El presente articulo se propone un acer- Marvin Camacho:

camiento a las principales influencias que

convergen en la creacion del compositor |mag|na"0 sonoro
costarricense Marvin Camacho (n. 1966), d -t

con la intencion de desentrafiar aspectos eun compos' or
generales que le han llevado a consolidar

un lenguaje propio. Las obras de los compo-

sitores que han trascendido en la historia de

la musica a lo largo de varios siglos, poseen

un cumulo de elementos que conforman el

estilo que les caracteriza. En el caso de los

creadores contemporaneos, la tarea corres-

ponde, en primer término, a quienes dedi-

camos gran parte de nuestro quehacer a

su estudio y difusion, pues la trascendencia

de su arte dependerd —en menor o mayor  Leonardo Gell Fernandez-Cueto
medida— del acercamiento sistematico que

podamos realizar, tanto desde la interpreta-

cion como desde la investigacion. Al tratarse aqui de un compositor cuyo reconocimiento
se ha acentuado en los ultimos afos, aun son insuficientes los estudios de caracter his-
toriografico y musicoldgico dedicados a su persona, que ofrezcan a los intérpretes una
plataforma teorica consolidada para abordar de manera informada sus partituras.

Hasta el momento han sido mas de veinte las obras con piano de Camacho que he
podido interpretar, muchas de ellas en calidad de estreno, a lo cual se suma la escucha
de otras obras suyas que no contienen al piano como instrumento participativo, hecho
que ha permitido conocer de forma global su catalogo autoral. Por esa razon, este texto
se propone descifrar las principales motivaciones filosoficas que le han llevado a concebir
su estética creativa, cual ejercicio de inmersion antropologica. Para ello se toma como
base el concepto de genética musical planteado por Yvan Nommick (2005), donde hace
hincapié en aquellos documentos que contribuyen a entender por qué un compositor
utiliza elementos externos para concebir su propio discurso.

El primer acercamiento de este autor a la obra de Camacho fue a través de su Sonata
dall’Inferno para piano (2007), inspirada en la Divina Comedia de Dante Alighieri. El titulo
remite de inmediato al texto literario antes mencionado, pues ninguna alusion explicita a la
obra de otro creador es fortuita. En su concepto de genética musical, Nommick asegura que:

[...] cuando un compositor estudia la obra de otro creador y hace constar por escrito
su analisis, este texto puede considerarse igualmente como un documento poiético,
porque nos aporta no solo informaciones sobre su recepcion de la obra de otro
compositor, sino también sobre sus propias preocupaciones artisticas.’

Esta afirmacion ofrece una ruta para identificar las «preocupaciones artisticasr» de Cama-
cho, al tomar como referencia una creacion ajena, a partir de la cual concibe un discurso

" Yvan Nommick: «La intertextualidad: un recurso fundamental en la creacion musical del
siglo XX», 2005, p. 794.
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propio. Por tanto, el hecho de que el compositor tomara como punto de partida la Divina
Comedia evidencia intereses que comulgan con su filosofia personal. El clasico italiano en
si constituye un manifiesto explicito de su autor por preocupaciones de indole espiritual
y filosdfica en general, las cuales —por simple suposicion— se asumen como afines entre
Alighieri y Camacho.

No es objetivo de este trabajo detenerse en la relacion establecida por el compositor
costarricense respecto a este autor, aunque es conocido que Camacho dedico no sélo
esta obra a la Divina Comedia, sino también otras sonatas alegoricas a sus dos canticas
restantes: Purgatorio y Paradiso. Sin embargo, este poema lleva implicitos una serie de
topicos afines que aparecen en otras obras del compositor: el ritual como practica coti-
diana y camino de vida, el hecho de acudir a la literatura como ejercicio creativo per sé o
como herramienta para comunicar ideas (textuales y/o musicales), la observacion y ana-
lisis del comportamiento humano, asi como la afinidad con los elementos fundamentales
que conforman la naturaleza, por solo citar algunos ejemplos.

Quizas sean sus Tres Sonatas Dantescas para piano (2007-2012) las obras de su ca-
talogo general en las cuales quedan plasmadas la mayor cantidad de «preocupaciones
artisticas», a las que hacia referencia Nommick (2005), en tanto toman como base un
texto literario que las plantea de forma explicita. No obstante, muchas de sus partituras
para diferentes formatos exponen uno o mas de estos elementos como partes constituti-
vas de su discurso sonoro. En su primer acercamiento al videoarte —Los 7 Haikus (2012)?
del realizador José Pablo Porras—, Susan Campos expone cuatro lineamientos que deben
tomarse en consideracion para el estudio de la obra del compositor:

1) El ritual como paradigma estético; 2) Las relaciones entre musica y poesia en el
pensamiento creativo del compositor; 3) El vinculo performativo entre el cuerpo del
compositor y el piano, que conforma en mi opinion una «corpografia-composit[iv]
an; y, 4) El «giro etnografico» y su vinculacion con un «realismo magico» dentro del
imaginario sonoro y poiético del compositor.?

Aqui encontramos algunos de los elementos citados con anterioridad, a la vez que re-
afirman el planteamiento de Nommick. Los lineamientos de Campos, ciertamente, cons-
tituyen un camino a seguir en esta investigacion, ya que Siete Haikus (2010), la obra
pianistica que propicia la realizacion de este audiovisual, reune también un conjunto de
influjos de diversa procedencia.*

Para continuar con el objetivo planteado, se propone agrupar algunas de sus obras
teniendo como hilo conductor esas influencias, bien por su titulo o por las caracteristicas
que se han podido apreciar en ellas a partir de sus interpretaciones, registros en audio
ylo video, y el estudio de las partituras.® En este ejercicio antropologico, se hace necesario

2 El videoarte es visible en el siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=jmzABhlIG3|
¢ Susan Campos: «Siete Haikus para un instalar-Ser sonoro», 2013a, par. 4.
# Para profundizar en esta obra, véase Susan Campos: «;Arqueologias sonoras del presente?», 2014b.

® Las partituras fueron facilitadas por el compositor, su copista Diego Castillo y el Archivo Histd-
rico Musical de la Universidad de Costa Rica, donde actualmente se encuentra la mayor parte
de sus documentos manuscritos.
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hurgar en su historia personal, en afan de dar respuesta al interés por crear determinadas
obras. Los datos que se aportaran como complemento a lo expresado anteriormente son
el resultado de una estrecha relacion personal con el compositor durante los ultimos
once afos, de largas conversaciones y momentos de reflexion mutua. Varias entrevistas
realizadas entre junio de 2016 y octubre de 2018 apoyaran las afirmaciones.

EL RITUAL COMO PARADIGMA ESTETICO

En este apartado se toma como referencia el concepto expuesto por Campos,® concreta-
mente el primero de sus cuatro lineamientos para el estudio de la obra del compositor.
Camacho nacio y crecio en un entorno familiar que practica la fe catolica. Su abuelo
materno, Antonio —que constituye, aun después de su muerte en 1990, la figura paterna
del compositor—, fue de quien recibio la mayor influencia cristiana. Hoy en dia, asegura
no estar aferrado a una religion especifica, sin embargo, se considera un creyente fiel.
Toda religion la conforman diversos comportamientos rituales que constituyen la rutina
diaria de sus practicantes. Dentro de esos rituales son muy conocidos aquellos que mar-
can la iniciacion y el ascenso jerarquico —en el caso de quienes deciden adentrarse mas—,
otros dedicados a diversas festividades y/o adoraciones a sus deidades, asi como los de
sacrificio en honor a las mismas.

De su abuelo, el compositor también heredd el apego a la tierra y la naturaleza en
general, ya que su procedencia esta estrechamente vinculada al campo. Por otro lado, en
la década de 1980, durante sus estudios en la Universidad de Costa Rica, Camacho fungio
como asistente de Jorge Luis Acevedo, entonces Decano de la Facultad de Bellas Artes,
con quien emprendid varios acercamientos a las comunidades aborigenes costarricenses
con el fin de realizar trabajos de campo enfocados a la investigacion etnomusicologica.
Las culturas primigenias del continente americano tienen en la naturaleza a sus deida-
des principales, por lo que el conocimiento profundo de los comportamientos naturales
constituye hasta la actualidad el bregar diario de estas comunidades.

Estos recorridos marcaron la obra creativa de Camacho, en ese intento recurrente por
reinventar el imaginario sonoro de las culturas nativas. Quizas el amor por la tierra, la
naturaleza y la sabiduria que recibio de su abuelo materno, conformaron en €l una predis-
posicion frente aquello que percibio, por ejemplo, de la poblacion bribri. Asimismo, el ritual
como elemento propio de todas las culturas existentes ha sido una practica muy atractiva
que muchos compositores han tomado para recrearla a través de sus obras. Camacho no
es la excepcion. El ha reinventado no solo el imaginario de la comunidad bribri, sino que el
ritual ha estado presente, incluso, en su accion cotidiana. En una entrevista realizada por
Manuel Matarrita al compositor, asegura —al inicio, en tercera persona— que:

Es en esa forma de vivencia de Marvin Camacho en que el ritual ha estado presente
en cada uno de los momentos de su vida. No es de ninguna manera una pose, sino
una vivencia personal. Por eso, muchos de los titulos de mis composiciones, y desde
luego las obras en si, se relacionan con estos conceptos [...] Desde mi abordaje,
asumo cualquier evento artistico como tal. Todo lo que hacemos previamente, toda
la disciplina que implica la preparacion para llegar a comulgar con un publico [...]

¢ Campos: Op. cit, 2013a.
7 Comunicacion personal con el compositor, el 11 de junio de 2016.

Boletin Musica # 51, 2019 93



En el escenario somos sacerdotes que subimos a practicar nuestro ritual musical y a
contar nuestra propia historia, nuestra vision de mundo a un publico que espera ver
qué es lo que sucede alli. Somos un poco eso: sacerdotes musicales.?

Por todo lo anterior, se concluye que «el ritual como paradigma estético» en su musica
puede clasificarse de cuatro formas, segun las practicas rituales a las que hace referencia:
la primera, proveniente de la religion catolica; la segunda como influencia de las culturas
aborigenes costarricenses; la tercera, alusiva a la filosofia masonica; y la cuarta, a practi-
cas rituales cotidianas, sin apegarse a ninguna de las tres categorias anteriores.

Rituales catolicos
En el primer grupo se ubican dos obras concebidas para coro mixto a capella, Agnus Dei
y Kyrie Eleison (1988); también Las visiones de San Agustin para piano (1990); De pro-
fundis. Concierto para trio y orquesta (2011); Cantata Salmos Cotidianos para soprano
y baritono solistas, coro mixto, coro de nifios, piano, orquesta de cuerdas y percusion
(2012); Stabat Mater para baritono y piano (2012); Stabat Mater para cantantes solistas
(SATB),? coro mixto y piano (2013); Salmo No. 1: De la sabiduria del Rey Salomdn para
orquesta sinfonica (2013);'° Salmo No. 3: La voz de San Juan para orquesta sinfonica con
la participacion de una soprano al final de la obra (2014); Te Deum y Poema para mez-
zosoprano, narrador, coro mixto y orquesta sinfonica (2014); Oratorio de Navidad para
cantantes solistas (SATB), coro mixto, coro de nifios y orquesta sinfonica (2014); Ritual
No. 2: In Situ para piano y cuarteto de cuerdas (2016); De lo terreno a lo divino: Canto al
Padre Pio para piano (2017); Procesional y Fiesta para orquesta sinfonica (2017); y el ti-
tulo que dio a su segundo album monografico Sa/mos Cotidianos (2013),"" que contiene
una seleccion de su produccion sinfonica y sinfonico-coral. A ellas se suma Y se hizo la
luz (para el Dios del cielo) para piano (1980), Variaciones sobre Kirie Eleison en Invierno
para coro (1985) y Misa Breve para coro y pequefa orquesta (1990).

Al final de la partitura de Agnus Dej, Camacho incluye un fragmento de Las confesio-
nes de San Agustin:

Dios...

mas dulce que todo placer

mas claro que toda luz

mas intimo que todo secreto

mas encumbrado que todo honor

¢ Manuel Matarrita: «Marvin Camacho: En el escenario somos sacerdotes», 2017, par. 15-17.

° Soprano, contralto, tenor y bajo.

1 Camacho compuso tres poemas sinfonicos, dando esta denominacion a los dos primeros (De la
sabiduria del Rey Salomén'y De las esferas), sequn aparece en las partituras; no asi al tercero
(La voz de San Juan), al cual le coloco solo este titulo sin especificar que se trataba de su tercer
poema sinfonico. Sin embargo, a peticion suya, el primero fue publicado en los discos compac-
tos Salmos Cotidianos (2013) y Tiempos (2014) con el nombre Salmo No. 1: De la sabiduria del
Rey Salomdn, ya que €l los considera como un ciclo de tres salmos orquestales. De ahi que en
este articulo los titulos se exponen como salmo y no como poema sinfonico.

" El discurso de presentacion de este disco, pronunciado por Susan Campos, puede consultarse
en: «Marvin Camacho: Salmos cotidianos en tiempos de incertidumbre», 2013c.
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El uso de textos al inicio o final de la partitura —como el caso de esta y otras obras—
responde a una herramienta que ofrece el compositor para que los intérpretes tengan
la posibilidad de entender el contexto ritual que estas encierran, no para que el texto
sea declamado como parte activa de la representacion artistica. Camacho asegura que
esta practica la tomo de algunas partituras donde el compositor austriaco Franz Joseph
Haydn (1732-1809) agradecia a Dios al concluir la obra. Sin embargo, esto no debe con-
siderarse como una pose, sino como una conviccion personal del autor pues, en el caso
especifico de Agnus Dei, pertenece a un momento de su vida donde se preparaba para
convertirse en misionero agustino. De ahi que el texto perteneciera a Las confesiones
de San Aqustin.' Por lo anterior, suponemos que su obra pianistica Las visiones de San
Agustin también responde a esa devocion por el pensamiento y la obra agustina, ya que
ambas fueron compuestas en 1988 y 1990, respectivamente. Tras una pausa de mas de
veinte afios, Camacho volvid a utilizar la palabra de San Agustin en su De profundis.
Concierto para trio y orquesta (2011).

En las obras instrumentales antes citadas, las alusiones al catolicismo estan dadas,
mayoritariamente, a partir de sus titulos, pues el estudio de las partituras arrojo que no
siempre se evidencian aspectos sonoros propios de las manifestaciones de esta comuni-
dad religiosa. Un ejemplo mas claro es Ritual No. 2: In Situ, donde Camacho utiliza dos
campanas pequefas que deben golpearse en varios momentos de la ejecucion del violista
y el violonchelista, como recurso sonoro que remite a las misas ofrecidas diariamente en
la iglesia catolica. Dentro de su propio imaginario, la campana hace alusion a la concien-
cia y convoca a la espiritualidad, a la meditacion. De hecho, asegura que cuando medita
en su casa, toca las campanas al inicio y final de esta practica.” De otro lado, Procesional
y Fiesta «intenta dibujar la celebracion catolica de Semana Santa en Guatemala [...] De
alguna manera esta influencia viene de las mismas celebraciones realizadas en Barva de
Heredian, pueblo natal del compositor.™

Las obras que incluyen solistas vocales y/o conjunto coral si utilizan textos litdrgicos
0 secciones de la misa catolica de forma evidente. El compositor hace uso de diferentes
posibilidades de ejecucion: una o varias voces solistas con acompafiamiento instrumen-
tal, secciones puramente corales y otras donde alterna las variantes anteriores (solista/s y
coro). En el apartado dedicado a la influencia literaria podran apreciarse las variables de
las que se vale Camacho al incluir textos de diversa indole en sus partituras.

Rituales aborigenes

En la sequnda clasificacion se ubican obras con influencia directa de las culturas nativas
de Costa Rica, las cuales coinciden con el cuarto lineamiento expuesto por Campos, cuan-
do se refiere a «El «giro etnografico» y su vinculacién con un «realismo magico» dentro del
imaginario sonoro y poiético del compositor.” Asi, se incluyen: Meditacion Bribri para
contrabajo (1984); Lamento Bribri para soprano, flauta, guitarra y violonchelo (1990);

2 Comunicacion personal con el compositor, el 23 de septiembre de 2018.

13 E| video de su estreno mundial puede verse en el siguiente enlace: https://www.youtube.com/
watch?v=09Ky_WwnSLU.

* Comunicacion personal con el compositor, el 23 de septiembre de 2018.
® Campos: Op. Cit, 2013a.
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Chamdnicos: Ritual No. 1 para piano a cuatro manos (2000);'® Canciones del dolor para
dos pianos (2006); Siete Haikus; Juego No. 3: De cuentos y leyendas para quinteto de
maderas, bombo y narrador (2012); Salmo No. 2: De las esferas para orquesta sinfonica
(2013); Concierto Guajojo en tres cantos para clarinete y orquesta de cuerdas (2017);
Ritual y Celebracion para orquesta sinfonica (2018); Seis Sorbones para piano (2018), y
Misa Indigena para coro (s/f).

Meditacion Bribri es la obra por la cual recibi¢ el Premio Nacional de las Artes Siete
Provincias en 1984. Esta partitura es bastante inusual, principalmente por haber sido
pensada para contrabajo solo, instrumento que no cuenta con un amplio repertorio en
solitario.” Ademas, es un referente directo a la comunidad bribri, pues, segun Ekaterina
Chatski, en ella esta presente «el canto de la fiesta de los huesos».'® Meditacidn Bribri de-
manda del intérprete capacidades histrionicas, en tanto utiliza técnicas extendidas como
percutir el contrabajo, declamar, hablar, gritar, silbar; en suma, actuar. Esto ultimo esta
presente en el énfasis que debe darle el contrabajista al texto incluido por Camacho —que
constituye un reclamo al Dios de esta comunidad— vy al requerir que en determinado
momento éste se desplace caminando entre el publico. Todo ello debe crear un ambiente
de expectacion y sobrecogimiento en la audiencia. El poema reza lo siguiente:

iSibul jSibu! jTe busco y no te encuentro!

iTe llamo y no te veo! {Sibu!iSibu!

Atado a los tambores, siento vibrar mi alma.
iSibu!Sibu! iDios en Dioses!

Espiritu liberado.

iTe busco y no te encuentro!

iTe llamo y no te veo! ;A dénde has volado?
iSibu!iSibu! Contémplame crucificado en la montaa.
iTe busco y no te encuentro!

iEl viento canta!

La tarde nos habla del sol y las cumbres de Duchi,
junto a las corrientes de Dkebi y Zerbi

clamanporque no has vuelto a descender sobre ellos.
iSibu! jSibu! Te busco y no te encuentro.”

Chatski sostiene que en Lamento Bribri, el compositor exige una participacion activa
de los intérpretes, mas alla de la ejecucion de los instrumentos que intervienen en la
partitura, ya que deben hacer uso de las técnicas extendidas, como es el caso de la de-

'® Se recomienda leer: «Chamanicos y drio Ceremonial de Marvin Camacho en produccion dis-
cografica Mexicana» de Susan Campos, 2008.

7 Es importante decir que el 1 de noviembre de 2017 fue presentada al publico en una version que
incluyo bateria, varios instrumentos de percusion menor y electronica, ademas del contrabajo,
durante el evento sonoro «Deconstruir la Meditacion Bribri», coordinado por Susan Campos.
Veéase nota informativa «Artes Musicales deconstruye la obra (Meditacion Bribrivy le da un nue-
vo sentido», de Tomas Gomez, 2017.

'8 Ekaterina Chatski, et al.: Musica académica costarricense. Del presente al pasado cercano,
2012, p. 233.

9 Texto transcrito del manuscrito.
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clamacion y «el empleo percutido de cada voz».?® Asimismo, resalta el hecho de que la
obra no esta escrita en un pentagrama tradicional, sino que el compositor se vale de
indicaciones temporales (segundos) para la ejecucion de los diferentes disefos o pasa-
jes, asi como «la insercion de dos niveles politiempales».?’ Este es un recurso empleado
por Camacho en varias de sus obras, ejemplos de ello es el primero de sus Siete Haikus
y Meditacion Bribri, donde especifica la cantidad de sequndos que deben durar algunos
de los disefios expuestos en la partitura. Sin embargo, en el manuscrito de la obra para
contrabajo solo, el compositor aclara que: «Los compases en sequndos [...] necesaria-
mente no son exactos, pueden ser aproximaciones.

Por su parte, Canciones del dolor tuvo como titulo original Canciones del dolor male-
ku, pero por alguna razon que el compositor desconoce fue compartida la partitura con
la primera denominacion. La segunda y ultima de estas canciones pianisticas recrea un
canto maleku registrado por Acevedo en uno de sus trabajos de investigacion etnogra-
fica.”? En Chamdnicos: Ritual No. 1, por ejemplo, se hace uso de la melodia de un canto
aborigen en su seccidn central, cuya ejecucion es compartida entre ambos pianistas.® De
otro lado, el sequndo y ultimo movimiento del Concierto para piano, cuerdas y percusion
(2009-2012) utiliza la melodia de un canto aborigen costarricense como material discur-
sivo para su elaboracion, la cual es ejecutada por el solista de la obra.**

Siete Haikus toma como concepto este tipo de poesia japonesa, cuya composicion se
construye a partir de versos de cinco y siete silabas. Al respecto, Camacho asegura que
«los Haikus han venido a complementar la literatura universal, aportandonos la pro-
fundidad del conocimiento humano a partir de lo simple».* Sin embargo, el compositor
no aplica dicho elemento constitutivo para elaborar su retorica musical, por cuanto la
estructura de estos pequefos juegos para piano no responde a ninguna construccion
que base sus disefos en los numeros cinco y siete. La peculiaridad de la obra radica, entre
otros aspectos, en que demanda del intérprete igual capacidad de actitudes histrionicas,
como ocurre con obras ya mencionadas: uso de técnicas extendidas en el instrumento,
declamacion y canto de un sorbon bribri en el ultimo de estos haikus; de ahi que haya
sido considerada entre sus partituras con elementos rituales de las culturas ancestrales
costarricenses.

Mientras, su Salmo No. 2: De las esferas alude especificamente a las esferas de piedra
esculpidas por las sociedades precolombinas del sur de Costa Rica. De hecho, el compo-
sitor incluye algunos textos aclaratorios en diferentes momentos de la partitura, como
son: «Ritual de instalaciony, justo en la seccion tranquila del inicio; o «Del circulo de la
vida (descubrimiento de las esferas)», en el compas 179, durante una seccion rapida. En
los instantes finales de la obra incorpora un texto de su autoria, presente también en

2 Chatski et al: Op. cit, 2012, p. 227.
2 Chatski et al: Op. cit, 2012, p. 227. Segun la autora: «Con el término técnico «politiempal nos
referimos a la union simultanea de varias voces con diferente duracion en sequndosy.

22 Comunicacion personal con el compositor, el 23 de septiembre de 2018.

% Uno de los videos disponibles en linea puede apreciarse en: https://www.youtube.com/
watch?v=09Ky_WwnSLU

*El video de su estreno mundial puede apreciarse en: https://www.youtube.com/
watch?v=mTQK000gQ3U

% Marvin Camacho: Notas discogréficas al dlbum Rituales y Leyendas, 2012a, p. 5.
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Juego No. 3: De cuentos y leyendas, el cual debe ser leido por toda la orquesta a modo
de rezo colectivo:

Y Sibu cred a la mujer y al hombre,
de fuego y barro los creo

sembro aliento de vida en sus manos
y en su corazon tejio la esperanza.

Otra creacion con influencia de las culturas nativas de Costa Rica es, precisamente,
Juego No. 3: De cuentos y leyendas, que posteriormente se integrd a una obra mayor,
Las memorias de Sib6 (2015). Esta Ultima estd integrada por nueve memorias o relatos
de la autoria de Camacho, producto de su contacto con las comunidades aborigenes co-
mentadas anteriormente. Cinco de ellas —las de numeracion impar— contienen musica
propia que dialoga con los textos, en tanto las restantes son solo narradas. Aqui, Juego
No. 3: De cuentos y leyendas, pasa a ser la primera del ciclo. Las memorias de Sibé cuenta
con una publicacion homonima del afo 2015, en formato de libro-disco, interpretada
por el Quinteto de Maderas Kaltak, en la que Camacho participa en calidad de narrador.?®
Vale destacar que Camacho decidid suprimir la participacion del bombo en este registro
discografico, instrumento incluido en Juego No. 3: De cuentos y leyendas, ya que no fue
requerido por ¢l para el resto de las memorias musicalizadas.”

Por su parte, el Concierto Guajojo en tres cantos recrea una leyenda boliviana que na-
rra la historia de un amor truncado entre la hija del cacique de una comunidad aborigen
y un joven de estatus inferior. El padre de la muchacha, como muestra de su desacuer-
do con la relacion, mata al joven, acto por el cual recibe la acusacion y amenaza de su
hija de hacer publico el crimen ante la comunidad. Fue entonces que el cacique decidio
convertirla en el pajaro que hoy se conoce con el nombre del joven muerto, Guajojo. Los
titulos de los movimientos pretenden recrear parte de la historia antes narrada: «Canto
del hechizon, «Lamento de la princesa» y «Canto del Guajojon. Al final de la partitura, Ca-
macho exige la utilizacién de un grupo de ocarinas,?® instrumento propio de las culturas
precolombinas, cuyo efecto timbrico remite directamente a ese contexto ancestral.

En Ritual y Celebracion, el compositor hace uso de las ocarinas al inicio de la obra. En
sus palabras, «[la obra] hace referencia al concepto ritual aborigen en general, no tiene
que ver con un ritual especificon.® Al igual que en otras obras suyas, Camacho incluye
una o mas pautas de contextualizacion en la partitura, a modo de subtitulos, apareciendo
aqui en el compas 78 como «Danza Ritual».

Por ultimo, Seis Sorbones tiene varios puntos analogos respecto a Siete Haikus, por
cuanto son obras ciclicas, cuyas partes integrantes se basan en disefios pianisticos breves
e independientes entre si. Ademas, Camacho utiliza variantes sonoras que dialogan con la

2% Se recomienda leer las notas discograficas redactadas por Susan Campos bajo el titulo «Aerofo-
nicas demiurgicas: Pensar desde el «sonido propio» memorias de lo indigena», 2015.

7 La grabacion de Juego No. 3: De cuentos y leyendas se encuentra en su primer disco monogra-
fico Rituales y Leyendas (2012), donde si fue incluido el bombo.

2 Son instrumentos de viento de origen precolombino. En el Concierto Guajojo en tres cantos el
compositor incluye su ejecucion entre varios integrantes de la orquesta de cuerdas.

% Comunicacion personal con el compositor, el 23 de septiembre de 2018.
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armonia disonante propia de su lenguaje, tales como el uso de la caja de resonancia del
instrumento, la declamacion, el canto, el vocalizo y el silbido. El primero del ciclo se basa
en el mismo sorbon utilizado en el ultimo de los Siete Haikus, el tercer sorbon contiene
el poema Hombre de Jorge Debravo —en el tercer haiku usa unos versos propios: «Haiku
del econ—y el ultimo sorbon incluye unos versos del poema La misa buena, también de
Debravo.

Rituales masdnicos

Dentro de la tercera clasificacion podemos situar a obras como Concierto No. 1 «Inicid-
ticor para piano y orquesta (2012);*° y Desde el Umbral para percusion y orquesta de
cuerdas (2014). La primera de ellas presenta nombres especificos para cada uno de sus
movimientos, los cuales hacen referencia a un ritual de iniciacion masonico: Caminantes,
En el Umbral y Fuego y Purificacion®' La segunda tiene un titulo parecido al otorgado
al movimiento central de este concierto para piano, «Desde el Umbral», lo que supone la
necesidad de realizar otra exploracion en torno a un ritual de este tipo.

Muchas obras de Camacho contienen un elemento comun que proviene de esta cate-
goria ritual, aunque muchas de ellas no se basen en un concepto especifico de la filosofia
masonica. Se trata de un recurso sonoro que se repite tres veces. El compositor tiene varias
formas de presentarlo: mediante tres golpes en la caja de resonancia del piano o algun
instrumento de percusion dentro de la orquesta —como el bombo, por ejemplo—, median-
te tres acordes o pequeiio motivo melddico y mediante tres glissandos en el cordaje del
piano, por solo citar algunas variantes. La observacion de las partituras evidencia que la
aparicion de este elemento repetido tres veces, en cualquiera de sus posibles exposiciones,
se ubica generalmente en secciones extremas, es decir, al inicio o final de las obras.

Por lo anterior, puede deducirse que este elemento ritual hace un llamado a la reflexion,
a la meditacion, a la conciencia, sin importar el parametro valorativo en el que se encuentre
la obra, segun las categorias rituales expuestas aqui. Este aspecto refuerza la influencia que
tiene en la creacion de Camacho el ritual como concepto unitario. Otro recurso utilizado
con cierta frecuencia en sus partituras para grandes formatos es la onomatopeya «Sh...», la
cual hace un llamado al silencio, a la escucha interior.?? A ello se debe afiadir que muchas de
sus obras no acuden a finales triunfales que se ganen facilmente la ovacion de la audiencia.
Por el contrario, es usual que sus finales sean reflexivos, tranquilos, meditativos, aun cuan-
do se haya alcanzado uno 0 mas puntos climaticos durante la obra.

Rituales con otras intenciones

En el cuarto grupo se consideran partituras del compositor que pretenden recrear ritua-
les no especificos, sino practicas individuales y colectivas con diferente motivacion. En
Ceremonial | para violin, violonchelo y piano (2002) trata de «rendir algun tipo de culto a

% e recomienda leer dos comentarios periodicos en torno al estreno en Cuba de esta obra: «La
respuesta de Caliban» de Pedro de la Hoz, 2013; y «Concierto Inicidtico: colonizando el canon»
de Susan Campos, 2013b.

Bl video del estreno en Cuba puede apreciarse en: https://www.youtube.com/
watch?v=uV2acCAGoFs

%2 Comunicacién personal con el compositor, el 5 de octubre de 2018.
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la vida, a la tierra, a Dios»;** mientras que su Sonata Ancestral para oboe y piano (2009)
«tiene que ver con los origenes ancestrales del ser humano, como concepto de platafor-
ma que nos antecede...».> Para explicar las motivaciones que le llevaron a concebir Ritual
No. 1 para violin, clarinete y piano (2010) asegura: «busco plasmar mi perspectiva del ri-
tual, elemento fundamental en mi diario vivir, pues, segun mi propia concepcion de vida,
todo se mueve y funciona a partir de nuestros propios rituales».*® Por su parte, en Danza
Primitiva para dos pianos (2012) el compositor imagina un ritual danzario primigenio del
ser humano, que lo lleva a bailar para invocar conceptos religiosos, pues considera que
todo ritual se alimenta de la danza;y con Nocturno y Aquelarre para piano (2012) intenta
recrear una fiesta profana cualquiera, donde las personas hacen catarsis.®®

Ademas, el ritual ha marcado profundamente la obra de Camacho, al punto de titular
dos de sus dlbumes monograficos como Rituales y Leyendas (2012), que contiene un re-
gistro sonoro de obras para diferentes formaciones (piano solo, saxofon solo, ensambles
y sinfonica); y Piano Ritual (2016),” con un grupo de obras para dicho instrumento. El
contexto anterior reafirma que, tanto la influencia catdlica en el entorno familiar, como
su apego a las culturas nativas costarricenses, los rituales masonicos y otros de diversa
indole, han sido recurrentes en su creacion artistica, en tanto ha dedicado gran parte de
su catalogo general a sendas obras con estas tematicas.

INFLUENCIA LITERARIA
En su segundo lineamiento para el estudio de la obra del compositor, Campos se refiere
a la relacion entre musica y poesia, aunque si bien la poesia ha sido el género literario
utilizado con mayor frecuencia por Camacho, se debe hablar de literatura en su concepto
mas amplio.*® Como se apreciara mas adelante, el compositor se vale de obras literarias
(no solo poemas) para concebir partituras originales, aunque en varias de ellas incluye
textos propios y/o de procedencia ajena. Esto ha quedado en evidencia en gran parte
de sus obras para diferentes formaciones instrumentales. Una de las respuestas a esta
necesidad se hace presente en su propia faceta como poeta —de ello son testigos sus
poemarios De amor y deseo (2004), Mono a cuadros (2007) y Viajes. Siete poemas cami-
nando México (2008)—, pero también de los relatos recogidos en su obra Las memorias
de Sib6.* Camacho asegura que: «La literatura en mi vida y obra estd inmensamente
ligada al sonido. Y no solo ligada: asi como concibo yo el canto como parte del cuerpo
del intérprete, la palabra para mi es un instrumento mas».“

En este apartado resulta necesario agrupar sus obras teniendo en cuenta tres para-
metros valorativos: el primero de ellos con partituras basadas en obras literarias, donde
el texto no debe ser leido o declamado; el sequndo, con partituras donde el texto forma

3 fdem.

% fdem.

% Camacho: Op. cit, 2012a, p. 2.

% Comunicacion personal con el compositor, el 23 de septiembre de 2018.

7 Se recomienda leer las notas discogréficas redactadas por Susan Campos bajo el titulo «Piano
Ritual de Marvin Camachon», 2016.

% Campos: Op. cit, 2013a.
= Estos textos pueden descargarse en su pagina web: www.marvincamacho.com/poesia/
“ Matarrita: Op. cit, 2017, p. 13.
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parte activa de su representacion artistica; y el tercero, con partituras donde se requiere
la participacion de una voz educada profesionalmente, que asuma la interpretacion de
los textos."!

El texto como contextualizacion

Al estudiar la relacion entre literatura y musica, las investigaciones recientes hacen refe-
rencia a los diferentes procesos de complementariedad que han sufrido ambas artes en
el transcurso de varios siglos, partiendo de la decodificacion de aspectos signicos y sus
propias constituciones retoricas. Esther Lopez asegura que durante el Renacimiento, la
literatura cobrd un interés peculiar, por cuanto la musica tenia la funcion de concebir
mediante los sonidos el contenido de las ideas y afectos extraidos del texto.*? Segun
esta autora, la literatura ocupod desde sus inicios un lugar cimero en la valoracion
colectiva sobre las diferentes manifestaciones artisticas, no asi la musica, que carecia
de un lenguaje comunicativo directo, capaz de transmitir emociones esclarecedoras a
la audiencia. Sin embargo, en su descripcion de los procesos de complementariedad
entre dichas artes, aclara que esas categorias valorativas fueron cambiando a partir del
periodo decimononico:

El's. XIX situ6 a la musica en el punto mas alto y comenzo a ser valorada como un
arte capaz de expresar aquello que no se puede expresar con palabras. El Roman-
ticismo encontrd en la musica el prototipo de la expresion de la libertad e incluso
de la verdad, que trascendia lo sensorial y creaba un lenguaje autonomo libre de la
limitacion de la palabra; exaltaciones que también se realizaron durante el s. XX.*®

Son estos algunos de los presupuestos en los cuales se situa la relacion entre literatura
y musica en el primer grupo de partituras, que no exigen la declamacion de un fragmento
del texto en el cual se inspiran, como parte activa de su interpretacion. La partitura de
cada movimiento de sus Tres Sonatas Dantescas contiene un texto extraido de la Divina
Comedia, que describe el pasaje en el cual se basa el discurso sonoro. Aqui aparece un
recurso descriptivo de apoyo al contenido musical. Por su parte, las dos primeras de sus
Tres Quijotadas de un Hidalgo para piano (2009) contienen igualmente textos descrip-
tivos que no deben ser declamados durante la ejecucion de la obra. En este caso, son de
la autoria del propio compositor y recrean pasajes de la obra literaria base: «Los molinos
de Don Quijote eran mas altos y mas temibles de lo que ¢l penson» (Quijotada No. 1) y «De
como bailaba Dulcinea en el pais imaginario de Don Quijote» (Quijotada No. 2). En este
grupo también se incluye Agnus Dei, comentada en el apartado anterior.

El texto hablado

Dentro del sequndo parametro valorativo se incluye un conjunto numeroso de partituras
que exigen la declamacion de un texto, incluso, en formatos instrumentales donde no
necesita contar con un cantante profesional que asuma ese rol. Esto responde a la idea

#“ Estas variables coinciden, igualmente, con el concepto de poiesis que plantean Nommick: Op.
cit, 2005 y Campos: Op. cit, 2013a.

“ Esther Lopez Ojeda: «Literatura y Musica», 2013, p. 132.
“ Lopez Ojeda: Op. cit, 2013, p. 133.
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de Camacho de que la voz constituye un instrumento productor de sonido y contenido
a la vez. Tal es el caso de Siete Haikus vy la tercera de sus Tres Quijotadas de un Hidalgo,
que lleva por titulo «/Habra una tercera salida?»:

Y es que, ¢se ha preguntado usted por qué Don Quijote salio dos veces y no tres? Alli
la reinterpretacion mas que literaria es, si se quiere, filosofica: un cuestionamiento
en torno a cuantas salidas se requieren en el planeta para que los quijotes cambien
el mundo. Al final, la incognita se responde con una frase extraida de uno de los
ultimos capitulos, en que el protagonista manifiesta que «Nada me acobarda, ni a
nada le temon, y por tanto finalizo mutando deliberadamente la pregunta origina-
dora por una afirmacion: «<Habra una tercera salida», que el pianista debe declamar
para culminar la obra.*

En Preludio y Canto Negro para ensamble de percusion (2010), Camacho incluye frases
del poema Canto Negro, contenido en el libro Songoro Cosongo de Nicolds Guillén. En
este caso, el texto debe ejecutarse siguiendo una métrica propuesta por el compositor, al
inicio mediante la entonacion de pequefos intervalos y luego de forma hablada.

Juego No. 1: De olvidos y nostalgias para flauta y piano (2011) contiene textos de Ca-
macho, publicados inicialmente en La prensa libre a inicios de los afos ochenta del siglo
pasado, €poca en la que estudiaba en el Conservatorio de Castella. Posteriormente, este
poema fue incluido en su libro De amor y deseo.** En De profundis. Concierto para trio
y orquesta*® parafrasea unos versos del poema Dios intimo de Jorge Debravo, sequidos
por un fragmento de Las confesiones de San Agustin. Segun Chatski, «La expresividad del
lenguaje literario de ambos creadores se presenta con dos atmosferas musicales en las
que se manifiesta, también, una sintesis del camino creativo de Camacho».*’

Por su parte, en Canto a Whitman para fagot y banda sinfonica (2011) emplea un frag-
mento del Poema 34 de Walt Whitman. En la partitura original, el compositor expone el texto
en inglés. Sin embargo, en una version del afio 2013 para fagot y piano, Camacho lo hace
en castellano. En Reflexion de Dulcinea para viola y guitarra (2012) solicita la declamacion
de unas frases del libro Don Quijote de La Mancha de Miguel de Cervantes.® De otro lado,
en Concierto No. 1 «Inicidticor incluye la declamacién de un fragmento del poema Omeros
de Derek Walcott, casi al final de la partitura, requiriendo la participacion de un declamador.

En Salmo No. 1 «De la sabiduria del Rey Salomdny, el compositor incluye un texto de
su autoria en la pagina que antecede a la partitura. Aunque ¢l especifica que debe ser
declamado por un «orador», este texto no fue interpretado en ninguna de las represen-
taciones artisticas de la obra, como tampoco en la unica grabacion que se tiene hasta el
momento, publicadas en los discos Salmos Cotidianos y Tiempos (2014). En cambio, el

# Matarrita: Op. cit,, 2017, p. 11.

% Comunicacion personal con el compositor, el 5 de octubre de 2018.

% Existe una version del aflo 2012 para trio de violin, clarinete y piano, estrenada en La Habana
por el Trio Concertante.

¥ Ekaterina Chatski: Notas discograficas al aloum Caminos. Musica sinfénica costarricense de la
Orquesta Sinfénica de Heredia, 2012, p. 8.

“ Se recomienda leer una cronica sobre el disco donde fue registrada la primera grabacion disco-
grafica de esta obra: «Meditaciones sobre EI Quijote» de José Prieto, 2014.
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texto expuesto por Camacho dentro del contexto sonoro si fue ejecutado por los musi-
cos. En distintos momentos de la partitura, aparecen indicaciones a modo de subtitulos
descriptivos: «La voz de Dios» en el compas 1, «Reflexion del Rey Salomdn» en el compas
27 y «Procesional (Del templo del Rey Salomén)» en el compas 98.

En Los caminos de Don Quijote para acordedn, orquesta de cuerdasy percusion (2016)
y Concierto Guajojo en tres cantos los textos son de la autoria de Camacho, concebidos
especialmente para dichas partituras. Mientras, en su Sinfonia No. 3 «Introspeccion» para
orquesta sinfonica (2017) incluye su poema homonimo, utilizado anteriormente en el
video arte Los 7 Haikus. En cambio, no ha podido conocerse el origen del texto en inglés
incluido en Ritual y Celebracion. Y en De lo terreno a lo divino: Canto al Padre Pio, 1as
frases al final de la partitura son extraidas de los pensamientos del Padre Pio.

Dentro de estas obras, Camacho tiene dos maneras de presentar el texto: la primera,
mediante la alternancia entre una voz solista y el resto de la orquesta —que responde a la
usanza del rezo colectivo en los rituales religiosos—, sin que el contenido del texto deba
entenderse necesariamente; y la sequnda, directamente con el rezo colectivo, esta vez
sin la alternancia con la voz guia. Camacho afirma que esta Ultima practica es un recurso
con el que pretende evocar las oraciones grupales que se practican en las iglesias, donde
el sacerdote declama un verso, que luego es continuado por los feligreses. Aqui también
aparece la influencia que han ejercido los rituales de la religion catolica en su obra crea-
tiva, al punto de condicionar el contexto discursivo de su propia musica. El compositor
asegura que durante un tiempo, en su casa, se tenia como costumbre rezar en las noches,
antes de dormir. Cada integrante del hogar, desde su habitacion, respondia de forma
colectiva a la voz guia, en este caso, su abuelo materno.*

El texto cantado

En el tercer parametro valorativo son varias las partituras suyas que pueden ser consi-
deradas como intertextuales, ya que se trata de textos musicalizados, donde ambas artes
alcanzan su mayor punto de imbricacion. Se trata aqui deTres Canciones de Cuna para
voz y piano (1992), la primera y tercera con textos de Camacho y la sequnda con texto
de Julieta Dobles; Un hombre llamado Don Quijote para soprano y orquesta sinfonica
(2010), con textos solicitados por Camacho a Mario Alberto Marin, especialmente para
esta obra;*® Liberame Domine para baritono y piano (2010), basado en un texto liturgico;'
Cantata Salmos Cotidianos, con textos liturgicos y de los poetas Mario Benedetti, Maca-
rena Barahona, Sofia Rodriguez, Armando Rodriguez, Debravo y Camacho; Stabat Mater
para baritono y piano, basado en un texto liturgico; Canciones para Enamorar para bari-
tono y piano (2013), con textos de Camacho (1. «Quisieran, Ill. <Ay amor» y IV. «Chanson de
la nuit») y Samuel Becket (I. «imagine»); Salmo No. 3: La voz de San Juan, que incluye un
texto liturgico; Canciones simples sobre espiritus, brujas y espantos costarricenses para
soprano y piano (2015), con textos de Camacho basados en cuatro leyendas populares
costarricenses vy latinoamericanas;* Te Deum y Poema, donde combina textos littrgicos

# Comunicacion personal con el compositor, el 11 de junio de 2016.

*® Puede consultarse Susan Campos: Herencias cervantinas en la musica vocal iberoamericana:
poiésis de un imaginario cultural, 2014a.

51 Esta obra fue orquestada posteriormente e incluida en la Cantata Salmos Cotidianos (2012).
22lvette Ortiz: Trainedabroad: a History of Multiculturalism in Costa Rican vocal music, 2016.
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con el poema La misa buena de Debravo:*® Oratorio de Navidad, que conjuga los textos
liturgicos con otros de Camacho, escritos especialmente para esta obra; y Tres Canciones
Cotidianas a Rubén Dario para soprano y piano (2016), con textos de Rubén Dario.

Es interesante apreciar como en una misma partitura el compositor utiliza textos con
diferente origen linguistico. Para los movimientos de sus Tres Sonatas Dantescas, Cama-
cho extrajo los fragmentos de la obra de Alighieri en castellano e italiano, indistintamen-
te. Aunque este ciclo no requiere que el pianista lea o declame los textos, asegura que su
seleccion se debe a la propia sonoridad que le transmite cada idioma.** Por su parte, en
Siete Haikus incluye versos propios en castellano y frases de un sorbdn bribri, mientras
que en la Cantata Salmos Cotidianosy Te Deum y Poema combina textos litlrgicos con
poemas de autores latinoamericanos. Aqui se da una simbiosis muy peculiar, sobre todo
cuando ambos idiomas (latin y castellano) coexisten de forma organica. Un ejemplo fe-
haciente es el Salmo No. 3 «Credo» de la cantata antes mencionada. En una entrevista
para el documental Salmos Cotidianos (2013), dirigido por Porras, Camacho expuso las
razones que le llevaron a utilizar su poema Creo en dicho salmo:

El Credo es eso, una confesion de fe. Sin embargo, notese que en el Credo no uso
todo el texto del Credo que se conoce litlrgicamente, solo uso Credo in unumdeum
(Creo en un solo Dios). Y, paralelo a ello, utilizo uno de mis poemas: «Creo en la
tierra, creo en el fuego, creo en el agua, creo en al aire, creo en los suefios»; porque
al final de cuentas, esa es la realidad de Marvin Camacho. Creo en todo lo que la
naturaleza nos ha dado, creo en la tierra, creo en el fuego, el agua, el aire y creo en
los suefos; que al final de cuentas es lo que sostiene al ser humano desde que nace
hasta que muere: sequir sohando y saberse sofando.

Estas afirmaciones refuerzan algunos de los postulados que han sido abordados en el
presente estudio, ya que exponen su apego a la religion catolica, a los elementos fun-
damentales que conforman la naturaleza y la necesidad por incluir la literatura en su
creacion musical. Ello concuerda, ademas, con planteamientos de Lopez, quien asegura
que desde la Antigliedad la mitologia utilizo a «la musica como coartada» para establecer
conexiones entre el ser humano y sus dioses o entre el ser humano y la naturaleza, como
ocurre con el mito de Orfeo.®

Otros literatos y artistas plasticos

A lo anterior se debe afadir que Camacho se ha sentido atraido por la obra de otros
autores literarios y artistas plasticos, a quienes ha dedicado sus partituras. Tal es el caso
de Federico Garcia Lorca, mediante su Homenaje a Garcia Lorca para piano (2002); De-
bravo, con su Canto a Debravo para coro mixto y piano (2010); y Quince Duncan, con su
Cantata Negra para coro mixto, piano y percusion (2018). Mientras, en las artes pldsticas

*3 I texto de Jorge Debravo aparece parcialmente en las partes cantadas. Sin embargo, es de-
clamado de forma integra a lo largo de toda la obra, por parte del narrador. La partitura no
especifica los momentos en los que debe intervenir el narrador, desempefio que fue asumido
por Camacho durante su estreno mundial.

s+ Comunicacion personal con el compositor, el 11 de junio de 2016.

% Lopez Ojeda: Op. cit, 2013, p. 129.
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destacan Frida Kahlo, con su Homenaje a Frida para piano (2001); Francisco de Goya, me-
diante su Sinfonia No. 1 «Cuadros Orquestales» (2006); y El Bosco, a través del Preludio
de la Suite «La nave de los locos» para piano (2014).%

No es ocioso enfocar la mirada por un instante en el libro Don Quijote de La Mancha
de Miguel de Cervantes, una pagina literaria a la que Camacho ha acudido en cuatro oca-
siones para concebir obras de caracter poiético; pero también al ritmo de habanera como
un elemento musical que le ha permitido desarrollar parcial o integramente obras como:
Cancion de Cuna No. 1 (de las Tres Canciones de Cuna), Homenaje a Frida, Quijotada No.
2 (de las Tres Quijotadas de un Hidalgo), Disparate y Locura para saxofon y piano (2010),
Obertura y Habanera para banda sinfonica (2013), Preludio y Habanera para mano iz-
quierda (2015), y Reflexién y Habanera para un adids para violin y piano (2017).

A MODO DE CONCLUSION

Este recuento antropoldgico realizd un repaso por las principales influencias que conver-
gen en la obra creativa del compositor costarricense Marvin Camacho, arrojando como
principales: el ritual, en tanto practica religiosa y cotidiana; y acudir a la literatura como
base para concebir obras de caracter fundamentalmente poiético. Dentro del ritual se
identificaron cuatro categorias valorativas: rituales catolicos, rituales aborigenes, rituales
masonicos y rituales cotidianos de diversa procedencia. Mientras, en la influencia literaria
se clasificaron tres parametros valorativos: obras donde el texto no debe ser declamado
como parte activa de la interpretacion, obras que requieren la declamacion de un texto
como parte del discurso sonoro y obras con textos entonados por una voz educada profe-
sionalmente. Esto debe considerarse como un primer acercamiento que expone aspectos
globales, los cuales requieren una profundizacion de forma independiente que contribu-
ya a clarificar otras interrogantes, aun en el tintero respecto al objeto de estudio.

Otras lineas de investigacion podrian enfocarse en observar las representaciones ar-
tisticas de estas obras y analizar la manera en que son asumidas por los intérpretes,
teniendo en cuenta las influencias contenidas en las partituras. Ello podria basarse en
las teorias planteadas por la antropologia aural, en tanto se dedica a analizar la escucha
no solo con los oidos, sino también con el cuerpo y su vibracion, una escucha entendida
como el re-sonar del compositor a través de la obra. Su objetivo se enfocaria en la bus-
queda de la resultante sonora mediante la generacion de comunicacion audible por parte
del cuerpo, ya que los estudios mas recientes no solo analizan al compositor y la obra
de arte, sino también al proceso mediante el cual se plasma el ejercicio performativo de
los intérpretes y su contribucion a la conformacion de un discurso/vibracion sonora de
la obra en cuestion.

Quizas, el acercamiento desde la perspectiva que ofrece la antropologia aural, consti-
tuya una respuesta al tercer lineamiento de Campos® cuando se refiere a la «corpografia
compositiva» del autor; ya que del cuerpo emana la voz y a partir del movimiento corpo-
ral se genera una comunicacion audible entre el intérprete y el receptor. Esto ultimo pue-
de apreciarse cuando el pianista debe moverse entre la banqueta y la caja de resonancia

6 Homenaje a Friday Preludio de la Suite «La nave de los locos» no cuentan con partitura escrita
por Camacho. El ha sido el Unico pianista en interpretarlas. De hecho, la segunda de estas obras
solo cuenta con el Preludio, pues no ha sido concluido el ciclo.

¥ Campos: Op. cit, 2013a.
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del instrumento —recurso utilizado en varias de sus partituras—, pero también en una
obra como Meditacion Bribri, que contiene dos lineas completas de percusion: la superior
ejecutada sobre la caja de resonancia del contrabajo y la inferior para que el intérprete la
materialice con uno de sus pies.

Como se ha visto, Camacho ha sentido una necesidad constante por acudir a recursos
externos que le permitan materializar su imaginario sonoro. Esa necesidad le ha llevado
a explorar mas alla de las posibilidades tradicionales que ofrecen los instrumentos que
utiliza, en tanto acude a técnicas extendidas y al canto como una fuente para transgredir
las fronteras habituales de los mismos. Su legado creativo contintia construyéndose en el
presente, siendo la ultima década su periodo mas prolifico. Por ende, el estudio continuo
de su obra permitira encontrar nuevas respuestas y abrir tantas perspectivas de analisis
como demande su propio imaginario.
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