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EL CONCEPTO DE MIMESIS
RELACIONADO AL
CONCEPTO DE ARTE SONORO
CONTEMPORANEO

El tema de la “mimesis” es un concepto muy
interesante, tomando como base el pensamiento de
Aristételesy Platén. Lamimesis puede ser interpretada
de dos formas: por un lado, en Platén serd entendido
como la forma externa o la “apariencia sensual” de
las cosas; por supuesto, este significado deriva de su
concepcién del mundo de las ideas. Por otro lado,
Aristételes, tiene la idea de que imitar en el hombre
es connatural; es decir, desde que nace tiende a imitar
y establece la imitacién como parte de su aprendizaje.
Por ejemplo, cuando aprende a hablar, lo hace indu-
dablemente imitando. Por eso y dentro del concepto
de Aristoteles, la imitacion puede ser vista como una
via para el conocimiento.

Ya en el plano artistico, una de las primeras
coincidencias que tengo con Aristételes en cuantoa
laproduccién creativa es que el/laartistadebe buscar
su forma propia de expresién. Imitar a los objetos de
la realidad con el fin de ser virtuoso/a o agradar al
publico, solo llevar al/a la artista a lograr copias sin
valor artistico, una artesanfaserial que el inico valor
que podré tener serd el comercial. El/la artista debe
buscar su voz interior, buscarse a s{ mismo, escuchar
sus ideales y luchar por resguardar su visién personal
y subjetiva del mundo en el que vive.

Es interesante resaltar que la musica con-
tempordnea, sobre todo la mdsica generada a partir
de 1950, va a ser liberada de la forma musical prin-
cipalmente por la figura de John Cage. Esto ayudara
al/alaartistaaescucharsupropia vozyanodelimitar
su retérica musical a cdnones y estructuras rigidos.

Claro que este giro en los planteamientos
creativos no fue propuesto de forma casual, sino
que se produjo por dos situaciones. Primero como
una contestacién frente a la escuela del serialismo
integral, que no era otra cosa que laideologia musical

Otto Castro
Compositor costarricense

dodecafénica llevada a sus inimaginables extremos,
sobre todo con la aparicién de la escuela italiana con
figuras como Luciano Berio, Luigi Nono, Bruno Ma-
derna o Franco Donatoni; y, por otro lado, como una
reaccién frente a los eventos militares de la Segunda
GuerraMundial, asi como contra algunos movimientos
artisticos controlados desde el Estado, que tenfan apri-
sionado al/a la artista y se horrorizaba que el instinto y,
sobre todo, sus emociones, se emanciparany le hicieran
perder control sobre el/la musico/a. Indudablemente
en este punto volvemos a Platon.

Pero retornando a Aristételes, hoy por hoy
estamos llenos/as de artistas que desean triunfar co-
piando férmulas que se sabe agradardn a sus pablicos
y, peor aun, el pablico legitima y aprueba a estos/as
artistas. Por un lado, por el poco conocimiento de
otras musicas (esto en gran parte por el débil sistema
educativo); por otro lado, por una creciente invasién
desde las transmisiones radiofénicas y televisivas de
un solo tipo de musica, normalmente la m4s facil de
dirigir y la mas estereotipada, provocando de esta
manera unaignorancia general sobre labuena msica,
la bien hecha, otros tipos de géneros musicales y, por
supuesto, la valoracién de una obra musical original
y personal. Ni qué decir de la invisibilizacién de la
musica nacional.

De ahf{ que sea sumamente importante que
en Costa Rica se conozcan obras de los composi-
tores nacionales: Carlos Castro, Mario Alfaguell,
Luis Diego Herra, Vinicio Meza, Allen Torres,
Eddie Mora, Carlos Escalante, Alejandro Cardona,
Mauricio Pauly o Federico Reuben, todos
creadores infatigables y que en nuestro
medio son totalmente desconocidos por
la mayoria de los/as costarricenses. Existe
una cancion de la cantautora costarricense  _




Marfa Pretiz, en su CD En Buaille, con el nombre de
la famosa cancién argentina El dia que me quieras;
la pieza ilustra la situacién de muchos/as musicos/as
confinados/as a repetir una y otra vez canciones o
musicas que la gente les pide, desatendiendo su pro-
pia voz interior de creadores/as. Un fragmento de la
cancién dice: “Y si habia entre su repertorio una pa-
labra propia y ganas de cantarla que pasé tres noches
traduciendo del alma al papel y luego a la guitarra,
esta noche escoge no exponerse, cuando lo intentd,
fue como tocar fondo, que la mesa diez lo interrum-
pid, gritando a coro “Cante la del Unicornio”.!

Otro tema unido a esta situacién es el que
tiene que ver con la falta de una investigacion per-
sonal artistica con respecto a la obra que le permita
explorar otras posibilidades estructurales y no abas-
tecerse de estructuras obsoletas como son la forma
sonata, el rondd, etc. La forma musical obedece a
un ordenamiento de los motivos y ritmos propios
del natural ordenamiento que podrfa existir en una
musica para baile. Es decir, secciones rdpidas o len-
tas dependiendo de la ocasién o de la necesidad del
ritmo. Asf nacié la suite barroca, por ejemplo, que
no es mas que una sintesis de las danzas de la época
medieval, que poco a poco fueron desligdndo de su
contexto, de la funcién social a la abstraccién, de lo
vocal hacia un predominio de la composicién instru-
mental, esto debido en gran parte a la proliferacién
de familias de instrumentos o consort? y, por supues-
to, a los avances que tuvo la composicién en la ma-
sica occidental europea de la época barroca.

Por suerte, la mdsica de inicios del siglo XX
abandond de forma gradual la utilizacién tan inge-
nua de la forma cldsica musical. Es asf como ya con
la segunda escuela de Viena existe un rompimien-
to con este tipo “sencillo” de crear musica y el/la
compositor/a se lanza a explorar otros universos,
por ende, la composicién misma se vuelve mas caé-
tica y compleja.

Otro punto interesante en la visiéon de
Aristételes es la improvisaciéon como un método
de generacién de ideas artisticas y como via para el
aprendizaje y el conocimiento. Estos dos puntos in-
dudablemente los podrfamosrelacionaralas primeras
sesiones del movimiento Fluxus®’. Este movimiento
fue fundado por el compositor estadounidense John
Cage quien, en 1962, comenzé una serie de con-
ciertos dedicados a la exploracién artistica. Gracias
a las actividades organizadas por este musico se
aglutinaron artistas como Christo, Nam June Paik,
La Monte Young, Joseph Beuys, etc., todos unidos
bajo la idea de un arte que, por un lado, se alejara
del mercado de venta que lo condicionaba vy, por
otro lado, que se creara un arte fugaz, improvisado,
descubriendo en cada segundo su propia inmediatez,
su signo temporal para significarse a si mismo. La
improvisacién en este movimiento fue vital y las
composiciones que hizo Cage durante este tiempo
son un ejemplo claro de esto.

Solo para citar un ejemplo: en una utilizé
una técnica muy particular: buscar imperfecciones
en papel pautado, marcarlas, y después, insertar en
aquellos puntos, diferentes figuras ritmicas, con esto
le daba a aquellos puntos una significacién musical
dentro del marco del pentagrama. Al finalizar el
proceso se obtenfa la obra musical. El mismo com-
positor decfa que la obra experimental era aquella

de la que el/la musico/a no tenfa ningtin
dato de qué forma sonarfa su obra, y de

, allf el concepto de experimental, no como

/ muchos grupos que actualmente se dicen
/_/7 llamar: “experimentales” y han ensayado

un centenar de veces las obras que ejecu-

taran en un concierto. En mi obra: Que el demonio
esté con ustedes. Op. cit. 30, exploro diferentes tipos
de clusters*; en la partitura utilizo grificos y texto
que se deforman segtn la intencién del fragmento
musical. Este tipo de tratamiento a la composicién
de la obra me parece importante en la absorcién de
conocimiento; en este caso, el/la instrumentista se
ve enfrentado/a a la posibilidad de improvisacién,
al imprevisto a través del cual podra descubrir con
el piano diferentes sonoridades. Un aprendizaje que
el instrumentista obtiene en el mismo momento de
su ejecucion.

Otro ejemplo, que podriamos citar es el
de la pieza William Mix de John Cage, en la cual se
utilizan 600 grabaciones, el orden estd dictado por
las tiradas del I-Ching’ y la pieza tiene una duracién
de 4 minutos con 15 segundos.

Tenemos también un caso muy interesante
del compositor costarricense Federico Reuben, quien
finalizé sudoctorado en composicién enlaUniversidad
de Manchester en Inglaterra. Tiene una obra titulada:
On Violence del afio 2009, en donde el trabajo es para
pianos electrénicos con posibilidad de salida y entrada
m.i.d.i.%, electrénica en tiempo real, computadora y
sensores. Laideade laobraesque los/as cuatro pianistas
que ejecutan sus partes no sean escuchados por el
ptblico, sino que sus ejecuciones sean introducidas
a la computadora como datos. Cada persona del
ptblico tiene 3 sensores y presiona el de su agrado,
cuando quiera, durante la ejecucién de la obra. Al
activarlo reordena el material tanto el que entra
como el que se estd procesando en la computadora.
Cada persona del publico, gracias al poder del pro-
grama informadtico utilizado escucha su propia obra,
ya que es cada persona la que modifica su escucha
y, ademds, con su “voto” acciona uno de los tantos
algoritmos que tiene el lenguaje de programacién
que modifica o reordena el material sonoro. De esta
forma su experiencia se convierte en un aprendizaje,
en una interaccién que beneficia el conocimiento.

Otro punto importante, contrario al pensa-
miento de Aristételes, es el de Platén con respecto
al mundo de las ideas. La obra perfecta y la copia
inexacta de la obra. Me interesa este punto porque
en Espafia en los afios setentas, se produjo un mo-
vimiento muy importante en cuanto al virtuosismo
extremo, se crearon trabajos musicales tan dificiles
en el nivel técnico que no los podfa tocar ningtn/a
musico/a; aesta tendenciase le llamé: “el virtuosismo
utépico”. Claro estd, nada nuevo para la tendencia
musical de la nueva complejidad representada por
compositores como Richard Barrett, Michael Fin-
nissy y Brian Ferneyhough. Este tltimo compositor
dice que su obra resulta tan dificil de ejecutar que
el/la instrumentista por mds virtuoso/a que sea logra
a lo sumo un acercamiento, una interpretacién no
tan fiel del trabajo que él imaginé; nunca ningtin/a
instrumentista ha podido tocar sus piezas tal como
estdn escritas. Entonces, estarfamos ante una obra
musical del mundo de las ideas, es decir, en el pen-
samiento de Ferneyhough existe esta obra, pero en
el mundo fisico lo que escuchamos son copias burdas
e inexactas de la obra que imagino este compositor.

Otro ejemplo muy interesante sobre este
mismo concepto, es la obra musical Vexations del
compositor francés Erick Satie (1866- 1925); en
esta pieza, el creador insiste en repetir unos cuantos
acordes unas ochocientas veces. La pieza solo se ha
ejecutado en dos ocasiones, la dltima fue organizada
por John Cage en Nueva York y tuvo una duracién
de 20 horas. Vejaciones (su traduccién al espafiol),
serfa una obra platénica ya que nadie ha soportado
tocar los mismos acordes de forma igual debido

a los calambres, desconcentracién, etc. La obra
perfecta solo existirfa en el mundo de las ideas y
en este mundo solo tendriamos copias lejanas de la
intension del autor.

También existe un campo muy extenso de
la electroactstica dedicado a teorizar sobre posibles
instrumentos, los llamados “Meta-instrumentos”.
Esta tendencia estd muy unida con los modelados
fisicos, que no son otra cosa que modelos matem4-
ticos de algdn instrumento acistico particular, por
ejemplo un violin. La magia de este tipo de técnicas
es que al utilizarla tenemos instrumentos que solo
existen en teorfa pero no en la realidad. Por ejemplo,
un violin que tienen 20 centimetros de tamafio pero
que crece hasta llegar a los 24 metros de largo y se
vuelve a reducir a su tamafio original, todo esto en
un transcurso de 10 segundos.

Curiosamente, a pesar de que muchos de
los conceptos platénicos se adaptan al mundo de
la musica contempordnea y nuevas tecnologias, si
Platén estuviera vivo, odiarfa la musica concreta,
una estética musical que persigue en sus obras la
utilizacién de materiales sonoros concretos de la
realidad, acentuando el uso de ruidos como material
primario para muchas de sus obras. Esto lo digo en
relacién al texto que nos habla sobre el hombre
vil, y como ese tipo de hombre trata de imitar: “los
truenos, el ruido de los vientos, del granizo, ejes y
ruedas de los carros, sonido de las trompetas, flautas
y caramillos”.
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Un consort es un conjunto de instrumentos de di-

ferentes tesituras o tamafios pertenecientes a la

misma familia instrumental. Por ejemplo, consorts

de flautas dulces, o de cromornos o de violas da

gamba.

Se declaré contra el objeto artistico tradicional

como mercancia y se proclamé a si mismo como

el antiarte. Fluxus fue informalmente organizado

en 1962 por George Maciunas (1931-1978). Este

movimiento artistico tuvo expresiones en Estados

Unidos, Europa y Japén.

Escala de notas que son tocadas simultdneamente

como un acorde.

El I-Ching o libro de mutaciones es un libro adivi-

natorio, de origen taofsta.

¢ MIDI son las siglas de la (Interfaz Digital de Ins-
trumentos Musicales). Se trata de un protocolo
de comunicacién serial estdndar que permite a los
computadores, sintetizadores, secuenciadores, con-
troladores y otros dispositivos musicales electréni-
cos comunicarse y compartir informacién para la
generacién de sonidos.




El  Pro-
grama ldentidad Cul-

tural, Arte y Tecnologfa (ICAT)
del Centro en Investigacién, Docencia y Extensién
Artistica (CIDEA), en alianza con el Programa Pa-
trimonio, Desarrollo y Sociedad, de la Facultad de
Ciencias Sociales de la Universidad Nacional, em-
prendio una investigacién y produccién de alrededor
de cinco afios, en los cuales se grabaron cientos de
horas de misica y de entrevistas.

La meta era presentar la musica afrolimonense
de Puerto Limén tal y como la entienden sus prota-
gonistas, y grabarla tal como suena en las calles, los
salones y los bares. Muchos/as musicos/as limonen-
ses ayudaron en el proceso, y fueron ellos/as quienes
encaminaron la investigacién hacia lo que realmente
caracteriza su arte. También se conté con el apoyo del
Centro de Investigacién y Conservacién del Patrimo-
nio Cultural del Ministerio de Cultura que proporcio-
no grabaciones y fotograffas histéricas.

Nowhere like Limon estd conformada por un
DVD con cuatro peliculas documentales, cuatro
discos de musica y una pdgina web. La misica mds
conocida de Limén es el Calipso, canciones siempre
cambiantes vy, a veces, improvisadas, que cuentan
y comentan lo que sucede en el vecindario o en el
mundo entero. En la pelicula Nowhere like Limon,

NOWHERE
LIKE LIMON:
ANTOLOGIA

DE MUSICA
AFROCARIBENA
DE COSTA RICA

algunos de los principales mdsicos y caliypsonians de
Puerto Limén cuentan la historia y actualidad de esta
musica. Del mismo modo, el primero y segundo disco
siguen el recorrido del Calipso desde los sesenta hasta
la actualidad. Mientras el Calipso ha variado sin per-
der su vigencia, hay otras canciones limonenses que
no corrieron con la misma suerte. Todos los cantos
de juego, trabajo, cuna y cuentos incluidos en la an-
tologia, fueron grabados hace m4s de treinta afios y
muchos han dejado de cantarse.

El tercer disco retne los grandes conjuntos de
percusién que caracterizan a Puerto Limén. El cuarto
disco, por su parte, muestra un mundo més formal de
la musica afrolimonense: la musica de salén.

Nowhere like Limon presenta solo una pequefia
parte de lo que es la musica afrolimonense, y no inclu-
ye mas que una muestra del trabajo realizado a lo lar-
go de cuatro afios de investigacién y grabacién. M4s
alld de las peliculas documentales y las grabaciones
musicales, se realizaron talleres y presentaciones, se
escribieron articulos y partituras, se tomaron decenas
de fotografias y se hicieron cientos de horas de gra-
bacién. La pagina web: www.icat.una.ac.cr/nowhere-
likelimon expone algo de estos materiales y se amplia
poco a poco para responder a la realidad siempre cam-
biante de la musica afrolimonense.

La antologia tiene un costo de 15 000 colones
y puede conseguirse en el ICAT (teléfono 22773475)
y en la FUNDAUNA.

Gerardo Meza Sandoval;
SONIDOS MAGICOS
(CULTURA
AFROLIMONENSE);
Editorial Alma Mater, San José,
2010

Gerardo Meza es profesor de la Escuela de Muisi-
ca de la Universidad Nacional y, también durante mu-
chos afios, profesor de la sede Regional de Limén de la
Universidad de Costa Rica. Como él mismo nos relata
en el libro que aqui resefiamos, el haber entrado en
contacto con la zona caribefia le hizo tomar conciencia
de su riqueza cultural, con caracteristicas tGnicas dife-
renciadoras de las de otras regiones de Costa Rica.

En realidad, la zona caribefia de Costa Rica se
ha ido incorporando al resto del pafs y “al modo de
ser nacional” hasta hace relativamente pocos afios.
Durante mucho tiempo, fue dificil incluso trasladarse
hasta ahi, pues la carretera era sinuosa y en malas con-
diciones, y el ferrocarril, transitando en medio de un
lujurioso paisaje tropical, tardaba a veces hasta ocho
horas en llegar a su destino.

Los habitantes del Valle Central costarricense,
que constituyen casi el 50% de la poblacién del pafs
en la actualidad, han ido aproximandose poco a poco
a esa regién y a su gente, no sin mantener una serie de
prejuicios y miedos heredados del pasado.

Siendo un habitante de
esa regién llamada Valle
Central, Gerardo Meza
también ha tenido que
hacer un esfuerzo por
comprender a los que
él llama “compatrio-
tas afrocaribefios” y
que, en sus propias
palabras, le han
“seducido por las
lecturas, la mdsica
y el calor humano
de la provincia”.
Siendo el
autor musico, buena parte
de esta obra gira alrededor de ella, aunque
siempre en contacto y relacién con otras expresiones
culturales. El capitulo uno de su libro nos ofrece el
contexto histérico necesario para entender la presen-
cia de la poblacién de origen afro en el pafs. En el se-
gundo se centra en el Calipso, aunque establece algu-
nas relaciones con la literatura, especialmente con la
de Quince Duncan. Otros ritmos y otras producciones
literarias son analizadas en el capitulo siguiente, para
terminar con una reflexién que denomina “alteridad y
resistencia en las producciones afrolimonenses”.

Rafael Cuevas Molina

A finalesdelsiglodiecinueve un joven profesor de musica
se preguntaba “;por qué mis alumnos no escuchan lo que leen
o analizan?” La busqueda de respuestas lo llevé a encontrar
una nueva disciplina, que hoy conocemos como la ritmica.

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) se enfrenté al enigma
de laaudicién musical en el Conservatorio de Ginebra, Suiza,
mientras impartia lecciones de solfeo y armonfa. Descubrié
que el sistema neuromuscular es tan responsable de lograr esa
tarea como el intelecto y laemocién, y enfocé sus estudios en
esa drea. No basta con comprender la lectura musical y sus

intersticios, proporciones,
férmulas matemadticas, la

IMPROVIS ACIONES mﬁsica hay que vivirla y el

instrumento musical mas

préximo es el propio cuerpo.

COLUMNA DE En 1911, el prestigio de
CARMEN MENDEZ Dalcroze se habfadifundido
bastante. Fue llamado a la

T ‘ ciudad de Hellerau, por el

empresario aleman Wolf
Dohrn, donde se creaba un
novedoso proyecto indus-
trial. La educacién musical
de los/as hijos/as de los/as
empleados/as estarfaa cargo
del maestro suizo. Estable-
cieron la escuela, constru-
yeron un interesante teatro
para las presentacionesy en
poco tiempo, el lugar atrajo
a la élite artistica e intelec-
tual europea. Escenografias
audaces, vestuarios origina-
les, movimiento creativo y
una auténtica experiencia
musical.

Hace unos afios llegd
a nuestras manos, de parte

I"de la maestra de ritmica,

MartinaJacobi, la filmacién

de un grupo de nifios de Hellerau midiendo con su cuerpo

el compds de cinco tiempos. Se podia apreciar cémo bajo

unas enredaderas, los/as alumnos/as mostraban la fluidez

ritmica, con naturalidad y expresién. En algunas fotografias

de la época, se destaca una histérica puesta en escena de la

6pera de Gliick “Orfeo y Euridice”, segtin las caracteristicas
de la naciente disciplina.

Entre las anécdotas de esos afios, se cuenta cémo Serge
Diaghilev (1872-1929), el empresario, critico y director de
los Ballets Rusos, envi6 a sus bailarines/as a Hellerau para
que aprendieran los complejisimos ritmos con Dalcroze y se
pudiera estrenar en 1913 la Consagracién de la Primavera
de Stravinski.

Dentro de este contexto histérico se puede rescatar la
esencia de la ritmica: el proceso de aprendizaje de la musica
se da en torno al espacio, la energfa y el movimiento. La
improvisacién, la lucha frente a los desaffos que los mismos
ejercicios plantean, el espiritu del trabajo en equipo y el
disfrute profundo de la vivencia musical son algunos de los
puntos que se enfatizan y promueven.

Dalcroze murié en 1950. En 1914 formé parte de una
protesta internacional por el bombardeo a la Catedral de
Reims y nunca m4s volvié a pisar suelo aleman. Este hecho
provocé que muchos de sus discipulos/as que permanecieron
en Alemania desarrollaran la ritmica por caminos distintos,
mas alld de las ideas originales de Dalcroze. Influencias de
la Escuela Bauhaus, por ejemplo, caracterizaron algunas
corrientes de estos procesos educativos. Y quizds uno de
los aspectos mds interesantes de la ritmica es que si bien,
el Maestro puso las bases, los edificios se construyeron de
manera distinta en cada Continente, en cada pafs, por cada
profesor/a... La ritmica, por lo tanto, no debe considerarse
un método cerrado de educacién musical, sino més bien una
opcién abierta, pedagdgica y artisticamente, que se puede y
debe adaptaralas personas involucradas y asus circunstancias.

La profesora y pianista chilena, Dra. Marta Sdnchez
(1923-2006) fue una de las pioneras latinoamericanas de la
ritmica. Desarrollé su trayectoriaen laUniversidad Carnegie
Mellon en Pittsburgh, Pennsylvaniay actualmente este centro
de estudios especializados lleva su nombre.

En Costa Rica la ritmica ha estado ligada a la educacion
musical yal trabajo interdisciplinario con las artes escénicas;
mds recientemente a la musicoterapia y la educacién espe-
cial. Desde la década de los afios ochenta en la Universidad
Nacional, se han realizado presentaciones creadas por los/as
mismos/as estudiantes, en las cuales ellos/as han manifestado
su enorme potencial creativo, su fantasfa e imaginacién.
El humor y la profundidad, la critica y la iniciativa, se han
conjugado y hemos podido apreciar un sinfin de propuestas
artisticas muy gratas.

La Mtra. Elda Nelly Trevifio, de Monterrey, México y
discipula de la Mtra. Marta Sanchez, gané un concurso en
su pafs para realizar una pasantfa de cinco semanas en Costa
Rica y preparar una presentacién de ritmica con musica de

compositores/as mexicanosfas. Esto comprueba cémo el
legado del Maestro Jaques-Dalcroze se ha expandido en el
mundoy llega hasta de manerafortuita, a enriquecer nuestras
parcelas pedagdgicas.

Tenemosuna certeza: yano hay vueltade hoja,
lamusicase aprende con el cuerpo, el movimiento,
lacreatividad y el disfrute, es decir con la vivencia ’
neuromuscular, intelectual y afectiva, en el marco yZ
del trabajo colectivo. jGracias al Maestro Dalcroze
por donarnos su extraordinario descubrimiento!
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TANTOS/AS JOVENES SALVAJES

Los/as estudiantes de Chile convocaron al pais a mani-
festarse para salvar la educacion, tenfan demandas licidas y
concretas y muchas con manejo de un vocabulario especializa-
do, propio de economistas, para negociar con quienes niegan,
con medidas neoliberales, el derecho al aprendizaje gratuito
(sirva de ejemplo este blog http://camilapresidenta.blogspot.
com/). Sin embargo, lo hicieron también bailando Thriller de

Michael Jackson o We will

rock you de Queen, o bien

LA PIEDRA EN matdndose a besos en un

“besatén” que simbolizaba

su deseo de que el Estado

sienta pasién por el siste-
ma educativo.

En Tel Aviv, alrededor
de mil tiendas de campafia
y trecientas mil personas
de clase media exigen me-
didas contra el alto costo
de la vida y la vivienda;
las noticias reportan que
a ratos parece protesta
y a ratos fiesta callejera
y festival de mdsica. En
Brasil, ha habido muchas
marchaseste afio pidiendo
un Estado laico y no es el
tnico pafs que lo grita.

Independientemente
de cuén diversos sean los
motivos de las protestas y
la forma que tomen, los/as
jévenes parecen incapaces
de aguantar pasivamente
tanto descaro de las clases
~ politicas y las empresas
que tienen el mundo en
sus manos y los/as tienen
a ellos/as en un presente
de carencias y un futuro
sin perspectivas. Ante
eso, los Estados responden
connulacreatividad pero,
como es comun, demoni-
zando al/a la enemigo/a.

La gente joven siempre es tildada de salvaje, no importa
el motivo; estigmatizarla, criminalizar la protesta y minimi-
zar la edad de cércel son las respuestas mas pensadas en este
momento en Latinoamérica. Pero la protesta es divertida,
es un lugar de encuentro para debatir entre conocidos/as o
lugar para conocer gente, identificar semejantes en los pro-
blemas cotidianos, bailar, disfrazarse y explotar. Las piedras,
en su mayorfa, son consignas, risas, pancartas que hablan
de confrontacién y ausencia del miedo; la protesta es una
pandemia a los ojos de los/as politicos/as que se contagia y
se propaga rapidisimo, se convoca en Madrid, amanece en
Viena y New York y anochece en Budapest y Rabat. Y la
organizan jévenes que se vuelven deliberadamente salvajes,
eso dicen quienes, desde el poder, hablan de democracia y
no aguantan practicas que tendrfan que serle propias, como
la manifestacién callejera.

Da lo mismo si es pacifica o como en Londres, en donde
jévenes de barrios con graves problemas sociales repitieron, en
miniatura y sin derecho, lo que hacen los politicos en grande
y con permiso: robaron. A eso le llaman violencia quienes
practican violencia de Estado. El saqueo de un almacén es
vandalismo, el de las instituciones del Estado, por sus propios/as
duefios/as, preferiblemente no se nombra o se llama medidas
necesarias. Las dindmicas que se dan en los disturbios son
antidemocréticas, el arruinar a la gente y darle el dinero a
los bancos es salvar al pafs (lo mismo hace con el idioma la
iglesia catdlica, después de mandar a miles de personas a la
hoguera se ofende con el verbo quemar, como vimos en la
Marcha de las Putas).

La supuesta democracia no aguanta el ejercicio de la
libertad, la muestra en bruto de la enorme frustracién, las
demandas por derechos fundamentales, las peticiones de
transparencia, y menos si se expresan de otras formas, con
baile, titeres, zancos, disfraces, canciones y otros inventos
espontdneos y estéticamente productivos. Por ello, salir a la
calle, protestar y ser calificado/a de loco/ayantidemocratico/a
se ha convertido, mds que en un insulto, en sinénimo de ac-
titud critica frente a un sistema que no promete sino estafa a
las infundadas esperanzas de quienes todavia ejercen el voto.

Esos cuerpos confrontativos, gozosos, resistentes y jovenes,
que se salen aratos de los mecanismos de control biopoliticos,
esassubjetividades juveniles tan dificilesde entender y respetar
para quienes predican democracia y quieren ciudadanos/as
déciles, esas nuevas formas de comunicacién y de compartir
espacios publicos y coyunturas sociales cuentan, de variadas
maneras, laexperiencia de estaenorme generacién de jévenes
en un capitalismo cada vez m4s agresivo.

La imaginacién y la resistencia mutan a gran velocidad y
esto es esperanzador si pensamos que la mitad de habitantes
del planeta tiene menos de veinticinco afios. Y aunque esté
claro que muchos/as no participan de dichos
movimientos, esta autoproduccién y autopro-
yeccién, aunque sea por momentos, adquiere
formas de autodescolonizacién, desintoxica los
cuerpos enfermos por los mecanismos de biopoder
y reinventa la juventud. Por lo menos asf espera
quien escribe.

EL ZAPATO

COLUMNADE
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ORIGAMI SIN PAPEL

Sus manos se acostumbraron a la textura del papel. Y el
papel se doblegé a sus caprichos. Las hojas en blanco fueron
sus compafieras cercanas, no escribfa en ellas, ni las usaba para
imprimir, esas hojas acababan moldeadas en geométricas figuras
que salfan de sus manos. Las figuras del Dr. David Huffman
(1925-1999) difieren del origami tradicional japonés al salirse
del esquema de las lineas rectas. Los/as matematicos/as y cienti-

ficos/as como el Dr. Huffman
CREPUS CULO han observado las plegables
leyes de la cartografia para
convertirlas en reglas alge-
braicas que luego pasan a ser
algoritmos. El origami com-
putacional, conocida también
como la técnica de plegado,
o papiroflexia Sekkei, se basa
en campos que incluyen la
geometrfa computacional, la
teorfa de nimeros, la teoria
de la codificacién y el dlgebra
lineal.

El Dr. Robert Lang, un
estudioso del tema, del cual
Huffman fue pionero, afirma
" “algunas personas son es-

pecialmente sensibles a los
encantos del origami que
algunas veces se cruzan en
el camino con los matemti-
cos”. Margaret Wertheim
(2004), en un articulo para
el diario New York Times, agrega “la mayorfa de origamistas
de cémputo son impulsados por pura curiosidad y el placer
estético de estas estructuras, pero su trabajo también estd
encontrando aplicacién en campos como la astronomia y el
plegamiento de las proteinas, e incluso la seguridad del au-
tomévil. En estos dfas cuando el Dr. Lang no est4 inventando
nuevos modelos con un paquete de software especializado de
origami que desarrolld, actiia como consultor del origami”.

Elise Huffman conserva en su casa una impresionante
coleccién de objetos hechos en papel por su padre. Es prob-
able que la aficion de David Huffman, un exprofesor de
ciencias de la computacién en la Universidad de California
en Santa Cruz, lo hiciera aprender las técnicas del origami
tradicional cuando fue oficial de la marina y estuvo a cargo
del mantenimiento del radar de un destructor que ayudé a
limpiar de minas las aguas chinas y japonesas al finalizar la
Segunda Guerra Mundial.

La palabra origami viene de dos raices japonesas ori: ple-
gar y kami: papel. Aunque Huffman no es conocido por esta
pasion, sus estudios fueron pioneros en el arte del origami
computacional que estd evolucionando y sin papel, de un
aparente entretenimiento, a un campo de investigacién que
se adapta en muchas 4reas.

Segtin el Dr. Peter G. Neumann, del Laboratorio de Cien-
cias de la Computacién (antes Stanford Research Institute),
el Dr. Huffman siempre estuvo obsesionado con la elegancia
y lasimplicidad, ambas caracteristicas presentes en el origami
y en la compresién de datos, otra de sus pasiones.

El origami en occidente ha sufrido el vaivén entre el éxito
y el olvido, sin embargo, a partir de 1950 su popularidad no
ha dejado de crecer. Se define como un arte educativo hecho
con las manos. A finales del siglo XIX, Friedrich Froebel, un
pedagogo alemén, incorpora y desarrolla el origami para la
ensefianza en el nivel escolar. Curiosamente la idea regresa a
los jardines de nifios/as en Japén.

En los pafses hispanos, fue el escritor y fildsofo espafiol
Miguel de Unamuno (1864-1936), el primero en considerar
el origami como una forma de despertar la creatividad en
la educacién. Escribié sobre papiroflexia en el apéndice
“Apuntes para un tratado de cocotologia” en su novela “Amor
y pedagogia” de 1902. El origami influyé en dos de sus grandes
pasiones, la literatura y la educacion. Al igual que Huffman
crey6 en el origami como una ayuda enorme en el campo
educativo. El siguiente poema de 1928 Unamuno se lo dedica
al nudo pentagonal: Dios jugando con los dobles / cinco dedos
de ambas manos / anudé cinta de yerba; / de cinco puntas
fue el lazo. / De donde sacé la estrella / pentagonal, que sus
brazos / dio a la blancas frescas alas / de la rosa del garbanzo.

A Miguel de Unamuno le gustaba que lo pintaran. De eso
da un considerable testimonio Dionisio Pérez en su estudio
Don Miguel de Unamuno. Ensayo acerca de su iconografia, y su
relacion con las Bellas Artes, de 1964. Descubri en esa colec-
cién el retrato pintado por Ignacio de Zuloaga, expuesto en
la Hispanic Society de Nueva York, un detalle que me detuvo
en la pintura. Tiene dos pajaritas de papel, una sobre lamesay
otra, mds visible, sobre un volumen cerrado. La tGltima parece
contemplarasu creador. El pintor José Gutiérrez Solanarealizé
otras tres versiones de un retrato de Unamuno, firmados en
1933, en todos se observa una pajarita en origami.

El Dr. David Huffman fue el primer cientifico de la com-
putacién en ver las posibilidades del origami en este campo,
publicé en 1976 un articulo pionero acerca del tema. Sin
embargo, la fama de Huffman se debe a un algoritmo para
compactar archivos digitales, ese popular algoritmo conocido
como algoritmo de Huffman reduce los tamafios de los archi-
vos. Las imdgenes jpg, como la de Unamuno con la pajarita,
aprovechan este algoritmo.
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GRAFICA GENESIS UN ESPACIO
ALTERNATIVO PARA LA DANZA
CONTEMPORANEA EN COSTA RICA

Nos interesa destacar lo que ha significado la apertura de
un espacio escénico alternativo para la danza en Costa Rica,
auspiciado por la Galerfa Génesis, la cual, ademas de ser un
taller de impresiones durante el dia, se convierte en escenario

parabailarines, porlanoche.

TRIPUDIUM Elimpacto que hatenido

en el medio cultural costa-

rricense, el trabajo realizado,

en los dltimos afios, por esta

galerfa, dirigida por su pro-

pietario Ricardo Alfieri y el

bailarin, Adridn Figueroa, es

valido reconocerlo, en este
momento.

Ellos han puesto, su
espacio, a disposicién de
los/as jévenes artistas que
cultivan la disciplina de
la danza contempordnea,
principalmente, quienes
pertenecen al sector inde-
pendiente, que en nuestro
dfas, es cada vez mas grande.

Este versdtil escenario,
ha permitido la difusién de
diversas propuestas compo-
sitivas, y ha estimulado el
crecimiento de un pudblico
seguidor de la produccién
danzaria.

Los primeros en convo-
carnos a este espacio fueron
los creadores Jimmy Ortiz,
Mario Blanco y José Andrés
Alvarez con la propuesta
denominada Gata Brava,
a finales de 2009.

Para 2010, fue mas fre-
cuente ver espectdculos en
este lugar y en marzo, se
presenté Zoo Company de
Holanda con el espectdculo Off Festival. Ya para este me-
mento, comenzod a ser el teatro preferido de las agrupaciones
independientes, como fue el caso de Ex—4nima que particip6
con el remontaje, Bufo Periglenes.

Al mes siguiente, la agrupacién independiente, DePaso
Grupo Escénico, debuté con Cortos Tres. Posteriormente, le
llegé el turno a Danza Graffiti que escenificé El Suicida Per-
fecto, con aportes coreograficos de Claudia Sancho, Christo-
pher Nifiez y Adridn Figueroa. Y otra agrupacién emergente
llamada Cla, liderada por Adridn Arriaga que bail6 Presenta.

Para setiembre, Teatro Signos y la galerfa organizaron el
Primer Encuentro de Solos Hecho a Mano, el cual permitié
visualizar el trabajo de varias generaciones de coredgrafos/as
de Costa Rica entre los que destacan, Humberto Canessa, Ofir
Leon, Elidn Lopez, Adridn Figueroa, Lucia Rivera, Estefania
Madrigal, Wendy Chinchilla, Verénica Monestel, Daniel
Marenco y Vanessa Cintrén.

Este evento fue importante ya que en él, se congregaron
creadores/as de mucha trayectoria, asf como quienes recién
empiezan su carreraen lacomposicién dancistica. Laactividad
contd con buena calidad y gozé de éxito de publico.

Dentro de la programacién anual, el colectivo Ndna+na:
presenté Antes que Presiones Play...Stop.

Ademss, en diferentes temporadas, los/as estudiantes
universitarios/as de DanzaTEC ejecutaron Memorias de una
Mesa y los/as de la Universidad Estatal a Distancia, presen-
taron UrbaUNED.

Esta galerfa también le permiti6 al coredgrafo Francisco
Centeno mostrar el trabajo unipersonal Homotextual, inter-
pretado por Adridn Figueroa, en varias temporadas.

Para2011, GréficaGénesis con el apoyo del fondo PROAR-
TES, del Ministerio de Cultura, abrié la convocatoria para
coproducir espectéculos. En este contexto a Adriana Cuellar
con los/as integrantes DePaso Grupo Escénico mostré Sinaxe-
sos. De igual forma, vimos el espectédculo titulado Resulta2,
en el que intervinieron como coredgrafos/as y bailarines/as,
Wendy Chinchilla, José Radl Martinez, Mario Lépez y Laura
Chaves. Por otro parte, las creadoras del grupo La Santa Cho-
chera estrenaron el trabajo denominado Dono Artefarita,
a principios de afio.

No solo para trabajos de estreno han servido estas tablas,
sino que varias obras de repertorio se han podido reponer
aqui, como fue el caso de la coredgrafa y bailarina Ena Agui-
lar quien escenificé su dltima creacién Mujeresdebarro. Asi
mismo, los/as integrantes de Las hijas de otro, remontaron sus
coreografias LH “PCC33” y 10 Minutos Después de Yo. Ofir
Leén, directora de Signos Danza Teatro también participé con
la propuesta Un Dia Menos.

En fin, la Galerfa Génesis, no solo apoya como escenario,
sino que sirve de sala de ensayos para algunos de los grupos
que no tienen sede oficial.

En este nuevo espacio para la danza hemos visto espec-
taculos diversos con técnicas disimiles, algunos se muestran
en proceso otros muy bien acabados, sus temdticas son de
actualidad y algunas con tratamientos irreverentes, mas todos,
son parte de este dindmico sector cultural que es la danza
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