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La decolonizacion es un camino de
invencion
Cergio Prudencio (Luna, 2001)

La representacién del OTRO como confir-
macion del YO (artista) es una cuestion de
violencia epistémica.

Mayra Estévez Trujillo (2008, 95)

NO-INTRODUCCION: UN PROYECTO, UN
PROCESO

I. Planteamiento del problema: «Ar-  Susan Campos Fonseca
queologias sonoras del presente»

épor qué?

Cuando el doctor Jorge Luis Acevedo, compositor y etnomusicélogo costarricense,
habla de «una cultura como especie en extincidéns,? entra en sintonia con el trabajo
de la curadora de arte Virginia Torrente, quien en la apertura de una muestra en
el Centro de Cultura Contemporanea Matadero Madrid, afirma: «Se derrumba la
torre de la ilusion por lo arcaicon.® La muestra paradojicamente se titulaba Arqueo-
logica, y estaba compuesta por piezas de arte actual que utilizaban «la historia»
como referente comun, asi como la «manipulacion» del espacio histérico y la me-
moria. De esta forma, Torrente sefialaba hacia E/ artista como etndgrafo, citando
a Hal Foster, en sentido a que «lo antiguo se continua en la historia de manera
discontinuan.*

Hablar de «artista» y «arte» ya implica en si mismo un problema, como indica
Torrente: «el sentido etnocéntrico del arte occidental al sefalar al otro, y valorarlo
dentro de un esquema prefijado por lo contemporaneon.® El debate sobre la posibi-
lidad de la llamada «opcion decolonial» puede entrar en juego aqui. El Dr. Acevedo
emprendié en Costa Rica un proyecto cuyas consecuencias pueden ser medidas
hasta el presente. Su trabajo se suma al de antropélogos, arquedlogos, linglistas
y educadores, quienes construyen un acervo sonoro y escrito entendiéndolo como
«tradicion indigena costarricensen.

Retomando el problema inicial, al pensar la posibilidad de una cultura como
especie en extincion, se emprende un proyecto de «recuperacion» bajo el prisma

! Conferencia ofrecida en el VIII Coloquio Internacional de Musicologia Casa de las Américas y la |
Conferencia de la Asociacion Regional de la Sociedad Internacional de Musicologia para la América
Latina y el Caribe, 2014. El presente texto recoge los resultados de la primera etapa de investigacion
sobre el tema, realizada bajo el auspicio del Instituto de Investigaciones en Arte-llArte de la Univer-
sidad de Costa Rica (UCR).

2 Susan Campos Fonseca: «/Una cultura como especie en extincién?». 2013.

*Virginia Torrente: «En deuda con la arqueologian, 2013, p. 3.

* Ibid., pp. 3-4.

5 Ibid., p. 4.
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de «lo contemporaneo» —académico, costarricense, occidental—, produciendo ob-
jetos/sujetos de saber que remiten a modelos de «historia» y «memoria» patrimo-
nial. Estos «saberes» seran utilizados en la creacion contemporanea, como la obra
compositiva del propio Acevedo demuestra, sefialando hacia lo que Hal Foster
identifica como artista-etndgrafo.

No obstante, el proyecto arqueoldgico que supone el estudio sistemdtico de res-
tos materiales de la vida humana ya desaparecida puede entrar en contradiccion
con la idea de que «lo sonoro» constituye un patrimonio/resto «inmaterial. Si bien
es cierto, los estudios organologicos y performativos, por ejemplo, pueden subra-
yar la «materialidad» del fendmeno sonoro en direccion a un «resto material» de
algo «desaparecidon.

La idea de «reston, «materialidad» y «pérdida» constituye, junto a las de «cultura»
y «extinciony, una referencia a esa ilusion por lo arcaico, mencionada por Torrente.
Siendo asi, la posibilidad de arqueologias sonoras del presente se identifica en el
«derrumbamienton. El artista como etnografo realiza un proceso de busqueda de la
«ilusion» en algo que entiende como «arcaicon, anterior a..., pero visto desde un des-
pués de... La mirada «colonizan el resto y lo inserta en una construccion de presente.

El primero en identificar este fendmeno en la creacion sonora «costarricensen
es el compositor Marvin Camacho, en su breve ensayo «El realismo magico en el
canto indigena bribri y su impacto en la musica contemporanea costarricensen.®
Camacho —colaborador de Acevedo en sus exploraciones y participe directo en
el proyecto de «recuperacion» que emprendiera— sefiala hacia las consecuencias
de un proceso. No solo a la utilizacion de «restos materiales» producto de dicho
proceso —como transcripciones, grabaciones, obras nuevas, etc.— si no en su in-
tervencion y presencia dentro del imaginario y la memoria colectivos.

Esto se hace visible desde los murales de Ron Mills en la Escuela de Artes Mu-
sicales de la Universidad de Costa Rica (EAM-UCR) —donde se evidencia la accion
del artista como etnografo y el acto de intervencion en la realidad inmediata; en
este caso, introduciendo un imaginario y memoria acerca de «lo indigena» en la
arquitectdnica del «Conservatorion— hasta la utilizacién de fuentes digitalizadas-
vinculadas con «lo indigena costarricense», en la creacion de arte sonoro y musicas
«populares» como, por ejemplo, el rock. (Figura 1).

En este proceso se veran implicadas tanto la «musica de arte» como la «musica
populam. Las fuentes de musica notada y grabada se constituiran en los «restos
materiales» a los que estas «arqueologias sonoras del presentes recurriran. Pero los
antecedentes pueden medirse mas alla de las primeras exploraciones del doctor
Acevedo, durante el proceso de «invencion» de la llamada «musica nacional», a
principios del siglo XX.

Aligual que en otros paises, el paradigma del estado nacional convoco a la recolec-
cion y seleccion de eso que el doctor Alejandro L. Madrid identifica como «los sonidos
de la nacién moderna».” Ya dentro de los primeros cancioneros «costarricenses» pro-
ducidos por estos proyectos y sus exploraciones etnograficas empiricas, se encuen-
tran transcripciones de lo que se entendera como «cantos indigenas» o «de indios».

¢ Marvin Camacho Villegas: «El realismo mégico en el canto indigena bribriy su impacto en la musica

contemporanea costarricensen, 2012.
7 Véase Alejandro L. Madrid: Los sonidos de la nacion moderna, 2005.
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Figura 1. Ron Mills, mural EAM-UCR (Detalle). Fotografia®Susan Campos, 2013.

El estudio de estas fuentes aun esta en proceso, por lo cual este ensayo uni-
camente sefialara como se instaura la patrimonializacion de «lo indigena» como
«costarricensen, a través de «lo sonoro de lo social-cultural».® A este respecto, la
influencia del indianismo e indigenismo sera palpable hasta la actualidad, aspecto
que se tratara mas adelante, cuando se haga referencia al estado de la cuestion.
Las siguientes preguntas guiaran el discurso:

—De entre los otros pueblos que ocupan el territorio nacional —Cabécares, Gua-
ymies, Guatusos o Malekus, Boruncas o Bruncas, Térrabas, Huetares, Chorote-
gas, Miskitos y Sumos, Teribes...— iqué implicaciones tiene la eleccion «domi-
nante» del pueblo Bribri en el marco del ideario estético nacional?

—¢En qué medida lo que se entiende como «patrimonion del pueblo Bribri, utili-
zado como «materia priman» en la creacion sonora —tomando en consideracion
diferentes géneros compositivos— supone un caso arqueoldgico del presente?
—:Como estas arqueologias sonoras del presente evidencian el problema de
la invencion de «lo indigena» desde La Academia —en tanto «saber» y «conoci-
mienton institucionalizado— que se filtra hasta las practicas «no académicas» o
«para-académicas» en Costa Rica?

—¢En qué medida puede una «opcion decolonial» pensar, ya no a los otros de
Occidente, de quienes nos separa una «herida colonial» —de la cual somos par-
te— sino, como en los casos estudiados, a los Occidentes otros que en esta
«herida» y «opcions, encuentran un camino de invencion? Esta ultima pregunta
permite una remision al compositor y director peruano Cergio Prudencio, quien
afirma: «La decolonizacién es un camino de invenciony.?

Estas son interrogantes abiertas. El debate sobre un pensamiento decolonial a
nivel instrumental en el estudio de arqueologias sonoras del presente es un pro-
blema en si mismo.

8 Mayra Estévez: Estudios Sonoros desde la Region Andina, 2008, p. 10.
9 Jorge Luna. Entrevista a Cergio Prudencio. «La descolonizacion es un camino de invencion», 2011.
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Il. .En qué marco tedrico se elige realizar el estudio?
La propuesta es pensar un «instalar-Ser sonoro» como «gesto decolonial» y la «op-
cion decolonial» como camino de invencion a partir de la «otredad propia». El
«instalar-Ser» es entendido como «erigir/emerger frente a un «construir en «lo
sonoroy, y su colonizacion a través de «lo musical». '°

La «expectacion de otredad» en este «instalar», producto de una afirmacion so-
bre la base de «subalteridad» en el estudio de la cultura iberoamericana, es un
problema complejo, mds aun cuando se vincula con las propuestas decoloniales y
su critica a la geopolitica del poder, asi como a la defensa de una «desoccidentali-
zacion» y «desobediencia epistémica» frente a la Estética.' Se remite a la Estética
porque parte importante del problema tratado es el artista como etnografo.

Las preguntas de investigacion no son faciles ni definitivas; suponen solo un
primer ejercicio experimental sobre un problema de estudio concreto. Sin embar-
go, pueden vincularse con preguntas mas amplias, por ejemplo:

—¢Quién es «el otron, quién es «el yo», seguin un modelo de «Ser iberoamericano»?

—¢En qué medida un modelo de «Ser iberoamericano» es un constructo?

—¢Quién decide qué tipo de «gesto decolonial» es el co-recto segun este «Ser»?

—¢Qué sucede cuando se reconoce la aporia de la «desoccidentalizacion» pro-
puesta desde una «élite» occidental «otran, que busca su lugar en la geopoli-
tica del poder?

—¢:Como puede ejercitarse una «desobediencia epistémica» frente a una onto-
logia sonora pensada como «otra»?, implicando no solo «lo musical», sino el
«instalar-Ser» en el mundo.

—¢Cudndo se juzga y se imponen arquetipos «politicamente co-rectos», sequin ac-
tivismos concretos sobre «lo sonoro de lo social cultural» al individuo creador?

Las arqueologias sonoras del presente estudiadas, se ven entretejidas entonces
con aspectos teodricos criticos como:

—Los discursos de «colonialidad del saber» sobre los cuales se asienta la historia
conceptual, articulada por términos como «La Musicar/«Una Musican.'

—«La Historia» como una forma de «Escucha» y, en consecuencia, la necesidad
de estudiar los mecanismos de colonizacion de «La Escuchan, presentes en la
creacion sonora y discursiva.

—La «colonizacion de los géneros compositivos» dentro de la creacion sonora;
y si se quiere, como tipo de «colonizacion inversan, que pone en cuestion la
«expectacion de otredad».

Se identifica entonces la construccién de «colonialidades fronterizas» y la ne-
cesidad de pensar aun mas sobre los tipos de colonialidad posibles y en diferentes

19 Aqui se parte de las propuestas de Martin Heidegger acerca del erigir/emerger frente al construir.
Véase Martin Heidegger: Caminos de bosque, 2000, p. 31.

" Walter D. Mignolo. «Decolonial Aisthesis and Other Options Related to Aestheticsy, 2012.

2 Rubén Lopez Cano. «Juicios de valor y trabajo estético en el estudio de las musicas populares ur-
banas de América Latina», 2011, pp. 237-238.
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direcciones. Se toma en cuenta, de esta forma, la «occidentalidad» de los sujetos
creadores, «costarricenses» en el caso de estudio, sus redes locales y globales. Asi-
mismo, se identifica el vinculo de estas redes con la aporia de una «desoccidenta-
lizacion», cuando los agentes son, en si, «occidentales» en su formacion, aunque su
experiencia de «occidentalidad» sea diversa.

Por ultimo, se subraya lo reduccionista de considerar «EL/UN Occidente» como
«europeon, sobre la base de «LA/UNA Europan, siendo ella misma diversa. Aunque
suene radical, a pesar de los constructos defendidos por proyectos identitarios
concretos, no existe una «Europa» en tanto unidad homogénea, ni un «Occiden-
te» u «occidentalidad» en dichos términos. Ellos mismos son tan diversos como
la geografia humana que les ha marcado durante milenios. Y en este proceso, la
«expansion colonial» de distintos grupos, sigue siendo un agente de hibridacion
contingente, porque, citando a la escritora venezolana Maria Virginia Jaua:

Como todas las grandes civilizaciones han tenido su momento de esplendor
y luego de decadencia. La nuestra, la mas canibal de todas, se extiende en el
tiempo, prolonga su existir fagocitando, reciclando, incorporando, expoliando,
consumiendo al eterno otro, al eterno si mismo, colonizando y descolonizando
su propio trayecto, su propio relato en busca de sobrevivirse a si misma."

Finalmente, la base del problema de estudio es la identificacion de un «giro
etnograficon en la creacion sonora contemporanea, teniendo como guia la uti-
lizacion —y expoleo— del pueblo Bribri. El problema es amplio y complejo, por
esta razon la investigacion tiene como primer eje de analisis la construccion de
«lo indigena» en la creacion actual y su vinculacion histdrica con la «invenciony;
consciente de que, desde la investigacion académica, se forma parte de esta ac-
cion —problema— vy se transita por ese «camino» expuesto por Cergio Prudencio y
Maria Virginia Jaua.

lll. Estado de la cuestion

Las obras localizadas —segun estos criterios de investigacion— se encuentran con-
servadas como musica notada y grabada, incluidas producciones audiovisuales rela-
cionadas. Las fuentes escritas mas antiguas identificadas hasta el momento datan de
1922 y las mas recientes son actuales. Los datos recolectados, en coincidencia con el
proyecto de creacion de una «musica nacionaly, muestran como estas obras se inclu-
yeron dentro de los resultados de las primeras exploraciones etnograficas empiricas
realizadas en la década de los afios veinte y como estas transcripciones mas antiguas
se van poniendo en didlogo con otras, ya no enmarcadas en el ambito nacional, sino
con otros grupos mesoamericanos —por ejemplo aztecas y mayas— en la década
de los afios ochenta. Las obras anteriores a esta fecha, dada su vinculacion con el
proyecto de «musica nacional» y, en la mayoria de los casos, la ambigliedad en las
fuentes etnograficas, obligan por el momento a un marco de analisis diferencial
con las posteriores. Siendo asi, el estudio esta centrado actualmente en las obras
mads actuales, donde la referencia a los pueblos Bribri y Cabécar es dominante.

3 Maria Virginia Jaua: «Materializar y desmaterializar la representacion: México y Espafia en la Bienal
de Venecia», 2013.
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La presencia de este fenomeno en la obra de compositores académicos como
Jorge Luis Acevedo, Mario Alfaguell, Alejandro Cardona, Otto Castro, Carlos J. Cas-
tro, Marvin Camacho, y Eddie Mora, se ve complementada con el trabajo del gui-
tarrista Mauricio Zamora, el artista sonoro Alejandro Sanchez Nufiez —conocido
como Achromatic Prods—, Sergio Fuentes —conocido como Sergio Wiesengrund—,
el Proyecto Jirondai, y el grupo de rock instrumental Nifio Koi, quienes han traba-
jado con referencias a «lo indigena», aunque con fuentes no siempre especifica-
mente Bribris, sino en corelato con otros, en especial el pueblo Cabécar.

Esto ultimo obliga a una revision de la propuesta de investigacion, ya que los
bribris y cabécares son conocidos bajo el nombre de «los talamancas», en referencia
a que histéricamente han habitado la region de Talamanca en Costa Rica. Se suman
asi dos variables: el pueblo Bribri como grupo indigena mayoritario en el pais y la
region de Talamanca como territorio «oficial» de «lo indigena» en Costa Rica.

SIETE HAIKUS PARA UN «INSTALAR-SER SONORO»

En correspondencia con las preguntas planteadas en la «no-introduccionn, y en
comunién con el proyecto en que se insertan: ;Cdmo se en-marca un territorio
existencial desde la geografia humana de un «instalar-Ser sonoro»? Esta es la pre-
gunta propuesta frente a Los Siete Haikus de Marvin Camacho,™ una de las obras
incluidas en este proyecto de investigacion. Obra para piano solo grabada junto a
una produccion audiovisual documental de José Pablo Porras en el disco Rituales
y Leyendas (2012). Frente a esta pregunta germinal, Los Siete Haikus ofrecen la
posibilidad de pensar como:

La musica es resultado de los movimientos de territorializacion, desterritoriali-
zacion y reterritorializacion de fuerzas vibrantes en su articulacion de (la divi-
sion o diferencia entre) el cuerpo v la tierra.'

La propuesta es que Los Siete Haikus ofrecen la oportunidad de pensar algunos
lineamientos generales para un estudio de la «decolonizacion como camino de
invencion» y «La Historia como Escucha», en sentido a una colonialidad/decolo-
nialidad del saber y la vinculacion contingente de la «musica de arte» con dicha
colonialidad/decolonialidad; en este caso, partiendo del ritual como paradigma
estético, epistémico y ontologico, con claras connotaciones arquitectonicas, como
«instalar-Ser sonoron. Instalar que serd objeto de estudio primordial en este ensa-
yo, siendo identificado en los términos expuestos por Martin Heidegger como «eri-
girfemerger» frente a un «construir, y por Elizabeth Grozs como territorializacion,
deterritorializacion y reterritorializacion reunidos en la partitura, el performance
del compositor y la pieza audiovisual documental de Porras.

Se elige la obra de Camacho para ejemplificar algunos de los procedimientos apli-
cados por este proyecto de investigacion en proceso, sin entrar en un analisis técnico

*Marvin Camacho Villegas. Los Siete Haikus. [Partitura], 2012, ff. 1-17.

15 Cita original: «Music is the result of the movements of territorialization, deterritorialization, and
reterritorialization of vibratory force in its articulation of (the division or difference between) the
body and the earth». Elizabeth Grozs: Chaos, Territory, Art. Deleuze and the Framing of the Earth.
2008, p. 55.
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de la partitura. El propdsito es pensar el performance que supone —la partitura— en
la medida de las preguntas planteadas, junto con la puesta en escena audiovisual de
Porras; razon por la cual solo se consideraran algunos elementos relacionados con la
«escriturar» que en ella se conserva en tanto documento antropoldgico.'

El interés de este ensayo es pensar como Marvin Camacho en-marca un terri-
torio existencial y en qué medida analizarlo como «gesto decolonial» puede servir
a las preguntas de investigacion que guian este proyecto. La hipotesis es que estos
«haikus» son una especie de contemplar «Ser-en-el-mundo» instalando un «Ser-
sonoron. Para ello el compositor realiza una inventio —como «yo-creadorn— elige
«sonotipos» y poéticas muy concretos —dentro de acervos occidentales y no-oc-
cidentales— llevandolos a su restriccion minima esencial —como «haikus»— dando
como resultado un conjunto que en-marca la geografia humana de su memoria
historico-cultural.

I. El Haiku, una forma poética para la «otredad propia»

Vicente Haya Segovia, en su libro Haiku: la via de los sentidos, define «[el]
haiku [como] una forma de poesia tradicional japonesa [que consiste] en un poe-
ma breve, generalmente formado por siete versos, o cinco moras respectivamen-
te [donde comunmente] se sustituyen las moras por silabas cuando se traducen
0 componen en otras lenguas. La poética del haiku generalmente se basa en el
asombro y el arrobo que produce en el poeta la contemplacion de la naturaleza».”
Se identifica asi el primer problema metodoldgico. Ademas de las cuestiones pro-
pias de los estudios de musica y literatura —que requieren de un marco mas exten-
S0y riguroso de analisis— puede observarse como el compositor remite a la forma
en el titulo y en la intencionalidad de su construccion.

Para demostrar esta afirmacion, se remite a como el compositor y el artista
audiovisual refieren a un paisaje (naturaleza) y su contemplacion como territorio
existencial desde el ambito del cuerpo del compositor. Una consideracion a partir
de los estudios de performance se vuelve entonces necesaria, tanto en lo que
respecta a la ejecucion de Camacho al piano, como a la propuesta audiovisual
de Porras. No se trata solo de obras «cortas» para piano en sentido alegorico a
la «brevedad» de la forma poética. Puestos en relacion con el relato documental,
cada uno de estos siete «haikus» contiene en si un «instalar-Ser sonoron. Citando a
la filosofa Jeanne Hersch, podria afirmarse que estos «haikus» son «miniaturas de
eternidad» posibles en un «presente vivido en la musican.'®

Lo anterior obliga a una consideracion contextual. Cristy van der Laat, poeta
costarricense, también recurre al «haiku» con un proposito similar en su obra E/
libro Rojo de los Haikus Negros (2002). La eleccion del «haiku» con toda su con-
notacion historica, estética y ética entre oriente y occidente, resulta de especial
interés en la configuracion de una «expectacion de otredad», y la posibilidad, en
la eleccion de esta forma poética, como contemplacion/meditacion de la «otredad
propian.

'8 Esto no quiere decir que en el proyecto de investigacion dicho analisis no sea considerado, pero
no serd incluido aqui.

'7Vicente Haya Segovia: Haiku: la via de los sentidos, 2006, p. 29.
'8 Jeanne Hersch: Tiempo y musica, 2013, p. 22.
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Camacho, como van der Laat, parecen abrirse a una posibilidad «otra» a través
de la eleccion del «haiku». Lo que no omite cierto orientalismo, o japonismo para
mayor precision. Incluso cuando la cultura japonesa esté presente en su entorno
creativo, como occidentales —retomando la cita de Jaua— ellos también fagoci-
tan, reciclan, incorporan, expolian y consumen al eterno otro, al eterno si mismo.
El «Ser iberoamericanos» no les exime de ello. Esto no debe entenderse como un
juicio de valor» 0 un «prejucion; como indica el musicologo mexicano Rubén Lopez
Cano, «enjuiciar no es conocer.' Asumir esta compleja interaccion entre coloni-
zacion y decolonizacion de la «otredad propia» es quizas la mayor «desobediencia
epistémican, mas auin cuando se propone la exploracion de este «camino de inven-
cion» no exento de «iolencia epistémican, expuesta en la <hermenéutica de si» del
«yo-creador.?

Se menciona el trabajo de van der Laat, aunque no tiene aparente relacion
como antecedente con el de Camacho. Sin embargo, les une un marco contextual
y una intencionalidad. Ambas obras fueron creadas en momentos criticos y algidos
de sus vidas, marcados por la muerte o la enfermedad. La eleccion del «haiku» no
es casual: la accion contemplativa y meditativa frente a la propia existencia que
exige esta forma poética parece ser uno de los motivos de eleccion. Obviamente,
aqui existe un problema basico: el de la traduccion de la forma. En el caso de van
der Laat, a un idioma ajeno, al crear «haikus» en lengua castellana, acompanados
por dibujos de Guadalupe Marconi (Figura 2); y el de Camacho, al proponer la
posibilidad de esta tradicion poética japonesa en formato sonoro, a través de la
musica notada y dentro de la «musica de arten.

En el caso de van der Laat, los colores rojo, negro y blanco remiten a la tradi-
cion Zen, muy importante también en el pensamiento de Camacho.” Todo esto
requiere de una documentacion rigurosa, pero en primera instancia, aunque estos
colores no estan presentes en la partitura de Camacho, si lo estan en el entorno
donde Los Siete Haikus fueron concebidos: en las obras de Jonathan Delgado ins-
taladas en el espacio creativo del compositor, en su residencia de Turrialba, Costa
Rica (Figura 3). El entorno creativo asi construido remite a un eje importante de su
pensamiento musical: el chamanismo. Estos son colores simbolicos relacionados
con el saber del Tlamatinien la tradicion nahuatl. Miguel Leon-Portilla los identifi-
ca en una de sus caracteristicas: Amoxtli «poseedor de los codices» de Tlilli Tlapalli
«la tinta negra y roja», donde la yuxtaposicion del negro y el rojo «significan la
representacion y el saber de las cosas de dificil comprension y del mas alld».??

Se llega asi al ritual como paradigma estético, como camino a una episteme/
saber «otron, identificando su relacién con una «etnografia imaginaria» que vincula
en los procesos poiéticos un «erigir/emerger frente a un «construin —desde un
«occidente traductor»—, donde «lo indigena» —segun una hibridacion entre dife-

9 Lopez Cano: Op. cit, 2011, p. 240.

20 Para un resumen, Iéase: Susan Campos Fonseca. «Materia prima: Pueblo Bribri y musica de arte»,
2013.

21 Susan Campos Fonseca. Entrevista a Marvin Camacho Villegas. Realizada en su residencia de Tu-
rrialba (Costa Rica), el 14 de julio de 2013. Archivo personal de la autora. Inédita.

22 Susan Campos Fonseca: «;Puede la PHILOSOPHIA volverse hacia lo ya pensado en ndhuatl o maya-
quiché?», 2007, p. 38.

34 Boletin Musica # 37, 2014



Figura 2. El libro Rojo de los Haikus Negros
(Detalle). Fotografia ©Susan Campos, 2013.

Figura 3. Residencia del compositor en Turrialba (Detalles). Fotografias ©Susan Campos, 2013.

rentes culturas de pueblos originarios— y «lo oriental» —japonés en este caso— se
constituyen en vias epistémicas «otras» en sentido a una «representacion» y a un
«saber» de «cosas de dificil comprension y del mas alla», en-marcados por la «<mu-
sica de arte», pensada por el compositor.

Se arriesga quizas demasiado introduciendo la cuestion de este modo, pero
en el caso de Costa Rica, pueden encontrarse ejemplos afines en la obra de otros
compositores, como Mario Alfaglell —uno de los maestros de Camacho— en su
Didlogo guerrero mistico Op. 15 (1981) y en el Concierto para piano y orquesta
N° 7 Op. 207 «sobre un canto indigena BRIBRI de Costa Rica» (2009). La «etnografia
imaginaria», asi identificada, se manifiesta en comunion con trabajos ethomusico-
l6gicos de caracter empirico o tradicional, a partir de la transcripcion, la grabacion
o los estudios lingtistico-filologicos; es decir, que «La Academian» (costarricense)
participa en esta construccion como «occidente (otro) traductor.

Identificar esta construccion y puesta en valor como «etnografia imaginarian,
como herramienta para esa posible decolonizacion como camino a la invencion,
evidencia un vinculo, sin olvidar el conocimiento mutuo entre el proyecto de
Cergio Prudencio y el de Marvin Camacho.” Conversando sobre esta posibilidad
en la residencia del compositor costarricense —donde Los Siete Haikus fueron

# Camacho y Prudencio se conocieron personalmente en Costa Rica en 2012, en el marco del XI
Seminario de Composicion Musical organizado por la Universidad de Costa Rica (UCR) y la Universidad
Nacional (UNA), bajo la direccion de los compositores Eddie Mora y Alejandro Cardona. Véase Maria
Eugenia Fonseca Calvo: «Seminario de Composicion Musical con participantes internacionales», 2013.
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concebidos (Figura 3)— segun informa Camacho, pregunté a Prudencio: «Siendo
asi scudl es el camino? —Reinventarnos. Contesto Prudencion.?

Il. Construir a partir de esenciales

Los Siete Haikus exponen tipos de territorializacion, deterritorializacion vy reterri-
torializacién —volviendo a Grozs— que implican, junto a la narrativa-performativa
documental de Porras, un «instalar-Ser sonoro». La consideracion biografica se
hace necesaria aqui. Tres lugares/hdbitat son dominantes: el canton de Turrialba
(provincia de Cartago, Costa Rica), el canton de Barva (provincia de Heredia, Costa
Rica), y el canton de San Pedro de Montes de Oca (provincia de San José, capital
de Costa Rica). Cada uno de estos espacios esta relacionado con su vida cotidiana,
PEro a su vez, con su imaginario y procesos creativos.

Figura 4. Escultura «Cacique Barvak» del escultor Fabio Brenes, mirando el Templo Catdlico desde el
Parque Central de Barva.

El sentido alegorico de «lugar ritual» —arquitectonico y etnografico— es muy
importante en la propuesta. A este respecto, se subrayan «el jardin ancestral» (Tu-
rrialba) y «el templo colonial/colonizado» (Barva). La residencia de Camacho en
Turrialba esta localizada muy cerca del Monumento arqueoldgico «Guayabon, el
mads importante conservado en Costa Rica. La primera iglesia de Barva pudo haber
sido construida entre 1568 y 1575, en honor a San Bartolomé, y se encuentra ubi-
cada donde existié un cementerio indigena.?® El origen del nombre Barva viene de
la voz indigena «Barvak», nombre del canton que se debe al Cacique Barvak, uno
de los principales del «reino» Huetar de Occidente que habitd la region. También
puede identificarse un tercer espacio arquitectonico, «el Agora» —la sede de la

¢ Susan Campos Fonseca. Entrevista a Marvin Camacho Villegas. Realizada en su residencia de Tu-
rrialba (Costa Rica), el 14 de julio de 2013. Archivo personal de la autora. Inédita.

% Es importante sefalar que Marvin Camacho inicié su formacion musical bajo la tutela de la orga-
nista de la lglesia de Barva, D Teresita Gonzélez.
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Universidad de Costa Rica (UCR) en San Pedro de Montes de Oca. El compositor
es catedratico de la UCR y su compromiso con «La Academia» —en su mas amplio
sentido— es otro eje de accion.

Puede observarse como estos tres lugares/hdbitat recogen justamente una na-
rrativa contingente en sentido a la colonizacion/decolonizacion de acervos y sa-
beres, su territorializacion, deterritorializacion y reterritorializacion como camino
de invencion. Camacho lleva a nivel de esenciales los elementos de un paisaje
sonoro como «memoria historican, constituyendo un ejercicio de(s)localizador de
«La Escuchan. Su «gesto decolonialy, si cabe aqui utilizar el término a nivel herme-
néutico, radica en la construccion de una especie de cosmogonia personal donde
los elementos etnograficos son llevados a esenciales mitico-simbalicos.

Dentro de esta mitologia y etnografia imaginaria, la cultura del Pueblo Bribri
esta muy presente, como lo demuestran varios escritos y obras suyas.”® Por esta
razon se propone pensar el «instalar-Ser sonoro» de estos «haikus» como ejercicio
para la edificacion de una «casa cosmicar, por ejemplo, segun el modelo de la
casa cosmica de los Bribris y Cabécares.?” Esto puede parecer especulativo, pero la
inclusion de un Sorbdn —danza ritual de «los talamancas» que sintetiza y revive la
génesis del mundo— en el Haiku N° VIl es una prueba en esta direccion.?®

La relacion entre partitura, performance del compositor y produccion audiovi-
sual, suma a los aspectos rituales vinculados con «lo indigena» otros derivados de
«lo carnavalescon y «lo religioso» catolico occidental, representados en la pieza au-
diovisual por festividades religiosas y mascaradas populares celebradas en Barva
de Heredia (Costa Rica), lugar de nacimiento del compositor. Consecuentemente,
esta posible «casa» —considérese la presencia metafdrica de varias habitaciones
y pasadizos, del propio piano y la notacion musical como habitat— podria ser
entendida como arquitectura de un «instalar-Ser sonoro» en tanto problema de
geografia humana. Territorio construido por el compositor, «fagocitando, reciclan-
do, incorporando, expoliando, consumiendo al eterno otro, al eterno si mismo,
colonizando y descolonizando su propio trayecto, su propio relato en busca de
sobrevivirse [...]».%

Sin embargo, a pesar de todo lo acumulado y regurgitado en ese continuo
trayecto «de invencidn», Camacho subraya una condicion de «orfandad de si» occi-
dental «otran. Se remite a los versos que forman parte del Haiku /], titulado «Haiku
del econ:

La Noche es un Recuerdo
Entre las fauces del olvido
Quien soy entre tus labios
Si apenas puedo pronunciar
mi nombre

26 Camacho Villegas: Op. cit, 2012, pp. 87-93.

# Alfredo Gonzélez Chavez & Fernando Gonzalez Vasquez: La Casa Césmica Talamanqueiia y sus
simbolismos, 1989, pp. 135-136.

% Existen otros elementos a considerar dentro de la partitura a los que no se referird aqui, dejandolos
para estudios posteriores.

» Jaua: Op. cit.
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Los «haikus» representan una especie de «meditacién» y «ejercicio» hacia «un
saber de dificil comprensiony, la identidad. El compositor comenta:

Los haikus salieron asi, directamente, brotaron ya siendo, completos. No tuve
que realizar, ni quise, ningun cambio, los escribi y envie directamente al editor.
A diferencia de mi proceso habitual de trabajo compositivo, crearlos fue para
mi como un juego. Ellos ya contenian todo el ser en si, eran. Puedo decir que
en ellos encontré la forma de reunir el maximo contenido en la minima com-
plejidad técnica. Y esto no implica que sean minimalistas, ni aleatorios, aunque
incluyen técnicas extendidas. Me refiero a lograr una concentracion de algo
que es, completamente, en esencia. Técnicamente los puede tocar cualquiera,
sea amateur, estudiante, o profesional... lo dificil es asumirse en ellos, porque
exponen el interior, dejan «desnudon al intérprete —y al compositor. He descu-
bierto que estos «haikus» son un espejo sonoro de quien se pone ante ellos.*

A la investigadora académica le sucede lo mismo. La estudiosa también se mira
en este espejo. Guiada por la pieza audiovisual, identifica una construccion ciclica
de la obra, retomando la sintesis de esenciales, a saber: Haiku [ casa cosmica —la
naturaleza, el jardin, el hogar en Turrialba situado en una zona vinculada al monu-
mento arqueologico y sus antecedentes—; Haiku Il agora —la Universidad—; Haiku
Il casa/nombre —«Haiku del econ—; Haiku IV ceremonial —procesion catolica en
Barva de Heredia—; Haiku V mascarada —festividad popular en Barva de Heredia
con sus mascaras tradicionales—; Haiku VI casa/pasadizos —narrativas arquitecto-
nicas y poéticas identitarias vinculadas con un pasado reciente «tradicional costa-
rricensen—; Haiku VIl Sorbon/casa comica.

Esta sintesis no omite intersecciones y conexiones entre ellos; y en cada caso
se requiere de un analisis comparado entre la pieza audiovisual documental y la
partitura, asi como del propio proceso de produccion. En la partitura, no obstante,
se identifican dos ejes: Haikus Ill'y VIl —el «Haiku del Eco» y el «Sorbdny. El «lugar
ritual» se asienta en estas dos bases —identidad y casa comica— mediadas por una
«etnografia imaginaria». Los poemas de Camacho incluidos al final de la produc-
cion audiovisual de Porras sefialan también en este sentido:

Mirarnos adentro

Polifonia de los recuerdos
Amarrados a una sonrisa
Besos

Miradas

Meditacion de lo inconcluso

Mirarnos adentro

Como decir un andamio de conocimientos
La construccion de un circulo

Tantas palabras

% Susan Campos Fonseca. Entrevista a Marvin Camacho Villegas. Realizada en su residencia de
Turrialba (Costa Rica), el 14 de julio de 2013. Archivo personal de la autora. Inédita.
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Esperanzas vivas
Introspeccion

Esta poiética dirige a las preguntas iniciales. Si la decolonizacion es un cami-
no de invencion, la Historia una Escucha vy el Arte un medio colonizador, ;como
contribuyen la «opcidn decolonial» y la «colonialidad del saber» en estos procesos?
¢Como se en-marca un territorio existencial desde la geografia humana de un
winstalar-Ser sonoro» en medio de semejante contingencia? Se remite a la obra
de otro contemporaneo del compositor, el artista Adrian Arguedas vy su serie «De
barron: Retrato #3 [Madre] y Cabeza trofeo #1 (Figuras 5y 6).

(] \ Ve v _1_ . -ﬂ'_'

Advidin Arguedas R,
Cabeza trofon &1, de la sene: “Da bamo®,
dieo sobre teda, 2013,

148 cm x 148 om.

Rutrato i3, de s serie: T barmo”
o obre hela, 2013,
150 cmx 110 om

Figuras 5-6. Adrian Arguedas. Retrato #3 [Madre] y Cabeza trofeo #1 [Autorretrato]. Cortesia del artista

No puede pasar desapercibida una etnografia imaginaria desde diferentes pa-
trimonios y tradiciones, tanto indigenas como coloniales y nacionales, vinculados
con una «hermenéutica de si». La relacion entre Arguedas y Camacho requiere de
un estudio separado, pero en este caso, se solicito al artista estas dos obras que
ilustran elementos importantes de la «composicion performativar que se identifica
en Los Siete Haikus a nivel ontologico. El aspecto biografico queda ilustrado en la
pieza documental audiovisual de Porras, que es una exégesis; pero la idea de una
«hermenéutica de si» en el «instalar-Ser sonoro» en sentido a un re-conocerse en
el re-inventarse —erigirfemerger frente al construir— retorna, en estas dos obras,
a las preguntas de investigacion iniciales.

Los Siete Haikus instalan identidad sonora, pero ¢de qué? ;de quién? La produc-
cion de Porras es la que refiere a los aspectos biograficos, no la partitura. En este
sentido, volviendo a los ¢leos de Arguedas, el artista comenta:

La serie «De barro» es un conjunto de pinturas, grabados y objetos realizados
durante el 2013. Este grupo de imagenes reflexiona sobre nuestra memoria his-
torica y el conocimiento prehispanico desde una mirada critica ante la miopia
de la institucionalidad costarricense.
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De barro se construye a partir de tres cuerpos de trabajo: retratos, cabezas trofeo
y alegorias. Los retratos representan gente «comun» que habita este territorio que
llamamos pais. Todos portan signos de nuestras culturas prehispanicas a mane-
ra de transe. Las cabezas trofeo parten del concepto planteado por arqueologos,
consistian en esculturas de piedra en las cuales el indigena guerrero retrataba a su
contendiente muerto a manera de homenaje. Y las alegorias desarrollan a partir
de la metafora visual la posible convivencia de diferentes momentos histéricos.”

El Haiku Il («Haiku del econ) y el Haiku VIl («Sorbon») comparten esta preocu-
pacion por una memoria historica, por una territorialidad que refiere a un lugar/
hdbitat contingente donde «lo indigena» se elige en tanto via «decolonizadoran;
proceso basado en una «etnografia imaginaria» que es, a su vez, una «arqueologia
del presente» que se erige y emerge en la inventio del individuo/artista. La obra de
Arguedas permite visualizar la funcion arquitectonica y ontoldgica marcada por es-
tos dos «haikusy. Las preguntas de investigacion dirigen entonces hacia el problema
de una «composicion performativa»®? y la propia «performatividad» del analisis.

La presencia del ritual como paradigma estético colonizador/decolonizador en
sentido mitoldgico no es nueva, tampoco lo es la «desobediencia» en sentido epis-
témico. Esta «desobediencia», en el caso de Camacho, entra en consonancia con
otras obras suyas como Visiones de San Agustin (1990) y Chamdnicos (2002), en
sintonia con una intencionalidad creada sobre estructuras comunes a otras obras
del compositor, compartiendo el mismo propdsito: el «instalar-Ser sonoro». Marvin
Camacho parece buscar un «recuperar el poder ritual de «lo sonoro», invocando
—como en la tradicion chamanica— una especie de «motivos magicos» que se re-
piten, articulando un proceso creativo/inventivo sobre la base de un legado con-
tingente. Legado que incluye acervos de distintas memorias histérico-culturales,
pero no con el objetivo de «construir una identidad comunitaria segun agendas
politicas etnificadas y/o etnificantes, sino pensar la posibilidad de un erigir/femer-
ger existencial desde una etnografia imaginaria de si, ofreciendo esa posibilidad a
otros, en la medida/liminalidad de cada uno. El individuo/artista no se erige como
representante de otros, pero «sabe» que otros le habitan.

Lo anterior sin duda requiere de un estudio mas profundo que supera los objetivos
de este ensayo. Sin embargo, es necesario mencionar este fenomeno en relacion a la
«composicion performativa» presente en Los Siete Haikus, y en el pretendido «gesto
decolonial» manifiesto en la «performatividad» del analisis —en la «colonialidad de
la escuchar con la que lidia la autora durante el proceso, procurando encontrar una
escucha «otran. Consecuentemente, no es la intencion de este trabajo proponer una
investigacion que en-marque la experiencia en referentes canonicos, segun relatos
de la Historia de «lo sonoro» como «musica», sea occidental, iberoamericana, costa-
rricense o bribri; constructos todos ellos, creados, impuestos y prolongados por Aca-
demias de diverso orden. El pretendido escuchar «otro» es en si una «desobediencia
epistémican, pero como académico, este sigue siendo un proyecto en desarrollo.

' Adridn Arguedas. Comunicado personal. Correo electrénico enviado el 4 de julio de 2013.

%2 Respecto al término «composicion performativar, véase: Alejandro L. Madrid: «;Por qué
musica y estudios de performance? ;Por qué ahora?», 2009.
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NO-CONCLUSION: SIETE HAIKUS A LOS PIES DE ELICIA

Si es posible una decolonizacién como camino de invencion, sen qué se diferencia
este «giro etnograficor al de los movimientos nacionalistas o al exotismo de siglos
pasados? En que no se es inocente. Esto no significa que los referentes historicos
lo fueran, pero se es consciente del hecho performativo etnografico, del hecho
arqueoldgico «del saber»®. La «miopia institucional» a la que hace referencia Ar-
guedas tiene a su vez un co-relato filosofico, y para ello se trae a presencia una
fotografia de Mayela Lopez, portada de la Revista Dominical del 7 de julio de 2013,
en el periodico costarricense La Nacion. (Figura 7).

Si Heidegger penso el problema de «El origen de la obra de arte» desde los
zapatos del labriego de Van Gohg,** aqui se elije pensar desde los pies de Elicia
Montezuma.®® En esta eleccidn, segun concluye este ensayo, quizas sea posible

i una decolonizacion como camino de
l—{{__y\,.. St )l]]]l]l{ .-ll invencion, siendo conscientes de que
[T PR —remitiendo a Heidegger— «detras
. de esa traduccion aparentemente li-
teral y por lo tanto conservadora de
sentido, se esconde una tras-lacion
de la experiencia [‘occidental’ e ‘indi-
gena', alternativamente] a otro modo
de pensar.® Y esto es posible en la
contemplacion del presente, no en los
PUNTA BURIQ mitos del origen.
e do e Los Siete Haikus de Marvin Cama-
" cho demuestran cémo «lo indigena»
no es un pasado petrificado al que se
puede acceder cada vez que se nece-
Figura 7. Retrato de Elicia Montezuma, por Mayela _Slta (?'e renovam()n o diferenciacion
Lopez (2013). identitaria. Se trata con personas que
continvan creando y que son «en-el-
presenten, como Elicia Montezuma. Incluso a pesar de la «miopia institucional» de
politicos y gobiernos —citando a Arguedas.

La obra, igualmente, explicita como en la creacion actual subsisten «unidades
culturales» expresadas a través de «formas significantes»*” que persisten entendi-
das como «memoria historicar, en la construccion de un «patrimonio de si» vin-
culado con «lo indigena», como demuestran las obras de Camacho y Arguedas,

% La referencia a la Hermenéutica del sujetoy La Arqueologia del saber de Michel Foucault
(entre otros), queda como tarea pendiente en el marco de este proyecto de investigacion.
Lo mismo que un estudio de las arqueologias del presente, en linea con estudios recientes
como Materializar el pasado. El artista como historiador (benjaminiano) de Miguel An-
gel Hernandez-Navarro, o UIO-BOG-Estudios Sonoros desde La Region Andina de Mayra
Estévez Trujillo.

% Martin Heidegger: Caminos de bosque, 1995, 23-28.

3 Alonso Mata Blanco: «Punta Burica: la tierra de los olvidados», 2013.

% Heidegger: Op. cit., p. 15.

37 Umberto Eco. La estructura ausente. Introduccion a la semidtica, 1981.
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por ejemplo. Ya no se trata solo con la «expectacion de otredad» del analisis «des-
occidentalistan, sino con la «otredad propia» producto de «etnografias imaginarias»
que son «arqueologias de si» en el presente.

La remision a estas «unidades» como modelos culturales objetuales y concep-
tuales que persisten como construcciones de mundo, supone un amplio y com-
plejo problema de estudio en el caso de cada una de las obras identificadas por
este proyecto de investigacion. En consecuencia, analizar Los Siete Haikus desde y
como «gestos decoloniales» deja con la inquietud de una pregunta inicial: en qué
medida puede una «opcion decolonial» pensar, ya no a los «otros» de Occidente, de
quienes le separa una «herida colonial» —de la cual es parte— si no —como en el
caso de Camacho, Arguedas o van der Laat— a los Occidentes «otros» que en estas
«herida» y «opcidny, encuentran un camino de invencion.
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