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PRESENTACION

La capacidad deimaginares quizalaaccion de mayor
impacto en el desarrollo del intelecto humano y en
su capacidad creativa. Es esta caracteristica -Gnica
de nuestra especie- la que nos permite generar
ideas capaces de reunir en un solo lugar a cientos
de personas para entretenerles con alguna historia;
0 para transmitir hechos reales en forma inmediata
a varios millones de nuestros congéneres mediante
las redes sociales.

Mucho de lo que ahora vemos como una realidad
objetiva es o ha sido producto de la imaginacion de
alguno de nosotros. La existencia misma del arte
escénico o de las representaciones dramaticas esta
incorporado a nuestro ser como un acto de vida;
Como una accién cotidiana que no se cuestiona
y que esta incorporada a nuestra alma, asi como
nuestras caracteristicas fisicas estan determinadas
por un genoma.

Olvidamos entonces que nuestro arte en algun
momento fue concebido, fuealimentadoyhallegado
a serlo que hoy es, gracias a que ha sido alimentado
diaadiaconnuevashistorias, nuevasinvestigaciones
y nuevas teorias. El Encuentro Nacional de Teatro es
un camulo mas de estas experiencias que no deben
dejar de ser expuestas y registradas para su revision
por parte de nuevas generaciones de creadores y
ejecutantes del arte dramatico.

El propdsito de esta nueva edicion de la Revista
Encuentro, efectuada en el marco del XI Encuentro
Nacional de Teatro, es justamente permitir que
nuestra imaginacién siga siendo alimentada con
nociones frescas, pensamientos renovadores vy
tendencias que marquen giros inesperados a los
paradigmas con los que enfrentamos nuestro
quehacer.

El movimiento de estas corrientes y la robustez de
estas reflexiones esta determinado por el espacio
que le otorguemos en nuestra mente e imaginacion.
Queda aqui el registro de diez dias de actividad
intensa para nuestro espiritu y el pensamiento que
muchos célebres colegas y amigos comparten con
nosotros para contribuir en el desarrollo de nuestro
artey nuestra quimera.

Fernando Rodriguez Araya
Director Ejecutivo
Teatro Popular Melico Salazar




X1 Encuentro Nacional de Teatro. 2 al 13 de octubre, 2018.
Teatro Popular Melico Salazar, Teatro 1887, Taller Nacional de Teatro, Teatro Municipal La Villa de Desamparados, Centro de las Artes (TEC- Cartago)

PROGRAMACION ESPECTACULOS

PROGRAMACION AREA DE CAPACITACION

Jorge Emilio Castro Fonseca -COSTA RICA-

Salazar
12 octubre, 1:00 pm a 5:30 pm

Galeria Dinorah Bolandi, Teatro Popular Melico

Taller # 8 Direccién y Actuacién Salazar
Marianne de Pury -SUIZA- 2-3-4-5-6-7-8 octubre, 8:00 am a 12:00 md
.. i6n d d Galeria Dinorah Bolandi, Teatro Popular Melico
Taller #9 T€cnicas para la proyeccion de la voz cantada Salazar

Maria Marta Lépez -COSTA RICA-

8-9-10 octubre, 9:00am a 12:00pm

Martes Némadas Teatro Popular Melico Salazar Taller #1 Taller de Adaptacion de textos clasicos Centro Cultural de Espana
2 de octubre |3 [lave Maestra -CHILE/ESPANA- 8:00 pm Antonio Zuniga Chaparro -MEXICO- 3-4-5-6 octubre, 8:00 am a 1:00 pm =
La Jaula Teatro 1887 8
Miércoles MTM Teatro de munecos 8:00 pm g
3 de octubre Monsieur Taller Nacional de Teatro E
delCarmen Teatro 8:00 pm Taller #2 Taller de técnicas teatrales para la ensefianza  Centro Cultural de Espana >
Jueves Rigor Mortis Teatro La Villa Desamparados Antonio Zaniga Chaparro -MEXICO- 3-4-5-6 octubre, 2:00 pm a 6:00 pm 8‘
4 de octubre  UNA - Il Nivel Escuela de Arte Escénico 7:30 pm 2
El Coordinador Teatro 1887
Bonusteatro 8:00 pm
Viernes  Violin de lata Teatro La Villa Desamparados Taller #3 Voz -Fitzmaurice Voicewqu® Sala de Ensayos, Teatro Popular Melico Salazar
5 de octubre  Teatro la Maga 3:00 pm Mariela Aragén Chiari -PANAMA- 3-4-5-6 octubre, 9:00 am a 12:00 md
The Goodbye Project Taller Nacional de Teatro
Teatro Abya Yala 8:00 pm
Sabado Fragmentos:La permanencia del cuerpo o la fragilidad del ser Teatro La Villa Desamparados
6 de octubre  Café a medias 730 pm Los objetos, las materias Taller Nacional de Teatro
Domingo  Tijuana Teatro 1887 Taller # 4 y el cuerpo al servicio de la escena 3 octubre, 9:00 am a 2:00 pm (sala 1)
7 de octubre | agartijas tiradas al sol -MExico- 8:00 pm Edurne Rankin Garcia, LA LLAVE MAESTRA -ESPANA- 4 octubre, 10:00 am a 12:00 md (sala 4)
Lunes
8 de octubre  El Hombre Cigﬁeﬁa Teatro La Villa Desamparados
Martes  Titeres de Binefar -ESPANA- 7:30 pm
9 de octubre . ) 3 . )
Miércoles El Principit Centro de las Artes (TEC - Cartago) Taller #5 Drama..tt."gla para titeres a través del juego: faller Nacnonalide featro (.terraza 6)
prto 8 Paco Paricio Casado, TITIRITEROS DE BINEFAR -ESPANA-  9-10 octubre, 8:00 am a 12:00 md
10 de octubre |3 Tropa 10:00 am
Jueves El gigante, el sastre y el rey Teatro La Villa Desamparados
11 de octubre  Compania Escénica Juan Cuentacuentos 10:00 am
Viernes -eli Taller Nacional de Teatro
12 de octubre g:zoﬁlsgependiente OFF-elia 8:00 pm Taller # 6 Ilj:s\a,f’:rgca)nzg dbe lo Re?l Sala de Ensayos Compariia Nacional de Teatro
- i : rdo y Gabino Rodriguez, LAGARTIJAS TIRADAS AL 2-3-4-5 octubre, 2:00 pm a 6:00 pm
Sabado Nana Raiz Teatro La Villa Desamparados SOL -MEXICO-
13 de octubre [ 3 Bicicleta 10:30 am y 2:00 pm
Centro Cultural de Espana
. 8-9-10-11- octubre, 1:00 pm a 5:30 pm
Taller #7 Finanzas Culturales Galeria Dinorah Bolandi, Teatro Popular Melico



PROGRAMACION AREA DE REFLEXION

Miércoles
3 de octubre

Seminario: El actor y el espectador

frente a las nuevas teatralidades
Jorge Dubatti

Sala Ana Poltronieri (CNT)
9:00 am - 12:00 md

Conferencia: Filosofia del Teatro y Territorialidad

Jorge Dubatti

Teatro Universitario (UCR)
2:00 pm - 4:00 pm

Encuentro con el TNT
Edurne Rankin (Evento por invitacién)

Taller Nacional de Teatro
Evento por invitacion

PROGRAMACION ESPECIAL

Jueves
4 de octubre

Seminario: El actor y el espectador

frente a las nuevas teatralidades
Jorge Dubatti

Sala Ana Poltronieri (CNT)
9:00 am - 12:00 md

Devolucion de la obra Monsieur
Jorge Dubatti (Evento por invitacion)

12:30 pm - 2:00 pm

Escuela de Espectadores: Sesion especial
Jorge Dubatti

Casa Canibal (CCE)
6:00 pm - 7:30 pm

Viernes
5 de octubre

Seminario: El actor y el espectador

frente a las nuevas teatralidades
Jorge Dubatti

Sala Ana Poltronieri (CNT)
9:00 am - 12:00 md

Encuentro con el sector teatral
Jorge Dubatti

Casa Canibal (CCE)
6:00 pm - 7:30 pm

Sabado
6 de octubre

Devolucién de la obra El Coordinador
Jorge Dubatti (Evento por invitacién)

12:30 pm - 2:00 pm

Mesas de trabajo con el sector teatral
Luis Alvarez (Evento por invitacion)

Sala Ana Poltronieri (CNT)
9:00 am a 5:00 pm

Lunes
8 de octubre

Encuentro institucional sobre la CNT

Enrique Singer (Evento por invitacién)

Compania Nacional de Teatro

Evento por invitacion

Martes
9 de octubre

Conferencia: El teatro mexicano hasta hoy
Enrique Singer

Teatro Universitario (UCR)
5:00 pm - 7:00 pm

Miércoles
10 de octubre

Foro de la obra El Principito
Andrea Thome

Centro de la Cultura (TEC- Cartago)

10:00 am - 11:45 am

Jueves
11 de octubre

Encuentro: Experiencias sobre el intercambio

y traduccion de obras dramaticas
Andrea Thome

Casa Canibal (CCE)
5:00 pm - 7:00 pm

Viernes
12 de octubre

Foro de la obra Off-Elia

Andrea Thome

Taller Nacional de Teatro
8:00 pm - 9:45 pm

desarrollo de la Red

icion d L. 8:00 ama
Inscripcion de personas participantes 9:00 am
Bienvenida y presentacion del evento 9:00 am
Conferencia Inaugural 930 am
Lunes prisa Rosell (INBA) y Antoni Navarro (Universidad de Valencia).
8 de octubre o .
Exposicion
Situacion de la pedagogia teatral en Costa Rica 11:00 am
M.ed. Wendy Hall.
Taller Con Antoni Navarro 1:30 pm
Pasante internacional. a 5:30 pm
Mesa de dialogo#1
Enfoques metodolégicos de la pedagogia teatral 9:00 am
Erika Rojas, Laura Cordero, Daniela Mora, Marco Guillén. Modera:
Wendy Hall.
Mesa de dialogo#2
La Pedagogia teatral en la educacion superior:
Modelos universitarios profesionalizantes 11:00 am
Antoni Navarro, Gerardo Bejarano, David Korish, Pre carrera, Mara
Martes Torufo. Modera: Paola Gonzalez Vargas.
9 de octubre Mesa de dialogo# 3
La pedagogia teatral en la educacion superior: modelos
universitarios y metodolégicos no profesionalizantes 130 pm
Julio Barquero, Melissa Chacén, Andrea Gémez, Juan Manuel Blanco,
Amy Iglesias, Arline Sobalvarro, Grettel Mendez. Modera: Diana Rojas.
Mesa de dialogo #4
La pedagogia teatral y la educacion técnica 3:30 pm
Invitados: TNT Roxana Campos, Tatiana Chaves, Castella Amadeo
Cordero, Ernesto Elizondo. Modera: Reinaldo Amién.
Mesa de dialogo #5
La pedagogia teatral y la educacién primaria y
secundaria. Ensefianza Formal. Abordaje Curricular  9:00 am
Martha Arrieta (Saint Mary School), Reinaldo Amién (Itzkatzu),
Alonso Alfaro (Santa Barbara), Christofer Angulo y Sebastian
Barrantes(CEUNA). Modera: David Korish.
Miércoles Mesa de dialogo #6
10 de octubre Pedagogia teatral y procesos de ensefianza no formal
Brisa Rosell (INBA), Janil Jonhson (Impromptu - Giratablas), Teatro 11:00 am
Aplicado (UNA), Paula Aguilar (UCR), Mariela Richmond (LAB-MAE).
Modera: Florencia Chaves.
Taller de cierre 130 pm
Retos para la formacion en Pedagogia Teatral en C.R.
Clausura 3:30 pm
E]e‘ {ﬂ_ . » ) 8:00 am
Lunes Anall'ﬂidel Esj:ado de Sltuacwr'\ por paisy 210:00 am
definicion de areas de oportunidad de la RED
8 de octubre
Eje #2 10:00 am
Definicién del propésito y objetivos de la Red a12:00 md
Eje #.3 5 8:00 am
Deﬁma?n del m?delo de gobernanza y aportes 210:00 am
que harian los miembros de la Red
Martes 9 de
octubre Eje #ﬂ 3 o 10:00 am
Definicion de pasos siguientes para el avance y 212:00 md

JORNADA DE REFLEXION
SOBRE PEDAGOGIA TEATRAL

La Escuela de Arte Escénico de la Uni-
versidad Nacional y el CIDEA, junto con
el apoyo del XI Encuentro Nacional de
Teatro 2018, estara realizando una serie
de mesas de dialogo y talleres alrededor
del tema de la pedagogia teatral, en-
tendida como el estudio de la practica
educativa, metodologias de ensefanza
y procesos de aprendizaje tanto del Te-
atro como del Arte Escénico. Estas ac-
tividades se estaran realizando entre el 8
y el 10 de octubre, dentro del marco de
la Jornada de Reflexion sobre Pedagogia
Teatral, la cual aspira a ofrecer un espa-
cio necesario para que las universidades
y las instituciones del pais dedicadas a
la de formacién y ensenanza teatral di-
aloguen sobre las nuevas carreras, y los
acercamientos contemporaneos en la
pedagogia en teatro. La Jornada contara
con la participacion de invitados inter-
nacionales: Brisa Rosell (INBA, México) y
Antoni Navarro (Universidad de Valen-
cia, Espana).

RED CENTROAMERICANA DE
GESTORES CULTURALES

En un esfuerzo conjunto entre el Teatro
Popular Melico Salazar y la Cooperacion
Espanola (CCE), se ha organizado un taller
en el marco del XI Encuentro Nacional de
Teatro, con el propdsito de reunir a ge-
stores culturales de la regidn centroamer-
icana para compartir experiencias, y esta-
blecer las bases que permitan definir los
lineamientos estratégicos para la creacion
de una Red Centroamericana de Gestores
Culturales. Este taller participativo esta
liderado por Luis Alvarez, consultor Inter-
nacional en Politicas Publicas, especial-
mente en temas de desarrollo econémico
(emprendimiento y MiPYMES) y compet-
itividad. Politélogo de la Universidad de
Costa Rica y Master en Administracion
Publica y Politicas Publicas del Tecnoldgi-
co de Monterrey, Campus Ciudad de
Meéxico.
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EL COORDINADOR -+ Bonusteatro

EL PRINCIPITO - La Tropa

El Teatro Comparado es una disciplina que se viene desa-
rrollando en la Argentina en forma sistematica desde 1987
y que permite focalizar los problemas de la escena nacio-
nal desde perspectivas productivas. Tiene actualmente
un avanzado grado de institucionalizacién en las univer-
sidades de distintos puntos del pais. Desde 2001 existe la
Asociacion Argentina de Teatro Comparado (ATEACOMP),
que convoca sus congresos internacionales cada dos anos
con sedeitinerante.2 Desde 1995, ininterrumpidamente, se
hacen las Jornadas Nacionales de Teatro Comparado. A partir
de 2017 se ha sumado el Congreso Internacional de Historia
Comparada del Teatro “Pensar el teatro en provincia”, de reali-
zacién anual, también con sede itinerante.? Es relevante
para los campos teatrales latinoamericanos desarrollar la
investigacion y el Teatro Comparado es una disciplina pro-
vechosa para pensar nuestros teatros.

Pueden distinguirse dos etapas en la teorizacién del Teatro
Comparado, una inicial y otra critica y superadora, hoy vi-
gentey en proceso de desarrollo.4

En su etapa inicial, el Teatro Comparado nacié como una
apropiacién de la teoria y la metodologia de la Literatura
Comparada para la investigacion de los acontecimientos
teatrales en su especificidad. Siguiendo las coordenadas
aceptadas por la International Comparative Literature As-
sociation (ICLA), el Teatro Comparado se definia entonces
como el estudio de la historia teatral, de la teoria teatral
y de la explicacién de los acontecimientos teatrales desde
un punto de vista internacional o supranacional. Justa-
mente el comparatista espafnol Claudio Guillén parte de
ambos conceptos, internacionalidad y supranacionalidad,
para la Literatura Comparada, como columnas de su libro
fundamental Entre lo uno y lo diverso (1985). Tanto interna-
cionalidad como supranacionalidad dan por supuesto el
concepto de lo nacional, a partir del que relacionan o con-
trastan dos o mas teatros (nacionales), o trabajan con una
superacion de lo nacional. Estudiar el teatro desde un pun-
to de vista internacional significa problematizar las rela-
ciones, diferencias e intercambios entre dos 0 mas teatros
nacionales (a partir del analisis de repertorios, poéticas e
intertextos, ediciones, bibliotecas, traducciones, viajes,
etc.), o entre un teatro nacional y culturas extranjeras (ex-
ternas a lo nacional). En este primer acercamiento, nacio-
nal y extranjero van de la mano: teatros nacionales, tea-
tros extranjeros. El punto de vista supranacional consiste
en atender aquellas focalizaciones de investigacién que
trascienden o exceden el concepto de lo nacional (porque
no se resuelven o no pueden ser problematizados desde la
categoria de lo nacional). Se habla de puntos de vista in-
ternacional y/o supranacional, ya que los mismos objetos
de estudio pueden ser encarados desde una u otra pers-
pectiva.

Yaen el siglo XXl el Teatro Comparado genera un cambioen
su dindmica: se advierte la necesidad de cuestionar, com-

Jorge Dubatti’

plejizar, abrir el concepto de teatro nacional. Se formulan
sistematicamente nuevos enfoques: se problematizan la
diversidad intra-nacional, los fendémenos regionales, las
fronteras, lindes y bordes internos, la multipolaridad, los
intercambios, transitos y polémicas dentro de los teatros
nacionales, asi, en plural, de la misma manera que Luis Vi-
lloro (1998) habla de los estados plurales. Ya no se piensa
en “un” teatro nacional, sino muchos “teatros nacionales”.
Incluso se radicaliza la necesidad de estudiar practicas
teatrales “nacionales” fuera del mapa geopolitico de la
nacion (circulacion, viajes, exilios, migraciones, radicacio-
nes, etc. de artistas argentinos fuera del pais). Dentro de
un mismo teatro nacional conviven diferentes conceptos,
practicas e identidades de teatro(s). Junto a lo intra-nacio-
nal y lo argentino fuera de la Argentina (es decir, fuera de
las fronteras geopoliticas del pais), se formulan otras pro-
blematizaciones. ;Cémo fijar el nacimiento de un teatro
nacional, con qué parametros? ;Cémo pensar una identi-
dad del teatro nacional cerrada en si mismay no abierta,
porosa, integrada a la multiplicidad de relaciones con el
mundo? ;Cémo no concebir el vinculo del teatro argentino
con otros mapas culturales: la Hispania, Europa, Occiden-
te, la Romania, mas alla de las relaciones con una cultu-
ra nacional europea particular, por ejemplo, a través de
la lengua?s ;Cédmo no pensar los vinculos con las culturas
originarias anteriores a la colonizacién occidental? ;C6mo
pensar el teatro nacional en relacién a la globalizacién, la
multiculturalidad, el multilingliismo, la mundializacién o
la planetarizacién? ;Son los teatros nacionales argentinos,
asumanera, unaregién del teatro occidental con caracte-
risticas singulares?

Es incuestionable que los conceptos de nacionalidad, in-
ternacionalidad y supranacionalidad siguen siendo validos
para los estudios de literatura y teatro argentinos, pero el
Teatro Comparado debié ampliar su definicién para incluir
fendbmenos que no se encuadran especificamente en lo
nacional, internacional o supranacional y favorecer otros
puntos de vista, la formulacién de otros problemas. Asi,
en una segunda teorizacion, se introducen los conceptos
de territorialidad, interterritorialidad, supraterritorialidad
e intraterritorialidad, mas abarcantes que los de lo nacio-
nal, internacional y supranacional.

En esta nueva etapa, el Teatro Comparado estudia los fe-
ndémenos teatrales considerados en contextos territoria-
les, interterritoriales, supraterritoriales y/o intraterrito-
riales. La territorialidad considera el teatro en contextos
geografico-historico-culturales de relacion y diferencia
cuando se los contrasta con otros contextos (de acuerdo a
la formula comparatista clasica X-Y, que mutatis mutandis
sigue vigente para el eje de la comparacién). La territoria-
lidad del comparatismo se vincula con el pensamiento de
la Geografia Humana (Hiernaux y Lindon, dirs., 2006). Te-
rritorialidad es espacio subjetivado, espacio construido a
partir de procesos de territorializacién, es decir, procesos
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de subjetivacion, y que reconoce complejidades intra-terri-
toriales, dentro de un mismo territorio (nunca monolitico
y homogéneo). Incluye las tensiones con la des-territoria-
lizacién y la re-territorializaciéon. A la supraterritorialidad
corresponden aquellos fenédmenos o conceptos que no
pueden ser pensados en términos territoriales porque los
superan o exceden; a la interterritorialidad, aquellos que
conectan dos o mas territorialidades.

Elinvestigador Anssi Paasi, con amplia bibliografia dedica-
da a los problemas territoriales, afirma sobre la compleji-
dad del concepto de territorio:

Territory is an ambiguous term that usually
refers to sections of space occupied by indi-
viduals, social groups or institutions, most
typically by the modern state (...) Several im-
portant dimensions of social life and social
power come together in territory: material
elements such as land, functional elements
like the control of space, and symbolic di-
mensions like social identity. At times the
term is used more vaguely to refer at various
spatial scales to portions of space that geo-
graphers normally label as region, place or
locality. Because contemporary territorial
structures are changing rapidly, all of these
categories imply many politically significant
questions, above all, whether we should un-
derstand territories, places, and regions as
fixed and exclusively bounded units or not
(...) This forces us to reflect the responsibi-
lity of researchers in defining and fixing the
meanings of words that may contain poli-
tical dynamite. This has been an important
questionin the history of political geography
and geopolitics, where the interpretations
of concepts such as territory and boundary

have been always simultaneously expres-
sions of the links between space, power
and knowledge (...) The term territory may
also be used in a metaphoric sense. Becher
(1989), for instance, speaks about "academic
territories,” referring to the way disciplines
have their own internal power structures
and“boundaries,” and links to external "terri-
tories.” (2003:109)

De esta manera la nueva y mas actualizada definicién de
Teatro Comparado propone una disciplina que estudia los
fendbmenos teatrales desde el punto de vista de su mani-
festacion territorial (planeta, continente, pafs, area, re-
gién, ciudad, pueblo, barrio, etc.), por relacién y contraste
con otros fendbmenos territoriales y/o por superacion de la
territorialidad. Los fenémenos territoriales pueden ser lo-
calizados geografica-histérica-culturalmente y, en tanto
teatrales, constituyen mapas especificos que no se super-
ponen con los mapas politicos (mapas que representan las
divisiones politicas y administrativas), especialmente los
mapas de los estados-nacién. La territorialidad del teatro
compone mapas de Geografia Teatral que no se superpo-
nen necesariamente con los mapas de la Geografia Po-
litica, y dialogan con ellos por su diferencia. También los
fendmenos supraterritoriales permiten componer mapas
especificos (por ejemplo, el mapa del estado de irradiacién
de una poética abstracta, o de fendmenos semejantes sin
conexion genética). La culminacién del Teatro Compara-
do es, en consecuencia, la elaboracién de una Cartografia
Teatral, mapas especificos del teatro, sintesis del pensa-
miento territorial sobre el teatro.® Estos mapas teatrales
especificos dialogan por relacién y diferencia con los ma-
pas no-teatrales. Segln Alvaro Bello (Etnicidad y ciudadania
en América Latina. La accion colectiva de los pueblos indigenas),
“el territorio tiende a ubicarse sobre el espacio, pero no es
el espacio, sino mas bien una‘producciéon’ sobre éste. Esta
produccién es el resultado de las relaciones y, como todas

TALLER DE DIRECCION Y ACTUACION « Marianne de Pury

las relaciones, ellas estan inscriptas dentro de un campo
de poder” (2004: 99). El Teatro Comparado piensa los vin-
culos teatrales en relaciones territoriales de poder. En un
examen del pensamiento de Rogerio Haesbaert (O Mito da
Desterritorializacao. Do “fin dos territorios” a multiterritoriali-
dade, 2004), César A. Gbmez y Maria Gisela Hadad afirman
que “concibe al territorio como el resultado de un proce-
so de territorializacién que implica un dominio (aspecto
econémico-politico) y una apropiacion (aspecto simboé-
lico-cultural) de los espacios por los grupos humanos”
(2007: 6). Y agregan: “El territorio debe ser pensado como
la manifestacion objetivada de una determinada configu-
racién social, no exenta de conflictos que involucran a una
diversidad de actores que comparten el espacio” (8). De alli
que debamos reconocer complejidades intraterritoriales.
Segun Gémezy Hadad, para Boaventura De Sousa Santos,
la globalizacién es siempre la globalizacion exitosa de un
localismo dado. En “Nuestra Ameérica. Reinventando un
paradigma subalterno de reconocimiento y redistribu-
cion”, De Sousa Santos afirma:

En otra palabras, no existe condicion global
alguna para la que no podamos hallar una
raiz local, un fondo cultural especifico (...) Y
aqui mi definicion de globalizacion: el proce-
so por el cual una condicién o entidad local
dada logra extender su alcance por todo el
globoy, al hacerlo, desarrolla la capacidad de
designar como local a alguna entidad o con-

LA JAULA « MTM Teatro de Munecos

dicién social rival. (De Sousa Santos, 2001:
s/d)

Enun sentido complementario, Rita Segato (2002) poneel
acento en la globalizacién y sus procesos de desterritoria-
lizacion, pero sefala que al mismo tiempo genera paradé-
jicamente homogenizacion y diversificacion.

De acuerdo con la teoria de la Filosofia del Teatro, al me-
nos dos conexiones raigales, insoslayables, establecen la
fusion del teatro con la territorialidad: el cuerpo y el con-
vivio. El cuerpo del actory el cuerpo del espectador, como
parte y contiguidad de la materialidad del espacio real; el
convivio, reunién de cuerpos presentes, porque acontece
necesariamente en una encrucijada del espacio-tiempo
reales. Teatroy tierra: el teatro es terreno, terrestre, terra-
queo, territorial.

Hay una dimensién desterritorializada del acontecimien-
to teatral (su dimensién de poiesis, metafora, estructura
imaginaria), pero, como afirma la Filosofia del Teatro, no
puede sino encarnarse en la territorializacion: en el teatro
la poiesis es corporal, en consecuencia hay un espacio de
liminalidad entre territorialidad y desterritorializacién,
pero esta Ultima depende de la territorialidad del cuerpo
para producirse.

En este sentido, Néstor Garcia Canclini (1995: 17-
21) distingue las practicas territorializadas, a las que se exi-
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gen relaciones socioespaciales (sociogeograficas), de las
practicas desterritorializadas, que se producen en el espa-
cio virtual por vinculos socio-comunicacionales. Si quiero
leer las obras completas de Sartre las puedo bajar de inter-
net, pero si quiero experimentar el acontecimiento teatral
de una puesta de A puerta cerrada en Paris, no me queda
sino viajar (o esperar que dicha puesta viaje).

La del teatro no es la desterritorializaciéon so-
cio-comunicacional del tecnovivio (transmisién de infor-
macién por via digital y maquinas al margen de la ma-
terialidad del cuerpo viviente) sino la territorializacion
socio-espacial del convivio.” Los signos se pueden trans-
mitir socio-comunicacionalmente pero el cuerpo no. En el
teatro hasta la desterritorializacién esta territorializada.
En el teatro la desterritorializaciébn es una practica terri-
torializada por el cuerpo y el convivio. No hay un teatro
transterritorial, o extraterritorial, sino, en el mejor de los
casos, componentes de desterritorializacion poiética te-
rritorializados por las practicas corporales y espaciales del
acontecimiento convivial.

Asi podemos distinguir dos tipos fundamentales
de territorialidad teatral: la territorialidad geografica, que
opera poniendo el gje en los contextos espaciales-histori-
cos-culturales, y la territorialidad corporal, que se centra
en la capacidad del cuerpo de portar consigo las territo-
rialidades con las que se identifica y se ha nutrido cultural-
mente. Por eso el Teatro Comparado piensa en relaciones
complejas de tensién con la Geopolitica y la Corpopolitica.

Esa territorialidad se inscribe en todos los planos
del acontecimiento. Valga un ejemplo. Asisto a varias fun-
ciones de Terrenal, de Mauricio Kartun. La pieza toma el
mito biblico de Abel y Cain y lo reescribe territorialmente
(es decir, geografico-histérico-culturalmente), se observa
en el acontecimiento presentado en el Teatro del Pueblo
de Buenos Aires (asi como en el texto publicado):

e Unareescritura del mito desde una posicion politica de
laizquierda nacional argentina

e Alusiones al peronismo (pensamiento politico sélo
practicado en la Argentina y fuertemente anclado en
su historia)

e Unarelacion con lalengua espanola cargada de dialec-
talidad y de historia regional

e Mdltiples intertextos de la gauchesca, poética de reco-
nocida territorialidad rioplatense

e Ubicacién en un espacio ficcional que refiere a un espa-
cio real geografico: un loteo fracasado en algln lugar
marginal de la Provincia de Buenos Aires, cerca de las
lagunas de Benavidez

e Una forma de produccién, de la que resulta la obra,
relacionada con la historia de las practicas del teatro
independiente en Buenos Aires y el pais

e Formas de actuacion ligadas a las practicas y concep-
cionesdelaactuacién en la Argentina (el"actor criollo”)

e Mdsica popular en castellano de circulacién local en
la década del cincuenta y hoy olvidada, rescatada por
Kartun de archivos

e El diseno de un espectador-modelo localizado, al que
van dirigidos algunos chistes, alusiones y complicida-
des, que la mayoria de los espectadores extranjeros no
comprenden®

Hay ademas plena conciencia del dramaturgo respecto de
cdmo opera esa territorialidad en los procesos de escritu-
ra (véase la entrevista incluida en Kartun, 2014: 69-83). En
términos de teoria poética, podemos concluir del ejemplo

TIJUANA - Lagartijas tiradas al sol

kartuniano que la territorialidad se encarna en todos los
niveles de la poética: en las estructuras, en el trabajo, en
las concepcionesy en la pragmatica de relacién con los es-
pectadores.

Siguiendo a Michel Collot (“Pour une géographie
littéraire des textes”, 2011, versién castellana en 2015), se
pueden distinguir tres grandes areas de estudio interrela-
cionadas: Geografia Teatral, Geocritica y Geopoética. Co-
llot propone

una mejor integracion de la dimensién espa-
cial en los estudios literarios [teatrales], en
tres niveles distintos pero complementarios:
el de una geografia de la literatura [del teatro],
que estudia el contexto espacial en el que se
producen las obras, y que se sitlia en el plano
geografico, pero también histérico, social y
cultural; el de una geocritica, que estudia las
representaciones del espacio en los textos
mismos, y que se sitlia mas bien en el plano
del imaginario y de la tematica; el de una
geopoética, que estudia los vinculos entre el
espacioylasformasylos géneros literarios, y
que puede desembocar en una poética, una

teoria de la creacion literaria. (2015: 62-63).

Desde sus origenes disciplinarios, cada vez con mayor
conciencia tedrica, el Teatro Comparado ha impulsado
una visién critica decolonial. La teérica argentina Zulma
Palermo ha propuesto para la Literatura Comparada (y po-
demos traspolarla al comparatismo teatral) “una linea de
reflexién llamada por la comparatista india Gayatri Spivak
—actualizando a Benjamin- ‘regionalismo critico’, desde la
que se busca desarticular viejas y hegemoénicas genealo-
gias para dar lugar a otras distintas y acalladas por la colo-
nialidad del poder” (2011: 126). Afirma Palermo:

De alli que la propuesta de un"“regionalismo
critico” tienda a revertir ese estado de cosas
en estos dias en los que pertenencias e iden-
tidades se definen ya no por la radicaciéon en
una nacién, o lengua o raza, sino por la ac-
tualizacion de genealogias diversas de las
que se construyeron, no para “recuperar” un
pasado originario y puro, sino en sus conta-
minaciones, olvidos, y entrecruzamientos
“fronterizos”. Del mismo modo que, precisa-
mente por su cartografia, procede no desde
la homogeneidad que reclama la construc-
cién de una nacién juridica, sino desde la
heterogeneidad de las construcciones socio-
culturales. (...) El regionalismo critico, como
practica comparatistica decolonial, piensa
cartografias otras, historias otras de las pro-
ducciones culturalesy literarias [teatrales] al
desarticular las organizaciones jerarquicas
y/o por areas fijas desde una geopolitica an-

ticentralista, atendiendo mas bien a la plu-
riversalidad de sus formaciones interiores.
Pareceria entonces que la linea de salida esta
yasiendo sefalada porla emergenciay acep-
tacion de que las sociedades del presente
son complejasy pluriculturales. (2011: 128-129)

(Con qué problemas se enfrenta el Teatro Comparado en
su estudio de la territorialidad? Se busca reconocery anali-
zar los desafios epistemoldgicos, tedricos, metodoldgicos
y analiticos que entrafan los acontecimientos teatrales.
Especialmente, la escritura de la historia del teatro. La te-
rritorialidad involucra los debates sobre las nociones de
provincia, estado, region, federalizacién, circuito, fronte-
ras externas e internas y bordes; los disefios cartograficos
(territorialidades topograficas, sincrénicas y diacrénicas,
etc.); la teorizacioén del pais teatral plural, multicentral /
multipolar; las relaciones de “frontera internacional”, los
vinculos entre paises limitrofes u otras geoculturas (el
mar, el desierto, los valles, la montana, la selva, etc.); el
teatro intranacional y su vinculacién con lo supranacional;
los mapas teatrales de circulaciény flujo; los problemas de
historizacién y su consecuente nocién de“archivo”, la ten-
sién entre los conceptos de nacién, latinoamericanidad y
occidentalizacion o romanidad; las conexiones temato-
l6gicas y morfoldgicas; las relaciones entre globalizacion
/ localizacién, territorializacién, des-territorializacion vy
re-territorializacion de los teatros; la continuidad / discon-
tinuidad de los procesos teatrales; los grados de institucio-
nalizacién del teatro en una cartografia multicentral; los
multiples fendmenos del teatro como reescritura,® entre
muchos otros.

Territorialidad y Teatro Comparado ponen ade-
mas el acento en la produccién de un pensamiento teatral
y un conocimiento cientifico territorializados.™ En los ul-
timos anos una Filosofia de la Praxis Teatral, que otorga
relevancia al pensamiento teatral y al conocimiento cien-
tifico producidos en/desde/para/por la praxis teatral, le da
prioridad al estudio territorial de casos (es decir, al cono-
cimiento de lo particular, desde un trayecto inductivo: de
lo particular empirico a lo general abstracto), y propicia el
pensar desde una actitud radicante (apropiandonos libre-
mente del sentido que otorga a este término Nicolas Bou-
rriaud, Radicante, 2009). No se trata de aplicar un principio
radical a priori a lo estudiado, sino de reconocer radicante-
mente un territorio, sus detalles y accidentes, su rugosi-
dad eirregularidades, sus procesos de territorializacion. Se
pone en primer plano la clausula de la légica modal ab esse
ad posse [si es, puede ser]: del ser (del acontecimiento tea-
tral) al poder ser (de la teoria teatral) vale, y no al revés. Se
priorizan los recorridos inductivos de investigacion (pasaje
de observaciéon empirica a elaboracion de ley empirica, y
de ésta a elaboracién de ley abstracta) y el examen critico,
la revision y el cuestionamiento de los recorridos deducti-
vos que parten de un saber a priori. Se estimula también,
de esta manera, el disefio de nuevas teorias ancladas terri-
torialmente.
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Hoy existe una nueva cartografia mundial de distribu-
cion del trabajo en la Teatrologia, y el Teatro Comparado
cumple al respecto una funcién fundamental. No hay una
lengua comUn universal en la Teatrologia, no hay Mesias
tedrico, sino trabajos territoriales, radicantes, desde lo
particular, y a posteriori hay intercambio y apropiacion lo-
cal de saberes y conocimientos intercambiados. De alli la
importancia de los encuentros de artistas y tedricos: con-
gresos, coloquios, espacios de didlogo e intercambio. Dia-
logo de cartografias. El Teatro Comparado nos indica que
tenemos que estudiar territorialmente y luego transmitir,
intercambiar, dialogar con otros estudios territoriales,
para poder obtener visiones mayores, de conjunto, ojala
alguna vez planetarias, que sélo pueden surgir a partir del
conocimiento del teatro concreto y particular en el anali-
sis territorial.

A partir de la segunda definicién, el Teatro Comparado
viene a poner en crisis todo concepto esencialista, reduc-
cionista, cerrado, de los teatros nacionales. Invita a pen-
sar desde mapas especificos mas complejos. No se trata
de descartar el concepto de lo nacional, pero si de dinami-
zarlo, de volverlo plural, de proponer una ampliaciény en-
riquecimiento de los teatros nacionales: hay literatura(s)
dramatica(s) argentina(s) / teatro(s) argentino(s), cuya
percepcidn exige nuevas cartografias, mapas literarios y
teatrales que no se superponen de manera mecanica con
los mapas geopoliticos.

Del Teatro Comparado surgen otras numerosas disciplinas
cientificas, entre ellas la Poética Comparada. Si la Poética
es el estudio de la poiesis teatral en tanto acontecimiento
convivial-corporal, y del acontecimiento teatral integral a
través de la poiesis y de la zona de experiencia que gene-
ra en su multiplicacion expectatorial-convivial, la Poética
Comparada propone la problematizacion de las poéticas
teatrales en su dimension territorial, interterritorial, su-
praterritorial e intraterritorial, es decir, cartografica. En
tanto area de estudios del Teatro Comparado, la Poética
Comparada asume la entidad convivial, territorial y loca-
lizada del teatro y propone el analisis de las poéticas tea-
trales consideradas en su territorialidad (por relacion y
contraste con otros fendmenos teatrales territoriales) y
supraterritorialmente. Toda poética se desplaza entre lo
universaly lo particular, entrelo abstractoylointerno, en-
tre lo general y lo concreto, “entre lo unoy lo diverso” (Gui-
l1én, 1985), entre territorialidades. En términos de Teatro
Comparado y Cartografia Teatral, entre la supraterritoria-
lidad de lo unoy la diversidad de las territorialidades. Esto
permite discernir diferentes tipos de poéticas segln el gra-
do de abstraccién y de participacién de sus rasgos en un
individuo (usamos el término segln la Filosofia Analitica),
en un grupo de entes poéticos o en una teoria: micropoéti-
cas, macropoéticas, archipoéticas, poéticas enmarcadas.”
La relacién entre estas poéticas establece trayectos de
analisis deductivo e inductivo, en una tarea dialéctica fas-
cinante y nunca acabada que busca disefiar comunidades,
diferencias y canones o selecciones.

La perspectiva territorial del Teatro Comparado favorece
un campo de especializacién (Dubatti, 2012b: 121-139), al
mismo tiempo que plantea un conjunto de preguntas ope-
rativas para todas las disciplinas de la Teatrologia. Puede
aplicarse a los teatros nacionales de cada pais, asi como a
la consideracion continental o regional de los teatros lati-
noamericanos. M
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Jorge Dubatti es director del Instituto de Artes del Espectaculo
de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos
Aires.

Hasta hoy las sedes han sido Ciudad de Buenos Aires (2003),
Mendoza (2005), Bahia Blanca (2007), Tandil (2009), Guale-
guaychu (2o0m), Ciudad de Buenos Aires (2013), Rosario (2015),
Mar del Plata (2017) y actualmente Bariloche. De todos los con-
gresos realizados (salvo el de Tandil) estan disponibles las actas:
Dubatti (2003), Gonzalez de Diaz Araujo (2007), Burgos v Kill-
man (2008), Quiroga (2014), AAVV. (2014), Coria, Marti, Moro
(2017). Las actas marplatenses se encuentran en proceso de
edicion, al cuidado de Rémulo Pianacci.

Para la historia de la institucionalizacion del comparatismo
teatral enla Argentina, véanse Dubatti 2011a y 2011b.

Véanse respecto de ambas etapas Dubatti 1995y 2008.
Recordemos, a manera de ejemplo, el problema que plantea
Ricardo Rojas al estudiar la obra de Juan Cruz Varela, en gene-
ral y especificamente sus tragedias: “Liberal y subversivo era el
ideal politico que Varela servia; pero la forma literaria en la cual
lo servia como poeta, era conservadora y colonial” (1915: 14).
Observa al respecto Graciela Cristina Zecchin de Fasano: "El pe-
riodo de la independencia muestra idénticas caracteristicas en
diversos paises americanos. Casi todos los criticos coinciden en
aseverar la contradiccion entre cantar a la libertad y utilizar la
lengua del colonizador, en la forma estética importada por el
colonizador” (2012: 403, nota 1). Se trata de problema en el que
la mirada comparatista trasciende/resuelve la aparente contra-
diccion al reconocer formaciones culturales que exceden la idea
delonacional: independizarse de la nacion espanola no implica
paraVarela salirse dela civilizacion occidental, ni de los vinculos
conla Europa hispanicay no-hispanica, sino construir un nuevo
pals que aporta nuevas perspectivas a Occidente. La lenguay la
estética provenientes de Europa, y por extension de Occidente
y la Romania, son puestas al servicio de un nuevo proyecto na-
cional.

Para una tipologia de mapas teatrales (de localizacion vy distri-
bucion, circulacion, irradiacion, sincronia, concentracion, de
zonas o areas de extension, mapas administrativos o geopoli-
ticos, de circuitos, cualitativos, de flujos, histdricos, cuantitati-
vos, etc.), aspecto que no desarrollamos agui por cuestiones de
espacio, Dubatti 2012: 105-125.

Para la diferencia entre convivio y tecnovivio, véase Dubatti,
2014a:102-114.

Lo hemos comprobado al asistir a las funciones de Terrenal en
el Teatro del Pueblo con espectadores de Espana, Estados Uni-
dosvy Brasil.

Distinguimos al menos seis tipos de reescrituras dramaticas y
escénicas, verbales y/o no verbales. Véase al respecto Dubatti
2017.

Llamamos pensamiento teatralala produccion de conocimien-
toqueelartistay el técnico artista generan desde la praxis, para
la praxis y sobre la praxis teatral. Una Filosofia de la Praxis Artis-
tica /Teatral. Ese pensamiento no esta exclusivamente circuns-
critoal teatro: involucra unavision general del mundo pero des-
deunangulo, desde la experiencia teatral o artistica. Llamamos
Ciencias del Arte, en plural, al conjunto de disciplinas cientificas
que producen conocimiento sistematico y controlado sobre el
arte, es decir, conocimientos sistematicamente estructurados,
y susceptibles de ser articulados unos con otros, organizados
con rigurosidad, coherencia, argumentacion, a partir de la ob-
servacion, la experimentacion, la comprobacion y la validacion
de una comunidad cientifica.

Para la distincion de estas poéticas, véanse Dubatti 2012: 127-
142,y 2014Db: 21-54.

BITACORA

“NANA RAIZ", UNA CREACION PARA LOS MAS PEQUENOS

«Not a single word is spoken during Nana
Raiz becauseitisintended to be first enjoyed
by infants and the rest of us after that. Com-
pania la Bicicleta (Costa Rica) has created
and crafted an adorable and touching work
for the entire family that uses traditional
music to tell the tale of a baby who cannot
sleep and the magical world that is created
around that. »

Theatre Review NYC

De los accidentes surgen las ideas

En el 2011 nos presentamos en un festival espanol de tea-
tro de titeres. Para nuestra sorpresa, una de las presenta-
ciones fue enviada por error a una guarderia infantil, cuya
poblaciéon no correspondia con la edad indicada para el
espectaculo. El 90% del publico ni siquiera caminaba vy los
que lo hacian no habian dejado los pahales. Miedo y mu-
chas preguntas pasaron por nuestra cabeza, entonces sa-
camos las garras de la maternidad y la docencia. Elabora-
mos la estrategia a sequir y arrancamos con la adrenalina
al tope. La obra fue un éxito y alli nos dimos cuenta que
existia el teatro para bebés.

Emocionados con la experien-
cia vivida en Espana, empeza-
mos a investigar y a entrevis-
taracuanto colega extranjero
conociéramos, que hiciera
espectaculos para primera
infancia. Inclusive, repetimos
la experiencia en nuestro pais,
haciendo luego la tarea de
reflexionar sobre lo ocurrido
y extraer los aprendizajes. En
ese momento no habia docu-
mentacidén sobre el tema en
las bibliotecas costarricenses,
igualmente muy poca infor-
macion y espectaculos del es-
tilo para ver en internet, por
lo que los datos nos llegaron
a cuenta gotas y aislados. Sin
embargo, estaba tomada la
decisién de crear nuestro pri-
mer espectaculo especializa-
do en primera infancia, ade-
mas el primero dirigido a un
publico tan joven en nuestro
pais.

Nos tomé varios anos lograr
hacer este montaje, un poco

Kembly Aguilar , Cia. La Bicicleta

por la premura de sobrevivir el dia a dia y otro tanto, por-
que hay ideas que necesitan su tiempo para aterrizary la
informacioén necesaria para comprender sus particularida-
des. Tras plantearnos el proyecto y buscar financiamiento
en diferentes y multiples fondos econémicos de cultura,
trabajamos por nuestra cuenta ya fuera hasta lograrlo
por nuestros propios medios o hasta que apareciera aquel
financiamiento que creyera en nuestra idea y nos permi-
tiera materializarla sin mas demora, asi como ponerla de
primera en nuestra lista de prioridades. Aparecio el prime-
ro, ganamos la residencia de creacién 2017 para titiritero
extranjero, en el festival internacional canadiense para
primera infancia Petits Bonheurs y alli terminamos por acla-
rar ciertas dudas.

Montreal nos ofrecié un espacio éptimo para concentrar-
nos en probarideas, jugar con ellas, desarmarlas, mejorar-
las, cambiarlas y hasta desecharlas. Comprobamos con
diferentes objetos, trapos y juguetes las caracteristicas
necesarias a aplicar en el disefo y construcciéon de cada
muneco, asi como las expresiones y cualidades deseables
de los materiales. Tuvimos la oportunidad de ver especta-
culos de diferentes disciplinas para jovenes infantes de o a
5 anos: conciertos, circo, ballet con titeres, artes visuales
con noise y otras combinacio-
\ nes no comunes, ni vistas en
nuestra patria. Compartimos
con los creadores, continua-
\ mos consultando, compara-
' . mos, reflexionamos y explo-

| ramos...

Dias antes de volver a San
/ | José, recibimos la noticia que
| la confianza de los jurados del
fondo costarricense Proartes
se habia posado en el proyec-
to. Regresamos felices con
una partitura de movimien-
tos y un bosquejo de musica
y disefo. Lo compartimos
con nuestros companeros de
plastica escénica e ilumina-
cién, quienes alimentaron
con mas ideas la concepcion
del montaje y emprendimos
la fabricacion de todos los ele-
mentos y los arreglos musica-
les, los cuales fuimos incorpo-
rando poco a poco, también
ensayamos sin y con publico
meta para comprobar que la

TITERES DE ABUELA Y NIETO blsqueda daba los resultados
Fotografia: Pablo Cambronero esperados.
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Finalmente, en noviembre del 2017 nacié nuestro chiqui-
tin.

Teatro para bebés: una especialidad

Cabe destacar que en Costa Rica aln hay gente que le
cuesta creer que existan espectaculos para bebés y nifios
tan jévenes. Setrata de una especialidad dentro de otra: es
decir, no se pueden meter todas las edades de los nifios en
un mismo saco y decir que el teatro para nifos los abarca
a todos. Crear para primera infancia, especialmente para
los menores de 3 anos, demanda comprender una forma
particular de vivir en éste mundo.

Se trata de ese momento de nuestra humanidad en el que
las etapas de desarrollo fisico, emocional e intelectual son
cambiantes y muy distintas de un afo al otro... inclusive de
un mesaotro,yenelqueno se hapasado por el proceso de
socializacidon y comportamiento que ensefan los centros
educativos. Esto implica una mirada atenta y comprensi-
va, exige conocerlos a fondo, hacer una reflexiéon profunda
para transferir éste conocimiento a la experiencia de crea-
cién, crear las condiciones necesarias para recibir al publi-
coy garantizar el éxito de la presentacion.

Igualmente, se requiere guiar a los familiares adultos en
un formato diferente de teatro que les demanda tomar
acciones que contribuyan a generar condiciones favora-
bles para el buen avance de la presentacion. Particular-
mente, las familias costarricenses estan postergando los
nacimientos y reduciendo la cantidad de hijos qué tienen.
Nos encontramos a menudo con familias que acuden por
primera vez al teatro con sus pequenos y que ignoran cua-
les seran las reacciones de sus hijos, qué hacer al respecto
0 cdmo su participacion influye en una mejor recepcién
de parte del joven publico. Para ello, ofrecemos las condi-
ciones fisicas que permitan las mejores condiciones para
disfrutar del espectaculo, limitamos el nimero de espec-
tadores, les damos un lugar privilegiado en el que ninguna
butaca o personaimpida la visibilidad del espectaculo a los

mas bajitos, incluimos un protocolo en el que indicamos
qué hacer si su chiquitin desea comentar lo que ve o si tan
solo reacciona con ruidos y balbuceos, si deben o no expli-
car lo que tienen ante sus 0jos, cdmo reaccionar si lloran
poralgunarazény por supuesto, los invitamos a olvidarse
de sus celulares por un momento, conectarse al abrazoy
contacto humano: actuamos tanto para los mas peque-
nos como para ellos.

Por otro lado, hay personas que minimizan el valor de un
espectaculo por estar dirigido a ninos. Nos hemos topa-
do inclusive, con otros artistas que creen que es imposible
hacer teatro para bebés. Alegan que no son obras artisti-
cas, sino actividades bonitas de estimulacion precoz. Es
posible que existan eventos de éste tipo en la pedagogia,
pero los que nos hemos enfrentado al reto con otro tipo
de aspiraciones, podemos afirmarles que se equivocan.
Aunque a algunos les sorprenda, hablar de la ternura y el
arrullo también es una posicién politica, en momentos en
que nuestra sociedad muestra cada vez mas normal la vio-
lencia y empuja a los nifios a crecer rapidamente. Tan solo
se requiere comprender y respetar una forma de estar en
éste planeta y entender las necesidades particulares que
corresponden a las primeras etapas del desarrollo humano
para plasmar una creacién adecuada.

Como lo dijo el dramaturgo mexicano Jaime Chabaud:“So-
lemos confiar poco en nuestros pequenos espectadores
sin darnos cuenta de que nos llevan la delantera”.

El material de partida

Nos inspiramos en la teoria de la linguistica generativa
de Noam Chomsky que desarrolla su propuesta sobre el
origen de las lenguas: cada lengua forma una estructura
observable que resulta de un sistema innato, es decir“ge-
nético” que compartimos universalmente. Es decir, que
todos los sonidos que producimos al ser bebés, son pro-
pios alaraza humanay pertenecen a un repertorio comun
de exploracion sonora vocal que viene a ser la base de las

EO ENVIVO Y COMPOSITOR
grafia: Pablo Cambronero

lenguas, pero que se pierde o modifica al aprender la ma-
terna, la cual tiene apenas un fragmento de ese universo
vocal. Si bien la comunidad cientifica no aprueba de for-
ma unanime su teoria, para nosotros era suficiente como
punto de partida, inspiracién e investigacién. ;C6mo se
dan las primeras comunicaciones entre pequefines y sus
familiares? ;Qué papel juega el lenguaje alli? Si la lengua
y los cddigos no verbales estan apenas en desarrollo, ;qué
elementos conducen la comunicacién en éste breve perio-
do?Y finalmente, ;qué lugar deben tener las palabras, la o
las lenguasy el baby talk para la comprensiény la dinamica
de nuestra produccién?

Asimismo, para definir la dramaturgia y propuesta estéti-
ca, era necesario tomar ciertas decisiones. ;Cual es la edad
minima y maxima con la que queremos trabajar, qué ca-
racteristicas tienen éstos infantes, cdmo lograr su interés
ante las diferencias propias de su desarrollo?, preguntas
que destacaban entre otras mas especificas. Definitiva-
mente, es necesario conocer a tu publico. Entonces, nos
planteamos el reto de crear un espectaculo para primera
infancia, a partir de los seis meses de edad.

En general, la atencion promedio de un bebé de seis me-
ses esde 2 a3 minutos, ya se sienta por si mismo, sostiene
su cabeza, puede distinguir todos los colores y mirar los
objetos a distancias mas alejadas. Un nino de 5 anos tie-
ne una motricidad que le permite cierta independencia,
posee vocabulario y estructuras de lenguaje mas comple-

TITERES DE MAMA Y BEBE DIABLITAS
Fotografia: Pablo Cambronero

jas, puede mantener su atencién hasta 20 minutos y su
desarrollo cognitivo, afectivo y social es mucho mas ela-
borado. Empero, la utilizacion de la tecnologia y los dispo-
sitivos moviles entre los ninos de nuestra cultura es cada
vez mas frecuente, con todo y los perjuicios que acarrean.
Por ejemplo, uno de los problemas mas comunes es la so-
bre-estimulacién visual que ofrece la tecnologia, la cual
desemboca en un pronto aburrimiento ante lo que le ro-
dea al nino, generandole periodos de atencidén mas cortos
hacia las actividades cotidianas. Para muchas familias el
teléfono celular es ahora la nueva chupeta electrénica, un
método rapido y efectivo para que se calmen 0"no moles-
ten” sea cual sea la edad del nifo.

Decidimos pues, que si lo lograbamos con los mas chicos
estaba ganado con los de 5 anos. Nos alejamos de la es-
tructura de la dramaturgia tradicional y aceptamos el reto
de sumergirnos en el mundo de los bebés y la realidad de
nuestro entorno. Comprendimos que su universo es un te-
rreno fértil para la creacién dominado por las sensaciones,
el juego, el ritmo, el gozo y el afecto, y que los infantes no
tienen la misma dramaturgia "mental” que tenemos los
adultos para contar una historia, lo cual delimitaba la bas-
queday a lavez, nos retaba. Decidimos entonces desarro-
llar un tema: el arrullo.

El proceso
Canciones de cuna cantadas en diferentes lenguas exis-
tentes en nuestro territorio, fueron el sustento para desa-
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rrollar melodias, crear ambientaciones, imagenes y micro
historias, apartandonos de la ilustracion literal sobre lo
que dice cada nana.

Reducimos al minimo el uso de la palabra hablada y nos
quedamos con la sonoridad de las diferentes lenguas de
las cancionesy el mismisimo balbuceo del baby talk. Aban-
donamos la idea tradicional de pensar que los espectacu-
los para ninos deben ser siempre “pedagégicos” que hay
que explicarselos todo, pedirles que participen o darles
moralejas; y preferimos entregar una experiencia estética
que despertara sus sentidos y que les permitiera descubrir
el mundo por si mismos, como espectadores desde el re-
gazo de sus familiares.

Al mismo tiempo, las particularidades y costumbres de
cada cultura que habita nuestro pais (indigenas, negra
0 mestiza) funcionaron como insumos estéticos a re-in-
terpretar y delinear asi nuestra propuesta, tanto sonora
comovisual. Enese sentido, el uso del titere es vital, ya que
es lo mas cercano al mundo de los nifios: son los juguetes
tomando vida ante sus 0jos, alin sila manipulacién sedaa
la vista. Diversas técnicas y texturas, asi como instrumen-
tos y ritmos refrescan la atencion del pablico, estimulany
alargan su placer. De ésta manera, las particulares masca-
ras de Boruca nos sugirieron un universo de seres cornu-
dos, dientones y coloridos que cazan, amamantan y hasta
vuelan en un toro-mecedora. La casa cénica bribrisurge de
un cajon de la cuna a manera de un gran origami abrién-
dose como un libro pop up, y enmarcando la historia de
una abuela que calma los berrinches de su nietecito con
arrullos en una hamaca.

La musica en vivo y la banda sonora juegan un papel im-
portante acompafnando sentimientos, creando atmaosfe-
rasy paisajes desde un juego acusmatico que puede envol-
ver al publico o aparecer desde multiples lugares, creando
una sensacion de cercania o de distancia entre los perso-
najes y el publico. Las melodias de las canciones recopila-
das para investigaciones de musicélogos y linglistas, nos
funcionaron como resortes para transformar e inventar
una nueva musica en la que no dejaran de asomarse esas
antiguas voces.

No olvidamos que los pequefos siempre estan acompana-
dos de al menos un adulto y nos permitimos agregar un
hilo conductor que nos permitiera viajar suavemente de
escena a escena y les enamorara también, identificando-
los con un personaje central que les haga revivir situacio-
nes cotidianas y emociones, acercandolos a nuestra pro-
puesta.

El resultado es un espectaculo sensorial que atrapa por su
belleza, conmueve a los adultos, emociona y asombra a
los pequenos.

Sinopsis de “Nana Raiz”
Bebé despierta a media noche y Mama busca dormirle
de nuevo: frio, teta, panal, célico, ¢le dolera algo? ;ay qué

sera? Mama intenta por todos los medios hacer dormir a
su criaturitay entonces, de los cajones de la cunay la habi-
tacién, empieza a brotar un mundo onirico de selvas, pla-
yas, hamacas, diabluras y animales.

El arrullo, el abrazo, la proteccién y el afecto son esa len-
gua innata de la humanidad desde donde se manifiesta
lo mas profundo y puro de nuestro instinto, ¢sera acaso
esa "Nana Raiz" que nos conecta generacion a generacién
y sigue latiendo en cada quién?

Créditos de “Nana Raiz"

Investigacién: Kembly Aguilary Jonatan Albuja

Dramaturgia, direccién y actuacién: Kembly Aguilar

Composicién musical, arreglos, disefio sonoro y ejecucion en vivo: Jona-
tan Albuja

Diserio escénico y vestuario: Michelle Canales.

Disefio y construccion de Titeres: Kembly Aguilar

Disefio de iluminacién: Rafa Avalos

llustracién de tel6n escenogrdfico: Erika Aguilar

Ilustracién y disefio grdfico: Vicky Ramos

Fotografia: Pablo Cambronero

Registro audiovisual: Tiempo Liquido

Realizacién de escenografia: Charlie Madrigal.

Asistentes en realizacién de escenografia: Daniel Salmeron, Luis Bricefio
y Mario Nirfiez

Asistencia en ambientacién: Susan Ovares

Confeccién de vestuario: Hilda Porras Marin

Quilting: Damaris Chaves

Efectos de sonido: freesound.org e INTEF, bajo licencia de Creative Com-
mons- non commercial

Canciones tradicionales utilizadas (en orden de aparicion):

K6'" yé 'no: Bebita duermete, canta Natalia Gabb. Poesia Bribri de lo
cotidiano, de Adolfo Constenla y Eustaquio Castro. Editorial de la Uni-
versidad de Costa Rica.

Cancién para un nifio cuyo papd se ha ido a montear, canta Paulina Lei-
va Morales. Musica indigena costarricense: Boruca, Chirripé. Jorge Luis
Acevedo. Vicerrectoria de Investigacién de la Universidad de Costa Rica.
Los pollitos, Ismael Parraguez Cabezas (Chile, 1883-1917).

Guatusita tu quio quio (arapchd 6ra ajd maporétecd mardma / canciones
para el bebé). Cantos guatusos de entretenimiento, de Adolfo Constenlay
Eustaquio Castro. Editorial de la Universidad de Costa Rica.

Baby to sleep, canta Cecilio Mitchel. Musica Popular Afrolimonense.
Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes. Departamento de Antro-
pologia; OEA.

Brown girl in the ring. Misica Popular Afrolimonense. Ministerio de Cul-
tura, Juventudy Deportes. Departamento de Antropologia; OEA.
Cabeza de ayote. Cancion tradicional mesetefia.

Creacién y produccion: La Bicicleta

1 "NanaRaiz"fue estrenada en noviembre del 2017, en el Teatro de
Montes de Oca y tuvo una sequnda temporada en agosto del
2018, en el Teatro Vargas Calvo. Ha sido programada en Tran-
sitarte 2018, Festival Internacional de las Artes 2018 y el Inter-
national Puppet Fringe Festival, de Nueva York. Apoyada con el
fondo Proartes 2017 para su produccion y en el 2018 para girar
en comunidades campesinasy urbano marginales.

2 KemblyAguilar: Titiritera, fundadoray directora de la Compania
La Bicicleta.

INSUMOS

iQué mejor ejemplo de emprendedurismo que una raiz! Si,
este 6rgano de la planta - generalmente introducido en la
tierra, que crece opuesto a la luz y en sentido positivo a la
gravedad terrestre - se ancla con firmeza en el suelo para
darle soporte y nutricién. Pues algo asi es lo que represen-
ta Raiz Teatro, desde su nombre hasta su quehacer dentro
y fuera de Costa Rica.

¢Por qué Raiz? Porque creemos y creamos desde lo autoc-
tono. Porque la raiz sostiene, alimenta y crece; eso quere-
MOos constantemente para nosotros y para quienes com-
parten nuestro quehacer. Las raices nunca son iguales,
como nosotros; sin embargo sostienen un todo. Somos
una Compania con profesionales en diferentes areas, tra-
bajando para que nuestros resultados reflejen nuestros
valores, mision y vision.

Desde el 2008

Somos y estamos desde el aiio 2008, manteniéndonos en
constante formacion; para asi, lograr la creacién de espec-
taculos teatrales; el desarrollo de la educacion no formal y
la gestién (y produccién) cultural. Esto nos impulsa a con-
solidar nuestro trabajo profesional dentro y fuera de Cos-
ta Rica, siendo una Compania Teatral que se caracteriza
por su calidad artistica, responsabilidad y sensibilizacion
social.

Raiz Teatro surge de una necesidad mia (Katherine LaPey
Peytrequin Gémez, fundadora de Raiz Teatro) por esta-
blecer un espacio para la creacién artistica y la formacion
constante. Creo firmemente en mi profesion (Teatro),
como creo firmemente en la necesidad de estar en cons-
tante formacién para no estancarse, para evolucionar.

Katherine LaPey Peytrequin Gémez'

Asi que deseaba contar con un espacio que me permitiera
ejercer mis profesiones, crear teatroy compartir todo esto
con muchas personas.

Recién graduada de mi bachillerato (2004) en la Escuela
de Artes Dramaticas de la Universidad de Costa Rica, inicié
este proyecto. En un principio se lo comenté a unas cole-
gas para buscar alianzas y fortalecer la idea (las raicitias,
como le llamo a las alianzas estratégicas). Asi, estuvimos
entre dos o tres afos, reuniéndonos constantemente Uni-
camente para capacitarnos a nivel fisico como intelectual;
es decir, nuestros entrenamientos incluian tanto el entre-
namiento fisico como la capacitacién en temas tedéricos
relacionados a nuestros quehaceres.

Quiza por miformacién en casay lainicial (escuelay cole-
gio); siempre he sido muy formal en los procesos y proce-
dimientos; asi que el siguiente paso (légico, para mi) era
darle forma legal a este suefo. Me reuni con quien hasta
hoy es mi abogado y abogado de Raiz, para constituirla
como una Asociacién Cultural. Luego, el siguiente paso:
inscribirnos en Hacienda y sacar las facturas.

Asi naci6 Raiz Teatro.

¢Quiénes somos hoy?

Como buenas raices vamos y venimos, de aqui para alla.
Algunas se alejan por completo, otras por un raticoy otras
permanecemos: constantes, fuertes y profundas; a estas
Gltimas las llamo: Equipo de Trabajo de Raiz Teatro. Se dice
que al crecer en el suelo, las raices de determinados arbo-
les se encuentran con las de otros arboles, de la misma es-
pecie o no. También se dice que ocasiones las raices se mo-
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difican, adaptandose a funciones especificas; asi es como
intentamos que sea nuestro trabajo: una labor en equipo
hecha entre personas de diferentes profesiones y oficios.

A hoy, agosto 2018, Raiz Teatro esta integrado por un
equipo estable de 20 personas que pertenecen a diferen-
tes profesiones como: artistas (diferentes areas), ciencias
sociales, derecho, contaduria, teologia y ciencias econé-
micas (administracién). Ademas de

este equipo, contamos con al menos

10 personas (amigos de Raiz) que co-

laboran esporadicamente con noso-

tros.

¢C6mo se emprende desde el

arte, en Costa Rica?: Nuestra

experiencia.

Emprender, desde el punto de vista

de comenzar un negocio que encie-

rra alguna dificultad; es una tarea

del dia a dia de Raiz Teatro. Nosotros

estamos en constante trabajo, buscando la excelencia y la
calidad en todo lo que hacemos.

Como emprendimiento cultural, Raiz Teatro, rompe es-
quemas y clichés en nuestra sociedad costarricense; ya
que, es una Compania que ha demostrado mantenerse
durante 10 anos en el mercado con productos y servicios
relacionados con el teatro, la educaciéon no formal y la ges-
tion cultural.

¢Qué nos ha servido de abono?

1. Ideas claras

Para emprender es esencial tener las ideas concretas, con-
cisas. Asi, es un poco mas sencillo evaluarlas y valorarlas.
Es decir, cuando tenemos un proyecto o una idea en men-
te; la sometemos a reflexion para asi valorar su pertinen-
ciay efectividad. Esta reflexién requiere un analisis amplio
que incluye temas como:

equipo de trabajo, tiempo,

recursos, estudio de merca-

do, finanzas, estudio de pu-

blico/usuarios; entre otros.

Las ideas siempre seran re-
cibidas, pero siempre seran
analizadas con cautela y
estaran enmarcadas den-
tro de los valores, visién y
misién de nuestra Compa-
Aia.

Hasta el momento, nues-
tras ideas que se han visto
concretadas y son parte de
nuestro emprendedurismo,
son:

Espectdculos teatrales

Creamos espectaculos teatrales que promueven la re-
flexién sociocultural y son adaptables a espacios no con-
vencionales para fomentar su movilidad dentro y fuera de
Costa Rica. Me propongo que Raiz Teatro tenga al menos,
un espectaculo por ano, que ademas; éste gire durante un
ano calendario.

Educacion No Formal
Creemos y promovemos la capacita-
cién constante en temas relaciona-
dos con las artes escénicas y la ges-
tién (produccion) cultural; asi como
en otras tematicas. Por ejemplo:

Voz (buen uso y manejo de la voz),
Expresion Corporal, Actuacién, Ma-
quillaje teatral, Investigacion (mé-
todos, principios de investigacion),
Audioteatro/Audiocuento, Storyte-
lling, Gestién cultural, Produccién
de espectaculos y eventos cultura-
les, Entrenamiento personal, Pausas Activas, Produccion
Audiovisual, Escritura Creativa y Dramaturgia, Bailes Po-
pulares y Movimiento Humano en general.

Esta area de nuestro emprendimiento, ha sido una de
nuestras mejores experiencias ya que nos permite como
Compania compartir nuestros conocimientos con todo
tipo de personas. Como lo mencioné antes, en Raiz Tea-
tro, cada integrante posee mas de una carrera; asi que
contamos con profesionales en diferentes especialidades
que hacen de nuestra oferta de talleres, asesorias y capa-
citaciones; una opcién Unicay variada.

Nuestra mision

Somos una Compafiia Teatral integrada por diferentes profesio-

nales - en constante capacitacion -, que se dedica a la creacién de

espectdculos teatrales; el desarrollo de la educacién no formal y
la gestion (y produccién) cultural,
relacionados con las artes escéni-
cas.

Como directora general de la
Compahfia, suscito nuestra
constante capacitacién para
asi; asegurar a nuestros usua-
rios/espectadores/clientes un
equipo de trabajo con conoci-
mientos firmesy actualizados.
Esta capacitaciébn constante
también nos da una fortale-
za como Compania, ya que
nos promovemos entre todos
a estar en constante mejoria
tanto a nivel personal como a
nivel de equipo de trabajo.

Es gracias a esto que en Raiz
Teatro contamos con perso-

nas que ademas de sus habi-
lidades profesionales, cuen-
tan con otras habilidades
como: idiomas (inglés, fran-
cés, italiano), LESCO.

Esta constante capacitacién
ademas, nos ayuda a seguir
teniendo clara nuestra vi-
sion:

Consolidar nuestro trabajo pro-
fesional dentro y fuera de Costa
Rica, siendo una Comparniia Tea-
tral que promueve espectdculos
escénicos, la educacién no for-

boratorio se hara, por ahora,
una vez al ano. Tendra cier-
tas caracteristicas y requi-
sitos: los candidatos seran
solamente jovenes profesio-
nales del teatro, costarricen-
ses; entre otros.

Para este ano 2018, ya con-
tamos con nuestros prime-
ros jovenes profesionales del
teatro realizando su expe-
riencia junto a Raiz Teatro.

2. Objetivos, metas,
valores concretos

mal y la gestién (y produccion) ' TALLER DE ADAPTACION DE TEXTOS CLASICOS ™ ST W=Na 1ol el e [T -l s o R = e (N1

cultural, todo bajo un sello de
calidad artistica, responsabili-
dad y sensibilizacion social.

Nuestros talleres, capacitaciones y asesorias; hasta hoy,
se realizan de manera constante. A Raiz Teatro lo han con-
tratado desde instituciones publicas, como instituciones
privadas, organizaciones no gubernamentales, organiza-
ciones comunales, escuelas y colegios, universidades (puU-
blicas y privadas) y por supuesto, a nivel personal. Nues-
tros talleres, capacitaciones y asesorias se adaptan a las
necesidades de nuestros clientes.

Gestion Cultural

Creemos y Creamos espacios para impulsar y mejorar la
Gestién (y Produccion) Cultural en Costa Rica. Esto a tra-
vés de todas nuestras actividades.

La Gestion Cultural aln sigue muy invisibilizada en Costa
Rica, y esgracias alos talleres sobre este tema (impartidos
por Raiz Teatro) que hemos conseguido resultados impor-
tantes como:

¢ Queel Gestor Cultural se reconozca como tal y siga lla-
mandose asi.

e Ayudar a descubrir, a una comunidad, que realiza Ges-
tion Cultural.

* Promover la creacion de espacios de Gestion Cultural.

Raiz Laboratorio

Raiz Laboratorio es concebido como un espacio para con-
vocar jévenes profesionales del teatro (recién graduados o
prontos a graduar) que deseen realizar su primera creacion
teatral en coproduccién con Raiz Teatro. Asi los jévenes po-
dran contar con asesoramiento en produccién y gestién cul-
tural; asi con un espacio para la realizacién artistica.

Raiz Laboratorio surge como una forma de compartir con
el medio teatral costarricense uno de nuestros valores fun-
damentales: la fraternidad. La convocatoria para Raiz La-

.~

Antonio Zuhiga Chaparro re de ideas concretas, conci-

sas, realizables y medibles.
Para que esto pase, no im-
porta si usted inicia con una
idea pequena; ya luego el tiempo -y la experiencia - dira si
1) realmente esa idea era tan pequefa como usted lo creia
0 2) esa idea pequena crecera.

¢Qué seria bueno tener claro para que las ideas sean con-
cretas, concisas, realizables y medibles? Pues los objetivos,
metas y valores de su emprendimiento. Raiz Teatro nace
como una idea pero siempre tuve una nocion de cuales
serian sus objetivos y valores. Estos objetivos y valores,
como lavida, no estan escritos en piedra y varian segln la
realidad que vayamos viviendo.

En Raiz Teatro, trabajamos enfocados en:

Valores/Principios
Fraternidad, Agradecimiento, Pasién, Confianza, Honesti-
dad, Responsabilidad, Profesionalismo, Calidad y Respeto.

Objetivos

e Ser una Compania Teatral de profesionales que pro-
mueva la creacién de espectaculos escénicos, la edu-
cacion no formal y la gestion (y produccién) cultural,
relacionados con las artes escénicas (teatro).

e Construir, constantemente, una Compania Teatral, sé6-
lida en su conocimientoy practica teatral a través de la

capacitacién constante a nivel grupal e individual.

e Ser una Compania Teatral basada en el carisma fran-
ciscano.

¢ Promover nuestros trabajos profesionales a nivel na-
cional e internacional.

e Impulsarlo autéctono.

e Crear espectaculos teatrales que promuevan la re-
flexién sociocultural y que ademas, sean espectaculos
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adaptables a espacios no convencionales para fomen-
tar sumovilidad dentro y fuera de Costa Rica.

e Crear productos profesionales que generen publico
para el teatro.

» Promover la capacitacién constante en temas relacio-
nados con las artes escénicas y la gestion (produccion)
cultural.

Me encanta la investigacién, asi que esto de temas, obje-
tivos, metas, es decir, lo metddico; siempre me ha apasio-
nado. Ademas, con el paso del tiempo, y con todo nuestros
proyectos realizados; los cuales involucran diferentes gra-
dos de investigacién; me he dado cuenta que como Com-
pania Teatral creamos Investigacion Artistica.

3. Trabajo en equipo

Las raices son una de las partes mas importantes de las plan-
tas y hay que tener mucho cuidado ya que si se estropean o
pudren se estropeara todo. Asi que, el trabajo en equipo es
esencial. Respetar y valorar el trabajo que hace cada uno en
Raiz Teatro siempre debe ser una actividad primordial.

Promuevo ademas, actividades que nos hagan compartir
entre nosotros (fraternizar) fuera de lo laboral y asi; cono-
cernos mejor. Estas actividades van desde celebrar aniver-
sarios, cumpleafnos hasta ir juntos a ver espectaculos tea-
trales, de danza, ciney arte en general.

4. Evaluacion constante

Esta, para mi, es de las mas importantes etapas del em-
prendimiento: la evaluaciéon. Constante y sonante. Sin
evaluacion no hay evolucién. En Raiz Teatro se eval(ian to-
das las actividades y todos los procesos (al inicio, durante
yalfinal). Y por supuesto, todo se documenta en Raiz Tea-
tro, llevar un archivo tanto digital como en fisico de nues-
tro quehacer es parte de nuestras actividades para ser una
empresa cultural exitosa.

10 aiios de Raiz Teatro

Celebrar la vida siempre es esencial. Celebrar la vida es un
acto de humildad y valentia. Humildad al reconocer nues-
tra pequenez en medio de este hermoso universo, valen-
tia al levantar la frente y tomar la decisién de continuar
dando el mejor esfuerzo. Es asi, con humildad y valentia,
que hemos estado celebrando nuestro 10° Aniversario de
Raiz Teatro. Ha sido un camino lleno de retos y alegrias,
un camino que hemos caminado juntos, en equipo. Y se-
guiremos celebrando 10 anos de trabajo honestoy proacti-
vo; promoviendo nuestros tres ejes: Teatro, Educacion No
Formaly Gestion Cultural.

10 anos de un trabajo constante donde hemos mantenido
nuestro quehacer teatral activo con al menos una obra de
teatro porano. Presentandonos dentroy fuera de Costa Rica.

10 anos también donde nos hemos especializado en ser
una Compania Teatral que ademas hace Educacion No
Formal a través de talleres, capacitacionesy asesorias.

Gracias a todas las personas que nos han dado su abrazo,
sonrisa y apoyo a través de todos estos anos. Gracias por
creer en Raiz Teatro. Gracias por crear junto a Raiz Teatro
porque sin cada uno de nuestros miembros, publico, co-
legas; no seriamos lo que somos. Gracias por crecer con
Raiz Teatro, porque si, ayudamos a crecer como sociedad
costarricense compartiendo/viviendo: teatro, educaciony
gestion cultural.

www.raizteatro.com [l

1 Katherine LaPey Peytrequin Gomez es Directora General y Ar-
tistica de Raiz Teatro donde combina todos sus estudios para
generar arte y cultura. Master en Docencia, Licenciada en Ar-
tes Dramaticas, en Administracion Educativa y Diplomado en
Administracion Pablica, todos de la Universidad de Costa Rica.
Ademas, Bachiller en Bibliotecologia y Nuevas Tecnologias de
Informaciony Comunicacion de la UNED.
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EL GIGANTE, EL SASTRE Y EL REY * Compaiiia Escénica Juan Cuentacuentos

DESDE EL ASIENTO DEL JURADO

Con la nueva ley de Premios Nacionales que entro a regir
a partir de los reconocimientos del afno 2015, el Teatro Po-
pular Melico Salazar ha estado a cargo de entregar los pre-
mios correspondientes al area de teatro y danza. Asi mis-
mo, esta institucién, junto con Tinta en Serie, realiz6 en el
ano 2017 un concurso de dramaturgia con el fin de apoyar
la escritura de textos dramaticos, tanto de larga como de
corta duracion.

Por esta razén, le hemos solicitado a jurados de estos pre-
mios y del concurso, que compartan con nosotros sus im-
presiones y experiencia en el desarrollo de sus funciones;
una ventana para comprender el proceso de los jurados en
la seleccion de los ganadores, y las circunstancias particu-
lares con las que se enfrentan.

Isabel Gallardo'. Fui una de las jurados de los
Premios Nacionales de Danza

Soy una apasionada a la danza, no hay espectaculo de
danza que me pierda, conozco el repertorio de casi todos
los grupos nacionales, sigo con admiracion la carrera de
bailarines y bailarinas nacionales, veo todos los videos
de danza que encuentro en Internet, no importa si son de
grupos nacionales o de los mejores grupos internaciona-
les. Esta pasién me ha llevado a ser profesora de Historia
de la Danza en la Escuela de Danza de la Universidad Na-
cional, asi como una de las primeras criticas de danza del
Periddico La Nacion. A raiz de este apasionamiento y de
los conocimientos que he ido atesorando a lo largo de los
anos, he sido nombrada varias veces como miembro del
jurado de los Premios Nacionales de Danza, ya sea repre-
sentando a la Universidad de Costa Rica o a la Universidad
Nacional.

Las experiencias que he tenido como jurado de los Premios
Nacionales de Danza ha sido variada, hay momentos en

que las presentaciones de los grupos nacionales me han
decepcionado, mientras que en otras ocasiones he encon-
trado verdaderos tesoros coreograficos y de interpreta-
cién; las anécdotas que herecopilado alo largo de los anos
en que he participado son multiples y he tenido todo tipo
de companeras y companeros como integrantes del jura-
do, desde bailarines, coreégrafos vy criticos de danza, has-
ta la secretaria de una institucion adscrita del Ministerio
de Cultura que lo Unico que le gusto fue una presentacién
del Lago de los Cisnes, hecha por un grupo de una de las mu-
chas academias que proliferan en el pais.

Ademas, el ser jurado me ha enriquecido personalmente,
como publico amante de danza y me ha nutrido de cono-
cimiento, tanto sobre bailarines costarricenses, como
sobre los distintos grupos que ha habido a lo largo de los
anos. También he conocido los diferentes estilos de dan-
za que se han bailado y he podido percibir los cambios de
estilo que se han dado, asi como he detectado la pericia
técnica e interpretativa de algunos de los bailarines y las
bailarinas que se dedican a ser intérpretes en este pais.

Pero, el objetivo de este escrito no es contar sobre mi
pasion sobre la danza, en este busco referirme a la ex-
periencia que he tenido como miembro del Jurado de los
premios, especialmente en las dos Ultimas ocasiones en
que fui nombrada, una de esas ocasiones fue en el 2013
y la otra en el ano 2015. Me interesa hablar de esas dos
experiencias porque hubo una diferencia en la experien-
cia vivida entre esos anos. La diferencia radica en la Ley
N 9211, Ley de Premios Nacionales de Cultura que entré a
regir en marzo del 2014y que se aplicé, por primera vez, en
el otorgamiento de los Premios del afno 2015. La ley ante-
rior, 1a 7345, fue la que se aplicé cuando se entregaron los
premios del ano 2013.

TALLER LA VENGANZA DE LO REAL - Luisa Pardo y Gabino Rodriguez
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Los cambios que se dieron entre una ley y la otra fueron
sustanciales; una persona que ha sido miembro del jura-
do en ocasiones anteriores, sintié6 como la aplicacién de
esta nueva ley, intervino en la labor que se hace al evaluar
las coreografias y el grupo de bailarines que participaban
en ese momento. Los cambios van desde el nimero de in-
tegrantes del jurado que pas6 de cinco miembros a tres,
hasta las categorias de los premios. Mientras que en la ley
anterior se premiaba la categoria de intérprete, coreogra-
fiay grupo, con la actual, se mantiene intérprete y coreo-
grafia, pero desaparece la categoria de grupo para darselo
a disefno. Con diseno, se entiende el “disefio de iluminacion,
de vestuario o de escenografia” y agrego, que aparece en las
distintas coreografias presentadas.

Otro de los cambios es el nombre del premio, en la actua-
lidad se llama Premio Nacional de Danza Mireya Barboza
, haciéndole un justo homenaje a la maestra Barboza, por
todo el aporte, las ensefanzas y la creacion en el campo
de la danza moderna, alla por los afnos 70 del siglo pasa-
do. Otro cambio es que es el Teatro Popular Melico Salazar
quien los administra, mientras que antes estaban a cargo
de la Direccién de Cultura.

Esta es la parte legal y administrativa que como miembro
de un jurado tuve que conocer, pero para la parte del fun-
cionamiento del grupo de jurados no hay ninguna ley o
norma que le proporcione a las personas que fungen una
pauta para organizarse; para elegir los parametros bajo
los cuadles se van a evaluar las coreografias, los intérpretes
o el disefo de estas coreografias. Son los miembros del ju-
rado quienes se ponen de acuerdo, fijan parametros y tra-
tan de llegar a puntos de encuentro sobre lo que se puede
considerar como un excelente intérprete o una buena co-
reografia que lo haga acreedor del premio nacional.

Este es el punto donde el trabajo de los miembros del ju-
rado se pone dificil, pues son las personas que integran

el grupo quienes deciden cdmo se evaluara lo que se va a
observar alo largo del afo. Al estar formado por personas
distintas, que vienen de diferentes ambitos de la danza,
que tienen gustos, preferencias y formaciones diversas
asi como filias y fobias (como canta Sabina) que los mar-
can, llegara un acuerdo trae discusiones y desencuentros.
¢Por qué es bueno en el arte?, ;qué elementos le propor-
cionan a una coreografia o a un intérprete los atributos
para ser la mejor coreografia del afo o el mejor intérprete?

Para algunos de los miembros la calidad y la exce-
lencia puede estar en la interpretacion, en el dominio de
la técnica o en la pericia para construir una dramaturgia
coherente; mientras que para otros, el exceso de técnica
se considera un elemento que le resta honestidad a la in-
terpretacién o la dramaturgia puede restarle sensaciones
a la coreografia. En ocasiones alguna de las personas del
jurado piensa que determinado estilo ha llevado ala danza
aloininteligible, y porello no considera que una coreogra-
fia que se adhiera a ese estilo sea merecedora del premio.
Por eso las discusiones entre los miembros del jurado, son
discusiones que entran en el campo de lo estético e incluso
de lo filoséfico y que llevan a una reflexién mas alla de lo
visto y de lo sentido ante esa expresion artistica.

El dilema se vuelve conflictivo cuando los miembros del ju-
rado se adscriben a distintas corrientes de la danza y de la
estética, todas ellas igual de valiosas y validas pero impo-
sibles de hacer que todas las personas lleguen a un mismo
acuerdo, por divergencias en la concepcién de lo buenoy
lo premiable a partir de las creencias individuales y de la
formaciéon en el campo.

Sitodas estas reflexiones a nivel de lo estético, de lo que es
bueno o no ponen en dificultades a las personas que inte-
gran el jurado, hay un problema mas que se les presenta y
que se relaciona con un cambio adicional que hace la ley
9211 y que no habia anotado antes, pero que es esencial
en el momento de ir a ver los diferentes espectaculos de

danza que se presentan durante el afo; es el tema de las
postulaciones. Mientras que en el ano 2013, el grupo de
jurados iba a todas las producciones coreograficas a nivel
profesional que se presentaron, tanto si eran estrenos o
si eran reposiciones, ya fuera de danza contemporanea o
de ballet clasico;, y observaban a todos los intérpretes que
participaban en las diferentes coreografias, en el 2015, por
disposicién de la ley que entraba en vigor, solo se asisti6 a
las producciones que fueron postuladasy solo se evaluaba
alos intérpretes que fueron postulados.

El cambio en el nidmero de espectaculos que se observa-
ron en ambos anos, varié notablemente a raiz del tema
de las postulaciones; mientras que en el primer ano men-
cionado, los miembros del jurado vimos entre 35y 40 es-
pectaculos, en el 2015 el nimero bajé a 25 espectaculos.
Quiza por ser el primer afio en que entraba en vigor la ley,
los grupos no estaban informados que debian postularse y
por ende, muchos de ellos no lo hicieron, por lo que el ju-
rado no asisti6 a la totalidad de los espectaculos de danza
delafoy solo fuimos a aquellos enlo que se habian postu-
lado, ya fuera para las tres categorias o para uno de ellas..
Esto dej6 por fuera varios grupos e intérpretes que no se
postularon y por lo tanto no fueron considerados para
otorgarles el premio.

En el caso de la postulacion de los intérpretes el asunto
se complicd, puesto que se debe llenar un formulario por
cadauno delos intérpretes, sin“hacer distincion de género, ni
rol”, tal y como seindica en la normativa. Esto produjo una
situacién anémala, pues en mas de una ocasiéon, en la que
la coreografia contaba con un elenco de mas de tres perso-
nas, No necesariamente todas las personas que bailaban
estaban postuladas, por ello quienes no fueron postula-
das, no podian ser considerados para el premio de intér-
prete, aunque estuvieran bailando en una coreografia que
si habia postulado a algunos de sus intérpretes.

Aqui hay que hacer una anotacién importante, las postu-
laciones las puede hacer cualquier persona, en ocasiones
observamos que quien las hace es el coredgrafo del espec-
taculo o el productor del mismo, en otras ocasiones son
los mismos artistas quienes las hacen. El problema se pre-
senta en el caso de los intérpretes de una coreografia con
mucho bailarines, si no se postulan todos, el jurado solo
puede evaluary juzgar a aquellos que fueron postulados y
debe dejar por fuera a quienes no lo fueron.

Esta situacién no se daba con la antigua ley, donde todos
los intérpretes eran evaluados bajo el mismo parametro y
no habia un juzgamiento previos o descartes de antema-
no, que le indican a los miembros del jurado quienes pue-
den se tomados en cuenta para el premio y quienes no.

Ser miembro de un jurado para otorgar los Premios Nacio-
nales de Danza Mireya Braboza, requiere de tomar una po-
sicion ética, estética e ideoldgica frente al hecho artistico
que se ve, una posicion que va desde quienes pueden ser
premiados o no, hasta qué consideramos mejor coreogra-

fia, tomando en cuenta la variabilidad que se presenta al
estar frente a espectaculos que poseen estilos, lenguajesy
visiones de mundo distintas. ;C6mo considerar que una es
mejor que otra porque una usa un lenguaje determinado o
se adhiere a un estilo especifico?

Estas ademas, son decisiones conjuntas, donde tres per-
sonas deben tomar una posicién sobre un hecho artistico
que no es Unico ni inmutable. Un hecho artistico que se
presta para multiples lecturas y que es bueno o premiable
solo desde una posicion ética, estética e ideoldgica.

Las decisiones delos jurados de los premios nacionales son
inapelables, pero esto no significa que estas encierren una
verdad inmutable y Unica. Son verdades parciales que re-
flejan la puesta en comin de unavision del arte y del mun-
do de un conjunto de personas, ubicadas en un momento
historico particulary marcadas por las corrientes estéticas
y artisticas que en ese periodo Unico e irrepetible sefala-
ron como merecedor de un premio a un intérprete, a una
coreografia o a un disefo en especifico.

Silvia Arce2. La vuelta al teatro en 51 dias

Alo largo del afio 2017, subi en un globo aerostatico veloz
y turbulento desde el momento en que el Teatro Popular
Melico Salazar me extendio la invitacién para ser parte del
jurado para los Premios Nacionales de Teatro. Al principio
no me parecié buena idea porque me cuesta lidiar en mi
cabeza con las figuras del“critico” del“jurado”, es decir con
ese ente que juzga, supervisa, evalla y claro, como ejerzo
a tiempo completo la docencia, este otro se presentaba
COMO un espacio poco atractivo para mi, pues la mayoria
de las veces y casi siempre sin quererlo debo realizar algu-
na de esas actividades para rendir cuentas. Sin embargo,
lo pensé un poco mejor y me lo planteé como una especie
de viaje: un recorrido por las creaciones de companeros,
colegas, alumnos y me concebia mi misma mas que como
un jurado, como testigo de lo que ocurre en la escena tea-
tral costarricense.

Aceptar este viaje trajo consigo una gran responsabilidad,
pues me hice el propésito de asistir a la totalidad de espec-
taculos que se postularan para optar por los anhelados
premios. Asi, desde febrero y hasta finales de noviembre
de 2017 visité cada sala de teatro, cada espacio alternativo,
cada teatro equipado para ser testigo/jurado de lo que la
comunidad de artistas escénicos de este pais compartian
con el pablico.

Quiero aclarar que este escrito no pretende ser una critica
teatral, nimucho menos, pues como ya me he preocupado
en aclarar, no es ese mi oficio. Ademas, es una apreciacion
personal de"expertadora” (palabra que he inventado, pues
me considero espectadora experta después de haber visto
alrededor de 51 puestas en escena en menos de 12 meses y
no antes de este suceso) y de trabajadora del teatro costa-
rricense. Por otra parte, el jurado de Premios Nacionales
estuvo compuesto en esa ocasion por dos personas mas,
con sus valiosos criterios que después, en conjunto, dieron
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origen aladeliberacion final. Pero este articulo no es sobre
el arribo, sino sobre la trayectoria. Asi, sin mas.

Primera escala

El primer espectaculo al que fuimos convocados fue “La
maquina de abrazar”, escrita por José Sanchis Sinisterra
y dirigido por Ana Ulate, el cual fue presentado en el es-
pacio que acogid tan diversas manifestaciones artisticas
alternativas, Grafica Génesis. El espacio pequefo e intimo
acogio la historia de una joven con autismo'y su terapeuta
para develarnos las limitaciones fisicas y emocionales que
tendemos en nuestras relaciones cotidianas con los otros
y que nos revelan nuestros verdaderos temores.

Este espectaculo de caracter independiente (en tanto no
pertenecia a ninguna co produccién con instituciones es-
tatales), marcé un referente importante para sondear la
forma en que los grupos y colectivos estan realizando sus
montajes, las blsquedas éticas y estéticas en torno a sus
temas de interés y el panorama que se proyecta en el sec-
tor cultura con este tipo de iniciativas.

Cuando surge una nominacion para Premios Nacionales,
siempre se especifica en cual categoria se desea dicha
mencioén, pero a lo largo de este viaje me di cuenta de que
al menos a mi me resulta imposible no ver la obra como un
todo significante, como un gran simbolo que se despliega
ante los ojos de los espectadores y esa obra nos interpela,
nos seduce (0 no), pero no consigo aislar los elementos,
sino establecer conexiones entre ellos, sumarlos, conden-
sarlos en la voragine de la escena.

Visita a viejos (o cldsicos) conocidos

“La Orestiada”, bajo la direccién de Luis Fernando Gomez
fue también de las primeras obras que se presentaron du-
rante el 2017. Un espectaculo de gran formato por el enor-
me despliegue de actores y actrices de primera linea y por
los dispositivos escénicos utilizados. Poner en escena una

obra como esta es una tarea ya de por si épica para quie-
nes se embarcan en la aventura. Nuestro pais cuenta con
el talento necesario para hacer de este tipo de obras una
constante en nuestra programaciéon. Sin embargo, en ge-
neral la experiencia como espectadora de obras clasicas
que se montaron ese ano Nno me permitié conectar por
medio de ese eco que nos trae el pasado con hoy, con por
qué hoy, por qué ahora. Y no es una cuestion meramente
contextual, sino mas bien de ideario ético frente a lo que
estamos poniendo en la escena costarricense. Aun asi,
siempre mi corazén tiembla cuando veo los nhombres de
los grandes tragicos en cartelera. Con los grandes comicos
me pasaigual.

Nuevos itinerarios

Elviaje a veces se tornd largoy cansado. Sobre todo, cuan-
do en un mismo fin de semana habia hasta 6 propuestas
distintas. Mas de una vez alguno de los otros jurados y yo,
nos topabamos saliendo de una funcién dominical delas 5
p.m. para asistir a otra funcién alas 8 p.m.

Esto siempre me hacia pensar que en Costa Rica se hace
teatro, y mucho. Si sacamos la cuenta de la cantidad de
obras presentadas (tan solo de las nominadas a las pre-
seas) en menos de un ano podemos reconocer que el tea-
tro no para, no descansa, esta siempre en constante mo-
vimiento. Aunque esta misma reflexion me lanza a una
dimensién de preocupaciones: los itinerarios, el tiempo.
Tengo la sensacién de que los creadores (en cualquiera de
las areas de las artes escénicas) estamos en una constante
carrera contra el tiempo. Tiempo de produccion, tiempo
de montaje, temporada, cierre... Y es que con las personas
que tuve la oportunidad de conversar, coincidian en que
muchas veces la totalidad del proceso de montaje se reali-
zaba entre 6-8 semanas, sobre todo aquellas que respon-
dian a un cronograma institucional. Y eso es notable, pues
muchas veces experimenté la sensacion de estar frente a
una obra“resuelta” a nivel de produccién, pero que eviden-

VIOLIN DE LATA - Teatro la Maga

ciaba algo tan grave como “falta de tiempo”, es decir, de
sincronia, de ajuste, de prueba.

Este es un punto que nos ofrece un espacio de reflexion
sobre lo que verdaderamente significan los tiempos en los
procesos creativos en el contexto teatral. Presenciar una
obra a la que solamente"le hace falta tiempo” deja un sin-
sabor como testigo, como jurado, pero sobre todo, como
colega.

Lugares imprevistos

Una experiencia enriquecedora fue constatar que para los
artistas escénicos explorar espacios sugerentes, poco tra-
dicionales y hasta transgresores forma parte de un ideario
estético y de posicionamiento frente a las nuevas exigen-
cias del quehacer. Asi, “"Maquina”, orquestada por Janko
Navarro y un elenco numeroso y agil nos interpelé en un
centro de acopio y utilizé a su favor enormes pacas de ba-
sura de reciclaje para que actores y actrices brincaran, se
deslizaran, lucharan, se amaran y al ritmo vertiginoso del
texto pudiéramos ser uno con el todo en ese“work in pro-
gress”, como gustoé llamarlo su director.

Desmantelar las antiguas formas de concebir la obra y to-
mar el riesgo de desmontar literalmente para propiciar el
dialogo desde nuevos lugares emocionales y fisicos me pa-
rece un acierto que quisiera, después de esta experiencia
particular, ver cada vez mas y valorar las posibilidades que
esta clase de espacios pueden otorgar a artistas y espec-
tadores.

La recientemente extinta“Casona lluminada” y por distin-
tas razones (local pequeno e intimisimo) también ofrecié
en su escenario momentos conmovedores que potencié
esa cercania. En especial, rescato la obra de pequeno for-
mato “Mi Paulina”, bajo la direccién de Maria Bonilla y co
protagonizada por Beatriz Rojas y Alice Garcia. De nuevo,
grandes historias contadas en espacios “imprevistos” (no
se tome este vocablo con caracter peyorativo, para nada).

Figh oW
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Visita a Chicago

No soy fan de los musicales. Quizas por la poquisima ex-
posicion que he tenido a éstos o tal vez por una cuestion
mas personal y subjetiva. Quienes me conocen saben que
gusto del teatro mas“tradicional”y por eso no busco cons-
cientemente dejarme envolver por el universo de este tipo
de espectaculos que invaden la escena de musica, baile y
color. Tuve la oportunidad de disfrutar de “Chicago” en el
Teatro Popular Melico Salazar, gracias al esfuerzo que ha
venido realizando la empresa artistica La Luciérnaga Pro-
ducciones que sin lugar a dudas traza un camino que se
vislumbra positivamente para el arte escénico en general
y los amantes del teatro musical en particular.

Chicago fue un espectaculo que me sorprendié favorable-
mente por su altisima calidad artistica y su versatilidad. El
publico quedd con ganas de masy yo, muy complacida de
traerme abajo preconcepciones de un estilo teatral que no
conseguia“hacerme clic”. Tengo la esperanza de que cada
vez el sector se profesionalice mas para que espectaculos
asi sean parte de la“cartelera nuestra de cada dia”. Eso oi
decir a la gente y por supuesto, estaré dispuesta a iry de-

jarme atrapar.

De huidas y sitios a los que es necesario volver

Sin lugar a dudas, en este viaje por el teatro que le he veni-
do contando hay sitios memorables.“La huida”, obra dirigi-
da por Arnoldo Ramos marcé el trayecto con una historia
que me recordd de muchas maneras por qué el teatro si-
gue siendo el lugar para reencontrarnos con eso que otros
han querido que olvidemos, por conveniencia, por odio.

“La nieta del dictador”, texto de David Desola y llevado a
escena por José Pablo Umana en el Teatro 1887, nos sacu-
de la memoria, y nos salva, al menos por un instante del
vergonzoso olvido en el que a veces caemos como latinoa-
mericanos, como humanos. La memoria es un sitio al que
hay que volver: a desenterrar, a ensuciarse y encontrar el
espejo céncavo del que hablaba Valle Inclan para darnos
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cuenta de lo que hemos sido y de lo que estamos siendo.

Despedidas dolorosas y necesarias

Este 2018 he ido poco al teatro. Creo que necesito“descan-
sar” un poquito para volver a encontrar mi propio ritmoy
replantearme placenteramente mis gustos.

El globo aerostatico que tomé en febrero de 2017 descien-
de lentamente. Me alegro de que no haya sido un avién.
Me alegro de no haber hecho el recorrido en mi propio ve-
hiculo o en autobds. Cierro los 0jos y las imagenes se van
desvaneciendo con gran diversidad de emociones que pa-
san por el placer, la tristeza, la alegria, el tedio, la decep-
cién. Veo caras de hijas, migrantes, vampiros, soldados,
bailarinas, viejos, asesinos, titeres que cantan nanas para
dormir. Veo duendes, piedras parlantes, novias confundi-
das, un nino de madera que no quieres ser nino de verdad,
un enfermo imaginario y otro real, un refugio colmado de
angustia y miedo... Mientras el globo desciende llegan las
imagenes cada vez mas rapido y las distingo con mas di-
ficultad. Llego a tierra firme y sé que de momento el viaje
ha terminado. Han sido 51 obras. Se hace teatro en Costa
Rica. No sé si mucho o poco para otros. No sé si del gusto
detodosodelacalidad que cada uno pretende, de acuerdo
con su ideario politico, ético o estético. No sé si en las me-
jores condiciones para los artistas y para los espectadores
(aqui tengo mis sospechas, pero esto amerita otro viaje)
Pero se hace teatro. Con la mano me dice adiés Arlequin
y yo le prometo volver de nuevo con 0jos y ganas nuevas.

Luis Lazaro Girén3

Alianzas por el teatro costarricense

Hace mas de un mes* recibi un e-mail de José Pablo Uma-
fa, que estaba haciendo la gestién de contenidos para
la Revista Encuentro del Teatro Popular Melico Salazar
(TPMS) del 2018, para saber si yo podria hacer un pequefno
ensayo sobre mi experiencia como jurado en el | Concurso
Nacional de Dramaturgia Inédita 2017, del Teatro Popular Melico

Salazar y Tinta en Serie, (ICNDI); les agradeci que me toma-
ran en cuenta para esoy les respondi que si. Pues, enton-
ces estimados lectores, lo que tienen en sus manos son
mis observaciones al respecto.

En lo personal agradezco esta oportunidad porque para
el Il Concurso Nacional de Dramaturgia Inédita, que esta en
curso, yo soy nuevamente jurado por parte de Tinta en
Serie. Luego entonces me viene bien recuperar la primera
experiencia y sacar las lecciones necesarias para mejorar
el desempenio del propio concurso. Gracias por esta opor-
tunidad.

Las palabras que digo a continuacién son como un mirar-
me al espejo, me retratan y me alientan para continuar
con este trabajo: promocionar y mejorar la calidad de la
escritura de la literatura teatral en Costa Rica. Tres son
los aspectos a los que me gustaria referirme y que quizas
podrian tener algln interés para nuestros estimados lec-
tores: los aspectos institucionales del concurso, algunas
apreciaciones generales sobre las obras presentadas, y las
responsabilidades de la administracién del concurso y de
los propios autoras y autores.

Ganar-ganatr:

los aspectos institucionales del concurso

Frente a un clima adverso, Tinta en Serie (TES) naci6é con
una mision fundamental: publicar la dramaturgia con-
temporanea de Costa Rica. Después de nueve afnos de ini-
ciado este proyecto, hemos publicado, en conjunto, 51 li-
bros que se agrupan en 5 colecciones distintas, que tratan
de responder a la necesidad de que exista un lugar donde
publicar libros de o sobre teatro.

Asi ahora tienen residencia en Tinta en Serie cinco colec-
ciones: Critica y teoria teatral, que se explica por si misma;
Visiones y versiones, que es la metadramaturgia que escri-
ben lasy los autores; Dramaturgias colectivas, que es la dra-

TALLER DE FINANZAS CULTURALES - Jorge Emilio Castro Fonseca

TALLER DE TECNICAS TEATRALES PARA LA ENSENANZA « Antonio Ziiiiga Chaparro

maturgia experimental; Desde la escena, que es la mirada
especular a la del espectador y que también pretende dar
cuenta de aquellos que trabajan en la trastienda del tea-
tro y que nadie conoce y menos reconoce su aporte; vy, la
coleccidn Tinta en Serie, que es de donde se deriva el nom-
bre general del proyecto, y que solo ella contiene 39 libros
publicadoss.

En este contexto, cuando la administracion del Teatro
Popular Melico Salazar nos planteé la posibilidad de par-
ticipar en una alianza publico-privada para organizar un
concurso nacional de dramaturgia inédita, en el cual no-
sotros, como proyecto editorial, nos encargariamos de
publicar las obras que resultaran premiadas, no hizo mas
que ampliar nuestra propia misién y sentido de existencia:
publicar la dramaturgia contemporanea de Costa Rica, si,
pero ahora profundizando la calidad de su escritura.

En efecto, el resultado de todo el proceso del concurso,
desde la perspectiva de Tinta en Serie es publicar la mejor
escritura teatral del momento: una obra larga y dos cor-
tas. Ello porque el concurso correspondi6 a un proceso de
seleccién de caracter colectivo, discutidoy razonado por el
jurado que seimplementé para analizary discutir sobre las
45 obras presentadas a concurso.

Por lo general el Consejo Editorial de Tinta en Serie, lee y
discute la calidad y la conveniencia o no de publicar las
obrasy los textos que se someten a su consideracion; pero
con el concurso lo que ocurrié fue pulir los criterios por los
cuales se puede considerar publicable o nounaobra. Enre-
sumen, el resultado ha sido que se estan abriendo mas los
lugares donde presentar obras teatrales para su publica-
cién, y cada vez mas se hace legitimo y deseable leer obras
de teatro. Todo lo cual tiene el efecto multiplicador de que
se fomente la escritura de la literatura teatral.

En este momento nos encontramos en la lecturay el ana-
lisis de las obras que han sido presentadas a la considera-

cion del jurado del Il Concurso Nacional de Dramaturgia
Inédita, con lo cual se prevé que se vaya consolidando el
espacio institucional del concurso, y ocupe un lugar de
reconocimiento por la comunidad teatral en la perspecti-
va de favorecer a un tiempo: la escritura, la publicacion,
la premiacién y por tanto el reconocimiento a las y los
autores teatrales. En definitiva la alianza pablico-privada
TPMS-TES es una alianza de ganar-ganar.

La fantasia y el reconocimiento:
lo mds destacado sobre las obras presentadas

Creo que es importante que podamos decir algunas cues-
tiones generales sobre las obras presentadas; y con ello
también recojo algunas de las observaciones que hicieron
en sumomento los colegas con los cuales compartila fun-
cién del jurado del concurso: Tatiana Chavez y José Pablo
Umana.

En lo personal creo que el concurso sobre dramaturgia
inédita es un lugar para expresar la fantasia de las y los
autores. La fantasia social tiene aqui, un lugar donde ex-
presarse, donde comunicarse, donde cobrar sentido de
existencia y también un sentimiento de pertenencia. Es
uno de los lugares sociales donde la cultura se expresa y
por tanto donde cobra significacion lo dicho, lo deseado,
lo fantaseado. Ya solo esta es una buena razén para que
este esfuerzo de organizar el concurso, se prolongue y se
consolide cuanto se pueda.

Por otra parte, fue obvio para el | Concurso —y que temo
que sigue siendo también una caracteristica destacable
para el Il Concurso-, que los autores que escribieron para
la categoria de obras largas realizaron un esfuerzo mayor
por estructurar formalmente sus obras, mientras que fue
bastante mas dificil escoger las obras cortas, por cuan-
to que muchas de ellas eran meros ejercicios de algunos
cursos de las escuelas de teatro, por lo que estos autores
no realizaron un esfuerzo formal para constituirlas como

33



34

verdaderas obras de teatro. Pero también hay que decir, en
descargo, que es mas dificil que en una obra corta se pue-
da alcanzar grados importantes de calidad dramatdrgica.
Esto es cierto; pero este grado de mayor dificultad formal
no impide que se pueda lograr, si se puede, como lo de-
muestran las dos obras cortas que fueron premiadas para
el 1 Concurso.

También hay que decir que algunas de las obras presenta-
das padecian de cierta obviedad. Porlo general, este es un
rasgo de los autores noveles e inseguros, por lo que aqui
la recomendacién es: seguir escribiendo, seguir intentan-
dolo. La madurez en la escritura se alcanza con la practi-
cade masy mas escritura. De participar en discusiones al
respecto; de entrar en los talleres de escritura dramatica;
de estudiar a los clasicos; en fin, se trata de no cejar en el
intento.

En otros términos, se puede decir que otro rasgo general
de las obras presentadas es su diversidad tematica. Algo
quevya advertia el dramaturgo Jorge Arroyo: lo que distingue
a nuestra dramaturgia es su diversidad, lo variopinta que es®.

En efecto las obras circularon por temas tan disimiles
como los aspectos de organizacion de la policia encargada
de los delitos paranormales, hasta problemas tan terre-
nales como la agresién intrafamiliar. En realidad lo que se
puede decir que 45 autores escribieron, y con ello descri-
bieron un pais.

Lo anterior nos abre una puerta para expresar que la gran
mayoria de los textos fueron escritos desde un compromi-
so ético profundo y destacable. Este compromiso se reve-
laba con una tesitura critica y contestataria, por ejemplo:
sobre algunos valores hegeménicos como lo constituye
la cultura del patriarcado que se crea y se reproduce en
nuestras instituciones mas queridas, como son nuestros
propios hogares. Todos, de diferente modo, tenemos que
lidiar con ello.

El cuidado de los detalles:

sobre la administracion del concurso

Lo Gltimo sobre lo cual me parece necesario discurrir es so-
bre la responsabilidad que le corresponde a la administra-
cién del concurso -y por extension a los propios participan-
tes del concurso, hablo directamente de las y los autores-.

En efecto, desde la primera discusién que tuvimos en el
jurado del | Concurso, quedé patente que tanto la admi-
nistracion como los participantes tenian que responder
adecuadamente a los lineamientos que se establecen en
las Bases de Participacion del propio concurso. Esta preo-
cupacion quedé planteada en el acta final del | Concurso,
y ésta se leyd en la gala en la que se hicieron entrega de los
premios y las publicaciones correspondientes. Y el acta del
concurso, aparece publicada en los libros premiados.

Pues a pesar de lo anterior, en la segunda edicién del con-
curso, en la que nos encontramos trabajando ahora, se

han repetido algunos errores ya apuntados en la primera
ocasion. Delas32obras presentadas en este Il Concurso: 8
de ellas no tienen categoria, sin son obras cortas o largas;
y7de ellas no tienen el seudénimo, es decir, no consta for-
malmente quién las escribié. Lo anterior nos obliga a decir
que cada participante se ocupey resuelva adecuadamente
tres cosas simples y directas: cual es su seudénimo; expre-
sar si la categoria de la obra es larga o corta; y, también,
cual es el titulo de su obra. Es lo basico, asi que si lo dicen
haran mas facil y eficiente el trabajo de analisis y por tanto
de premiacion de las obras. Imaginen que gane una obra
de lo que no sabemos el seudénimo de la o el autor, seria
una obra sin autor, sin identidad.

Al final de todo, volviendo al principio, quizas la idea mas
importante que podria quedar circulando después de ha-
ber iniciado el | Concurso Nacional de Dramaturgia Inédi-
ta, como una empresa publico-privada, es que el concurso
no es mas que otro mecanismo, otra ruta, otro proceso
por medio del cual se trata de incentivar la escritura y con
ello también la lectura, la cultura de leer teatro, y que esto
nos provoque visitar el otro recinto de la fantasia: el piso
teatral, las tablas, el escenario donde, si nos lo propone-
mos, todo puede suceder.

1 Isabel Gallardo es fil6loga, investigadora y profesora universi-
taria. Epecialista en la ensefanza de la lengua vy la literatura.
Profesora de historia de la danza y critica de danza. Escritora
de articulos académicos sobre la lectura y la danza en revistas
especializadas, tanto nacionales como internacionales.

2 SilviaArceesdirectora, actrizy profesora universitaria en el area
de Humanidades (UNA) y en la Escuela de Artes Dramaticas
(UCR). En el 201 funda Teatro La Maga, grupo independiente
de teatro profesional que en 2014 se hace acreedor del Premio
Nacional de Teatro a la tmejor agrupacion. Dirige también el
grupo de teatro vocacional Los Cronopios, el cual se dedica,
principalmente, al montaje de obras de autores clasicos.

3 Luis Lazaro Girdn, sin otra alternativa: soci6logo, especializa-
do en los temas de cultura y arte, educacion superior en Cen-
troamérica y también, en un tiempo mas remoto, dedicado a
la reflexion sobre la masculinidad y la paternidad responsable.
Actualmente, como editor, dedicado al proyecto Tinta en Serie
de Costa Ricay concentrado en la investigacion sobre la drama-
turgia contemporanea centroamericana.

4 Elarticulo fue recibido el 24 de agosto de 2018.

5 Paraaquellos que les interese conocer mas detalles sobre Tinta
en Serie, pueden revisar el Texto de Marfa Bonilla: ;Una drama-
turgia propia? Publicado en la Revista Encuentro del afo 2017.

6 Para conocer el pensamiento de Jorge Arroyo al respecto, se
puede consultar: El drama de los dramaturgos. Escribir teatro
en la Costa Rica del Siglo XXI. Jorge Arroyo, Ana Istard, Melvin
Méndez, Ailyn Morera y Arnoldo Ramos. Tinta en Serie, Teoriay
critica teatral 3, Costa Rica, 2016.

LOS NUEVOS RUMBOS DE LA ESCENA NACIONAL:
APUNTES PARA LOS PROXIMOS CUATRO ANOS

Con el inicio de esta nueva administracién, y la designa-
cién de jerarcas en las instituciones estatales responsa-
bles de dirigir y administrar los programas estatales en el
sector de teatro, nos dimos a la tarea de entrevistarlos y
conocer, desde su perspectiva, el panorama general, los
retos y metas para los proximos cuatro afos. Esto resul-
ta particularmente importante para el sector, ya que las
iniciativas estatales siguen constituyendo un dinamizador
importante para la gestion, produccion, creacion y circu-
lacién de las propuestas escénicas del sector teatral inde-
pendiente.

Tatiana Chaves>: el Taller Nacional de Teatro
como un centro pedagoégico cultural
Comenzamos esta serie de entrevistas con la directora del
Taller Nacional de Teatro, Tatiana Chaves, quien nos atien-
de en Sala de Juntas del Teatro Popular Melico Salazar3,
debido a que por razones de deterioro del edificio actual,
el TNT ha tenido que cerrar puertas y trasladar su centro
administrativo, temporalmente, al Melico.

Tatiana, vos venis de una labor de casi dos afios al frente de la
Compaiiia Nacional de Teatro, y anteriormente habias desempe-
flado funciones administrativas en la Direccién de Culturay en el
Festival delas Artes. Una de las preocupaciones que han expresa-
do miembros del sector teatral es con respecto al perfil necesario
para ocupar las direcciones de instituciones estatales; desde tu
experiencia, icudn importante es, en este sentido, el conocimien-
to de la administracién publica?

Muchas gracias por darme la oportunidad de referir-
me a estos temas, y hacia donde queremos llevar el
TNT en estos préximos cuatro afos, hacia donde que-
remos proyectarlo... Esta pregunta tuya me parece
fundamental, porque en nuestro contexto actual, el
conocimiento de la administracion publica se vuelve
una herramienta vital para quien quiera dirigir cual-
quiera de estas instituciones. Creo que el componente
artistico es también muy importante pero, definitiva-
mente, la curva de aprendizaje, si uno no trae ningln
conocimiento previo, puede tomar demasiado tiempo.
Tiempo con el que no necesariamente cuentan las ins-
tituciones o los procesos. Un conocimiento previo de lo

José Pablo Umania’

administrativo puede potenciary acelerar los procesos
dentro de las instituciones.

Especialmente porque cuatro afios no parecen suficientes para
desarrollar programas y estrategias culturales.

Si, parece mucho tiempo pero en realidad es poco. Si
uno llega“en blanco”, primero se puede frustrar mucho
porque la parte administrativa toma un tiempo conci-
liarla con la parte artistica; son dos lenguajes diferen-
tes, dos mundos distintos y hay que encontrar los ca-
minos para hacerlas coincidir. Especialmente en estas
instituciones, hay que construir esos caminos, no sélo
encontrarlos, y para hacerlo hay que entender ambos
lados de la cancha, ambos universos. Estoy convencida
que entre mas nos involucremos las personas que ve-
nimos del ambito artistico, entre mas nos metamos y
le perdamos el miedo al tema de la administracion, en
esa misma medida gana el sector.

Sin embargo, ese ideal no siempre se logra...

Igual hay que saltar al vacio. Lo ideal es que la perso-
na tenga ese conocimiento, pero si no lo tiene, que al
menos llegue con la disposicion de tratar de entender
aquel otro mundo. Parte del reto de la administracién
publica cultural es no juzgar ni un lado ni el otro, sino
encontrar los caminos de conexién entre ambos.

¢Y como hasido ese paso de la Compafiia al Taller, esa renovacion
de la confianza que supone el paso de una institucion a la otra?
¢Qué logros concretos espera la sefiora Ministra que se puedan
alcanzar con el TNT?

Bueno, en realidad entro en una coyuntura muy parti-
cular porque el Taller se dirige hacia una nueva infraes-
tructura, un nuevo edificio. Durante muchos anos, la
institucién ha funcionado en las instalaciones que to-
dos conocemos en Barrio Escalante, pero es un edifi-
cio que se ha deteriorado mucho con el tiempo; se han
hecho una serie de analisis y estudios en los Gltimos
tres afos que han evidenciado la necesidad de que el
Taller buscara una nueva edificacion, y durante la ad-

TALLER DE TECNICAS PARA LA PROYECCION
DE LA VOZ CANTADA ¢ Maria Marta Lopez
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ministracién anterior con Lianne (Solis) como directo-
ra, se realizé un proceso de blsqueda y seleccién que
culminé con la recomendacién de alquilar un espacio,
ahi mismo en Barrio Escalante, junto al Centro Cultu-
ral Costarricense Norteamericano. Es un espacio que,
evidentemente, no esta pensado para ser una escuela
de teatro, como tampoco lo era originalmente el lugar
donde funciona actualmente. Eso ha pasado con va-
rios centros de formacién en nuestro pais, que se ven
forzados a trabajar en lugares que no necesariamente
presentan las condiciones idéneas para la formacién
teatral. Este espacio en particular demanda de la ins-
titucién nuevas visiones a mediano y largo plazo, por-
que es una infraestructura que nos permite crecer en
muchos sentidos, no sélo fortaleciendo lo que ya tie-
ne, sino abriendo la posibilidad de ampliar su oferta de
servicios pedagégicos hacia otros sectores que no se
habian considerado anteriormente, porque las condi-
ciones del edificio no lo permitian.

Este seria entonces la primera tarea que enfrentds como directo-
ra, la mudanza...

Si, en efecto, este es el reto primero que hay que resol-
ver, el tema logistico, operativo y administrativo del
traslado de la institucién al nuevo edificio, el cual hay
que tomar y adaptar poco a poco a las necesidades
de la institucion; hacerlo nuestro mediante el disefio
paralelo de un plan de trabajo que le permita al Taller
aprovechar las nuevas instalaciones.

co, talleres para profesores, cursos libres-y luego, poco
a poco, trasladar los demas servicios administrativos,
secretariales, etc. Asi que yo esperaria que, en dos me-
ses, estuviéramos completamente asentados en el
nuevo edificio, pero, claro, hay que tomar en cuenta
que también dependemos de factores externos que no
estan completamente bajo nuestro control, ni bajo el
control de la administracion.

¢Y el edificio y los terrenos actuales, qué va a pasar con ellos? ;Se
devuelven al Museo Calderén Guardia?

Eso es una decisidbn administrativa que le correspon-
dera valorar a la direccién ejecutiva del Melico Salazar,
junto con la sefora Ministra. Una de las posibilidades
es que el terreno se devuelva al Museo, porque el terre-
no es de la Fundacién que administra el Museo Calde-
rén Guardia, y esta actualmente en préstamo al Melico
Salazar, propiamente al Taller Nacional de Teatro, por
un periodo de 25 anos. Por otra parte, los presupues-
tos de nuestras instituciones son pequenos, y en este
momento el Taller no estaria en condiciones de dar
atenciéon a dos espacios fisicos, porque tener otro edi-
ficio supondria tener, minimo, seguridad y servicios
basicos como agua y luz, pensando que las instalacio-
nes actuales pudieran mantenerse como espacios de
bodegaje, acopio o archivo. Entonces, en principio, el
procedimiento es que nosotros nos pasamos al nue-
vo edificio, y la infraestructura actual- viejita, querida
pero ya muy deteriorada- quedaria en manos del Meli-

sélo de actores, sino de

promotores teatrales que

salen al medio y facilitan

talleres en diversidad de

modalidades- para per-

sonas de la tercera edad,

con discapacidad, para

grupos especificos de

empresas, escuelas, cole-

gios, comunidades- no lo

hemos visibilizado lo su-

ficiente. Hay un trabajo

de impacto que el Taller

ha hecho a nivel regional,

a nivel pais, y también a

nivel de medio artistico

que no se conoce bien.

Hay que dar a conocer

que nosotras (me inclu-

yO en esa categoria como

egresada del Taller) nutri-

mos en buena medida las escuelas de teatro, muchos
y muchas de los que se egresan del TNT contintan su
proceso de formacion profesional en las escuelas uni-
versitarias, y también trabajan y producen desde el
sector independiente, y eso lo tenemos que dar a co-
nocer de manera mas efectiva. Entonces, una primera
gran tarea es visibilizar lo que hacemos, pensando en
un mayor crecimiento de la oferta del Taller.

nal, pero si la posibilidad de
hacer teatro alternativo, en
espacios alternativos.

Ha habido en el pasado un es-
fuerzo de parte de varios direc-
tores por equiparar la formacién
del TNT con un titulo académi-
co. Este proceso se ha dado con
altibajos, pero sigue siendo una
necesidad importante, tanto
para la institucién como para
los egresados. ¢Hay algtin plan
concreto en relacién con este
proceso?

Mi intencién es seguir traba-

jando en esta iniciativa que

se abandond en el pasado,

por diferentes razones, pero

que quiero retomar. Vamos
a trabajar para lograr la acreditacién de nuestro Ciclo
Basicoy convertirlo en un diplomado universitario, ha-
ciendo los ajustes que haya que hacer a nivel curricular
para resolverlo de manera exitosa.

El “Escalante Teatral” fue un exitoso programa del TNT que les
permitié a muchos egresados, y profesionales del medio, gestio-
nar producciones en el Teatro Oscar Fessler, y logré beneficiar
con su apoyo al medio teatral costarricense. (Existe la posibili-

co Salazar para que ellos tomen las decisiones del caso. En relacién con esto, mencionabas anteriormente que el nuevo
espacio les iba a permitir crecer en relacion con la oferta pedagé-

gica que brindan.

dad actual de retomar alglin programa parecido?
¢Y esetraslado para cudndo estd contemplado?

Dejando de lado este primer gran reto, icudles considerds que
van a ser los puntos mds importantes de tu accién como directo-

Estamos en una zona de muy buenos vecinos, y espero

Bueno, este traslado va a resultar ser mas paulatino estar pronto en el nuevo espacio para sentarme a dia-
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de lo que habiamos previsto porque las instalaciones
actuales del Taller no estan poniendo otro reto impor-
tante, todavia no podemos empezar a empacar niain-
ventariar los bienes porque tenemos una situacién de
plagas en el edificio que
hay que resolver primero,
antes de poder entrar y
alistar las maletas, como
decimos. La proyeccién
es que de aqui a dos me-
ses ya estemos instala-
dos completamente en
el nuevo espacio. Digo
completamente, porque
dada la situacion actual
es muy probable que ten-
gamos que irnos pasando
por etapas, en lugar de
hacerlo de una sola vez
como se habia planifica-
do en un inicio. Estimo
que primero vamos a pa-
sarla parte sustantiva del
Taller, la parte pedagogi-
ca- cursos del ciclo basi-

ra para fortalecer al TNT?

Lo primero que hay que fortalecer es un programa de
visibilizacién de lo que se hace y lo que se ha hecho.
Esa, creo yo, deberia ser una
tarea permanente de nues-
tras instituciones. El TNT es
una institucion pedagégi-
ca, ese es el perfil que tiene,
y dentro de ese marco hay
muchas acciones que realiza
que no son suficientemente
conocidas, como, por ejem-
plo, el servicio que brinda el
Taller desde hace afos con
las capacitaciones para pro-
fesores del Ministerio de Edu-
cacién Publica, de manera
que aprendan a usar el tea-
tro como un instrumento de
mediacién pedagogica en las
aulas. Pero también es cierto
que todo el trabajo que se

TALLER VOZ -FITZMAURICE VOICEWORK® hace en el Ciclo Basico en la

Mariela Aragén Chiari preparacion y formaciéon no

Si, en efecto, y ya con un espacio mucho mas amplio,
que nos permite tener mas espacios para el trabajo
escénico de preparacion, podemos ampliar nuestro
servicios en esta linea. Podemos aumentar nuestra
cantidad de talleres para grupos especificos e, inclu-
sive, tenemos ya algunos proyectos entre manos para
generar espacios de intercambio con el sector, espa-
cios de entrenamiento y experimentaciéon que tanto
nos hacen falta. No estamos hablando necesariamen-
te de un tercer nivel del Ciclo Basico del Taller, pero si
de un espacio donde los egresados, y los profesionales
del medio, puedan tener una capacitacién mas cons-
tante en algunas areas. Ademas, tenemos un servicio
que brindamos actualmente, el de cursos libres, que
también vamos a poder ampliar en el nuevo espacio. Y
otra caracteristica de esta nueva sede es la posibilidad
de habilitar algunas zonas para presentar espectacu-
los en espacios no tradicionales, que es un proyecto
que estamos valorando. En el pasado, el TNT tuvo un
programa de teatro para incentivar a sus egresados y
egresadas en la produccion escénica con el Teatro Os-
car Fessler- el cual, por cierto, fue uno de los primeros
espacios que tuvimos que cerrar en el edificio actual-y
queremos retomar esa iniciativa. No tenemos en este
momento la capacidad de habilitar una sala tradicio-

logar con ellos. Y efectivamente tengo la intencidén de
retomar el enlace con los centros culturales que tene-
mos alrededor. Creo que parte de la sostenibilidad de
cualquier proyecto desde el Estado pasa por generar
alianzas y redes, no s6lo con el sector independiente,
sino también con otros interlocutores como pueden
ser empresas privadas y otros centros de formacion;
hay que pensar en conectar, y especialmente conec-
tar la institucion con la comunidad. Esta es una zona
donde tenemos varios centros de educacion privada,
la UNED, varias universidades, y se esta dando ahora
un gran desarrollo urbano, entonces el Taller puede po-
tenciar lo que hace, no sélo a nivel pedagégico formal,
sino a través de programas de educaciéon no formal,
abriendo espacios para que la gente tenga la oportu-
nidad de vivir la experiencia teatral y aportar, asi, a la
formacion de publicos... Creo firmemente que el Taller
puede convertirse en un centro pedagdgico cultural.

¢Y los Centros Civicos para la Paz? iDénde encajan dentro de los
proyectos del TNT?

Estos centros son pieza clave de nuestro engranaje;
son, por asi decirlo, nuestro brazo armado en las co-
munidades. Son un proyecto de construccién conjun-
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ta, multi- institucional, que conllevan por su misma
naturaleza un proceso de afinamiento que esta ter-
minando de completarse. Estamos todavia definiendo
claramente las responsabilidades y las participaciones,
buscando y equilibrando aportes, pero son, sin duda,
un gran motor que estan trabajando de manera muy
interesante en las comunidades, sobre todo en las que
tienen ya mas tiempo. En las comunidades en las que

recién vienen abriéndose, pues son espacios de gran-
des potencialidades. Creo que aunque, por el momen-
to, en estos centros civicos sélo tenemos presencia
permanente unas cuantas instituciones del MCJ, entre
ellas el TNT y el Taller Nacional de Danza, nos vamos a
terminar de articular institucionalmente para conver-
tirnos en canales que lleven una multiplicidad de mani-
festaciones artisticas a esas comunidades, y provocar
una onda expansiva dentro de esas regiones. Ademas,
se esta trabajando con una poblacién sumamente im-
portante, que es el publico meta, la poblacion joven
de edad colegial, con la que tenemos una deuda en la
generacién de publicos. Podemos generar en ellos el
gusto por las artes, para que en un futuro no sélo sean
participes activos de los fendmenos artisticos, sino
también consumidores de los servicios culturales.

Para terminar, Tatiana, hay un par de temas que me gustaria que
trataras para este articulo. El primero, saber si se ha considera-
do algan programa para fortalecer el vinculo del Taller con sus
egresados, muchos de los cuales realizan una importante labor
cultural, dentro y fuera del Gran Area Metropolitana, pero cuyos
lazos con la institucién se desvanecen con el tiempo, y terminan
por desaparecer completamente. El otro tema estd relacionado
con la integracion del Régimen Artistico al Estatuto del Servicio
Civil, y el proceso en el que se encuentra. Este no es tema que
dependa del Taller, pero si es una institucion que forma parte de
la Comision Artistica, y cuyos resultados, que beneficiarian a un

sector importante de la comunidad artistica nacional, estdn to-
davia por verse en su totalidad.

Bien, voy a empezar por esta ultima consulta, y cierro
después con el tema de los egresados. Creo que en ge-
neral, como sector cultural, tenemos que posicionar-
nos desde lo que somos y desde lo que hacemos para
enfrentarlos procesos administrativos. Eralo que men-

cionaba anteriormente sobre la construccion de cami-
nos que unan el universo artistico y el administrativoy
que, en este caso concreto, ha demorado mucho tiem-
po, porque ha costado que se entienda la naturaleza de
lo que hacemos dentro de la estructura del Servicio Ci-
vil. No se trata de buscar una excepcién porque somos
artistas- y en el imaginario administrativo, bohemios,
volatiles y creativos- sino que corresponde a la natura-
leza de nuestra profesion en este medio en el que nos
desarrollamos, en este pafs, que los artistas hagamos
muchas cosas, que un actor, por ejemplo, también sea
director, productory docente. Y cada una de esas labo-
res requiere habilidades y técnicas distintas, y conoci-
mientos distintos, y tienen roles distintos. No es lo mis-
mo actuar que dirigir, no es igual producir que actuar,
no esigual dar clases que producir. Y a veces, se intenta
meter todo esto en un mismo saco, y creo que eso es
parte de la problematica que hemos tenido. Sia mi me
van a meter en el Titulo IV como actriz, o intérprete o
bailarin, no deberian pedirme los mismos requisitos
que si voy a estar como un gestor cultural, o como di-
rector de unainstitucién plblica, o como director escé-
nico o escenégrafo, porque cada tarea de esas tiene su
especificidad. Esto es parte del trabajo de detalle que
todavia hay que hacer, es parte de la deuda que tene-
mos pendiente. Pero también, nosotros mismos tene-
mos que empezar a hablar con el lenguaje correcto, a
asumir nuestra responsabilidad de reconocernos. Te

pongo un ejemplo: los profesores del TNT estamos en
este Titulo IV como “formadores”, sin embargo, cuesta
mucho todavia defender ciertos espacios dentro de
nuestra jornada laboral que se entiendan como inhe-
rentes a nuestro trabajo. Un profesor universitario tie-
ne la posibilidad de dedicar tiempo a la investigacién,
pero un formador, dentro de la estructura del Servicio
Civil, e incluso dentro de algunos departamentos de
nuestras instituciones,
no puede hacerlo porque
es visto con recelo; la ad-
ministraciéon se cuestiona
paraquéyporquévaain-
vestigar, si es funcionario
publico y se le paga para
que cumpla con las g0
horas de la jornada labo-
ral. Ellos no comprenden
que uno es formador- no
secretaria, ni administra-
dor, ni contador-, uno es
docente, y construir esos
puentes de comunica-
cién son parte del trabajo
que hay que hacer para
terminar de ordenar la
casa. Se haavanzado mu-
cho, pero también queda
mucho pendiente.

Con respecto a los egre-

sados del Taller, lamentablemente la situacién de la
infraestructura en los dltimos anos, que hizo que al-
gunas areas del edificio se fueran cerrando, fue debi-
litando el vinculo con los egresados. Algunos servicios
que mantenia el Taller para sus egresados- como los
espacios de ensayo, los programas de coproduccién en
el Teatro Oscar Fessler- tuvieron también que cerrarse,

v

pero yo espero que todo eso cambie ahora con el tras-
lado al nuevo edificio. Si hay algo que reconozco como
un fenémeno institucional es el sentido de pertenen-
cia de los egresados. Eso es una fuerza motora para el
TNT. Muchos de sus egresados estan todavia activos
en el medio nacional, y otros muchos ya no, pero igual
siguen llegando al Taller a comentar las actividades de
lainstitucién, y tienen otras carreras y profesiones que
pueden fortalecernos y ayu-
darnos en la construccién
conjunta de diversos proce-
sos. Lo que mencionabamos
anteriormente de activar es-
pacios alternativos enel nue-
vo edificio, tiene como obje-
tivo acercar a los egresados,
apoyarlos en su labor inde-
pendiente, y retomar la ini-
ciativa de un programa dein-
centivos para la produccion
escénica, asi como para la
formacion continua. Hay va-
rias propuestas que tengo en
la cabeza, pero que todavia
no he tenido la oportunidad
_~Conferencia: de socializar mucho porque

El teatro mexicano hasta hoy apenas tengo un mes en el

ENRIQUE SINGER puesto, justo hoy lo cumplo.
(e Por ejemplo, tener un centro
de documentacién, o habili-
tar lugares para el trabajo de
mesa de los grupos independientes, asi como espacios
de investigacién teérica para convertir al Taller, como
te decia antes, en un centro pedagégico cultural, un
espacio vivo, tomado por los diferentes niveles de la
creaciony laformacién en las artes teatrales.

Devolucién de la obra MONSIEUR, con JORGE DUBATTI
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Gustavo Monge+*: la Compaiia como desarrolla-
dora de audiencias.

Luego de haberse anunciado oficialmente su nombra-
miento como director de la Compania Nacional de Teatros,
nos reunimos con Gustavo Monge en su oficina para co-
nocer, de primera mano, los primeros planteamientos y
objetivos basicos en relacién con las politicas y actividades
culturales que realiza la CNT.

Muchas gracias Gustavo por recibirnos, a tan pocos dias de ha-
beriniciado tu gestién. Para comenzar, nos gustaria saber cudles
van a ser tus primeros planteamientos para la CNT, o si desde el
Ministerio te han indicado algunos objetivos concretos que va-
yan a guiar el norte de tu gestion durante los proximos cuatro
anos.

Me voy a aventurar a hablar sobre expectativas sobre
todo, porque el acuerdo ha sido, y eso es un énfasis
concreto, en que se debe escuchar y articular. Y para
poder cumplirlo, tengo planeado hacer reuniones con
diferentes sectores, con el personal de la CNT, con alia-
dos estratégicos para que, una vez tenga toda la infor-
macioén, definir un norte con criterios técnicos, aparte
de los criterios que ya de por si debe cumplir la Compa-
Afa con respecto al Plan Nacional de Desarrollo, y con
respecto a los objetivos estratégicos del Melico. Es so-
bre todo unalabor de gestién.

¢De gestién interna, con el medio...?

Con el medio y con los diferentes actores, porque tam-
bién tenemos, por ejemplo, otras instituciones que tie-
nen objetivos paralelos a los de la CNT, y que podemos
traeraqui para que jueguen junto con Nosotros.

Para establecer este didlogo con el sector al que apostds, se ne-
cesitaria un interlocutor vdlido, un representante que entienda y
defienda de manera efectiva los intereses del medio teatral. Sin

embargo, la ausencia de una representacion real ha sido apun-
tada ya reiteradamente por varios sectores del gremio. ;Cémo lo-
grar entonces, desde la CNT, establecer un didlogo con el sector?

Es una pregunta que se me vuelve curiosa ahora, por-
que yo tengo 15 anos de ser teatrero independiente, y
tres dias de ser director de la Compania. Pero si, efec-
tivamente, si no hay un sector legitimado con el cual
dialogar, a la CNT se le hace dificil, porque no es a la
institucién a la que le corresponde sugerir estrategias
de ordenamiento de un medio, eso debe ser una tarea
auto convocada de las personas interesadas. Sin em-
bargo, desde mi experiencia, creo que la Compania
podria usar el canal que existe actualmente que es AGI-
TEP, e intentar establecer el dialogo con ellos para que,
desde ahi, podamos empezar a caminar. Puede ser que
después el mismo medio saque a AGITEP de la jugada,
y ponga a otro interlocutor valido, o bien, elija otra ma-
nera de conversar con lainstitucién. Pero de entrada, si
lo que tenemos es AGITEP, pues nos toca buscar la posi-
bilidad de realizar actividades conjuntas, ya sea dentro
del marco de los Lunes de Teatro o de otros espacios
que puedan coordinarse. Actividades, sobre todo, de
caracter pedagdgico y de difusién como talleres, des-
montajes, conversatorios, etc. Pero definitivamente
hay que hacer un llamado a la atencién de que es el
mismo gremio el que tiene que designar un interlocu-
torideal y legitimo para representarlo.

Desde tu experiencia como artista independiente, en estos quince
afios que acabds de mencionar, has manifestado publicamente
tu desacuerdo con lo que has considerado como vacios en la ges-
tion de la Compafiia, sobre todo en su relacién y articulacién con
el sector. Ahora, como director de la CNT, ¢cudles de esos vacios
ves como los mds urgentes de intervenir y trabajar, sobre todo
ahora que nos encontramos en un ambiente econémico ajustado
para las instituciones del Estado?

Encuentro: Experiencias sobre el intercambio y
traduccion de obras dramaticas, con ANDREA THOME

Bueno, yo te voy a contestar mas bien desde ena ne-
cesidad que he sentido como teatrero independiente
cuando he tenido procesos con la Compania, que no
s6lo deberia alcanzar a la CNT sino a todos los traba-
jadores de la cultura, y es la manera en que nos esta-
mos involucrando administrativamente con el Estado.
Esta relacion ha dejado un sabor de incomprensién por
parte de la contratacién publica para con los artistas,
porque no hay entendimiento de los procesos de pro-
duccién, ni de los tiempos de creacién, ni de las carac-
teristicas cambiantes y avatares propios de un proceso
creativo, los cuales no se ajustan necesariamente a la
manera en que camina la institucién. Y hay otros te-
mas, en este sentido, que son ya deudas histéricas del
Estado con el sector artistico, como el de la Caja Cos-
tarricense del Seguro Social. Entonces yo creo, como
ya lo habia manifestado la sefiora Ministra en uno de
los Lunes de Teatro sobre la CNT, que uno de los prin-
cipales puntos politicos que debemos resolver, no sélo
la Compania y el Ministerio, sino en conjunto con el
sector, es la situacién de la Cajay los requisitos de con-
tratacion. La lucha en este punto es indefectiblemente
politica, y no es algo que le corresponda sélo a la Com-
pania, sino que vamos a tener todos, como gran sector,
que ponernos de acuerdo con respecto a lo que quere-
mosy salira buscarlo, porque esto requiere cambios en
instituciones, cambios en leyes. No solo depende del
sector cultura, por mas buena voluntad que tengan las
autoridades.

Si, efectivamente parece que esa es una lucha que debe hacerse
mds a nivel del Ministerio que de la Compafiia...

Eso seria para mi un gran tema. El otro tema es que la
CNT es una institucién que despierta pasiones encon-
tradas entre la gente del medio. Laamany la odian por
igual. Entonces una de las tareas que me he propuesto
es establecer una estrategia de comunicacion, lo cual
no se refiere solamente a cémo decir las cosas sino a
un intercambio de contenidos y pareceres, para que la
percepcién que se tiene de la Compania fluya y apor-
te desde lo positivo. Pasa muchas veces que cuando se
emiten criterios de la CNT en foros puablicos, el sector
mismo da opiniones adversas, y aunque nosotros sa-
bemos de qué estamos hablando, lo que eso genera

Encuentro con el TNT, con EDURNE RANKI

visto desde afuera- desde la politica, la administracién,
el pablico- es la creencia que la Compafia y el sector
teatral tienen una rina, y se desmejora la imagen de la
CNT. Entonces, ;como puede la institucion revertir esa
opinién negativa? No lo sé, no tengo las respuestas. Lo
que si he identificado es que esto es una necesidad: la
Compania necesita una estrategia de comunicacion.
Y bueno, siempre habran cosas que funcionan bien,
y otras que no tanto, pero eso también tiene que ver
con las caracteristicas de cbmo camina una institucion
desde el Estado, asi que el reto es saber comunicarlo
para que no se convierta en enojo, sino en compren-
sion.

Esta Compariia que tenemos ahora es muy diferente a la institu-
cién que fue fundada originalmente. Como solia decir don Beto,
una compania sin elenco estable no es una compafia. Bdsica-
mente, la institucién se ha convertido en una productora teatral
que administra dos espacios escénicos del Estado. Y tenemos
ademds una sociedad con necesidades culturales muy diferentes
alas que sevivian en la década del 70 en Costa Rica. En otras pa-
labras, cambié la institucién y cambid el pais. En este nuevo pa-
norama, ¢hacia dénde te imaginds que debe caminar la Compa-
fifa, no sélo durante tu gestién sino en el mediano y largo plazo,
para que tenga algtin sentido dentro de las politicas culturales
del Estado?

De hecho la institucién en el 2021 cumple cincuenta
anos. Y una institucién que llega a esa edad indefec-
tiblemente se ve obligada a pensarse a si misma, y a
dialogar para, con ese espejo, poder tomar acciones.
Yo tengo un criterio mas bien filoso6fico al respecto. La
CNT efectivamente no funciona como una compania
como tal, si nos apegamos al sentido estrictisimo del
término; es mas bien, como vos decis, una productora.
Sin embargo, mi criterio es que este objetivo de produ-
cir, por si mismo, no deberia definir a la Compa#ia. Mi
criterio, y es ahi donde me gustaria enrumbar los es-
fuerzos, es colocar al publico en el centro. ;Qué pasaria
si le quitamos a la Compa el enfoque de productora,
y la pensamos mas bien como una desarrolladora de
audiencias? Eso no quiere decir que no vaya a produ-
cir, porque la produccién esta en el centro mismo de la
relacién con los puablicos, ya que esa es la manera en
que nos comunicamos, pero es muy distinto poner la
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produccion al centro que poner al publico al centro.
Y esto es asi porque cuando nos hacemos preguntas
sobre el plblico ya sabemos que, en realidad, no es el
publico sino los puablicos. Y cuando hablamos sobre
los publicos, nos preguntamos quién es el publico de
la Compafia, y empiezan otras preguntas como quién
ha sido el plblico de la CNT, y nos encaminamos a una
memoria histérica de la institucién para poder investi-
garlo, y aplicamos herra-
mientas técnicas de seg-
mentacién de publicos,
asi como herramientas
técnicas de entendimien-
to de un mercado de con-
sumo cultural. Entonces,
cuando ponemosal pabli-
co en el centro se vienen
este tipo de preguntas
que son muy operativas
porque nos dan qué ha-
cer. Muy distinto a la idea
que la Compa tiene que
ser una productora de es-
pectaculos, con mejor o
peor suerte dependiendo
del momento. Creo que
la visién filoséfica de que
la Compania pueda ser la
desarrolladora de audien-
cias desde el Estado, es la
mejor manera que tene-

que resulten en producciones mas interesantes, y que
nos permitan una evaluacién mas certera.Y ese es otro
asunto, porque cuando elegis algo con un mecanismo,
si fallamos, podemos entender tal vez qué parte del
mecanismo fallé; pero eso no sucede cuando es una
decisidn basada en el criterio personal del director de
turno. Me tomo como ejemplo: a mi todos me conocen
por tener una vocacion de artista contemporaneo, en-
tonces yo digo que todas las
concertadas ahora van a ser
de teatro contemporaneo,
que todas van a ser “perfor-
mance”. Eso seria un grave
error. Mas bien, mi mirada
esta puesta en cémo logra-
mos obtener herramientas y
recursos técnicos para esco-
ger esas programaciones en
funcién de la conveniencia,
los objetivosy las metas de la
Companfia que, si ponemos
al pablico al centro, no van a
ser otras que el desarrollo de
audiencias, lo que finalmen-
te le favorece a todo el mun-
do. Esa es mi perspectiva.

Otro de los programas recurren-
tes de la CNT para el medio pro-
fesional costarricense, ha sido el
concurso de puesta en escena,

cho en la aplicacion de este tipo de herramientas, por-
que al fin de cuentas son herramientas ya probadas, y
nos permiten articulaciones que, si fallan, podriamos
resolver. Contrario a lo que pasa ahora que, al no tener
claro cual es el criterio o eje filoséfico de una accion,
no podemos intervenir en el problema porque no sa-
bemos cual es. Yo tengo ya varios afios de trabajar en
administracién de proyectos, y también en marketing,
en publicidad, que es parte de mi expertise, y pienso
agarrarme de las herramientas que me han funciona-
do en otros contextos de gestion, y aqui mismo, para
ponerlas al servicio de la funcién publica.

El tercer programa que quiero mencionar, y que estd muy ligado
a esta idea de plblicos y desarrollo de audiencias, son las giras
que programa la CNT, como parte del Programa Nacional de De-
sarrollo. Cuando se saca una obra a girar por varias comunida-
des del pais, a veces es necesario pensar en el piblico al que estd
dirigida...

Aveces no, siempre, y perdona que te interrumpa pero
es curioso notar como, a nivel comercial, ningn pro-
ducto responsable sale al mercado sin un estudio pre-
vio de mercado; eso no pasa, necesitas una serie de cri-
terios técnicos que te permitan orientar una campana,
0 un producto de consumo. Para nuestros efectos, el
teatro deberia comprenderse igual. Para poder decir
algo, debemos entender quién va a ser nuestro inter-
locutor.

Claro. Decia "a veces” simple-

mos actualmente como institucién de colaborar con
el medio, y de verdaderamente aportarle al pais en el
marco de la situacién actual.

Hay algunos programas de la CNT que han tenido continuidad
en los (ltimos afios, como el de las producciones concertadas con
el sector profesional independiente. ;Se ha pensado algo concre-
to en relacion con el futuro de este programa?

Bueno, si construimos la base filoséfica de la Compa-
fila a partir de los publicos, ahi vienen las respuestas,
porque entonces las caracteristicas y la orientacion de
las producciones concertadas se van a desgranar de
las preguntas que nos hagamos, como por ejemplo:
ipara quién estamos produciendo?. Esto nos daria la
oportunidad de articular con otras instituciones que
tienen como objetivo alcanzar a determinada pobla-
ciéon. ;Qué tal si la CNT se une, para las producciones
concertadas, con otra institucién, capta recursos de
ella, y orienta una concertada hacia ese segmento de
poblacién, siempre que sea un segmento que haya sido
identificado de interés para los objetivos de la Compa?

que este ario realiza ya su decimocuarta edicion. Algunos secto-
res han manifestado, desde hace alglin tiempo, la necesidad de
revisary ajustar el concurso a las condiciones actuales de crea-
cion escénica. Con esta idea que estds manifestando de poner el
publico al centro, ¢preveés alglin cambio en este concurso?

Si, en efecto, cuando hay uso de fondos publicos, lo
correcto es poner a quien paga en el centro de la de-
cisién, y articularse alrededor de eso. Esto de poner el
publico al centro, o los publico al centro, aplica para
todas las acciones de la Compafhia; es un eje filoséfico.
No sélo funciona para decidir programacién, o para
orientar los productos que ya tiene la CNT, sino como
un criterio de servicio de nuestro personal, una aper-
tura para la atencién al sector; este eje nos habla de la
manera en que la Compania se deberia conducir como
un todo. Entonces si, el Concurso de Puesta en Escena
deberia decidirse y orientarse con un criterio técnico a
partirde colocar el publico al centro. Se trata de utilizar
las herramientas de analisis correctas- y la verdad no
es que estemos inventando nada nuevo, no estamos
descubriendo el agua tibia- porque esto es algo que se

mente porque hay obras que,
por su forma, contenido y re-
solucién escénica, se adaptan
mds fdcilmente que otras a la
diversidad de ptiblicos que com-
ponen nuestras comunidades,
pero queda claro que, de todos
modos, ese seria un eje de aten-
cion durante tu gestion en la
Companiia. Y ya que estamos
en este tema, el Melico Salazar
ha venido realizando una serie
de actividades durante los dlti-
mos anos, bajo el marco de un
programa de fortalecimiento y
promocién de la dramaturgia
nacional. En ese contexto, ;qué
papel le cabe a la Comparfia
Nacional de Teatro en la visibi-
lizacién de la dramaturgia cos-
tarricense?

Yo creo que ese es el camino. Las condiciones actuales
nos estan conduciendo a buscar respuestas y progra-
maciones con criterios técnicos, a partir de estudios
también técnicos, y de mecanismos establecidos. Si
logramos orientar la manera de entender las concer-
tadas, creo que podemos establecer procedimientos

hace en publicidad, por ejemplo, desde hace cincuenta
anos. La idea es traer herramientas que se utilizan en
otros sectores, en otros universos de comprension de
las masasy del publico, para poder construir una oferta
que sea adecuada, que sea pertinente, y que se ajuste
alosvaloresy objetivos de la institucion. Yo confio mu-

De hecho, el montar dramaturgia costarricense esta
dentro del decreto fundacional de la CNT, asi como que
la Compafia es una facilitadora de teatro para el pais.
Para todo el pais. Incluso, el decreto original habla de
que hay que ir a los 81 cantones una vez al ano, todos
los afnos; una quijotada imposible en el contexto ac-

tual...

Y en aquél. Eso nunca se hizo.

Si, pero hay que entender la vocacién de eso. La Compa
se debe a los publicos, y los pUblicos no sélo estan en
San José porque la gente no solo paga impuestos aqui.
Y con respecto a la dramaturgia nacional, también hay
unavocacion del decreto por apoyarla. La dramaturgia
nacional va a estar presente en tanto refleje las necesi-
dades, los valores y las discusiones nacionales que ata-
fen a la poblacién. O sea, no promoveria de manera
particular un texto costarricense solo por ser costarri-
cense. Los dramaturgos nacionales son quienes tienen
la mejor herramienta, y la cercania con los publicos
locales para establecer los didalogos que les interesan.
Y por eso, no sé si deberia ser una politica de la Compa-
fAfa, o mas bien una invitacién a los dramaturgos para
que empecemos a dialogar sobre la temas nacionales,
para que empecemos a crear didlogo nacional a partir
de la dramaturgia. A partir de ese momento va a serin-
cluso inevitable que la Compania monte textos costa-
rricenses. Si ponemos a los pulblicos en el centro, esta
claro que son los textos nacionales los que van a tener
mayor oportunidad de ponerse arriba de la agenda
para la programacion.

Dentro de esta politica que estds presentando de didlogo con

el sector, y de implementacion
de herramientas técnicas para
la toma de decisiones, ¢has
pensado en algiin mecanismo
que pueda hacer mds abierta,
transparente e inclusiva la es-
cogencia de los proyectos que la
Compafiia decide presentar en
su programacion oficial?

Siclaro, de hecho eso es una
necesidad. Actualmente no
existe en la Compafia un
mecanismo para esas selec-
ciones. Entonces, creo que
lo primero que me va a tocar
es caminar hacia la articu-
lacion de ese instrumento.
Actualmente no sé exacta-
mente el mecanismo, por-
que podrian ser reuniones
con Agitep para cotejar las
necesidades y posibilidades
del sector e incorporalas en la decisién, o podrian ser
convocatorias abiertas, o desmontajes de ideas... Hay
cientos de herramientas de interlocucion que podemos
usar. Pero definitivamente, antes de hablar de cémo
realizariamos ese proceso, quiero dejar muy claro que
vamos a decidir con base en criterios técnicos, toman-
do en cuenta a todos los sectores involucrados, en par-
ticular al sector independiente porque la Compania, al
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no tener elenco estable, siempre se nutre de este sec-
tor. Siempre. Es un matrimonio inquebrantable que
en el momento en que deje de funcionar, se muere la
Compania. Vamos, entonces, a caminar para estruc-
turar un procedimiento que, ojala, los colegas que se
sienten en la silla mas adelante tomen la decision de
sequirlo utilizando. Porque la idea no es que se convier-
ta en la forma en Gustavo escogia la programacion,
sino la forma en que la Compania, basada en su mision

nal de Teatroy el Mes de la Nifiez y la Adolescencia.

Gracias Fernando por el tiempo que has sacado para la entrevis-
ta’, a poco mds de dos semanas de haber sido anunciado como
director del TPMS. Para comenzar, me gustaria saber si hay al-
glin lineamiento concreto para la gestién del Melico que te hayan
girado desde el Ministerio, o si has pensado ya en alglin énfasis
por el que querrds dirigir las politicas de esta institucion en el
drea de teatro.

y visién filoséficas (que dicho sea de paso, no existen
todavia), decide. El mecanismo propondria pasos y for-
mas puntuales que se tendrian que ir renovando cada
vez que sea necesario, pero que permita siempre una
decision técnica, eso es lo que busco, no una decision
personal arbitraria.

Finalmente Gustavo, en un breve ejercicio de pequefias utopias,
icomo te imaginds ala Compania Nacional de Teatro dentro de
unos 10 afios? ;Coémo seria tu CNT ideal?

Una Compahfia mas amable, o un Estado mejor dicho,
mas comprensivo en la manera de relacionarse admi-
nistrativamente con sus socios. Una Compania para
Costa Rica, no centralizada, sino verdaderamente in-
serta en todo el territorio nacional. Una Compania que
goce de la opinion favorable del medio y del publico...
Asi es como lo veo: publico contento, medio contento,
y una mejor comprensién de la naturaleza de las rela-
ciones entre el Estadoy el

artista; ese seria el sueno.

Fernando Rodriguez:
reforzando el trabajo
colaborativo y el em-
prendimiento.

Fernando Rodriguez® fue el
Gltimo de los nombramien-
tos anunciados por el Minis-
terio de Cultura, en relacion
con las entidades estatales
que tienen a su cargo la ges-
tién, produccion y realiza-
cién de las politicas cultura-
les del Estado en el tema de
las artes escénicas. Fernan-
do fue nombrado Director
Ejecutivo del Teatro Popular
Melico Salazar (TPMS), insti-
tuciéon a la que estan adscri-
tas la Compania Nacional de
Teatro, la Compania Nacional de Danza, el Taller Nacional
deTeatroy el Taller Nacional de Danza. Asi mismo, el TPMS
es la entidad encargada de manejar el programa Proartes,
el programa Iberescena y gestiona, desde el ano 2015, los
Premios Nacionales Ricardo Fernandez Guardia (Teatro)
y Mireya Barboza (Danza). También produce actividades
muy importantes para el sector escénico como el Festival
Nacional de Danza Contemporanea, el Encuentro Nacio-

Sesion especial de la Escuela de Espectadores,
con JORGE DUBATTI

Si claro, no sé si es por casualidad o por haber traba-
jado ya tres afnos antes en el Centro de Cine, y con el
mismo equipo de trabajo en el Ministerio de Cultura,
pero tenemos ideas compartidas, lo que ha hecho facil
entender hacia donde quiere ir el Ministerio en gene-
ral, y en particular con el tema de las artes escénicas.
Igual, fui miembro de la Junta Directiva del Melico por
los mismos tres anos en que estuve en el Centro de
Cine, por lo que no me es desconocida la dinamica ins-
titucional, y tampoco hacia donde estaba caminando.
Justamente, la idea ahora no esir a lugares diferentes a
los que ya se habian planteado, pero si fortalecer algu-
nos aspectos como, por ejemplo, la integracion de los
distintos programas. Esto por dos razones: primero,
porque es absolutamente necesario dada la coyuntura
mundial/ nacional y, sequndo, porque ya parece estar
proxima- a pesar de tener ocho anos de estarse viendo
en la Asamblea- la promulgacién de la ley para la crea-
ciéon del Centro Nacional de
las Artes Escénicas (CENAE).
Este centro es un “sombre-
ro” que hay que empezar a
ver cOmo se articula con las
demas partes del cuerpo. El
Melico Salazar pasaria a ser
una entidad en una relacién
directa y horizontal con las
otros programas (compa-
Aias nacionales y talleres), y
no como se concibe actual-
mente, casi como la jefatura
o el papa de estas institucio-
nes, y Proartes como un eje
transversal en el quehacer de
todas ellas.

De hecho, el proyecto de ley del
CENAE articula la integracion
de todas estas instituciones...

Si, esa idea de la integracion
la tenemos clara y es algo en lo que coincidimos con
el Ministerio, y en eso vamos a estar trabajando en los
proximos afios desde la planificacién estratégica. Espe-
ramos, con esto, incidir posteriormente en una visién
Gnica para todas las instituciones, y con ello unificar
servicios, armonizar la estructura organica vy, final-
mente, incidir en un manual de organizacién, oincluso
un manual de puestos comunes para todas las labores

Hablamos entonces de los pro-
cesos de descentralizacion que
ha propuesto el Ministerio...

que realice el Centro Nacional de las Artes Escénicas.

Eso en lo que tiene que ver con la integracién. Por otra
parte tenemos como objetivo el fortalecimiento del
arte escénico en las regiones con los elementos, los
insumos, la materia prima, el recurso humano y finan-
ciero de las mismas regiones y orientado, “rectoreado”
por decirlo de algunaforma, por nosotros que tenemos
las herramientas para ha-

cerlo.

Exactamente. Y no se
trata de hacer "extensiéon
cultural” que tiene, desde
el punto de vista seman-
tico, algunos detracto-
res porque lo entienden
como llevar desde el cen-
tro a las regiones una vi-
sion cultural. Y es cierto
que de repente lo mas
rico y lo mejor es que las
mismas regiones, con
su conocimiento de lo
que ofrecen desde su pa-
trimonio inmaterial, su
patrimonio cultural, sus
tradiciones, sus raices, generen los elementos del arte
escénicos necesarios, y que nosotros, desde la institu-
cién, los orientemos sobre el cdmo hacerlo. Y aqui hay
otro aspecto que creo necesario desarrollar, el tema de
las industrias creativas, que se sataniza muchas veces
porque se ve como una mercantilizacion del arte, pero
bien que mal, para estos fines de desarrollo de habili-
dades y competencias regionales, son muy importan-
tes porque generan un valor agregado al patrimonio
existente, y es una forma de encadenarse con otros
emprendimientos, u otras empresas existentes en las
regiones, ya sea en zonas eminentemente turisticas, o
de clara vocacién ambiental, etc.

¢Y qué actividades te proponés realizar con los directores de las
adscritas para lograr esta integracion institucional de la que
estamos hablando?

Lo que hemos planteado son tres ejes fundamentales
de trabajo para incidir en esta integracién y articula-
cién de la institucién, y que podrian continuar en un
plan estratégico -de=mediano—ptaze= a UNOS 10 anos.
Estos ejes son, primero, el trabajo sobre la estructura,
sobre los variados niveles de organizacién interna de
cada una de estas instituciones que son muy diferen-
tes entre si, con naturalezas distintas ademas, y sobre
las que hay que realizar un trabajo colaborativo para
maximizar las fortalezas y recursos de cada una, asi

como neutralizar sus debilidades, y finalmente, inci-
dir para que la estructura se vuelva horizontal, y que
trabaje por proyectos, mas que por la tradicional for-
ma de la administracién publica, la burocracia vertical,
piramidal que, en una institucién de arte, es lo menos
apropiado para trabajar.

Segundo, la infraestructura, que nos puede llevar mu-
chos anos porque hay que

generar un inventario, un
diagnostico de como es-
tan nuestros edificios, em-
pezando por el del Melico,
que es patrimonial y con un
mantenimiento muy cos-
toso; pero también estan el
Teatro 1887, el Teatro de la
Aduana, el Teatro de la Dan-
za, y el edificio alquilado del
Taller Nacional de Teatro, el
cual tenemos que analizar si
finalmente lo adquirimos o
no. Entonces, hablamos de
generar el costo total de ese
inventario de necesidades de
infraestructura, y de mante-
nimiento y reparacion de las
actuales, con niveles de prio-
ridad, para saber finalmente
de cuanto dinero estamos
hablando.

Foro de la obra El Principito,
con ANDREA THOME

Un tercer eje de trabajo, que igualmente nos puede lle-
var mucho tiempo, es lo que he llamado, de momento,
“modelo artistico”. Se trata de ir desentranando cuales
van a ser nuestras visiones en conjunto, hacia dénde
debenir nuestras companiasy nuestros talleres, de for-
ma integrada insisto, en los proximos 10, 15 0 20 anos;
saber qué esta pasando en nuestra region, en el mun-
do. Es una discusién que tiene que hacerse extensiva
al sector, pues sabemos que puede aportar mucho en
estos temas. Puede que de ese aporte del sector salga
una especie de “lista del Nino", pero de ahi, como dice
la Ministra cada vez que habla con el sector, es nuestra
responsabilidad finalmente determinar cuales cosas
de esa lista son posibles. Creo que se trata de armoni-
zar intereses, y pensar a partir de esa lista cuales son
las principales inquietudes de nuestro gremio.

¢Y de manera concreta, como se articulan esos ejes de trabajo que
estds mencionando con dos instituciones como la CNT y el TNT
-para referirnos especificamente al drea de teatro- que tienen
naturalezas diferentes; una con vocacién pedagdgica, como el
Taller, y una Compania que, en el estado actual, es bdsicamente
una productora? ;Cémo armonizarlas sin que pierdan cada una
su identidad especifica?

Ese es el debate de las instituciones administrativas
que, ademas, tienen una vocacién artistica: la flexibi-

45



46

lidad artistica ante la estructura casi geométrica de las
instituciones puablicas. Pero, bien que mal, también se
puede trabajar con estas dos perspectivas- la formati-
va y otra de promocion del sector, de difusion del arte
dramatico- orientadas hacia una misma vision, que es
la que queremos integrar, y que estamos buscando,
pero entendiendo que el TNT va a tener un protagonis-
mo en la formacién- formacién de pablicos, formacién
del sector, formacion de
competencias a nivel re-
gional como deciamos al
inicio de la entrevista, lo
cual, por cierto, ya hace
muy bien el TNT con sus
productores.

Y por otro lado, tenemos
ala CNT. Debemos ir pen-
sando junto con el sector
cual podria ser el modelo.
Hay gente que todavia
piensa que deberiamos
tener un elenco estable.
Otros pensamos, ade-
lantando el criterio, que
eso nos resta flexibilidad,
pero podriamos generar
una mezcla de estabilidad
de ciertos factores clave-
entre las cuales podrian
estar los intérpretes- vy
la flexibilidad de variarlos segun las condiciones de la
puesta, o de los publicos, y hasta de las regiones don-
de vayamos a ir. Pero bueno, para responder de forma
sintética, podemos articular este trabajo manteniendo
siempre la claridad sobre las particularidades de estas
instituciones, sabiendo que una se especializa en la
parte formativa, y la otra en la parte de promocion.

Durante los Gltimos afos, el TPMS ha venido desarro-
llando consistentemente esfuerzos para fortalecer la
produccién de los grupos de teatro para nifos, me-
diante programas como el Mes de la Nifez y la Adoles-
cencia, el Concurso de Dramaturgia Infantil y el Plan de
Fortalecimiento Enrique Acufia, entre otros. ¢Se segui-
ran gestionando esos programas durante la actual ad-
ministracién, o se transformaran en alguna otra cosa?

Potenciar seria la palabra, porque potenciarlos involu-
cra una eventual transformacién, dependiendo de lo
que se analice, y siempre con base en el planeamiento
estratégico, porque definitivamente todo programa o
proyecto como el de la nifiez, el Encuentro de Teatro o
el Festival de Danza, deberfan ir hacia el norte que se
defina a nivel estratégico. Sus resultados deben brin-
darlos resultados queridos a corto, mediano e, incluso,
largo plazo. Estos espacios que mencionas son los ne-
cesarios para hacer algo que seriaimpensable no hacer
desde la gestién plblica en arte, que es la formacion de

Jornadas de Reflexion sobre Pedagogia Teatral

publicos. En el caso del programa del Mes de la nifiez
y la adolescencia, estamos hablando del publico por
excelencia que uno deberia por vocacién, como enti-
dad del Estado, formar, y contribuir con la formaciéon
integral educativa y de valores. Eso permanece y va a
permanecer. Lo que vamos a hacer con el Encuentro,
el Festival de Danza, y los programas o concursos que
manejan las companias es analizar- insisto, siempre
con base en la estrategia que
definamos-hacia donde que-
remos ir, y hacerles los ajus-
tes necesarios para que pue-
dan impactar esa estrategia.

¢Y habrd tiempo, Fernando,
para analizar estos programas,
y formular una nueva estrategia
que articule todos  estos
diferentes procesos? Te lo
pregunto porque durante los
Ultimos afos, esto sido una
discusién constante en el seno
de las comisiones organizadoras
y asesoras del Encuentro y del
Festival, pero el poco tiempo real
con el que se trabaja ocasiona
que, como decia Quino, lo
urgente no deje campo para lo
importante.

Si, si hay tiempo. Los cambios,
para que realmente surtan sus efectos, tampoco tienen que ser
abruptos. Estos no son eventos que deban eliminarse, pero si es
bueno detenerse y analizar, algo que no puede dejar de hacerse
precisamente porque nos debemos a la formacién de piblicosy a
la promocién del sector. Y la verdad es que no han tenido malos
resultados. El tema es repensarlos y transformarlos de acuerdo
con las nuevas realidades, y eso se puede hacer de manera simul-
tdnea para que vaya incidiendo poco a poco.

Lo que quiero decir con esto es que el proximo afio vamos a tener
un Encuentro de Teatro, un Festival de Danza, un Mes de la Ni-
fiez y cualquier otra actividad mds que se le pueda afiadir, y van
a tener cada vez la influencia del rumbo estratégico que se estd
pensando. Y esto es algo que, sin duda, debemos repensar desde
todos los frentes, desde la institucién, desde los pliblicos y desde
los ejecutores, que son los grupos independientes. Y como decia,
tiene que hacerse con calma para que los cambios vayan siendo
controlados- no sea que generen un caos- concertados entre to-
das las partes.

Otro programa del Melico que ha promovido la participacién,
asi como la produccién y la circulacién interna, ha sido Proartes.
Este es un programa que desde sus inicios constituyé un cambio
importante en el mercado cultural costarricense, especialmente
en el drea de teatro. ;C6mo ves Proartes para los préximos anos
en dos aspectos puntuales: su fortalecimiento econémico, que ha
venido a la baja en los lltimos afios, y el replanteamiento de sus
categorias?

La ventaja de haber estado trabajando en el medio todos estos arios,
es que he estado en contacto con otros programas parecidos. Se le
hace a uno la boca agua al ver los fondos, por ejemplo, del Instituto
Nacional de Teatro de Argentina, que tiene una diversificacion de
fondos impresionante. Y bueno, cuando se tiene la oportunidad de
estar en este puesto, uno se dice: deberiamos intentar llegar a una
diversificacién de fondos como el de esos programas. Pero estd la
otra pata del banco, icémo llegds a una diversificacién de fondos,
si no tenés suficientes fondos? Entonces, con respecto al tema del
presupuesto, hay que buscar la forma de incrementarlo, sin lugar a
dudas. No sélo no puede sequir bajando, sino que es imposible que
baje mds, porque si lo hace los niveles de impacto serian muy bajos
también, no lograriamos impactar ni en calidad ni en cantidad. Esa
seria nuestra primera meta.

Luego estaria el tema de la diversificacién. Esta diver-
sificacion la va a dar la transversalizacion de esos fon-
dos hacia cualquiera de esas labores que hablabamos,
al explicar el objetivo de articular todos los programas.
Por ejemplo, las oportunidades que nos brinda el TNT
ahora para la utilizacién de sus espacios, y ya Tatiana
lo esta disenando desde el Taller, nos permite la po-
sibilidad de hacer coproducciones en espacios alter-
nativos. Entonces, nosotros ponemos el espacio, el
grupo la propuesta y Proartes, en forma transversal,
los fondos que sean necesarios para complementarlo
y que finalmente se pueda hacer la coproduccién. Esa
es una forma de llegarle a esa diversificacion de fon-
dos, y de maximizar los
recursos, no sélo econ6-
Micos, que son escasos,
sino también los de cada
una de las instituciones.
Y no tiene que ser sélo en
infraestructura como en
este caso. Igual podria-
mos citar mas ejemplos
de interaccién entre las
distintas  instituciones
que permitan hacer pro-
yectos diversificados, en
donde incidan los fondos.

Por otra parte, estamos
en un momento propicio
para repensar el mismo
Concurso de Puesta en
Escena, asi como las Pro-
ducciones Concertadas,
para determinar de qué
manera pueden incidir
mas todavia, en cantidad y calidad, en el sector; final-
mente son fondos que pueden también entrar en la
administracién de Proartes, y diversificarlos alin mas,
y llenarlos un poco mas de contenido presupuestario.
Todo esto pensando en un presupuesto unificado, en
instituciones que trabajen con objetivos comunes y
hacia una mira en comun. Entonces, desde esa pers-
pectiva, a pesar de que ahora la administracion te dice

que esto es mi mio, esta es mi casilla, este es mi pre-
supuesto, este es mi superavit, ese pensamiento tiene
que ir virando hacia una gestion de proyectos que in-
volucre a todas las instituciones, que sostenga proyec-
tos comunesy que, por supuesto, trabaje con recursos
comunes también, tanto humanos como financieros y
materiales.

Puede que esta sea una prequnta incémoda porque vos venis de
dirigir una institucion dedicada al cine, pero en lo referente a
las categorias, y ante la mencionada falta de presupuesto para
Proartes, el sector se ha preguntado si ahora con la nueva rea-
lidad para la produccién cinematogrdfica costarricense- con un
proyecto de ley en la Asamblea Legislativa, asi como una serie de
festivales y concursos que no se tenian hasta hace relativamente
pocos afios- se podria volver al modelo de Proartes para el for-
talecimiento particular de las artes escénicas, que es lo que el
TPMS, en todo caso, debe apoyar por ley.

No es tan incdmoda porque ya esta resuelta. Desde
que estaba en el Centro de Cine lo empezamos a re-
solver. El Fauno inicia en el 2015, y esta pregunta que
hacés surge desde ese momento. La anterior directora
del Melico, junto con Silvia, directora de Proartes, y yo
nos reunimos creo que en el 2016, y ellas me plantearon
esa misma inquietud. En ese momento les dije que te-
nian toda la razén, y que me dieran tiempo nada mas
para no dejar desprovisto el desarrollo y la post- pro-
duccién, que era lo que esta-
ba cubierto por Proartes. El
Fauno tenfa apoyo para eso,
pero de una manera muy
global, entonces habia que
escindirlaayudaydecirleala
gente, ustedes tienen ahora
la posibilidad de desarrollo
por aqui, y la posibilidad de
post- produccién por aca.
Asi entonces, acordamos sa-
car estos rubros de Proartes
de manera paulatina. En el
2017, ya Proartes sali6 sin la
parte de desarrollo, y este
ano (2018), la parte de post
produccion tampoco sale,
como lo habiamos negocia-
do.Y ahora que estoy en este
puesto, pues con mas razén
me voy a asegurar de cum-
plirlo a cabalidad.

En la entrevista que le realizamos anteriormente a Gustavo Mon-
ge, director de la CNT, él explicaba que sus ejes centrales de tra-
bajo iban a ser principalmente dos: “escuchar y articular”, que
significa escuchar al sector, asi como al personal administrativo
para articular politicas congruentes con la vision institucional,
y por otra parte, convertir a la CNT en una desarrolladora de
publicos, que supere el papel de productora artistica que aho-
ra tiene. Me parece que ambos ejes se entrelazan bien con esta
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vision de trabajo conjunto que
estds planteando... Aparte de
estos objetivos, ¢hay algtn otro
aspecto que querrds trabajar
desde la institucion para la
Compaiiia Nacional de Teatro?

El desarrollo de audien-
cias es una parte transver-
sal a todo lo que se hace
finalmente. El asunto de
reflexién y analisis con el
sector deberia ser un mo-
nitoreo constante... Esta
es una parte que estamos
empezando a desarrollar
porque, bueno, después
de todo apenas venimos
entrando, y lo queremos
hacer poco a poco... Pero
también quiero referirme
al tema de las industrias creativas que, cuando se men-
ciona, de repente parece asunto de otro cuento, y asusta
porque se sale del contenido lGdico del arte, de la genera-
ciény la creacion, y la verdad no es tanto asi. Es simple-
mente un elemento mas que se ha venido desarrollando
a lolargo de los anos, desde un mundo mas globalizado,
mas intercomunicado, mas tecnoldgico y mas grande-
SOmMos mas, creamos mas y tenemos mas competencia
entre nosotros mismos inclusive- y el mundo ya es com-
petencia también por esa misma globalizacion y tecno-
logias que abren la posibilidad de contenidos diversos, y
que hacen la competencia todavia mas dura. Lo que hay
que hacer es adaptarse a estos tiempos, y no ver tan mal
la posibilidad de generar alguna industria creativa que
interaccione con otros modelos artisticos, con otras dis-
ciplinas artisticas, con otros formatos de entrega, con
otras formas de colocar los contenidos, diferenciados un
poco del escenario donde normalmente estamos acos-
tumbrados a vernos.

Cerrando entonces tu pregunta, y resumiendo, la CNT
tendria que generar los espacios de prospeccién- me
refiero a espacios de observacién y laboratorio con el
sector, intérpretes, técnicos, publicos, cooperacién in-
ternacional, redes de conocimiento- para poder llevar-
le el pulso al avance del arte escénico del mundo en ge-
neral, traer las innovaciones que sean necesarias para
el desarrollo de nuestra gente y de nuestros pablicos, y
finalmente incorporarlos en un elemento de industrias
creativas que permitan explotarlos en otros ambitos.

Igualmente, cuando hablamos con Tatiana Chaves, directora
del TNT, ella menciond varias veces en la entrevista que su idea
era convertir al Taller en un centro pedagdgico cultural, apro-
vechando los espacios del nuevo edificio y el lugar donde se en-
cuentra, con el propdsito manifiesto de recuperar y fortalecer el
contacto con sus egresados y con el sector en general. Y por otro
lado, también queria desarrollar y articular el trabajo que viene

w

haciendo la institucién en los
Centros Civicos para la Paz. En-
tonces, aparte de estos énfasis
que menciono, ¢hay algin otro
objetivo que querrds trabajar
conel TNT?

Bueno, eso que mencionas,
y que me parece muy bien
que Tatiana refuerce, es la
impronta del Taller desde el
punto de vista formativo.
Hay que aprovechar las for-
talezas del nuevo espacio,
y las fortalezas de una ins-
titucién que tiene cuaren-
ta anos trabajando de una
forma muy similar, y que ha
generado en sus docentes
una metodologia de traba-
jo colaborativo, justamente lo
que queremos impulsar para toda la institucién. Y esa
sinergia que existe con los egresados, por lo mismo,
porque es un trabajo tan intenso y colaborativo que se
vuelve parte de la vida misma, y que genera un apego
muy importante... Aparte de eso, hay que imprimirle
lo que ya hablamos, el trabajo junto con toda la insti-
tucion para analizar modelos artisticos innovadores,
diferentes, prospectivos, y también incorporarle el ele-
mento de industria creativa. Ya esto lo habia conversa-
do con los docentes del TNT, y una de ellas decia que
habian llevado el tema de la promocién tan bien en los
Gltimos cuarenta anos, que lo Gnico que les hacia falta
era trabajar sobre el emprendimiento. Y creo que eso
es exactamente lo que hay que agregarle a lo que ya se
viene haciendo. @

Foro de la obra Off-Elia,
con ANDREA THOME

José Pablo Umana es actor, director y productor artistico. Es
egresado del Taller Nacional de Teatro y de la Escuela de Artes
Dramaticas de la Universidad de Costa Rica, instituciones en
donde se ha desempenado como docente especializado en la
preparacion vocal del actor. Fue director de la Compania Nacio-
nal de Teatro de Costa Rica. Durante los Ultimos cuatro anos
ha sido también Gestor de Contenidosy Editor de la Revista En-
cuentro, unarevista especializada en teatro costarricense.
Tatiana Chaves es actriz, docente, productora y directora escé-
nica. Licenciada de la Escuela de Artes Escénicas (UNA). Docen-
te del Taller Nacional de Teatro (MCJ) y de la Escuela de Estudios
Generales (UCR). Fue Directora General y Artistica de la Com-
pania Nacional de Teatro. Actualmente se desempefna como
Directora del Taller Nacional de Teatro.

La entrevista se realizd el dia 8 de junio de 2018.

Gustavo Monge ha firmado 27 espectaculos profesionales como
director escénico del Grupo Sotavento y el Laboratorio Visual
Medusa Lab (Ciudad de México). Ha realizado proyectos cor-
porativos para empresas como Cirgue su Soleil, DreamWorks,
OCESA y Adobe. Ha recibido dos Premios Nacionales de Cultu-
ra. Actualmente es el director general y artistico de la Compa-
fia Nacional de Teatro.

La entrevista se realizod el dia18 de julio de 2018.

Fernando Rodriguez es abogado, dramaturgo y director de
escena. Tuvo a su cargo la Direccion General del Centro Costa-
rricense de Produccion Cinematografica (CCPC) en la anterior
administracion.

La entrevista fue realizada el 14 de agosto de 2018.

QUIQUEY EL EME

El tiempo vuela pero deja sus huellas. Por ejemplo, hace
un siglo, en 1918, termind la Primera Guerra Mundial. Cin-
cuenta anos después, en 1968, en Costa Rica se fundé el
Moderno Teatro de Mufecos. Y pasado otro medio siglo,
adn existe, vivitoy coleando. jCuantaagua ha corrido bajo
el puente del Olvido!, que, seglin cdbmo se lo recorra, es el
mismo puente del Recuerdo...

Las caracteristicas del medio
teatral nacional en estos cin-
cuenta anos se han ido trans-
formando profundamente, en
consonancia con los cambios
nacionales y mundiales. Que
una institucion teatral inde-
pendiente en el mundo cultu-
ral costarricense logre seguir
viva, y con una produccién
activa, luego de medio siglo
de haber sido fundada, es un
hecho por lo menos inusual,
y por lo tanto, curioso. Para
que ello ocurriera, el Eme,
como le dimos en llamar cari-
nosamente desde su seno, ha
debido poder superar algo del
metabolismo cultural de lon-
gevidad que requiere este tipo de entes en el pais.

El grupo nacié en un periodo particularmente auspicioso
para que ello ocurriera. El Eme tuvo que sortear, por lo me-
nos, los mismos tropiezos que encontraron otros cientos de
grupos teatrales independientes fundados en ese tiempo,
los cuales no lograron sobrevivir, y asimismo se nutrio de las
coyunturas propicias que brotaron entonces. Por esa época,
en el pais se aprobaron politicas culturales renovadoras, se
crearon las instituciones necesarias para llevarlas a cabo,
hubo disposicion y acciones del Estado para brindar apoyos
sustantivos, y crecié un amplio pablico popular, deseoso de
acudir a eventos artisticos de calidad. En pocos anos se ha-
bian creado la Escuela de Artes Dramaticas de la Universidad
de Costa Rica, el Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes
y la Compania Nacional de Teatro, y posteriormente el Taller
Nacional de Teatro y otras instituciones similares. El efecto
sobre la comunidad artistica fue inmediato: las posibilidades
materiales de profesionalizacién y la infraestructura necesa-
ria estaban dadas.

Pero ademas “se conjuntaron los astros” de forma con-
tradictoria: una etapa ingratamente desfavorable para
la vida politica, social y cultural de Sudamérica forzé en
aquellos anos a oleadas importantes de artistas a emigrar,
escapando, o directamente expulsados por las dictaduras
militares: la oleada de brasilenos, la primera en ese perio-
do, adn no desembarcé en Costa Rica, tal vez por haber
ocurrido mas temprano (1964), y por razones de diferen-

por Juan Fernando Cerdas Albertazzi’

cias culturales vy lingtisticas obvias, pero luego llegaron
sucesivamente los argentinos, los chilenos y los urugua-
yos, seglin iban cayendo las democracias en esos paises
hermanos. Coincidentemente, Costa Rica en ese momen-
to, un pais pequeno, pobre y poco desarrollado en cuanto
a profesionalizacién artistica, se estaba convirtiendo en
un medio propicio para reci-
bir y asimilar el beneficio de
los inmigrantes: asi, pudimos
disfrutar de sus creaciones
artisticas, y ademas aprove-
chamos su experiencia profe-
sional, gremial, y cultural en
general, y sumagisterio.

Si bien la actividad teatral
costarricense anterior a este
proceso era en general un
fenémeno cultural muy re-
ducido en el calendario y la
geografia del pais, poseia un
buen nivel artistico y consi-
deracién social, y en esta épo-
ca en cuestion, fines de los
anos sesentas y principio de
los setentas, logré un amplio
desplieque. Pero en lo que
toca al teatro de titeres especificamente, las condiciones
fueron diferentes. Por esa época, ese arte en Costa Rica
era una actividad relegada a fiestas callejeras o infantiles,
o a algln acto escolar, aparte de las efimeras visitas de
companfiasitinerantes de marionetas, terriblemente com-
plejas para reproducir en el medio costarricense. A pesar
de que los titeres merecieran que se les acreditara toda la
dignidad y la prosapia de un arte milenario y popular, en
el banquete de las Musas nacionales eran adn vistos con
la desconfianza con que se miraria a un sirviente si se le
ocurriera sentarse al lado de las visitas, descalzo y sin ba-
narse. Independientemente del hecho de que hoy seamos
conscientes de que el teatro de mufecos es un género con
total legitimidad artistica, la tal consideracion social, o el
reconocimiento de su legitimidad como expresion artisti-
ca, estaban por ser conquistados, y eso era indispensable
para abrir las puertas de las salas y las academias a los hu-
mildes mufecos. Es decir, se habian creado condiciones
objetivas, pero alin habia que ver para creer. Entonces, en
1968, llegd a Costa Rica Juan Enrique Acuia Rosellé.

Flaco, alto, impecablemente peinado con carrera al costa-
do y bigote recortado, usaba anteojos de marco gruesoy
vestia sobriamente, bien planchado y zapatos lustrosos.
Fumaba unos cigarrillos extralargos llamados Quijote.
Era culto, respetuoso, de palabra oportuna, con una voz
agradabley discreto acento argentino. Alavuelta de unos
pocos anos, a don Juan Enrique Acuna lo encontraremos
convertido en Quique; ya no usaba vaselina en el pelo, y
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exhibia una generosa barba blanca; el sefior parsimonioso
se habia convertido en el amigo sabio y bromista de todos
los integrantes del Eme, y el respetado Padre de un nuevo
arte en el panorama nacional.

Antes de convertirse en Quique, habia sido estudiante de
abogacia y poeta en Misiones, Argentina; fue dramaturgo
en Buenos Aires, pero decidiéndose por el arte de los ti-
teres, viajé a estudiar por unos afos en Checoslovaquia,
emporio del teatro de mufecos, en la Universidad Caroli-
na de Praga; regresd a Buenos Aires, y fundé alli el primer
Moderno Teatro de Munecos, con el cual inici6 su proyecto
de crear un grupo con elenco y repertorio estables. Pero
la dictadura de Ongania no tardaria en volverse irrespira-
ble, y un viejo amigo suyo de infancia, Héctor Grandoso,
representante de la Organizacion Mundial Meteorolégica
en Costa Rica, le dio a Quique la noticia de que por aqui
se movian posibilidades interesantes, y pronto tenemos al
sefior Acuia con una maleta de suefos instalandose en el

Elenco mas reciente, 2018

que iba a ser su pais por los proximos veinte afos.

Junto a Hebe Grandoso, esposa de Héctor, Juan Enrique co-
menzé a colaborar con Daniel Gallegos, fundador de la Es-
cuela de Artes Dramaticas de la Universidad de Costa Rica;
en ese momento se encontraban disefando el curriculum de
la Escuela, a cuyo trabajo se incorpor6 Juan Enrique. Alli en-
contré la posibilidad de retomar su proyecto de creacion del
MTM abandonado en Buenos Aires, y en colaboracion con el
Teatro Universitario dio inicio a la semilla de esta institucion
que hoy celebra su primer medio siglo de existencia.

No pienso hacer un recuento del medio siglo de creacién
y produccién de espectaculos del Eme; ello es tema de un
libro completo, profusamente ilustrado, que esta en pro-
ceso de edicién por la Vicerrectoria de Accién Social de la
UCR. Pero si creo importante mencionar al menos algu-
nas etapas que pueden caracterizar la historia del Eme.

Juan Enrique Acuia

Si bien en el medio habia apertura para permitir un primer
asomo del arte del teatro de munecos en los sagrados es-
cenarios de los actores, el resultado debia ser convincen-
te. Por otro lado, Quique se encontraba con la tarea de
que tenia que contar con gente que amaba el teatro, pero
el “teatro en serio”, para quienes aquello de munecos era
apenas una curiosidad. E inicié con una obra infantil, El
lagartito travieso. La propuesta era estratégica. La actriz,
Arabella Salaverry; el actor-mimo con mascara, Rudolf

Wedel. Y, sin ironia, dos filésofos metidos a manipula-
dores: Gerardo Mena y Elizabeth Mufoz, ambos de grata
memoria. Resultd un equipo maravillosamente solvente,
creativoy de calidad. Desde ya Quique estaba trabajando
en la constitucion de un elenco estable. Con ello comen-
z6 a formar colaboradores en el arte de la manipulacién,
lo cual requeria un entrenamiento y una técnica desco-
nocidos. Respecto a la oferta al publico, vista esta obra
desde fuera, los mufecos se integraban a un espectaculo
de actores; no era un espectaculo de titeres de cachiporra
como los que el pablico conocia. Ademas, esta obra era el
inicio de una serie de historias con los mismos personajes
basicos, con los que el publico podia familiarizarse, lo cual
daba espacio para la constitucion de un elenco con reper-
torio estable. Y ante un tipo de espectaculo infantil nunca
antes visto en el pais, el publico encantado y agradecido
le proporciond largas temporadas a ese espectaculo y los
siguientes. El Moderno Teatro de Munecos de Costa Rica
habia nacido.

o vl

Pero aun faltaba un paso mas, tal vez mas decisivo. Cla-
ro, a cualquier nino se lo entretiene con un muneco. Pero,
¢qué hay de los adultos, digo, personas serias y maduras,
sentadas en un teatro para ver un cuento con mufecos?
jiLa prueba de fuego! Quique da el paso. Monta su obra
El musico y el leén, pantomima sin palabras, con un actor,
Alfredo Catania, y varios mufecos de varilla de tamano na-
tural, y pantalla para siluetas. El equipo de manipuladores
ya se debi6 enfrentar a técnicas bastante complejas, que

-

senalaban el nivel de exigencia y dedicacion requerida en
este arte. El éxito fue rotundo, y le mereci6 a Quique el
Premio al Mejor Director Teatral de ese afno. Este triunfo
del maestroy del Eme consolidé el trabajo ante los ojos del
publico nacional no como el de un grupo mas para entre-
tener fiestas infantiles, sino como un grupo teatral expe-
rimental, capaz de dirigirse a cualquier publico. Silo pen-
samos desde el punto de vista de la legitimacién que ello
representa para un género artistico usualmente visto con
cierto desdén, este episodio es de valor historico.

Y adn vendria un peldafio mas, Aventura submarina, espec-
taculo de marionetas bellisimas, figuras de seres acuaticos
flotando en un mar de luz, con voces grabadas por un gran
elenco de actores sobresalientes, con una tematica ligada
a la historia politica de Latinoamérica en aquel momento,
y que enfrentd al elenco de manipuladores a un nuevo reto
de complejidad técnica desconocida hasta el momento en el
medio. Este espectaculo abri6 las puertas al éxito y el reco-
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nocimiento internacional del trabajo de Quique con el MTM.

A través de este proceso, Quique fue formando elencos de
manipuladores y equipos de colaboradores por los cuales
fueron pasando decenas de artistas, actores, musicos,
bailarines, mimos, pintores, escultores, y por supuesto,
titiriteros. Con ello, el Eme también se constituy6 en una
escuela Unica en su género en el medio teatral nacional, la
cual no sélo formaba a los colaboradores que aportaban a
suvez al trabajo del grupo, sino que era un gestory difusor
del arte de los titeres.

En el momento en que fue evidente que el Eme habia
consolidado un nombre y un nivel profesional en su pro-
duccién, hizo falta dar el paso siguiente; si antes Quique
proporcionaba los textos, los disefos, la construcciony la
puesta en escena para cada espectaculo, ahora los inte-
grantes del equipo deberian hacerse cargo de los diversos
aspectos, experimentar en todos los aspectos de la crea-
cién, y asumir las responsabilidades. Ello significé otra
etapa donde Quique, francamente un poco a su pesar,
como los padres que se resisten a soltar la mano del hijo
que lucha por echarse a correr mientras todavia trastabi-
lla, dejé al Eme caminar con su propio impulso. Y se fueron
sucediendo los espectaculos con responsabilidades dele-
gadas, hasta llegar a las creaciones colectivas, insignia de
la libertad creativa por aquellos dias.

Hasta aqui, este recuento ha recorrido someramente por los
primeros veinte anos de existencia del Eme. En ese momen-
to, Quique, —lo esperable que nunca espera nadie- sintiendo
que su existencia entra en su Ultima etapa, decide regresar a
Argentina. El maestro regresa a su tierra natal, y ya no hay
retorno. 1988. El Eme entra en orfandad, pero con un capital
invaluable por herencia: la experiencia acumulada, el espacio
conquistado, la profesién lograda, el reconocimiento nacio-
nal e internacional, el amor por el oficio.

Los siguientes veinte anos fueron de lucha por la super-

vivencia de una tradicién, por mantener vivo un espacio,
por defender el oficio. Un companero, Anselmo Navarro,
con el apoyo de otros colegas, se hizo cargo de echarse al
hombro las memorias, los chunches y los quehaceres del
Eme, y de hacerlo sobrevivir a la vez que mantenia activo
su propio Cucaramacara. En ese tiempo, el Eme debi6 re-
novar los vinculos con los nuevos publicos que, siempre
cambiantes, surgian alo largo de la historia; logré reclutar
y formar nuevas generaciones portadoras del ardor nece-
sario para mantenerviva la llama; debid continuar su mar-
cha contando con el amor o el desamor, activos o pasivos,
veleidosos o persistentes, de las autoridades culturales de
turno en el pais, y al fin ha alcanzado un nivel de maestria
profesional indiscutible, y obtenido los mas altos recono-
cimientos internacionales.

Por un corto lapso, el Eme cont6 con la tnica sala que ha te-
nido el pais dedicada al teatro infantil, en un local otorgado
porun Ministerio de Cultura: la SalaJuan Enrique Acufa. Este
es un episodio que preferiria no tener que mencionar, pero
no hacerlo seria faltarala verdad. Brevemente, digamos que
unas autoridades de turno se desautorizaron: en vez de ha-
cer algun reconocimiento al trabajo de tantos afos, en 2009
la Ministra decidié revocar la cesién del local, y a ese Ministe-
rio le quedé la triste gloria de cerrar la Unica Sala de teatro in-
fantil que se ha abierto en el pais, y que fue creacién del Eme.
Hoy el local es una bodeguita del museo vecino.

Ungrupoteatral que envejece, s6lo puede pasaramonumen-
to 0 a museo, como hay casos notables en todo el mundo,
respetables pero momificados. Por supuesto que hay mérito
en el trabajo de un grupo que mantiene viva la creaciéon de un
genio teatral del pasado, un grupo dedicado a embalsamar
la memoria de Moliére, de Stanislavsky o de Brecht, peroaqui
se trata de otro reto: no envejecer, seguir siendo elocuente
y seductor para nuevas mentalidades y sensibilidades, sobre
todo aquellas sometidas a las transformaciones tecnoldgi-

Espectaculo "Como si fuera jugando”

cas vividas por la cultura del entretenimiento. El mérito es
que su produccioén se conserve agil, fecunda y atractiva para
los nuevos publicos. Asilo exige la naturaleza del teatro, que
tiene como condicién de existencia el aquiy ahora de la re-
presentacién, que no es embodegable para mas tarde, como
la pintura o la literatura.

Yo estuve ausente esos segundos veinte anos, labrando
en otros prados. En el 2008, para la conmemoracién de
los cuarenta anos de existencia del Eme y veinte anos de
la partida de Quique, nos juntamos a celebrar el aconte-
cimiento viejos integrantes. Y acordamos revivir el Eme.
Montamos Odisea, una obra mia que adaptamos para mu-
fecos, en un derroche de exploracion técnica y estética
que el grupo llevé a cabo, y con la cual hemos alcanzado
110 funciones y 22.990 espectadores, con temporadas en
Chile, Colombia, Brasil y Espafa, y numerosas temporadas
en todo el pais para estudiantes y publico general. Asimis-
mo, el Eme revivié al Pintatuto que nos habia traido Qui-
que en una obra que también ha recorrido el pais dirigido
a publico estudiantil, Un buen regalo. Y con el remontaje
de una creacién colectiva del Eme, Como si fuera jugando,
el grupo hizo una proeza nunca vista en Costa Rica: una
temporada de dos meses en China.

Finalmente, para celebrar los primeros cincuenta anos del
Eme, el grupo ha estrenado recientemente un espectacu-
lo, La jaula, en el cual exploran nuevas técnicas de imagen
proyectada en movimiento, como un paso de acercamien-
to al nuevo publico nacido en el mundo digital.

Todo es ahora horizonte abierto hacia el futuro; a ver
como fluye el dialogo entre las nuevas propuestas artisti-
cas, los nuevos publicos, y los nuevos integrantes del gru-
po. Apenas esta comenzando el segundo medio siglo del
Eme, esta semilla sembrada por Quique entre nosotros, y
que parece que seguira floreciendo.

Una ultima nota. Como ya mencioné, Quique habia fun-

dado un primer Moderno Teatro de Mufecos en Argenti-
na, y al repetir el acto fundacional en Costa Rica, repitid
el nombre. El calificativo era muy importante en su mo-
mento: marcaba una distincién radical con la tradicion,
en una época y un mundo en donde habia que conquistar
un futuro a través de la modernidad. AGn no habian llegado
los tiempos post-modernos, que convertirian la moderni-
dad en una antiguedad. Asi que al refundar nuestro Eme,
nos enfrentamos a la imposibilidad de seguir designando
nuestro avance permanente con un término de pronto an-
ticuado, yalavezalaimposibilidad de renunciar al bautis-
mo original, que ya era una tradicién y una herencia. Asi
que la denominacién la convertimos en el simbolo de ese
tesoro al que me he venido refiriendo, y sin complicarnos
con“posmodernidades”, mantuvimos esas siglas que figu-
ran dos manitas y un titere en el medio asomando desde
atras del parapeto; véanlas: mtm, descrito con el apellido
de Teatro de Mufecos. Lo seguimos llamando el Eme en-
tre nosotros, siempre Moderno en el sentido perenne. Vol-
veran tiempos en que ser moderno ya no sea antiguo. ll

1 Juan Fernando Cerdas Albertazzi. Autor y director teatral, fue
Decano del CIDEA (Facultad de Artes) de la Universidad Na-
cional, profesor en la UCR, la UNAy la Universidad de La Salle.
Premio al Mejor Director 1982, Premio Aquileo Echeverria 1986,
Premio a la Mejor Obra 1992, Premio Nacional de Dramaturgia
1998 entre otros.
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EL HOMBRE CIGUENA - Titeres de Binefar

FESTART UCR:

UNA OPORTUNIDAD DE TRANSFORMARSE Y TRANSFORMAR

En Costa Rica coexisten diversidad de expresiones artisti-
cas que se manifiestan en lo cotidiano: en las aulas de un
centro educativo, en la calle, en los hogares, en institutos
deformacién artistica, en teatros, en salones comunales...
El ser humano busca espacios para expresarse y salir de lo
habitual. El Festival Artistico Internacional UCR Grecia
(“FestArt") retoma esos espacios para que artistas nacio-
nales e internacionales, nifos, jovenes y adultos interac-
tlen alcanzando un objetivo comun: aprender haciendo.

El arte promueve la participacién social y comunal, tal y
como lo menciona la Red De Teatro Comunitario De Ar-
gentina:

“..se parte de la idea de que el arte es una
practica que genera transformacion social, y
tiene como fundamento de su hacer la con-
viccién de que toda persona es esencialmen-
te creativa, s6lo hay que crear el marcoy dar
la oportunidad para que esta faceta se desa-
rrolle” (RNTCAR, 2014).

El FestArt se consolida como una oportunidad de contri-
buir al cambio de visidbn que se tiene de la labor de pro-
mocién cultural en comunidades fuera del Valle Central,
las cuales se convierten, a partir de estos espacios, en
protagonistas de los cambios y transformaciones de la
sociedad, posicionando el arte como una estrategia vali-
da vy viable para el desarrollo de la participacién en las co-
munidades. El FestArt busca desarrollar una metodologia
que fomente estrategias que involucren a jovenes univer-
sitarios, miembros de las comunidades y estudiantes de
centros educativos, dentro de un modelo motivador y de
intervencion para promover la participacion comunitaria

Laura Santamaria'y Yessenia Bonilla Rubi.

y la gestién cultural, creando espacios creativos que les
permitan transformar su realidad.

La promocién cultural es esencial en el desarrollo
comunitario, considerando la cultura como el resultado
de las expresiones del ser humano y sus relaciones con el
contexto que le rodea, como lo menciona Egg (1981):

“... la cultura comprende un conjunto de
rasgos que caracterizan los modos de vida,
a través de una serie de objetos y modos de
actuar y de pensar que son creados y trans-
mitidos como resultado de sus interacciones
reciprocas y de sus relaciones con la natura-
leza..."

La cultura, porlo tanto, es el resultado de las rela-
ciones del ser humano con su entorno, creando simbolosy
significados individuales y colectivos, que son expresados
por medio de representaciones tangibles e intangibles.
Por medio del desarrollo y promocion del arte, el FestArt
busca lograr la incorporacién de la comunidad como ele-
mento activo, generando una nueva dinamica social de
participaciéon que les permita satisfacer sus necesidades, y
ejercer el derecho al disfrute y acceso de actividades cultu-
rales de calidad.

Este proyecto se produjo por primer vez en el mes de agos-
to del 2014 como una iniciativa de estudiantes universita-
rios, todos miembros del teatro Diokol del Recinto de Gre-
cia de la Universidad de Costa Rica. Dichos estudiantes,
con el apoyo de su directora Laura Santamaria, buscaban
desarrollar intercambios culturales con agrupaciones tea-
trales de otros paises, motivados por la participaciéon que
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tuvieron en el Festival del Teatro Matias en El Salvador, rea-
lizado por la Universidad Doctor José Matias Delgado en el
2013. Dicho festival era dirigido por el actor Salvador Solis
(g.e.p.d), quien estudié artes dramaticas en Costa Ricay
tuvo destacadas actuaciones en teatro, cine y television,
tanto en nuestro pais como en El Salvador. El deseo de los
estudiantes de desarrollar un intercambio cultural hizo
eco en los oidos del entonces director del Recinto de Gre-
cia de la Universidad de Costa Rica, el Dr. Eval Araya Vega,
quien logré conseguir los recursos para realizar el evento.
En la etapa de preproduccion, la institucién cambi6 de di-
rector, pero la Dra. Helvetia Cardenas Leitdn continué la
gestidn y el apoyo para concretar la actividad. La primera
edicién se ejecutd del 4 al 8 de agosto del 2014, con la par-
ticipacién internacional del Teatro Matias de El Salvadory
tres grupos nacionales.

La motivacion de aprender en los jovenes estudiantes
crecié, y comenzaron a preparase para convertir este pe-
queno evento en un proyecto institucional. Durante cua-
tro anos mas continuaron trabajando, y en el ano 2017 el
festival se inscribié como un proyecto de Accién Social de
la Sede de Occidente. Esta actividad pretende ampliar en
cada ediciéon la cantidad de manifestaciones artisticas,
buscando en un futuro incorporar no solo las artes escéni-
cas (teatro, baile, musica y performance) que se desarro-
llan actualmente, sino también desarrollar actividades en
las artes literarias y pictéricas.

El objetivo general del FestArt es promover el arte escénico
como herramienta en la creacién de espacios de participacion
social y cultural de los nifios, nifias, jovenes y adultos de las co-
munidades de occidente, para con ello proyectar el cardcter hu-
manista de la Universidad de Costa Rica hacia la comunidad.
Para poder desarrollar dicho objetivo, la organizacion del
festival pretende sensibilizar a la poblacién del cantén so-
bre las diferentes manifestaciones artisticas, por medio
de presentaciones de teatro, baile y musica en espacios
no convencionales, adecuando salones comunales, gim-

nasios, aulas, pasillos y callejones, en escenarios tomados
por diversos artistas para el disfrute de todos. Ademas, el
festival busca crear espacios de participacion cultural para
nifos, nifas y jévenes en las escuelas y colegios del can-
tén de Grecia, por lo que desarrolla talleres artisticos en las
diferentes ramas de las artes como actuacién, expresion
corporal, performance, titeres, fotografia y gestion cultu-
ral. Con esto, se brinda el espacio necesario no solo para
observar el arte, sino también para compartir y generar
procesos de ensefanza- aprendizaje con los artistas inter-
nacionales. El Festival también genera intercambios cul-
turales entre los mismos artistas participantes, lo que les
permite conocer las metodologias de trabajo, y desarrollar
alianzas estratégicas entre las agrupaciones e institucio-
nes representadas en ellas.

Los estudiantes universitarios participantes en la produc-
cién y ejecucién del festival son los mayores beneficiados,
ya que ademas de realizar presentaciones artisticas, parti-
ciparen ellasy en los talleres, logran adquirir conocimien-
tos en la ejecucién y produccion de proyectos culturales y
en la gestion cultural, asi como el desarrollo de habilida-
des que pueden aplicar posteriormente en otros procesos,
como el manejo efectivo de técnicas de distribucién de las
tareas, el manejo y consecucién de recursos, el trabajo en
equipoy la comunicacién asertiva. Es precisamente por su
metodologia de trabajo que el festival ha logrado la per-
manencia en el tiempo. Si bien es cierto que el equipo de
produccién cambia, pues algunos estudiantes se van al
graduarse, siempre llegan otros a asumir los nuevos retos.
Y todos ellos han trabajado incansablemente durante cin-
co anos para llenar de arte las comunidades de Occidente.

La gestion cultural a partir de la accion

Existen diversas formas de desarrollar actividades signi-
ficativas en una comunidad, entendiendo “comunidad”
no solo como una zona geografica, sino también como
un grupo de personas que buscan un objetivo en comdn,
y conviven a partir de un espacio o necesidad; por ejem-

Entrevista del programa Materia Gris de Canal UCR en la Escuela Alfredo Gomez Zamora de Grecia, después de la funcién
del grupo nacional Toc Toc Producciones con “El Show en Vivo de la Casa de los Titeres”
Il FestArt / 4 de agosto, 2015. Foto: Juan Gabriel Madrigal Cubero

-

# s CONVEFsatorio con el grupo Laboratorio Teatral Landivar de Guatemala,
despueés de la presentacion del espectaculo “Hambre y tierra” en el Museo de San Ramén
V FestArt / 21 de julio, 2018. Foto: Juan Gabriel Madrigal Cubero

plo, la comunidad universitaria, la comunidad religiosa o
la comunidad teatral. Para que las actividades sean signi-
ficativas y permanentes deben ser creadas a partir de las
necesidades reales del ser humano o de un grupo social.

En el occidente de este pais existen pocos espacios para
disfrutar espectaculos artisticos, pues son desarrollados
de manera esporadica, a pesar de los intentos de varias
personas de crear salas alternativas- donde se realizan ac-
tividades para presentar artistas locales- pero la afluencia
de personas es poca, lo que no permite su sostenibilidad.
Las manifestaciones artisticas internacionales se desarro-
llan en su gran mayoria en la capital, sin importar la nece-
sidad existente en las zonas periféricas del pais de disfrutar
y crear arte.

El FestArt como iniciativa busca desarrollar un evento
permanente, en el que durante ocho dias el publico de
Occidente pueda disfrutar de presentaciones con artistas
internacionales y de varias partes del pais, ademas del de-
sarrollo de talleres que muestren los principios de diversas
disciplinas artisticas. Poco a poco ha ido logrando gene-
rar un cambio en la interaccién del publico con las artes,
asi como la apreciacién que se tiene de ellas; esto podria
derivar posteriormente en el establecimiento exitoso de
proyectos culturales en la zona. El FestArt ha logrado un
crecimiento en cuanto a las personas beneficiarias, alcan-
zando, hasta su cuarta edicion, a un publico de mas de
4000 personas, en su mayoria ninos y jovenes pertene-
cientes a centros educativos.

Es importante rescatar que el enlace con el Ministerio de
Educacion es prioritario y permite un verdadero impacto,
ya que se lleva el arte a los estudiantes de escuelas y co-
legios, poblaciones meta en las cuales se busca promover
la sensibilizacion en las diferentes disciplinas artisticas.
De hecho, muchos de estos nifos y jévenes nunca habian
visto un espectaculo artistico de calidad que les dejara un
mensaje a través de sus expresiones. Para muchas de las

familias de estos estudiantes visitar un teatro en San José
es imposible 0 no es prioridad, puesto que los gastos para
viajar a la capital, mas el costo de la entrada a los espec-
taculos, imposibilita el acceso. Con la realizacién del Fes-
tArt, hansidolasylos mismos directores y docentes de los
centros educativos quienes han llamado a la universidad
para solicitar la visita de los artistas. Por esta razon, se ha
buscado llegar todos los afnos a diferentes centros educa-
tivos, sinimportar el dificil acceso, o la inexistencia de con-
diciones para realizar los espectaculos. Aunque el equipo
de produccién busca seleccionar agrupaciones con mani-
festaciones artisticas que se caractericen por la simpleza
en cuanto a requerimientos técnicos, también se esmera
en movilizar telones, luces, sonido y otros requerimientos
que permitan desarrollar apropiadamente el espectaculo,
fomentando el principio de accesibilidad e inclusién.
Ademas, la produccion del FestArt pretende realizar acti-
vidades nocturnas, que saquen a las personas de la coti-
dianidad y la monotonia, presentando espectaculos gra-
tuitos. Esto se ha comenzado con el Centro de la Cultura
de Grecia, donde en la Gltima edicién se realizaron ocho
funciones de musica y teatro, llenando la sala cada noche
con mas de 100 personas.

También se ha logrado desarrollar espectaculos en otras
comunidades, dejando de lado la visién centralista del
arte y ampliando la cantidad de espacios, demostrando a
las comunidades de San Ramén, Palmares, Naranjo, Sar-
chiy Poas que un salén comunal, una plaza o un callejon,
pueden convertirse en un teatro para apreciar diferentes
disciplinas vy, por qué no, desarrollar sus propias creacio-
nes artisticas. De esta manera, se pretende fomentar el
aprendizaje enlaacciény ejecuciéon. Se busca generar, con
ello, la participacién de las comunidades en el proceso de
producciény ejecucion del festival, iniciando con el enlace
con los gobiernos locales, que brindan su apoyo a través
de las oficinas de gestidn cultural, las cuales tienen como
uno de sus objetivos que el arte sea apreciado por la mayor
cantidad de personas posible.
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Es importante entender que la participacién social es un
“... proceso ciclico, ascendente, dinamico, complejo y ar-
ticulado en el cual los integrantes se organizan para com-
partir responsabilidades; implica diferentes momentos y
niveles...” (Chavez, 2006, p.17). La autora continua expli-
cando que la participacion comprende cuatro categorias
fundamentales: el involucramiento, la cooperacion, el
compromiso y la conciencia social. Estas categorias per-
miten evidenciar los procesos de participacion de las co-
munidades dentro del FestArt, en donde se involucran a
las personas haciéndoles participes de las diferentes acti-
vidades de organizacién, ejecucién y promocion de las ac-
tividades a desarrollar, o como receptores del mensaje que
se transmite a través de las manifestaciones artisticas.

A pesar de no recibir pago por las presentaciones, se ha
dado un marcado aumento en el interés de las agrupacio-
nes, tanto nacionales como internacionales, por partici-
par en el FestArt. La produccion del festival, que trabaja
con fondos de la Universidad de Costa Rica, brinda a los
artistas nacionales Ginicamente alimentaciény transporte
por sus funcionesy talleres; en el caso de los artistas inter-
nacionales se les cubre el hospedaje, la alimentacion y el
transporteinterno, porlo que ellos deben costear el pasaje
desde sus paises de origen. Por estas razones, el equipo de
produccidn se esmera en generar un modelo de produc-
cion en el cual las atenciones con los artistas sean la forma
en que se les agradece su esfuerzo y, ademas, busca de-
sarrollar espacios de intercambio de experiencias entre los
mismos participantes. En palabras de Sandy Pereira, actriz
mexicana:

“Costa Rica, una gran experiencia que que-
daraguardada en micorazén. Enamoradade
su culturay sobre todo de la bella educacion,
humanidad, principios y demas que como
seres humanos tienen; y a todo el equipo del
festival, mil gracias por sus finas atenciones,
se robaron mialma, y a todos los talentosos

artistas que formaron parte de este encuen-
tro quiero decirles que son geniales, y que
agradezco a Dios el haberlos conocido por-
que aprendi mucho del enorme talento que
tienen, y mas nada que decir, solo que espe-
ro que esta magica experiencia se vuelva a
repetir. Y arriba el telén que el drama tiene
que continuar”. (Informe de Labores FestArt
2017)+ Ml
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Cultural en la Universidad de Costa Rica. Ha participado como
productora en festivales nacionales e internacionales. Licencia-
daen Trabajo Social. Es también actriz y directora de teatro.

2 Yessenia Bonilla Rubi es estudiante de Gestion Cultural en la

Universidad de Costa Rica. Voluntaria de la Fundacion Transfor-
macion en Tiempos Violentos, utilizan el arte como medio de
prevencion y transformacion con poblaciones urbano- margi-
nales. Es miembro del Comité Nacional del United World Colle-
ge- Costa Rica.
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curso Taller de Lectura y Redaccion, a la bibliotecéloga Tatiana
Mora Araya por brindarnos material que nos ayudé con la ela-
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Cia por toda su dedicacion, y por convertirse en ejemplo para
otras comunidades.

RIGOR MORTIS * UNA Escuela de Arte Escénico

El Encuentro Nacional de Teatro 2018, sirvid de marco para
generar la oportunidad de promover dos procesos: uno a
nivel regional con el encuentro de gestores culturales de
la regién centroamericana, y otro a nivel nacional con el
encuentro entre artistas del sector de artes escénicas.

En ambos se trabajé con el objetivo de generar reflexion
sobre la situacién del sector, y construir lineamientos es-
tratégicos para retomar y fortalecer procesos que permi-
tan emprender los desafios que se tienen ante los nuevos
escenarios que se dan en la sociedad. ;Accidn nueva para
el sector?, indudablemente no. Muchos otros procesos se
han impulsado en el pasado, algunos con mayor éxito que
otros.

Lo fundamental, es que las lecciones aprendidas han sido
insumo y base para iniciar estas nuevas etapas que inte-
gran la participacién de nuevas generaciones de artistas,
nuevas realidades sociales y nuevos esquemas de articu-
lacién de esfuerzos para potenciar el desarrollo de un sec-
tor que es vehiculo en la expresién de la creatividad, en la
generacién de la capacidad critica y en la formacién de la
identidad cultural.

Ambas actividades partieron del reconocimiento en las
transformaciones que se han venido dando en nuestra so-
ciedad, las cuales han marcado nuevas dinamicas en el de-
sarrollo de los procesos artisticos y culturales que derivan
en laincorporacion de nuevas tecnologias, nuevos esque-
mas de relacién entre las organizaciones, nuevas formas
de financiamiento, rompimiento de paradigmas concep-
tuales y nuevos esquemas de consumo de los bienes y ser-
vicios culturales.

A partir de estos, la reflexion iniciada se orient6 en la ne-
cesaria comprension y definicibn de nuevas estrategias
para atender temas como la desconcentracion de oferta,
los mecanismos para potenciar la cultura y el patrimonio
comunitario a través del arte escénico, la formacion de
nuevos publicos, haciendo énfasis en nifos, adolescentes
y poblaciones especiales, la naturaleza y estructura de las
companiasy talleres como estrategia presentey futura, el
arte escénico como industrias creativas, entre otros.

M.Sc. Luis Alvarez Soto'

No importa si el proceso es nacional o refiere a la reflexion
a partirdeladiversay compleja realidad centroamericana,
los desafios que hoy enfrenta el sector de artes escénicas
son similares aiin y cuando los enfoques de géneros sean
distintos, y la esencia de las expresiones artisticas respon-
den a puntos de partida sobre realidades diversas de una
historia social, politica e institucional que han marcado la
construccién de la cultura en nuestras sociedades.

Los desafios que enfrenta el sector son medios y respon-
den a ese dindmico proceso que tiene la sociedad, pero la
consolidacién y la esencia misma del por qué del sectory
de sus organizaciones, constituye la tarea mas importan-
te para darle sustento a cualquiera de las acciones que se
puedan generar en el ambito nacional y regional.

De ahi que buena parte de las reflexiones se concentraron
en la identificacién de esa aspiraciéon, que brinda el verda-
dero contenido de cualquier proceso que se pueda y deba
impulsar.

La Red Centroamericana de Gestores de Artes
Escénicas

Los dias 8 y 9 de octubre, los gestores de la region se reu-
nieron parainiciar una reflexién sobre la constitucién de la
Red Centroamericana y potenciar las oportunidades para
el sector de artes escénicas.

Una de las primeras reflexiones abordadas fue la delimita-
cién del pablico meta, que llevé a comprender que si bien
la accién de la Red debe contribuir a la relacidn que se da
entre la sociedad en su conjunto y las artes escénicas, es-
tablecer como publico a la sociedad misma definia un es-
pectro tan amplio como heterogéneo que podria afectar
su labor.

Se llegd a la conclusién que la accién de la Red debe es-
tar orientada principalmente al fortalecimiento de los
gestores culturales y artisticos; mejorar las capacidades,
competencias y herramientas que los gestores utilicen,
para generar una mejor incidencia de las artes escénicas
en la sociedad.
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En esta direccién, se concretd que la Red tendria como pu-
blico o grupo estratégico de accidn las personas que ges-
tionan la cultura y el arte en la regién centroamericana,
particularmente del sector de artes escénicas.

En la definicién del propésito, tal como ya se ha menciona-
do, la determinacién del por qué representaba la principal
razdn para discernir si tiene sentido un nuevo proceso sec-
torial en la regién, que debe impactar de manera positiva
en su publico meta.

La primera condicién que se analizé fue lo que se queria
lograr con la Red, indicando basicamente tres grandes as-
pectos: un fortalecimiento de las capacidades y profesio-
nalizacién de los gestores culturales, el impulso de la cir-
culacién de espectaculos, y el intercambio de experiencias
y conocimientos entre los miembros de la Red.

La reflexion abordada brind6é elementos para establecer
que la nueva organizacion deber orientarse a generar una
plataforma que mediante la profesionalizacién de los ges-
tores culturales, el impulso de la circulacién de espectacu-
los, el intercambio de experiencias y conocimientos, y la
incidencia en la definicién de politicas y programas nacio-
nales y regionales pueda impactar de manera positiva en
el desarrollo dela actividad artistica y cultural de la regién.

Lograrlo seria una oportunidad para su reconocimien-
to como un referente internacional que de forma activa,
permanente, sostenible, y con liderazgo en la regién cen-
troamericana promueva la creacion y difusion artistica
mediante procesos que dan valor agregado a la gestion
culturaly artistica de nuestros paises.

Para ello seria necesario alcanzar tres grandes objetivos
estratégicos:

1. Contribuir en la profesionalizacién y el reconocimiento

de los gestores artisticos y culturales, mediante el de-
sarrollo de procesos de formacién, capacitacion y ac-
tualizacion profesional que mejoren sus conocimien-
tos, capacidades y competencias.

2. Promover el intercambio de conocimientos y buenas
practicas que fortalezcan la implementacion de pro-
yectos artisticos y culturales.

3. Fortalecerlalegislacién, politicasy programas orienta-
dos a la actividad artistica y cultural, mediante el im-
pulso de acciones que permitan incidir en los procesos
de toma de decision.

Estos tres objetivos, deberian materializarse en propues-
tas de valor que definirian el marco de accién de la Red,
entre las que podrian considerarse el impulso de un pro-
grama de capacitacién y formacién en herramientas de
gestién de proyectos y planificacion para los gestores
creativos y culturales, la definicion de una certificaciéon
centroamericana que favorezca el posicionamiento de los
gestores como especialistas en el impulso del desarrollo
artistico y cultural; asi como el reconocimiento de los ges-
tores artisticos y culturales mediante la implementacion
de un premio anual que visibilice el buen desempeno, el
aporte, y el impacto de la accion de los gestores en el de-
sarrollo artistico y cultural de la regién centroamericana.

Sin embargo, no pude dejarse de lado la importancia de
fortalecer la institucionalidad y particularmente la inci-
dencia en decisiones que con mayor informacién y datos
puedan mejorar la implementacién de politicas y progra-
mas para el sector, de ahi que sera fundamental la inte-
gracién de manera sistematizada de informacién sobre
buenas practicas desarrolladas por los gestores artisticos
y culturales para mejorar la formulacién e implementa-
cién deiniciativas; la elaboracién de estudios prospectivos
y generacion de propuestas a partir de informacién estra-
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tégica para incidir en los procesos de toma de decision de
los gobiernos y las organizaciones publicas nacionales y
regionales; de igual manera la promocién de encuentros
anuales de gestores artisticos y culturales que favorezca
laintegracién regional, el intercambio de conocimientosy
la actualizacién profesional para mejorar el desempeno de
los gestores artisticos y culturales.

La oportunidad de articular y fortalecer las
artes escénicas en Costa Rica

Estos esfuerzos que se podrian impulsar en la regién cen-
troamericana complementarian la accién oportuna del
sector en el ambito nacional, que requiere construir nue-
vas estrategias para definir nuevos esquemas que incor-
poren a todas las vertientes que le integran, y de forma
especializada favorecer acciones que hagan frente a los
nuevos desafios que tiene el sector cultura en su conjunto.

Por ello, previo al desarrollo del Encuentro nacional, la
Compania Nacional de Teatro elaboré de forma digital,
una consulta al sector artistico en la que se buscaba co-
nocer la percepcion acerca de los fondos concursables,
asi como de otros proyectos institucionales que apoyan la
produccidn y capacitacion para el sector de las artes escé-
nicas en el pais.

Esta consulta integrd preguntas en 4 secciones: participa-
cién en proyectos institucionales de fomento, capacita-
cién y apoyo a la produccion de las artes escénicas; parti-
cipacién en fondos concursables; oferta de capacitaciony
reflexién en el sector de las artes escénicas; y estrategias
de promocién de proyectos culturales.

De ahi se pudo determinar que las principales areas de ac-
cidén en artes escénicas se concentran en: interprete/per-
former, produccion, direccién artistica, docencia en artes
escénicas y gestion cultural y de pablicos. Un 86.4% de las
personas indicaron ademas, que participan actualmente
en agrupaciones artisticas, comunitarias, asociaciones u
otras organizaciones de accién cultural.

En lo que respecta a la participacién en proyectos artis-
ticos producidos con fondos concursables o apoyos esta-
tales, un 64% respondié haberlo hecho, y de ellos mas del
67% indic6 haberlo realizado en mas de 2 ocasiones, un
25% ha concursado en mas de 5 proyectos.

PROARTES, IBERESCENA vy las Producciones concertadas
de la Compania Nacional de Teatro (CNT) representan los
principales apoyos institucionales que han beneficiado los
diferentes proyectos en los Gltimos tres anos, y son los pa-
trocinios o los intercambios en especie los mecanismos de
apoyo no provenientes del Estado que son utilizados nor-
malmente en las producciones.

Sin embargo, debe destacarse que un 88% de las personas
consultadas indicaron que en los Gltimos tres anos han
realizado proyectos de artes escénicas sin apoyo del Esta-
do.

Esta aproximacioén a la relacion del sector con programas
del Estado y particularmente los mecanismos de apoyo
de las iniciativas que son promovidas, representaron una
base importante para abrir el andlisis de las fortalezas,
oportunidades, debilidades y amenazas que tiene el sec-
tor que le permita no solo sensibilizarse sobre las nuevas
realidades, sino también reconocer las principales accio-
nes que orienten procesos estratégicos para mejorar el en-
torno, sus proyectosy con ello el desarrollo de la actividad
artistica en su conjunto.

Desde este enfoque, los participantes indicaron en térmi-
nos generales que el sector tiene una gran fortaleza en la
capacidad de creacién que tienen los artistas, y un activo
importante desde la institucionalidad con el Ministerio de
Cultura y Juventud como ente rector; una gran oportuni-
dad enelusodelatecnologia, la asociatividad y la regiona-
lizacién de los proyectos; grandes debilidades en el indivi-
dualismo, la resistencia al cambio, el centralismoy la falta
de visidbn empresarial para impulsar nuevas iniciativas; y
amenazas importantes en el desinterés de los piblicos, la
falta de vision, la incapacidad para sistematizar y sociali-
zarinformacién, asi como el débil analisis para formular la
sostenibilidad de los proyectos.

A partir de estas consideraciones se planteé una base
importante para formular acciones estratégicas que per-
mitan potenciar las fortalezas, enfrentar las debilidades,
aprovechar las oportunidades y administrar las amena-
zas, sobre la base de una plataforma de accién articulada
que mejore las condiciones del sector de artes escénicas
en el pais.

Sobre este enfoque, se delimitaron posibles estrategias
para potenciar el desarrollo del sector, estas son:

1. Fortalecimiento del sistema de informacién y datos,
desde el cual es necesario mejorar SICULTURA con la
incorporacién de nuevos datos vinculados al sector de
artes escénicas, desarrollar cartografias de la actividad
teatral en el pais, y potenciar la investigacion prospec-
tiva. A partir de estos datos generar estrategias de co-
municacién e incidencia que mejoren los programas,
procesos y actividades que se fomentan.

2. Impulsar una estrategia para la generaciéon de nuevos
publicos, la cual debe contener al menos tres acciones
especificas, la formacién de nuevos plblicos en las po-
blaciones mas jévenes del pais para lo cual es necesario
establecer una alianza con el Ministerio de Educacion
Pablica; el establecimiento de alianzas con las Casas de
Cultura parafortalecerlos procesos de regionalizacion;
y la creacién de circuitos escénicos que favorezcan en-
cadenamientos locales y crecimiento de los proyectos
artisticos.

3. Impulsarla empresariedad, a partir de un programa de
capacitacién y acompafamiento a emprendimientos
de artes escénicas que mejore las capacidades empre-
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sariales; asi como el establecimiento de una ventanilla
Gnica que de manera digital facilite los procesos de for-
malizacién de los emprendedores artisticos.

Promover la digitalizacién del sector, mediante la utili-
zacion de una aplicacion, el uso de plataformas tecno-
l6gicas para promocion de obras, venta de boletos, etc.

Desarrollar una estrategia de encuentro y vinculacién,
que permita generar espacios intergeneracionales y
potenciar con ello el intercambio de conocimientos, el
fortalecimiento de alianzas y encadenamientos.

A estas acciones se integra la accién fundamental que re-
presenta el lograr articular una organizacion sectorial que
favorezca el seguimiento en la implementacion de las ac-
tividades y articule esfuerzos pablico-privados que permi-
tan una mayor incidencia en el desarrollo de la actividad
artistica del pais.

Los grandes resultados, y desafios por atender
Los resultados de ambas actividades permiten identificar
importantes areas de trabajo para el sector, buena parte de
ellas promovidasy gestionadas por los propios artistas loque
representa sin duda una gran oportunidad para fortalecer la
accion del Estado en el desarrollo artistico y cultural.

Sin embargo, las ideas deben consolidarse y garantizar
la sostenibilidad en la implementacion de las estrategias
planteadas. Buena parte de este esfuerzo debe darseen la
atraccién de nuevos integrantes, especialmente de aque-
llos subsectores que no participaron en las actividades
abordadas, y que requieren de estrategias efectivas de mo-
tivacion e incorporacién en el proceso de trabajo.

Es importante indicar que este proceso de seguimiento pue-
da construirse por etapas, donde la principal accién debe es-
tar cimentada en la definiciébn de un marco estratégico que
oriente la visién del corto, mediano y largo plazo, definiendo
un modelo de gobernanza que debe recaer en la responsabi-
lidad y el compromiso de los participantes mismos.

La gobernanza de estas nuevas organizaciones en el am-
bito nacional o regional, son fundamentales para garanti-
zar un desarrollo dinamico del proceso, permitir una ma-
yor incorporacién de actores y favorecer la integracion de
los diferentes paises de la regién, no solo en términos de
participantes sino en términos de reconocimientos de es-
pecializaciones, compromisos y recursos disponibles, que
faciliten el cumplimiento de los objetivos trazados.

El éxito o fracaso dependera sin duda del sequimiento, y
ello derivara en el modelo de gobernanza que sus miem-
bros determinen para su funcionamiento, superando con
ello los intentos fallidos o las iniciativas no continuadas
que en el pasado marcaron derroteros importantes para el
sector, y que hoy, ante las nuevas coyunturas, representan
una oportunidad para emprender con éxito los nuevos de-
safios que estan delineados en el sector artistico cultural.

Seminario: El actor y el espectador
frente a las nuevas teatralidades,
por JORGE DUBATTI

Consultor encargado de facilitar el encuentro nacional y regio-
nal. Es actualmente el Director del Centro Latinoamericano de
Innovacion y Emprendimiento (CELIEM). Politélogo de la Uni-
versidad de Costa Ricay Masteren Administracion Piblicay Po-
liticas Publicas del Tecnolégico de Monterrey, Campus Ciudad

de México. FueViceministro de Economia, Industriay Comercio
del Gobierno de Costa Rica en el periodo 2010-2014. Asesor y
Consultor Internacional en politicas publicas orientadas al De-
sarrollo del Emprendimiento, MiPyMEs y Competitividad Sub-
nacional.
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