(+er) la tinica raza que estd impedida
a desligarse de las fechas es la raza de

quienes hacen arte (...)
Alejo Carpentier
(Los pasos perdidos)
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rmolina@una.ac.cr
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NO TODO EL QUE
QUIERE SER ACTOR
PUEDE SERLO

ANIEL GALLEGOS VIVE EN LAS MONTANAS DE SAN ISIDRO

DE HEREDIA. AUTOR DE ALGUNAS LAS OBRAS DE TEATRO
QUE AL MONTARSE TUVIERON MAYOR RESONANCIA EN LA COS-
TA RICA DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX, COMPARTE CON
NOSOTROS SU VISION SOBRE EL TEATRO COSTARRICENSE.

Daniel Gallegos: Casi todo lo mio es una vuelta
atrds porque aquf han botado todo, viejas casas,
edificios. Es como arrasar memoria. Vea nada
mas los titulos de mis novelas: El pasado es un
extrafio pais, y ahora estoy escribiendo otra, Los
dias que fueron. Como dice Octavio Paz, incluso
siuno quiere quebrar la tradicién debe conocerla,
entenderla; no se pueden hacer cosas nuevas si
no se conoce primero el pasado.

Rafael Cuevas: Yo entiendo su preocupacién,
suanimosidad con esta situacién. Esa situacidn,
(hace que usted esté “refugiado”, alejado, aqui,
en su casa en San Isidro de Heredia?

D.G.: No, no estoy alejado, en absoluto. Mien-
tras pueda participar lo haré. Pero ahora tengo
un mayor grado de observacion, y esta es una de
las cosas a las que ayuda la edad. Se puede ver
con mds objetividad. Tal vez esa observaciéon
tiene sus beneficios porque hay cierta claridad

y se tienen menos prejuicios, lo que le permite
decir lo que uno piensa con toda franqueza y sin
interés personal.

R.C.: ;Sera porque estd en una situaciéon en
la que estd menos en competencia, digamos,
porque tiene un prestigio labrado?

D.G.: Creo que esa competencia es parte de un
sistema en el que vivimos, que nos obliga constan-
temente a esa lucha. Yo, la verdad, es que cuando
estaba joven sentf el 4nimo de una competencia
sana, y lo que mas me motivaba era el saber que
tenfa la oportunidad de hacer las cosas que yo
queria hacer, que me hacian feliz. Al mismo
tiempo, me gustaba ver que otras personas, que
estuvieran en el mismo campo, hicieran
también cosas que me estimulaban. As{
sf apreciaba yo la competencia.

R.C.: Era mas bien una emulacién...
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D.G.: Si, la prueba es que, por ejemplo con mis
compafieros, a lo largo de toda esta trayectoria
nunca hemos tenido ninguna rivalidad, ni con
Samuel Rovinski ni con Alberto Cafias ni con
otras personas; todo lo contrario, siempre nos
animaba mucho el hecho de que alguno de
nosotros estuviera logrando algo en el campo
del teatro, y eso més bien lo considerabamos un
estimulo, y nos ddbamos a leer lo que estdbamos
escribiendo; trabajdbamos mucho en los que
ahora llaman “taller”. De alguna manera, el
artista necesita una soledad compartida, aunque
parezca paraddjico.

R.C.: Se habla mucho de que el teatro en Costa
Rica no pasa por un buen momento; sin em-
bargo, nunca como ahora se habian tenido dos
escuelas y, en general, mucha gente que quiere
participar en el teatro. ;Por qué, entonces, se
pasa por un “mal momento”?

D.G.: Voyadecirexactamente qué es lo que pasa,
pero tengo que hacerun pocode historia. Cuando
yo estaba muy joven primero estuve en el Teatro
Universitario como actor con Fernando del Cas-
tillo, Ana Poltronieri y otros, y luego pasamos
—cuando esas actividades no se continuaron— a
formar el viejo Teatro Arlequin. Alquilamos una
casa vieja y ahf hicimos un teatrito de bolsillo.
Fue el primer teatro profesional de CostaRica, no
porque nos pagaran sino por la continuidad que
tenfa: siempre habfaunaobraen carteleradentro
de una programacion anual; llegamos a tener tal
impacto que obtuvimos un subsidio del Estado,
que nos permitia, junto con colaboradores y pa-
trocinadores, tener unaactividad muy importante
donde ponfamos piezas de autores extranjeros y
costarricenses. El Teatro Universitario, con el
tiempo, también tuvo gran importancia porque
existi6 antes de la Escuela de Artes Dramadticas.
Era un teatro que lo patrocinaba la Universidad
con miras de hacerlo lo més profesionalmente
posible para darle a la comunidad un disfrute
de obras universales y para estimular la drama-
turgia costarricense. A mi me tocé ser director
del Teatro Universitario y también el primer
director de Artes Dramdticas, que habfafundado
junto con otras personas. Pero, ;qué pas6? En la
misma época se fundé la Compafifa Nacional de
Teatro, que fue muy bien ideada por don Alberto
Cafias, no solamente tenfa un repertorio muy
importante sino, también, un elencofijo. Es decir,
el elenco, el grupo, hace posible que participen
actores profesionales —como los habia en esa
época— y que también nuevos actores tuvieran
la oportunidad de ir mejorando sus técnicas y su
oficio con actores que, muchos de ellos, habfan
venido del extranjero, sobre todo del Cono Sur,
y gente que trajo don Alberto Cafias de Espafia
como Angela Maria Torres y otra gente. ;Qué
pasaba? Que los parametros estéticos del teatro
estaban dados por las obras que ponfa la Compa-
fifaNacional de Teatroy el Teatro Universitario.
En este tltimo habia puestas de Strimberg, de

= Eugene O'Neill, de Shiller y otros.
I Por otra parte, la Compafifa Nacional
de Teatro tenfa también una politica
muy clara. Tenfa sus temporadas en el
Museo Nacional. A mi me invitaron a

poner Las brujas de Salem y fue una de mis mejo-
res puestas, pero, ;c6mo no iba a ser una buena
puesta con el equipo que tenial: Pepe Vasquez,
Angela Marfa Torres y muchos més totalmente
profesionales. El Teatro Universitario, aunque
no tenia un elenco permanente, tenia gente de
la talla de los profesores de la Escuela como Ana
Poltronieri, los Catania y otros, y montaba obras
con ese mismo espiritu: que los mejores alumnos
de la Escuela pudieran foguearse, como fue el
caso, por ejemplo, de Olga Zufiiga, que trabajo
en La danza macabra. Recuerdo haber puesto
Maria Estuardo, Rubén Pagura y otros actores
trabajaron ahi. Eso era uno de los factores que
permitia el crecimiento.

No todo el que quiere ser actor puede serlo. Este
requiere de ciertas condiciones. Si en cuatro o
cinco afios salen cuatro o cinco buenos actores
se puede decir que se ha cumplido. Por otro
lado, también el teatro de aficionados se debe
estimular porque de ahi sale mucha gente que
puede seguir adelante.

Pero, ;qué pasa después? La Compafifa Nacional
de Teatro, de un momento a otro se disuelve, ya
no hay un elenco estable. Los grandes grupos
de teatro siempre han sido el resultado de un
ensamble. Los actores que estan en una compafifa
aprenden a interrelacionarse y en una de teatro,
con una politica bien definida, se hacen talleres
donde los actores nuevos van aprendiendo el
oficio, también se hacen talleres de dramaturgia;
en fin, todo ese potencial de una compafiia se
perdid.

Quiero advertir que, salvo ciertos casos, las per-
sonas no entienden mucho el rol de la cultura.
Esta tiene que planificarse como todo lo demis.
Voy a dar un ejemplo: como se planificé en el
campo de la mdsica, de lo cual es muy responsa-
ble don Guido Sdenz. Ahf sf se planificaron las
cosas a corto, mediano y largo plazo. jImagine-
mos si la Sinfénica tuviera que contratar para
cada concierto sus musicos! Por eso gente como
Alfredo Catania no pudo quedarse ahi 'y se sali6.
Nunca le dieron, le han dado ni le van a dar a
la Compafiia el sustento que necesita. Lo que si
vale de la Compafifa es el equipo técnico que se
quedd. Luego —otra cosa totalmente disparata-
da— el Teatro Melico Salazar es el que decide lo
que se hace en la Compaiifa. Entonces, es una
dizque compafifa que pide proyectos, como quien
hace licitaciones. ;Cémo se les ocurre? Todo
esto quiere decir que la Compatfiia Nacional de
Teatro no existe. Hasta ahora estén reparando el
Teatro de la Aduana —que es a donde pasaron a
la Compafifa—y si estd lloviendo no se oye nada.
El teatro estd en un estado lastimoso.
Entonces, ;qué estimulo puede tener un dra-
maturgo con ese estado de cosas? Por otro lado,
también el Teatro Universitario dejo de ser un
teatro con esa vision de un teatro profesional y
se convirti6 en un teatro estudiantil, muy bueno
porque la Escuela necesita un teatro estudiantil,
pero ya no tiene esa categoria profesional que
sentaba los pardmetros estéticos del teatro.
Respectoalas escuelas s, hay muchas, pero, fran-
camente, encuentro que a todos esos muchachos
que estan estudiando, que tienen gran entusiasmo
y que es admirable lo que quieren hacer, no los
estan formando como es debido. Cuando voy al

teatro, lo primero que pasa es que no lesentiendo
lo que hablan, y tienen un cantadito que después
de quince minutos empieza a marear. Eso prueba
que no entienden el sentido de las palabras. Ellos
quieren que con aprenderse el papel y no equi-
vocarse ya han adquirido toda la técnica teatral.
Uno se da cuenta que el desconocimiento que
tienen del estudio del texto hace que no perci-
ban los cambios, los trozos ritmicos, y dicen las
cosas mondtonamente como en una veladita
de escuela. Claro que hay algunos casos en que
hay muchachos talentosos que intuitivamente
encuentran. Uno se da cuenta que sf, manejan
muy bien sus cuerpos, se tiran al suelo, brincan y
hacen otras cosas, peroalahorade decir un texto,
no lo saben decir, no saben aquilatar el sentido
emocional de las palabras, porque el teatro es el
verbo. Si usted quiere ver otra cosa pues vea la
danza donde no necesita hablar, pero en el teatro
es necesario hablar. Hay algunos grupos que me
merecen respeto, como el de Roxana Avila y su
marido, que son experimentales, pero las escuelas

no han producido actores como los de la gene-
racion anterior, a pesar del talento que no dudo
que existe. No es que el costarricense no tenga
talento. En la generacién anterior tenemos un
Melvin Méndez, un Gerardo Arce, un Luis Fer-
nando Gémez que son verdaderos actores y que
la lastima de actores como esos es que no hayan
alcanzado su potencial. Rubén Pagura, un actor
de infinito talento, sigue haciendo mondlogos,
cuando podria estar haciendo un gran teatro si
existiera una Compafifa Nacional de Teatro que
pusiera obras en que pudiera dar muestra de ello.
Esta es una generacién intermedia, porque antes
tenfamos al mismo Luis Fernando, a Haydée de
Lev,a AnaPoltronieri. Yorecuerdounapuestade
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La danza macabra en que estaba Ana Poltronieri
con Carlos y Pato Catania que fue una puesta
que habfa gente que venia de afueray se quedaba
maravillada. ;Por qué? Porque se estaba tratando
el teatro con rigor.

Otra cosa que también me asusta es la dramatur-
gia. Aqui la gente escribe teatro y las obras las
montan sin haber pasado por un taller. En una
Compaiiia Nacional de Teatro bien estructurada
podrian existir talleres de dramaturgia donde los
mismos actores de la Compafifa podrian leer o
escenificar las pequefias escenas que el dramatur-
go estd escribiendo, y asf él se puede dar cuenta
de los ritmos y muchas otras cosas. Todo eso no
pasa porque el teatro ha sido descuidado y no ha
habido una politica cultural como si tenemos
en el proceso de la musica. Yo siento envidia
cuando veo la calidad profesional que tiene la
Sinfénica, los ejecutantes que salen, magnificos
pianistas. Uno se siente orgulloso de llevar auna
persona de afuera a escuchar un concierto de la
Sinfénica. No dirfa lo mismo del teatro. Es una
cuestién de politica cultural, de darle al teatro
un seguimiento, lo cual creo
que es posible de hacer porque
no es tanto cuestion de presu-
puesto, porque conseguir ocho
plazasde actores paraponerle a
laCompaiiiaun elenco fijono
es cosa del otro mundo. jHay
tanta cosa tan absurda!

Me siento frustrado porque
hay talento, hay entusiasmo,
pero no hay una direccion
que establezca un proceso
adecuado para que pueda el
teatro reflorecer. Sinohubiera
pasado por una época en la
que ya florecié podriamos
hoy tener las dudas, pero no
tenemos dudas cuando se hizo
un teatro que habfa gente que
venia de afuera a verlo.

R.C.: Si hubiese que buscar
rasgos, elementos, caracteris-
ticas positivas de lo que pasa
hoy, ;qué mencionaria?

D.G.: Creo que hay gente
verdaderamente interesada.

R.C.: Esa podria ser una

caracteristica. Pienso que
independientemente del tipo de teatro que esta
viendo la gente, hay muchos interesados en
hacer teatro y también en verlo.

D.G.: Esque voyadecirunacosa. En todaspartes
ha habido diferentes tipos de teatro, el que se
hace en Cuesta de Moras es un teatro que existe
en todas partes. Lo que pasa es que la gente, si no
se le dan opciones pues va a ver lo que tiene. La
gente que llegaba a ver Las brujas de Salem que
yomonté, era de extraccién totalmente popular.
La anécdota que hemos contado de que una vez
llegé una sefiora con un nifiito en brazos y dijo:
“Vengo con este nifio porque no lo puedo dejar
solo y quiero ver esta obra que me han dicho

que es muy buena” y le dijimos que le ibamos a
cuidar el nifiito, y lo llevamos a los camerinos
y se lo cuidaron mientras vefa la obra. Las tem-
poradas en el Museo... todo el mundo iba ahi.
Recuerdo una vez que estaba viendo una obra
mia, La colina, fui con Atahualpa del Cioppo, el
gran director uruguayo, cuando de repente un
hombre se acercé a donde estaban actuando y
se puso a discutirle a uno de los actores, y yo le
dije: “Ay, Atahualpa”, y él me dice: “Quédese
quieto que esto es maravilloso”. El hombre era
humilde. Esa era una experiencia, una fiesta
popular. Entonces, hay que tener una responsa-
bilidad en lo que se le lleva al pueblo, hay que
darle cosas buenas.

El teatro tiene que estar en contacto con otras
artes. Me gustaba mucho laidea de don Guido de
hacer un complejo cultural en San José, donde
no hubiera solamente teatro sino también ex-
posiciones, cinematecas, en fin. Que el piblico
fuera ahi y luego que en todas las provincias
hubieraminicomplejos para que esas actividades
estuvieran circulando por todo el pais. Porque la
cultura no solo tiene que hacerse sino tiene que
difundirse. Y eso también es parte de las politicas
culturales. Creo que, de los presidentes, el que
tuvo una idea del rol de la cultura fue Figueres,
y posiblemente, entre otras cosas por todas sus
lecturas. La cultura también se da en los pueblos
y se debe estimular la actividad de la gente. Aqui
donde vivo, en San Isidro, tienen un lugarcito a
la par de la municipalidad y ahf estdn esperando
para aprender a tocar algin instrumento. Esas
cosas hay que estimularlas, todo eso se hace
con acuerdos con las municipalidades; la gente
tiene necesidad de expresarse porque eso es un
instinto natural.

Ademds, se estd también perdiendo ese perfil
que nos ha caracterizado como costarricenses,
sin tampoco disminuir la informacién que nos
viene de afuera, porque no se trata solo de nues-
tra cultura sino de todo el universo en donde
estamos, y de esta manera podemos apreciar las
diferencias, que es una de las cosas que también
es parte de la cultura.

Me imagino que, para algunos politicos, la cul-
tura debe ser poner flores en un jarrén o algo
por el estilo.

Lo otro que hace falta en este pafs es més critica
teatral. No estoy en contradel critico actual, que
es muy culto y conoce mucho de teatro, pero
deberfa haber una pluralidad de voces, porque,
en udltima instancia, la critica es una opinién
para orientar al publico. La Escuela de Letras
deberia tener una catedra sobre teatro, no sobre
arte escénico sino sobre el estudio de los textos,
de cémo apreciar el teatro.

R.C.: Hacia el futuro, ;su visién es pesimis-
ta?

D.G.: No, no soy pesimista pero me asusta esta
culturaalienante en que vivimos, este consumis-
mo espantoso, esta visién que la gente vale por
lo que tiene, este mercantilismo que trae, como
consecuencia un tremendo egoismo, lagente deja
de pensar en el préjimo y solo piensan en ellos;
la competencia que existe por tener més de lo
que tiene el vecino; la ostentacion que vemos

avaricia que vemos en tantos sectores, la tinica
consecuencia que tiene es el endurecimiento
del corazén. Entonces estoy impaciente porque
la cultura trae la tolerancia, la compasién, el
conocimiento, incluso la alegria de aceptarnos
como somos y no pretender otra cosa. Eso es lo
que todos los artistas queremos porque el arte es
comunicacién, que trae consigo la fraternidad.
Todas esas cosas que posiblemente amucha gente
le suenen anticuadas.

R.C.: ;Todo esto le ha llevado a alejarse de la
dramaturgia?

D.G.: Si, pero no solamente de la dramaturgia
sino, en general de mi actividad teatral. No hay
estimulo. Las condiciones de la sala de la Com-
pafifa, con butacas incémodas y ruido cuando
llueve; la no existencia de un teatro propio de la
Escuela de Artes Dramadticas de la Universidad
de Costa Rica que nos prometieron hace mas
de treinta afios. Es una manera de pensar muy
estrecha. Yo hice lo mejor que pude, escribi y
mis obras se conocen en algunos lados, pero no
estoy pensando en mf sino en tanta gente como
esos muchachos que me mandan sus obras que
son buenas pero hay que tallerearlas y no tienen
en donde.

Ahora qué estoy haciendo en teatro. Estoy
haciendo una memoria de una de mis puestas
favoritas, Las brujas de Salem. He escrito montones
de péginas con todas las notas que tomé durante
el montaje, con las motivaciones que determi-
naron el pensamiento de los personajes como
protagonistas, con la observacion de las diversas
unidades del texto con sus ritmos y tensiones y la
correcta utilizacién del espacio escénico, lo que
hace que se conviertan en una especie de parti-
tura teatral, en un testimonio que el estudiante
de direccion puede aprovechar como gufa para
encontrar sus propios horizontes. Por otra parte,
enlaEUNED, en algiin momento me publicaran
mis obras Tiempo diferido y Punto de referencia en
un solo volumen. Esto es lo que estoy haciendo
en teatro. Es decir, no estoy refugiado.

xx:‘:ghf‘ﬁ“

por todas partes. lodo eso me asusta porque la
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NOTICIAS
CULTURALES DE
CENTROAMERICA

XI Feria del Libro de Centroamérica
Concluyé laXIFeria Internacional del Libro en Centroamérica
FILCEN 2007, que se realiz6 en las instalaciones del Palacio
Nacional de laCulturade Nicaraguadel 17 al 23 de septiembre
y en la que participaron mds de 32 editoriales. En la Feria se
aprovechd para presentar obras de autores centroamericanos.
Anam4 Ediciones, de Nicaragua, presentd tres libros: Qué
sola estds Maité, novela del escritor nicaragiiense Arquimedes
Gonzilez, la reedicion de La montafia es algo mds que una
inmensa estepa verde, de Omar Cabezas y la obra poética del
nicaragiiense Carlos Martinez Rivas.

Por parte del Instituto Nicaragiiense de Cultura y con fondos
de laEmpresa Nicaragiiense de Telecomunicaciones ENITEL,
se presentaron obras de autores jovenes nicaragiienses, entre
ellos la obra de José Adiak Montoya, Alvaro Vergara, Jazmina
Caballero y Gabriel Moreno.

Actualmente el Fondo ha publicado Cronista de su tiempo,
de Mark Twain, Propaganda silenciosa, de Ignacio Ramonet y
La edad de oro, de José Marti, entre otros libros de contenido
mads politicos que literarios.

Los libros del ALBA

La propuesta que mas eco tuvo en la Feria fue el Convenio
Integral de Cooperacién entre Cuba, Venezuela y Nicaragua.
Este convenio comprende la promocién de autores, ediciones
de libros e intercambios en todas las esferas culturales. El
convenio inauguré este afio el Fondo Editorial de la Alter-
nativa Bolivariana para las Américas ALBA. Actualmente
el Fondo ha publicado Cronista de su tiempo, de Mark Twain,
Propaganda silenciosa, de Ignacio Ramonet y La edad de oro,
de José Marti, entre otros libros de contenido m4s politicos
que literarios.

Mirta Gonzélez, quien estuvo presente por parte del Fondo, y
esademds, Presidenta de laCdmara Cubanadel Libro, dijo que
“el Fondo Editorial Alba tiene como objetivo hacer circular los
libros por todos los paises de América ya que las multinacionales
controlan toda la distribucién”. A este convenio se sumé la
Fundacién Biblioteca Ayacucho de Venezuela que exhibié
en la Feria mds de 230 titulos. Jenny Gonzilez, Coordinadora
de Comunicacién de esta Fundacién, dijo que la Feria era
un buen espacio para buscar autores jévenes y publicarlos en
Sudamérica. Jenny Gonzélez fue la Gnica persona que estuvo
presente en la lectura de jévenes escritores nicaragiienses
realizada el viernes 21 de septiembre y que fue organizada
por el Centro Nicaragiiense de Escritores CNE con el apoyo
de la Cooperacién Noruega.

Finalmente como recomendaciones hechas por algunos es-
critores, se sugirié que para la préxima Feria, es mejor buscar
otro espacio donde haya al menos un poco de agua para beber,
mads espacio para caminar y un lugar que tenga planta eléctrica
paraenfrentar laproblemdtica energética. Unarecomendacién
importante para los organizadores fue que en la préxima Feria
se realicen planos para que las editoriales sepan con tiempo en
qué espacio estardn ubicadas. {Que la préxima Feria realmente
sea una fiesta cultural, aqui y en toda Centroamérica!

Festival Internacional de Poesia de El Sal-
vador

Del 1 al 5 de octubre se realizé en El Salvador el VI Festival
Internacional de Poesfa. La inauguracién del Festival tuvo
lugar el primero de octubre a las cinco de la tarde en el Tea-
tro Presidente. A este encuentro fueron invitados 27 poetas,
entre ellos Myriam Moscona, de México; Rodrigo Carrillo,
de Guatemala; Rigoberto Paredes, de Honduras; Américo
Ochoa, de Costa Rica; Juan Antillén Montealegre, de Costa
Rica; Edda Armas, de Venezuela; Floridor Pérez, de Chile; Luis
Ambroggio,de Argentina; Salgado Maranhao, de Brasil; Plinio
Chahin, de Reptiblica Dominicana; José Carlos Catafio, de
Espafia; Marfa Plumier, de Francia; Xiang Yang, de la Repu-
blica de China Taiwan; Douglas Téllez y Missael Duarte, de
Nicaragua; Marco Martos, de Pert; y Ramén Rivas, Augusto
Ramén Davila, Lya Ayala, Krisma Mancia, Elena Rivera,
Jorge Galan, Marisol Briones, Luis Herndndez, Loida Pineda
y Claudia Herodier, de El Salvador. Los escenarios para esta
sexta edicién fueron las universidades, institutos,
plazas publicas, centros culturales y ciudades como
Santa Ana, Izalco, Sonsonate y Concepcién de
Ataco, en lazona occidental del pafs. La clausura
del Festival fue el viernes 5 de octubre a las 6:30
de la tarde en el Auditorio del Museo Nacional
de Antropologia David J. Guzman.

q

TRIPUDIUM

Un llamado al gremio

Red para estimular el pensamiento sobre la danza

A la luz de la publicacién de la memoria de la primera
reunién para crear una Red de investigadores universitarios
latinoamericanos de danza, patrocinada por la Facultad de
Danza de la Universidad Ve-
racruzana, en Xalapa, México,
a finales de 2007, vale la pena
poner en el tapete el tema de la
investigacién enyparaladanza

OLUMNA DE

MARTA AVILA

en el ambito académico.

La primera pregunta que todos
los participantes de dicho en-
cuentro nos hicimos fue: ;Por
qué en muchos paises de Amé-
rica Latina no le hemos dado
importanciaalasistematizacién
- de los procesos de la disciplina?
Serd que no interesadejar rastro
de ellos porque valoramos mds
el acto creativo del cual, pocas
veces, queda una partituraouna
bitdcora para que otros puedan
leer, montar o reinterpretar?
Estas y otras preguntas se
discutieron a profundidad
con los representantes de las
Escuelas de danza de la Uni-
versidad de Chile, Costa Rica,
Sonora, Xalapa, académicas de
Monterrey y representantes de
CENEDI-Danza. Con ello se
defini6 el objetivo fundamental
de esta red para promover la
reflexion.

Fue interesante compartir con
estos colegas involucrados de
lleno en la actividad académica, cuyos perfiles son tan
diversos como el de maestros, historiadores, criticos, co-
redgrafos, intérpretes y musicos. Juntos concluimos que era
tarea fundamental llenar el vacio de documentos reflexivos
que sistematicen los diferentes procesos de la disciplina.
Estimulante fue encontrar compafieros que desarrollan
su labor académica en lugares tan lejanos como Chile,
Montetrey, Sonora o Costa Rica y compartir las mismas
preocupaciones.

En este encuentro, la voz de los estudiantes de la Facultad
de Danza de la Universidad Veracruzana fue contundente.
Plantearon la necesidad de participar en estos procesos y
colaborar con sus maestros para aprender y, del mismo modo,
ayudar a integrar el manejo de las tecnologfas digitales que
ellos dominan.

Otro objetivo fue proponer a nuestros colegas cercanos la
posibilidad de iniciar lareflexién a partir de la cotidianeidad
a la que se enfrentan como estudiantes, maestros y artistas
de la danza contemporanea y cldsica.

Lared pretende estimular lasistematizacién de experiencias
creativas, memoriade procesos de ensefianza o cualquier otra
reflexién que tenga algtin documento escrito o audiovisual,
mediante el cual esos aprendizajes se puedan compartir con
futuras generaciones de estudiantes.

Como miembros de este primer niicleo de investigadores que
se concibié en Xalapa, nos propusimos identificar colegas
que estuvieran interesados en comenzar a sistematizar sus
experiencias académicas-creativas para ser compartidas y
difundidas.

Sabemos que en Latinoamérica pafses como México (con
el CENEDI-Danza, que en 2008 celebra sus 25 afios de
investigaciones), Venezuela y Brasil estdn destinando
recursos para la investigacién con diferentes enfoques y
desde muiltiples perspectivas, lo cual debemos emular en
otras universidades para poder constituir una red conti-
nental mediante la cual nuestras producciones circulen
y podamos aspirar a conformar grupos internacionales e
interdisciplinarios.

La red se ha creado y estd para que nosotros la hagamos
funcionar con aportes que recojan los hallazgos de expe-
riencias vividas desde el salén de clase, el lugar de ensayo
y los escenarios.

Porque sin la investigacién y sus procesos seguiremos siendo
miembros de un colegio y no de una Universidad.
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Experimentacion,
improvisacion y composicion

Todo creador, de alguna manera, experimenta e improvisa.
Es parte del proceso creativo. Algunos artistas hablan de
investigacién, cosa que no deja de producir muchos malos

g entendidos, sobre todo en los
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ambientes académicos. Picasso
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buscaba, él encontraba.
Pero, al final, los procesos
composicionales son procesos

decfa, por otro lado, que él no
RO CARDONA

de toma de decisiones, incluso
cuando se trata de improvisar
envivo (comose haceeneljazz
u otras expresiones musicales
que incorporan este compo-
nente). Nose tratade unsimple
resultado azaroso, se trata de ir
edificandounsentido (o varios)
para el mismo artista y luego,
con suerte, para el perceptor.
Y esto requiere de una gran
precisién en todos los niveles
expresivos: en la consistencia
del lenguaje, en el uso de los
recursos técnicos e instrumen-
tales, etc. Y esta precision se
requiere independientemente
de que sea un proceso de com-
posicién “de mesa” que luego
se ejecuta (como hacemos mu-
chos compositores al producir
nuestras partituras) o algo que
se desarrolla “en vivo”, con
estimulos del momento.
Después de la segunda guerra
mundial surgié un interés agu-
do, en casi todas las artes “cultas”, por la experimentacién
(enrealidad, unabdsqueda obsesiva y bastante enfermiza de
unasupuesta originalidad) y el uso de laimprovisacién como
vehiculo instrumental explicito en los procesos creativos.
Desde los happening hasta los planteamientos filoséfico-
sonoros de John Cage, surgieron una serie de experiencias
que, a la postre, se podrian clasificar como colecciones de
ocurrencias, algunas bastante divertidas (incluso atractivas
por momentos), otras menos.

(Todo esto, dicho sea de paso, esta bastante lejos del jazz,
que se basa en estructuras sélidas, aunque flexibles, y
estrategias improvisatorias que los musicos, individual o
colectivamente, construyen en relacién con un impulso
expresivo claro. No se trata de una ocurrencia, sino de una
libertad parcial que tiene c6digos y puntos de apoyo, tanto
para el ejecutante como para el que escucha).

Cuando improvisamos y experimentamos muchas veces
surgen cosas que no esperdbamos, que no hubiéramos podido
calcular racionalmente, cosas sorpresivas y a veces de gran
atractivo. Hasta de los errores surge material interesante.
Pero dénde radica el valor o el potencial de este material.
({En el material mismo? No. Es en el uso que se le da. En
cémo forma parte orgdnica de un impulso expresivo que
encuentrasuobjetivacién en unaobra. Para que un material
cobre valor, debe ser sometido a un criterio de seleccién
y de relacionamiento con el conjunto de elementos que
constituyen la obra. De otra manera s6lo nos queda la
coleccién de ocurrencias, que debe ser patrimonio privado
del artista, no del publico.

Un buen mole poblano, un sabroso arroz con leche o un
suculento pollo con curry son verdaderas obras de arte.
Pero sin embargo, una combinacién gratuita de estas tres
cosas en un mismo plato sélo me producirfa una indigestion
(psicoldgica y real). Cada platillo de estos es una maravilla,
pero el problema no es ese, el problema en la comida y
en el arte es qué hacemos con nuestros descubrimientos
maravillosos.

Asi, es tan ingenuo pensar que la experimentacién y la
improvisacién tienen un valor en sf mismas como prescindir
de ellas a la hora de crear. Lo importante es recordar que
componer es tomar decisiones, y estas conllevan una res-
ponsabilidad, no con el publico sino con nosotros mismos
como artistas.
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