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REVISTA DE TEATRO

Las artes
del espectaculo
vy el patrimonio

cultural

Gastoén Gainza

En marzo de 1978, aparecié el pri-
mer namero del Boletin del Teatro
Universitario de la Universidad de Cos-
ta Rica, auspiciado por la Vicerrecto-
ria de Accion Social. Originariamente
adscrito a la produccion teatral, fue
ampliando su marco de referencia ha-
cia el dmbito de la produccion artisti-
ca del ‘especticulo’, aunque cuantitati-
vamente sus pdginas dieron cabida pre-
ferente a contenidos relativos al teatro.
Dicho Boletin fue, por otra parte, el
embrion de lo que es hoy la revista
Escena, que surgi6 después del primer
afio de publicacion del Boletin en un
proceso que en mucho recuerda el de
la metamorfosis.

Ademds de su proposito informati-
vo sobre el quehacer teatral nacional
—y, particularmente, sobre las tareas
del Teatro Universitario—, el Boletin
procuré difundir las autorizadas opi-
niones de personalidades ilustres del
medio intelectual costarricense, acerca
de la produccion escenica y, en espe-
cial, de sus condiciones sociohistoricas
vigentes en el pafs.

Entre quienes brindaron generosa-
mente su opinion en las pdginas del
Boletin, hubo consenso espontineo en
situar la produccion teatral dentro de
la problemitica resultante de una con-
cepcion de lo que ha sido, es y deberia
ser la ‘cultura’ nacional. Isaac Felipe
Azofeifa, Carmen Naranjo, Rafael A.
Herra, Carlos Morales, Rail Torres,
Daniel Gallegos, Juan Fernando Cer-
das, asumen las entrevistas realizadas
por la publicacion, entre los parime-
tros “sociedad’ y *‘cultura®, caracteri-
zados, explicita o implicitamente, co-
mo factores condicionantes de cual-
quiera planificacion y programacion de
las actividades teatrales. Las respuestas
de los no nombrados aqui, también tu-
vieron en cuenta tal determinacion
aunque sin el énfasis que los primeros
le impusieron.

Las opiniones relativas a la produc-
cion teatral —que, en algunos casos, los
entrevistados hacian extensivas a la
produccion  ‘espectacular”  (quiero
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decir, propia de las artes del espectdcu-
lo)—, parten siempre de la relacion
< TEXTO TEATRAL + ESPECTA-
DOR > que inserta en la historia las
prdcticas significantes del teatro. Los
diversos aspectos que conciernen al
trabajo escénico: montajes, direccion,
actuacion, critica, repertorio, sélo ad-
quieren sentido en un campo significa-
tivo histdrica y socialmente configura-
do por las pricticas significantes de
una sociedad especifica.

Releyendo tantas y valiosas opinio-
nes, observaciones, criticas, propues-
tas, sugestiones e instancias, identifico
una percepcion global, desinteresada
cuanto fecunda, de la produccion tea-
tral (y artistica), como proceso intrin-
seco de otro proceso: el de la construc-
cion social de un patrimonio cultural
que, por la indole de la dinimica histo-
rica que le confiere sentido, es no s6lo
herencia sino, también, bisqueda. Es
cierto que en ese momento estabamos
ain lejos de la vordgine que la llamada
“crisis” habria de provocar en Latino-
américa a partir de 1982:

“En ese afio, la caida del Producto
Interno Bruto (PIB) fue del 1%, el
PIB por habitante cayé en mis de
3% (...) la tasa de inflaciébn prome-
dio simple fue del 45 % y ponderada
por la poblacioén de cada pais alcan-
20 el 80%. El sector externo cerrd
con un déficit de 14.000 millones
de dolares (...) mientras el ingreso
neto de capitales cay6 de 42.000
millones en 1981 a 192.000 millo-
nes en 1982”, (PORTALES: 1984;
55).

Las nuevas condiciones impuestas
por dicha crisis han provocado modi-
ficaciones significativas en el desarrollo
de la politica cultural del pafs, no tan
s6lo en los proyectos del drea estatal
—dentro de la cual es necesario com-
prender los proyectos de las Universi-
dades adscritas al sistema del Estado—,
sino también en los de las empresas
privadas (en nuestro caso, las agrupa-
ciones teatrales comerciales). Es aquf
donde adquiere relevancia esta aproxi-

macién a la prdctica significante del
teatro costarricense: la necesidad, per-
cibida por ilustres intelectuales del pa-
fs, de orientar la produccion escénica
de acuerdo con lo que se define como
patrimonio cultural costarricense.

Es conveniente, sin embargo, exa-
minar previamente —aun cuando sea al
paso— el clima dentro del cual se per-
cibe la llamada crisis y, sobre su base,
el establecimiento de prioridades de
atencion y respaldo por parte del Es-
tado. Se trata de dos procesos cuyo
origen y desarrollo responden a esque-
mas ideolégicos muy arraigados en am-
plios sectores del cuerpo social, por
cuyo intermedio se sesgan la objetivi-
dad y el rigor histérico.

La crisis es vista como una especie
de fractura irreparable de la dindmica
social, una “quiebra’’ (en el sentido
comercial del término), sobre cuya ba-
se deben promoverse politicas restau-
radoras que incluyan, por su condicién
de extremas, hasta la marginacion y
prescindencia de instituciones y orga-
nizaciones estatales. La relatividad de
los “valores” de éstas depende del fac-
tor fundamental condicionante de la
crisis que, en el caso de que me ocupo,
es el econémico. En consecuencia, la

valoracion de las estructuras sociales
amagadas por la crisis ha sido estable-
cida en términos de productividad fi-
nanciera y comercial: ahorro, utilidad,
rédito: rasgos dificilmente discemibles
en las instituciones culturales.

Esta manera de considerar las cosas
responde, obviamente, a intereses eco-
nomico-politicos concretos que, inclu-
so, trascienden las fronteras naciona-
les. El fenémeno llamado crisis es una
disfuncionalidad, pero en ningin caso
un factor que cuestione el sistema, por
tanto, debe ser asumido y tratado co-
mo una alteracién que debe eliminarse
preservando la estructura que sirve de
base a la institucionalidad vigente.

Lo cierto es que la crisis es el en-
frentamiento a un conflicto sociohisto-
rico, parcial o total, que efectidan los

actores sociales para resolverlo en be-
neficio de sus respectivos intereses de
clase; antes que disfuncionalidad, es un
juicio sobre el espacio y la modalidad
de las relaciones sociales, discernidos a
partir de una contradiccién conflictiva
que surge en el proceso de desarrollo
de un proyecto histérico concreto,

La de 1982 supera fronteras politi-
cas nacionales, pues se halla enraizada
en la condicién estrictamente propia
del sistema que agrupa a un bloque so-
cial internacional. Por lo mismo, es un
fenémeno que opera en todos los dm-
bitos de la existencia humana, incluido
el que se manifiesta como produccién
cultural®,

Por otra parte la perspectiva predo-
minantemente ideoldgica con que se
atiende a la crisis, conduce a la adop-
cion de criterios, soluciones y medidas
deudores del mismo marco ideoldgico.
De éste surge, por ejemplo, la conside-
racién que se brinda al trabajo cultu-
ral, a sus condiciones de produccion, a
sus proyectos especificos, a sus necesi-
dades e, incluso, a sus productos, Se
estima que la produccién cultural es
un conjunto de prdcticas que poseen
menos significacion e importancia que
otras —cuyo rendimiento se mide, co-
mo dije antes, en términos financieros
y comerciales— como si se tratase de
realizaciones s perfluas, de escasa —si
no de nula— trascendencia; algo asi
como un “luj» del espiritu” del que se
pudiese pres:indir sin menoscabo del
desarrollo global de la sociedad.

l. La palabra “crisis” procede, etimolé-
gicamente, del griego krinein, verbo
que  significa *separar, decidir, juzgar’.
Por mctonimia, desplazd su significado
havia el objeto (situacion, conflicto)
que motiva la necesidad de produccién
-apitalista, sesga cf fenémeno tropolé-
#ico y, con actitud catastrofista, procura
fijar ¢l significado de la palabra cn la
situacion conflictiva, desvinculindola de
la prictica de los sujetos historicos
involucrados,
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De lo anterior se sigue que, de he-
cho y en general, las autoridades cuyo
ejercicio administrativo exige estable-
cer prioridades para hacer frente a los
efectos de la crisis, marginen (cuando
no eliminen) las instituciones o instan-
cias institucionales directamente vin-
culadas con la produccion cultural,
Los ya cércenados recursos deben re-
distribuirse, restando importancia a
toda prdctica cuyos resultados no inci-
dan directamente en las finanzas. Por
consiguiente, los proyectos culturales
son puestos al margen y tratados como
““parientes pobres”.

Con matices de diferentes grados de
extension y comprension, la crisis de
1982 ha provocado en Costa Rica una
modificacion significativa de planes y
proyectos culturales. La produccion
teatral no ha escapado a sus efectos, y
los grupos teatrales directa o indirecta-
mente dependientes de fondos estata-
- les, han debido reorientar repertorios,
montajes y contrataciones de elencos,
directores y personal técnico. Por su
parte, los grupos independientes —no
estatales, sino que, por lo mismo, ads-
critos a la produccion “‘privada”—,
tampoco han logrado conservar el rit-
mo de su quehacer escénico anterior al
estallido de la crisis.

El Teatro Universitario ha acusado

el impacto del fenémeno en dos im-
portantes dimensiones de su funcién
privativa —aparte de trastornos en
otros niveles de su funcionamiento—.
De un lado, las giras que dan sentido a
su rol de accion social universitaria
(como rasgo predominante), quedaron
suspendidas durante el ejercicio de
1986; y, de otro, su cardcter experi-
mental que es. en mi opinion, una di-
. mension fundamental de su sentido
institucional, por cuyo intermedio
cumple la funcién de extensién pro-
piamente dicha®, ha cedido su espa-

2. Distingo entre “extension™ y “accion
social”” mediante un procedimiento ana-
litico, por cuyo intermedio asigno la

cio a iniciativas contingentes que, en
el mejor de los casos, fructificaron en
coproducciones de aliento integracio-
nista en el dmbito de la puesta en es-
cena nacional,

Ahora bien, en este nuevo contexto
procuro retomar las opiniones a que
me refer{ arriba. La produccion teatral
percibida como manifestacion del pa-
trimonio cultural en una sociedad con-
creta, supone unas condiciones espe-
ciales que, descontado el aspecto eco-
noémico de su financiamiento, tienen
que ver con un afin de identidad. Eti-
moldgicamente, la palabra “patrimo-
nio” significa ‘lo que hace pensar en
los padres (plural optativo actualiza-
dor)’ o, lo que viene a ser lo mismo,
‘herencia paterna’. De aqui se sigue
que el modelo patrimonial esti en el
pasado, en el origen: el espacio de los
padres o de la paternidad.

Lo dicho no significa, necesaria-
mente, que el patrimonio suponga una
tendencia regresiva que condene al in-
movilismo historico. Por el contrario,
el patrimonio es una categorfa sobre
cuya base ha de fundarse el cambio,
la transformacion social. Sin identidad
es imposible acceder a nuevos estadios
de desarrollo (que supongan, por ejem-
plo, vias de liberacion y de acceso a
condiciones de mayor justicia). El pa-
trimonio es, en el sentido de lo que
aquf se afirma, la carta de identidad de
los pueblos, su razon de ser, su sentido
historico. Por eso es importante refle-

mayor extension conceptual a la segunda
expresion; dicho de otro modo, la accion
social incluye la extension. Esta Gltima
¢s un proceso reducido al ambito acadé-
mico, mientras que la accion social su-
pone ¢l desbordamiento de los limites
universitarios. Por ¢sto mismo, la exten-
sion es el punto de encuentro entre la
docencia, la investigacion y la accion
social. De aqui se siguc que ¢l cardcter
“experimental” de un teatro universi-
tario, constituya su rol de extension
por antonomasia.

xionar sobre las opiniones de los inte-
lectuales citados, en lo que al.teatro
(su produccion, su circulacién y su
reconocimiento) se refiere, toda vez
que para ellos la experiencia teatral
—de [ emision « recepcion | de tex-
tos teatrales— debe estar regulada por
la construccion del patrimonio,

Digo construccién y no evocacion,
porque quiero enfatizar el papel activo
que le corresponde jugar al sujeto his-
térico en su aprehension del pasado y
de su herencia cultural.

En torno a la percepcion del patri-
monio cultural de una sociedad con-
creta, gravitan categorias fundamenta-
les como la que corresponde a la iden-
tidad histérica de una formacion so-
cial. Entresaco de las entrevistas pu-
blicadas en el Boletin, algunas citas es-
clarecedoras de lo que pretendo afir-
mar; después del apellido de la persona
entrevistada, sigue el numero corres-
pondiente al ejemplar del Boletin y,
seguido de coma, el de la pagina:

“Los escritores clamaban ya en-
tonces por un “teatro nacional”.
Un tipo de teatro nacional de cardc-
ter popular solia representarse tam-
bién en salones de barriada o parro-
quiales, con actores aficionados. Yo
recuerdo personajes como El gordo
Ortiz, Alberto Castillo, Ivette Diaz
(que merece un homenaje algin
dia de estos)’",

AZOFEIFA, 2, 3.

“La dltima década de la vida de
nuestro pais [se refiere a la de los
setenta] tiene el mérito de haber
impulsado y desarrollado las activi-
dades culturales, con la participa-
cion de muchos jévenes costarri-
censes que en €pocas anteriores no
habian podido encontrar apertura
ni apoyo para su expresion en el
campo artistico, Este movimiento
se impulsa dia a dia con bastante
fuerza, al punto de que es de espe-
rar que en todas las ramas del arte
se produzcan contribuciones de va-
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lor que enriquezcan nuestro patri-
monio cultural”.

NARANIO,1,7.

“...para formar un gran publico
que sostenga sin requiebres el feno-
meno escénico nacional, precisan
muchas cosas y entre ellas una que
no se da por generacion espontdnea,
cual es el tiempo, la tradicién dra-
mitica. El estimulo permanente de
los medios de comunicacién, el apo-
yo econdmico de las instituciones
del Estado y una apertura del arte
dramdético hacia los sectores mayo-
ritarios de la poblacioén, son cosas
que se pueden ir haciendo mientras
apuramos las manecillas inexorables
del reloj”.

MORALES, 6-7, 18.

“Factores que pueden contri-
buir al desarrollo del teatro en Cos-
ta Rica: ... 7) promover el teatro de
creaciébn colectiva y de interés po-
pular en barrios, pueblos o insti-
tuciones, de modo que el arte crea-
tivo se experimente como una
verdadera anagnorisis de la propia
existencia, dibujo fiel y polémico
de las circunstancias, y para que el
teatro reavive la funcién simultdne-
amente licida, catdrtica, historica y
biogrifica de la que es potencial-
mente capaz”.

HERRA, 6-7, 17

“La funci6n teatral puede y de-
be ser un espectdculo de masas, sin
distincién de clases sociales, ni de
estatus de tipo alguno. En un arma
poderosa para incorporar a muchos
ciudadanos a importantes expresio-
nes de la cultura”

TORRES, 2, 4.

“El teatro es un importante me-
dio de comunicacién y como tal re-
fleja al hombre y la sociedad en que
vive; el teatro es un fenémeno so-

cial que aun en su aspecto ceremo-
nial codifica aspectos importantes
de la realidad. Un pais en via de de-
sarrollo debe conocer a fondo sus
problemas; el teatro no los solucio-
na, pero si los muestra,

GALLEGOS, 4-5,11.

“... es importante recalcar la ca-
racteristica de pretexto que tiene el
texto para el espectdculo teatral.
No se trata, por ejemplo, de montar
un clésico por clisico, sino por lo
que tenga que decirle a nuestro pu-
blico en nuestro momento histori-
co. Lo mismo vale hasta para los
autores nacionales. La corta tradi-
cion teatral a la cual podemos ate-
nernos en Costa Rica, nos obliga a
acentuar el cardcter de experimento
que debe tener nuestro trabajo crea-
tivo”

CERDAS, 45, 7.

La preocupacion por la existencia
de un reatro nacional esti en el centro
de las observaciones de Isaac F. Azo-
feifa y Carmen Naranjo; en aquél, por
una evocacion de las primeras décadas
de este siglo; en Carmen Naranjo, por
el reconocimiento de un cambio opera-
do en la década de los 70 que, en su
opinién, supone un enriquecimiento
del patrimonio cultural. Tal cambio
consiste en la incorporacién al queha-
cer artistico de creadores jovenes, Para
ambos, el teatro nacional es la produc-
ciébn dramdtica que da cuenta de la
idiosincrasia costarricense; es un obje-
tivo de convergencia entre el pasado
historico y la proyeccién hacia el futu-

ro.

Por otra parte, es significativo el
contrapunto que puede inferirse de las
observaciones de Daniel Gallegos y
Juan Fernando Cerdas, pues sus res-
pectivas concepciones del teatro mani-
fiestas en las citas (lo que subrayo,
pues no se trata de todas las caracteris-
ticas de dicho fenomeno que sus auto-
rizados juicios podrian identificar),
constituyen los polos de un proceso

dialéctico que, en mi opinién, se ma-
terializa, entre otros comportamientos
artisticos, en el teatro: la condicién de
reflejo, apuntada por Gallegos, resalta
el vinculo entre producto y creador,
los ejes sintdctico y semdntico de la es-
tructura textual; el caricter de pretex-
to que Cerdas atribuye al texto teatral,
por su parte, enfatiza la relacion entre
el objeto semidtico y su receptor: eje
de la pragmdtica. Para ambos, en todo
caso, se trata de la relacién entre el
teatro y la sociedad.

Las respuestas de Rafael A. Herra,
Carlos Morales y Raiil Torres, tienen
en comin la incitativa a que el espec-
ticulo teatral se socialice; que no se
reduzca a minorfas elegidas; que haga
de su prictica un lenguaje comiin y
general para toda la sociedad costarri-
cense “sin distincién de clases ni de
estatus de tipo alguno”. Sobre esto
fundan Herra y Morales, respectiva-
mente, otras consideraciones que jus-
tifican una palabras mds.

Los adjetivos con que Herra designa
las simultdneas cualidades de la fun-
cién del teatro: licida, catédrtica, his-
torica y biogrifica, tienen como sema
comun la nocién de ‘reconocimiento’,
palabra cuyo prefijo re-, de cardcter
iterativo, apunta a un doble proceso:
el de conocer algo que estd en la me-
moria —tal vez oculto u obnubilado—
en el conocimiento de algo supuesta-
mente nuevo o inédito. Esta misma in-
tuicion lo lleva a afirmar, a mi juicio,
que la experiencia creativa del feno-
meno teatral corresponde a una anarg-
norisis. Podria pensarse que la verdade-

- ra creacion teatral es aquella que per-

mite el reconocimiento de una memo-
ria colectiva y, a la vez, individual, que
constituye el patrimonio de una comu-
nidad.

Carlos Morales sefiala, por su parte,
que la socializacion del teatro —la for-
macion de “un gran piblico” nacio-
nal—, exige el asentamiento de una “‘tra-
dicion dramdtica”. Ahora bien, toda
tradicion es un espacio patrimonial en
el que se articulan experiencias histo-
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ricas, miticas e ideoldgicas, cuyo ca-
ricter colectivo proporciona identi-
dad a los individuos que conforman el
grupo social. Morales destaca, en con-
secuencia, el rol de instrumento de
identificacion sociohistorica atribuible
al teatro,

Asistimos desde hace décadas al en-
frentamiento entre los patrimonios
culturales de los pafses latinoamerica-
nos y una cultura de masas engendrada
a partir de una cultura trasnacional
que, agresivamente, procura una hege-
monfa que permita mecanismos de re-
produccidon social rigidos y severos,
Términos como “neocolonialismo”,
“transculturacion’ e, incluso, ‘“‘acul-
turacion”, discurren por textos so-
ciolégicos y politolégicos de los
iltimos treinta afios; con ellos se des-
criben y se denuncian fases y etapas de
esa sorda lucha; fundamentalmente,
desde la Optica latinoamericana.

Sin ir mis lejos, en nuestros dias
circulan profusamente carteles en que
se lee: “Yo ( + un simbolo icénico
que denota el corazon, pintado en rojo
vivo) la pesca (... 0 cualquiera otra de-
nominaciéon “amable”)”, Tales placar-
tes fijados, normalmente, en la parte
interior trasera de los coches, son una
réplica de homdlogos norteamericanos,
como: “I + el corazon rojo de marras
+ New York (u otras hierbas)”. En
efecto, en inglés la combinacion sintdc-
tica con que se expresan las preferen-
cias es regida por el verbo “love”’, cuyo
significado léxico —mediante un juego
metonimico— puede traducirse al len-
guaje iconico con un simbolo muy ex-
tendido: el corazon, que si es rojo, in-
tensifica atin mds la preferencia deno-
tada. Sintdcticamente, lo preferido se

percibe en inglés como objeto, y quien
prefiere es el sujeto gramatical.

En espafiol, en cambio, el verbo
usual para denotar la preferencia es
“gustar”, cuyo sujeto normalmente es
la denominacion del objeto de la pre-
ferencia, mientras que quien prefiere se
manifiesta sintdcticamente como obje-
to indirecto (con matiz semdntico de

dativo de interés); asi, por ejemplo,
en: “Me gusta la pesca”, “me gusta
Ujarrds”, “me gustan las mujeres’.
Piénsese lo distinto que es afirmar
“amo a las mujeres” que “me gustan
las mujeres’’; todo hablante materno
de castellano reconoce de inmediato la
diferencia. Y, por si fuese poco, cuan-
do en nuestra lengua decimos: “Amo
a Torcuata”, no necesitamos decir
“y0” (equivalente del “I"” del inglés), a
no ser por razones pleondsticas.

Ejemplo actual y masivo, el anterior
corrobora lo afirmado sobre el proceso
que atenta contra el patrimonio cultu-
ral de nuestros pueblos; el idioma es
uno de los componentes fundamenta-
les de todo patrimonio (y de toda cul-
tura, estrictamente hablando). El feno-
meno se extiende, sin embargo, a to-
dos los sistemas de signos empleados
por las comunidades amenazadas. Por
tal motivo, parece imperioso acentuar
la importancia del desarrollo teatral en
consonancia con el rescate y la cons-
truccion del patrimonio cultural de un
pueblo como el costarricense. La pro-
duccion teatral es un crisol de lengua-

jes, entre los cuales el verbal sélo es
primus inter pares: en esto reside la
importancia de su expansion, mediante
lineamientos “‘licidos, catarticos, his-
toricos y biogrificos”. y

La superacion de la crisis —que
consiste en decidir un nuevo rumbo—,
ha de ser posible si se asume la heren-
cia cultural y, con su argamasa, se
construye el futuro de la comunidad,
mds pleno, justo y rico.
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