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I. ORIGENES

Para una apreciacion adecuada de la
dramaturgia costarricense de los Gltimos veinte
anos es necesario tomar una cierta perspectiva
histérica, y partir del estudio de las transforma-
cionesenel ambito dela escrituray la produccién
teatral que se inician hacia mediados de siglo.
Criticos, investigadores y hombres de teatro
coinciden, de manera unénime, en la apreciacién
de un cambio cualitativo en la actividad teatral
costarricense a partir de la década de 1950 !. Por
otra parte, el auge del teatro en esos afios forma,
asu vez, parte de un proceso de hondas transfor-

maciones histéricas, politicas y culturales que se—

habia iniciado desde la década anterior, modifi-
cando en forma sustancial el estado, el orden
social y 1a produccién cultural del pais.

La década de 1940, marcada por los
conflictos que desataron la Segunda Guerra
Mundialy el posteriorinicio delallamada «guerra
fria», generaron en el interior del pais
desgarramientos y alianzas sociales inéditas que
llevaron, por un lado, a la creacién de la Univer-
sidaddeCostaRica,ala promulgaciondel Cédigo
de Trabajo y las garantias sociales y, por otro
lado, a la guerra civil de 1948. En el aspecto
cultural fue una época de transformaciones,
ruptura y renovacion: en el ambito artistico y
literario, esa década vio ascender una joven y
pujante generacién que renové y revitalizo, te-
matica y formalmente, la produccién cultural del
pais. Traselfindela guerracivil, se desarrollaron
importantes transformaciones en la concepcién
del estado, al cual se le asign6, en contraposicién
al estado liberal predominante hasta entonces,
un papel activo en el desarrollo econ6mico, so-
cial y cultural del pais. Sobre ese trasfondo his-
toricose perfilala obradelos tres masimportantes
dramaturgos de la segunda mitad del siglo: Al-
berto Cadas (n. 1920), Daniel Gallegos (n. 1930),
Samuel Rovinski (n. 1933).

La produccién dramatica de estos tres
autores, cuya influencia en el desarrollo del tea-
tro costarricense posterior es determinante, en-
contré unestimulo enel ejemplodelos novelistas
y artistas renovadores de la década anterior, asi
COmo un importante soporte material en la acti-
vidad entusiasta de un grupo de j6venes aficio-
nados quienes gestaron y mantuvieron funcio-
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—nando el Teatro Universitario fundado
_Universidad de Costa Rica en 1951—y mas tarde

8

por la

el Teatro Arlequin. Ninguno de estos grupos
llegé a tener un elenco profesional, pero la dedi-
cacién y el entusiasmo de sus miembros logro
alcanzar un nivel de calidad y continuidad como
ninguno de los efimeros y esporadicos grupos
nacionales, que funcionaron en la primera mitad
del siglo, habia logrado anteriormente. Ell_os
mantuvieron un repertorio que incluia a los prin-
cipales_autores dramaticos norteamericanos ¥

_europeos de la época, modernizaron las formasy
_técnicas de representacion teatral, lograron crear

un publico més sensible y exigente e interesar 2
jovenes escritores nacionales —que antes tenian
muy escasas probabilidades de ver representadas
sus obras— a escribir textos dramaticos. Bajo la
influencia del Teatro Universitario y el Arlequin
surgieron otros grupos aficionados como La
Méscara, el Grupo Israelita de Teatro, el grupode
la Caja Costarricense del Seguro Social.

Alberto Canas, abogado, escritor, perio-
dista, critico teatral y cinematogréfico, profesor
universitario e influyente hombre publico, es €l
mas prolifico dramaturgo costarricense de la se
gunda mitad del siglo. Ha estrenado y publicad?
unas quince obras de teatro —ademas de cuentl.
y novela— a partir de 1956, y ha sido un activ®.

Alberto Canas
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__promotor cultural y teatral desde los multiples

cargos publicos que ha desempeniado. Fue Direc-
tor de la Escuela de Artes Dramaticas de la Uni-
versidad de Costa Rica y fue el primer Ministro
de Cultura al fundarse esta Institucion en 1970.
En ese cargo jug6 un papel destacado en la fun-
dacién de la Compania Nacional de Teatro en
1971; como figura piiblica influyente, su inter-
vencion fue decisiva en el apoyo que ofrecié el
estado al desarrollodel teatro y la cultura durante
las décadas de 1960 y 1970. Canas inicia su pro-
duccién dramética en ladécadade 1950, ligadoal
Teatro Universitario y al Teatro Arlequin, con
Cuyos integrantes compartia su preocupacion
por renovar el gusto y el interés por el teatro en
Costa Rica, en una época en que la exigua pro-
duccion teatral de la primera mitad del siglo
habia llegado a ser casi inexistente. Su primera
Obra EL HEROE, fue llevada a escena por el Arle-
_Quin en 1956 junto con JUEGO LIMPIO, obra del més
fecundo dramaturgo del periodo anterior: H.
Alfredo Castro.

En la historia del teatro costarricense, la

Obra de Canas constituye, con respecto a la
dl‘fimaturgia de la primera mitad del siglo, un
Primer esfuerzo por sacar la produccion drama-
lica costarricense de los convencionalismos
discriminatorios que identificaban la vida na-
fonal con los estereotipos costumbristas, 0 que
&stablecian unaférrea oposicionentrelo universal
Ylonacional 2. Con UNA BRUJA EN EL RIO (escrita en
la década de 1960 y estrenada en 1977), Canas
Intenta romper con ciertas convenciones genéri-
(@s arraigadas en el teatro costarricense anterior.
F{ﬂ obra constituye, segin su autor, «un ensayo
lingiiistico, con una intencién no pintoresquista ni
folclérica, sino dentro de un contexto poético; la obra
Costarricense escrita en vos que no esun sainete» *.En
LAsEGUA (1971) 0 Uvieta (1980) Canas exploraesa
Misma tendencia, al tomar motivos poéticos del
folclor y las leyendas populares para elaborar
Pardbolas filosoficas sobre la vanidad o el poder
elas convenciones que rigen nuestras imagenes
larealidad. El teatro de Canas, quien reconoce
®n Pirandello a su maestro, ofrece una mirada
f6nica sobre el mundo y juega con los distintos
Significados que adquieren los hechos al variar
las perspectivas o relaciones convencionales: «En
foda mi obra —afirma— hay un afiin por mostrar que
185 cosas no son como parecen y quelas personas noson
o que parecen» *. A diferencia, sin embargo, de
R ironia corrosiva de Pirandello, que tiende a

ponerendudael valor dela verdad y el orden del
mundo, el humor de Canas tiende méas bien a la
restauracion del orden, la conciliacion y el equi-
librio. Otras obras de Cafias como TARANTELA
(1976) u OPeraciON T.N...T. (1978), escritas segtin
el autor bajo la influencia del éxito inusitado de
Las FisGcoNas DE Paso ANcHO de Rovinski,
incursionan en el sainete farsesco de corte
costumbrista y popular. NI MI CASA ES YA MI CASA
(1982) se saletambién dela linea usual en el teatro
de Canas, y se emparenta mas bien con la tema-
tica de algunas de sus obras narrativas, al inten-
tar ofrecer un panorama del desarrollo histérico
costarricensedela primera mitad del siglo, desde
una perspectiva nostalgica por el paraiso perdi-
do de las relaciones y valores tradicionales.

Daniel Gallegos es, de los tres dramatur-
gos mencionados, el tnico que realizé estudios
formales de teatro. Abogado de profesion, re-
nuncié muy pronto a ese oficio y estudio teatro
en Estados Unidos, Europa y México. Ademas de
dramaturgo ha sido también actor y es uno de los
directores de mayor prestigio en el pais. Fue el
primer Director del Departamento de Teatro de
la Universidad de Costa Rica cuando éste seabri6
en 1968 y siempre se mantuvo ligadoaladocencia
universitaria en ese campo. En una entrevista de

71970 Gallegos ubicaba su dramaturgia, en con-

traposicion a la de Cafias, dentro de las preten-
siones universales de la «dramaturgia abstracta»
a que hacia referencia H. A. Castro: «Yo no tengo
una sensibilidad como la que tiene Alberto Caflas de
captar el lenguaje popular. Yo escribo en un lenguaje
neutral (...) Es un teatro que tiene pretensiones de ser
universal... La preocupacién mia es el hombre y sus
interrogantes o condicion» °. No obstante, a pesar
de la aparente indiferencia por la problematica
nacional o la realidad inmediata, los personajes y
situaciones de Gallegos plantean conflictos mo-
rales, sociales y politicos muy cercanos e in-
quietantes para el espectador contemporaneo.

Segtin el propio Gallegos laevoluciénde
su obra se podria dividir endos etapas. La prime-
ra, bajo la influencia de los norteamericanos L.
Hellman, T. Williams y A. Miller, retine obras
como Los PROFANOS, ESE ALGODEDAvVALOS y LA casa
escritas a finales de los cincuenta y principios de
los sesenta. Son obras que analizan los conflictos
del artista o el joven sensible, en choque con las
convenciones sociales y los ritos familiares del
mundo burgués donde se desenvuelven. La
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segunda etapa se ubicaria bajo la influencia de
autores como J. Genet, S. Beckett, H. Pinter, el
teatro de la crueldad y el teatro del absurdo. Este
periodo se inicia con LA coLiNA (1968), obra cuyo
estreno provoco un escandalo en el que intervi-
nieron la censura, las autoridades religiosas y los
guardianes de la moralidad y las buenas costum-
bres. Esa etapa se podria extender hasta sus
tltimas obras representadas, EN ELSETIMO CIRCULO
y PUNTO DE REFERENCIA, llevadas a escena en la
década de 1980. Son obras en las cuales una
situacion limite, que rompe con el orden habitual
en la vida de un grupo de personajes, se toma
como base para explorar la validez o la legitimi-
dad de las normas morales que rigen las relacio-
nes entre diversos grupos sociales, parejas o ge-
neraciones.

Samuel Rovinski, ingeniero civil, cuen-
tista, novelista y dramaturgo, ha estrenado unas
diez obras de teatro a partir de 1967. En la dra-
maturgia de Rovinski se delinean dos vertientes
tematicas que, en ocasiones, se interrelacionan y
fecundan la una a la otra.

Una primera vertiente recoge el gusto
por el lenguaje y la vida popular que habia veni-
do desarrollando desde principios de siglo el
sainete costumbrista, para adaptarlo a la critica
social y politica de situaciones contemporaneas.
Esta vertiente se inicia con GOBIERNO DE ALCOBA
(1967) y LAs FISGONAS DE PAso ANCHO (1971), obra
que tuvo un éxito inusitado y jugé un papel
determinante en el acercamiento del piblico po-
pular a las salas, uno de los mayores logros del
teatro costarricense en la década de 1970. En esa
obra, Rovinski jugé habilmente con los estereoti-
pos de las comadres de barrio, los melodramas
televisivos, el afdn sensacionalista de los reporte-
ros de la prensa y la television, o la torpeza de la
policia y los bomberos, para crear un sainete
carnavalesco en donde las situaciones y los equi-
vocos se suceden vertiginosamente con un ritmo
febril. La obra fue llevada a escena en varias
ocasionesy recorri6, conun éxito sin precedentes
en el teatro nacional, los barrios y suburbios
capitalinos. M4s tarde, el autor utiliz6 la historia

original como base para una serie televisiva de
varios capitulos.
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La segunda vertiente manifiesta su pre-
ocupacién por los temas politicos y sociales, ¥
explora las relaciones conflictivas entre el indivi-
duo, las estructuras sociales'y las instancias del
poder. Dentro de esta vertiente se ubican algunos
de sus primeros textos dramaéticos como LA
ATLANTDA 0 EL LABERINTO escritos en la décadade
1960. UN MODELO PARA ROSAURA (1975) busca unif
la critica de las convenciones sociales que rigenel
mundo del matrimonio burgués, con un teatro
experimental, donde el director, el autor y los
actores interrumpen la accién y discuten sobrela
propia representacion teatral o la imposibilidad
de la protagonista para romper con las conven-
ciones que la atan a un matrimonio indeseado ¥
variar el desenlace de la obra.

En la década conflictiva y critica de 1980
se estrenan tres obras dramaticas de este autor:
LA VISPERA DEL SABADO (1983), GULLIVER DORMIDO
(1985) y ELMARTIRIO DEL PASTOR (publicada en 1983
y estrenada en 1987). Son obras de estilo, factura
y temdtica muy diversas, pero muestran como
rasgo comun la preocupacion por las conse
cuencias destructoras y deshumanizantes de 12
intolerancia, la violencia o la represién de unos
contra otros, por razones politicas, culturales 0
ideol6gicas. GULLIVER DORMIDO recoge, con uf
mayor sentido critico, la habilidad mostrada pot
el autor en sus sainetes anteriores para desarr0-
llar una situacion y extraer de ella sus Gltimas ¥
mds inesperadas consecuencias. Un gigante
dormido que aparece repentinamente en uf
parque piblico de San José, sirve para mostrar 2
precariedad de un orden social que parecid
inconmovible y la inconsistencia de los discursos
y estereotipos convencionales, frente a un acof
tecimiento critico que rompe con los esquemas
establecidos. EL. MARTIRIO DEL PAsTOR, una de su$
obras de mayor resonancia nacional e internd
cional, se advierte como una dolorosa y profun®
da reflexion del escritor sobre su contorno y sU
tiempo, partiendo de recursos dramaticos qué
recuerdan el teatro épico brechtiano y el teatf0
documental de Peter Weiss. Con esos recursos
Rovinski procura la reproduccién dramatica de
los hechos que rodearon el asesinato del Arz0"
bispo Romero en El Salvador, y ofrece una 1€
flexion sobre el conflicto que enfrenta el puebloy
ciertos sectores de la iglesia catdlica con la &
presion y la violencia desatadas por el gobietf"’.
y los sectores oligarquicos.
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II. RUPTURAS

Uncambio sustancial empez6a generarse
en la actividad teatral costarricense hacia 1970.
Varios factores vienen a incidir en estas transfor-
maciones. Por un lado, la experiencia recogida
por el Teatro Universitario, el Arlequin, y la
nueva dramaturgia que naci6 bajo su alero. Por
Otra parte, la politica estatal de apoyo a las acti-
vidades culturales y especialmente al teatro, la
cual culmina con la apertura de escuelas de Artes
Draméticas en la Universidad de Costa Rica en
1968 y en la Universidad Nacional en 1974, la
fundacién de una Compania Nacional de Teatro
por parte del Ministerio de Cultura en 1971 y de
un Taller Nacional de Teatro dedicado a la pre-
paracion de promotores en 1977. A esto habria
que aunar la afluencia al pais.de actores y direc-
tores extranjeros, la mayoria exiliados, quienes
provienen de paises con mayor tradicion teatral
Y aportan una sélida preparacion profesional en
el arte dramitico. Estos hechos coinciden con la
Irrupcion en la escena costarricense de una joven
generacion de teatreros que introducen una ma-
Yor conciencia critica y una actitud de ruptura
con respecto a los mitos oficiales y las convencio-
nes sociales, culturales e ideoldgicas dominantes
enel pais. Es a partir de esta época que se puede
hablar de un teatro profesional en Costa Rica, con
la aparicién de la Compania Nacional de Teatro
0 grupos independientes como Tierranegra, for-
mados por actores y directores que viven del
teatro y dedican suvidaala précticaolaensefian-
Za del teatro. Aparece también una nueva
amaturgia, mas osada e irreverente en la de-
uncia politica y social, que busca romper conlos
Moldes del realismo tradicional para incorporar
fluevas formas de expresion dramatica, cercanas
distanciamiento brechtiano, el teatro del ab-
Surdo o la creacion colectiva, asi como nuevas
tcnicas de representacion teatral que modifican
Aescenografia tradicional, introducen la utiliza-
Cibn del ciney elementos audiovisuales, la expre-
Sibn corporal, la mascarada o la pantomima.

Entreestos primeros rompimientos dela

Nueva generacion se ubican los textos y los mon-
tajes de Antonio Yglesias, cineasta, director y
Tamaturgo, autor de LAS HORMIGAS (1969),
0CHO REY (1974) y EL GRAN TiVIDAVO (1980),
Sitiras parddicas y grotescas que denuncian los
Nstrumentos del poder, la dominacion politica,

la programacion y la manipulacion ideologicas.
Con estos textos se emparenta TEOFILO AMADEO
(1970), tinica obra de William Reuben, llevada a
escena por Yglesias en un provocativo montaje
que utilizaba efectos audiovisuales, deformacio-
nes grotescas, misica y canciones, para ofrecer la
biografia de un hombre «normal», formado y
deformado, ya desde antes de su nacimiento y en
todas las etapas posteriores de su vida, por los
ritos, mitos y represiones de la educacién bur-
guesa. En esta linea de denuncia politica, critica
social y experimentacion técnica y formal, se
ubican también las creaciones colectivas del gru-
po Tierranegra LA INVASION (1973) y 1934 (1977),
obrasquerecurriana larepresentacion dehechos
histéricos de épocas diversas, como la
instauracion del imperio del banano, las huelgas
bananeras o la venta del pais a los inversionistas
extranjeros, con un propdsito subversivo,
desmitificador y de denuncia. También dentro
de esta linea se ubica la adaptacion teatral llevada
aescena por Tierranegra dela novela testimonial
de Luisa Gonzdlez A rAs DELSUELO (1974) sobre la
vida de una familia de los barrios marginales
urbanos, asi como la tinica obra de la actriz y
profesora Olga Marta Barrantes LA FAMILIA MORA
(1974), sobre los problemas de una familia margi-
nal urbana.

La jovendramaturgia que se inicia hacia
1970 responde a los movimientos estudiantiles y
revolucionarios que se desarrollaron a escala
latinoamericana y mundial por esta época. En
comparacion conla dramaturgiaanterior, lanue-
va expresa una mayor preocupacion por la de-
nuncia social y politica, una actitud mas contes-
tataria e irreverente ante los ritos y convenciones
sociales establecidos, y un afan de basqueda y
experimentacion escénica que rompia con los
presupuestos del drama sicologico y el realismo
tradicional e introducia elementos del distan-
ciamiento, el teatro épico, lo grotesco, la parodia,
la pantomima y nuevos recursos técnicos que
sustituyen al decoradoy laescenografia tradicio-
nales. También, en conformidad con esas preo-
cupaciones se advierte, sobre todo en las tltimas
obras mencionadas, la busqueda de una dra-
maturgia que traspusiera los temas y conflictos
de las familias o los intelectuales burgueses,
para explorar conflictos historicos y sociales
relacionados con la lucha de clases o la vida de
los grupos populares marginados. El punto de
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Joaquin Gutiérrez

referencia externo, que habia sido hasta entonces
el teatro europeo o estadounidense, gira ahora
hacia el teatro latinoamericano que ofrece un
modelo mucho més afin, por su problematica
social y sus bisquedas formales, a los problemas
propios del teatro costarricense. Es de notar, sin
-embargo, que el auge vertiginoso del movimien-
to teatral en la década de 1970 no produjo una
dramaturgia paralela de igual fuerza, que pudie-
racompararse por su factura o continuidad conel
trabajo de los dramaturgos que habian empeza-
do a producir en las décadas anteriores (Canas,
Gallegos o Rovinski). La mayor parte de los
nuevos dramaturgos escribieron una o muy po-
cas obras y abandonaron rdpidamente la produc-
cién dramdtica. No es casual que se recurriera
con frecuencia a la adaptacién de obras narrati-
vasantela ausencia detextos dramaticos origina-
les, como la ya mencionada versién de la novela
A RAs DEL SUELO (1974), la versién de la novela
PuErTO LIMON (1975) de Joaquin Gutiérrez en una
brillante adaptaci6n escénica de Alfredo Catania,
Mi MADRINA (1981) de Carlos Luis Fallas también
en adaptacion de Catania 0 MURAMONOS, FEDERI-
co,de]. Gutiérrez en version dramitica del autor.
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Por otra parte, la funcién politica y el
carécter didactico de muchas.de estas |
obras —sobre todo las creaciones colec- ‘
tivas— hacia que, en ocasiones, el texto
quedara reducido a un esquema docu- ‘
mental y al esbozo de situaciones y
personajes tipos, mientras el peso esté-
tico de la representacién descansaba
sobre la puesta en escena. Por otra par-
te, las relaciones entre la nueva genera-
cién teatral y la anterior implicaron, al
mismo tiempo que un cierto grado de
conflictividad, también una fecunda
interaccion: los esfuerzos de los mayo-
res hicieron posible el surgimiento de
los jévenes, asi como los problemas ¥
preocupaciones que surgieron en esfa
época permearon, enriquecieron y mo-
dificaron la produccién dramética de
los mayores en las décadas de 1970y

1980. j

III. CRISIS

En comparaci6n con el auge de los seten-
ta, la década de 1980 apareci6é como un periodo.
de paulatina crisis y decaimiento en la actividad
teatral. Varios factores influyeron en la configu
racién de este fenomeno. El mas determinanté
fuelacrisis econémica y politica que afect6 a toda
la regi6n y que incidié de diversas maneras enét
teatro costarricense. Por una parte, se encarecierof
los montajes y el teatro pasé a ser mds caro queéet
cine, mientras el empobrecimiento general deld
poblacion redujo la asistencia del publico popu®
lar a las salas. Por otra parte, la aplicacion dé
ajustes estructurales de corte neoliberal acabd’
con las politicas estatales de promocion e incen™
tivos a la produccion cultural. El teatro y la cut
tura en general -cuando no sea la cultura d€
masas 0 el embrutecimiento comercial- pasand
ser considerados actividades superfluas, o bieft
peligrosas y subversivas, sobre todo durante &
gobierno sandinista en Nicaragua, cuando la it
tervencién norteamericana en la regién y su cor®
siguiente manipulacion ideolégica, provocarof
una histeria filofascista donde toda posicion cf¥
ticaante la ideologia oficial venia a ser considera
da antipatri6tica y sediciosa. Durante esta déca
da, el Ministerio de Cultura ve reducido paula#
namente su presupuesto, y poco a poco perdi6$
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funcién de gestor cultural para convertirse enun
cascarOn burocrético; la Compariia Nacional de
Teatro perdi6 su elenco estable; los subsidios a
grupos independientes se redujeron paulatina-
mente hasta desaparecer por completo; muchos
de los grupos permanentes se disolvieron o se
redujeron a pequefios nicleos de dos personas;
gran parte de los productores teatrales modifica-
Ton sus repertorios con una clara tendencia hacia
el teatro comercial y el sainete superficial de risa
fécil y equivocos sexuales. Finalmente, las trans-
formaciones politicas producidas por el derrum-
be del llamado «socialismo real», aunadas al
empobrecimiento, la enajenacién y la incerti-
dumbre generados porel «snuevo orden mundial»
triunfante, provocaron también un desconcierto
ideologico que obligé a reconocer las limitacio-
nes o la ingenuidad de muchos de los antiguos

planteamientos «revolucionarios» y a replan-
tearse los presupuestos de toda actividad inte-
lectual y cultural, o la interaccion entre el arte, la
realidad y los mecanismos del poder.

En este contexto empieza a gestarse, en
la década de 1980, una nueva dramaturgia que
reformula, adaptiandose a la nueva situacion, las
principales preocupaciones deladécadaanterior.
Unadelas constantes de la dramaturgia de estos
afos es la indagacion en los hechos historicos del
pasado, como un recurso para reflexionar sobre
aspectos conflictivos de la identidad y la
idiosincracia costarricenses, o sobre la crisis his-
torica del presente. 1856 (1984) de Juan Fernando
Cerdas y Rubén Pagura, sobre la gesta de ese afio
contra los invasores estadounidenses dirigidos
por William Walker, o Juana DE Arco (1986) de

Juana pE Arco de Juan Fernando Cerdas. 1986
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Cerdas, sobrelaresistenciadelaheroina epénima
alos invasores ingleses, son obras que recurren a
la representacion de conflictos del pasado para
establecer un paralelo con la crisis de identidad y
soberania nacionales en un presente dominado

r la intervencion econdmica, politica y militar
delos Estados Unidos y los organismos financie-
ros internacionales. En el mismo sentido apunta-
ba Los NuBLADOS DEL DiA (1985) de Miguel Rojas,
que indagaba los conflictos ideolégicos y milita-
res que siguieron a la declaracion de la indepen-
dencia en 1821, en la bisqueda de cierta tradicién
civilista y nacional que permitiera orientarse en
el desconcierto belicista del momento. Una pre-
ocupacion semejante se podria encontrar en la
anteriormente citada NI M1 CASA ES YA MI casa, de
Canas. PANCHA CARRASCORECLAMA (1988), de Lupe
Pérez y Leda Cavallini es una obra documental
que reconstruye en escena la indagacion de las
autoras en la biografia de una mujer del siglo
pasado, en un intento por reconstruir los conflic-
tos de la época y las luchas de la mujer por
afirmarse como sujeto social. El mismo propésito
desmitificador y de denuncia aparece en otras
obras que utilizan hechos o referencias histéricas

mas recientes, como la ya mencionada EL MARTI-
RIO DEL PAsTOR, de Ro-

vinski o ULTIMA NoTICIA
(1984) de Guillermo
Arriaga que denuncia la
manipulaciéon de los
medios informativos
costarricensesdurantela
guerraen Nicaragua. Las
ultimas obras de Arria-
ga, como LIMITE DE VELO-
CIDAD (1990), se orientan
hacia el teatro del absur-
do para explorar los
conflictos provocados
por la incomunicacion,
la alienacion, la mani-
pulacion y el consumis-
mo en la cultura moder-
na.

Otravertientees
la representacion de conflictos relacionados con
la represi6n o la marginacion de obreros, campe-
sinos, mujeres y hombres del pueblo. Esta linea
retoma el interés por la vida popular del
costumbrismo tradicional, desde una perspecti-

va y con un prop0sito opuestos. Mientras el
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primero tendia a una representacion de los per-
sonajes y las costumbres populares como objetos
pintorescos o ridiculos enfocados desde géneros
satiricos 0 humoristicos, estas obras tienden a
convertirlos en sujetos dramaéticos, que buscan
sus propias formas de expresion e identidad y
que elaboran sus estrategias de lucha o solidari-
dad, en un mundo hostil que los excluye o los
margina. En esta linea se ubica COMOSEMILL"E COYOL
(1982)de Victor Valdelomar, obra que plantealos
conflictos provocados por la expropiacion del
campesino y la emigracién del campo a la ciu-
dad, tratados con crudeza y lirismo, y con gran
sensibilidad para los diversos registros del habla
y lavida populares. Estos mismos rasgos caracte-
rizan también las obrasde Melvin Méndez METEME
EL HOMBRO (1988), SAN ZAPATERO (1988) 0 EvA sOLY
SOMBRA (1989), textos que buscan la solidaridad
en la marginacion, con un lenguaje popular y
poético, donde lo fantéstico o lo extraordinario
surgede lo cotidiano y sirve para hacer evidentes
los conflictos ocultos por la dominacion y 1a
costumbre. ELLAS EN LA MAQUILA (1985), obra do-
cumental de Lupe Pérez y Leda Cavallini, ofrece

ELLAS EN LA MAQUILA. 1985

uncuadro delavida y luchas delas obreras en 128
fabricas de maquila textil. M4s en la linea tradi-
cional del sainete costumbrista, pintoresco y di-
vertido, estdn las obras de Jorge Arroyo L’ANMA
soLA DE CHICo MUNOZ (1985) y CON L.A HONRA ENEF
ALAMBRE (1986).
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Otra linea temédtica que se desprende de
la vertiente anterior es la marginacién o la re-
presion de la mujer en una sociedad patriarcal,
linea que cruza las ya mencionadas Eva soL Y
SOMBRA, de Méndez, ELLAS EN LAMAQUILA 0 PANCHA
CARRASCO RECLAMA, de Pérez y Cavallini, asi como
EL VUELO DE LA GRULLA (1984) y MADRE NUESTRA QUE
;?SSTAS EN LA TIERRA (1988) de la actriz y poetisa Ana

tard.

Un lugar aparte ocupan algunos textos
deldramaturgo y director Juan Fernando Cerdas,
én colaboracion con el actor y cantante Rubén
Pagura, que procuran la incorporacion de géne-
10s populares, la tradicion oral, diversas técnicas
de distanciamiento, en la biisqueda de una iden-
tidad cultural donde se atine la tradici6én popular
on géneros y formas de los modernos medios de
Comunicacion: ;QUE TE PASA CON EL Disco? (1978),
1856 (1984), La HisToRIA DE IxQuic (1990), MEMO-
RIAS DEL. OMBLIGO DEL MUNDO (1992) ofrecen distin-
tas facetas de este esfuerzo. En esta misma linea
derescate, experimentaciény bisqueda, podrian

ubicarse diversos intentos realizados por Fer-
nando Vinocour o Alejandro Tosatti y el grupo
«Diquis-Tiquis», para investigar y recuperar for-
mas tradicionales de festividades y representa-
ciones populares, como el teatro callejero, los
espectdculos de plaza piblica, las mascaradas,
por ejemplo. Otralinea que hadespertado interés
en los tltimos afos es la llamada «danza-teatro»,
que combina ciertas caracteristicas del texto dra-
matico con la danza y la coreografia. Todos estos
ultimos experimentos y bisquedas se salen de lo
que tradicionalmente se entiende por «drama-
turgia», y, quizds, apunten a la necesidad de
transformaciones en la escritura y representa-
ci6n dramética que logren superar la crisis y el
estancamiento en las formas tradicionales de
produccién, mediante nuevas estrategias de co-
municacién que permitan el acceso a un nuevo
publico.

En conclusion, durante las dltimas dos
décadas, el teatro costarricense ha pasado por un
primer periodo, en los afios setenta, de auge y
crecimiento como nunca antes
experimentados, para descender
en la ultima década a un periodo
de crisis, decaimiento y mercan-
tilizacién. El balance, sin embar-
go, no puede considerarse del to-
do negativo. Aun en la dificil
encrucijadaactual, la reflexion, la
busqueda y la experimentacion,
el esfuerzo por encontrar nuevas
estrategias teatrales para expresar
los conflictos contemporaneos a
un publico quizd mas selectivo

ro tal vez mds sensible y critico,
no ha sido abandonado. En cier-
tos casos, mds bien se ha fortale-
cido y generado ejemplos de tra-
bajo, investigacion, disciplina y
sacrificio profesional, que hace
abrigar esperanzas en la renova-
cion y el desarrollo, con nuevas
caracteristicas y perspectivas, de
la dramaturgia y el teatro costa-
rricenses.

¢ QUE TE Pasa con EL pisco? Teatro Universitario. 1979
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