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El glitch como pre-texto
Sentirle el pulso a la calle: 20 anos del ICAT
Entrevista a Adrian Cruz, coordinador del
Programa Identidad Cultural, Arte y Tecnologia
(ICAT), y a Sergio Fuentes, socidlogo y
compositor

Por Rebeca Arguedas Ramirez!

... Este llamado ‘feismo’, al que muchos criticos conservadores sefialan como
sintoma de un arte que va en picada, es justamente lo que ha detonado los

debates mds importantes en el mundo del arte. (...) En el Glitch Art, por ejemplo,
adquieren protagonismo los errores informdticos que constantemente buscamos
eliminar en la vida diaria (corrupcion de datos, interrupciones, errores de
funcionalidad) para evidenciar preocupaciones como la volatilidad de los medios
virtuales —y por consecuencia nuestra relacion con ellos—, nuestra dependencia de
experiencias estéticas y nuestro miedo social a situaciones azarosas e incontrolables.

Luis Mercado

No se trata, pues, de cémo se ha vivido durante las viltimas décadas,
de la estética de lo feo, sino de la productividad estética del accidente.
Siniestro provocado pero no dirigido, deliberado pero no prevenido.

Crash, ras, tip tap, tututu, trac,
shshshshs claca-
tatacatd. ;Ruido? Sonidos. Paisa-
jes sonoros. ;Composicién musical?
Luz. Forma. Paisajes visuales. Iden-
tidad cultural. Registro. Patrimonio

1 Coordinadora de Produccién del ICAT (Programa de Indenti-
dad Cultural, Arte y Tecnologfa) del Centro de Investigacién,
Docencia e Investigacién Artistica (CIDEA) de la Universidad
Nacional de Costa Rica y asesora de la Direccién del Sistema de
Radio y Televisién Nacional (SINART).

Vicente Verda

inmaterial. La estética del error. El
glitch como herramienta.

El viernes 10 de abril, cafa el sol y
del Centro para las Artes (CPA) de la
Universidad Nacional se podian escu-
char mezclas de sonidos del dfa tras dia
de transetdntes urbanos, urbanos
pero no de cualquier ciudad, se




escuchaba la urbanidad “tica”, jurba-
no tropical?

El orden del caos citadino se refleja-
ba en un sonido claramente asociable
a un cajero automadtico o al sefior que
vende chances, el timbre de un sema-
foro peatonal y trinos de pdjaros nos
identificaron con una atmdsfera sono-
ra local. Pero no eran tan solo registros
sonoros, cada sonido estaba puesto,
compuesto, de manera deliberada, tal-
vez aleatoria, pero deliberada. ;Eran
acaso estudiantes de la Escuela de M-
sica quienes habfan creado esas obras?

Luego de la composicién sonora, la
composicion de imdgenes, el audiovi-
sual. ;Eran artistas visuales o cinema-
tégrafos los que estaban exponiendo
sus obras? Lo que sucedio ese dia en la
alma mater herediana conjugd un pu-
blico curioso, joven en general, con
reflexiones de orden académico y re-
sultados de exploracién y experimen-
tacion sonora y visual que inauguré las
celebraciones de los 20 afios del Pro-
grama de Identidad Cultural, Arte y
Tecnologia del CIDEA de la Univer-
sidad Nacional.

El evento de cierre de los talleres
sobre “paisajes sonoros y visuales”,
realizados por el ICAT en conjunto
con el ProyectoWiesengrund liderado
por Sergio Fuentes, se convirtié en un
espacio para mostrar los trabajos de
las personas de las mds diversas disci-
plinas. Ellas usaron la plataforma del
ICAT para la experimentaciéon tanto
sonora como visual y la reflexién so-
cial sobre los sonidos e imdgenes que
construyen nuestra identidad, nuestra
cotidianidad, que dibujaron con luz y
sonido obras electroacusticas.

Los talleres, facilitados por el socio-
logo y compositor Sergio Fuentes y la
artista pldstica y disefiadora grafica Ma-
riela Montoya, tuvieron como objetivo
la utilizacion del sonido como elemento
con valor de patrimonio cultural y como
propiedad pléstica, para fomentar la es-
cucha como una préctica activa. El pri-
mer taller transdisciplinar sobre paisajes
sonoros fue impartido en noviembre del
q afio anterior y, debido a la de-

7 manda, para febrero de este afio
/_/7 se imparti6 un segundo taller, en

el cual participaron académicos

y estudiantes tanto de la UNA como
externos, y se denominé «Introducciéon
a paisajes sonoros y visuales: el “glitch”
como herramienta».

En este segundo encuentro se explo-
16 la capacidad expresiva del uso del
error o glitch en la creacién tanto vi-
sual como sonora, entendiendo al error
“digital” como una condicién que po-
sibilita crear de propuestas artisticas
con diferentes contenidos conceptua-
les. Ademds de considerar registros de
imagen y sonido como propiedad plds-
tica para la generacién de propuestas
artisticas, este taller tenfa el fin de ha-
cer conciencia de la vista y la escucha
como actos sociales, ecos de la realidad
y extensiones de espacios concretos,
un proceso que se inscribe en la ten-
dencia del net.art.

A proposito del net.art, conviene
citar nuevamente a Mercado:

Las preocupaciones que el Net Art analiza, giran

alrededor de fenémenos comunes como la iden-

tidad, la privacidad, el error, la comunicacion

y las dindmicas de socializacion, entre muchas

otras. Dificilmente encontraremos temdticas mds

actuales. Avn mds dificil serd encontrar medios
pldsticos que reflexionen sobre estos temas de
manera tan contundente como el Net Art, ya
que, para abordar estas problemdticas, el Net

Art interviene, explota y manipula directamente

los medios que detonan estas situaciones: redes

sociales, formatos de intercambio de datos, in-
terfaces grdficas, wvideojuegos. Esto es crucial.

Debido a que el Net Art utiliza el mismo lenguaje

electronico que nosotros empleamos dia con dia;

con la diferencia de que al pasar por el filtro del

Net Art, este lenguaje se nos presenta con una

nueva gramdtica, la cual devela los mecanismos

y problemas implicados en nuestra modernisima

vida cotidiana.

A continuacién, una reflexion, en
dos partes y a dos voces, sobre el proce-
so de los talleres y otras ideas aleatorias
que dejan ver que mucho se ha hecho
en 20 aflos, en un terreno arido de esti-
mulos en el pais y donde el ICAT se po-
siciona con movimientos 4giles en una
dindmica académica a la que a veces,
por su misma naturaleza, se le dificulta
sincronizar con el aqui y ahora.

Reflexionan Adrian Cruz, coordi-
nador general del Programa ICAT,
ingeniero, realizador audiovisual y
disefiador gréfico, y Sergio Fuentes,

hacedor de ruido, sociélogo y misico
experimental galardonado con el Pre-
mio Nacional en Composicion, 2013.

Rebeca Arguedas (RA): Adridn,
me gustaria que hiciéramos un recorrido
en la historia del ICAT para comprender
por qué es en este espacio académico vy
no otro donde existe el espacio para estos
espacios experimentales.

Adrian Cruz (AC): El ICAT nacié
vinculado directamente a la tecno-
logia pues su fundacién fue propicia-
da por un convenio entre la UNA vy
la HKU Escuela de Artes de Utrecht
(Holanda), en el que se apostaba con
fuerza por los medios digitales. Desde
el principio se contempld la transfe-
rencia tecnoldgica para poder generar
su oferta de cursos de servicio y tener
una sostenibilidad econdémica bdsica,
pero al mismo tiempo el fundador del
ICAT, Alejandro Cardona, mudsico vy
docente de la Escuela de Musica del
CIDEA, vio el potencial que habia en
la adquisicion de herramientas digita-
les para el quehacer, no solo de com-
posicién, sino de produccién musical
desde un inicio. De hecho entre los
primeros cursos que se generaron en el
ICAT se impartié uno bajo el titulo de
Tecnologia Musical, especificamente
para la Escuela de Mdsica del CIDEA.
Se abordaban alli herramientas de par-
tituras digitalizadas y edicién sonora, y
aunque hubo todo un proceso de con-
solidacién que se orienté un poco maés
a la produccién y la investigacién en
el ambito de la identidad cultural y la
produccién audiovisual, siempre exis-
tié un vinculo con la experimentacion
sonora como drea de interés.

Sin embargo, no fue sino hasta al-
rededor de 2006, que gracias a la
mediacion de Alejandro Cardona, es-
tablecimos un nexo con Otto Castro,
quien es un compositor de formacion
académica que habia estado incursio-
nando muy fuerte en el 4mbito de mi-
sica electroacustica y que de hecho es
uno de los pioneros de Costa Rica en
ese campo. Impulsé en ese momento
una forma de expresién musical que te-
nia escasa audiencia. ;La mdsica elec-
troacustica! Casi nadie sabia qué era.




Para ese entonces Otto estaba
llevando a cabo un festival lla-
mado Fusién, orientado a nue-
vas manifestaciones musicales
en el orden de la musica con-
creta, musica electroacustica,
algo muy incipiente, un trabajo
pionero pero poco reconocido.
Estaba muy interesado en que
abriéramos espacios para la ex-
perimentacién y produccion de
eventos en esta linea, entonces
creamos en el ICAT los primeros
cursos para la creacién musical
electroacustica que se daban en
Costa Rica y que se impartieron
durante dos afios aproximada-
mente. Y podriamos decir que
se logré posicionar desde la aca-
demia esa manifestacién sonora,
que en otros paises tiene su lugar
en dmbitos mds intelectuales y
académicos, pero que en Costa
Rica pricticamente no se cono-
cfa. A partir de esa experiencia,
aflos después se generd un pro-
yecto conjunto con un colectivo
de varios compositores intere-
sados en esa forma de expresién
que se llamaba Oscilador. Lo
interesante es que abarcaba no
solo compositores académicos,
sino también fuera de este 4m-
bito como por ejemplo Fabrizio
Duran, baterista de “Nifio Koi”.
Asi entre el ICAT vy este colecti-
vo produjimos la Primera Anto-
logia de Musica Electroacustica
Costarricense. Creo que cons-
tituye un hito y que tal vez en
el futuro vaya a ser reconocido
como tal en el d4mbito musical
en general de la composicién. Prueba
de eso es que muchos afios después se
llegé a crear una categoria en compo-
siciéon de musica electroactstica y se
han galardonado composiciones de
musica electroacustica en los premios
del Ministerio de Cultura. Este grupo
incipiente que se generd, al mismo
tiempo fue el que permitié que hubiera
un publico mayor que se conectara con
esta forma de expresién, y mantuvimos
contactos con ellos. Después surgié
otro colectivo que se llamaba Sono-
rum, impulsado por José Duarte que

también participé en esa antologia, y
organizamos dos conciertos con ellos.
El primero de estos inclusive con un
proyecto interesante muy afin al ICAT
que se llamo el Centro de Experimen-
tacion Sonora, gestionado por Otto
Castro en la Escuela de Artes Musica-
les de la UCR, en el que se conjugé vi-
deocreaciéon y musica electroacustica,
algo novedoso dentro de la academia.
El segundo, perteneciente a una se-
rie de conciertos llamados Extremos
Sonoros que se daban mdas a un nivel

“underground”, es decir espacios
alejados de lo oficial y masivo,
lo logramos realizar junto con
ellos y llevarlo al espacio aca-
démico. Se realizé en el Centro
para las Artes (CPA) de la Uni-
versidad Nacional. Este evento
generd otra vinculaciéon mds,
esta vez con el proyecto de Arte
Escénico llamado Tela (teatro
laboratorio), de manera que el
concierto incluyé también un
elaborado performance escéni-
co. Esto ejemplifica el trabajo
que hace el ICAT con vincula-
ciones que permitan abordajes
interdisciplinarios artisticos, in-
clusive poco habituales.
Nuestra experiencia como
ICAT, y especificamente con
el tema de experimentacién
sonora y visual vinculado a
la reflexion desde el arte de la
identidad cultural, incluye una
muy interesante
a raiz de la gestiéon que se hizo
para traer a Costa Rica al des-
tacado compositor y disefiador
de instrumentos guatemalte-
co Joaquin Orellana. Sus obras
musicales, escultdricas, son
originales disefios hechos con
base en las sonoridades e ins-
trumentos de nuestra cultura
mesoamericana. Con su venida
se trajeron varios de sus instru-
mentos y a raiz del vinculo con
la comunidad electroacustica,

experiencia

se produjo en coordinacién con
el ICAT vy la Escuela de Mdsica
del CIDEA un concierto utili-
zando estos instrumentos. Parti-
ciparon varios de los compositores del
ambito electroacustico local (como
Otto Castro, José Duarte, Felipe Lo4-
ciga, Fernando Arce y el mismo Ser-
gio Fuentes) junto con el compositor
salvadorefno radicado en Suiza, Arturo
Corrales que habfa venido para este
evento. También se incluy6 la partici-
pacién de bailarinas de Compaififa de
Danza UNA bajo la direccién de Elia
Arce, una destacada artista de ~
performance de importante

trayectoria. Este fue otro hito a w
nivel de experimentacién y de N




vinculacién y trabajo interdisciplina-
rio en ese campo.

Entonces, visto en retrospectiva, po-
demos apuntar un historial consistente
del ICAT como plataforma para gene-
rar estas colaboraciones y experimen-
taciones entre artistas consolidados y
emergentes, académicos y no académi-
cos y provenientes de dreas artisticas y
no artisticas.

El reciente ciclo de talleres
que se produjo Sergio Fuentes
y Mariela Montoya es parte de
esta linea continua de propuestas
en este campo y esta vez con un
fuerte componente docente pero
también revindicando las posi-
bilidades que ofrece este campo,
porque aunque se desarrolle en el
ambito académico no es excluyen-
te. En ese sentido no se requiere
de una formacion musical tradi-
cional por ejemplo para poder ha-
cer cosas desde ese lugar, y eso lo
hace muy democratico lo cual es
un poco la filosoffa con la cual el
ICAT ha abordado el dmbito de
la tecnologia. No se trata de una
cuestién de estar a la vanguardia
sino cémo, desde nuestras posi-
bilidades como pafs latinoame-
ricano periférico en términos de
vanguardia tecnoldgica, podemos
apropiarnos de esa tecnologia para
hacer cosas propias.

Entonces estos dmbitos de la
musica electroacustica, del rui-
dismo y de todas estas manifes-
taciones marginales si se quiere,
pueden ser bastante inclusivos,
pues permiten que gente que no
pertenece a circulos de la mdsica
académica, puedan insertarse. In-
clusive, tal y como fue el caso del
segundo taller con Sergio Fuentes
y Mariela Montoya, se incorpord
el elemento visual. Sonido e ima-
gen se fusionaron de manera muy
natural. Entonces, ni la proceden-
cia, ni la formacién son restriccio-
nes. Yo creo que en este campo se
dan posibilidades nuevas que pueden

generar resultados muy va-

riopintos y novedosos, con la
participacién de gente que de
| otra manera, en entornos mas

tradicionales, tal vez no podrian inser-
tarse. Creo que es muy coherente con la
filosoffa con la que el ICAT aborda la
tecnologia y con ese interés consistente
desde nuestros inicios de conectar con
vertientes no tradicionales de la musi-
ca, que incorporan la tecnologia.

RA: Retomando lo que pasé en ese
evento, la participacion del colectivo Piratas

del Cosmos, se ejemplifica muy bien el tema
de estas herramientas muy aterrizadas en
lo local, con una clara y explicita critica
social vy politica: imdgenes de gag (chiste
visual) en plena misa catdlica, la melodia

de “Jugo de Pifia” icono de de la cultura
popular tica, mezclada, intervenida por
herramientas digitales; una atmdsfera lati-
noamericana, ubicada especificamente en
Costa Rica; experimentacion vy reflexion
de la realidad local, de la identidad cultu-
ral. ;Qué otras reflexiones te provocan la
realizacion del evento y esta participacion
en especifico?

AC: Ademais de ese sello local
en forma y contenido, hay un con-
texto muy particular reciente que
tiene que ver con el surgimiento
de nuevos artistas y nuevos colec-
tivos vinculados también al acceso
a la tecnologia digital, que ahora
tienen la posibilidad de hacer pro-
puestas sin estar condicionados
por el elemento econdmico, que
era el filtro de antafio. Quien no
tenfa acceso a equipos y estudios
caros, 0 a ciertas herramientas, o
a cierta formacién, sencillamen-
te no podia producir. Eso cambia
completamente el panorama y de
unos afios para acd ya la tecnologia
digital es mds accesible, abarcando
gran cantidad de herramientas de

software libre que permiten que la
gente las domine incluso muchas
veces de forma autodidacta.
Entonces en todos los dmbitos
del disefio gréfico, la mdsica, el au-
diovisual, vemos a este joven que
estd apropiandose de las herra-
mientas y haciendo producciones
muchas veces novedosas. El colec-
tivo llamado Piratas del Cosmos,
es parte de este grupo de gente que
son autogestionarios, que tienen un
concepto, una idea y simplemente
lo llevan a cabo. Es la filosofia “do
it yourself” o “hazlo ti mismo” del
movimiento del punk de alld por
los afios setentas, ochentas y que
sigue todavia vigente, tal vez mas
que nunca, al calor de la revolu-
cién digital del Internet. Entonces
es bien interesante poder conectar
con estos colectivos como Oscila-
dor, Sonorum, Piratas del Cosmos,
que son gente joven que también se
encuentran con veteranos, que tienen
una idea, un concepto y la posibilidad
real sin grandes inversiones de llevar-
los a cabo. Y es que eso es también un




poco la misién de la academia, sentirle
un poco el pulso a la calle, qué esta su-
cediendo ahf afuera, cémo la academia
puede ser un facilitador para que esta
gente no solo se muestre sino que se en-
lace con otros artistas similares y que
pueda generarse esta especie de eferves-
cencia creativa que me parece es sen-
cillamente espectacular, en todos los
dmbitos de la creacion. Estamos viendo
un florecimiento en términos de pro-
duccién, variedad, diversidad, que era
impensable hard unos 20 o 30 afios.
RA: ;Podriamos decir en-
tonces que hay en la acade-
mia un espacio sostenido en
el tiempo como plataforma
de experimentacion, un sello
distintivo del CIDEA de la
UNA a través del ICAT?
AC: Visto en retrospec-
tiva, lo es. Porque no es
una préctica habitual de la
academia abrirse para que
gente externa a la acade-
mia venga a “hacer cosas”
dentro de la academia. El
enfoque tradicional es que
se produce desde la acade-
mia y vamos a mostrarlo, a
llevarlo a la sociedad. Se
busca variar esa figura de
especie de torre de marfil
de la academia tradicional
en pos de un el modelo en
el que se abren las puertas
para que se utilice la pla-
taforma académica para
que gente de la comunidad
pueda realizar, en conjun-
to con la academia, cosas
nuevas. El ICAT ofrece
una plataforma que se abre
a creadores, artistas, gesto-
res 0 propontes afines con
nuestra misién y vision y
que quieran utilizarla, que
quieran aliarse con noso-
tros para plantear producciones o pro-
yectos. Entonces creo que es un modelo
de trabajo que ya se ha probado, que
es exitoso y funciona, que es valorado
y que aun tiene mucho potencial. Se
pretende asi, una mayor articulacion
de las universidades publicas, para

generar nuevas propuestas con nuevos
actores culturales.

Sergio Fuentes, con tan solo 23 afios,
vio su trabajo, entusiasmo y sentido in-
quieto para la investigacién y la crea-
cién sonora reconocidos con el Premio
Nacional Aquileo ]. Echeverria de
Musica, 2013, en la rama de composi-
cion, por su investigacion en el noise
y nuevos formatos de produccién con
sonido. Ademas, es recién galardona-

do como Estudiane Modelo 2014-2015

por la Vicerrectoria de Vida Estudian-
til de la Universidad Nacional.

RA: Sergio vamos a empezar por tu
proyecto en conjunto también con Ma-
riela Montoya, ;como surge la idea, del
proyecto Wiesengrund?

Sergio Fuentes (SF): Wiesengrund
inicialmente aparece como propuesta
de investigacién transdisciplinar. Mi
interés en la investigacion se debia a
un estilo de trabajo de campo que es-
taba haciendo para la tesis de licen-
ciatura sobre la constitucién de los
colectivos de musica experimental a
nivel nacional. Digamos que Wies-
engrund nacié como aproximacién
analitica. Ya en forma secundaria me
interes6 también el tema de enten-
der cudles son los lenguajes de com-
posicién no solo para una
cuestion de investigacién
transdisciplinaria, sino de
corte analitico desde la
propuesta de obras o pro-
yectos,  transdisciplinar
artistica y trasdisciplinar
cientifica. Ademds como
propuesta pedagdgica, en
ese sentido a partir de la
facilitacion de talleres y de
muestras de videoarte.

Inicialmente el primer
proceso como una explo-
racion analitica para la
investigacién de tesis lo
hice con las clases que
recibfa con Otto Castro.
Después de esto empecé
a trabajar con el colec-
tivo Extremos Sonoros.
De hecho el primer even-
to fue con la coordina-
cion con Adridn Cruz del
ICAT (nota: Se refiere al
concierto  transdiscipli-
nar con los instrumentos
del compositor guatemal-
teco Joaquin Orellana)
y asi fue como empecé a
incursionar directamente
en la exploracién sonora,
en la composicién expe-
rimental y el tema de arte
digital que es meramente
ahi donde vino la incursién de Ma-
riela como artista visual.

RA: En retrospectiva, ;qué se puede
decir del camino recorrido en el pais sobre
experiencias en esta sentido? —

SF: En en los ochentas, ubi-
co como referente a Autoperro, ‘j
pero al lado muchas corrientes s




de lo que es el rock mds experimental.
Aqui este tema de la musica electroa-
clstica pasa por un montén de esfuer-
zos que inclusive uno diria “suena a”
pero ellos no se definen “como”. En
los noventas hay muchos esfuerzos y
destaca Autoperro como mencioné y
bandas alternativas pero que siempre
se consideraban ser mds alternativas o
experimentales. Una de esas bandas es
Bruno Porter. De hecho su lider Mau-
ricio Pauly es un destacado compositor
contempordneo radicado en Inglate-
rra y ha trabajado también en Estados
Unidos. Existe mucha base conceptual
en los 2000 y finales de los noventas.
Otto Castro destacé con el Premio Na-
cional en Composicién en el afio 2010
con “Cantos de la Llorona”. Luego,
de generaciones mds jovenes vienen
figuras como Daniel Ortufio y Este-
ban Mora. Este ultimo musicalizé el
galardonado largometraje costarricen-
se-asidtico “Rosado Furia”. Y asi mu-
chisimos mds esfuerzos por visibilizar,
cosa un pediente aun.

RA: ;Todos estos que has mencionado
tienen formacién musical?

SF: No, de hecho Fernando Arce
y Mauricio Ordéfiez, precursores de
la electroacdstica, son arquitectos.
En mi caso soy sociélogo, entonces
los estudios estrictos de la academia
generalmente no develan todo sobre
estas figuras y sus espacios y es sinto-
madtico porque muchas veces se conci-
be como musica nacional lo generado
a través de una guitarra acdstica con
una carreta a la par, en ese sentido
tradicionalista y creo que eso es una
deuda pendiente.

RA: Fuiste premiado desde el Estado.
/No es esto un hito en el proceso de re-
conocimiento de este arte hecho por per-
sonas con otras formaciones que no sean
estrictamente académicas en el arte?

SF: El premio si puede considerarse
un hito en el sentido de que alguien
que no es musico de formacién llegé a
ganar un premio nacional en compo-
sicién. Yo si considerarfa que hay un
pasado que hay que reconocer, est4 el

/- premio nacional 2010 de Otto
Castro, por tanto no es la pri-

Vw mera vez que ha ganado un

premio nacional en este corte

y también se le ortorgd a Alejandro
Cardona vy se le reconoce mucho del
valor de los aportes que hizo desde la
electroacustica. Pero en relacion con
mi premio, Creo que es un suceso im-
portante por ser mds experimental.
Creo este premio permitié visibilizar
un poco una escena y colectivos a los
que pertenezco, que estdn hasta cier-
to punto en la periferia, porque uno
no escucha ruido (noise) en la radio.
Creo que el premio da ese insumo o
esa promesa de que puede haber una
mavyor visibilizacién.

RA: ;Dénde ubicarias al ICAT en
medio de tu propio proceso?, ;por qué
buscaste al ICAT vy no otro espacio?

SF: Yo al ICAT siempre lo he visto
desde el primer momento como una
oportunidad de crecimiento como
artista, como investigador y como
gestor cultural. Mi primera aproxima-
cién a nivel local con lo que es musica
electrénica y musica electroacustica y
noise fue a través del ICAT. Para mi
es como esa plataforma. Yo topé con
suerte al ver la produccién que uste-
des habian hecho con Otto Castro y
para mi eso fue un estado de la cues-
tion muy importante que me permi-
tié tener una referencia de cudl es el
colectivo de compositores. De hecho
lo usé como base en mi tesis y me per-
mitié ademds de eso entender cudles
van a ser los compafieros con los cua-
les voy a trabajar y entre quienes me
voy a desenvolver. Como miusico, el
ICAT es el espacio, la institucién que
mds ha fortalecido este tipo de esce-
nas. De hecho, el ICAT fue la primera
instituciéon donde yo pude exponer mi
interés en el arte digital y no tdnica-
mente en la composicién y creo que
hacen falta més instituciones en este
pais que fomenten ese tipo de lectura
de la realidad y que ojal4 fueran insti-
tuciones de orden piblico como pro-
motores de cultura.

Los recuerdos en la memoria musical

Recientemente llegd a casa un tocadiscos. Este
aparato, tan comdn y fascinante en nuestra nifiez y
juventud, fue sustituido por las grabadoras de casete
y luego por los lectores de discos compactos, los disc-
mans, los mp3, los ipods, etc. A pesar de que las mejoras
acusticas son indudables, el sonido de los acetatos de
45, 33 y 78 revoluciones por minuto resulta insustitui-
ble, porque no solo estos contienen interpretaciones y
versiones originales, sino que las mismas caracteristi-
cas del sonido que se lograba en esa época traen remi-
niscencias muy claras.

Se dice que la mdsica es una gran compafiera de
vida. Recorre con cada uno de nosotros un camino
inédito, lleno de experiencias muy diversas y colo-
rea cada vivencia desde la més recéndita intimidad

emocional, psicoldgica,
espiritual,  bioldgica...

IMP ROVISACIONES Es decir, su presencia

envuelve cada vida. La
COLUMNA DE musica que escuchamos
CARMEN MENDEZ

tiene un involucramien-
to absoluto en nuestro
acontecer cotidiano. Pero
también hay una huella
sonora que se graba en los
momentos  extraordina-
rios, como por ejemplo,
en las grandes alegrias y
en los grandes dolores.

Hay ciertas musicas
que se quedan “dando
vuelta” en nosotros du-
rante varios dfas. En la
jerga musical, se habla
de mdsica “pegajosa”. Es
el proceso de “rumiar lo
sonoro”, fenémeno prac-
ticamente incontrolable
por la voluntad. Hace
poco escuché un comentario, en el que el protagonista
decfa no querer ofr una obra, porque se le quedaba en
la cabeza hasta por una semana. Y nos podemos pre-
guntar, ;por qué? Podrfa especularse que son melodias
o esquemas ritmicos repetitivos y faciles de memorizar,
o bien progresiones arménicas agradables. ..

Pero, ;podré ser cualquier musica pegajosa? Des-
de una perspectiva comercial, eso podrfa ser una gran
ventaja, no obstante, si se torna incémodo no poder li-
berarse de ese recuerdo, resulta mas bien un problema.

Las reminiscencias musicales son temdticas ain
poco exploradas, pero evidentemente existen. La per-
cepcién auditiva es absolutamente personal. Lo que
una persona escucha puede pasar desapercibido para
otra, lo que a una persona le resulta agradable puede
resultar indiferente o hasta desagradable para otra. Y
entonces, nos podemos preguntar, cada vez que escu-
chamos una obra, cudles imdgenes, evocaciones o re-
cuerdos aparecen en ese momento de escucha.

También podemos considerar qué descubrimientos
cientificos recientes tienden a ubicar en ciertas partes
del cerebro los diferentes tipos de memoria. Hay algunos
pacientes que padecen amnesia y olvidan la informacién
basica sobre sus vidas, debido a lesiones provocadas por
algin tipo de padecimiento, pero logran tocar un instru-
mento, leer musica y hacer asociaciones con el sonido.

Quizas, debamos, asimismo, tomar en cuenta al
silencio como elemento constitutivo de la mdsica y
cémo se encuentra en las reminiscencias sonoras. El
educador musical y compositor espafiol Fernando Pa-
lacios tiene en su libro Escuchar un capitulo dedica-
do al silencio (Producciones Agruparte, 2002). Hace
referencias a descripciones especificas de silencio en
obras literarias: poesia, cuento, novela... (Juan Rulfo,
Octavio Paz, Antonio Gala...), en la pintura (Chiri-
co), en la ciencia ficcién (Arthur Clarke y el silencia-
dor Fenton).

Hacemos, por tanto, una invitacién a uds., estima-
bles lectores, para que tomen conciencia cuando lean,
observen una obra pléstica o escuchen una pieza mu-
sical, si experimentan algdn recuerdo. Vale la pena,
también, descubrir cudles son los momentos més silen-
ciosos que vivimos en un determinado tiempo. En fin,
les sugerimos disfrutar esas reminiscencias sonoras que
pueden hacer la vida m4s placentera y gratificante.




A propésito de las narrativas regionales

o1

La primera y més evidente dificultad para abordar
el tema de las narrativas regionales es la ambigiiedad
del concepto “regién”, pues, como sabemos, el térmi-
no se utiliza en sentidos muy variables y con alcances
diversos. Segin el con-

texto en que se emplee, EN EL CAMINO

el término puede referir

a regiones caracterizadas COLUMNA DE
por una cierta circunstan-

cia histérica, unidad geo- RODRIGO SOTO
grafica o afinidad cultural,
tanto de orden subnacio-
nal como supranacional.

Tenemos, entonces,
la regién caribefia den-
tro de Costa Rica, pero
también el Caribe insu-
lar, o incluso la cuenca
del Caribe, como regio-
nes histérico-geograficas
y culturales; tenemos el
Valle Central de Costa
Rica como una regién
que, en principio, parece
pasible de ser aprehendi-
da como tal, pero en su
interior, si cambiamos
la lente y la escala con
la cual lo consideramos,
aparecen diferencias no-
tables como las que puede haber entre Cartago y
Alajuela, o entre un antiguo asentamiento colonial
de indios, como Barva de Heredia, y una comunidad
constituida mayormente por colonos mestizos, como
San José. De modo que, cuando hablamos de “regio-
nes”, nos enfrentamos al dilema de las “matriuscas”
rusas: jcudl es la primera?, jcudl es la original?, ;jcudl
es la que hemos de tomar por verdadera?

Desde el punto de vista estrictamente cultural, es
probable que en el siglo XVII existiera mas afinidad
entre sitios distantes en el espacio, como podrfan ser
algunos poblados del Valle Central de Costa Rica y
otros en el Valle de Urrao, donde se asienta Medellin,
en Colombia, que entre asentamientos geografica-
mente cercanos como San José y Nicoya...

Considerado como regién, el Pacifico costarricen-
se ofrece similares dificultades. Por un lado tenemos
las zonas estrictamente costeras, hoy neocolonizadas y
dedicadas al turismo que imprime en ellas una patina
de aparente homogeneidad, y por el otro, las regiones
mas alejadas del litoral, donde encontramos diferen-
cias abismales como las que existen entre Nicoya y
Coto 47, para hablar de casos extremos solo dentro de
nuestro pequefio pafs.

{Es Centroamérica una regién? Si lo es, jen qué
sentido? ;Es la costa caribefia de Centroamérica una
regién? Y si lo es, jen qué sentido? Asi pues, y sin
ahondar mds en el asunto, al hablar de “regiones” de-
bemos ser prudentes y esforzarnos por precisar a qué
nos referimos. ..

Una segunda dificultad remite a la amplitud del
término “narrativas”. ;Hablamos de las narrativas en
general, incluyendo las de la tradicién oral, o més es-
pecificamente de aquellas que han sido sometidas a la
escritura y circulan en soporte impreso o digital?

En este mismo sentido, y no menos importante,
cuando hablamos de narrativas regionales, jnos refe-
rimos de manera particular a aquellas narrativas que
hacen de una “regién” (sea lo que sea lo que entenda-
mos por ella) su tema o asunto principal, o mas bien al
conjunto de los relatos producidos o circulantes en un
espacio geogréfico, independientemente de las temati-
cas que abordan? ;Consideraremos “narrativas regio-
nales” solo aquellas producidas por personas nativas de
la zona o debe prevalecer el criterio temdtico por sobre
el origen del autor? (La costa caribefia costarricense
ha sido objeto de enconados debates, pues en afios re-
cientes varios autores josefinos tematizaron la historia
de esa zona del pafs...)

No pretendo dar respuesta a estas preguntas, sino
tan solo plantearlas para hacer explicitas las diversas
posibilidades de abordaje del tema...
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Todas las literaturas son “regionales”, aunque algu-
nas regiones pretendan o pasen por ser “modelos uni-
versales”. La literatura josefina es tan regional como
la de San Isidro del General, aunque la primera tenga
mas visibilidad en los medios de comunicacién o mds

resonancia en las academias... Y la literatura costarri-
cense —si tal cosa existe— las incluye a ambas.

La visibilidad tiene que ver con el poder politico (y
con el poder simbdlico), pero no con la verdad, belleza
y profundidad. Y la literatura solo debe juzgarse por la
belleza y profundidad de las verdades que revela.

La vida de un personaje en Nueva York o en Pa-
rfs es diferente de la de un personaje en Madrid, La
Habana o San José. Y la vida de un personaje en San
José es diferente de la de un personaje en Medio Queso
de San Carlos o en Volcén de Buenos Aires. Las cir-
cunstancias modelan a nuestros personajes, al tiempo
que los personajes luchan por dar forma a sus circuns-
tancias. Cuando escribimos sobre nuestros personajes,
nos referimos necesariamente a sus circunstancias y
esas son siempre particulares. Al menos parte del arte
de escribir radica en transmitir la singularidad de las
circunstancias de nuestros personajes, que son igual-
mente Unicos.

Sin embargo, tan cierto como lo anterior es lo
contrario, a saber, que por diferentes que sean nuestras
circunstancias y por diferentes que seamos en tanto
individuos, los seres humanos somos semejantes: nues-
tras aspiraciones, suefios, emociones, logros y fraca-
sos son parecidos en todas las latitudes y en todos los
tiempos.

;Cémo transmitir esta doble realidad, esta parado-
ja de que siendo singulares y Gnicos los seres humanos
somos semejantes en todas partes?

Este es el reto de los escritores en todos los lugares
y en todos los tiempos.

Otros, mas calificados, lo han dicho antes y lo han
dicho mejor: no se trata de “injertar” lo supuestamente
universal en lo local o regional, sino m4s bien de des-
cubrir —y revelar— lo que de universal hay en lo propio,
singular o local. La mejor forma de ser universal es ser
profundamente local.

Pero jatencién!: ser profundamente local no quie-
re decir ignorar o desconocer o despreciar lo otro, lo
de afuera, y centrar la atencién exclusivamente en lo
propio. Eso es lo que podrfamos llamar “el pecado re-
gionalista” confundir mi regién con el mundo, creer
que el mundo se agota en las fronteras de la regién que
habito o de la que me nutro. Por el contrario, solo el
conocimiento de muchas realidades diversas nos per-
mite conocer en profundidad nuestra propia realidad.
Solo el conocimiento de lo otro, de lo diferente, nos
permite encontrar y conocer nuestra singularidad y, al
mismo tiempo, nuestra universalidad. Esa es otra para-
doja del conocimiento y de la literatura.

Todas las literaturas son “regionales” en tanto obe-
decen a una realidad particular, pero no todas son “re-
gionalistas”. El regionalismo es una enfermedad que
consiste en pensar que lo Gnico valioso o interesante,
es lo propio, lo local. El regionalismo es una enferme-
dad infantil de la literatura, de las artes y del pensa-
miento. El regionalismo es causa y también producto
de la ignorancia y del temor a confrontar lo propio, lo
local, con lo de otros y lo de m4s all4.

;Quién podria decir que los cuentos de Carlos Sa-
lazar Herrera son regionalistas? Y, sin embargo, jqué
bien, qué profundamente revelan las circunstancias
los dilemas y contradicciones de los hombres y muje-
res de la Costa Rica rural de mediados del siglo pasado!

Otro de los peligros de cierto regionalismo consis-
te en pensar que solo el pasado —o lo pasado— es dig-
no de interés, puesto que ahf se encuentran nuestros
origenes o raices. Esa mitificacién o sacralizacién del
pasado lleva a algunos a privarse de la riqueza del pre-
sente y de las posibilidades del futuro. La singularidad
no radica solo en el pasado, sino también el presente y
los futuros posibles.

Cada uno de nosotros —asf como cada regién o lo-
calidad— responde a un pasado rico y complejo, encar-
na un presente contradictorio y conflictivo y tiene por
delante, en consecuencia, varios futuros posibles. Qui-
z4s nuestro presente o nuestros futuros sean m4s inte-
resantes que nuestro pasado. No debemos sucumbir a
la tentacién de sacralizar el pasado. El pasado est4 ahi
para que nos nutramos de él, pero también el presente
y los futuros posibles nos desaffan a asomarnos a ellos
para descifrarlos y compartir nuestras visiones.

La escritura es un ejercicio de lectura de nues-
tra realidad. Es nuestra mirada lo que hace digno de
interés, conmovedor, grandioso, banal o intrascen-
dente, todo lo que nos rodea. Ya decia Miguel An-
gel Buonarroti que el arte consiste en “saper vedere”,
saber ver. Para quien sabe ver, ninguna localidad es
demasiado pequefia y ninguna demasiado grande,
pues en todas hay seres humanos, cuyas acciones,
creencias y pensamientos, contradicciones, dilemas
y aspiraciones,constituyen el objeto de la literatura,
aqui y en todas partes.

;Cocorianos!?...

A raiz del llevado tan lejos asunto Cocori —censurar el
montaje musical inspirado en el libro y poner en entredicho
su presencia en la lista de lecturas del MEP, tiranfas cometidas
por la comisién de derechos humanos de la Asamblea Legisla-
tiva y el Ministerio de Cultura—, las redes sociales se atizaron
tal un infiernillo donde la mayorfa se comporté como se decfa
del “gallinero” en un teatro de la época medieval.

Se aprovechd la protecciéon de un cristal virtual para
lanzar insultos, burlas, palabras violentas y perder el sentido
real de la discusién, lo cual provocé ambivalencia tras para-
doja tras absurdo alrededor del tema central del alboroto. Y
no es cosa menor: testimoniamos desmanes en la libertad no
responsable que las redes sociales propician, al punto de que
la democracia virtual podria morir envenenada.

Y es que defienden supuestamente Cocori echando plu-
ma a una violencia que contradice el mensaje hermoso del
libro, cual es el bien —no m4s sea de un instante— logra y per-
dura més que cien afios de maldad. Cometen un mal —insul-
tos, denigraciones— en ese instante de su opinién medidtica,
en defensa dizque de Cocori, pero asi ya no son cocorianos.
Se vuelven m4s bien la bocaraca.

Pero desviémonos un poco del reciente escandalo cul-
tural —quizds no tanto— y acudamos al sentido de la ironfa
en literatura.

“La literatura es una forma del bien”, apunta Harold
Bloom a propésito de Chéjov. ;Significa entonces que la li-
teratura debe ser moral en su abordaje? Bloom habla de un
fendmeno mds estético que moral. Recuerda a Gorki, que a
prop6sito escribié: “Me parece que en presencia de Chéjov
todos sentfan un deseo inconsciente de ser mds sencillos,
mas sinceros, mas ellos mismos”. Al mencionar al ruso ya
sabemos que se refiere a la buena literatura, esa que el tiem-
po, el implacable, ha probado y dejado sembrada en el canon
para que siga dando frutos de interpretacién.

Repreguntamos ddndole vuelta a la tortilla: ;Significa
que la literatura mientras sea de calidad puede ser amoral?

La respuesta estriba en la capacidad de ironizar de un texto li-
terario, acerca de la realidad mediante la ficcién. Bloom también
menciona ese ingrediente de la ironfa identificable en una crea-
cién como uno de los va-
lores de la gran literatura. ,

“Como la ideologia, GUIA DE PERDIZ
especialmente en sus
versiones mdas superfi- COLUMNA DE

ciales, es especialmente

nociva para la capacidad AURELIA VALENTINA
de captar y apreciar la DOBLES

ironia, sugiero que nues-
tro quinto principio para
el restablecimiento de
la lectura sea la recupe-
racién de lo irénico...”
(Cémo leer y por qué”,
grupo Editorial Norma).

Y qué es exacta-
mente la ironfa? Yo, des-
de mi humilde puesto de
lectora, postulo que con-
siste la ironfa en mos-
trarnos lados alternos
de la vicisitud humana y
llevarles luz mediante lo
que se narra o se poetiza
(la poesfa es quizds uno
de los géneros que mejor
puede dejarla traslucir).

Sucede asi que la
persona autora nos da a
las personas lectoras una
ldmpara para iluminar
esquinas  inadvertidas, ¢ . & J
sin quererlo, porque la :
buena literatura no parte de una intencién dogmadtica ni ma-
niquea, sino ricamente humana, y asf nos brinda una alerta
de vida, por ejemplo, nos sefiala lados oscuros de nuestra
naturaleza humana —si, paraddjica; sf, contradictoria; sf,
ambivalente— que debemos tener presentes para no trope-
zarnos y para comprender al préjimo: piénsese en Dostoie-
vski, Mann, Nabokov, Carver, Lispector, Woolf, en Calufa,
Dobles, Gutiérrez, Carmen Lyra,... ad infinitum (por obra y
gracia de la palabra).

La ironfa se perfila, se cuela, se esconde bajo lo que en
la convivencia humana con sentido ético es debido y no su-
cede, lo que es debido y no se hace, lo que es debido y no
se habla. Y un buen texto literario lo intuye, lo sugiere, lo
alude, lo deja adivinar a un lector sensible.

Pero para lograr una lectura asi hay que saber leer, no
simplemente aprender a leer. Al censurar cualquier manifes-
tacion del arte y la cultura, dejamos a las personas inermes
ante los subterfugios de una sociedad que nos aplasta con
banalidades, nos quiere anodinos, ignorantes y violentos vy,
desde luego, incapaces de comprender la ironfa.

Ironfas de ministerios de Cultura y Educacién que prohi-
ben. Ironfas de unos supuestos defensores de un libro benéfico
que terminan insultando. ;Algo mds irénico que una comi-
sién de derechos humanos cometiendo tropelfas?

Y para finalizar, una enigmatica ironfa:
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Bueno es que el hombre se mantenga imparcial
Pues topa de continuo con hombres al azar
Chaucer (Cuentos de Canterbury)




No apto para menores de ochenta

Un querido amigo, desde hace algunos lustros, tiene
siempre algin “excelente” libro para recomendarme. La
defensa del elegido es similar: “Mira. Este libro es de lo
mejor que he leido”, y en seguida le endosa varias virtudes
debidamente fundamentadas. Y para que el objetivo de
su apologfa no se diluya con facilidad, lo coloca en mis
manos. Sus volimenes son impecables, huelen a nuevo
y los rodea un halo innegable de no haber sido, siquiera,
ojeados. No diré que son malos, pues todo libro tiene
algo bueno, pero, para ser honesto, sus selecciones no
son de mi agrado. Mi grave problema en este asunto se
resume en la siguiente interrogante: ;Cémo devolver un
libro sin haberlo leido? Mi amigo conoce esa debilidad,
la hemos comentado en varias ocasiones, y me usa. Su
juego es simple: los compra para rellenar su biblioteca e
impresionar a la clientela. Es imposible no verlos cuando
uno acude a su consultorio médico. Imagino que en alguna
péagina de la web los recomiendan y él los compra. Luego,
y lo sabe, no los leerd jamds. Entonces me los cede para
que yo cumpla con el sagrado tramite de no dejar un pobre
libro sin leer. Supone mis gustos y conoce mis disgustos.
Nada de Coelho, de Riso ni de otros tantos que alguna vez
le enumeré. Y ademds sabe y respeta, respetaba, mi affaire
con Dante. Cada vez que me castiga con uno de sus libros
me recuerda un viejo pacto: “Tiene un mes para leerlo”.
Es dificil explicarlo pero siempre cumplo.

En cierta ocasién, don Joaquin Gutiérrez Mangel,
el creador del censurado Cocor, me conté: “Tengo una
versién de la Divina comedia de Dante Alghieri, me la
obsequié Pablo Neruda durante alguna visita a su casa
en Valparafso. Hasta la fecha, han pasado m4s de treinta
afios y no la he leido. Es un libro para cuando cumpla los
ochenta. En esa casa, colgada de un pefiasco, atesoraba,
ademds, una versién de 1519”. Unos afios mds tarde
coincidimos en La Guevara, una soda ubicada frente a
la Universidad de Costa Rica, en la esquina donde inicia
o acaba, segin quien lo mire, la Calle de la Amargura.
Entonces aproveché para preguntarle si ya habia leido la
Divina comedia. Sonrié, me estudié, mirdandome sobre los
diminutos anteojos y respondié: “Ahf contintia Beatriz,
esperando a que yo ajuste los ochenta”. Murié a los ochenta
y dos afios, seis meses y diecisiete dfas, el 16 de octubre del
2000. Ignoro si cumplié.

Tengo  una  Divina
comedia, siguiendo el consejo

de don Joaquin, a la espera CREPUSCULO

de mi ochenta aniversario.

Es una edicién impresa COLUMNA DE

en Barcelona en 1975. La

encontré en un poyo del FELIPE OVARES
Parque Central de Heredia
en 1977. Un sello no deja
dudas de quién es su duefio,
han caido casi cuarenta
calendarios y no he tenido
la voluntad de regresarla. Lo
haré luego de leerla.

En agosto del afio
anterior vi a uno de mis
estudiantes  leyendo la
famosa obra de Dante. Le
consulté al joven, de escasos
veinte afios, si el libro no le
resultaba un poco aburrido
para su edad. Me respondié:
“Para nada profe. Se deja
leer”. Durante un par de
semanas lo volvi a ver con
el libro entre manos. Cuando finalmente supuse que lo
habfa acabado le volvi a consultar. La respuesta fue similar:
“Es un buen libro. Me gusté mucho”. Hard una semana,
me encontré con el joven en la Librerfa Internacional y
me pidié que le recomendara un buen libro. Busqué en el
estante la novela Madame Bovary de Gustave Flaubert y
le dije “Esta”. “Gracias”, respondié. Y para devolverle el
trdmite le pregunté: “;Y usted cual me recomienda? Sonrié
y desenvaind la filosa espada: “La Divina comedia. Piérdale el
respeto”. Mi respuesta fue un murmullo incompresible: “Es
culpa de don Joaquin”.

Y adivinen qué: mi querido amigo, el médico, me receté
ayer un bellisimo volumen de la Divina comedia ilustrado por
Gustave Doré. Es, por donde se le mire, una obra maestra.
“Es un obsequio pero con la misma regla, tiene un mes para
leerlo”. Y luego tuve que aguantar sus comentarios dignos
de algin folletin barato, evidenciando, por enésima vez,
que no tuvo la cortesfa de ojearlo y ademds no respeté mi
complicidad con don Joaquin. Sali del oloroso consultorio
con el corazén en un temblor. Sospeché que se trataba de
una sutil manera de maquillar alguna ingrata verdad. Todo el
acto quizd era para decirme: “Jamds llegards a los ochenta”. Y
pensé: “Maldito médico”.

Abro el libro. Estoy en el canto primero. No sé si leo,
escribo o suefio: “Extraviado vago durante una noche
entera en una selva intrincada y oscura, y sélo al despuntar
el dia empiezo a salir de ella remontando una pendiente”,

ignorando cudntos amaneceres me habrd

presupuestado ese galeno. Si al finalizar el libro

muero, entonces necesito un truco como el de
\/ Penélope para no acabarlo tan pronto.

p
‘ Felipe Ovares Barquero
felipe_ovares@yahoo.com

De las salas magicas a las multipantallas

Cuando el 28 de di-

ciembre de 1895 los herma-

LA PANTALLA nos Lumiére organizaron la

primera proyeccién publica

A pagada de su invento mds

MAGICA reciente, el cinematdgrafo,

COLU A DE no sabfan que estaban inau-
MARIA LOURDES

CORTES

gurando el rito de entreteni-
miento mds importante del
siglo XX: ir al cine, es decir,
introducirse en las ficciones
desde la cémoda butaca de
una sala de proyeccién.

Tampoco se hubieran
imaginado que, 120 afios des-
pués, las peliculas seguirfan
siendo uno de los mayores en-
tretenimientos de la sociedad,
aun cuando ya no serfa ne-
cesario entrar a la penumbra
de la sala de cine, sino que se
podrfan disfrutar en pantallas
tan pequefias como las de un
teléfono inteligente.

El proceso del consumo
cinematogrifico ha variado
contundentemente,  sobre
todo a partir de finales del si-
glo XX. Sin embargo, nunca
se han consumido mds peli-
culas que en la actualidad.

Si bien el cine empez6
siendo una atraccién de
feria, fue convirtiéndose
en entretenimiento barato
para las clases populares. A partir de los afios 20, adquirié
una legitimidad social en los legendarios “cine-palacios”.

En Costa Rica, estas enormes catedrales del entreteni-
miento estaban sobre todo alrededor del Parque Central. El
Cine Palace, construido en los afios 30 por el ingeniero ale-
man Paul Ehremberg, tenfa una capacidad para 1 500 espec-
tadores. Y a su lado, el Raventés —hoy Teatro Popular Melico
Salazar— competia en amplitud y elegancia.

También habfa cines de barrio, de pueblo y cada provin-
cia contaba con un buen niimero de salas. El Roxy, el Lux,
el Apolo, el Coliseo, el Capitolio y el Rex son algunos de los
que se ubicaban en San José.

El Variedades, el teatro mds antiguo del pafs (construido en
1891), fue el primero en convertirse al cinematégrafo. Fue ad-
quirido por el Estado en 2013 y el préximo afio se abrird como
cinemateca, con varias salas de proyeccién. Junto al Magaly y a
la Sala Garbo, son los tnicos que se mantienen activos.

Muchas salas desaparecieron por incendios —el América,
el Moderno y el Raventds, por ejemplo—, pero la gran ma-
yorfa ha desaparecido porque deja de ser rentable, o la zona
en que se ubican pierde su rostro original, como el caso del
Cine Libano.

El Center City sobrevivi6 hasta el 2009 como cine rojo.
Este fue uno de los destinos de muchas salas como el Metro-
politan y el Cinema 2000.

En Costa Rica, hasta 1990, de un total de 132 salas se ha-
bian clausurado 73, aunque la mayorfa se encontraba fuera del
drea metropolitana. En San José y las capitales de provincia se
pasé de 45 cines a menos de 25. En la década de los 80, los cines
perdieron el 75 % del pablico. Solo en los afios 80, la “década
negra” para los cines, en solo cinco afios, entre 1983 y 1988, se
clausuraron 66 salas, es decir, un poco mas de 1 por mes.

Aln es posible recorrer la ciudad y encontrarse con es-
tacionamientos, sodas, restaurantes o locales comerciales que
preservan el nombre original del cine mas cercano de la zona,
aunque el teatro en cuestiéon haya desaparecido 30 afios atrés.
Esto, porque la sala de cine formaba parte de la sociedad en-
clavada en la ciudad o en el barrio, donde las instituciones cul-
turales eran visibles y manifiestas: el parque, la calle central, la
iglesia, el teatro, la pulperfa. Su desaparicién o decadencia no
puede explicarse sino a partir de la transformacién de circuns-
tancias urbanas, sociales, econémicas y culturales, no solo por
culpa de la televisién, como muchos han simplificado.

A partir de 1995, la recepcién cinematografica ha expe-
rimentado un resurgimiento con la aparicién de los “multi-
cines: salas pequefias y funcionales, adosadas a un complejo
comercial tipo mall, generalmente para pidblicos de jévenes
cuidadosamente segmentados y en las que se proyecta cine
“a la medida”. Actualmente, existen 110 salas o pantallas
en el pafs y, se calcula que entre este afio y el que viene, se
abrirdn 31 m4s. Los multicines se han ido extendiendo de la
capital a todas las provincias.

Ademss, los efectos especiales de las peliculas son la
atraccién para volver a la sala y, por ello, abundan las sagas
de superhéroes, personajes mitolégicos y filmes que permitan
el despliegue de las nuevas tecnologfas.

También tenemos el Imax, un sistema de proyeccién que
tiene la capacidad de generar imdgenes de mayor tamafio, defini-
cién y estabilidad. La pantalla es tres veces més grande que una
tradicional. Cinepolis de igual manera ha abierto una sala 4D
que incluye movimientos de butaca, aroma y elementos tactiles.

Ademss, el cine no solo se consume en salas. Las peli-
culas se alquilan, se consiguen pirateadas, se ven por televi-
sién, ptblica y de paga. Y, gracias al Internet, se pueden ver
on line o descargadas, en la computadora, en tabletas y hasta
en teléfonos inteligentes.

Después de que lo crefamos muerto, nunca ha estado el
cine mds vivo que ahora... en la era de las multipantallas.

Gladys Pontén: una figura desconocida
para el gremio de la danza en Costa Rica

Como lo he sefialado en espacios anteriores, la historia del
ballet en Costa Rica es un tema que ha sido poco tratado y se
hace necesaria una investigacién profunda para identificar sus
inicios en el siglo XX, y por qué no logré alcanzar el desarrollo
que hoy goza la danza moderna y contemporanea. Por esta razon,
es que he intentado destacar a algunas personas que trabajaron a
inicio del siglo XX en este campo y que son desconocidas en el
gremio de la danza nacional, como es el caso de Hortensia Va-
glio de Fonseca, maestra sobresaliente del ballet en Washington,
Estados Unidos. En esta
oportunidad  corresponde
mencionar algunos logros TRIPUDIUM
de Gladys Pontén (1914-
2005), una costarricense

que desarrollé su carrera y COLUMNA DE
MARTA AVILA

reconocimiento en el ballet
fuera de nuestras fronteras.

Gladys Pontén naci6
en Costa Rica e inici6 sus
estudios de ballet en el So-
phie Newcomb College,
asociado a la Universidad
de Tulene en Nueva Or-
leans, Estados Unidos, y
luego continué su forma-
ci6n en Nueva York. En
esta nacién fue discfpula de
Madame Chopin y forma-
da por Tamara Karsavina;
ademds, trabajé con Sonia
Serova y Michael Fokine.

En 1934 regres6 a Cos-
ta Rica, donde creé su es-
cuela de ballet y realizé una
presentacién con sus alum-
nas en el Teatro Nacional.

Al afio siguiente, por
motivo de su matrimo-
nio con el diplomdtico
panamefio Julio Huerta-
matte, se trasladé a vivir
a Panamd y en este pais
es considerada como una
de las pioneras del ba-
llet. Al constatar que en
este pafs no existian escuelas de ballet, se asocié con Llona
Sears, maestra de bailes norteamericanos, y en 1936 cre6 su
escuela, a la cual le dedicé tiempo y recursos econémicos,
pues en ese momento las autoridades gubernamentales no
consideraban importante apoyar las actividades artisticas y
menos el ballet. A pesar de que la mayorfa de sus alumnas
pertenecian a la clase adinerada, siempre estuvo atenta de
becar a nifias de escasos recursos econémicos, con condicio-
nes para la danza clésica.

Durante los afios de funcionamiento de su escuela, realizé
muchas presentaciones en espacios no convencionales, para es-
timular el gusto por la danza, asf como en el Teatro Nacional,
acompafiada de la orquesta dirigida por Herbert de Castro.

En 1941, la administracién de Arnulfo Arias crea la Es-
cuela Nacional de Baile dirigida por Gladyz de Heurtematte,
que solo funcioné un afio, pues un nuevo gobierno la cerré. No
obstante, Gladys continué trabajando en su escuela. También,
fue quien propicié la primera gira internacional del Ballet
Tico que dirigié su discipula Margarita Esquivel, con quien
compartié el escenario en octubre de 1943 en Panam4. En
1945, cuando el elenco del Original Ballet Russe se quedé
varado en Panam4, Huertematte les organizé una presenta-
cién en la ciudad con la Orquesta Sinfénica.

En 1946, por motivos de trabajo de su esposo, se debe
trasladar a Washington D. C., sin desligarse de su escuela,
ya que dejé a cargo a sus alumnas destacadas Irma Wise y
Carmen Arosemena, quienes fueron responsables de que su
legado estuviera presente por mas de una década.

Gladyz ingres6 a la Washington School of Ballet, dirigi-
da en ese momento por Lisa Gardiner, y con esta institucién
logré mantener un intercambio para que, cada afio, profeso-
ras del norte vinieran a Panama y al menos una estudiante
panamefia fuera becada en esta escuela. Producto de esta
relacion es que en 1949 su academia presenta un espectd-
culo que logré llenar el Teatro Nacional por cinco noches vy,
de igual manera, se promovié la presentacién, en 1950, del
Washington Ballet en Panama4.

La Escuela Nacional de Danzas de Panama4 se creé en
1950, gracias a las gestiones de la Primera Dama Cecilia
Pinel de Remoén, lo que permitiria en los afios setenta la
apertura del Ballet Nacional de Panama.

A Gladys Pontén de Huertematte varias instituciones
panamefias le rindieron homenajes durante su larga vida.
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