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J‘Br qué se paraliza mi voluntad frente a la pantalla de
television y me cuesta tanto decidirme a apagar el receptor cuan-
do una parte del entendimiento —todavia insumisa al parpadeo
hipnotizante— me advierte que debo hacerlo? ;Serd esta rela-
cion con el discurso de imadgenes la misma que permite someter a
la masa a los dictados del orden politico y responder con una
sola voz a los lemas y consignas? Si en una concentracién publi-
ca la masa llega a responder como un solo cuerpo y un solo
entendimiento a la manipulacion de sus sentimientos y de su
razén, ;no podria convertirse la television en un instrumento
ideal para someter a una sociedad dirigiendo a los individuos en
sus casas como si fueran parte de una masa? Estas y otras refle-
xiones sobre la manipulacién de la voluntad me llevaron en 1960
a escribir mi primera pieza de teatro, “La Atlintida”, como una
parifrasis del mundo imaginado por Huxley en su obra “Mundo
feliz’. Desde entonces, todo lo que he escrito para el teatro se ha
referido a lo inmediato. Pero no es sino hasta ahora que el acon-
tecer se introduce con mayor inmediatez en mi concepcion sobre
lo que puede ser dramatizable o no.

Aqui y ahora, esta decision me conduce fatalmente a mos-
trar el acontecer con los propios actores de la realidad, los que
motivan y realizan el hecho historico, los que dan significacion al
tiempo y alteran el espacio vital. Es entonces cuando se plantea
el primer problema creativo: ;se debe contornar el hecho concre-
to y velar la identidad de los protagonistas mediante la parabola,
la metafora o la transposicion a un mundo imaginario o, mas
bien, revelarlos en su inmediatez? Mi decision de permitir la
identificacion d.e los protagonistas, pero encerrandolos en un he-
cho alegérico ocurrido en un tiempo y en un espacio identifica-
bles como los personajes, ha generado una posicion adversa de las
autoridades gubernamentales que manejan el repertorio de la
Compaiiia Nacional de Teatro y, lo que me resulta mds doloroso,
la autocensura de dos de los grupos independientes a los que
traté de interesar en el montaje de dos de mis ultimas obras:
“Los pregoneros’’ y “Gulliver dormido™.

En la primera se denuncia a la prensa venal y los intereses
econémicos que la manipulan y a la fabricacion de candidatos
para las elecciones presidenciales. El escenario es un circo y los
actores son payasos y malabaristas, que representan a personajes
identificables del acontecer inmediato. “Gulliver dormido™ ocu-
rre en escenarios actuales josefinos, La Sabana y la Casa Presiden-
cial, con un personaje sustraidoa la fantasia de Swift, y compar-
sas de la inmediatez nacional. jPor qué provoca irritacion, censu-
ra y autocensura si los hechos que se muestran y los personajes
que los protagonizan estin calcados de la realidad inmediata, has-
ta el punto que algunos discursos estin tomados textualmente,
sin salirse del contexto verdadero? Para mi s6lo hay una res-
puesta: la escenificacion de la vida real otorga una nueva dimen-
sién a la realidad y la transforma. Las imadgenes que refleja el
espejo teatral incomodan porque revelan las arrugas. los afeites,
las mascaras de la hipocresia y el engafio que en la realidad esos
personajes tratan de hacer pasar por autentif:as. La seriedaq chI
discurso engafioso, transpuesto en el escenario, provoca la hilari-
dad en los espectadores y desintegra la mdscara para dejar al

descubierto la verdad.
$ace algunos afios lei, en presencia de un grupo de ami-
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gos, un ensayo sobre la cocina nacional, de un estimable autor
costarricense. Tuve que interrumpir varias veces la lectura a causa
de las escandalosas carcajadas. Era un estudio serio y auténtico
de las virtudes de los platillos nacionales y una critica amarga
contra la penetracion cultural extranjera, culpable del desplaza-
miento de la cocina criolla. ;Qué tenia de comico ese texto? No
habia artimafia en la lectura ni siquiera la advertencia de una
supuesta comicidad. Mi rostro procuraba mantenerse impasible
y, mds bien, sorprendido por la respuesta de mis amigos. El
experimento se repitio en varias ocasiones y con otras personas
encargadas de la lectura del texto, igualmente sin advertirles de
lo sucedido en la primera ocasion. La respuesta fue igual. El
hallazgo, que en muchas ocasiones sélo sirvié de entretenimiento
en las tertulias, me hizo reflexionar sobre la comicidad teatral.

;Cuiles son los elementos de un texto que provocan hila-
ridad? En el caso del ensayo sobre la cocina criolla encontré que
la ampulosidad verbal, el ditirambo patriotero, las conclusiones
absurdas e increibles y la pusilanimidad, despiertan el espiritu
critico del espectador y un distanciamiento respecto del persona-
je.

El autor subido a un escenario, frente a nosotros, nunca
podra convencernos en serio que el totoposte fue el responsable
de la victoria de los costarricenses en Rivas contra los filibusteros
ni que un platillo francés puede emponzoiiar el alma nacional, y
otras cosas por el estilo. De igual manera, el discurso engafioso
del politico, dicho con toda la seriedad de la ocasion, tiene que
arrancar risas en un teatro cuando los espectadores se percatan
del engafio. Es entonces cuando el personaje de la vida real,
transformado por los filtros mégicos del teatro, se descubre en
toda su pobreza intelectual. La solemnidad se ha convertido en
evento cargoso y risible, mientras el personaje pierde toda serie-
dad. La realidad, vuelta teatralmente hacia los espectadores, reé-
sulta intolerable.

El espacio escénico permite concentrar la atencion del
espectador sobre aspectos de la vida real que normalmente pasan
inadvertidos o que se revisten de una falsa trascendencia. La
seleccién de los hechos inmediatos, y su reordenamiento en el
escenario, constituyen el discurso critico que sirve al espectador
para comprender mejor su mundo, analizarlo y sacar conclu-
siones mads objetivas.

Mediando entre “La Atlintida™ y estas dos uiltimas piezas
—pero siempre con la mira puesta en la condicion huma-ma y lo
circunstancial— estin las otras obras que tocan lo inmediato con
distinto lenguaje y construccién escénica. Asi, “‘Los agitadores
inspirada en un cuento de John Steinbeck —que lleva el mismo
titulo—, trata del derecho de los obreros a sindicalizarse ¥ de las
fuerzas que se le oponen; pero, principalmente, analiza las_ r_eln'
ciones entre un viejo y fogueado militante y un joven principian-
te con una conducta mis flexible y critica que la del viejo pero
que, aliados en el mismo combate, se lanzan a fondo, hasta Ias
dltimas consecuencias. Como la atencién debe concentrarse mas
en el conflicto emocional e intelectual de los personajes que en el
acto mismo de la lucha, la técnica empleada es convcncioqa], con
vistazos hacia atris (flash—back) para explicar la evolucion sico-
logica. 2
También convencional es la sitira “Gobierno de alcoba .
sobre los golpes de estado que los militares disfrazan de movt



miento revolucionario, como ha sucedido en varios paises lati-
noamericanos. Los personajes son estereotipos y pueden ser in-
terpretados como simbolos: el poder autoritario, el pueblo some-
tido y el servilismo burocratico.

El escalamiento en la guerra de Vietnam, con su terrible
secuela de masacres de la poblacion civil, y por otro lado el
conflicto en Medio Oriente, que se hace cada dia mds complejo,
y la invasion norteamericana a Repiblica Dominicana, como cla-
ra intervencion extranjera en los asuntos internos del pais, y los
manejos de las potencias ex—colonialistas en Africa, los golpes de
estado y revoluciones latinoamericanas, y tantos otros conflictos
‘mds, que no son otra cosa mas que movimientos en la superficie
de una lucha sorda por eldominio del mundo por parte de las
grandes potencias, comienza a forjar un ambiente de terror que
‘conduce a dos actitudes: la apatia conformista o la protesta
beligerante. Las revelaciones sobre el crecimiento del potencial
en armas atomicas colocadas en cohetes de alcance medio e inter-
continental, en submarinos y en aviones que sobrevuelan nues-
tras cabezas durante las 24 horas del dia, son suficientes para
contribuir a que se vaya extendiendo por el planeta un temor
paranoico a la destruccion total. Es entonces cuando escribo “El
laberinto”, una pieza de misterio sobre una féormula secreta para
la fabricacion de un arma que mata a los seres humanos, pero
conserva intactas las edificaciones. El servicio de espionaje nor-
teamericano trata de apoderarse de la férmula y confina al cien-
tifico en un hospital psiquiatrico para hacerle creer que todo es
producto de su imaginacion. El autor se pregunta si no es la
sociedad misma y los hombres que la gobiernan los que padecen
de paranoia y por eso se arman hasta los dientes, esperando la
oportunidad de aniquilar al enemigo con un golpe sorpresivo,
mediante un arma secreta. Pero, igualmente, la pieza trata de los
limites de accion o de la libertad absoluta de la ciencia para
experimentar con las fuerzas de la naturaleza.

Con apenas tres ensayos y una direccion convencional,
poco imaginativa, “‘El laberinto™ resultd un fracaso. Ahora, al
releerla, pienso que merecia mejor destino. Pero en aquella épo-
ca, ese fracaso me impulsé a reflexionar sobre la orientacion del
teatro costarricense y del teatro en general. Todas mis piezas
habian girado alrededor de temas de cardcter universal: la deshu-
manizacion de la tecnologia, el espectro de la guerra total, los
falsos lideres, los derechos y deberes de la ciencia, la emergencia
de la clase proletaria, por ejemplo. Por otra parte, la estructura
dramitica continuaba encerrada en los limites estrictos de las
reglas convencionales, aceptadas ya por el publico tradicional
minoritario. Entonces, me propuse romper con esas reglas; no
con un pronunciamiento combativo sino con una pieza experi-
mental que lo hiciera desde adentro. Tomé el mito de Electra
para aplicarlo en una historia banal de una familia burguesa cos-
tarricense, tratando de demostrar que la dimension tragica de los
personajes, el lenguaje solemne que apunta la creencia en la ine-
vitabilidad del destino y los grandes gestos no calzan en la vida
cotidiana burguesa. La admiracion y el amor de una hija por su
padre y su consiguicnte reflejo en el hermano, aunque denuncien
una atraccién incestuosa, no son suficientes para constituir el
hecho tragico. Es necesaria la presencia de la lucha por el poder
absoluto y autoritario, en la que ellos sean protagonistas, para
elevar el incesto a dimensiones de tragedia. Asi nacié: “Un mo-
delo para Rosaura o la manera de acomodar una historia a su
gusto™, que no se estreno hasta 1976, acompaifiada de una agresi-
va y desmesurada critica que llegaba incluso a negarme un puesto
en las letras nacionales(alguien me receté un funeral de primer
orden). Esta pieza fue una iluminacion para mi. Represento el
rompimiento con el teatro convencional.

Afios antes, en 1971, mi encuentro casual con Alfredo
Catania y el programa de teatro para barrios, de la Universidad
de Costa Rica, marco mi nuevo camino. Con el sainete “‘Las
fisgonas de Paso Ancho” Catania se estrenaba como director y
los jovenes universitarios formaban el primer grupo de actores
costarricenses que iba en busca de un piblico desconocido que
nunca habia asistido al teatro. También para mi fue una nueva
experiencia de participacion en el hecho teatral. Asistia a los
ensayos para colaborar con observaciones, cortes, nuevos textos
¥ cuidado del lenguaje. Catania resultd un director imaginativo,
flexible, entusiasta que supo convertir los textos humoristicos de
“Las fisgonas™ en una fiesta visual y en un éxito popular que se

mantiene vivo hasta hoy.

Cinco afios después, entusiasmado con la orientacion del
teatro de Catania y.las inmensas posibilidades de convertirse en
el esperado teatro popular, le escribi dos piezas que nunca mon-
t6: “Los pregoneros” y “Los intereses compuestos™. La primera
porque el director se aplico una temerosa autocensura y la segun-
da porque no lo “atrapé™ (sic).

La sociedad es el teatro cotidiano de lo posible. Como un
organismo vivo, en continuo desarrollo, se nutre de sus propios
acontecimientos para forjar una conducta y una personalidad. La
manera de vestir, de comer, de amar, de decir las cosas, de pensar
su condicién y la realidad social y decidir la orientacion de sus
actos, asi como la seleccion de la memoria que desea conservar,
definen los elementos de su cultura. La tradicion es lo que esa
sociedad acumula y defiende del desgaste temporal. Toda socie-
dad forja una tradicion, aunque resulte imperceptible para los
seres de su tiempo, en particular en las sociedades jévenes. Toda
sociedad, igualmente, puede originar una tradicion teatral. Algin
dia debe empezar. La equivocacion estd en pedir prestado a otras
sociedades, con una larga historia teatral, los elementos para
constituir la propia. El tema estd en lo inmediato y en los signos
que manifiestan los mitos populares. De la interpretacion que se
haga de esos temas y de los signos de su tiempo depende la
dramaturgia original. El publico, el dramaturgo, el grupo esceni-
ficador y el critico profesional (;por qué no él también? ) crecen
juntos cuando el fenémeno es consistente y estd bien orientado.
En realidad, todo depende de una decisién de cardcter cultural.
Como afirmaba tan bien Sartre, la escogencia del publico define
el caricter de la obra. Personalmente, he optado por el teatro
popular. Y, jqué es el teatro popular? Creo que podria ser el
tema de otro articulo. O tal vez no. Tal vez sea mejor que teorice
menos, una vez convencido de que estoy en lo cierto, y escriba
mds piezas basadas en lo inmediato, aunque tengan que combatir
el miedo y la pusilanimidad que conducen a la autocensura de los
“independientes” y la oposicion de las “autoridades culturales™,

La falta de una dramatizacion delo inmediato, estd alejan-
do al publico “virtual” que se habia ganado con el programa de
teatro para los barrios. Ese publico quiere verse en el escenario y
considerar una interpretacion de los problemas de su tiempo.
Busca una explicacion del acontecer cotidiano y de su angustia
existencial. Y agradece generosamente la revelacion de las verda-
des que destruyen los aspectos engafiosas de la realidad que lo
oprime.

Resulta muy ficil y provechoso comercialmente entrete-
ner y divertir al publico con obras ficiles, ingeniosas e insustan-
ciales. En cambio, hacerlo pensar sobre su condicion individual y
colectiva, despertando su espiritu critico, es una empresa dificil
y espinosa. El grupo escenificador y el dramaturgo que empren-
dan este ultimo camino, se verdn envueltos muchas veces en
conflictos y quizd llegardn a ser marginados por las autoridades y

los pusilanimes.

Pero si su obra es auténtica y llega a calar en el entendi-
miento del piblico, la recompensa serd larga, satisfactoria y dura-
dera.

Como dramaturgo quecree en el teatro popular (no de
masas), en el deber ineludible de explorar y sefialar la verdad de
los acontecimientos sociales, en la mision de un teatro que educa
mientras entretiene y que sabe despertar el espiritu critico del
piiblico, me siento comprometido a seguir el camino por mis
Gltimas obras que se acercan cada vez mis a la dramatizacién de
lo inmediato. Si iadamente hoy no encuentro un grupo.

5¢ que llegard ese momento v el piblico (aquél de los barrios y
de las temporadas de verano) serd quien acepte o recha

bondades o defectos de mi concepcion teatral. De todas maneras,
creo firmemente que una dramaturgia auténtica no puede lograr-
se sin un decidido apoyo popular. El teatro isabelino, el del siglo
de oro espaiiol y el griego son los ejemplos permanentes de esa
afirmacién. Lo tinico que se les pide al dramaturgo y al grupo
escenificador es calidad v acierto. Creo que mi orientacion es la
correcta. Los resultados dependerdn de la calidad de mi 9}:1':1 y
del acierto del grupo escenificador. Espero tener la ocasion de

comprobarlo.m 25
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E) desarrolio del teatro en Costa Rica es evidente a
partir de 1970, si bien no puede hablarse de un proceso
continuo (1), si puede afirmarse que durante el periodo
1968—1977 ha habido una proliferacion de grupos que
decae en los ultimos afos (2).

El fenomeno teatral, considerado como una reali-
dad signica inmersa dentro de una red de relaciones his-
torico—culturales (3), puede ser analizado desde la pers-
pectiva de la comunicacion artistica (la produccion del
hecho escénico mismo), como desde una dimension mas
amplia que incluya aquellos factores que rodean la pro-
duccion teatral, es decir, su circunstancia de produccion.
En este caso, el interés se centra en algunos elementos
gue intervienen en la formacién de un tipo determinado
de aparato empresarial: el concepto de teatro, la parti-
cipacion estatal, la profesionalizacion, las politicas de
extension. La delimitacion de estos elementos configu-
rantes y su manera de relacionarse, su inicidencia en la
formacion de los grupos teatrales costarricenses permite
formular, de manera hipotética, la siguiente reflexion: el
desarrollo teatral en Costa Rica cuenta con distintas al-
ternativas de produccion, sin embargo, una de las alter-
nativas cumple un papel dominante.

1.  Cudlesson los elementos configurantes?

1.1. Idea del Teatro

En primer término, la idea que se tenga de lo que
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es el hecho teatral, la definicion clara de sus alcances
dentro del proceso cultural del pais y sobre todo las
posibilidades de producirlo consecuentemente a la no-
cion que de él se posea, se ha considerado como uno de
los elementos configuradores en la formacion del aparato
empresarial costarricense.

Aparece, en el panorama teatral costarricense,un
predominio significativo de 1a nocion del hecho escé-
nico como una expresion de las Bellas Artes y la nocion
de entretenimiento esta asociada al concepto anterior.

La fundacion del Teatro Nacional, y de su homolo-
go, el Teatro Trébol sefiala la coexistencia de una alter-
nativa que Jorge Valdeperas analiza de la siguiente mane-
ra:

“Por un lado, mientras en el Teatro Nacio-
nal, se forma un puablico burgués, de gusto
exquisito y europeizado, en las tablas del
Teatro Trébol hacian su agosto las compaiiias
de variedades y del llamado ‘“‘género chi-
co”... Ya desde entonces se manifiesta en
nuestra incipiente actividad del espectaculo
la dicotomia basica que tendra su desarrollo
posterior en algunos autores de renombre lo-
cal: la tendencia culta, literaria, con el acen-
to puesto en la excelencia del texto o de la
milsica, cuya cuna fue el Teatro Nacional,y
la tendencia popular, surgida en el escenario
del Trébol, con su peso fundamental cimen-
tado sobre el juego escénico y para el cual la
obra escrita no es mas que un pretexto para
estructurar un espectaculo™ (4).

La incidencia de este elemento configurador puede
explicitarse un poco mas si se considera como indicador
el lugar de representacion del hecho teatral.

Como se hasenalado, a partir de 1970 se observa
una proliferacion de grupos teatrales, las autoridades gu-
bernamentales a cargo del planteamiento en materia cul-
tural del pais, promueven una mayor participacion de l0s
diversos grupos y plantean, explicitamente, la necesid:
de “sacar el teatro del Nacional” (5). Las representacio-
nes escénicas pasan, de una concentracion en el Teatro
Nacional, a depender de las actividades realizadas por
grupos privados, profesionales, grupos de aficionados ¥
grupos universitarios especializados (6).

Este desplazamiento no significard, sin embargo,
una modificacién sustancial en el concepto dominante
del hecho escénico.

(Hacia donde se traslada la oferta teatral? Los
grupos teatrales profesionales adquieren sala propid
concentrandose, basicamente, en un drea de la zoname
tropolitana (Cuesta de Moras) (7). El lugar de repmsenta-
cién empieza a constituirse un factor indispensable pard
la formacién v permanencia de los grupos teatrales; I
versamente la falta de locales se sefiala como un faqtﬂf
negativo para el buen desarrollo del teatro en Costa Rica.

“No existe un vestuario adecuado, no hay en
el pais un equipo de iluminacion adecua_do
para los eventos, no existen locales eSPFc"’l‘
mente adaptados para las representaciones

teatrales” (8).

Los diversos grupos consideran limitada su 1abor
por la carencia de condiciones extemas a la comU{ll?I‘;‘
cion artistica. Frente a esta blisqueda, surge una posibi
dad que modificaria el concepto de teatro, su funciona

lidad, su tipo de representacion y su publico; € hace



referencia a aquellos grupos que buscan como lugar de
trabajo espacios abiertos, tales coma atrios de iglesias,
parques o espacios diversos como carpas, cuya caracteris-
tica es no ser disefiados especialmente para montar una
representacion teatral; se utilizan los recursos existentes
y la atencion sobre el aparato empresarial disminuye en
beneficio de la comunicacion artistica. Lamentablemen-
te este tipo de experiencia, significativa en 1974, pierde
relevancia en los ultimos anos.

La oferta teatral pasa, del Teatro Nacional, aluga-
res de representacion propios, con caracteristicas
pre—definidas (9) que consolidan un concepto de teatro,
inscrito dentro del circuito produccion—distribu-
cion—consumo. Se refuerza, mediante este proceso, una
de las posibilidades de la produccién teatral en Costa

Rica.

1.2. Participacion del Estado

La participacion del Estado en los programas de
extension cultural presenta dos perspectivas: por una
parte ha favorecido innegablemente el desarrollo cultural
del pais, y por otra, ha representado una absorcion de las
distintas alternativas de la produccion teatral dentro del
sistema institucionalizado del pais. La concepcién pater-
nalista del Estado coniribuye a establecer, necesariamen-
te, una relacion de orden econémico y de sujecion a
politicas culturales no muy definidas. La subvencion es-
tatal para grupos independientes (Teatro del Angel,
Compaiiia Anibal Reyna, Grupo Tierranegra, Teatro del
Angel), no se hace efectiva sino hasta 1973. El tnico
grupo que ha contado con una subvencion estatal mas o
menos permanente es el Arlequin (10). Sin embargo, el
aporte econémico del Estado puede considerarse casi
inexistente durante el periodo en estudio.

1.3. Profesionalizacion

Otro elemento importante que ayuda a configurar
el tipo de aparato empresarial en Costa Rica es la profe-
sionalizacion. Este factor cobra mayor relevancia cuando
se trata de los grupos que se hallan inscritos dentro del
aparato educativo formal y refuerza, nuevamente, el es-
tablecimiento de determinado tipo de teatro en Costa
Rica, Se entiende por profesionalizacion la existencia de
personas preparadas técnicamente para ejercer una labor
como dedicacion exclusiva; en la medida en que se pueda
vivir de esa actividad, y se cuente con la solvencia econo-
mica para permitirlo. El proceso de profesionalizacion en
Costa Rica ha ido en aumento. Algunos factores que
inciden en este fendmeno son:

— la formacion de centros de ensefianza superior de
la actividad dramatica,

— la llegada de companias extranjeras y profesionales
del teatro,

— el creciente interés del publico y 1a formacién de un
espectador teatral, consecuente con la idea de tea-
tro que estos grupos presentan al pars.

1.4. Politicas de extension

El dltimo elemento a considerar es la politica de
extension con que cuentan tanto el Estado como los
diferentes grupos de teatro. Es importante senalar como
los cuatro puntos aqui mencionados se interfieren, la
politica de extension se encuentra estrechamente vincu-
lada con el concepto de teatro que se posea; asimismo
con la posibilidad econémica y el interés que los grupos
independientes demuestran en este sentido. Para Rober-
to Villalobos

“e] concepto de extension exhibe por si mis-
mo el supuesto del cual parte: se extiende
algo a partir de una concentracion inicial;
supone, de igual modo, una difusion centri-
fuga; en este particular, del “arte y de la
cultura”. San José, fisica y administrativa-
mente constituye esa concentracion predefi-
nida de lo culto y lo artistico urbano que
puede “extenderse” sin contradicciones apa-
rentes hacia lo rural... y notese la direccion y
los efectos de esa extension, fisica y adminis-
trativa de la propia unidad de San José”

(11).

Si se retoma el anterior concepto de extension y se
trata de vincularlo con las distintas alternativas en la
produccion del hecho escénico en Costa Rica, se observa
que las politicas de extension pertenecen, sobre todo, a
aquellos grupos que, de una u otra manera se han intro-
ducido dentro del aparato empresarial institucionalizado
del pais, lo cual refuerza la posibilidad hasta ahora do-
minante.

2.  Paradigmas de los grupos teatrales

A continuacion se establecen tres paradigmas de
grupos de teatro que presentan, cada uno de ellos, tipos
de grupos y responden a alternativas diferentes en la
realizacion del fenomeno teatral en Costa Rica: unas son
de tendencia institucionalizadora y de caraéter dominan-
te, otra de cardcter popular, desinstitucionalizadora. Esta
{iltima cuenta con pocos estudios y sobre todo muy poca
divulgacion en los medios de comunicacion. sy



2.1. Grupes inscritos dentro del aparato educa-

tivo formal

Dentro deceste rubro se incluyen diferentes tipos

de grupos teatralés, con sus propdsitos definidos, con

una trayectoria de cardcter independiente (12) y sin em-

bargo tienen el comin denominador de estar relacionados

estrechamente con el aparato educativo formal en Costa

Rica. Se distinguen, a grosso modo, los siguientes niveles
de produccion teatral:

grupos dependientes de los centros de ensenanza
superior, orientados hacia la profesionalizacion,
grupos dependientes de centros de segunda ense-
fianza especializados,

grupos dependientes de los centros de educacion
superior que participan como aficionados,

grupos dependientes de los centros de segunda en-
sefianza que participan como aficionados. (En este
sentido es notoria la participacion de los colegios
en concursos y festivales auspiciados por el Minis-
terio de Educaciéon Piblica en colaboracion con el
Ministerio de Cultura).

Para analizar cudl es la formula de teatro que pre-
domina en este paradigma es necesario considerar ciertos
factores que en este articulo se expusieron como interro-
gantes: jcudl es el concepto de teatro con que trabajan
estos grupos, cudles sus objetivos, cudles sus condiciones
de produccion, tanto en la comunicacion artistica como
en los elementos externos a ella? ;Cudles obras montan
y con qué propdsito? ;Coémo se conforma su elenco y
qué relacion se establece con su director? ;A qué pu-
blico se dirige? ;Por cudles canales se divulga? ;Cual es
la posicion de la critica frente a su trabajo?

2.2. Grupos independientes institucionalizadores

Se han considerado grupos independientes institucio-
nalizadores aquellos grupos que han alcanzado un ma-
yor desarrollo del aparato empresarial, lograron estable-
cerse como permanentes, se financian basicamente con la
taquilla, utilizaron los medios de comunicacion colectiva
como canales frecuentes de difusion y adquirieron local
propio o alquilaron un lugar de representacion con un
ambito escénico determinado. En este grupo cabe men-
cionar el Teatro del Angel, El Arlequin, The Litle
Theatre Group, Surco y otros. Su labor ha sido de gran
importancia en el desarrollo teatral de Costa Rica; han
iniciado y fortalecido una aficion al teatro. Cabe pre-
guntarse, jcudl es la posibilidad de teatro predominante
en este paradigma? ;Se constituyen, estos grupos como el
{inico camino posible para el teatro en Costa Rica?

2.3. Grupos independientes desinstitucionaliza-
dores

Los grupos independientes desinstitucionalizadores
ofrecen posibilidades de representacion teatral basadas
en un concepto distinto de teatro (13). La mayoria de
ellos ha representado en parques, atrios de iglesias, en
salones comunales, auditorios de escuelas, colegios y
clinicas periféricas. Muchos de sus actores no son profe-
sionales, sus obras no permanecen en cartelera durante
varios periodos y no se constituyen en grupos permanen-
tes. Hay en ellos una gran utilizacion de formas artesa-
nales, las cuales, en parte, sustituyen el aparato extemo a
la comunicacion artistica y se adeciian mejor a los recur-
sos existentes.

;Cudl ha sido la repercusién de estos grupos den-
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tro de la poblacion costarricense, cudles sus objetivos
precisos, y cudl es la solucion que ofrecen a la produc-
cion costarricense? Se puede observar que su alcance es
restringido. No tienen politicas de extension sino que se
justifican en el deseo de expresion de una realidad cir-
cundante. Cabe mencionar como ejemplo las obras Cris-
to de carne y hueso colgado en la Santa Cruz, puesta en
escena por el grupo de la Comunidad de San Miguel, y
Una cancion para el silencio, del Teatro Infantil El Si-
lencio; el trabajo realizado por grupos como Teatro Calu-
fa, Purruja, Teatro Barrio Pobre, Grupo Tierranegra, el
Grupo Experimental 15 de Setiembre, representa otra
via de biisqueda en la produccion teatral costarricense y
que amerita un estudio més profundo.

3. La importante aparicion de distintos grupos teatra-

B NOTAS ®»

Fl material de este articulo forma parte de la investigacion

Teatro y Sociedad en Costa Rica, realizada por el Dr.

Victor Valembois, la Licda. Nelly Garcia, el Lic. Guiller-

mo Barzuna y la Licda. Ligia Bolafios.

Los limites cronolégicos, 1968—1977, v de ubicacion geo-

grifica, la produccién teatral dentro del drea metropoli-

tana, marcan los alcances de este estudio.

1. Sobre este particular véase VALLDEPERAS, Jorge Para
una nueva interpretaciéon de la literatura costarricense, Ed.
Costa Rica. San José, Costa Rica, 1979.

2.  Fl siguiente grdfico muestra la relacién entre los grupos de

teatro inscritos dentro del aparato educativo formal

(AEF), los grupos independientes—privados (IND. PRIV)

y los grupos dependientes, directamente del Estado

(EST.), este Gltimo rubro incluye bdsicamente la partici-

pacion de la Compaifa Nacional de Teatro.
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Sin que el grifico pretenda dar una vision totalizadora, §!
permite observar el movimiento, ascendente entre
1970-1974 y descendente en los afios siguientes de Ia
produccion teatral en la zona metropolitana.

3.  Los estudios sobre teatro que han realizado Augusto Boal
(en Hacia un nuevo teatro latinoamericano. UCA, San
vador) vy Néstor Garcia Canclini (en Arte popular y
dad en América Latina. Ed. Grijalbo, México 1977) acle
ran esta via para abordar el fenémeno teatral.

VALLDEPERAS, Jorge. Op. cit. pp. 85-86.

Las actividades realizadas por la Compaififa Nacional @
Teatro en lo que se refiere a la creacion de los promotores
teatrales acusan un respaldo a esta actitud de las autor
des encargadas de dirigir el planeamiento cultural. Vﬂ?_
DIAZ, Miguel "El departamento de promociones de

il



les en Costa Rica a partir de la década de los 70 y el
paulatino descenso que se observa en los Gltimos afios
del periodo en estudio, impulsa a preguntarse sobre los
factores que inciden en la produccion de este fenomeno.

iPuede hablarse de una preferencia hacia uno de
los caminos que se han mencionado en el presente ar-
ticulo?

Magda Zavala, en su articulo “La Compaiiia Nacio-
nal de Teatro y la promocion de una dramaturgia nacio-
nal y popular en Costa Rica”, recoge varias de las crea-
ciones dramaticas que no han sido divulgadas, y lanza las
siguientes interrogantes:

;Donde estin hoy estas obras y sus produc-
tores? ;Quién valordé la importancia de los

textos? Nadie parece saberlo, y la iniciativa
arti;;ﬁca popular queda asi sin historia”
(14).

En el articulo citado se recogen también dos inicia-
tivas de 1a Compaiiia Nacional de Teatro:

“Primer Concurso de dramaturgia Popular y
el Taller de Dramaturgia. Los fundamentos
de ambos expresan la necesidad de realizar
actividades que promueven el desarrollo de
una dramaturgia nacional y popular por sus
tematicas y sus productores™ (15).

¢Se iniciard, con este primer intento, la historia de
una alternativa de la produccién teatral en Costa Rica?m

Compaiifa Nacional de Teatro en busca de la cultura po-
pular”, en Escena Afio 3, Namero 5, San José, Costa Rica.

6. La oferta teatral se desplaza hacia lugares de representa-
cion especificos, algunos de ellos se van a convertir en los
locales permanentes de los grupos independientes—priva-
dos y otros, como los espacios adecuados para las tempo-
radas del Teatro al Aire Libre, se presentan como posibili-
dad para un piblico mayor.

7 En el sector mencionado (Zona de Cuesta de Moras) se
encuentran: El Arlequin, el Teatro del Angel, el Teatro al
Aire Libre en el Museo Nacional (deshabilitado posterior-
mente) y en los dltimos afios, la Sala Lope de Vegadela
Compaiiia Nacional de Teatro.

8. POLLS, Esteban “Cumplimos una funcién educacional
del Estado para el fomento de la Cultura en el pais”. En
Diario de Costa Rica, 17 de febrero de 1972, San José,
Costa Rica.

9. La importancia de la sala o local de representacion y sus
caracteristicas es uno de los aspectos que desarrolla Gar-
cia Canclini en Arte popular y sociedad en América Lati-
na; el enfoque que el autor hace complementa la idea,
trabajada extensamente en su libro, de la insercion del
arte en el circuito produccién, distribucién y consumo en
las sociedades capitalistas.

10. La subvencion estatal para las actividades culturales del
pais se hace efectiva a partir de 1973; en los afios anterio-
res las partidas presupuestarias eran destinadas a través del
Ministerio de Educacion Pablica o de la Direccion General
de Artes y Letras (en 1969 se le otorga al Grupo Teatro
Estudio Zandozequi la suma de ¢ 8.000). Posteriormente,
de 1973 a 1977 se distribuye de la siguiente forma:

Programa 765 | 1973 1974 1975 1976 ] 1977
Costo total 1.071.337]5.046.000 | 7415.600 15.484 040{20.537.187
Transferencias

n:-rnlmtu 83.000 | 5.046.000 | 7.065.600411.699.040419.301 .600
Instituciones

rivadas sin
I?'- de lucro 40000| 395000] 6036000 671.000] 913.600
Arlequin s.c. 30.000 30.000 40.000 55.000
Instituciones

publicas des-

centralizadas

C N deTeatro se. 5$60.000] 710.000] 1.600. 2.000.000

Fuente de Informacién: Ley de Presupuesto ordinario y extraor-
dinario de la Repiblica, fiscal y por programas, de 1968 a 1977.
11. VILLALOBOS, Roberto. El quehacer artistico. En Idea-
rio costarricense. Oficina de Informacién. Unidad de In-
vestigaciones Sociales. San José, Costa Rica 1971. (p. 11).
12. Dentro de los grupos inscritos dentro del aparato educa-
tivo formal se encuentran:
_T.U. Este grupo cuenta con un presupuesto anual dentro
del programa de Extension Universitaria de la Universidad
de Costa Rica, depende directamente de la Vicerrectorfa
de Accion Social y trabaja de acuerdo con las orienta-
ciones generales de la Universidad. Esta organizado en:

Junta Directiva, Director Ejecutivo, del que dependen Ad-
ministracion, Actores y Técnicos y Coordinacion Técnica.
Uno de los objetivos especificos es “cumplir con una im-
portante funcién cultural dentro y fuera del ambito uni-
versitario, considerando que es uno de los medios mds
efectivos de comunicacién masiva con que cuenta la insti-
tucién” en Publicacion de la Universidad de Costa Rica.
Vicerrectoria de Accion Social. Una proyeccion de la Uni-
versidad al servicio de las comunidades, p. 3.
—Teatro CasteHa. Depende del Conservatorio Castella,
fundado en 1954, tiene como objetivo suministrar a los
estudiantes de primaria y secundaria elementos tedricos y
pricticos del fendmeno teatral. Su labor dentro de la di-
fusién del hecho escénico ha side de gran importancia en
Costa Rica.
—Para los grupos estudiantiles que han participado como
aficionados dentro del proceso de creacion, cabe mencio-
nar la participacion de los colegios de segunda ensenanza
en el Festival de Teatro de la Juventud, esfuerzo realizado
por la Compaiifa Nacional de Teatro y el Ministerio de
Educacién Pablica.
“Durante el mes de octubre de 1974 se organizé el
Primer Festival de Teatro Estudiantil, con la parti-
cipacion de grupos de 12 colegios formados por
promotores que destacé la Compaiifa. La idea que-
dé plasmada y la aceptacién por parte de los estu-
diantes fue arrolladora, los trabajos presentados de
las indoles mds diversas. El dia final, mas parecia
una olimpiada deportiva que un festival de teatro™
(CASTILLO, Oscar Hacia la popularizacion del tea-
tro en Costa Rica. En La Nacion, 4 de marzo de
1976.
El resultado del festival intercolegial, realizado en 1976 es
el siguiente:
Mejor montaje
Las Fisgonas de Paso Ancho  S. Rovinski  Liceo de Tilardn
Pedro Pérez Candidato V.M. Arroyo Liceo Justo A, Facio

Mejor Creacion . A : 3 %
Sefior, ayidame Creacién colectiva Liceo José Marti
Mejor ejercicio teatral
. jelEl Palo Liceo de Costa Rica

Magda Zavala en “‘La Cia. Nacional de Teatro y la promo-
cién de una dramaturgia nacional y popular en Costa Ri-
ca” en Escena Aiio 3, Niimero 5, San José, Costa Rica
1981, recoge datos que ilustran también la participacién
de los colegios en la creacién de una dramaturgia nacional.
13. El grupo lierranegra, uno de los representantes de este
paradigma hace las siguientes declaraciones:
“Nosotros creemos que el teatro juega un papel de
investigacién, de blisqueda, trabajamos en un tea-
tro que desea convertir a sus espectadores en verda-
deros creadores™ en El Ideario Costarricense.
E1 quehacer artistico.
Oficina de Informacién,
San José, Costa Rica 1977
14. ZAVALA, Magda Opus cit. p. 15:

15, ZAVALA, Magda Opus ait. p. 15. %
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