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Entrevista de Rafael Cuevas a Alejandro Cardona

ARREEEREEE

Los Calacas Blues.

Alejandro Cardona,
J primero de izquierda a
4 derecha.

Ty

RECIENTEMENTE, EL MUSICO Y COMPOSITOR ALEJANDRO
CARDONA Y LOS CALACAS BLUES PUSIERON A CIRCULAR SU
ULTIMA CREACION: BLUSIFICCION. SOBRE ELLA Y OTROS TEMAS
CONVERSAMOS EN LA SIGUIENTE ENTREVISTA.

Rafael Cuevas (RC): ;Por qué el
blues?

Alejandro Cardona (AC):;Por
qué no? Me explico. El blues es
un género de raiz africana.
Hasta el uso de la armonia
tonal occidental es africana, ya
que se estructura a partir de un
circulo armdnico que no tiene
resolucion posible. En otras
palabras, la armonia sélo sirve
para acumular y para perpetuar
el movimiento, no para
articular una estructura
cerrada. Asi pues, se emparenta
con esa sensibilidad musical
africana que marca nuestra
experiencia musical
latinoamericana y americana
en general. También el blues
estd, de una forma u otra, en la
base de gran parte de la musica
popular contemporanea, por
las razones que sean, pero asi
es...

Por otro lado, el blues,
independientemente de sus
diversas manifestaciones y
elaboraciones, es una expresion

de un impulso muy vital. Para

mi (a diferencia de los bluseros
puristas, que al igual que los
folcloristas dogmaticos piensan
que representar al blues fuera de
su contexto original es una
traicion), partir de ese impulso
vital significa la posibilidad de
poder elaborar, de poder
expandir mi trabajo. Es lo
mismo que hago, a fin de
cuentas, con otras fuentes
populares en mi musica "clasica".
Y no se trata de una cuestion
intelectual, sino que siempre
parto de aquello que es (o ha
sido) parte de mi experiencia
vital. Asi, el blues es algo que vivi
y que forma parte de mi. Punto.
También debo decir que como
guitarrista, a estas alturas, es lo
que puedo tocar, técnica y
expresivamente, con mas
eficacia, con intensidad y

conviccion...

En resumen: toco blues porque
me da mi regalada gana hacerlo,
al igual que he tocado otros
géneros que van desde el folclore
latinoamericano hasta la musica

clasica.
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RC: ;Y cdmo has visto la respuesta del
publico a esa forma personal de asumir
el blues?

AC: Hay gente que le gusta (mucho,
todo, o ciertos aspectos del trabajo) y
otra no tanto, supongo. Es una
pregunta para el publico, no para mi.
La verdad es que como Calacas Blues
no se mueve dentro de un circuito
comercial en donde los vaivenes del
gusto (real o impuesto) determinan la
oferta artistica, el grado de aceptacion
no afecta en nada lo que proponemos.
No es que sea del todo indiferente
(hablo a titulo personal, no como
vocero de una banda), pero yo hago lo
que siento que debo hacer y si tiene
una buena acogida, pues fantastico, y si
no, pues no hay mucho que pueda yo
hacer al respecto. Lo que si te puedo
decir es que intento hacer un trabajo de
calidad. Ensayamos mucho, cuidamos
los detalles, los arreglos, el concepto
sonoro de cada rola, y yo no acepto que
sea de otra forma. El blues tiene partes
improvisadas, por supuesto, pero una
buena banda tiene que ser s6lida en su
base ritmica, cuidadosa en la
administracion de la dindmica, etc. Asi,
independientemente de los gustos
particulares de cada quien, siento que
la gente puede apreciar la calidad de
trabajo y eso me parece fundamental.

RC: En relacién con el resto de tu
trabajo como compositor, ;qué lugar
ocupa el blues?

AC: Es una pregunta dificil de
contestar, porque me fuerza a hacer
una divisién un tanto artificial entre lo
que hago como musico "popular” y lo
que hago como musico "culto”. Y el
asunto es que, con todo y las
diferencias evidentes entre ambos
"mundos”, en mi cotidianidad yo lo
vivo todo como un simple musico,
como alguien que se expresa con la
musica. Nomds que en mi caso esta
salida expresiva es multiple. De hecho,
creo que mi actividad como blusero
incide en mi actividad de compositor
de musica "clasica” y viceversa. Uno se
alimenta de todo, ;no? Al menos yo no
hago esas segregaciones. En este
momento, en el plano puramente
cuantitativo, mi produccién en el
campo "culto” es mayor porque asi se
da naturalmente. Cuando yo me
ganaba la vida tocando en México fue
al revés, porque se imponia la dindmica
de ser parte de una banda y producir
para esa banda. En ese sentido creo que

me siento como un compositor,
independientemente de qué tipo de
musica esté componiendo. Al margen
de la pregunta, hay una diferencia que
si podria sefialar: cuando hago una
rola blusera no solo esta en juego la
composicion como tal, sino mi papel
como guitarrista en una banda. La
dinamica de componer lo que vas a
tocar ti mismo es diferente, porque
de alguna manera la composicion
incorpora tu identidad y tu técnica
como instrumentista. Pero, por otro
lado, el hecho de que sea un
compositor "culto” tal vez me ayuda a
la hora de componer dentro del
género blusero, en tanto me abre
otras perspectivas y no caigo tan
facilmente en los tipicos clisés... al
menos eso intento.

RC: En el nombre de la banda, ;la
palabra "calaca" quiere significar una
relacion con lo latinoamericano, o
con "lo propio". Es decir, un blues
que, aunque como antes decis, puede
asociarse con una sensibilidad
musical africana que marca nuestra
experiencia musical latinoamericana y
americana en general, tenga rasgos
“latinos"?

AC: Bueno, en parte si. Somos una
banda de blues urban
latinoamericano contemporaneo
(vaya titulo, ;no?). Las letras de
nuestras canciones estan en espanol.
Hablamos de nuestro entorno
cotidiano, como cualquier blues, y
también trabajamos con letras de
autores latinoamericanos como Julio
Cortazar y Fernando Contreras. Este
ultimo hizo cuatro letras para el
ultimo disco que se llama,
precisamente, Blusificcion (blues y
ficcién). Por otro lado, hemos
trabajado mucho una suerte de
blusificacidon de canciones
tradicionales latinoamericanas: sones
y corridos mexicanos, tonadas
venezolanas, una cancién
guanacasteca (La Delgadina) que es
una adaptacion local de un romance
espafiol que llegd aca en tiempos de la
colonia, etc.

En cuanto al nombre,
especificamente, repito lo que dicho
en otras entrevistas: en la cultura
popular mexicana, la calaca (y toda la
expresion simbolica que se ha
edificado alrededor de la muerte), es,
entre otras cosas, una expresion de
intensa ironia frente a la vida, de

burla: se satiriza todo y a todos.
Ayuda a no tomarnos tan en serio. La
calaca, en su representacion fisica (la
calavera, el esqueleto) es lo que queda
"bajo la piel", bajo esa mascara
superficial que nos hace pasar por
aquello o por lo otro. La piel,
simbolicamente, es un disfraz; mejor
vernos sin nada, ;no?, en los puritos
huesos, para bien o para mal. Asi que
somos una banda blusera que busca
seguir esa tradicion de la calaca, que
nos desnuda ante la realidad... Y asi es
el blues. No es una onda
necesariamente triste, abatida; ese
seria el estereotipo. A nivel histdrico,
el blues parte indudablemente de una
tragedia (como puede ser la
esclavitud en tierras ajenas), pero la
ironiza, la convierte en una energia
arrolladora... es una forma de
sobrevivencia y de trascendencia.
sPor qué hundirnos gratuitamente en
el fango de la realidad? Asi que yo veo
una especie de encuentro entre la
tradicion blusera y la de la calaca en
la cultura popular mexicana.

RC: ;En que se parece y en que se
diferencia Blusificcion de tus otros
discos?

Sélo tengo un disco mas con Calacas
que se llama, precisamente, "Bajo la
piel". Salié hace como 3 afos o tal vez
un poco menos. Creo que este nuevo
disco es una continuacion del trabajo
de la banda, que ya lleva casi 12 afios
de existir. Tal vez la unica diferencia
de fondo es que me gusta mas el
sonido de este nuevo disco por la
forma en que se grabd. Y también el
control creativo aqui es mio
totalmente. Anteriormente
trabajabamos mas colectivamente la
parte musical y, a veces, esto produce
unas negociaciones en donde el
resultado final también tiene algo de
negociacion. Esto no siempre es malo,
para nada... muchas veces enriquece,
abre posibilidades; pero no siempre es
lo que uno en lo personal busca. En
este nuevo disco se podria decir que
la banda esta conformada a mi
medida. Trabajo con musicos jévenes
que han logrado desarrollar una base
ritmica muy solida y sobria que, a su
vez, permite un desarrollo muy rico
de lo que va encima de esa base
(guitarras y voces). Eso me gusta del
nuevo disco y del sonido actual de la

banda.

RC: Muchas gracias, ;quisieras



agregar algo mas?

AC: Solamente que cualquier
interesado(a) en conseguir los discos
de Calacas Blues lo puede hacer en la
tienda Eiie, diagonal al Parque Espana,
junto a la Casan Amarilla en San José,
directamente en los conciertos.
También escribiendo a
calacaproducciones@yahoo.com.mx.
Blusificcion se saco en una edicion
limitada de 200 discos, cada uno
sellado y numerado a mano.
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Marta Avila ha dedicado su vida
profesional a la danza costarricense,
primero como bailarina y luego como
investigadora y critica. Su trabajo es
unico en el pais, tanto por el espectro
que abarca como por la seriedad con la
que aborda cada una de las facetas a las
que se dedica.

Buena parte de su labor la ha realizado
en dos de las principales instituciones
publicas de educacion superior
costarricenses, la Universidad de Costa
Rica y la Universidad Nacional. En la
primera, inicialmente, como integrante
de la compaiiia Danza Universitaria,
pionera de la danza en el pais; en la
segunda, como profesora e
investigadora de la Escuela de Danza y
del Programa Identidad Cultural, Artey
y Tecnologia (ICAT). Actualmente, en

el marco del Doctorado en Letras y
Artes para América Central (DILAAC),
de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Nacional, ha expandido su
interés hacia la danza centroamericana,
y pronto concluira una investigacion
que incluye a Guatemala y Nicaragua,
ademas de Costa Rica.

Ellibro que resefiamos retine algunos
de los valores que signan su labor:
Primero, combina una vision general,
de conjunto y contextualizada, con el
detalle que perfila la labor cotidiana;
segundo, en él se complementa el
esfuerzo de la Universidad de Costa
Rica, que es la institucién que publica el
libro, con el de la Universidad
Nacional, en cuyo programa de
investigacion de la danza costarricense
se realizd el trabajo; tercero, rescata y
presenta la tan necesaria iconografia
fotografica que es tan importante en un
arte efimero como éste, contribuyendo
a crear una memoria de él; por ultimo,
se resalta la calidad de la edicién y la
presentacion: pasta dura, papel couché,
profusamente ilustrado con fotografias
tanto en blanco y negro como a todo
color.

Como es sabido, la compania Danza
Universitaria constituye uno de los
pivotes de la danza costarricense de la
segunda mitad del siglo XX, periodo en
el cual se pusieron las bases de esta
disciplina artistica en el pais. Ocuparse
de su historia significa, por lo tanto, dar
cuenta del proceso de gestacion y
consolidacion de este arte en Costa
Rica, de las diferentes opciones y
busquedas que lo han marcado y de las
personas que lo han impulsado. En este
ultimo sentido, la investigacion hace
justa presentacion del papel que han
jugado, en estos ya mas de 30 afos,
Rogelio Lopez y Luis Piedra en el seno
de la compaiiia, de los hitos que los han
marcado y que los fueron enrumbando
en la busqueda de una expresion
propia, no tributaria de las corrientes
en boga provenientes, las mas de las
veces, de Estados Unidos o Europa.

Para abordar toda esa problematica, el
texto se divide en siete capitulos, a
saber, el primero, en el que se trata la
génesis y las busquedas iniciales, que
involucran no solamente a Danza
Universitaria sino, también, a otros
espacios en lo que se estaba gestando el
actual pujante movimiento dancistico
costarricense, como es el caso del Taller
Nacional de Danza y la Escuela de

Danza de la Universidad Nacional. El
segundo, que se centra en la a veces
tortuosa busqueda por la que atraveso
esta compania tratando de alcanzar
una voz propia, un estilo que diera
cuenta de la necesidad de expresar la
realidad en la que se movia, en el
contexto de la presencia de fuertes
influencias extranjeras, principalmente
de las escuelas Graham, Limén y de
Pina Baush. El siguiente capitulo hace
un esfuerzo por establecer un
periodizacion de su trayectoria,
utilizando como criterio para ello algin
aspecto que marcd una diferencia y, de
alguna forma, cambi6 el rumbo que se
traia. Mas delante, en distintos
capitulos, se analizan las tendencias
compositivas que se fueron perfilando
en distintos momentos, el extenso
repertorio de mas de 30 afios de trabajo
y las criticas que la prensa nacional
publicd, para concluir con la
presentacion individual de los
principales protagonistas de la
compaiiia.rio que esta acuciosa
investigacion es un aporte fundamental
a la historia, no solo de la danza, sino
de la cultura costarricense de la
segunda mitad del siglo XX. Debera
ser, por lo tanto, libro de lectura
obligada para todos aquellos
interesados en ella.
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A raiz de la celebracion del IT Congreso
Festival Internacional de Percusion
“Repercusiones 2009” en Costa Rica,
nos surge una serie de reflexiones sobre
esta variada familia de instrumentos
musicales: provienen de los més
reconditos lugares, evolucionan con
gran rapidez y constituyen un espacio
de confluencia sorprendente.

IMPROVISA

Repercusiones



Los instrumentos de percusion
conforman un punto de encuentro
entre la histérica dicotomia entre
musica clasica y popular, escisién que
ha sido mas artificial que real, pues
unay otra se fusionan y se nutren
reciprocamente. La vitalidad, la
creatividad y el interés por la
improvisacion propios de la veta
popular, van de la mano con la
exactitud y la coordinacion presentes
en la partitura clasica, cuando no,
también, con la misma improvisacion
y la aleatoriedad. En el caso que nos
ocupa, podemos mencionar la gran
riqueza de sonoridades que se escuchd
durante la semana. El concierto en el
Teatro Variedades, por ejemplo,
reuni6 un dio de improvisaciéon con
bateria y multipercusion, tambores
afrocaribefios, varios instrumentos
chinos y al terminar, veintitrés
percusionistas participantes del
Festival, espontaineamente tocaron en
el escenario. Pocas familias
instrumentales gozan de tal libertad.

Las culturas “exoéticas” o “periféricas”
para la hegemonia centroeuropea,
irrumpen en el panorama musical en
la primera mitad del siglo XX. Y es
precisamente con la percusion que los
sonidos con “alturas no
determinadas”, también conocidos
como ruidos, se integran en las obras
musicales. Por ejemplo, en 1931 Edgar
Vareése, compositor franco americano,
escribe la obra “Ionisation” y por
primera vez en la literatura musical,
sirenas son interpretadas por los
mismos percusionistas a manera de

instrumento musical.

Por otra parte, la musica de camara
promueve los ensambles o conjuntos
musicales de percusion, pues
practicamente cada obra requiere un
set instrumental particular. Por eso, en
la formacién de un percusionista esta
el entrenamiento en labores de
utileria: el empaque, traslado y
ordenamiento de los instrumentos en
el escenario; todo ello también
demanda actitudes responsables,
disciplinadas y solidarias.

Los instrumentos de percusion
pueden ser creados, construidos con
materiales diferentes o modificados.
Baste citar como ejemplos los “utiles
sonoros” creados por el compositor
guatemalteco Joaquin Orellana o el
instrumental construido por el

norteamericano Harry Partch. Ambos

crean mundos sonoros inéditos con
gran fantasia e imaginacion timbrica.
Para la interpretacion de la obra “La
puerta del diablo” del salvadoreio
Arturo Corrales, en el Concierto
Inaugural de Repercusiones, ante la
imposibilidad de contar con cinco
“cuicas” brasilenas, los percusionistas las
confeccionaron con envases de latas de
pifia. El resultado fue una serie de
sonidos ululantes, que evocaban voces
humanas o de animales. Una vez mas,
corroboramos cémo la creatividad juega
un rol importante en el desemperio del
percusionista. Detalles como la
elaboracion de las cabezas de los bolillos
con lanas, plasticos, algodones, o bien, la
colocacidn de telas sobre los parches de
los tambores para amortiguar el sonido,
son algunos de los recursos que se
utilizan con intuicién e ingenio.

Debido a su versatilidad, la percusion
también se presta especialmente para la
integracion con otras disciplinas
artisticas. El teatro musical disfruta de la
interaccién entre el percusionista y la
expresion escénica. Mauricio Kagel,
compositor argentino-aleman, fallecido
hace pocos meses, desarroll6 sus aportes
creativos en esta direcciéon. Su Marcha
No.5, interpretada en el Concierto de
Clausura hace una parodia sobre las
bandas militares, y a pesar del humor y
la diversion, exige de los intérpretes,
mucha coordinaciéon y manejo diestro
de los instrumentos.

Por altimo, cabe mencionar a la
marimba, instrumento de percusion que
Centroamérica reclama como propio.
En la primera década del siglo XX, sali6
de Guatemala a las exposiciones
mundiales en los Estados Unidos, alli
fascind a publico y empresarios, se
industrializ6 e inici6 su viaje por el
mundo. De instrumento criollo pasé a
ser un sofisticado instrumento
sinfénico, que hoy en Centroamérica,
paraddjicamente, nos vemos obligados a
importar de Francia, Alemania, Japon o
Estados Unidos. Sin embargo, en
nuestros paises, la original contintia en
el cumplimiento de sus funciones y
deleita con sus piezas tradicionales.

La numerosa familia de los
instrumentos de percusion invade y
permea todo el paisaje sonoro
contemporaneo. Los colores timbricos
quedan en el aire. Termina el Festival y
permanecen las Repercusiones...
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El terrorismo académico no es una
cuestion postmoderna como se ventila
en los corrillos vinculados con el tema.
Cuentan que Tito Flavio Pullo
Pompeyo Jr., almirante supremo de las
fuerzas navales romanas, en algun afo
después de Cristo (no muchos), molesto
por los malos resultados de uno de sus
instructores de remeros, el joven Ovidio
Severo, le pidi6 explicaciones, pues de
cada treinta y cinco aspirantes a galeras,
solo tres le aprobaban el curso.

Tito, antiguo instructor de teoria y
practica de la navegacidn, tenia otras
ideas para congeniar la pedagogia. En
los afios de académico de tiempo
completo sus estudiantes aprobaban los
cursos con altas calificaciones. Y
ademas, resultaban excelentes en sus
respectivos oficios. No habia truco, Tito
fue un gran instructor. El secreto, segin
su analisis preciso, esta en la motivacion
y en conocer el arte de la navegacion al
detalle. Pero sobre todo en el carifio y
respeto hacia los aspirantes.

Cuando Tito llamé a cuentas al
subalterno por la grave escasez de
remeros, éste se defendio
argumentando que “los aspirantes eran
unos ignorantes y estipidos”. Concluyo
agregando: “Roma necesita otra clase de
gente. Asigneme gente buena y se la
devolveré atin mas buena”.

Las evaluaciones del departamento de
calidad revelaron otros detalles, por
ejemplo: el presumido y pitagérico
Ovidio Severo se comportaba como un
dictadorcillo en sus clases, siempre
malhumorado, disfrutaba maltratando
a sus estudiantes, se burlaba cuando
confundian el babor con el estribor o la
popa con la proa, sin aceptar su culpa
por errores tan vitales para el oficio del



remero. Eso si, obsequiaba sonrisas
sarcasticas al entregar los exdimenes
cuyas notas eran enormes unos
pintados con rojo nedn. Luego se supo
que un aspirante oriundo de
Mesopotamia, un tal Nabucodonosor
apodado el Exiguo, le encajé el mote
de Atila por ser éste el rey de los
(h)unos y empapeld con pasquines
medio Imperio Romano
caricaturizando su estilo represivo,
aspero y arrogante, propio mas de un
fracasado que de un buen instructor.

Ovidio Vitelio Glauco Cémodo
Severo, nombre completo que solo su
madre empleaba cuando lo llamaba a
la academia naval en Siracusa, no
acepto la evaluacion, ni las quejas de
algunos de sus aspirantes, y lo tildé de
complot para no darle la plaza en
propiedad. El severo revés le causo a
Cémodo Severo guerras intestinas en
su conciencia y estomago y lo tuvo en
tratamiento agotador con un psicélogo
traido “ex profeso” desde la Galia
Septentrional. De las tribulaciones y
salud de los aspirantes, victimas de las
diatribas del cuestionado, y de la
pesadumbre de sus familias nadie se
intereso, en fin, sélo eran aspirantes.
Ni la Federacion de Aspirantes se
manifesté cuando la armada romana
empez6 a perder batallas en el Mare
Nostrum.

Tito, veterano de mil batallas, zorro
del desierto de los leones y de mares
inverosimiles, piel curtida y marcas de
espadas enemigas, que no queria
inmiscuirse en una querella
pedagdgica, lo sometid a una singular
prueba.

Viajaron a la isla de Lampedusa,
ubicada al sur de Sicilia, habia alli dos
galeras desmontadas en piezas (como
un gran puzzle) y cuarenta aspirantes.
Le dio la a Ovidio la oportunidad de
escoger los veinte que quisiera y Tito
se dejaria el resto. Es importante
mencionar que los aspirantes eran
esclavos capturados en un reciente
saqueo por la costa cirenaica y no
sabian ni decir “yes” en latin
temprano. Seleccionados los equipos,
Tito retd a Ovidio a llegar primero a
Ostia, si lo lograba le conseguiria un
puesto en propiedad de tiempo
completo como auditor del algiin
senador, con dedicacidn exclusiva,

prohibicién y plus de veterano en

galeras (15%). Si anclaba después de
Tito lo enviaria a la lejana Tomis
(actual Constanza en Rumania) a
hacerle compaiiia en el exilio a su

tocayo el poeta Publio Ovidio Nason.

Los equipos deberian armar las galeras
y aprender a gobernarlas. Ambas eran
similares, estaban dispuestas para
quince remeros en cada lado. Asi las
cosas, el juego requeria destreza para

navegar en tales condiciones.

Antes de marcharse con sus aspirantes
a un extremo de la isla, lejos de las
miradas de Ovidio, Tito le dijo:

-Demuestra tu capacidad como
instructor. Ahora no podras darte
ningun lujo. Deben aprender y bien. Y
ademads recuerda que si no te diviertes
no sirve de nada.

Ovidio, que no era tan bueno como
pregonaba, fue rescatado un mes
después, ni siquiera pudo con el
rompecabezas.

En Tomis impartid cursos para
emprendedores en la Facultad de

Macramé.

a N .
Marta Avila

A propésito que pronto circulara el
texto Desde la otra orilla critica de
danza en Costa Rica 1998-2006, me
interesa compartir con los lectores,
algunos de mis fundamentos en el
ejercicio de la critica teatral que se
publica en un medio periodistico.

Antecedentes

Estos dos volumenes recogen la labor

TRIPUDIUM:

Fundamentos

. parala critica
“* de danza Parte
I. Columna de

sistematica de la critica de danza que
inicié en 1998, en el periddico La
Nacién. Desde ahi, le he llevado el
pulso a la actividad coreografica. Este
diario ha sido el tnico medio de
comunicacion masiva en nuestro pais
que le ha dado espacio a la critica
artistica desde finales de los afios
setenta del siglo XX. Como criticos de
danza profesional, me antecedieron
Orlando Garcia, Isabel Gallardo y
Victor Hugo Fernandez.
Posteriormente, la bailarina Maria
Amalia Pendones, durante una
temporada, puso sus ojos sobre los
trabajos de sus colegas entre 1997 y
1998. Todos estos intelectuales,
dejaron diversas impresiones de los
espectaculos de danza. Sin embargo,
no se registro sistematicamente, ya que
la actividad critica de la danza, en las
décadas del 70 y 80 fue irregular.

De estos colegas se encontraron
criterios fundamentados que dan una
idea de lo que se bail6 en esos afnos.
También he identificado a otros
espectadores amantes de la danza que
dejaron alguna impresion de las
emociones que les suscito ver las
coreografias y los bailarines en esos
afos. Tal es el caso de los periodistas
Rocio Fernandez, Carlos Cortés,
Danilo Madrigal y Thais Aguilar, el
tilésofo, Arnoldo Mora y el historiador
del arte, Carlos Guillermo Montero.
Algunos bailarines como Cristina
Gigirey, Patricia Carreras y Fernando
Coto también comentaron aspectos de
la disciplina, a nivel nacional en los
anos 80.

En mi texto, retno todos los
comentarios con los que he
escudrifiado la danza entre 1998 hasta
2006. En él estan 251 criticas mediante
las cuales he abordado desde el otro
lado del escenario lo que
protagonizaron bailarines y
coredgrafos de compaiiias nacionales e
internacionales. Los textos aparecen
organizados por agrupacioén y en
orden cronolégico de creacion.
También se registra lo bailado en
eventos importantes de la danza
nacional como festivales o encuentros.

Los protagonistas
En estos libros, los protagonistas de los

eventos analizados son los integrantes
de las agrupaciones de danza de Costa



Rica, quienes expusieron anualmente
su trabajo en los principales
escenarios. Algunas companias
tuvieron la posibilidad de ofrecer mas
de una temporada al afo al disponer
de presupuesto estatal: Danza
Universitaria (Universidad de Costa
Rica), Compania Nacional de Danza
(Ministerio de Cultura), Compaiiia de
Céamara DanzaUNA (Universidad
Nacional). Estas agrupaciones tienen
acceso a salas de las instituciones que
les dieron origen, lo que les permite
mantener un repertorio activo, asi
como dar mayor cantidad de
funciones en cada temporada anual, o
hacer labor de extensién comunitaria.
Como complemento de este tipo de
grupos, estan los conjuntos
independientes, que casi siempre
muestran su reciente produccioén y
participan en los festivales nacionales
y, pocas veces, prolongan sus
temporadas por mas de un fin de
semana. El conjunto de grupos
independientes en Costa Rica, cada
afio, aumenta debido a la participacion
de jovenes creadores que no
encuentran apoyo por parte de las
instituciones gubernamentales. El
panorama de la danza contemporanea
de Costa Rica se complementa con el
desarrollo de un incipiente
movimiento de ballet clasico,
financiado por el sector privado. Las
producciones de ballet cuentan con
pocos profesionales nacionales y son
apoyados por colegas de la danza

contemporanea y extranjeros.

Por otra parte, es escualido lo que el
publico costarricense aprecia ano a
afio en los escenarios nacionales de
oferta coreografica internacional, la
cual se compone de compaiias de
danza, ballet y flamenco que incluyen,
eventualmente, a Costa Rica en sus
giras. También se ven algunos grupos
o artistas extranjeros financiados por

los centros culturales mas activos.

Continuaré.....

mavila@una.ac.cr

4 smentirota o
mentirilla?
(segunda parte).
Columna de

Ducas.

Existe una anécdota famosa en torno a
la reaccion del compositor Arnold
Schéenberg ante los escritos del
tedrico musical Heinrich Schenker.
Este tltimo desarroll6 un sistema de
analisis musical que lleva su nombre,
basado en “mapear” esquematica y
linealmente las grandes estructuras
armonicas y su logica conductiva a lo
largo de una pieza musical tonal. Asi
que, seguin cuentan las malas lenguas,
Schoenberg, luego de examinar el
analisis del primer movimiento de la
tercera sinfonia de Beethoven, dijo
que le parecia muy interesante, pero
que por mas que buscaba no
encontraba sus partes favoritas.

No sé si serd cierto este cuento, pero
metaféricamente la anécdota ilustra
muy bien la marginacién de la
percepcion cualitativa del fenémeno
artistico dentro de la historia. Contar
con datos organizados
jerarquicamente para entender, grosso
modo, la evolucién de las artes es, sin
duda, util. Sin embargo, deja por
fuera, inevitablemente, esas “partes
favoritas”.

Ahora, ;qué valor real y legitimo
pueden tener esas “partes favoritas”?
He ahi la broncota, tanto para quienes
las atesoran (;no las atesoramos
todos?) como para quienes escriben la
historia. Por un lado, una “parte
favorita” puede responder a muchas
cosas, desde el gusto personal hasta el
asumir pasivamente lo que nos han
dicho —o hemos leido- acerca de una
obra. Pero por otro, el negar la
existencia de este rasgo cualitativo (e
inevitablemente subjetivo) de la
relacion entre espectador y obra, 3no
es una mutilacién o al menos una

parcializacion de la verdad?

En la Latinoamérica contemporanea
este problema se refleja claramente en

la priorizacién de la documentaciéon

CONTRACANTO:
Historia del arte

Alejandro Cardona

historica del arte por encima del
analisis cuidadoso (y amoroso, diria
yo) de obras particulares. Al menos el
analisis puede llegar a enfrentarnos
con algo cualitativamente real, con
algo capaz de enriquecernos como
perceptores.

Incluso, gran parte de la critica del
arte, que se supone que si aborda las
obras, tiende a asumir este sesgo
“documentalista”. Leemos acerca de
categorias, etiquetas, aspectos técnicos
y descriptivos, sin saber nunca cual fue
el impacto subjetivo de la obra como
tal en el critico. Es mas importante
clasificar que sentir. Incluso, cuando
se explicitan opiniones, a favor o en
contra, se buscan argumentos basados
en conceptos generales (legitimados
por la Historia Oficial) que
dificilmente se relacionan con la
experiencia concreta del perceptor. Tal
vez por eso he leido que una buena
critica debe ser también un texto
literario bien picudo (con valor
artistico propio), porque sélo asi el
que escribe puede acercar a sus
lectores a una sensacion mas real o
mas recreable.

Reconociendo que, sin duda, existe
una gran dificultad para lidiar con la
subjetividad de lo cualitativo, el
problema, en todo caso, es que
historiadores y criticos piensen que
con la supuesta objetividad de lo
cuantitativo nos dicen una verdad,
incluso la verdad.

Un ejemplo: Pierre Boulez, Luigi
Nono y Bruno Maderna son todos
representantes de la llamada Escuela
de Damstad y comparten ciertos
aspectos de técnica composicional.
Pero cuando has escuchado las obras,
resulta hasta inquietante lo poco que
se parecen. Aunque facilite el
ordenamiento historiografico, esta
falsa homogenizacion a partir de
categorias solo parcialmente validas
distorsiona la realidad de la musica
que escuchamos, que es, a fin de
cuentas, lo que vale para cualquiera de
nosotros que atesoramos nuestras

“partes favoritas”.

Otro ejemplo: Los compositores que
tienen mucha obra o mayores
posibilidades de difusion y
documentacion de su trabajo y, por
tanto, un cierto prestigio, son

historicamente mas importantes.



;Pero tiene esto necesariamente algo

que ver con la calidad de su obra?

Otro ejemplo mas: ;Qué pasa con la
calidad de los intérpretes? (Estos no
sobreviven en partituras, y las
grabaciones o los videos no son lo
mismo o no siempre existen.) ;j Ayuda
en algo tener muchas listas de
nombres o elencos, sin una valoraciéon
cualitativa de su valor especifico,
aunque sea el que le asigna el
historiador?

Tal vez seria bonito que la historia
pudiera ser como un gran canasto
lleno de “partes favoritas” que
pudiéramos compartir. De alguna
manera asi se da entre maestros y
alumnos, entre amigos, o en la
tradicion oral. Pero esa no es la
realidad oficial. Pienso que la Historia
del arte (con mayusculota), por mas
que se pretenda lo contrario (y esto
me consuela porque ya no siento la
necesidad de tomarla tan en serio), es
irremediablemente una mentirota o,
en el mejor de los casos, una

mentirilla.

(;Continuaraz?...)

sUbi sunt? En el oximoron.

José Alberto Gatgens
Céspedes[1] .

Para hablar de tangos hay que hablar
de Buenos Aires; para hablar de
Buenos Aires, hay que hablar de
Borges. Para hablar de Borges hay que
hablar de sus universos, de sus
creaciones, de sus mitos y de sus
contradicciones. Y el mas universal de
los mitos, universos y creaciones de
Buenos Aires nos lleva de nuevo al
inicio: al tango.

Buenos Aires es una ciudad que le
debe al tango gran parte de su
identidad artistica, cultural, musical y
mitologica. El nuevo ritmonaciécomo
mezcla de habaneras y de lastimas de
inmigrantes que llegaron al rio de la
Plata entre fines de 1800 y principios
del siglo XX, y que fueron creando un
mundo reflejo de sus quejas 'y
pasiones, de sus miedos y anhelos.
Ritmo que surgié en los barrios
“orilleros” de suburbios que
colindaban con la creciente urbe y los
campos infinitos que daban al sur, de
donde venia el argentino arquetipico:
el gaucho.

En los suburbios, el gaucho choca con
la ciudad y se transforma en “el
compadrito”, hombre pendenciero,
valentdn, altanero, bajo y engreido
que profesaba un culto a la muerte
con tal de demostrar su hombria. ;Por
qué? Porque si. Ellos sin odio, lucro o
pasion de amor se acuchillaron.

Este personaje se volvera un modelo a
inmortalizar y el tango, pero
principalmente la milonga, se
encargaran de eso. Algunas letras de
esos tangos y de esas milongas
sugieren un culto a los compadritos y
su hombria valerosa:

Mi tango es aquel misterio
que una bordona lo expande
desde el Plata hasta los Andes
arpegiando mi cancion.
Llevando virilidades

de los suburbios y el hampa
mezclao con cardos y pampa
con guitarra y bandoneén.

“Aqui me pongo a cantar”. Angel
Greco[2]

Borges creci6 en Palermo, uno de esos
barrios, y vio como los hombres
bailaban el tango primitivo en las
esquinas; lo vio desde su ventana,
desde la verja de su casa, lo oyo

caminando por las calles de Palermo.
Por esas calles, por esas esquinas vio a
muchos de los personajes que luego
poblarian sus milongas, como Nicolas
Paredes, a quien luego dedicaria la
“Milonga de Don Nicanor

Paredes” (“Para las seis cuerdas”.
1965).

Borges dijo que “El tango es nocturno
Yy, para mis oidos, demasiado
sentimental, demasiado préximo a los
melodramas franceses como Lorsque
tout est fini...”[3] Su sobrino, Miguel
de Torre Borges, asegura que
“definitivamente preferia la milonga...
pero si de escuchar tango se trataba,
volvia siempre a los antiguos tangos
dichosos, ejecutados por trios de
flauta, violin y acordedn...”[4]

Uno de esos viejos tangos que él mas
gustaba escuchar era “Una noche de
Garufa”. Musica de Eduardo Arolas y
letra de Gabriel Clausi:

En las nostalgicas veladas vuelve el
tiempo del ayer

con este tango que nos lleva como un
suefio a su compas.

Viejos recuerdos, paicas papusas,
dulce momento del ayer.

El compositor de célebres textos
ligados a lo criollo como el cuento “El

» <«

Sur”, “Juan Murana” o “Biografia de
Tadeo Isidoro Cruz”, asi como de
la“Milonga de dos Hermanos”, se
queda con el tango viejo, el que rendia
culto a los hombres que se batian en
duelo o demostraban con el cuchillo
su hombria, esos que sin odio/ lucro o
pasion de amor se acuchillaron. Ellos
estan a la altura del cementerio
clasico. En Borges y en “El Tango”, el
mundo criollo se universaliza y lo
universal se “criolliza”. El escritor sabe
que “una vision épica, por definiciéon
tiene que ser unilateral. El conflicto se
plantea siempre entre el héroe y la

adversidad, que esta siempre fuera de
él...”[5]

En el poema “El tango” (recopilado en
el libro El otro, el mismo, 1964, ya
habia aparecido en una revista varios
aflos antes), Borges plantea el tango
como una épica respuesta a la
pregunta elegiaca clasica ;Ubi Sunt?

La elegia es un tema recurrente en el
tango, especialmente en poetas



tangueros como Homero Manzi,
Enrique Cadicamo y Catulo Castillo.
Sirva un breve ejemplo de este ultimo
y una estrofa de su tango “Café de los
Angelitosde 1944”:

Tras de qué suenos volaron?
;En qué estrellas andaran?
Las voces que ayer llegaron
y pasaron, y callaron,
;donde estan?

sPor qué calle volveran?

Pero la diferencia principal de todos
esos tangos y aun de obras de caracter
elegiaco mas clasicas, como las
“Coplas a la Muerte del Padre”, de
Jorge Manrique, con el poema de
Borges, es que la reiterativa pregunta
de las primeras tres estrofas del poema
encuentra una respuesta contundente:
hoy, mas alla del tiempo y de la aciaga/
muerte, esos muertos viven en el

tango.

Para Borges, el tango es una elegia,
donde los muertos siguen viviendo
gracias a que en la musica estan, en el
cordaje/ de la terca guitarra trabajosa,/
que trama en la milonga venturosa/ la
fiesta y la inocencia del coraje.

;UDbi Sunt? En el tango. A diferencia
de la mayoria de textos en que se
plantea la pregunta elegiaca donde no
hay una respuesta, sino lamentos por
los que ya no estan o exhortaciones al
carpe diem, para el poeta bonaerense,
esos muertos viven en el tango, pues
Esa rafaga, el tango, esa diablura/ los
atareados anos desafia;/ Hecho de
polvo y tiempo, el hombre dura/
menos que la liviana melodia, // que
solo es tiempo. El poeta atrapa al
lector desde un inicio, porque el uso
de esa figura retérica obliga a un
dialogo.

El poema es un “pequeiio
palimpsesto” donde estan presentes
diferentes momentos de su geografia
literaria, filoséfica y biografica: ;Y ese
Iberra fatal (de quien los santos/ se
apiaden) que en un puente de la via,/
matd a su hermano, el Nato, que
debia/ mas muertes que ¢él, y asi iguald
los tantos?Estos versos son parte de la
historia de la “Milonga de dos
Hermanos™: Velay, sefiores, la
historia/ De los hermanos Iberra/
hombres de amor y de guerra/ Y en el
peligro primeros,/ la flor de los
cuchilleros/ y ahora los tapa la tierra.

La milonga dice mds adelante:
Cuando Juan Iberra vio/ que el menor
lo aventajaba/ la paciencia se le acaba/
y le fue tendiendo un lazo/ le dio
muerte de un balazo/ alla por la costa
brava. O Muraia, ese cuchillo de
Palermo, también de otra de sus
obras, el cuento de “Juan Murafna”.

Borges recuerda en sus versos los
recorridos de nifio por Buenos Aires y
el tiovivo con caballos y otros
animales en la calle Independencia[6]:

Gira en el hueco la amarilla rueda
De caballos y leones, y oigo el eco
De esos tangos de Arolas y de Greco
Que yo he visto bailar en la vereda

Acerca de Greco, su sobrino, Miguel,
sospecha “que us6 el nombre del
compositor solo para rimar con

»

€Co...

Y el eco personal, como se afirmé mas
arriba, es parte del recuerdo imposible
de haber muerto peleando/ en una
esquina del suburbio. “Borges es nieto
y bisnieto de coroneles, vastago de
hombres que conocieron las lanzas de
las guerras de América, descendiente
de hombres muertos a caballo”[7]. El
mismo Borges dijo en su “Ensayo
autobiografico™ “De los dos lados de
mi familia tengo antepasados
militares; esto puede explicar la
nostalgia por un destinoépico que mis

dioses me negaron, con prudencia
indudable”.

Sin embargo, el planteamiento del
;Ubi Sunt? de las primeras tres
estrofas es solo un pre- texto con el
cual Borges nos llevaba aiin mas alla
de lo aparente: nos lleva a un
metatexto, pues da pie para una
reflexion y una meditacion. En este
argumento dentro de otro argumento,
el poeta recurre a una suerte de
antitesis que tiene nombre como de
animal mitologico: el oximoron, para
plantearnos nuevos significados de los
opuestos que chocan y se conjuntan
en ese nuevo significado.

Esas meditaciones y reflexiones
recogen un discurrir enumerativo que,
de muchas maneras, producen la
sensacion de que nos encontramos
ante un compendio del mundo y sobre
todo, de un mundo literario, que en
este poeta es también su mundo
interior, ya que, segtin Saul Yurkievich

“Jorge Luis Borges es, por
empedernido propdsito y por ejercicio
incesante, un hombre de letras”[8].

Asi, podemos hacer una nueva lectura
del poema, donde las paradojas son
constantes: esos muertos viven en el
tango. El poema “El Tango” es un gran
oximoron donde confluyen los
opuestos y forman un nuevo
significado: El tango crea un turbio
pasado irreal, que de algiin modo es
cierto. Borges plantea su ambigiiedad
onirica final de manera que hasta el
recuerdo imposible de haber muerto/
peleando en una esquina del suburbio,
puede ser cierto. No por nada, el
oximoron es una de las figuras
retoricas preferidas del escritor

argentino.

Su juego retérico, como si fuera un
genial jugador de ajedrez, va
acomodando las piezas en un tablero
bien conocido, la metafora se conjuga
con el encabalgamiento: Hecho de
polvo y tiempo, el hombre dura/
menos que la liviana melodia. Y el
encabalgamiento entre estrofas sirve
para reiterar que el hombre es atin
menos que una liviana melodia, que
solo es tiempo.

La anéfora ;dénde estaran?, de las
primeras tres estrofas, nos remite al
clasico ;Ubi Sunt?, y este a una
enumeracion con la puesta en escena
de una realidad libresca milenaria:
“pregunta la elegia”, “el malevaje”,
“aquellos que pasaron dejando a la
epopeya un episodio”, “una fabula al
tiempo”. En este punto hay que hacer
un alto, pues el autor deja de lado en la
quinta estrofa la pregunta clasica
elegiaca ylo hace de manera “mas
criolla”, (usa una elipsis) cuando
pregunta por la encarnacion de Cain:
“;Y ese Iberra fatal...? Nos responde
entonces con lo universal llevado a lo
criollo y lo criollo llevado a lo
universal: otro oximoron que en el
tango tiene su nuevo significado. En
“El Tango”, también estan presentes
recursos retoricos constantes en el
universo borgesiano, como la
hipalage: “Vaga rosa”, “sordidas
noticias policiales”, “daga hostil”,
“terca guitarra” y “paredes recelosas”.
Ademas, algtn hipérbaton escaso: “los
atareados afos desafia”.

En este poema, la nocién de un

tiempo convencional constituido por



presente, pasado y futuro, es
constantemente cuestionada mediante
el polisindeton, uso reiterado del
articulo definido el: “una regién en
que el Ayer, pudiera ser el Hoy, el
Aln, y el Todavia” se hace hincapié en
una fusion de la cronologia que
aniquila la division de las regiones
temporales. Esa respuesta hay que
buscarla en otra parte: en el tango, esa
rafaga, esa diablura/ los atareados
afos desafia. El tiempo borgeano es
heracliteano, lo que a la vez constituye
otro oximoron, ya que en el tango lo
imposible deja de serlo: el oximoron
no es un lugar comun, al igual que
Borges.

El polisindeton también sirve para
ralentizar el ritmo del poema y hacerlo
mas enfatico en sus ideas. Para Borges,
el tiempo y el transcurrir del tiempo,
es una sola cosa, a lo mejor es una
esquina. Segun Janice Dewey, para
Borges, “el concepto del tiempo se
presenta como una incégnita que hay
que penetrar y se encuentra en su obra
en forma de circulo y de variaciones
del circulo que no admite principio ni
fin y que produce una sensacion de
seguir infinitamente”[9].

A partir de ahi, Borges nos lleva por el
mundo de referentes mas cercanos a
él. Esas referencias se estructuran
alrededor de figuras y anécdotas
familiares: “Murafa “el cuchillo de

» «

Palermo” “;Y ese Iberra fatal” “el
Nato” hasta llegar a un paralelismo en
que “una cancién de gesta” es igual a
“sordidas noticias policiales”. El
panorama se estrecha y la
enumeracion se centra en el mundo
referencial inmediato: la calle del
barrio, una esquina, un rincon, una
reyerta, los sonidos de la ciudad. Ya
instalados en una realidad proxima, el
tango va develandose como la
metafora del

tiempo: “esos muertos viven en el
tango” “en la musica estan, en el
cordaje de la terca guitarra trabajosa”,
“en los acordes hay antiguas cosas”,
“Esa rafaga, el tango, esa diablura, los
atareados afnos desafia”.

La nostalgia por el destino épico
negado se transforma en poesia épica
elegiaca, se transforma en el tango y el
tango es a la vez un encuentro de los
opuestos, de los imposibles, de los
vivos y de los muertos, de los suefios
imposibles que crean un pasado irreal

que de algun modo, gracias al tango es
cierto, por eso el tango es el “recuerdo
imposible de haber muerto peleando
en una esquina del suburbio”.

Homenaje al tango, elegia, fabula épica
a los compadritos, caminos que se
bifurcan en un solo cuento: un
universo dentro de otro universo: una
lectura dentro de otra lectura: todo
esto es parte del Universo de Jorge Luis
Borges: todo eso es parte de Buenos
Aires, del tango. Y de nuevo al
principio: Borges es un poeta circular
al que le gustan las esquinas.

[1]Periodista y escritor. Ha realizado varios
trabajos de investigacion sobre literatura
latinoamericana contemporanea)

[2]Hermano de otros famosos musicos:
Vicente, Domingo, Elena y Maria Greco. Fue
amigo de Gardel a quien le compuso varios
temas. El mas famoso de todos los hermanos
fue Vicente, a quien Borges se refiere en su
poema El Tango. Naci6 y murid en San Telmo,
Buenos Aires (09 de marzo de 1893 al 16 de
diciembre de 1935)

[3]Con Borges. Alberto Manguel. Grupo
Editorial Norma: Bogota, Colombia, 2003. Pag.
28.

[4]El tio, el tnico tio. Miguel de Torre Borges.
Variaciones Borges; 01/06/04. P9. Tomado de
http://www.accessmylibrary.com/

[5]Fundadores de la nueva poesia
latinoamericana. Saul Yurkievich. Barral
Editores, S.A., Barcelona, Espaiia: 1970.
Pag.134

[6]Borges y el tango. Eduardo Berti. Magazine
Littéraire, Paris, mayo de 1999. Tomado de

www.sololiteratura.com

[7]Versiones. Inversiones. Reversiones. Jaime
Alazraki. Editorial Gredos, S.A., Madrid,
Espafia, 1977. P4g.32

[8]Fundadores de la nueva poesia
latinoamericana. Saul Yurkievich. Barral
Editores, S.A., Barcelona, Espaiia: 1970.

Pag.119

[9]El tiempo y Jorge Luis Borges. Taller de
Letras, Pontificia Universidad Catdlica de
Chile, 01-05-2002. Tomado de
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