriente, se
mantuvieron activos esos afios. Dofla Norma fue asesinada.

Algo fundamental y poco visibilizado es que en las comunidades siempre
estuvieron las expresiones escénicas que a lo largo de siglos han sido cultura
viva y celebracion de la memoria, sin ser consideradas en la historia de la
escena del pais en todo su valor. El Rabinal Achi como maximo exponente
de la dramaturgia también tuvo que dejar de presentarse durante el conflicto
armado. Solo fue una pausa. Don José Leon Coloch y dofia Maria Xolop
mantuvieron viva esta extraordinaria obra, texto sin igual, obra fundamental
del teatro.

Los que se acomodaron en ese tiempo de nuestra historia descubrieron
el lucro, la mina de oro que en tres décadas también se extinguid. ;Coémo
quedo nuestro territorio escénico? Quizds como cuando una mina se ha ido:
esquilmado, danado en su tejido, con muy pocas posibilidades de organizacion
y de encuentro, con poca vida. Los lazos que se habian entablado a partir de las
«Muestras departamentales de teatro» también fueron rotos y nos quedamos
mas aislados. Los que pertenecemos a esas generaciones somos sobrevivientes
con un alto grado de necedad y resistencia porque a pesar de todo, nada logré
detenernos. Queriamos actuar, queriamos hacer teatro por sobre todo. Las
generaciones de los jovenes en su arranque siempre han planteado otros
caminos y busquedas, y asi fue. Algunos se pudieron desarrollar, muchos
tuvieron una experiencia fugaz en la escena. Pocos tenemos una larga
permanencia en el teatro en esta ciudad en donde la permanencia es extrafa
y los grupos mueren siendo adolescentes.

Generalmente nos iniciamos en este oficio a edades tempranas y gran
parte de lo que encontramos en esa concepcion colonizada de las escuelas
y las compariias pone a cualquiera entre la espada y la pared. Porque la
competencia, el éxito, los patrones de pensamiento y de «la belleza» no se
corresponden con lo que somos, con lo que hemos vivido en estas sociedades
desiguales, racistas, injustas y violentas.

Asi que desde los primeros afios en la formacion teatral te preparaban
para salir a enfrentar un campo de trabajo que no existe, a cumplir un suefio
imposible, a lucir unos cabellos claros y unas piernas largas que no tenemos,
a hacer de la criada que sirve al patrén o del «indito pobrecito y tonto»,
o de la condesa, de la patrona, de la reina, la princesa o la joven guapa y

30



Tradicion e innovacion

casadera, cuando a lo mejor nuestras abuelas han sido explotadas en una casa,
cuando a lo mejor las actrices y los actores hemos sido despojados de nuestro
idioma, de nuestras tierras , desplazados, segregados, exiliados. Hemos sido
empujados a permitir que la imagen de unas mujeres sexis, provocativas y
sumisas sean el atractivo del afiche en donde sus piernas lucen desnudas y sus
expresiones invitan a que el ptiblico se olvide de sus problemasy de la realidad,
y que ria, que se ria mucho, que se ria de los «inditos», de los huitecos, de
las muchachas, jojo!, también de los politicos, pero desde una perspectiva
superficial y también desde el lado del poder. O que se aburra viendo obras
incomprensibles con lenguajes cripticos, muy intelectuales, muy alejados
de nuestro imaginario y de la posibilidad de mirarnos y reconocernos, o de
hacernos preguntas y tener un didlogo. Entonces la frustracion se apodera de
muchas, y sin saberlo corremos y nos vamos para siempre o nos rebelamos y
buscamos otros caminos de la escena. Acaso la luz de alerta se ha encendido
y esta a punto de estallar cuando nuestra intuicidn, nuestra sensibilidad,
nuestro saber o nuestra conciencia nos empujan inevitablemente hacia otros
derroteros. Y ya no podemos hacer ese teatro que haciamos o concebir la
creacion y las relaciones como alguna vez fueron. Porque sabemos que forma
es fondo.

Hablo de mi experiencia personal, y por supuesto esta no es la historia del
teatro en Guatemala sino una mirada ligera a los extremos que hicieron poner
en carne viva mis intuiciones, mis luces de alerta, mi indignacién. Tiene que
ver con mi ser colonizado, si, con el patriarcado instalado en la mayoria de
nosotras, si, con mi autoestima dafiada y ese naufragar de muchas de mis
contemporaneas que pudieron quedarse trabajando y desarrollindose como
directoras, como dramaturgas, como facilitadoras y se fueron frustradas, con
la prohibicion, y el peso del poder y del matrimonio sobre ellas. Porque este
periodo tragico que antes describia coincide con la poca participacion de las
mujeres en otras dreas del teatro que no fueran la actuaciéon. A partir de la
Revolucion del 44 estuvieron alli dofia Maria Sellarés, Samara de Cérdova,
Matilde Montoya, seguidas de Norma Padilla y otras tantas (ellas trabajaron
a fondo en la pedagogia, la dramaturgia, la investigacion). ;Qué ocurre en
las generaciones posteriores durante y después del conflicto? La mayoria nos
dedicamos a actuar. O a producir y proyectar el teatro estudiantil, a vender
un teatro muy malo, muy malo. También plagado de visiones patriarcales,
racistas, condescendientes con el poder.

Hay casos en los que papel del director ha sido en la region, y me extiendo
hacia El Salvador, el del duefio del circo, al que muchas actrices y actores han
padecido. El acosador de jovencitas y/o jovencitos que quieren actuar y hacer
teatro a pesar de cualquier cosa. ;Por qué? En general la relacion del director
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con los que actiian ha sido desde una posicion de poder, del que sabe mas, del
duefio de la obra. Y el asunto de la propiedad privada y sus lindes se pone en
evidencia y aparecen la injusticia y la frustracién. ;Por qué lo permitimos?
Si el teatro es y siempre ha sido un hecho netamente colectivo, que se hace
en comunidad aunque se trate de un mondlogo; siempre hay alguien mas
para que pueda ocurrir. No es un arte individualista, no lo es. Si en América
Latina se ha reflexionado y teorizado sobre esto desde los sesenta y tenemos
ejemplos como La Candelaria, El Tec, Malayerba, Yuyachkani, Teatro de los
Andes y tedricos como Buenaventura, Boal, Griselda Gambaro, entre tantos.
Entonces me pregunto si esas huellas de la guerra nos minaron de tal manera
que los de la capital hemos olvidado mirar nuestra historia y cuestionarla,
mirar hacia las profundidades y aprender algo de alli.

Ustedes diran que soy muy oscura y tragica pero estas obviedades todavia
existen. Como existe el otro lado, emergiendo de las profundidades, lo que
considero la verdadera revolucion de la escena en Guatemala. A lo mejor
teniamos que morir para que surgiera lo nuevo. Se trata de la aparicion de
leguajes escénicos propios, tnicos en el mundo, capaces de ser comprendidos
en cualquier parte y con unas estéticas de una belleza y profundidad
sobrecogedoras. Estan respaldados en procesos de investigacion profundos
y coherentes con su comunidad y su cultura. Sotz’il nos dejé a todos
paralizados, emocionados, llenos de algo que en su momento nunca habiamos
visto. Es un arte para todos los sentidos y no lineal, con un contenido potente
y un lenguaje del hoy, contemporaneo. Con la coherencia de su cosmovision
en cada movimiento y en cada actante, en cada uno de los objetos, en el
tiempo y el ritmo, es un teatro de energias. Algo muy raro en la escena.
Luego aparecieron Aj Chowen, Hormigas y Armadillo siguiendo sus caminos
varios, con sus diversos recorridos, Rak Wal"Hunahpu, El teatro comunitario
de Pastores con su resistencia en el tiempo (treinta afos), Andamio Teatro
Raro en la capital, (un ejemplo de coherencia y teatro politico infatigable), Las
Poderosas y su propuesta. Una actriz del tamafio y la fuerza de Maria Telon.
Y las jovenes directoras y técnicas haciendo obras con otras busquedas, con
mucho trabajo y hallazgos, entre ellas Cecilia Porras, Paula Acevedo, Daniela
Gonzales y Evelyn Price. Esas son mis luces, las voces que emergen de las
profundidades de los barrancos, floreciendo.

Mi experiencia en el teatro comunitario fue de cinco afios en Santa Maria
de Jests, Sacatepéquez y San Juan del Obispo, de donde sali transformada y
convencida de la necesidad de replantear nuestras relaciones desde los gestos
mas minimos. Alli observé cosas necesarias para el teatro y la vida (diria que
aprendi, pero ese es un largo camino): saludar a todos, si uno no come los
demas no comemos, no dejar a nadie atrds en el camino, escuchar mas que
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hablar, descubri en los actores el valor del silencio y de mirar al otro, el de
estar siempre alertas porque siempre lo han estado ante la adversidad.

La propiedad de las obras no existe, son de la comunidad, son de todos, y
por lo tanto el ego, ese enemigo del teatro, esta en su lugar. Toda la teoria y la
técnica para actuar relajados y tener presencia estan alli, se hacen carne porque
el teatro tiene otro sentido, el de la comunidad. Se me viene Shakespeare a la
mente con su frase: «los actores somos el compendio de la historia».

Y veo la caida de un teatro centralizado con sus relaciones de poder
verticales, insanas y frustrantes. Y veo por supuesto la continuidad y la imitacién
de la escena de Brodway, del teatro racista y chistoso, del costumbrismo y el
folklor que maquillan el poder. Veo la masividad del publico que quiere seguir
viendo lo que ve en el televisor y en las revistas. Pero el teatro nunca fue masivo,
me digo. Y me ganan las minorias que son las voces de las mayorias en esos
otros teatros que respiran y viven mejor, con su conciencia que duele pero
también con su claridad, ya sea en una plaza, en una bodega, en una calle o en
una sala de teatro, porque de alguna manera han salido de la prisién del arte
colonizado y se encaminan hacia la libertad creadora.
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LA DANZA Y SUS EXPERIMENTOS

Sabrina Castillo Gallusser

El artista realmente necesita una actitud cientifica para su trabajo,
al igual que el cientifico ha de tener una actitud artistica con el suyo.

David Bohm
La belleza de un experimento recae en como este muestra lo que hace.

Robert Crease

Continuamente afirmo que la sensaciéon de trabajar en el estudio para
la creacion de una obra, es la de ser arquedlogas que desentierran y buscan
senales o rastros de algo que guie en el camino incierto y no construido de
una obra. Pareciera que encontraramos partes de la columna vertebral de
un animal prehistorico que se reconstruye segun la forma que creemos que
tendria su esqueleto. Esto con base en el rompecabezas de piezas sueltas
que se va armando, a asociaciones con los esqueletos de otros animales que
conocemos y a lo que imaginamos para llenar algunos vacios que encajan
en lo que se construye. No me gusta pensar que la obra que haremos es de
danza, me gusta pensar que en el quehacer de la obra iremos descubriendo si
necesita movimiento, palabra o musica. De esta manera, por ejemplo, me he
encontrado con el sentido del humor cuando hemos jugado y favorecido ciertas
relaciones. Considero que la obra, en la medida en la que la descubrimos,
nos ird diciendo hacia donde ir. El problema o la mayor dificultad en dicho
descubrimiento estd en nuestra capacidad de estar abiertos, receptivos y
dispuestos para escuchar eso que puede facilmente pasar desapercibido. Es
mads, cada decision que se toma en el acto creativo va trazando un posible
camino y dejando fuera muchos otros. Decir que si o permitir una decisiéon
es decir que no a una infinidad de otras posibilidades. Todo lo anterior me
ha llevado a darme cuenta de la importancia que tienen nuestras actitudes,
predisposiciones y capacidad de escucha de todos los que estamos en la
creacion de una obra.

Desde que empecé a hacer coreografia me llamaba mucho la atencién
la similitud que tenia el proceso creativo con mi experiencia en las ciencias
naturales, especificamente en la biologia. Cuando me formé en esta area,
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algunas caracteristicas del método cientifico me parecieron fascinantes y
casi sin darme cuenta las aplicaba en el estudio de danza. En este texto me
voy a referir principalmente a las coincidencias que encuentro entre mi
experiencia en el proceso creativo de la danza y mi experiencia en el método
cientifico aplicado en la biologia. Quiero ser muy especifica al limitarme a
estos dos campos, ya que las formas de hacer arte y ciencia no solo varian y
han variado segun las distintas ramas que existen en ambas, sino en las ideas
o nociones de lo que son, han cambiado segtn las épocas histéricas. Citaré
algunas veces a David Bohm', un importante cientifico de la fisica tedrica
quien se ha interesado mucho en la creatividad y a Robert Crease?, un filésofo
de la ciencia. A grandes rasgos me referiré a tres coincidencias: la primera
es la observacion minuciosa, objetiva y detallada que se necesita en ambos
procesos; la segunda tiene que ver con la actitud de busqueda y de pasiéon por
el aprendizaje, necesaria para tener la disposicion requerida en la forma de
observacién antes mencionada; la tercera, la actitud experimental en la que se
prueban, se crean diferentes escenarios, situaciones o sistemas con el objetivo
de encontrar lo nuevo, de evidenciar relaciones no aparentes, de descubrir, o
quizés simplemente de adquirir nuevas perspectivas o encontrar fuerzas que
impulsen la obra.

La forma de ver, arriba descrita, que requiere que estemos atentas, alertas,
conscientes y sensibles en el proceso creativo, me parece que tiene que ver
también con la forma de observar en algunos experimentos de la biologia.
Para ello se requiere de un estado mental que esta continua e incesantemente
observando los hechos en el presente. Y en este tema me interesa cuando
Bohm dice que en realidad no existe el desorden, «si este término implica
ausencia de cualquier tipo de orden»®. El explica que lo que normalmente
se llama desorden es mas bien un nombre inapropiado para «un orden lo
bastante complejo como para poder describirlo con detalle»*. El sugiere que lo
que realmente hemos de hacer para sostener este tipo de mirada es «observar
y describir la clase de orden que en realidad posee cada cosa»®.

En la danza intento observar, por un lado, como en la ciencia, de una
manera imparcial, pero por otro lado estoy atenta a las reacciones corporales
que tengo como consecuencia de lo que miro o vivo. Intento percibir,

1 Bohm. D.J. (2002). Sobre la creatividad. Barcelona: Editorial Kairds.

2 Robert C. P. (2004). The Prism and the Pendulum: The ten most beautiful experiments in
science. New York: Random House Trade Paperback.

3 Bohm, D.J. (2002). Sobre la creatividad. Barcelona: Editorial Kair6s. p. 40.
4 ibid.
5 op.cit,p. 41
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comprender el mundo, cada vez con nuevos ojos, dejando que la mirada se
permee al cuerpo que lo vive. Gracias a esta mirada considero que se puede
investigar y ahondar en lo desconocido, donde como dice Bohm®, podemos
salir de los condicionamientos del pasado y las modificaciones de lo que ya
conocemos. En este contexto mental, dice él, es donde realmente notamos
la diferencia entre lo que observamos que sucede y lo que se infiere de un
conocimiento anterior. Es a partir de la distincion de esta diferencia que se
abre la posibilidad de tener una nueva percepcién o una nueva idea. En otras
palabras, como se dice coloquialmente, «cuidado con ver lo que ya sabes».
A veces la mirada deja de ver porque en repetidas ocasiones estd mas bien
sacando conclusiones de eventos pasados.La mirada atenta intenta desligarse
delo que quisiera encontrar para poder ver lo que en realidad sucede. La forma
que puede tomar la mirada cuando desea algo puede ser engafosa, tanto en
la ciencia como en el arte. En este tltimo, me parece que muchas veces define
la diferencia entre arte y terapia. Lo que desea nuestro ego, aunque a veces
expresivo, no es muchas veces lo mas interesante, artistico e innovador.

Es aqui donde la actitud experimental, en el proceso creativo, muestra
su aporte. Es en la experimentacién donde se nos obliga a romper con esa
necesidad de encontrarlo deseado y donde nos volvemos observadores de algo
de lo que tal vez no hubiéramos sido testigos de no ser por el experimento en
si. En el proceso creativo de la danza y el teatro se habla de la experimentacion
y de la improvisacion, como actividades que tienen que ver con el proceso de
busqueda de algo que todavia no se sabe qué es.

El filésofo Robert Crease’” propone que un experimento es dindmico. Es
mas como un performance dramatico, ya que es algo que las personas planean,
ponen en escena y observan para producir algo en lo que estdn criticamente
interesadas. Por ejemplo, si estuviéramos interesadas en comprobar la
rotacion de la tierra (sin salirnos de ella para observarla desde fuera),
disenariamos un experimento. Este no solo podria ser ingenioso y bello sino
que también probaria nuestra sospecha de que la tierra rota. Crease® enuncia
que en un experimento la forma emerge del caos, y no magicamente, como
un mago saca a un conejo de un sombrero, sino como consecuencia de los
eventos que nosotros orquestamos. A través de un experimento hacemos que
los misterios del mundo hablen. Nuestra actitud ante este es crucial, ya que
deseamos descubrir a través de él, debemos evitar la inclinacién de imponer

6 op.cit., p. 60

7 Crease, R. P. (2004). The Prism and the Pendulum: The ten most beautiful experiments in
science. New York: Random House Trade Paperback. p. viii.

8  op. cit., p. viii.
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nuestras ideas preconcebidas. Mds bien hemos de estar dispuestos a aprender
algo nuevo, incluso aunque esto signifique que las ideas o conceptos con los
que nos sentimos identificados se derrumben. Segin Bohm?’, si queremos ser
originales debemos estar dispuestos a ver caer ain hasta nuestras creencias
mas basicas.

Disenar los experimentos o las improvisaciones no es siempre facil. He
aprendido que en algunos de estos sistemas o experiencias la creatividad
aflora, en otros no. E inclusive en algunas coreografias, se han dado ejemplos
de experimentos y descubrimientos.

ANZUETO, A. (2007). CON TIEMPO DE HULE, BAILONGO 50, MARCIO CHAMALE, CLAUDIA ARGUELLO, MARTA MARTA ORTIZ, LILIAN GONZALEZ ARCE, WALESKA MUNOZ.

Antes de iniciar el montaje de Con tiempo de hule: Bailongo 50, yo habia
visto en Canada muchos vasitos blancos tirados en la calle. Habia sucedido
una maraton. La imagen se quedd en mi cabeza y quise experimentar con
los bailarines y los vasos, en el estudio de danza. El experimento primero era
simplemente llevar los vasos y jugar posibilidades con ellos. Fue desde aqui
que se empezaron a desprender muchas preguntas. ;Qué sucede si colocamos
los vasos lentamente en el piso mientras caminamos en linea recta? ;Qué
sucede si uno de los bailarines empieza a delinear las trayectorias posibles
mientras los demds contintian caminando en linea recta? ;Cémo seria si
uno de ellos se suma al recorrido entre los vasos del otro? ;Qué sucede si

9  Bohm, D.J. (2002). Sobre la creatividad. Barcelona: Editorial Kairés. p. 34
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caminan en lineas paralelas? ;En simetria espacial pero asimetria temporal?
sQué sucede si aceleramos el tiempo a medida que los caminos se hacen
mas complejos? Entre un experimento y otro, aprendimos que poner vasos
blancos lentamente en el piso daba una sensacion de solemnidad, de estar
en un espacio sagrado. Asi mismo, que los posibles recorridos espaciales se
hacen mds evidentes al tener un piso tapizado con vasos, que uno sin ellos.

COBAR, C. (2013). ELLA ES UN MOMENTO DE SILENCIO, LESLIE ROMERO.

En la coreografia Ella es un momento de silencio, también experimentamos
con disefios de vasos, pero esta vez, de vidrio. Para esta obra, la logistica
de mover los vasos lo méas rdpidamente de un diseiio a otro, asi como las
cuestiones practicas acerca de la manera de acostar a la mujer sobre los
vasos sin que se rompieran, respondia a una légica de prueba y error. Esto
me recuerda el trabajo experimental que en la ciencia muchas veces tiene
que ver con largas horas de calibrar instrumentos, buscar muestras y hacer
conteos. Es interesante hacer notar que es también a través de estas pequefias
soluciones que el camino de la obra y del experimento se va decidiendo. Lo
que salta a la vista es la busqueda constante que se tiene tanto en el proceso
creativo como en las actividades cientificas. Oimos decir que en la ciencia los
descubrimientos se logran muchas veces por alguna casualidad. Yo pienso
que en realidad suceden porque hay detras de la situacién una persona o todo
un equipo de personas que tienen pasion por descubrir. Esta pasion se aina
a una capacidad de observacién altamente desarrollada y a la habilidad de
hacer asociaciones en relacion a lo que se observa.
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CLARA, R. (2008). NO SE PUEDE BAILAR LLORANDO, LILIAN GONZALEZ ARCE.

Los descubrimientos en el proceso creativo son apasionantes. Por
ejemplo, No se puede bailar llorando, el nombre de nuestra coreografia, cita
literalmente el descubrimiento. A través de experimentos entre las emociones
de llanto y risa, descubrimos que bailar en un tempo allegro y llorar, son
incompatibles. En Onomdstico descubrimos sobre la distancia entre la palabra
y el movimiento. Esta obra, que fue basada en el cuento No solo en Navidad de
Heinrich Bohl, se convertia en una serie de sensaciones corporales al ser vista
en escena. Completamente diferentes a las evocadas en su lectura.
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ANZUETO, A. (2007). ONOMASTICO, WALESKA MUNOZ, LILIAN GONZALEZ ARCE, CLAUDIA ARGUELLO, MARTA MARTA ORTIZ, MARCIO CHAMALE.

Por las razones que enumeré anteriormente es que me interesa hacer
sistemas o experimentos para mis trabajos. De esta manera creo que puedo
o podemos ejercer menos control sobre la obra. Asi, involucro, por ejemplo,
pequeios juegos de azar, como tirar dados, o nimeros en papelitos que
corresponden a lugares en el espacio. Creo que estas acciones nos hacen
responder de una forma diferente. Como dice Crease’, los eventos del
mundo cuando son orquestados de cierta forma revelan algo de ellos mismos
y del mundo. Y continda diciendo, son al mismo tiempo como pinturas de
paisaje que nos agradan e iluminan, pero que, como mapas, nos guian mas
profundamente en el mundo. En otras palabras, el experimento es un umbral,
puede usar cosas ordinarias y no complicadas y convertirse en un puente
hacia un dominio de sentido y significado.

En el 2009 trabajamos sobre un laberinto. Estudiamos la forma en la
que se construia y lo fuimos disenando con lineas que, aunque no quedaban
dibujadas, se expresaban en los recorridos de los bailarines. De esta manera, el
laberinto sirvié de esqueleto o de estructura para la obra. Esta estructura nos
permitié encontrar relaciones que no conociamos anteriormente. La sensacion
que me daba al ver EI Laberinto era que el espacio vibraba. Algo que no habia
sentido en otra de mis obras. Me interesa sorprenderme a mi misma. Estas
estructuras o experimentos, en muchos casos, son los que me han llevado a
descubrimientos a los que, de otra forma, nunca habria llegado. Quiero agregar
nuevamente, que la observacion de los sistemas que vamos construyendo,

10 Crease, R. P. The Prism and the Pendulum: The ten most beautiful experiments in science. New
York: Random House Trade Paperback. p. xx
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muchas veces abre nuevos caminos y oportunidades cuando la «inspiracién»
o0 los momentos privilegiados de imaginacion o apertura, escasean. Son estos
pequenos descubrimientos los que muchas veces impulsan una obra.

Insisto en que algo que considero indispensable en la busqueda
experimental es la necesidad de aprender, de simplemente probar algo y de
ver qué sucede. David Bohm'' nos advierte en que si uno no prueba algo por
miedo a equivocarse nunca podra aprender nada nuevo. El deseo de aprender
y de descubrir me lleva sobre todo a experimentar y a probar muchos de
estos experimentos que no siempre se miran en escena, pero que buscan abrir
espacios de escucha para formas de percibir y vivir diferente.

Para finalizar, me interesa acabar con otras ideas que para David Bohm'?
son cruciales cuando buscamos la creatividad en el arte, la ciencia o en
nuestra vida. El nos advierte de la importancia de estar alerta a las reacciones
mecanicas que nos adormecen. Segun Bohm?Y, para aprender hay que
cometer errores: tenemos que perderle el temor a equivocarnos. Debemos
estar dispuestos siempre a aprender, a ver de nuevo, incluso como dije
anteriormente, aunque esto signifique que las ideas o conceptos con los que
nos sentimos identificados se derrumben. El sugiere que sobre todo, seamos
pacientes, y le prestemos una atencion incesante a la actividad de la confusion,
en lugar de intentar promover la creatividad directamente.

Para David Bohm', si estamos atentos, dispuestos como nifos pequefios
a aprender lo que es nuevo, a percibir nuevas diferencias y nuevas similitudes
que nos conduzcan a nuevos Ordenes de estructuras, en lugar de tender
siempre a imponer drdenes y estructuras repetidas, la originalidad y la
creatividad empiezan a emerger. Esto no es el resultado de un esfuerzo para
realizar una meta planeada y formulada, sino mds bien, es un subproducto
de una mente que estd alcanzando un orden casi normal de funcionamiento.

Referencias
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ESCUELA DE CIRCO BATZ

Un oasis donde las reglas del mundo no aplican

Karla Martina Olascoaga Davila

Recorro con la vista cada uno de los
detalles del lugar con la curiosidad
de quien por primera vez se acerca al
espacio original en donde funciona
una escuela de circo. Es un amplio y
alto bodegdn cuya angosta escalera
de acceso no anuncia el colorido ni la
energia infantil que alli se despliega.

Un pequeio mostrador con accesorios
circenses es lo primero que veo, una
enorme cama eldsticaaladerecha, varias
colchonetas y algunas instalaciones
aéreas con telas y aros para practicar
acrobacias.Unrétuloenel que selee: «<En
este espacio Magico nos encontramos,
nos saludamos, nos entrenamos, nos
motivamos para ser mejores Humanos»,
rompe mi distraccién.

En su pagina de Facebook —bastante activa—
se suben videos a diario, platicas y didlogos
simulados (o reales) que al promocionarlos
nos sacan mas de una sonrisa.

Allitambién encontré la razén del nombre de
la escuela y una conversacion off the record
con lleana Ortega (lle Colochii para sus fans
del Face), cuando intentabamos concretar las
entrevistas con Pancho Toralla, con ellay con
Miguel Hernandez (fundadores de la escuela
y cirqueros reconocidos en el medio).

A Pancho lo conoci hace casi veinte afios
cuando era un adolescente lleno de vitalidad
y empezaba su busqueda infructuosamente,
porque entonces en Guatemala no existian
espacios como el que ellos han logrado con
constancia y persistencia. Ese es el suefio en
comun que los une.
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Escuela de Circo Batz con Pancho Toralla
y Colectivo Caja Ludica.

6deoct. alas 9:28pm - @

B’at’z en Quiché significa mono. El nombre de la
Escuela de Circo Batz es un tributo a nuestro
hermano-colega, un super artista, acrébata,
bailarin zanquero Victor Leiva, o nifio Mono como
lo conociamos.

Que descance en paz y nos inspire su fuerza,
equilibrio y elasticidad. ¢ Te queremos MONO!

Fotos: Screenshot de la Pagina de Facebook de la escuela de circo Batz: @escueladecircobatz

A lo lejos oigo la voz de lleana Ortega
impartiendo una clase de acrobacia a
un grupo de incansables y sonrientes
ninos. lleana es conocida en el ambito
de las artes como «Nifa Caos» ya
que ademas, es bailarina. La conoci
como maestra y regidora de ensayos
en nuestro Centro de Danza de Artes
Landivar, en donde estuvo tres afios. Su
vitalidad, claridad y desenvoltura para
ver, expresar y explicar los procesos
creativos con palabras y con el propio
cuerpo han sido mi excusa perfecta
para escribir.

Aprovecho que Miguel Hernandez,
maestro de malabarismo y excolega
(también de Artes Landivar), se me
acerca para entrevistarlo.
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8 horas + @
Cuando quieran pasar a la #EscuelaDeCircoBatz.
Dentro de nuestros suefios es que este espacio sea
un oasis de todas las cosas que pasan fuera. Es un
lugar donde aprender a compartir desde otros lugares
de la vida. Transformar las energias y convertirlas en
bienestar, en sonrisas, en trucos. Pasen a saludar, a
estirar, a tirar pelotas, a abrazar...a estar cerca! ()

Escuela de Circo Batz
7] de sept. a las 4:16pm + @

La #EscuelaDeCircoBatz &

& Escribe un comentario..

{Qué te motivo a ser parte de este
proyecto?

Todo comenzé a partir de nuestras
inquietudes por tener un espacio
propio en donde entrenar, luego surgié
la idea de crear una escuela de circo.
Era algo que nos llamaba la atencién
pero que no habiamos logrado
concretar, pese a que en Guatemala,
como equipo de artistas circenses, ya
llevamos dos festivales: el Encuentro
de Artes Circenses «Guatecirco» y el
Festival Internacional de Comedia y
Circo «Chiripa».

Todo se concretdé porque Pancho
Toralla, quien vive en este barrio, se
puso en contacto con los dueios del
lugar y logré un alquiler razonable
que nos permitiera iniciar. El fue quien
nos jalé a todos para darle vida a esta
idea. De un dia para otro nos dijo que
ya tenia el espacio rentado y habia
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que comenzar. Encontramos una bodega llena de polvo pero eso no nos detuvo
y empezamos a trabajar, a pintar paredes, a traer colchonetas y equipo, a hacer
las instalaciones, y asi poco a poco ha ido creciendo la escuela y hemos tenido la
fortuna de que la recepcién de la gente ha sido buena en los talleres para nifios.
Creemos que es un espacio que va a ir creciendo porque el circo en el mundo es

algo que en donde est3, se queda.

Musmara Satiors Dt ¥

| Pscoea Swino o Cernto del Carmen

Fars Josque (refans
L]

¢A donde quieren llegar? ;Cual es el
propdsito que tienen?

Ahorita estamos experimentando y
en la busqueda de que el espacio se
mantenga, que se acerquen ninos,
jovenes y adultos, que se amplien
los horarios. Como espacio de circo
queremos promover y difundir las artes
circenses y que cada vez mas gente se
acerqueal circocomo publicoytambién
para hacerse artistas. Aspiramos a
ser una escuela mas grande donde
podamos ofrecer formaciones mas
largas para que los alumnos puedan
tener mejores herramientas para
competir internacionalmente en este
ambito. El trabajo con los nifios es un
trabajo de estimulacién de las artes

Como llegar...
2da calle 12-42,
Centro Historico

Fotos: Screenshot de la
Pagina de Facebook de la
escuela de circo Batz:
@escueladecircobatz

estdn aprendiendo
a colgarse,

ellos
a pararse de cabeza,
aprendiendo a tirar una pelota y ellos
son el semillero que conforme vayan
creciendo se convertirdn en pioneros
de este nuevo circo.

circenses,

{Qué me podés hablar del nuevo
tipo de circo?

La tradicién clasica estaba centrada
en la familia, por ello la gente que
aprendia, o nacia en el circo o era
familiar, y a partir de ahi se va replicando
la tradicién circense. Sin embargo,
el circo contempordneo es un lugar
en espacios alternativos que llega a
cualquiera no importando su origen,
su lugar de procedencia ni el idioma
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que habla porque todos utilizamos el
cuerpo y vamos mucho mas alla de la
apariencia. El circo contempordneo
tiene la tendencia de llegar a todos, no
solo como espectaculo sino también
para que la gente se pueda integrar a
él.

{Cémo han logrado todo esto en tan
corto tiempo?

Todo ha sido autosostenible hasta
hoy. Se logré juntar un fondo que se
utilizé y desde que empezaron las
primeras clases se pudo cubrir los
gastos. No tememos a este reto pero si
estamos claros que debemos tener la
perseverancia y la constancia para que
el espacio se mantenga. Es importante
como iniciativa a partir de Ia
autogestion y sin depender de ninguna
entidad u organizacién porque eso te
puede amarrar y condicionar.

Ahora lo que nosotros queremos es
que la gente conozca el circo y que
lo haga parte de su vida, no solo una
herramienta sino un objetivo, porque
queremos formar artistas circenses.

¢{Cuanto tiempo tiene la escuela?
Tres meses.

¢{Cuanto tardaron en convertir la
bodega en la escuela que tienen
ahora?

Un mes. La experiencia que tenemos
todos los que estamos integrando el
equipo ayudd a que el desarrollo fuera
mas rapido porque conocemos otras
escuelas, otros espacios, festivales en
Latinoamérica, en Europa y a partir de
esas referencias creamos este lugar.
Por eso tenemos una percepcion de
como el circo, si se es constante, puede
marcar un hito en la cultura del pais.
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En el interin pude ver cdémo se iluminaban
los rostros de los padres, que desde una
banca de madera colocada frente al amplio
salon de clase se sorprendian, sonreian a
sus pequefios y se emocionaban al verlos
cumplir sus suefios poco a poco. Ellos -
los nifos— nunca perdieron de vista las
expresiones de animo y sorpresa de sus
padres. Al terminar la entrevista a Miguel,
llegé Pancho Toralla -yo habia olvidado lo
alto que es-y él se sorprendié muchisimo
cuando supo que era yo la entrevistadora.
Ninguno de los dos olvidé al otro después
de tantos afos sin vernos. Lo vi sentirse
cémodo con mi presencia. El cuerpo y los
gestos de Pancho hablan mucho de él,
sin duda.;Tu cel tiene afinador? Pregunta
Panchoriendo, al ver la pantalla de mi celular
que parece tener una aguja que percibe
los altibajos del volumen de las voces que
graba. Ambos nos reimos, pero no porque
haya algun hielo que romper. Durante la
entrevista acepté ser flexible porque Pancho
es el centro de atencion de los nifios -y de
los padres también- y constantemente
lo llaman, le preguntan, le ensefian los
trucos que van logrando, asi que tomé las
interrupciones con naturalidad. El tiene
tiempo y respuestas para todos.

{Como se concreto la escuela Batz,
Pancho?

Yo estoy sorprendido porque todo es
como un rio que no se puede detener.
Todo ha ido ocurriendo en el momento
justo. Se van abriendo puertas. Hace
afos venimos hablando con los chicos
de como tener un lugar para entrenar.
Antes ibamos a los parques, pero los
parques tienen la politica terrible de
cerrar a las 6 de la tarde, algo que no
deberia ser. Cansados de esa situacion,
buscamos. Y de pronto se presenta esta
oportunidad, yo vivo en la planta baja
de la escuela, que es una bodega. Un
dia el duefio decide rentar el segundo
nivel que es esta bodega dividiéndola
en dos areas. El espacio es enorme asi
que al ver que el precio era accesible,
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nos animamos a rentarlo y a enfrentar
el reto. Cuando uno hace las cosas
con pasion, las cosas van pintando.

fue al principio de mi carrera,
me iban pintando viajes, festivales,
nuevos profesores. Es como si todo se
fuera colocando en el lugar preciso.
Pareciera que la vida te devuelve lo que
das y esto te motiva a seguir jugando
y a seguir participando. Quince afos
después de iniciar mi carrera, de
pronto pinta el lugar: tengo la platita,
invertimos, se convoca y ahora estamos
aqui, en proceso de fortalecernos como
compafiia y como escuela. Todo va
funcionando bien para las necesidades
de esta ciudad y de las artes en
Guatemala en este momento.Y siempre
estamos bien acompafiados. Estamos
cerca de la danza, de gimnastas, de
musicos, porque el circo nuevo va por
ahi. En el circo nuevo es mucho mejor
un acrébata si tiene conocimiento de
un instrumento musical. El circo nuevo
les exige alos artistas educarse en varias
disciplinas ya que el artista circense
debe tener una presencia de escenario
teatral; por ello estamos obligados a
estar aprendiendo siempre.
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iSientes que eres pionero en esto?

Si, hay cosas que pasan casi sin
querer. En los noventa no existia aqui
nada parecido a esto. Yo me fui de
Guatemala a los 19 aflos porque aqui
no encontraba mi destino y recorri
veintidds paises. Sudamérica estaba en
su plenitud con relacion al circo y decidi
traer todo eso que vi y aprendi. Miguel,
lleana y yo pasamos por la escuela de
México, alli nos formamos y tenemos
manas parecidas en el entrenamiento
porque tuvimos los mismos profesores.

¢{A donde quiere llegar Batz?

iQué bonita preguntal A la larga
nunca habiamos trabajado junto con
estos chicos (lleana Ortega, Miguel
Hernandez y Fredy Turcios, que es el
cuarto integrante). Cada uno desarrolla
una disciplina distinta y posee una
formacién y experiencia distintas,
aunque todos pasamos por México.
Pero finalmente lo que pretendemos es
seruna compafiay hacer cosas bonitas.
Yo los estoy motivando a que hagamos
espectaculos antes de prestar servicios
de entretenimiento. Yo llevo 15 anos
en ello, me da de comer y con eso he
sacado adelante a la familia, pero hay
que luchar por ser artistas, presentar,
hacer propuestas, disefiar un criterio.
Eso es lo que estamos haciendo:

47



Direccion de Artes Landivar

encerrarnos aqui y hacer investigacion
y entrenamiento. Nosotros somos
una nueva tribu artistica y cultural
y somos bichos que no nacimos en
carpas, sino que nos hicimos gitanos
a la fuerza. Ademdas somos una
generacion que aprende la mitad en
internet y la otra mitad en talleres. En
general, el verticalista, el malabarista, la
contorsionista no es que tenga virtudes
natas precisamente, lo mdas importante
es la paciencia, perseverancia, el
entrenamiento, la disciplina que es lo
Unico que lo puede llevar a uno a un
acto de alto rendimiento.

En el arte uno decide cémo cultivarse.
Todo ciudadano necesita cultivarse y
decide si ir a ver cine comercial o ver
un ciclo de cine no comercial o ir a ver
cine clasico. Asi se va escogiendo. Yo
veo dos posibilidades en la vida para
escoger: el amor o el miedo. Entonces
pienso que hay que tratar de escoger
siempre el amor porque el miedo es
el enemigo, es el no, la negacion. Asi
a la hora de escoger es mejor optar
por el amor, no por lo que nos frena,
igual a la hora de aprender. A veces
le damos tantas vueltas para iniciar
un aprendizaje; por ello, optemos
por el amor y lancémonos. Esta es
nuestra propuesta, pero aplica a todo
porque todos estamos todo el tiempo
tomando decisiones, desde nuestra
alimentacién, hasta nuestras opciones
educativas, eso es un trabajo diario:
elegir y optar por lo que elegimos.

Aqui en nuestra vida diaria en la
escuela, nos ponemos carteles que
son para nosotros mismos, porque
tratamos de rodearnos de poesia
optimista y no optar por el miedo. La
pereza es un pecado capital porque en
la pereza es en donde se multiplica el
miedo. Dominar los pensamientos es
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un entrenamiento, se puede trabajar
en ello. Yo soy pesimista por naturaleza
pero ya no puedo ser pesimista. Las
cosas buenas te generan cosas buenas.

Cerramos la entrevista con un abrazo calido
en lo que concluye la clase de lleana, que ha
sido una especie de agradable eco todo este
tiempo. Ella se acerca sonriente y yo les pido
una foto cerca al perfil de Charles Chaplin
que adorna de manera original la esquina
de una de las paredes de la escuela Batz. Ella
tiene un compromiso en pocos minutos y
vino en bicicleta desde su casa, asi que no
perdemos tiempo y subimos su bici a mi
carro para darle jalén a su casa, luego le
paso el celular, le hago la primera pregunta
y empezamos a grabar.

En la foto, de izquierda a derecha: Pancho Toralla,
lleana Ortega y Miguel Hernandez, fundadores de
la escuela
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¢Cémo nace este proyecto?

Para mi este proyecto nace hace unos
tres afnos, en 2013 cuando regresé de
México. Ese mismo afno organizamos
«Guatecirko» con ganas de contar
un poco «en experiencias» —con la
intencién de hacer vivir a otros- lo que
yo habia vivido, y ofrecer esas mismas
experiencias.

Yo tuve experiencias muy lindas en el
Distrito Federal y queria compartirlas.
Alld ayudé mucho en la organizacién
de la Circonvencion  Mexicana
(convencién de circo) durante tres
anosyaprendi muchoy queria ponerle
ese toque al «Guatecirko» que ese
ano inicié6 en Guatemala. Lo hicimos
en el centro de la ciudad y a partir
del afo siguiente lo organizamos
como un campamento, inspirado en
los aprendizajes fuera. Fue un nuevo
formato. Ademads, ese mismo afo con
Miguel Hernandez decidimos dar un
curso de vacaciones porque en México
ya habiamos dado cursos para nifos y
decidimos empezar a sembrar semillas
en los nifios y las nifas, porque al
final ellos son los que mas se pueden
comprometer o van a ser publico
después, aunque no sigan haciendo
circo, ademdas nos encanta trabajar
con nifos.

Comenzamos con el curso de
vacaciones en 2013y el Colectivo Caja
Ludica nos dio el espacio y juntamos
31 alumnos. Ddbamos clases tres veces
por semana, tres horas. Fue una gran
experiencia y logramos contar con
mucho material que lamentablemente
se perdié. Esafuela primera experiencia.
De ahi con Pancho Toralla a partir de
nuestra amistad, cada vez que veiamos
una bodega nos entusiasmabamos.
Al principio pensdbamos poner una

escuela pero es un verdadero reto
que a veces nos intimidaba, por ello
hemos tenido que fortalecernos como
maestros y afianzar nuestra confianza
porque es algo serio liderar procesos
formativos.

Al principio queriamos un lugar donde
entrenary sefue amarrando este suefio.
Todo coincidié cuando magicamente
y de pronto aparecié esta bodega.
Desde mucho antes habiamos iniciado
gestiones con la Municipalidad de
Guatemala para lograr un espacio en
el Centro Histérico, en el marco de
un programa que facilitaba espacios
para colectivos de artistas. En abril
nos salié una casa en la 8.2 calle y
9.2 avenida pero el espacio era muy
reducido y no reunia las condiciones
para nuestros objetivos. Esto nos
impulsé a buscar con mas insistencia.
Yo tenia mas tiempo disponible y pude
dedicarme a ello. Acababa de concluir
el «Guatecirko» asi que todo eso nos
motivé en lugar de detenernos.

La bodega donde estamos ahora si
tiene el espacio suficiente y la altura
para colocar los aéreos que es lo mas
dificil siempre. Contar con esta bodega
nos cambid a todos la vida, nos cambié
las dindmicas que teniamos hasta
ese momento. Empezamos con las
clases y los suefos coincidieron pese
a que tenemos personalidades muy
diferentes y suefios individuales, pero
este suefio de ser mas es comun y es
lo que nos reline aqui para ofrecer
la oportunidad a una, dos o tres
generaciones después de nosotros.
Que tengan la opcién y la oportunidad
que nosotros no tuvimos, y que fue la
razén principal por la que tuvimos que
salir de Guatemala y —a veces- pasar
situaciones dificiles lejos. Fredy Turcios
es el cuarto miembro fundador de esta
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escuela y él tiene formacién de escuela
de circo. Yo tengo la experiencia de la
administracion de esa misma escuela
mexicana. Sin embargo, creo que lo
que nos redne aqui es ese suefo de ser
mas, de abrir puertas y espacios.

¢{Addnde quieres llegar con este proyecto?,
le pregunto mientras nos identificamos en
la entrada de su colonia y nos levantan la
talanquera cuando ella sonriente le dice al
vigilante que la vengo a dejar.

Yo creo que esas son cosas que estamos
construyendo  todavia,  queremos
tener una compafia de circo nuestra,
la de nuestros estudiantes, hacer
espectaculos. Para mi fue sorprendente
que el primer mes tuviéramos treinta
alumnos. También nos han llevado
nifnos que tienen mucha energia, cuyos
padres no saben qué hacer con ellos
porque no se estan quietos, casi como si
nos dijeran «cansamelo», porque el circo
realmente logra eso. Cuando los vemos,
a veces con Pancho nos reimos porque
pensamos «yo era ese nifo o esa nifa» y
nos vemos reflejados en ellos.

Nos dailusién ver que esos nifios crezcan
y se formen como artistas. Tenemos
una alumna que se llama Dulce, pero
ella misma ha creado su personaje, le
ha dado un nombre y se siente una
trapecista. Y también hay nifios que a
través de esta practica, logran mayor
concentracion en otras actividades, nos
lo han dicho sus padres.

La vision es que ellos crezcan con la
opcién de ser cirqueros o publico de
circo o con otras habilidades, porque
«el truco final» refleja realmente el
proceso que los llevé a lograrlo.

Hacer una parada de manos, tirar tres
pelotas o lograr equilibrio en el cable
refleja que te caiste muchas veces, se
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te cayeron muchas veces las pelotas
y tuviste que aprender a ser paciente
contigo, compasivo contigo, constante.
Ese «truco» lleva atrds un gran
aprendizaje de la vida que es caerse y
volverse a levantar, empezar de nuevo
y cultivar la seguridad que debés tener
para tirarte una caida en la tela, porque
para ello tienes que tener seguridad
en ti misma, en tus manos, en que
vas a estar bien y, al final aunque no
seas artista de circo, esa experiencia
te toca, transforma tus actitudes y te
genera habilidades. Muchos llegan
en busqueda del gimnasio, pero con
ese ejercicio que estas haciendo estas
desarrollando una habilidad.

Para mi este proyecto es un suefio que
engloba muchos otros suefos que
quiero ver crecer, asi como quiero ver
crecer a los estudiantes, quiero crecer
YOy quiero crecer con mis companeros.

Con Pancho compartimos el ideal de
que la escuela tiene que ser un oasis
de todo lo que hay afuera en el mundo,
de todo con lo que no podemos lidiar
de ese mundo. Este suefio va mas alla
de nosotros como individuos y de las
diferencias que podamos tener, porque
la premisa es tener un espacio donde
las reglas del mundo no entren. Aqui
no aplican odios, no aplica pelearse ni
seguir las mismas reglas de siempre, no
aplica sacar a nadie del espacio -y nos
ha costado-. Ha sido un aprendizaje
en nosotros, porque queremos que
los cirqueros sientan que es su casa
y quieran entrenar y crecer aqui, y
que la escuela Batz se convierta en un
referente regional, que nos permita
crecer como humanos no solo como
artistas de circo, que crezca no solo lo
técnico sino -y por sobre todo- esa
parte humana del artista.
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Coincide el colofén de la entrevista con la llegada a la entrada de su edificio. Ambas
salimos del carro y bajamos su bici. Un abrazo largo y cdmplice nos recuerda que
la amistad es una de las mejores formas de amor humano. Y ella nunca deja de
sorprenderme.

Fotos: Screenshot de la
Pagina de Facebook de la
escuela de circo Batz:
@escueladecircobatz
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Ensayo semiotico de una tradicion culinaria

EL FIAMBRE: RAPSODIA Y FANTASIA
PARA EL PALADAR

LA MULTIDIMENSIONALIDAD DE UN
PLATILLO RESIGNIFICADO

Ramiro Mac Donald

Resumen

Una verdadera tradicién es preparar, cocinar y compartir el fiambre
en Guatemala, costumbre practicada desde hace varias generaciones. Es
un platillo con origenes en usanzas espafiolas de comer carnes frias, pero
al agregarle verduras locales (como los pueblos originarios) se fusiona
culturalmente, pues termina salpicado con un «caldillo» condimentado de
especies. Se degusta en familia luego de ir a visitar cementerios, para colocar
flores alos fallecidos, pues el 1 de noviembre se conmemora el Dia de Todos los
Santos, y al siguiente dia el de los Fieles Difuntos. Pero el flambre guatemalteco
tiene una multidimensionalidad comunicativa que se aborda desde este texto
en vista que se ha convertido en un simbolo nacional. Se ha resignificado
desde la teatralidad de dos escenarios: un espacio desde donde se produce y
otro donde se consume. También es analizado como signo pierciano, desde la
farenoscopia de una semiética académica, como nunca habia sido abordado.
Se analiza por qué las operaciones retdricas implican compartirlo en familia
y amigos, y se descubre que tiene una dimensién politica, pues representa
estructuralmente la forma de clases sociales guatemaltecas. El fiambre es
considerado como rapsodia y fantasia al paladar, que cumple con la funcién
de contacto entre familiares, segin Jakobson, R. (1994).

Palabras claves: fiambre, tradiciones culinarias, teatralidad, retérica
social, Charles S. Pierce, rapsodia y fantasia, funcién fatica, R. Jakobson.
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Introduccion

El fiambre guatemalteco, conforme el mas simple analisis, esta compuesto
por abundante mezcla de dispares alimentos. Y es una verdadera delicia al
paladar que se degusta cada 1.° de noviembre, fecha en que en el mundo
catolico celebra el Dia de Todos los Santos y como es asueto laboral se suele
visitar los cementerios, aunque es hasta el 2 de noviembre la conmemoracion
a los fieles difuntos. El fiambre estd compuesto por trocitos o fragmentos
alimenticios combinados y mezclados artisticamente, lo que logra una
exquisita combinacion de colores y texturas, formas y sabores. Es una
costumbre heredada de la colonia espafiola, cuyas cocineras introdujeron a
la América conquistada, el gusto por las carnes frias (porque en esas fechas
no habia cémo refrigerarlas). En Espafia es todavia, ahora, llamado fiambre
de carnes pero solamente es compuesta por una variedad de dicho elemento,
sin agregados. Sin embargo en Guatemala se ha resignificado como un plato
ceremonial. En este trabajo se aborda las multiples dimensiones del fiambre,
teniendo en cuenta que se ha convertido en un plato de culto y se ha cargado
de simbolismos extraordinarios que seran desmenuzados aqui, desde una
concepcion semidtica. Porque ante todo, el fiambre ya puede ser considerado
como un simbolo de Guatemala y de su cultura culinaria, que es muy variada.

Hace muchos aflos, cuando estaba degustando un delicioso fiambre,
pensé ensayar un examen semiotico a fondo sobre esta tradicién culinaria
guatemalteca que une a las familias y a los amigos. En 2009, en el diario
La Hora publiqué el articulo titulado «El fiambre: una rapsodia para el
paladar», que ahora voy a utilizar como base y lo ampliaré, con la afortunada
coincidencia de que este afio junto a los alumnos del tercer afio de Ciencias
de la Comunicacién de la Universidad Rafael Landivar, desarrollamos
algunas ideas sobre este tema desde una perspectiva analitica. Sucede que
este platillo tiene tantas connotaciones (culturales y sociales; religiosas y
politicas) que vamos a intentar desentraiar por lo menos las més relevantes,
semidticamente hablando.

1. Bases semioticas

Como ya indiqué, junto a los alumnos del curso de Analisis Semidtico
del 2015, encontramos varios puntos que pueden convertirse en temas
independientes para abordar al fiambre como un interesante fenémeno
cultural portador de sentido. En un esquema inicial de clasificacion para
buscar dicotomia de significados, es interesante observar que: el fiambre
acerca a las familias y nos permite rememorar a nuestros difuntos; tiene
una serie de componentes artesanales y otros industriales, asi como utiliza
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elementos naturales, pero también artificiales. Para producirlo se necesitan
articulos de origen arabe-espafiol y muchos otros de los pueblos originarios.
La armonizacién culinaria que registra el fiambre es una valiosa fusién de
universos provenientes de estas culturas, y representa una verdadera ofrenda,
un presente al paladar. Es un fendmeno sincrético que puede ser explicado
desde una perspectiva semidtica.

Por sus canales de expresion tiene signos visuales y tactiles; gustativos
y olfativos. Para condimentar y darle sabor se usan diversidad de especies
con sabores fuertes, que vienen en granos y hojas; raices o tallos. Se
utilizan maltiples verduras cocidas y granos. Las carnes juegan un papel
preponderante, estas son blancas y oscuras; de cerdo y de pollo. La res se
usa poco, pero estd presente. Estd saturado por diversidad de deliciosos
embutidos; alcaparras y aceitunas, verdes y oscuras. El peculiar aderezo o
alino es el secreto mejor guardado de las artistas-cocineras guatemaltecas.
Se usa como base el cocimiento de la carne de gallina, lo que proporciona
un caldo tradicional, pero termina siendo un «caldillo» peculiar al agregarle
sabores de varios condimentos extras.

Al final de su preparacién suelen colocarse quesos de varios tipos, hasta
un chile pimiento que no pica (de adorno), y puede llevar camarones y hasta
sardinas; aunque estos componentes mds parecieran ser usados unicamente
en las poblaciones costeras. El adorno y armado final es un toque artistico
muy personalizado que le da una gracia peculiar por los multicolores que
integran el plato. El fiambre presenta visual y gustativamente una verdadera
sinfonia o rapsodia en la unién de sabores. (Mas adelante se hard una analogia
con esta tematica musical, para concluir el ensayo).

Hay dos tipos de fiambre: uno rojo (teitido por efecto de la remolacha,
que le da un sabor dulzén) y otro mas blanco, mas acidificado. Por ser un
alimento producto de una practica de muchos afios, no hay una receta
unica, sino una enorme variedad de opciones, pero existe en Guatemala
una «teoria popular» (nada escrito) de como saber prepararlo. La receta
puede transgredirse libremente, asumida como la posibilidad de probar
nuevas experiencias, hasta dar con una propia que satisfaga las expectativas
familiares, y que permitiria encontrar el término adecuado segtn sus propios
gustos. Cada familia lo elabora como desea (y puede, segiin su presupuesto)
y se cumplen con métodos de preparacion heredados de alguna antigua
cocinera o la abuela, por lo que la comunicacion y la tradicién oral, cobran
vital importancia en la transmision de férmulas que pasan de generacién en
generacion. Miles de andnimas cocineras fueron creando el concepto del
fiambre, poco a poco, afio con afo, por lo tanto es producto de la sabiduria
popular. Desde sus componentes (o cadena sintagmatica), este plato ya nos
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esta contando muchas cosas que pretendemos interpretar para encontrar sus
profundos significados.

Como todo evoluciona en la vida moderna, degustar fiambre también se
ha convertido en una celebracion comercial pero no le quita lo extraordinario,
pues posee un profundo significado humano que trasciende lo meramente
fisico. En el fiambre, si se nos permite, es posible encontrar la esencia de la
guatemalidad. Es factible interpretar y terminar entendiendo el alma, el «yo
social» de los guatemaltecos. Como tradicion, es una comida ceremonial que
se degusta una vez al afo, y ya forma parte de un comportamiento social,
ampliamente aceptado y validado por el tiempo. Entre tanto, es factible leerlo
como discurso portador de sentido para los guatemaltecos, y cada sujeto
que vive en este pais (y lo ha probado) puede entenderlo a su manera. El
fiambre pertenece a esa clase de textos distintivos que pueden leerse desde
una semiosis social para ampliar sus significados, los cuales vamos a tratar
de descubrir.

2. Dimension teatral para el fiambre

sQuién narra el fiambre? Lo narran las cocineras, ultimamente los y
las chefs, pues es una actividad que se ha profesionalizado. Las mamds, las
abuela, las tias, las «antiguas cocineras» (sin sentido peyorativo), lo han
narrado desde hace tiempo. Ellas llevan la «voz cantante». Poseen esa voz
narrativa para comprar los ingredientes, para decir como prepararlos, para
dirigir su complicada produccién. Hay una ritualidad en toda esta actividad,
digna de ser observada con curiosidad. En este rito anual cada quien asume
su papel: protagonista, ayudante, colaborador... y hasta puede existir el/la
antagonista, como en la teoria dramatica, porque tiene una dimension teatral
muy importante.

Por eso, afirmamos que la oralidad cumple una funcién determinante.
Diremos que quien protagoniza es la voz de la sabiduria, de la experiencia.
Esa voz que narra el qué y el cdmo; el cudndo, el cuanto y el dénde. La voz
del cocimiento: quien sabe como prepararlo. El/la narradora-protagonista es
también la personalidad central de esta obra culinaria. Sin ella o él, no hay
fiambre. Y sera quien reciba los elogios asi como las criticas: si se pasé de sal
(por decir algo) o si le faltaba algtn ingrediente. Por regla general siempre
suceden las comparaciones porque se confrontan platillos entre los de este
ano y los del aio pasado. El fiambre de mi familia y el de la familia tal, o el de
la empresa «equis» o el de la familia «ye». Pero «el de mi mama», o «el de mi
abuela»... ese siempre es el mejor fiambre.
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En esta parte del ensayo se siguen algunas ideas de José-Luis Garcia
Barrientos (2012), quien sefiala que en teatro, recordando a Jansen, se genera
toda la accion en un punto de acceso a la obra. En este caso, la cocina de la
casa es el escenario clave para todo el desarrollo de la maquinaria productiva.
Es el punto central, pero es compartido. Como una practica de peculiarisimas
senales, el fiambre se produce en este espacio, pero se consume en otro,
siguiendo una construccidn teatral muy bien marcada y delimitada. La riqueza
de los componentes del fiambre, por la complejidad en su realizacion (lleva
una serie de pasos y esquemas muy propios), implica cierta falta de rigor en
el marco de cualquier cocina, pero curiosamente esto no sucede en el lugar
donde se va a comer: el comedor es todo lo contrario. Un ambiente distinto es
el espacio de produccién, de construccion y otro diferente el de la degustacion.

Una vez ingresé al lugar donde se producian simultdneamente centenares
de fiambres para vender, y parecia un pandeménium alimenticio que solo
la jefa de produccion lograba desentrafiar. Centenares de recipientes,
distribuidos a lo largo de varias mesas componian aquel centro productivo.
Era una cadena al mejor estilo «fordista». Aquel fiambre habia perdido el
sabor tradicional, artesanal, que tanto gusta, y la familia se habia convertido
en una maquinaria de hacer dinero cada fin de ailo.

Como fenémeno de comunicacién se pueden hacer analogias. En el
teatro, al momento de apagar las luces, para iniciar la funcion se encienden
las del escenario. Se oscurece la sala y casi desaparece de la vista el publico
asistente. Aqui es distinto: el ambiente publico se enciende, se apaga la cocina.
Queda la cocina desierta, y desaparece de la escena. Queda sola, triste, hasta
sucia. Hasta que termine la funcion de los comensales. Y entonces, las luces se
prenden en el espacio publico, que cobra vida con la llegada de los invitados.

La posibilidad de un encuentro entre productores de fiambre y
comensales se da, por lo tanto, en un espacio publico abierto. Algunas veces
la funcién se registra con los propios productores. En cambio el espacio
de la cocina es cerrado, al que tienen acceso limitados actores. Ambos son
espacios de intercomunicacion, pero en escenas distintas. El espacio publico
es mas teatralizado, incluso puede ser de fingimientos. En cambio el de la
cocina es mas auténtico: de prisas, de trabajo intenso. Mas realista, de menos
disfraces sociales. El espacio ptblico da mucho para simulaciones; el espacio
de la cocina (trabajoso como siempre) no alcanza mas que para disimular
los cansancios y continuar con la fatigosa tarea de pelar, cortar, cocinar, etc.
Se polarizan estos ambitos, dice Garcia Barrientos (2012), se convierten en
subespacios, esencialmente duales con actores distintos, aunque puedan
intercambiarse algunos roles. La cocina es un «lugar» intimo, la mesa es un
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espacio notorio y de notoriedad. Las dos clases de «sujetos» pueden compartir
ambos lugares, pero la cocina es de carreras, de muchas labores. La mesa
es de festividad, donde casi todo se olvida. Donde hay risas, alegria, fiesta.
iDonde se acompana el momento con licores, relajamiento y bromas! Esta
dicotomia permite generar integracion y oposicién a la vez entre los actores.
Es la dicotémica escena del producir/compartir el fiambre. Y al final de la
comida, se vuelve a invertir: se apagan las luces del espacio ptblico y vuelve
a cobrar vida la cocina, con la satisfaccién de haber cumplido con la tarea y
también con la resignacion de esa tltima fase laboriosa del limpiar, ordenar,
dejar todo listo; como si nada hubiera pasado, después del torbellino de diasy
dias de intensidad y cansancios.

En referencia al texto:

Sala y escena son los dos polos del espacio teatral, que no deben
confundirse como los dos planos o las dos caras, representante y
representada del mismo (evento). Ambos son lo mismo que el conjunto de
las dos, son a la vez espacios dramaticos y de la representacion, significantes
y significados, es decir, signos, (Garcia Barrientos, 2012, p. 148).

Hacemos una perfecta extrapolacion de ese parrafo hacia la cocina donde
se prepara el flambre y a la mesa donde se degustara cada 1 de noviembre en
Guatemala, con esa sala y ese escenario teatral descrito por el autor. Aqui
se combinan tanto el espacio diegético (como espacio significado, espacio
representado o inclusive el espacio de la ficcién) como el espacio real para la
escenificacion.

Es el espacio de cada casa guatemalteca, que bien puede estar lista
para crear una obra de teatro o ser filmada una pelicula, donde prevalece la
marcada dualidad del espacio del fiambre. La representaciéon de un drama,
una comedia o un sainete, en el marco de la preparacién o del consumo
de nuestro apetecible fiambre. El marco es propicio por esas desdibujadas
fronteras humanas, espaciales y teatrales.

3. El fiambre, como operacion de retdrica social

Vamos a intentar realizar un analisis semiotico de esta tradicion culinaria
en el que se concretizan multiples dimensiones, desde el texto Los signos
en la sociedad de Oswaldo Alfredo Dallera (1996). El fiambre tiene una
dimensidn fisica, pero también adquiere una realidad simbdlica. Esta tltima
es multidimensional porque genera una serie de encuentros culturales,
sociales, religiosos y hasta politicos. La gestacion y desarrollo del fiambre
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forma parte de esa curiosa guatemalidad (sintesis de numerosos elementos
y condicionantes) que hemos forjado a través de los aflos. Una amalgama de
costumbres que han ido combinando con el tiempo.

Se puede afirmar que la cocina popular y las tradiciones culinarias
son recursos simbdlicos que terminan produciendo sentido social. A estos
elementos se les puede interpretar como si fueran operaciones retoricas
y serviran para articular las marcas semanticas y sintdcticas de cualquier
discurso (Dallera, 1996). Cuatro son estas operaciones, pero la de adjuncion
es la que nos interesa, para destacar que el fiambre logra un efecto de sentido
al repetirse muchas veces la producciéon/consumo del platillo tradicional. Es
una operacion de adjuncién porque se descubre que tiene el fin de unir dos o
mas cosas, como lo son los dispares componentes del fiambre. Pero también
une a las familias y a los amigos, en una funcion de enlace para estrechar los
lazos de afecto y carifio.

Y dentro de las operaciones retoricas de intercambio, segin el mismo
autor, se generan relaciones de identidad entre quienes se retinen para
degustar el sabroso plato tradicional. No solo es el hecho de sentarnos a la
mesa y compartir, sino que al repetirlo en varias ocasiones se genera una
relacion de identidad entre los participantes, que se fomenta a propdsito de
la costumbre de la fecha. Es una gramatica de comportamiento o regla social
que se va construyendo conforme pasan los afios. Afirma Dallera (1996) que
no estamos en contacto con «las cosas tal como son», sino con discursos,
con representaciones del mundo. A los guatemaltecos, nos representa este
plato de gran tradicién, como un destacado discurso culinario. Es un orgullo
presentarlo al mundo entero como una produccién que surge de las entrafias
de una Guatemala amalgamada y diversa, de bases indigenas y espaiolas.

Dallera (1996) cita a Lefebvre, (1983) y nosotros destacamos, que al
compartir un flambre que nos genera identidad también «se componen
pequefios mundos al mismo tiempo interiores (a los “sujetos”) y exteriores
(objetivos por ser sociales y por incluir relaciones con los “objetos”)» (p. 7).

Eliseo Verén (1993), recuerda que cualquiera que fuere el soporte
material, lo que llamamos un discurso o un conjunto discursivo no es otra
cosa que una configuracion espacio-temporal de sentido. Los anteriores
conceptos de la teoria semidtica se desdoblan en ese punto de encuentro que
es la mesa del fiambre: un espacio-tiempo que cobra sentido como discurso
social guatemalteco, que permite crear identidad.
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4. Fiambre desde la teoria pierciana

Segun Charles S. Pierce (1974) «un signo es algo que significa algo
a alguien en algun sentido o calidad. Se le llama representamen» (p. 22).
Entonces el fiambre no solo es una simple combinatoria fisica de elementos
para alimentarse. Puede ser considerado como un signo en si mismo: es el
representamen de una tradicion culinaria guatemalteca. Para el ciudadano de
este pais tiene un significado relevante. En la mente de un guatemalteco comtn
se «crea un signo equivalente, o quiza un signo mas desarrollado», sefialaba
Pierce (1974, p. 22). Esto connota que dicho signo lleva impregnado algo més
desarrollado, ya que al solo pensar en él se asocian valores, ideas, imagenes
y recuerdos que son proyectados con solo escuchar o pronunciar el vocablo
fiambre. «El signo significa algo, su objeto», Pierce (1974, p. 22). Ese algo no es
unicamente el platillo, trasciende lo que representa: ser guatemalteco de clases
medias y/o perteneciente a las populares.

Como signo o representamen interactua entre la percepcién meramente
fisica y la realidad del agente interpretativo (la persona, y también de nuestro
pais). Como objeto, el flambre es una entidad fisica, como dijo Pierce, porque
se percibe con los 0jos, lo captamos con el sentido del tacto, lo degustamos
con el paladar y podemos hasta involucrar el sentido olfativo, pues su aroma
es inconfundible. Esa es su dimensién objetiva. El fiambre se convierte en un
signo acumulativo de numerosas semiosis: despierta multiples significados.
Esta impregnado de simbolismos, de historias, de momentos agradables, de
fechas de fiestay de compartir. De difuntos que vuelven ese diainmaterialmente
a sentarse a degustar el fiambre.

4.1. Primeridad pierciana

Posee una calidad como fenémeno fisico este singular platillo que
degustamos cada ano (esta es una primera instancia pierciana). Es decir, es
un hecho real: tiene una diversidad de colores y representa una exquisitez de
sabores y expele un aroma unico. Sus componentes, por ser tan de diversa
procedencia, otorgan sensaciones que explotan en la boca del comensal,
deleitan su gusto. Esta esla primeridad planteada por el creador de la semiotica.
La consistencia de cada ingrediente es distinta: unos mas blandos, otros
menos; unos mas duros, otros suavecitos. Unos truenan en la boca, otros se
deshacen en la lengua. Unos se mastican, otros solo se absorben. Segin Jensen
(1997), la primeridad es una categoria de posibilidad cualitativa, es decir, la
calidad de tener un color, una consistencia, un sabor. Si cerraramos los ojos
y nos lo dieran a probar sin saber qué nos ofrecen, al entrar en contacto (por
vez primera) con su peculiar mezcla de sabores, indefectiblemente sabriamos
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que es fiambre. Su consistencia se diferencia con respecto a cualquier otro
platillo. Es decir, su presencia es un signo diferenciador. Si es fiambre, debe
saber a fiambre. Alguna vez comi algo que parecia fisicamente fiambre, pero
no tenia sabor a nada o no me supo a ese plato tan saturado de sabores. «Sabia
a cartén», comentd un amigo, por lo tanto no era fiambre. El fiambre es tal,
porque los varios rasgos o atributos peculiares de sus elementos integrantes,
permiten diferenciarlo de otros platillos. Puro sentido pierciano: la primera
impresion, cuenta. Es o no es fiambre, si se acerca a serlo... o no lo logra, es
otra cosa.

4.2. Secundidad pierciana

En una segunda instancia, aunque tengamos el recuerdo de haber
probado fiambre hace muchos afios, esas imagenes gustativas estan archivadas
en nuestra memoria, en el paladar de cada guatemalteco. Los alimentos que
lo conforman (objetos preparados especialmente para el efecto) descargan
emocionalmente una categoria peculiar en nuestra boca y en los recuerdos.
Es la secundidad pierciana: estos signos despiertan en el inconsciente
las historias relacionadas con la fecha y las personas que amamos: tanto
presentes como ausentes en esa ceremonia anual. De acuerdo con Jensen
(1997), la secundidad incluye entidades no materiales. Objetos que pueden
ser imaginarios o inconscientes, como esos recuerdos que nos traen el sabor,
el olor y la degustacion del fiambre. Las fiestas en familia estan cargadas de
nostalgia, imagenes que no borran los afios, ademds de cariios que no se
pueden olvidar, de familiares que se encuentran lejos o no presentes en la
mesa del 1 de noviembre.

4.3. Terceridad pierciana

La terceridad decreta toda una serie de elementos legislativos alrededor
del fiambre. Esto implica que solo para finales de octubre y principios de
noviembre se constituye este plato en las cocinas de las abuelas, las madres
o las esposas; ahora en las de los y las chefs. Durante afios, hubo familias
que no podian pensar en comprarlo porque su elaboracion constituia una
tradicion familiar. Una tradiciéon que une a las personas, cercanas o lejanas.
Era una norma no escrita que se respetdé durante afios, sin embargo los
tiempos han cambiado. Para Jensen (1997), las leyes de la terceridad van mas
alla de cualquier hecho consumado. Hay usos sociales regulados por esta
terceridad que carga de leyes tradicionales a este fendmeno social, conocido
como flambre.
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Puede resultar una regla el dar, ofrecer, compartir con otros este deleite
culinario. Es un plato ceremonial (otra norma), su degustacion es esperada
con gran alegria. Es parte de un festejo anual. Al menos el 1 de noviembre es
parte de una costumbre social que retine a seres apreciados alrededor de la
mesa, y por lo tanto no excluye.

4.4. Signos: indicial, icénico, simbdlico

Segun Charles S. Pierce (1974), la existencia de un signo indical se
transforma en valor, la cual se puede interpretar como un signo que indica
su presencia y se termina convirtiendo en un signo simbolico. Estamos
hablando de un signo presente, no de una fotografia, de un dibujo, de un
video. El signo esta presente como plato, tiene una esencia en si mismo, por
lo que se representa a si mismo, no en ausencia, sino en presencia. El fiambre
tiene una forma, cuya existencia transporta una serie de valores con los que le
asociamos: fin de ao, fiesta, celebraciones tradicionales, etc. Pero dice Pierce
(1974) que los signos participan de sus tres esencias, con mayor o menor
precision. Segun el grado que determine la relacidon con su referente, asi sera
catalogado el signo (Pierce, 1974).

Para entender mejor su esencia de signo le podemos aplicar una serie de
categorias farenoscépicas basadas en Pierce (1974):

No es un icono como tradicionalmente se representa, pero puede
convertirse en un signo incoénico, porque seria un signo que
estableceria relacion de semejanza con su objeto referente, y entonces
formaria parte de la primeridad. Como vimos, un icono puede ser
un diagrama también. Los ejemplos serian: fotos de un fiambre o
un video de su elaboracién. Hasta un dibujo que represente al
platillo. Esos serian figuras iconicas de este plato tradicional. No
es inicialmente un icono, como tal, pero se convierte en un icono
de la cultura culinaria. Es, por costumbre desde hace afos, la
representacion de una tradicién muy guatemalteca.

El fiambre si es un signo del tipo indicial pues entabla con el
objeto una relacion existencial de causa—efecto. Se preparan los
ingredientes por separado, se reinen todos y, entre si, se conectan de
manera fisica. Hay un efecto: al unirse crean el plato que se conoce
como flambre, por separado (cada elemento) no lo representan, son
simples verduras, carnes, especies. No hay conexion directa, deben
estar juntos. Por estar asociados, juntos, en un mismo espacio, por
el hecho de permanecer contiguos, conforman una identidad. Esto
forma la secundidad. Ejemplos, el platillo es el resultado de una
preparacion peculiar: unidad entre la diversidad.
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Homogeneidad: en un solo plato se congregan gran cantidad de
elementos que lo componen, que se trasforman en un solo concepto.
La unidad de tantas clases de alimentos juntos se genera por el efecto
de estar relacionados, en un mismo espacio, en el mismo momento;
se crea el flambre, no como una ficcién, sino como causa de este
efecto unificador.

El flambre se convierte en simbolo, representamen pues se refiere a
su objeto dindmico por convencion, habito o leyes, que se amparan
en una larga tradicion culinaria. Es muy arbitraria la normativa que
sefiala que no puede llevar otros ingredientes. Debe llevar siempre los
componentes que tradicionalmente se usan, como una ley no escrita.
Esta parte se entiende como la llamada terceridad. Otro elemento
simbolico del fiambre es que no representa a un sector o una region
particular, es un platillo que se come en toda Guatemala, por lo menos
en las areas urbanas, aunque no representa una costumbre indigena
sino de la cultura mestiza o criolla. Tiene un efecto generalizador,
pues como normativa se come cada 1 de noviembre, dias antes o
pocos dias después. Una ley debe ser asi (general), aunque toda ley es
posible violarla y en ese caso solo despertaria extrafieza, no castigo.

Otros ejemplos en los que se plasma con estas categorias peircianas:
sus componentes son signos indices (reproducen exactamente
los sabores que corresponden a cada uno de los elementos), pues
pese a su combinacién, no se pierden sus sabores originales. Puede
convertirse en icono y (guardar relacion real con los integrantes que
lo producen) puede transformarse en simbolo, cuando una empresa
de cocina tradicional lo selecciona como emblema comercial. Pero
ademas, es un simbolo muy nacional que ya representa a Guatemala.
Hay otros fiambres en otros paises, pero ninguno como el fiambre
que ha ido perfilindose en este pais centroamericano, como un plato
que ya es internacionalmente reconocido.

5. Dimension politica del fiambre

Al realizar un andlisis paradigmatico entre el fiambre de nuestras
delicias y la forma cémo somos los guatemaltecos, podriamos encontrar una
comparacién con la manera barroca de como nos expresamos (y actuamos).
sRepresenta el flambre nuestra manera de ser? Creo que si, comparese con él
y vera cuan parecidos somos.

La gran cantidad de ingredientes fusionados de este representante
de la cultura nacional, simbolizan -cada uno- un profundo tributo a la
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vida, un homenaje chapin al paladar, porque todos tienen un significado
propio, semidticamente hablando. Uno de ellos es la multiculturalidad de
este pais que es un crisol de costumbres. En ese plato se reunen practicas
culinarias darabe-espafolas e indigenas precolombinas. Con el paso del
tiempo, este sincretismo ha dado vida a una deliciosa cocina criolla, producto
de la creatividad de las clases populares y sectores medios de la poblacion. El
fiambre es solo uno de los platos representativos de esa fusion de identidades.
Aunque posiblemente sea el plato mas conocido, pero no es el unico.

Permitasenos una interpretacion simbdlica, de caracter sociopolitica.
La semidtica siempre ha ido mas alld de la simple descripcién y encuentra
los segundos sentidos de los signos que somete a analisis. La cultura es un
sistema de signos, por lo que me atrevo a plantear que el fiambre representa a
la formacion esquemitica en las clases sociales de Guatemala, ejemplificada
magistralmente en la forma como se presenta al final, el fiambre. Si se quiere
llevar a un extremo de la analogia o hacer una comparacién semidtica, el
fiambre tiene varias camas o capas, en la que se recuestan los elementos que la
integran. La primera esta basada en las legumbres, que son producidas por los
hombres y mujeres marginados de este pais: los campesinos, mayoritariamente
indigenas. Ellos, simbdlicamente, estin en la parte inferior de nuestra
piramide social. Son la base de todo el platillo, porque en este caso es la capa
primaria. No se puede concebir el fiambre sin las verduras, hasta en eso son
indispensables. Las verduras representan a los llamados pueblos originarios
de Guatemala. Pero, a simple vista, estos elementos basicos, elementales, son
invisibles. No aparecen a la primera, sino hasta que se escarba en el platillo...
y en lo social. ;Encaja la analogia con la sociedad nuestra?

La segunda capa la representan los embutidos y carnes de pollo, res
y marrano. Se le agregan los finos productos industrializados, de origen
europeo. Estos elementos representan a las clases medias y medias-altas, las
familias generalmente descendientes de los conquistadores, colonizadores e
inmigrantes europeos, en su mayoria. Simbolicamente, estdn por encima de
las clases populares. Y en la parte mds alta, en la ctspide del platillo, una
elegante y distinguida verdurita, solitaria o en muy escasa cantidad. Un
delgado esparrago, representando a las élites. Solo, como siempre, reinando
encima de toda aquella alegria de color y explosiéon de sabores, de aquel
popular jolgorio que es estar juntos, pegaditos, muy cerca los unos con los
otros, con los de abajo, (inclusive, con los de en medio). Sin embargo, el
esparrago, con su caracteristica de parecer un delegado de la realeza criolla,
es el primer sacrificado al degustar el fiambre, aunque haya sido el ultimo
en llegar al plato. ;Curiosidad, no? Otro invitado que a veces aparece, es el
rébano de cachetes recortados y gordura simpaticona; de silente compaiiia,
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tronandose los dedos o jugueteando a dar vueltecitas para no caerse de la
cumbre. Un chile pimiento (aji) sin gracia, que no pica y solo da color, termina
sus dias como corona de esta piramide socio-econémica en donde acaba de
ser contratado, como simple adorno y apenas si alcanza a que le lancen chistes
sexistas sobre su nula potencia en la cama. Personajes de Guatemala, que
encuentra uno a cada paso, aparecen reflejados en el fiambre, cual fotografia
socioldgica de nuestra realidad.

6. El fiambre: una rapsodia; una fantasia culinaria

Y antes de finalizar, una dimensién mas del fiambre: la musical. La palabra
rapsodia, segtin se conoci6 en la Antigua Grecia, era un fragmento de poemas
épicos. Era como declamar uno o dos cantos parciales de las extensas obras
de Homero. La etimologia de la palabra proviene del latin y es un sustantivo
formado a partir de rhaptein que tiene como significado ensamblar. Rapsodia
significa por tanto: la cancién ensamblada; también: partes que se ensamblan
para componer una cancion. Es decir, empata perfectamente con la idea de
fiambre, una serie de partes fragmentadas que terminan siendo ensambladas
en un plato.

También se le considera como zurcir partes pequeiias, cuadradas, de
distinto tamarfio, para una gran manta, construida por pedacitos de colores.
Eso es un flambre: una pieza musical compuesta por diferentes segmentos
temadticos, unidos libremente y sin relacion entre ellas. El fiambre llega a
ser una fantasia culinaria, una rapsodia. Por otro lado, descubro que el
concepto de fantasia musical proviene de su caracter de improvisacion e
imaginativo, menos rigida en su estructuracion. Similar situacién con esta
comida guatemalteca. Y la rapsodia se parece a la fantasia musical. Dos
composiciones con estrecha relacion, casi como una similitud formal con este
platillo tradicional.

7. La funcion fatica del fiambre, segun Jakobson

Roman Jakobson fue un multifacético intelectual, proveniente de los
formalistas rusos, fundador de varias asociaciones cientificas y literarias en
Mosct, Praga y Nueva York. Ademas de ser un reconocido estudioso de las
afasias (anomalias cerebrales que generan incapacidad de comunicacion),
recred las funciones lingiiisticas de la comunicacién. Segun Jakobson (1994),
las funciones que ¢l determind estan presentes en todo acto de comunicacion,
unas mds, otras menos. Pero considera que siempre hay una preponderante o
mas relevante, segtin cada proceso. Casi lo mismo que senala Pierce sobre las
funciones farenoscopicas.
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En este caso concreto, el fiambre se convierte en el simbolo a compartir.
La cocinera (o la familia) representa la fuente emisora del plato simbdlico
y el comensal/invitado cumple el papel de receptor/destinatario. Pero la
funcién elemental de reunirse alrededor de la mesa a degustar el fiambre,
es la de cumplimentar la tradicién cada afio y establecer contacto con la
familia. Jakobson (1994) la llamé funcion fatica o de contacto. Es decir, esta
funcién se concretiza en el marco de compartir el plato ceremonial que se
va a degustar. La funcién que cumple el hecho de departir a la mesa, segun
la teoria jakobsoniana es permitir el contacto: lo humano se consolida. Nos
humanizamos alrededor de la mesa, no solo comemos. Participamos de una
comida ritual e intercambiamos afectos, saludos, caricias, miradas, etc. Es
el mas antiguo de los ritos humanos: sentarse alrededor de los alimentos e
intercambiar mensajes comunicativos. Los hombres de las cavernas lo hacian
alrededor del fuego para compartir como habia sido la caza del dia.

En este caso, prevalece un objetivo especifico porque hay un elemento
especial: el fiambre transmuta su esencia; se convierte en el vehiculo que
une dos mundos; el de los vivos y el de los muertos. Aquellos que ya no
podrén acceder nunca a esta cita. Al empezar a servir el flambre se disparan
recuerdos alrededor de quienes partieron al infinito. El platillo se convierte
en el hilo conductor de las historias de la madre, la abuela, la tia... aquellas
personas que hacian el fiambre de tal manera. O de quienes lo degustaban.
Todas esas imagenes se traen al presente cargadas de historias curiosas,
alegres, tristes, anecddticas de las fechas pasadas; la mayoria relacionadas
con el 1 de noviembre.

Como por arte de magia: se sirve el flambre y los recuerdos cobran vida.
Vuelven esas vivencias con su reiterada manifestacion de sorpresa, como si
fuera la primera vez que se contaran. Como si, al degustar el plato (por ese
caracter ceremonial) permitiera abrir la puerta a esos momentos gratos e
ingratos compartidos. Comer fiambre el 1 de noviembre acerca alos fallecidos,
pero no solo con nostalgia, sino con alegria. Se les ama nuevamente, se les
vuelve a extrafar. Y repetimos una y otra vez el rito de traerlos a la vida,
cumpliendo esa funcién que Jakobson determiné como de contacto, para
estrechar lazos, a través de la remembranza, faticamente. Vivos y muertos,
presentes y ausentes alrededor del fiambre. Entonces vemos la capacidad de
cohesion que tiene el fiambre al mantenernos en contacto.

Y repetir: «... a mi padre le gustaba mas el flambre blanco, que el rojo...»,
«... y a mi madre le encantaban los jocotes en dulce y el ayote...». Cémo no
extrafiar a los difuntos, a esos personajes de la familia, a los fundadores, a
quienes nos heredaron la costumbre de reunirnos cada 1 de noviembre! Pero
este dia, los guatemaltecos los tienen mas cerca, en cada bocado de fiambre
que se saborea en el circulo familiar.
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Habra que considerar al fiambre, entonces, como un elemento vital de
nuestra esencia de guatemaltecos, tal cual somos: alegres, solidarios, fiesteros,
tradicionalistas, caprichosos, etc. Se le puede honrar, semidticamente,
como uno de los mas fuertes simbolos sociales de Guatemala, propio de
las tradiciones nacionales mds peculiares del retablo identatario, pues nos
representa a plenitud y nos permite viajar por los campos fértiles de la
memoria, donde todo es posible.

Para concluir, es oportuno recordar a Cassirer pues el hombre

... yano vive solamente en un puro universo fisico sino en un universo
simbdlico. El lenguaje, el mito, el arte y la religion constituyen partes
de este universo, forman los diversos hilos que tejen la red simbodlica,
la urdimbre complicada de la experiencia humana. Todo progreso en
pensamiento y experiencia afina y refuerza esta red... (1968, p. 13).

Ese es el guatemalteco que esta alrededor de una mesa tejiendo su red
de simbolos nacionales, viviendo el 1 de noviembre. Mds bien, esta viviendo
en medio de las emociones que despierta ese entorno; entre esperanzas y
temores, ilusiones y desilusiones imaginarias, en medio de sus fantasfas y de
sus sueios, agrega el filésofo citado.
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Conclusiones

El fiambre tiene sus origenes en la costumbre espafiola (europea) de
comer carnes frias, pero en Guatemala se le ha agregado verduras, otros
productos y una serie de especies que permiten un sabor diferente y muy
sabroso. Ademas se prepara con un «caldillo» de peculiar factura. Se viene
produciendo y consumiendo desde hace varias generaciones, por lo que se
ha convertido en un plato tradicional, en particular porque se sirve en las
mesas familiares, luego de ir a visitar los cementerios el 1 de noviembre, dia
que la Iglesia Catolica dedica a la conmemoracién de Todos los Santos, y que
coincide con la fiesta de los Fieles Difuntos, el 2 de noviembre. Ese primer
dia del mes, es asueto en el pais y se desarrolla una serie de ritos dedicados a
recodar a los muertos, entre ellos compartir este delicioso alimento, arraigado
en la conciencia del guatemalteco.

Es una comida ceremonial que se degusta una vez al afio. Ya forma parte
del comportamiento social, validado por el tiempo. Es factible leerlo como
discurso portador de sentido para los guatemaltecos, pues cada sujeto puede
entenderlo a su manera. El fiambre pertenece a una clase de textos distintivos
que representa el alma de los chapines, el «yo social» del guatemalteco que lo
ha resignificado.

El fiambre lo narran las mujeres, tltimamente se han agregado los y las
chefs profesionales. Las mamas, las abuelas, las tias, las «antiguas cocineras»
lo narran desde hace tiempo. Y tiene dos escenarios: un espacio donde se
produce y otro donde se consume. Es como el teatro, pero al revés. El espacio
intimo es el de la produccion, la cocina; el espacio publico es el comedor,
donde se consume. El primero se apaga cuando el otro se enciende, como
en el teatro. Hay siempre protagonistas, ayudantes y hasta oponentes como
el drama teatral. Los espacios dicotomicos del fiambre permiten generar
integracion y oposicion, a la vez, entre los actores.

Para entender al fiambre, acudimos a una operacién retdrica de
adjuncién, generando ese sentido de unidad o cohesiéon social como un
orgulloso plato resignificado por los guatemaltecos. También lo logra, desde
el punto fisico, al unir diversidad de productos provenientes del agro, de la
ganaderia, de procesos industriales, de diversas manufacturas, de producciéon
disimil en un solo plato y que resulta delicioso al paladar. Al reunir a las
personas, construye una gramdtica de comportamiento o regla social que se
va definiendo conforme pasan los afios, y como no estamos en contacto con
«las cosas tal como son», sino con discursos, con representaciones del mundo,
el fiambre nos representa. Es un discurso social que cobra sentido, pues en la

68



Tradicion e innovacion

mesa del fiambre es un espacio-tiempo que va permitiendo crear la identidad
del guatemalteco.

El fiambre no solo es la combinatoria fisica de elementos. Puede ser
considerado un signo en si mismo: representa ya una tradicion culinaria
nacional. Ese platillo trasciende lo que representa, forma parte del ser
guatemalteco de clases medias y populares.

El fiambre se convierte en un signo acumulativo de numerosas semiosis:
despierta multiples significados. Esta impregnado de simbolismos, de
historias, etc.

El presente texto aplica una serie de categorias farenoscdpicas basadas
en Pierce. El fiambre es un signo del tipo indicial pues entabla con el objeto
una relacion existencial de causa-efecto. Se preparan los ingredientes por
separado, se retinen todos y se conectan de manera fisica.

El fiambre se convierte en simbolo, pues es un objeto dindmico por
convencion, hébito o leyes amparadas por la tradicién. Una normativa sefiala:
no puede llevar otros ingredientes, solo los componentes tradicionales. Es
una ley no escrita. Esta forma parte de la llamada terceridad. Lo simbdlico
del fiambre es que no representa a un drea geografica particular, es un platillo
que se consume en todo el pais, aunque es un plato de clases medias y medias
bajas, no indigenas. Otra ley que se cumple: se come cada 1 de noviembre y
fechas proximas, anteriores y posteriores.

En el fiambre se retinen costumbres culinarias arabe-espailolas e indigenas
precolombinas. Este sincretismo ha dado vida a una deliciosa cocina criolla,
producto de la creatividad, como producto de esa fusion de identidades. Es el
plato mas conocido, pero no el tnico.

En una interpretacion simbdlica con cardcter sociopolitico, la semidtica
va mas alld de la simple descripcion de este platillo y encuentra segundos
sentidos en sus signos integrantes. Las manifestaciones culturales son sistemas
de signos y en el fiambre es posible leer como se forman las clases sociales de
Guatemala, en su estructura mas elemental. En la primera cama se acuestan
las verduras que representan a los campesinos, se les coloca en la parte
inferior del plato. En la segunda capa se colocan los productos industriales,
curiosamente originados en Europa y otras partes del mundo, espafioles
y arabes en especial. En la ctspide del fiambre aparecen los esparragos,
delgadas figuras que representan a las elites, pocas, solas en la parte mas alta
de la piramide. Son las primeras en ser sacrificadas, las tltimas en colocarse.
sCuriosa analogia de la composicion social guatemalteca?
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También tiene una dimension musical, puede ser una rapsodia o una
fantasia, pues ambas piezas son representativas fragmentarias que cobran
vida en el pentagrama, como una unidad sonora. Son una delicia para el oido,
como el fiambre para el paladar. Fragmentos que se unen, pedazos de algo que
se cocen o cuecen, que se juntan, que se arman o fusionan sin perder cada uno
su sabor e identidad. Un ensamble, eso es una rapsodia: eso es el fiambre. Una
fantasia que la semidtica descubre.

Tambien desde la teoria de Roman Jakobson, el fiambre se convierte en
un simbolo familiar, al compartirse en la mesa. La cocinera (o la familia) es
la fuente emisora del plato simbolico y el comensal/invitado, los receptores/
destinatarios. Como una funcién comunicativa, al reunirse alrededor de la
mesa para degustar el fiambre. Es fundamental establecer contacto entre los
miembros de la familia. Jakobson la llamoé fética o de contacto. El fiambre
logra convertirse en el hilo conductor de la unidad cada 1 de noviembre.

Los comensales vuelven a recordar todas las historias que han vivido
y restablecen los de amistad, aprecio, carifio y familiaridad. La funcién que
cumple el hecho de departir el fiambre, segun la teoria jakobsoniana, es
permitir el contacto, lo humano se consolida. Nos humanizamos alrededor
de la mesa, no solo comemos. Participamos de una comida ritual e
intercambiamos afectos.

El fiambre transmuta su esencia al convertirse en el vehiculo que une a
dos mundos: el de los vivos y el de los muertos. Ese guatemalteco que esta
alrededor de una mesa teje su red de simbolos nacionales, lo vive cada 1 de
noviembre. Vive en medio de las emociones que despierta ese entorno social;
entre esperanzas y temores, ilusiones y desilusiones imaginarias, en medio de
sus fantasias y de sus suefios, comentamos junto al filésofo Cassirier.
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