EL MOVIMIENTO

TEATRAL

COSTARRICENSE!
(1951-1971)

1. ANTECEDENTES

Nuestra memoria histo-
rico-descriptiva abarca desde
el afio 1951 hasta 1971, época
que marca diferencias con res-
pecto a la manera de hacer el

‘oficiodelas tablas”, y estable-
ce las bases del estado actual
del movimiento teatral costa-
rricense.

Anterior al periodo en
estudio, la recesion econénuca
delosafios treintay la *
daGuerraMund:al”enloscua—
renta, fueron acontecimientos
mundiales, que provocaron la
ausencia de las compa-
filas teatrales itinerantes que
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pisaban nuestro suelo. A nivel
nacional, en 1948, se fundé la
llamada ”Segunda Repiiblica”,
inspirada ideol6gicamente en
principiossocial-demdcratas, la
que permitird una futura
expansion eclécticadelas artes.
(Cfr.Valdeperas, J. , Para una
nueva interpretacién de la li-
teratura costarricense, segunda
parte.)

Estos acontecimientos
histérico-politicos influyeron
enlaactividad cultural del pais.
Como lo expone Arnold Hau-
ser, al afirmar:

“... la forma cultu-
ral es el resultado

Salvador Solis Z.

paulatino de facto-
res siempre nuevos
y creadores de nue-
vas complicaciones
ysegunel cual cada
del proceso
me prodsrcir un
elemento creador y
constitutivo del 1
resultado...” (1)

El movimiento que pl?
cedi6 a esta memoria,
dos niveles de representau@
teatral: uno, integrado pO"
miembros de la alta soci
que hacian montajes para SW
distraccién, los que luego eran
presentados en el Teatro Na~
cional, amenizando de es?

-




manera las actividades de los
clubes a los que pertenecian;
como ejemplo, “Picnic delica-
tessen”, velada del “San José
Athletic Club” citada por Fer-
nando Borges en su libro “Tea-
tros en Costa Rica”. El otro
nivel estaba en manos de afi-
cionados nacionales capitanea-
dos por los que, de una u otra
forma, aprendieron el oficioen
compafiias extranjeras o por
actores de éstas que por dife-
rentes motivos se quedaron a
residir en Costa Rica y, mantu-
vieron cierta continuidad en los
diferentes montajes que pre-
sentaban a un escaso priblico, e
incrementaron, de estamanera,
la escasa actividad cultural de
laépoca. Esel trabajodelos se-
gundos, el que tomaremos co-
mo antecedente para nuestro
estudio, pues sus objetivos de
representacion estan mas cer-
€anosa una manifestacion artis-
ticateatral. El trabajodel primer
grupo, lo consideramos como
un divertimento para un au-
ditorio indiferente, pues de
acuerdo con Hauser:

“... El contacto
entre reproducto-
res y receptores de
una pieza de tea-
tro es en cierto
modo semidtico-
sensual, esto es,
interhumano, yno
suprapersonal o
corporalmente
indiferente, como
el existente en la
muisica entre ar-
tistas ejecutores
y auditorio.” (2)

2. EL QUEHACER TEA-
TRAL ANTERIOR

. _En la década de 1930,
€xistia un grupo que ensayaba
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y se presentaba en el salén de
actos del Colegio Los Angeles.
Entre sus actores encontramos
a: José Luis Cardona, Andrés
Rebollo, AlejandroSalazar He-
rrera, Francisco de La Spriella,
Ivette de Vives, Clara Chinchi-
lla, Maria G6mez y el connota-
do artista plastico, Manuel de
la Cruz Gonzilez, quien por su
profesion se dedico a hacer los
decorados y a maquillar acto-
res, ademas de actuar y dirigir.
Un ejemplo de titulo presen-
tado: Los intereses creados de
Jacinto Benavente.

Apareci6 también el pri-
mer teatrode cdimaraen San Jo-
sé, el “Teatrodel Aire” deRadio
El Mundo, con capacidad para
unas 60 personas, que funcio-
né entre 1939 y 1945 a un
costado de Plaza Viquez. Diri-
gido por Jorge “el gordo” Or-
tiz. Entre su elenco se mencio-
na a José Maria Carbonell,
Roberto Despla y los mexica-
nos Carlota Solares, Rebeca
Camposy Cacao Carvajal. Los
mexicanos, quienes vinieron al
pais con lgs hermanos Soler y
“el chato” Ortin, proveyeronal
grupo de comedias como: En
un burro... tres baturros de
Alberto Novidn; La sefiorita
est4 sola, de Felipe Sason y el
melodrama Amor de madre,
de Ventura de la Vega. Era cos-
tumbre terminar las represen-
taciones de obras cortas conun
fin de fiesta, consistente en de-
clamaciones y canciones reali-
zadas por los mismos actores.
El costo de la entrada era de
cincuenta, y setenta y cinco
céntimos. El repertorio se re-
novaba semanalmente, estosig-
nificaba para los novatos, salir
a escena “al toro”, salvando la
faena el oficio del apuntador
escondido entre bastidores.

El primero de octubrede
1948, debutb la “CompaiiiaNa-
cional de Comedias”, con Dios
se lo pague, de Jorac y Camar-
80. Luego montaron Las cinco
advertencias de Satands,de En-
rique Jardiel Poncela y Don
Juan Tenorio, de José Zorrilla.
Sus diréctores Enrique Marti-
nez y Jorge “el gordo” Ortiz,
actuaron a la par de Ave Maria
Salazar, José Maria Carbonell y
Roberto Despld; ampliando el
elencoestaban: Maria Antonie-
ta Murillo, José Gelabert, Fran-
cisco Pagan, Javier Villafranca,
Rodolfo Landa, Lina Agiiero,
Carlota Suarez, Mario Bello, Ro-
salba Ruiz, Carlos Quirés, José
Boschini, Lia Soto y Alberto
Gonzélez. Ave Maria Salazar,
desingularbellezay con quin-
ce afos de edad, se le expulsd
del Colegio Central de Sefiori-
tas por su participacion en el
papel de doiia Inés de Don
Juan Tenorio, pues la directo-
ra del centro educativo consi-
der6éunescandalosuaparicién
en el escenario, en dicho papel.

Los actores aficionados,
comenzaban suempirica carre-
ra en veladas sabatinas reali-
zadas en escuelas y colegios
durante todo el ciclo lectivo,
pasando luegoa trabajar en ra-
dio difusoras que producian
programasderadio-teatro. Los
papeles, se repartian pocoan-
tes de iniciar el espacio radial;
era la primera lectura la que
muchas vecessaliaal aire. Cabe

citarentre estos programas, los
coordinados por la actriz cos-
tarricense Isabel Quirds, quien

aprendiera el oficio teatral tra-
bajandocon lacompaiiia mexi-
cana de Maria Teresa Monto-

ya.

Estos aficionados, eran
luego llamados a actuar en
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montajes teatrales, enrespuesta
alainquietud de personasdela
alta sociedad que, por hacer
algo fuera de lo ordinario, pa-
trocinabaneconémicamentela
produccién. Deestamanera, se
conformaron pequefios gru-
pos de “actores y actrices”,
quieneshicieronde aquella ju-
venil experiencia escolar, un
constante modo de expresion
artistica. Era frecuente encon-
trar a estos aficionados usando
seud6nimos, puesla actividad
teatral noera del agradode sus
familiares. Este fue el caso de
Ivette de Vives, quien se pre-
senté como Ivette Tica y de Ed-
gar Valerin, que instado por
Isabel Quirds, escogié como
nombre el que siempre le hu-
biera gustado tener, y como
apellido, el de un compaiiero
de escuela que le quitara una
novia; dejandoa Roberto Des-
pla, como su nombre de bata-
lla por més de cincuenta afios.
Posteriormente, otros actores
tuvieron que recurrir al mismo
subterfugio; como ejemplo, la
conocida actriz Ana Poltronie-
riMaffio, quieniniciésu carre-
ra trabajando con el “Teatro
Universitario”, en 1952, bajoel
nombre de Paula Duval.

En los afios anteriores a
1950, seguin dice Roberto Des-
pla, era necesario para dedi-
carse al teatro: “ser observador,
tener sentido cormin, buen gusto,
vy hacer las cosas con mucho carisio
para que salieran bien” (3) .

Este era el panorama del
teatrocostarricensey de susin-
térpretes, antesdeladécadade
los cincuenta. Ellos, hacian el
trabajo por amor al arte, sin re-
cibir salario por su actuacién y
si lo recibian, era poco signifi-
cativo economicamente.
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3. UN PROLOGO EN
IDIOMA INGLES

San José, la capital cos-
tarricense, no poseia el desa-
rrollo que se encontraba en
otras ciudades latinoameri-
canas. Suméximo escenario, el
Teatro Nacional, permanecia
casi en desuso. El22 de Abril
de 1949, surgié un grupo de
extranjeros aficionados al tea-
tro, dirigidos por el britdnico
Albert E. Williams, entre ellos
el costarricense José F. Trejos.
Conformaron  “The Little
TheatreGroup”, y sedefinieron
como:

“... Unos Costarricenses,
con Norte-Americanos y
Britdnicos residentes en Cos-
ta Rica... con el propdsito en
mente de presentar un pro-
grama diversificado deobras
de teatro cada ario.

El grupo constituye una
organizacion sin fines lu-
crativos, y las obras de teatro
serdn presentadas para el
beneficio cultural de todas
aquellas nas intere-
sadas en el arte teatral, y los
beneficios econdmicos serdn
donados a Instituciones de
Beneficencia. “ (4)

“The Little Theatre
Group”, desde su primera apa-
ricion con Claudia, de Rose
Franken, se dedica a presentar
piezas en idioma inglés. En el
estrenode Claudia, al queacu-
dieron 123 personas, ocurri6
estaanécdota mencionada por
Bert Williams:

“ CLAUDIA was our first
play, and it wasa “onenight
stand” to be presented at the

National Theater, which, for

the first time in many years,
was to be fully iluminated
both inside and out. The
outside lamps, the foyer

lights, the reception room |

chandeliers and the great
“arana” (sic) of the audito-

rium would all be switched

on, and those -together with

the stage lights and the

backstage lights and the
single bulbs hanging from
the ceilings of the dressing
rooms -would be a great
strain on the electricity
available. The play was a
brilliant success on-stage.

The National Theater looked

like a veritable Versailles.

The rest of the town had a

“dim-out.”( 5)

Esto hizo que antes de
dar a conocer los estrenos a st

publico, el “Little”, avisara pri- -

mero a la Compaiiia de Fuerza
y Luz para que dotara de méds
energia eléctrica a la capital

josefina.

Podemos afirmar que el
“Little” fueel primer grupo tea-
tral que se estableci6 en San Jo-
s¢ de una manera permanente;
pero, a nuestro criterio, no fue
determinante en la ampliacion
del movimiento teatral por ser
su actividad en idioma inglés;
los actores y sobre todo el pi-
blico estaban restringidos por
esteaspecto. Ademés, los cam-

bios de elenco y de directores,

que se dieron durante su tra-
yectoria, no ofrecian estabili-

dad artistica al grupo, por 1o

que mantuvieron un caracter

deaficionado.Su permanencia,

para nosotros, se debe a qué
forma parte dela actividad de
una colonia extranjera, sif-
viendo como diversion ¥



entretenimiento, como una
manera de reunir las inquie-
tudes artisticas de sus inte-
grantes. No puede establecer
mas lazos con el quehacer
teatral que los que crea su
elitista actividad.

4. EL GERMEN DEL NUE-
VO TEATRO COSTA-
RRICENSE

La Compaiiia espafiola
“Lope de Vega”, en mayo de
1951, finaliz6 en Costa Rica su
gira por América. Fundada por
su director José Tamayo, en
1946, recibid en 1947, en Espa-
na, el premio “Eduardo Mar-
quina” por la mejor temporada
teatral.

A su llegada al pais, cau-
80 gran sensacion con sus re-
presentaciones en el Teatro
Nacional. Como lo recuerda
Daniel Gallegos:

“La “Lope de
Vega” causa un
entusiasmo tre-
mendo, como si le
hubieran puestoa
esteambienteapa-
cible, parroquia-
no, una bomba de
cultura” (6).

Dieron funcionesordina-
ras, para colegios y para fines
benéficos. La Unién Costarri-
cense de Miisicos, le exigid al
Ministro de Trabajoquelacom-
Paiiia “Lopede Vega”, ocupara
Sus servicios para ejecutar pie-
Zas en los entreactos de las
Obras, y atin durante las mis-
mas representaciones; la soli-
Citud fue rechazada.

Al finalizar su tempo-
rada, algunosintegrantesdela
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compaiiia espafiola, recibieron
ofertas de trabajo en el pais. El
empresario Teodoro Reuben,
propietariode “RadioPara Ti”,
los contrat6 para realizar ra-
dioteatro. El Teatro Palace, los
contratd como grupo, para pre-
sentar teatro infantil los fines
de semana. Peroel contratomdas
significativo, el que marcé
profunda huella en lo que se-
ria un nuevo camino para el
teatro costarricense, fue hecho
por la Universidad de Costa
Rica; su objetivo: estructurarel
proyecto del “Teatro Univer-
sitario”.

5. El PAPEL DE LA UNI-
VERSIDAD

Dentro de la actividad
universitaria, lalabor teatral ha-
bia dado pequefios pasos con
ungrupodeestudiantesdefilo-
sofia, dirigidos por Abelardo
Bonilla, figura dela intelectua-
lidad nacional. Estosmontaron
en 1948, El paso de las aceitu-
nas, de Lope de Vega; en 1949,
Interior de Maeterlinck; y en
1950, intentaron poner “Undra-
ma nuevo”, obra inédita de la
cosechaliteraria de sudirector.



En 1951, siendoRectorde
la Universidad, el licenciado
Fernando Baudrit y Secretario
General el profesor Carlos
Monge Alfaro, el escritor cos-
tarricense Alfredo Sancho Co-
lombari, presento a las auto-
ridades universitarias, el pro-
yecto para formar una escuela
de artesdraméticas. La escue-
lanoseestablece, perolosespa-
fiolesdela”Lope”, contratados
por la institucién, ayudaron a
crear el primer intento nacio-
nal de un grupo teatral estable
y permanente, el “Teatro Uni-
versitario”. Alfredo Sancho, fue
nombrado director de éste y
los espaiioles Pilar Bienert, José
Carlos Rivera, Luis Felipe Laz-
cano y Conchita Montijano,
asumieron la responsabilidad
artistica, dirigieron y actuaron.
Asi, vieron la luz tres entreme-
ses cervantinos, con los que el
Teatro Universitario abrié su

i temporada. Sus titulos:
Elretablodelasmaravillas, La
guarda cuidadosa y La cueva
de Salamanca. Entre el elenco
se encontraba, el joven Daniel
Gallegos, quien ha llegado a
ser figura eminente del arte
dramatico nacional.

Losespaiioles miembros
de la “Lope” regresaron a su
tierra, y dejaron en este suelo el
germen de un arte, la semilla
de una pasion, las bases para
una futura tradicion teatral. Es-
tamos de acuerdo con Hauser
en que:

“La tradicion representa
precisamente la esencia de
los factores culturales de la
evolucion. Es la forma en
que se revela del modo mds
claro la continuidad, per-
sistencia y prosecusion de
las conquistas culturales.”
(7)

ECENA

Latradicion hasidocrea-
da; su comprobacién se dara
conlacontinuidad eincremen-
to de la actividad teatral. En
ello se encuentra, el niicleo de
la proposicién que rige este
trabajo de investigacion.

Fundado el “Teatro Uni-
versitario”, bajoladirecciénde
los espafioles, pasa ésta, en
1953, al pintor italiano Luccio
Ranucci, quien ha dirigido un
grupo de aficionados en Ecua-
dory, enCostaRica, al “Teatro
Experimental de la Casa del
Artista”.

Luego de una gira por
Guatemala, realizada en 1955,
Ranucci formulé a las autori-
dadesuniversitariaslacreacién
de un Teatro de Cdmara, si-
guiendo un modelo visto enla
capital guatemalteca. El pro-
yecto buscaba los siguientes
objetivos:

“En primer lugar, darles a
las representaciones dramad-
ticas mayor extension y po-
pularidad; en segundo, en-
sayar obras nuevas y avan-
zadas, que seadaptan mejor
a los procedimientos del
teatro de cdmara que a los
corrientes; en tercero,

ofrecer al piblicoun sitiode
especticulos mds amplio y
agradable, y de tipo mds
familiar y artistico que e
teatro corriente que resulta
siempre un poco formalis-
ta.” (8)

El proyecto, fue aproba-
do por el Consejo Universita-
rioy surgi6 el Teatro de Cama-
ra de la Universidad de Costa
Rica.Sunombre: “El Arlequin®.

6. UN MODELO PARA EL
TEATRO COSTARRI-
CENSE

En noviembre de 1955,
dirigido por Luccio Ranucci,
nacié “El Arlequin”, con un
programa doble, compuesto
por las obras: Dénde estd la
sefial de la cruz, de Eugene
O’'Neill y Deseos reprimidos,
de Susan Glaspell, ambos au-
tores estadounidenses cuyas
piezas sirvieron también, en
1915, para el inicio de uno de
los grupos pioneros del teatro
norteamericano del siglo vein-
te, los “Provincetown Players”.

En 1956, el grupo indepen-
diente “Teatro de Bolsillo” so-
licit6 en calidad de préstamoel




local, conforméndose luegoen
la “Asociacién Cultural del
Teatro Arlequin”. Guido Sdenz
narra esta transicion:

“(...) Ranucci trabajé alli
un ario al cabo del cual res-
cindié el contrato con la
Universidad y se marché a
Nicaragua. El Arlequin
cerrd sus puertas y el Tea-
tro Universitario hizo lo
mismo. La casa de puerta y
ventana de la calle 9a. se
comenzoa poblar de telara-
rias y si el alquiler cubria
once meses mds, no exis-
tian perspectivas ni posibi-
lidades. La cerradura ame-
nazd con herrumbrarse.(...)

Todo parecia coincidir a
favor de la creacion deun
grupo dispuesto a lanzarse
a la aventura de “actuar”
yalavez,de convencerala
Universidad de que facili-
taralas instalaciones de El
Arlequin; (Lenin) Garrido
lo logré y fue nombrado
administrador de la sala.
(...)ylamaquinaria sepuso
enmarcha. El5deJuniode
1956, el “Teatro de
Bolsillo”, como huésped de
la Universidad de Costa
Rica, reabria El Arlequin
conun programa de tres
obras cortas de Jean Tar-
dieu ..." (9)

La pequeiia sala, con ca-
pgcidad para 80 personas, tam-
bién brindaba espacio a mue-
tras de artistas plasticos y fue
ahidonde el notable pintor cos-
tarricense Rafa Fernandez rea-

su primera exposicion.
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El trabajo de produccion
de obras se volvié profesional,
enlamedidade quecadaquien
tenia tareas especificas porrea-
lizar. Le correspondiéa unode
sus fundadores, el actor y artis-
ta plasticodeorigenbelga, Jean
Moulaert, eliminar el oficiodel
apuntador en los tablados na-
cionales. Citamos para ello a
Guido Ferndndez:

“... Jean Moulaert tuvo, por
encimade todo, el mérito de
haber sentado las bases de
un ejercicio teatral mds
serio, mds disciplinado, mds
profundo. Con Jean, en
primer término, habia que
saberse el papel, (...) lo pri-
mero que percibia el espec-
tador era la emancipacion
de los actores con respecto
de la tramoya, escenario,
apuntadory, en general, de
todoel equipo técnico que
con ellos habia preparado
la obra. El Arlequin fue el
laboratorio.” (10)

Estaprimeraetapade “El
Arlequin”, se extendié duran-
te todo el periodo en estudio
(1951-1971). Noimport6 que el
local, situadoenla calle nueve,
fuera demolido en 1964; ellos
continuaron su actividad en el
ambito del Teatro Nacional.

Los nombres mds meri-
torios del teatro costarricense
se originaron en el trabajo de
este grupo: Daniel Gallegos,
LeninGarrido, Anabellede Ga-
rrido, Kitico Moreno, Ana Pol-
tronieri, GuidoSaenz, José Tre-
jos. Creemos que més que un
laboratorio, como lollam¢ Fer-
nandez podemosdecir, usando
ladefinicionde Armold Hauser,
cuando cita a Paul Lacombe,

que “El Arlequin” fue un mo-
delo, una institucion para el
teatro en Costa Rica:

“ Cuando una invencién o
innovacion de cualquier
tipodeja deser, comolodice
(Lacombe), un “suceso”,
‘cuando pierde su unicidad
g se hace repetible, imita-

le, continuamente, surge
entonces un modelo o una
regla, una posesion colec-
tiva yunadirectivacomiin,
en una palabra, una “ins-
titucion” , que vincula tan-
tocomolibera, es decir, que
representa un esquema por
el que lo individual y tinico
se hace directo y accesible,
adaptable y ejemplar.”

(11)

La creacion de un grupo
que mantenia una produccion
continuada, un elenco estable,
una sala propia, una indepen-
denciaen la selecciondeobras,
sirvidde “modelo” aotrosgru-
pos. Como a su contempora-
neo “Las Mascaras” (1956 a
1962) y, posteriormente, al
“Grupo Israelita de Teatro”
(GIT) (1966 a 1970), que, a pe-
sar deesfuerzos, nolograronla
trascendencia del modelo.

7. A MANERA
ENTREACTO

DE

Desde la creacion de “El
Arlequin”, el movimiento tea-
tral nacional existe, ya no es
posiblenegarlo.SefoT}‘pocoa

, pero con la suficiente
g:erzaparaqueen 1968, se pro-
dujera un nuevo hito dentro
del quehacer artistico nacional.
Se cred, en la Universidad de
Costa Rica, el Departamento
de Artes Dramdticas y estoofre-
ciéla posibilidad de unestudio
sistematico, a nivel académico,
del arte escénico.
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En este “entrea

n’ que

va desde la fundacién de “El
Arlequin” (1955), al nacimien-
to de la escuela universitaria
(1968), surgieron nuevas posi-
bilidades y opciones. Se pue-
den distinguir tres niveles de
agrupaciones: las institucio-
nales, las independientes y las
de estudio. Pasaremos a defi-
nir cada una de ellas:

A)

Agrupacionesinstitucio-
nales: son aquellas que
estuvieron,de unauotra
forma, patrocinadas por
entes institucionales y
sus elencos son forma-
dos por miembros de
éstas. Entre ellas encon-
tramos al grupo de tea-
tro del Banco Nacional
de Costa Rica (1961,
1964,1965); el grupo de
teatrodela Alianza Fran-
cesa “Le Treteau” (1965,
1966, 1971), el cual ofre-
cia obras en idioma
francés y estaba confor-
mado por extranjeros y
nacionales franco-par-
lantes; estructura similar
presenta el yamenciona-
do “The Little Theatre
Group”, deestegrupono
tenemos informes de los
anos 1958 y 1962; el gru-
podeteatrodel Instituto
Costarricense de Electri-
cidad (ICE)(1965a 1968);
y por altimo, el que cree-
mosmas trascendenteen
difusién, duracién y
constancia, el grupo “La
Caja” dela Caja Costa-
rricense del Seguro So-
cial (1966 a 1973), al ci-
tarlo no podemos dejar
de mencionar a su direc-
tor desde 1967, Roberto
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B)

Q)
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Despld, y a una de sus
actrices y dramaturga,

Lupe Pérez Rey.

Agrupaciones indepen-
dientes: se formaron por
el esfuerzo conjunto de
susintegrantes y el deseo
colectivodehacer teatro.
Mencionaremosa:el gru-
po”DECA" (1964,1965),
“Las Brujas” (1965 a
1967), la Compaiiia “Va-
rela-Pacheco” (1966); el
“Teatro Estudio de Cos-
ta Rica” (1966 a 1968),
dirigido por el mexicano
Herndn de Sandozequi,
donde debutara el peda-
gogo teatral Remberto
Chavez; el “Teatro de
CostaRica” (1966),el gru-
pode la Asociacién para
el Estudio de las Artes y
lasLetras (AECA)(1966),
la “Compaiiia Nacional
de Comedias” (1966 a
1968); y, el “GrupoIsrae-
lita de Teatro” (GIT)
(1966 a 1970), fundado
por la actriz argentina
Haydeé de Lev.

Agrupaciones de estu-
dio: llamaremos de esta
manera a los grupos que
proponen un estudio,
mas 0 menos, sistemati-
co del teatro. Ocupando
un lugar destacado, se
encuentran los trabajos
emanados del Conserva-
torio Castella, dirigido
por Arnoldo Herrera
desde 1954, y que man-
tiene una continua pro-
duccién a partir de 1965,
dando un niimero apre-
ciabledeegresados, quie-
nes handescolladocomo
profesionales en las

diferentes ramas del
quehacer artistico. En el
campo teatral podemos
citar a: Roxana Campos,
Juan Fernando Cerdas,
William Zaiiiga. Es
actualmente un valioso
"semillero” y el tnico
colegio-conservatorio
artistico del pais.

Otra agrupacién de es-
tudio fue el Instituto
Nacional de Artes Dra-
méticas (INAD) (1961 a
1966), fundado por Al-
fredo Sancho y luego
dirigido por el mexicano
Hernén de Sandozequi.
El INAD, ofrecia sus
cursos gratuitamente; el
alumnado provenia, en
su mayor parte, de sec-
tores laborales y estu-
diantiles, loqueledioun
“aliento popular”. Entre
sus profesores podemos
citar a: Elbert Quirés,
Cristidn Rodriguez y
Sergio Romén; como
alumno encontramos a
Ricardo Blanco. Tuvo
entre sus logrosal “Tea-
tro Experimental Aut6-
nomo”, grupo que cen-
tr6susactividadesenco-
legios, clinicas, en una
soda (la soda Top's);
ademds, en 1964 contd
con unespacio televisivo
semanal por Canal 7; en-
tre susactores se destacd
William Esquivel. ;

El “entreacto” anterior
(1955-1968), produjounestado
de efervescencia; un suelo que
fue abonado por extranjeros y
nacionales, hasta tener la fer-
tilidad que le permiti6 recibir
semillas nuevas para generar
nuevos frutos mas apetecibles.



8. NUEVOS APORTES
PARA EL TEATRO COS-
TARRICENSE

En 1967, ya habian trans-
currido 18 afiosdeactividad pa-
ra “The Little Theatre Group”,
16 para el “Teatro Universita-
rio” y 12 para “El Arlequin”.
Tres grupos, revestidocadauno
de caracteristicas propias, que
lograron crear una necesidad, el
publico los reconocia y asistia a
sus presentaciones.

r

En este mismo afio, la
Embajada de Argentina como
parte de su programacién cul-
tural, contrat6a Alfredoy Gla-
dys Catania, miembros del
“Teatro de los 21” un grupo
independiente dela provincia
deSantaFe, Repiiblica Argen-
tina. El objetivo: efectuar un
taller para actores costarri-
censes, con una duracién de
cuatro meses, y que se realizd
en un local anexo a la sede
diplomdtica. El taller, encuen-
troecoenel Ministeriode Edu-
cacion Piblica, el cual patro-
cind, en 1968, la creacion dela
Escuela de Teatrode la Direc-
cion Generalde Artesy Letras.

El“Teatrodelos21”, Al-
fredo, Gladys y Carlos Cata-
nia, se unieron a José Trejos,
Oscar Castillo y KiticoMoreno
de “El Arlequin” para montar
en coproduccién, “Historias
para ser contadas”, del dra-
maturgo argentino Osvaldo
Dragén. Este montaje se
presenté con éxito. Posterior-
mente realizaron una gira a
Panami, endondeobtuvieron
el premio al mejor grupo
extranjero en 1968.

Aparte de los Catania,
llegaron a radicarse a suelo
costarricense otrosargentinos,
entre losque ameritamencion
el trabajo dentro del campo
académico de Hebe Lemoine,

ora de una amplia
cultura teatral, y Juan Enrique
Acufa, quien ensefi¢ profe-
sionalmente el arte del teatro
de titeres y cred, en 1968, el
Moderno Teatro de Mufiecos
de Costa Rica, grupo estable,
de repertorio y calidad
indiscutibles.

9. HACIA LA CONSOLI-

DACION DEL MOVI-

MIENTO

Daniel Gallegos, aboga-
do, actor, director y dramatur-
g0, comenzd su carrera con el
primer estreno del Teatro Uni-
versitario. Realizé estudios
teatrales en Estados Unidos de
América (Yale University,
Actor’s Studio), Londres, Paris
y México. En 1967, siendo rec-
tor Carlos Monge Alfaro y se-
cretario general Otto Jiménez,
Gallegos, impulsé la creacion
deunaescuela de teatro en la
Universidad de Costa Rica.

En 1968y 1969, funciona-
ron las dos escuelas, la de la
Universidad y la de la Direc-
cién General de Artes y Letras.
Laexistenciadeambos proyec-
tosimplicé una duplicaciénde
esfuerzos; por ejemplo, las dos
eran atendidas en las clases de
actuacién por los Catania. A
los alumnos de la Escuela de
Artes y Letras, se les convali-
daron los cursos préacticos, sien-
do luego aceptados en el De-

tamento de la Universidad,
quedandoéstecomo tnicoente
formativo.

El departamento univer-
sitario, que con el tiempo se
convertiria en Escuela, inicié
susleccionesen marzode 1968,
como parte de la recién creada
Facultad de Bellas Artes, que
cuenta también con los depar-
tamentos de Artes Plasticas y
de Muisica, siendo su decano
John Portuguez. El Departa-
mentode Artes Draméticas fue
creado “con el fin de que la Uni-
versidad de Costa Rica pudie-
ra ofrecer un entrenamiento

CeENA



adecuado, tanto en el aspecto
técnico como académico a todas
aquellas personas que se interesen
en seguir una carreraen el campo
del teatro.”(12) .

Daniel Gallegos, director del
Teatro Universitario en esa
época, fue nombrado director
del Departamento de Artes
Draméticas. Su esfuerzo por
crear unespacio para la forma-
cién profesional de gente de
teatro, fue compartido en el
campo docente por: Enrique
Acuna, Carlos, Alfredo y Gla-
dysCatania, Jorge Charpentier,
Hebe Lemoine, Sergio Roman
y Virginia Ziniga.

La formacion de un cen-
tro académico para el teatro,
marc) la gran diferencia con
todolorealizado anteriormen-
te. Arnold Hauser, al referirse
a la transicion del taller artesa-
nal medieval hacia la escuela
artistica del Renacimiento,
comoun pasoa la profesionali-
dad, dice:

“El paso mds decisivo hacia
la formacién de una con-
cienciade grupoartisticase
dio con la profundizacion y
la ampliacion de la educa-
cion artistica. Su eman-
cipacion del método pura-
mente prdctico de los talle-
res de maestros, su comple-
mento tedrico y su regula-
cién escolar en los cursos
nocturnos y en las acade-
mias recién fundadas, el
desarrollo de teorias estéti-
cas y la redaccion de tra-
tados de pintura que no
querianser meros librosde
recelas,sinorespuestasala
cuestion de que ocurre en
realidad en la creacién de
obras dearte, se sucedieron

paso apaso.” (13).
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Y asi, paso a paso, el
desarrollodel movimiento tea-
tral costarricense a partir de
la creacion del “Teatro Uni-
versitario”, habuscadonuevos
rumbos. Ha mantenido conti-
nuidad, pero necesitaba crecer
aun mas, y eso seria posible
conlos jovenes que ya poseian
una fuente de aprendizaje. Sus
impulsos emotivos pasardn a
ser expresiones artisticas con-
cretas. La formaci6n de profe-
sionales en el campo del arte
dramético, nutri6é la herencia
cuantitativa y cualitativa del
hecho teatral.

Este crecimiento, fue
fortalecido con la celebracion
enSan José, de dosfestivalesde
teatro universitario a nivel
centroamericano, uno en 1968
y el otro en 1971, ambos patro-
cinados por el Consejo Supe-
rior Universitario Centroame-
ricano(CSUCA), yenlosquela
participacion nacional tuvo
meritoria relevancia por su
calidad estética y su profesio-
nalismo.

Siguiendo el proceso de
consolidacién del movimiento
teatral costarricense, en 1970,
durante la tercera administra-
cién de José Figueres Ferrer,
lider social-demdcrata y fun-
dador del Partido Liberacion
Nacional, se cred el Ministerio
de Cultura, Juventud y Depor-
tes. Su conduccién estuvoa car-
go de dos hombres estrecha-
mente vinculados al movi-
miento artistico en general y

icularmente al teatro: como
Ministro, Alberto Cafias Es-
calante, escritor, dramaturgoy
critico de cine y teatro; y como
Vice-ministro, GuidoSaenz, un
apasionadodelasartes, misico,
actor y fundador del grupo de
“El Arlequin”.

La creacion del Ministe-
rio origindé al afio siguiente,
1971, la fundacion de la
“Compaiiia Nacional de Tea-
tro”, “como una necesidad im-
postergable de contar con un gru-
po de teatro profesional, en el mds
amplio sentido de la palabra, dedi-
cadoa difundir el fendmeno teatral




alo lar ancho del territorio
mcionafq'(l{tl) . Como primer
director se nombro al espaiiol
Esteban Polls. El primer mon-
taje: entremeses cervantinos,
como ocurriera con el estreno
del “Teatro Universitario”, 20
anos atras.

La fundaci6n de la “Compa-
fila Nacional de Teatro”, fue
corolariode laactividad inicia-
da en 1951, déndole al movi-
miento teatral costarricense su
mayoria de edad. Fue el co-
mienzo de una trayectoria, de
una mayor expansion.

Por todo lo expuesto
anteriormente, y segiin nues-
tro criterio, creemos: que el
movimiento teatral costarricen-
se durante el periodo en estu-
dio (1951-1971), demostré la
etapa constitutiva del naci-
miento del arte teatral como
una manifestacion artistica
continua y ascendente.
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