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Introduccion

Las artes escénicas han sufrido una transformacion de cara al modelo de
desarrollo para el caso de Costa Rica adoptado desde la segunda mitad del siglo

XX a la actualidad, evidenciando una clara polarizacion.

Por un extremo se encuentran las grandes producciones internacionales,
patrocinadas por capital financiero (Credomatic) y ligadas al capital trasnacional
(Grupo Financiero y de Capitales Cuestamoras, Grupo Importador Pampa,
Automercado, TIGO, entre otras), a los medios de comunicacibn masiva en
television (Canal 9) y radio (95.5 Jazz) paginas web y ubicadas en los espacios
fisicos y sociales de consumo de sectores economicos altos y medios del pais
como el caso de Teatro Expressivo localizado en Momentum Pinares
(Curridabat)®.

Por el otro extremo existen lo grupos de teatro comunitario, circo y otras
expresiones de las artes escénicas cuyo papel refiere mas a las formas de
expresion humana en la vida social, que permitan brindar sentido a la existencia y
a la vida en la cotidianidad, entre estos dos polos se encuentra una gran
diversidad de expresiones escenicas con objetivos distintos, grupos que han
desarrollado diferentes estrategias de sobrevivencia en el marco del modelo de

desarrollo actual, cuatro de ellos seran objeto de la presente investigacion.

Entre la década de los cincuenta y la década de los ochenta Costa Rica

atraviesa “los mejores afnos” para las artes escénicas, generandose un incipiente

' Tomado de http://www.lacasadelosespiritus.cr/front/pt1.php?ref=2



campo artistico, con una fuerte influencia del Estado como agente precursor de su

impulso producto de sus politicas culturales.

Lo anterior plantea un problema, lacénico en la siguiente pregunta de
investigacion ¢Pero qué pasa cuando producto de las transformaciones del
modelo de desarrollo neoliberal® se desarticula una estructura consolidada con
caracteristicas propias, desarrollo incipiente de un mercado local, procesos de
gestion y conocimiento a escala local y nacional y practicas de consumo y
socializacion de las artes escénicas producto de las politicas culturales de la
primera mitad del siglo XX?

Las reformas neoliberales® en Costa Rica tienen implicaciones en las més
diversas areas de la cultura y sectores de la sociedad; el arte y el sector artistico
no son la excepciéon. La liberalizacibn econémica, el poco apoyo del Estado, el
cambio en las politicas culturales* y las nuevas dindmicas que adquieren los
grupos artisticos, son solo algunos elementos de la transicién de una sociedad con
ciertos beneficios del Estado de Bienestar a otra regida por un Estado neoliberal,

contexto en el que se generan estas transformaciones.

2 Emmelhainz define el neoliberalismo como un sistema regido por la economia del libre mercado, la
privatizacién del estado de bienestar y una buena parte de los servicios gubernamentales (educacion, salud,
energia), subcontratar al sector privado y cambios en las leyes laborales y en los derechos de los trabajadores
al igual que una division trasnacional del trabajo. En cuanto al sistema de control, el neoliberalismo combina
un régimen policial militarizado con tolerancia represiva: gobernando con soberania diferenciada —unos como
“ciudadanos” y otros como “no-ciudadanos” o excluidos” (2014)

* Cuevas define de manera sucinta estas reformas como medidas dictadas por organismo internacionales
que generaron recortes profundos en el presupuesto y gasto publico, devaluacion de la moneda nacional,
privatizacion de empresas y servicios estatales, liberalizacion del comercio internacional y repliegue del
estado (2012)

4 Segun Cuevas la politica cultural se entiende por lo que el estado hace o deja de hacer en relacién con la
cultura. (2012)



Por lo anterior, esta practica de investigacion aborda las implicaciones de
estas transformaciones en el sector artistico, especificamente en el de las artes
esceénicas, y profundiza en las estrategias de sobrevivencia para la permanencia
en el campo de las artes escénicas de cuatro grupos que se fundaron al calor de
estas trasformaciones en la década de los afios noventa y en la primera década
del siglo XXI.

Lo anterior con la intencion de abarcar un objeto de estudio poco tratado
desde los Estudios Latinoamericanos y generar conocimiento Gtil para grupos
emergentes, partiendo de las realidades y vivencias de cuatro estrategias de
sobrevivencia distintas y cuyas experiencias permitan la aplicacion o
reconocimiento de estos conocimientos para otros grupos en Costa Rica y

América Latina en situaciones y contextos similares.

Los grupos de las artes escénicas en medio de los polos citados
anteriormente, han estado inmersos a partir década de los noventa a la actualidad
en un “limbo” del cual han salido avante mediante sus estrategias de
sobrevivencia. Sin embargo este limbo no es mas que campo de las artes
escénicas costarricense que se ha transformado producto de las dinAmicas de los
propios grupos en la lucha por su permanencia en contraste o consonancia al
modelo de desarrollo neoliberal, generando estrategias de sobrevivencia diversas,
no soélo en el plano econémico, sino en aras del reconocimiento simbdlico y la
legitimidad de su quehacer para la permanencia en un contexto adverso, desde

donde este documento posiciona su reflexion.

El perfil de estos grupos es heterogéneo y reflejan en gran medida la
diversidad del campo de las artes escénicas y sus diferentes estrategias para

sobrevivir en el marco del modelo de desarrollo neoliberal y las respectivas formas
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de afrontarlo, ya sea desde el grupo experimental, la asociacion cultural, la
empresa teatral, o el colectivo artistico social:

1) El grupo Abya Yala, fundado a principios de los afios noventa, conocido por
sSus proyectos y procesos de investigacion y teméticas ligadas a la probleméatica
social; este grupo se funda, segun sus integrantes, como “un teatro independiente,
residente en Costa Rica dedicado a crear trabajos escénicos originales, ademas
de hacer espectaculos, mantener espacios de entrenamiento e investigacion,
brindar talleres, conferencias y seminarios a nivel nacional e internacional, se
mantiene activo en la produccion y promocion de actividades artisticas y culturales

en Costa Rica y Centroamérica”

2) La Asociacion Cultural Giratablas, proyecto fundado en 1993, ha
diversificado su quehacer, que va desde la capacitacion en diversas areas de las
artes esceénicas, la produccion de espectaculos, montajes escénicos, a la gestion

cultural, entre otros.

Segun sus integrantes, “Giratablas es un organismo creado por un grupo de
artistas y de gestores culturales independientes, que desde 1993 ha venido
desarrollando su labor en cinco areas especificas: la gestion y promocion cultural,

la produccion artistica, la sala de teatro y la Academia de teatro”.®

® pagina web del grupo “Abya Yala”, disponible en http://www.teatro-abyayala.org/

6 Pagina web del Sistema de informacion Cultural de Costa Rica - MCJ. Disponible en
http://si.cultura.cr/component/sicultura/articulo/asociacion-cultural-giratablas-302.html
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3) El Teatro Torres, esta propuesta, denominada como empresa teatral, abre
sus puertas en el 2003 y se identifica como una opcidn que se especializa en la
satisfaccion del cliente, con zonas VIP con bafio privado y reservados para la

ingesta de licor entre otros servicios.

4) El colectivo Respiral, formado en el 2009 por artistas escénicos con
formacién académica o sin ella, musicos e integrantes provenientes de las

ciencias sociales.

Segun sus integrantes “La Asociacion Cultural Colectivo Respiral se forma en
el 2009 en respuesta a la motivacion de sus miembros de realizar trabajos
artisticos en comunidades de Costa Rica, asi como frente a la demanda de
algunas instituciones, organizaciones no gubernamentales y otros agentes, para
tratar tematicas y problematicas de tipo psicosocial, econémico, ambiental y
sociopolitico que provocan un impacto en las personas y/o comunidades
beneficiarias de sus proyectos, a través de la técnica del Teatro Foro Clown
(TFC)”’

’ Pagina web del Sistema de informacién Cultural de Costa Rica - MCJ. Disponible en
http://si.cultura.cr/component/sicultura/articulo/colectivo-respiral-1202.html
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Capitulo |

El disefio de la investigaciéon
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Objetivo General 1

Conocer estrategias de sobrevivencia del sector artes escénicas de Costa Rica, en

el contexto de las reformas neoliberales.

Objetivo General 2

Brindar al sector artistico herramientas de informacion y conocimiento, partiendo
de sus propias experiencias, para su reflexion y/o aplicacion en la conformacién de

nuevas organizaciones o colectivos esceénicos.

Objetivos Especificos

o Presentar las principales transformaciones del modelo de desarrollo
costarricense con enfoque en la década de los noventa y la primera década
del siglo XXI en relacion al arte, para el reconocimiento de sus

implicaciones en el campo de las artes escénicas.

o Establecer, en ese contexto, las distintas estrategias de sobrevivencia,
expresadas en cuatro agrupaciones del campo escénico costarricense, para

el conocimiento de sus adaptaciones o innovaciones.

« Presentar una propuesta de estrategias de sobrevivencia en el campo
artistico de las artes escénicas, derivado del estudio de las experiencias

distintas de cuatro grupos costarricenses.

« Socializar, entre personas interesadas del campo escénico costarricense, la

propuesta resultante.
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Coordenadas teodricas y metodologicas para la

recoleccion y analisis de informacidn

La sobrevivencia como permanencia en el campo

La sobrevivencia se explica como la unidad de analisis general de las formas
en las que los cuatro grupos, desde sus propias experiencias y conocimientos han
podido permanecer en el campo® de las artes escénicas costarricense a lo largo
del tiempo, lo que conllevd a reconocer desde sus propias dinamicas, las
unidades de analisis derivadas que comprendieron la sobrevivencia en los planos
econdémico, los conocimientos, organizacion social interna y articulaciones
sociales externas que se complementan con una unidad que incorpora el

investigador, la de sobrevivencia estética’.

Sobrevivencias para la permanencia en el campo

Las dimensiones que se desprenden de las unidades de analisis derivadas
remiten a las diferentes luchas no solo por el reconocimiento simbdlico de los
agentes, sino también por la legitimacion social de su quehacer, en este caso en el

campo de las artes escénicas costarricense’® y que dan cuenta de las formas en

® Para efectos de esta investigacion se entendera el campo como la interaccion de agentes y la conformacion
de dindmicas de luchas para el reconocimiento simbdlico y la legitimacion social, resignificando el concepto
para su uso en el contexto costarricense, pues desde una visidon eurocéntrica las reglas que lo rigen estan en
funcién de su autonomia relativa, caso opuesto para Costa Rica donde el Estado como agente juega un papel
preponderante como dinamizador del campo de las artes escénicas.

’Entendida la estética como el conjunto de reflexiones que tienen relacion con lo bello o la belleza.Tomado
de Actas del Primer Congreso Nacional de Filosofia, Mendoza, Argentina, marzo-abril 1949, tomo 3,
consultado en http://www.filosofia.org/aut/003/m49a1553.pdf el 1 de junio de 2014

1% as sobrevivencias resignifican los conceptos de capitales apropiados por Pierre Bourdieu. Para el caso de
las artes escénicas costarricense, la sobrevivencia econdmica, social, de conocimiento, social externa e
interna no se entienden Unicamente como reconocimiento simbdlico en el campo cultural, sino como
estrategias de sobrevivencia para su permanencia en él.
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las que los agentes se insertan en un contexto adverso para poder permanecer en

el campo.
Sobrevivencia econdémica

Da cuenta de los recursos con los que cuenta la organizacion, las formas de
administracion de dichos recursos y las formas en las que los integrantes
satisfacen sus propias necesidades para vivir, asi como el financiamiento de los

procesos de produccién y mediacion de la obra.

Conocimiento para la sobrevivencia

Da cuenta de los conocimientos acumulados por los agentes a partir de sus
experiencias para la sobrevivencia en el campo, sean estos formales como el
conocimiento académico o sean estos informales, es decir, generados a partir de

la experiencia y la practica.

Sobrevivencia social interna

Da cuenta de las formas de organizacion interna de los grupos, que permitan

generar cohesion.

Sobrevivencia social externa

Da cuenta de las relaciones generadas con otros agentes del campo de las
artes escénicas que de alguna manera le permiten su insercion en él mismo,
contemplando la red de relaciones con otros agentes que permitan su

permanencia en el campo.
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Sobrevivencia estética

Da cuenta de la relacion entre la corriente artistica del grupo y su funcién en

aras de la permanencia en el campo 11,

En este sentido la estética en el contexto del modelo de desarrollo neoliberal
se entiende como un dispositivo que implica una sensibilidad coartada por valores
como el consumo, la inmediatez, el individualismo, la homogenizacion, la
normalizacion de la violencia o los discursos xenofobos, misdginos, homofébicos
entre otros, expresos en las artes en general y las artes escénicas en patrticular,
remitiendo a la espectacularizacion de la vida cotidiana, como lo expresa
Emmelhainz (2014)*. Fenémeno que se puede encontrar en productos culturales

masivos como el cine, la television y la musica, asi como en las artes escénicas

La sobrevivencia estética en esta investigacion remite a cuales y cdmo han
sido las formas en las que los grupos se han insertado en esta logica, innovando o
adaptandose al contexto del modelo de desarrollo neoliberal en sus estrategias de

sobrevivencia

11 . . . . .z . sae
Esta categoria es producto del autor y permite evidenciar la relacién entre las corrientes estéticas y su
papel a lo interno de las estrategias de sobrevivencia de los grupos.

12 La sensibilidad neoliberal florece ademas en la espectacularizacion de la subjetividad, poniendo al centro al
individuo en detrimento de lo social. Esto ha traido fragmentacién en comunidades y relaciones familiares en
pos de la libertad personal y la promocién de competitividad darvinista en el ambito laboral. La
espectacularizaciéon se alimenta de gestos radicales, auto-branding y auto-destruccién. Por ejemplo, en una
mas de entre la larga lista de peliculas de Hollywood que tratan sobre bodas, en Bachelorette (2012) las
damas de la novia enloquecen, se drogan, se degradan a si mismas y a sus cuerpos mostrandole a la novia
(que dista mucho del ideal de belleza femenino contemporaneo) un espejo de lo que realmente es.
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Coordenadas metodologicas

El caracter de la presente investigacion es cualitativo, toma en cuenta las
vivencias de integrantes de los grupos, partiendo de condicién como fundadores o

miembros més antiguos.

La metodologia comprende la elaboracion de unidades de anélisis que toman
en cuenta las sobrevivencias para la permanencia en el campo de las artes

escénicas en Costa Rica:

¢ Relacién entre permanencia y modo de vida
e Sobrevibencia Econémica

e Sobrevivencia y conocimiento

e Sobrevivencia social interna

e Sobrevivencia social externa

e Sobrevivencia estética.

De las unidades anteriores se desprenden dimensiones propuestas por el
investigador cuya funcién es la de delimitar la informacion hacia el problema u
objeto de estudio: las estrategias de supervivencia de cuatro grupos de las artes
escénicas en la década de los 90 y primera década del siglo XXI, asi como formas

de afrontarlo.

Los instrumentos necesarios para la obtencién de informacién; fueron la entrevista
no estructurada en la etapa de recoleccién de informacion y cuya utilidad remite a
preguntas relacionadas a las categorias propuestas y en cuyas respuestas los
entrevistados profundizaron acerca de sus estrategias de sobrevivencia, pasando
de la descripcion profunda a los aportes que en el contexto del modelo de

desarrollo actual consideran han realizado al campo de las artes escénicas
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La sistematizacion y analisis de la informacion comprende aportes sugeridos
por Boaventura de Souza-Santos (2006) en el analisis trans-escala, donde se
comprenden las estrategias de sobrevivencia desde las relaciones generadas en
lo local, lo nacional y lo global con énfasis en América Latina y el contexto

regional.

Finalmente, se organiz6 la presente propuesta para grupos emergentes,
producto del analisis de la informacion, la cual comprende la historicidad del
fendmeno producto de investigacion bibliogréafica, la sistematizacion y analisis de
la informacion, enriquecida desde los aportes de las personas participantes, en un
documento que da cuenta de las estrategias de sobrevivencia de los cuatro grupos

analizados
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Matriz de sistematizacion
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Unidad de Unidades Dimensiones Grupo de Referenciay Topologia (palabras clave)
Analisis de Analisis Grupo Abya Yala (1991) Asociacidn Cultural Giratablas (1996)
General
Relacién Estilo de vida Nucleo Creativo. Fenédmeno “gravitacional” de Vinculos afectivos y familiares, dualidad, transformacion espacio fisico, préstamo bancario,
permanenci participacion. Vinculos afectivos, juventud, aprobacion de fondo, incursion en proyectos. Diversidad profesional: gestién cultural,
ay modo de género, flujo constante de miembros, dedicacién | academia y puestas en escena y espectaculos produccién. Base de 4 personas fijas tiempo
vida no exclusiva. completo.
Sobrevivenc | Percepcién del | No es un trabajo /otras retribuciones, sentido a la | Diversidad profesional por areas, empirico, no hay herramientas para enfrentarse al
ia trabajo y la vida, trabajo en grupo, necesidad de crear. mercado, base de trabajo para la sostenibilidad de 3 a 4 personas.
econdémica profesion
Gestion de los Fuerza de trabajo y conocimiento. Fuerza de trabajo, econdmico, diversidad de profesionales “hechos” empiricamente, oficina
Sobrevivenci recursos, forma | Administracion centralizada. Distribucién de de promocién, obras de teatro, talleres, escuela, proyectos de cooperacién internacional,
as y distribucién labores definidas en funcién del conocimiento empresa privada, venta de servicios al Estado, espacio fisico.
para la El proceso de Produccion de Unidad: participacion y Plataforma de producciones. Para el montaje: experiencia empirica, consecucién de fondos,
permanencia produccion comunicacién. Conformacién de equipo humano, | comunicacion, produccion, fuerza de trabajo, movimiento de piezas con facilidad.
recurso creativo, aportes, interaccién Bifurcacién de procesos por area posterior a espacio fisico.
directores/equipo gestién de recursos,
planificacién, investigacion, puesta en escena.
Sobrevivenc | Formal e Investigacion previa, innovacion, “calidad” y Produccion y gestién, redaccién de proyectos, presentacion de proyectos, propuesta
ia informal “nivel” (estético). Continuidad de la educacion, pedagdgica, propuesta de gestidon. Coordinacion de cursos y talleres en gestion cultural;
conocimient entrenamiento, potenciacion de capacidades, sostenibilidad, disefio y gestion de proyectos.
0 formacion continua, escuela desde la
experiencia.
Sobrevivenc | Estructura Horizontalidad, tension, fluidez, responsabilidad, | Coordinaciones, reuniones semanales de planificacién, plan de trabajo semanal, toma de
ia social operacional pasion, espacio fisico como necesidad. Peso decisiones por areas, coordinacion general, areas de trabajo: academia, gestion,
interna simbdlico de la direccion, uso del nombre y el produccion, publicidad y comunicacion, “no jerarquia”, pero si direcciones.

prestigio. Conocimientos en préctica.

Organizacion

creativa

Supeditada a la participacion colectiva de la

creacion. “Sopa Creativa”

Oficina de Gestion: cambio a partir de la propuesta creativa a la supeditacion de las

demandas del mercado o las agendas de cooperacién en las propuestas creativas.
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Metodologia propia para cada proceso de area.

Sobrevivenc | Relacién entre | Cimentacion de publico, niveles de interpretacion | Obras para adolescentes en colegios relacionadas a tematicas de la curricula académica y
ia social publicos y la de experiencia estética. “Estiramiento” de la publico de teatro. Estudiantes de la academia, poblacién beneficiaria.
externa obra recepcion de obra.
Articulacién red | Cooperacion Internacional, embajadas, Cooperacioén internacional, Estado, empresa privada, estudiantes, publico.
de agentes academia. Publico.
Sobrevivenc Experiencia paralela a lo oficial, “elitismo En el grupo de teatro Comedia Tragico-Patética, no aplica para proceso de gestion por
ia estética cultural’. Sincretismos, influencias, inspiraciones, | areas.

construccién de realidad estética, innovacion,

adaptaciones, aporte de los miembros.
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Producciones Torres Valverde S.A. (2003)

Asociacién Cultural Colectivo Respiral (2009)

Sobrevivencias
para la

permanencia

Relacion entre
permanenciay

modo de vida

Estilo de vida

Vinculos Afectivos, mujeres a la cabeza.

Alternativa comercial, comedias de calidad, flexibilidad laboral, flujo de actores,
posicionamiento de actores, satisfaccion del publico, nombre y posicionamiento
de directoras, fusion entre direccién y administracion, valores como ética,

responsabilidad, putualidad, rapidez.

Vinculos afectivos, compatibilidad necesidad de crear, innovacion, diversién, compromiso, no
jerarquia, adultos jovenes, diversidad profesional, étnica y cultural: enfermero/partero, trabajadora
social, actrices, musico, nifiez, hondurefios, espafioles, chilenos y costarricenses, “gente
alternativa”.

Interés comun por lo social, transformacién social, arte como herramienta, continuidad de

miembros, dedicacién no exclusiva.

Sobrevivencia | Percepcion Administracion y direccion La profesién da de comer, trabajo de tiempo completo, | No tiene fines econémicos, el disfrute, complementario con otros trabajos, compartir trabajo en las
econdémica del trabajo y direccion. Teatro de calidad, servicios profesionales, staff , blsqueda de actores, | diferentes ramas con el teatro, pero uno influye al otro y viceversa. Diversidad de profesiones no
la profesién teatro para la rotacion de publico,. artistas académicos.
Gestion de Recursos: Maria Torres y Johana Valverde, verticalidad, direccion, Humanos, materiales basicas, fondo comun para compra de bienes, priva los aportes desde lo
los recursos, administracion. Econdmicos, publicidad, produccién, derechos, sistema emocional, los nifios como integrantes. Se necesita poco, se trabaja con lo que se tiene,
formay computarizado, conocimiento del mercado, El teatro como espacio fisico. Pago metodologia como herramienta de transformacion que funciona. No estructura, asimilacion de roles,
distribucién en efectivo, obras. gestor de proyectos, productor, moderadoras, actores, no hay direccion clara, intercambio de roles.
El proceso de | Estudio de mercado internacional, adquisicion de derechos, lectura de obra, Espontaneidad, contra tiempo, bajo presion, fluctiia con otros quehaceres. ¢ Qué se quiere? ¢Qué
produccion definicion de actores (casting), vestuario, luces, escenografia, ensayos, el tiempo, | se va a hacer? ¢ Qué tipo de personajes? ¢ Cudl es la situacion de opresion? Elaboracion de guién,
adaptacion (adaptacion en lenguaje) y puesta en escéna. historia detras del personaje, creacion colectiva del personaje, improvisacion, reflexion, amarre,
cambio constante.
Sobrevivencia | Formales e Conocimiento del medio internacional y gestiones conexas para la colocacion de | Experiencia de vida, conocimientos académicos, intervencion social, trabajo en comunidad, gestion
conocimiento informales obra. Experiencia, escuela de actores, vigilancia de la obra. Altibajos. de proyectos.
Cuantificacion, constancia (minimo 100 funciones), mantenimiento de la
publicidad, boca a boca, funcion a teatro lleno.
Sobrevivencia Estructura Administracién, direccion, logistica, escenografia, luces, entrenamiento de No estructura que funciona, horizontalidad
social interna Operacional manejo de luces, contratacion de servicios profesionales, boleteria, bar y

limpieza, mantenimiento del teatro.

Organizacion

Supeditada al mercado. Dividida entre Maria Torres y Johana Valverde, apego a

Metodologia propia para la transformacion social

Creativa la obra, adaptaciones, tiempo de ensayos.
Sobrevivencia | Relacion Boca a boca, teatro lleno, segmento de mercado, rotacion del publico, ubicacion, El publico participa, reflexiona, le da forma a la obra, participacion.
social externa entre publico | clientela.
y obra
Articulacion Puablico y agencias internacionales, autores de la obras, prensa. Estado, Organizaciones No Gubernamentales, cooperativas, academia, comunidades, otras
red de organizaciones nacionales e internacionales.
agentes
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Sobrevivencia

estética

Adaptaciones a obras, sentido de las obras, apego a creacion del autor, niveles

optimos, calidad de la produccién.

Metodologia propia, Teatro del Oprimido, Improvisacion teatral, Clown
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Capitulo Il

Estrategia de sobrevivencia uno: la relacion entre las
artes escénicas y el modelo de desarrollo neoliberal en
Costa Rica
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Estrategia de sobrevivencia uno: la relacion entre las artes escénicas y el
modelo de desarrollo neoliberal en Costa Rica

A mediados del siglo XX, la sociedad costarricense experimentd una relacion
con las artes que da continuidad a su uso instrumental, por parte de sectores
dominantes, muy similar al papel que han desempefiado las manifestaciones
artisticas como la literatura y las artes visuales en el periodo liberal, en la
construccion de los imaginarios de la “nacion” costarricense y la visién idilica de

blanquitud, paz y democracia (Molina-Jiménez, 2002, p.11).

Los procesos acontecidos posteriores a la década de los afios cuarenta del
siglo XX vendran a intensificar estas nociones y a institucionalizar el arte,
generando un concepto de cultura cuyo enfoque se centra en las bellas artes:
teatro, musica, danza, plastica, cine, arquitectura, escultura y literatura,
concebidas desde saberes academicistas y eurocéntricos, con una aparente
participacion ciudadana y democratizacion cultural, en aras del desarrollo, la
igualdad y el enriquecimiento cultural (Contreras, 2012, p. 12) lo anterior formé
parte del proyecto politico socialdemdcrata, liderado por el partido Liberacion

Nacional.

Las politicas culturales, asi como los programas y proyectos implementados a
raiz de estas, responden no sélo a este concepto de cultura’®, sino que se insertan
en el marco de un proceso de mayor envergadura, un modelo de desarrollo en el
que dichas politicas coadyuvaran en la generacibn de campos artisticos

delimitados por una relacion fuerte con uno de sus agentes: El Estado.

13 ~ . . . . s g )
Que atafie a la cultura en el sentido de arte refinado, alta cultura y manifestaciones artisticas académicas

tradicionales y a los intelectuales y profesionales como precursores de la distribucion de estas

manifestaciones artisticas como parte del proyecto socialdemdcrata en la segunda mitad del siglo XX
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Esta nocion de desarrollo se sustenta principalmente en lo econémico, con la
caracteristica de que su enfoque toma en cuenta amplios sectores de la sociedad
costarricense y adquiere logros importantes en el &mbito de la politica social, el

denominado “Modelo de Sustitucion de Importaciones”.

Al respecto Hidalgo (1998), comenta que de forma complementaria a estas
actuaciones y en coherencia con el proyecto politico intervencionista que se
estaba gestando desde la década del cincuenta, se generaron una serie de
medidas que aumentaron la regulacion de la economia, la regulacién de precios,
impuestos especificos, subvencion de créditos segun sectores, fijacion de salarios,
crecimiento del sector publico, desarrollo de un importante sistema sanitario y
desarrollo de ambiciosos proyectos de infraestructura lo que permitiria hablar de

un Estado Benefactor.

Lo anterior expresa dos fendmenos de relevancia en torno al arte, el primero
la capacidad del Estado de sustentar politicas, programas y proyectos ligados a la
cultura (entendida como alta cultura o bellas artes) en consonancia con el modelo
de desarrollo propuesto desde un enfoque de mecenazgo, apoyo econdmico,
legitimacién y reconocimiento “del profesional” del arte y la cultura, la formacion
profesional para algunos casos (como la musica) lo cual le permitié ejercer poder
ya sea econdmico o simbdlico, para controlar o sustentar propuestas consonantes

con “lo nacional”.

El segundo fenémeno es la participacion de la poblacién como espectadora y
la distribucion de la produccién cultural, en un primer momento en el Gran Area

Metropolitana (GAM)** y en un segundo momento (posterior a la creacién del

" El Gran Area Metropolitana de Costa Rica, abarca las regiones multinucleares de las provincias San José,
Alajuela, Cartago y Heredia.
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Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes) a lo largo y ancho del pais,
promoviendo la nocion de lo que se considerd la cultura, donde operaron los filtros
ideoldgicos y politicos, lo anterior aunado a la ausencia de politicas culturales que
estimularan al sector, de manera que pudiera operar con mayor autonomia,

coadyuvaron a los procesos subsecuentes.

Es en éste periodo que se intensifica el quehacer artistico y su gestion, por
parte de diferentes sectores de la sociedad costarricense. El Estado y sus
instituciones juegan un papel preponderante en funcion de la coyuntura politica y
el rumbo que toma el pais durante este periodo, sin obviar los beneficios que este
modelo brind6 al campo de las artes escénicas para su consolidacion, asi como

los réditos a nivel social brindaron a la poblacién costarricense.

Asi a finales de los afios cuarenta y principio de los cincuenta, la accion del
Estado y el proyecto politico de enfoque socialdemécrata del Partido Liberacion
Nacional toman las riendas en torno a la “cultura”, con una vision desde la cual
nuevamente, la cultura es sinénimo de arte en términos de alta cultura y
refinamiento, enriquecimiento espiritual desde las bellas artes y respondiendo a la
pregunta de como éstas se podian adecuar al pueblo por medio de “los
profesionales e intelectuales”, lo anterior formé parte de las necesidades
visualizadas para esta coyuntura y de su solvencia en el marco de una politica

social més general.

Partiendo de este enfoque, el Estado costarricense empieza a generar una
bateria de instituciones y organizaciones producto de su politica cultural en la

“distribuciéon del bienestar cultural”.
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Dichas instituciones y organizaciones se consolidaron con principios
coherentes al proyecto politico y econdmico imperante, su gestion estara marcada
por la difusion y el mecenazgo (Cuevas-Molina, 1995, p. 127) que mas adelante
daran paso a otras instituciones gestoras del arte y a la creacion del Ministerio de

Cultura Juventud y Deportes (MCJD) como eje articulador.

Para Bell y Fumero (2000) en el caso especifico de las artes escénicas, hasta
mil novecientos cincuenta la produccion teatral en Costa Rica fue considerada
como no profesional y efimera, liderada por intelectuales y aficionados para fines

benéficos.

No es sino hasta 1.941, con la fundacion de la Universidad de Costa Rica
(UCR), cuando la Facultad de Bellas Artes asume la gestion de “Teatro
Universitario”, institucion auténoma que brindé un espacio de consolidacién de los
procesos de profesionalizacién en la formacion de actores y actrices, cuyo punto

maximo fue la fundacién de la Escuela de Artes Dramaticas en 1969.

Aunado al papel preponderante que juega la Universidad de Costa Rica en los
afios cuarenta, otros dos agentes, como embajadas y el propio Estado
costarricense generan aportes en cuanto al apoyo, difusién y mecenazgo en la
constitucion de grupos, compafiias y producciones teatrales. Segun datos
aportados por Bell y Fumero (2000), de 1939 a 1980 se contabilizan 34 compafiias
de teatro, entre privadas, estatales y/o de instituciones publicas autonomas, que

de una u otra forma se vieron beneficiadas por este modelo.

Es importante destacar que el crecimiento econémico, de la mano del Estado

benefactor generd un fortalecimiento de las capas medias a las que se dirigian las
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politicas culturales imperantes, la promocién, la capacitacion y las condiciones
econOmicas, brindaron elementos claves para posicionar a la artes escénicas en
términos de consumo, siendo los sectores de la burocracia estatal sus principales
consumidores (Bell y Fumero, 2000) y constituyéndose como un fenémeno
masivo, presente poco después en comunidades rurales y urbanas, colegios y

fabricas, espacios publicos, teatros y museos.

Asi mismo la llegada de intelectuales y artistas suramericanos, provenientes
principalmente de Argentina, Chile y Uruguay, paises en contextos de dictaduras
militares en la década de los setenta, generaron una diversificacion no solo de los
elementos estéticos y sus sentidos, sino de diversas formas de conocimiento en
torno al campo de las artes escénicas, partiendo de sus propias realidades y
contextos, con la excepcion de algunas corrientes latinoamericanas, asi como su
insercidn a espacios publicos y privados de produccion y difusion, alimentando un
proceso de creacién de un campo artistico ya iniciado en afios previos, donde el
peso radicaba en el Estado como uno de sus agentes y que permitidé el
enriguecimiento y acercamiento cada vez mas notorio de la sociedad

costarricense a las artes escénicas.

A manera de sintesis el campo de las artes escénicas en la década de los
setentas sufre de una aceleracion entendida por Cuevas-Molina a raiz de tres
elementos: el capital cultural acumulado de las experiencias primigenias en el
pais, aunado al aporte de las experiencias latinoamericanas y el papel de difusién
del Estado, en un principio desde la academia y posteriormente en la creacion del
Ministerio de Cultura Juventud Deportes, tomando en cuenta los afios mil
novecientos setenta y tres, setenta y cuatro y setenta y cinco como los de mayor

auge en las presentaciones teatrales.
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Explican Bell y Fumero (2000) que con la creacion del Ministerio de Cultura
Juventud y Deportes en 1971 se da continuidad desde una institucién (propiciando
una institucionalizacion de la cultura) que articula el sector. Siempre ligada una
politica de Estado en consonancia con el modelo de desarrollo predominante, que
tiene la funcidbn de mecenas, que ademas divulga y difunde la produccion cultural,
brinda patrocinio oficial y de manera notoria se realiza un acercamiento a las

comunidades rurales.

La generacion de grupos de teatro aficionado, compafias independientes, los
boletos accesibles, fueron elementos no menos importantes que constituyeron una
estructura social y econdmica, que reforzé la consolidaciéon de las artes escénicas
en la palestra del acontecer nacional para la década de los setenta y en el que el
papel del Estado acrecentd la dependencia econdmica, la legitimacidén social y el
reconocimiento simbdlico de “lo cultural”, cuya funcion le genera réditos politicos
en términos de clientelismo y legitimacion de los proyectos ideologicos de la clase

politica y econdmica dominante.

Es a finales de la década del setenta cuando emerge un proceso de
transformacién, se comienza a dar una baja en el impulso que llevaban las artes
escénicas tras las décadas anteriores por razones politicas, ideolbégicas vy
econdmicas, entre ellas la manifestacion de las ideas que difieren de la posicion
oficial del Estado en el caso de las artes escénicas y la crisis econdémica, lo que
imposibilita el acceso, los conflictos y las rivalidades que impiden la aglutinacion
de intereses en torno al campo teatral y en menor medida un contingente de
profesionales provenientes de América Latina, que deciden buscar opciones
laborales en otras latitudes, cierres de programas y proyectos, cierre de espacios
para la produccion teatral entre otros, que se acrecientan con la llegada de la
Coalicion Unidad (1976-1983) que llegd al poder en el periodo 1978-1982 y que
posteriormente se fusiona al naciente Partido Unidad Social Cristiana (PUSC).
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El nuevo modelo de desarrollo se inserta en Costa Rica a partir de medidas
de estabilizacion econdémica posteriores a la crisis, ligadas a la cooperacion
estadounidense y organismos econdmicos internacionales, en el que Costa Rica
se posiciondé como un pais disciplinado que lo colocé en condiciones de seguir
recibiendo fondos, a cambio de la transformacion paulatina de sus politicas
econdémicas, acciones que afectaron la estructura del Estado, principal agente

dinamizador en torno al arte y la cultura.

Algunos de los principales aspectos que desencadenaron cambios profundos
en la nocion de desarrollo son de tipo econémico y llegaron a afectar la injerencia
del Estado en su intervencion, en la generacién de politicas, programas y
proyectos inviables de ejecutarse, sus impactos se hicieron sentir en el sector

cultura.

La aplicacion de los Programas de Ajuste Estructural (PAE) y sus
consecuencias sociales se complementaron con el discurso del “Desarrollo
Humano Sostenible” y fueron los principales elementos de implementacion de las

politicas neoliberales en la Costa Rica de finales del siglo XX.

Es a partir de la década de los afios ochenta por las razones citadas y el
cambio conceptual de lo que se entiende desde el Estado por cultura®, que se

llega a fragmentar y desarticular esta estructura que el Partido Liberacién Nacional

> Seglin la UNESCO (1982) la cultura puede entenderse como el conjunto delos rasgos distintivos,
espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad o un grupo
social. Ella engloba, ademéas de las artes y las letras, los modos de vida, los derechos
fundamentales al ser humano, los sistemas de valores, las tradiciones y las creencias, postura que
adopta el estado costarricense hacia la década de los ochenta.
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consolido, no sin antes encontrar férreos opositores al nuevo rumbo que ira a

instrumentalizar esta nueva vision antropoldgica de cultura.

Esta perspectiva orientada a la “Promocién Humana” enfrenta recortes
presupuestarios, generando una politica focalizada en casas, centros y comités de
cultura, que permite un clientelismo a menor escala y con menores recursos que el
enfoque socialdemocrata, en los cuales se apoya el Partido Unidad Social
Cristiana (PUSC) y en el que las expresiones de lo popular y los conceptos de la
UNESCO acufiados por el Ministerio de Cultura, generan un cambio de discurso
enfocado hacia la cultura popular, que permitirian segun Bell y Fumero (2000) en
la recuperacion de la memoria colectiva en un contexto de insercion a la dinamica
del capitalismo global producto de la crisis y la aplicacion de los Programas de

Ajuste Estructural.

Lo anterior en parte (in)justifica la baja en la inversién publica a razén de los
ajustes (Bell y Fumero, 2000) y abren la puerta a la generaciéon de nuevos
fendémenos relacionados al campo de las artes en general, como la antesala de la
visibn empresarial para el caso de las artes escénicas, entre otras estrategias de

sobrevivencia.

Estos cambios estructurales provocaron que el Estado dejara de sustentar
econdmicamente a producciones y profesionales del sector, que cumplian
funciones como promotores, funcionarios de administracion, elencos, técnicos,

dramaturgos entre otros, desplazandolos.

La eliminacion de acciones facilitadoras de la estructura que llegé a tener las

artes escénicas en sus tiempos mas florecientes, como el abaratamiento de las
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taquillas y el transporte para el publico, el acondicionamiento de espacios fisicos y
sociales publicos para la expresion artistica escénica que se redujo, gran parte de
los profesionales y la poblacion beneficiadas con este modelo se re insertd de

maneras distintas a un campo de las artes escénicas en transformacion.

Es en este periodo cuando las responsabilidades, que en su momento fueron
compartidas en mayor medida por el Estado, el sector artistico y con fuerte apoyo
de la poblacion en calidad de espectador y en sus mejores momentos como
intérprete y gestor, recaen en la empresa privada que potencia su insercion en el
campo artistico en general para efectos de mercadeo y posicionamiento, ejemplos
de lo anterior se expresa en otras ramas de las artes como la musica y las artes
visuales para el caso de la Republic Tobacco Company y Lachner & Séenz

respectivamente en bienales y festivales.

Los factores anteriormente mencionados se intensifican en los afios ochenta
generando la llamada por Cortés“crisis del teatro” que no es mas que la re-
configuracion de este campo artistico en el contexto del modelo de desarrollo

neoliberal.

El encarecimiento de los montajes y la taquilla, asi como el empobrecimiento
de la poblacién aunado al aumento del entretenimiento de masas®® reducen las
posibilidades de acceso y es en esta década en la que el Ministerio de Cultura,
Juventud y Deportes, segun Cortés (2008), pierde poco a poco su funcion de
“‘motor del desarrollo” cultural para convertirse en un cascaron burocratico, donde

por ejemplo, la Compafia Nacional de Teatro deja de realizar giras en el pais y los

'® De acuerdo a Canclini (2007) el entretenimiento de masas como la televisién y la interactividad suponen
televidentes e internautas, esta oferta masiva de informacién y espectdculos no ofrece criterios para
seleccionar y jerarquizar y son acumulados en motores de busqueda (google, yahoo) e insertos en ellos bajo
los criterios y dinamicas del mercado
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subsidios a grupos independientes se reducen hasta desaparecer hacia el afio
1986.

Es entonces cuando el teatro da un vuelco hacia la iniciativa privada y las
compaiiias independientes, en donde esta jerga de independencia (del Estado, de
las organizaciones, de las comunidades) se vuelve mas fuerte y cambia su sentido

hacia la actividad empresarial y el teatro comercial.

Compaiiias como el Teatro del Angel, Arlequin, Teatro Tiempo, La Colina, La
Méascara y La Comedia, crean un sistema econdmicamente rentable que le

permite generar ingresos: la “pequefa sala urbana”.

Segun Alfredo Catania, citado por Cortés (2008), lo anterior se debe a la falta
de apoyo del Estado y la empresa privada hacia los grupos independientes, que lo

obliga a depender del gusto del publico.

Contreras (2012) sefiala que a raiz de la necesidad, el cansancio o la falta de
iniciativa, el sector independiente entra en una logica de mercado: menos

inversién para mayores ventas con temas de facil comercializacion.

Cortés (2008) afirma que los los grupos al desparecer o adecuarse al nuevo
contexto costarricense de las artes escénicas, generan cambios sustanciales en
sus formas de sobrevivencia para permanecer en el campo, insertos en el campo
académico, como productores, administradores o duefios de salas, que modifican
su repertorio con una clara tendencia hacia el teatro comercial y el sainete

chabacano de risa facil y equivocos sexuales.
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Aunado a lo anterior Cortés (2008) sefiala un fendémeno importante de
caracter mas global, que desvincula a las artes escénicas de la sociedad
costarricense, una vez que pierde su auge como fendémeno de masas: el
crecimiento en los afios ochenta de la oferta televisiva y publicitaria y la ascension
del fatbol en la década de los noventa con el Mundial de Fuatbol Italia 1990, que
posicionan ahora el futbol y la television como espectaculo de masas, captando la
atencién del publico y generando una forma de dominacion simbdlica de alcance
global y consecuente con las condiciones econémicas de la época, donde para
disfrutar de momentos de ocio, esparcimiento y enriguecimiento cultural ya no era

necesario salir de casa.

En sintesis para la década de los noventa el teatro se convierte en una
practica artistica de oferta restringida y en competencia con un mercado cultural
abierto y en condiciones desiguales, junto a otras manifestaciones artisticas que
también sufrieron cambios abruptos en su estructura, producto de las

transformaciones del modelo de desarrollo costarricense.

Detalla Cortés (2008) que las artes escénicas contaron con poco apoyo
estatal y un marcado énfasis comercial al tiempo que las costosas producciones
de la Compaiiia Nacional de Teatro (CNT) se dirigian a un sector especifico,
dejando de lado su énfasis en el publico mayoritario y cofinanciadas por bancos e

instituciones autbnomas.

Este modelo encuentra su fracaso con la incapacidad del gobierno de hacerse
cargo de financiar el repertorio oficial, con su respectiva descapitalizacion a

principios del siglo XXI.
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Sobre este escenario, para la década de los noventa las iniciativas
independientes se vieron obligadas al aprendizaje de cuestiones de manejo de
recursos, entre otras labores, para mantenerse estables y apuntar a lo que sefiala
Contreras (2012) como la profesionalizacion del sector, que ahora no esta solo en
generar una propuesta artistica, sino en suplir las necesidades alrededor de ésta
como la forma de gestionar y aprender que permitiran la sobrevivencia de los
grupos para su permanencia en el campo de artes escénicas en el contexto de las
politicas culturales dominantes en este periodo, donde la ausencia de las mismas

es la tonica dominante.

Ejemplo de lo anterior son las incursiones de los miembros de los grupos en
el disefio de vestuario, la gestion de fondos, el disefio de la publicidad, manejo de
luces, administracién de las finanzas, escenografias, espacios para ensayos y

disefio-gestion de proyectos.

Asimismo la busqueda y participacion en concursos, aprobacion de proyectos,
propuestas para financiamiento y otros apoyos principalmente econdémicos, genero
la necesidad de insertarse en las dinamicas de la cooperacién internacional y sus
normas, como la generacion de proyectos, partiendo de herramientas béasicas de
metodologia y variando o apropiandose de los formatos y discursos de
presentacion, dependiendo del organismo internacional y sus politicas, programas
y proyectos de cooperacion en el pais, algunos ejemplos de instituciones que
generan estos nichos son: el Centro Cultural de Espafia, el Instituto Goethe o la
Alianza Francesa de Costa Rica.
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Dichas iniciativas debian contar con bases artisticas 0 poseer coordenadas
tedricas y metodolégicas eurocéntricas o dependiendo de los organismos y
trabajar temas sociales en boga como género, nifiez y adolescencia, ambiente y
violencia doméstica u otras tematicas propias de la gestion, entre otros y su papel
ha variado o disminuido dependiendo de la focalizacion de su politica de

cooperacion internacional fluctuante, a lo largo de la década hasta la actualidad.

Como sefiala Contreras (2012), los cronogramas, indicadores de logro,
objetivos, hojas de presupuesto, desglose y prevencion de gastos, justificaciones y
planes de trabajo han posibilitado llevar a cabo una idea o propuesta creativa o la
misma financiacion del grupo, con lo anterior el caracter independiente, llevo a un

pensamiento de microempresa, propio del planteamiento neoliberal.

Esta misma logica es impulsada por el propio Estado costarricense desde los
afios noventa hasta la actualidad. El viejo modelo ha quedado atras, su respectiva
“crisis” y cambio de rumbo es la nueva palestra en la que se desenvuelven sus

agentes en la actualidad.

Para finales de la década de los afios noventa se ha incorporado tanto en el
Estado, como en la empresa privada y en los organismos de cooperacion
internacional, asi como en los mismos grupos independientes, agentes de la
antigua estructura y su transicion, nuevas formas de organizacion y gestion, que
han cambiado en funcion de su sobrevivencia, en una sociedad regida cada vez
mas por el mercado y menos por el Estado y donde este facilita esas condiciones

de insercién a la dinamica del capitalismo global.
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La aparicion en mayor cuantia de figuras juridicas como las de asociacion o
fundacion, micro empresa (PYME) se multiplican en la década de los noventa y se
acrecientan a principios de la primera década del siglo XXI, abriendo paso a la
tenencia de sociedades mercantiles, Unico medio para vincularse a proyectos
estatales, privados u optar por financiamientos o concursos a cooperacion

internacional.

Por ejemplo, las formas de contratacion del Estado bajo en el contexto del
modelo de desarrollo actual, en el &mbito de la cultura y el arte son los carteles de
licitacibn por servicios de produccion, las contrataciones abreviadas o las
licitaciones, dependiendo de los montos, que varian de menos de diez millones de
colones hasta mas de cincuenta millones o en el caso de la cooperacion
internacional cuyo requisito para el financiamiento de propuestas es contar con

una figura juridica activa y una cantidad determina de afios operando.

Aunado a la forma de operar en términos de generacién de oportunidades o
satisfacciones de necesidades y servicios del Estado, de la empresa privada y de
la cooperacion internacional, Maria José Monge (2011) en su diagndstico sobre el
sector cultura en Costa Rica, describe algunas iniciativas del estado que en los
tltimos afios han impulsado el desarrollo de sociedades mercantiles como la
financiacion de proyectos de PROARTES, IBERESCENA, IBERMEDIA,
IBERORQUESTAS y SINERGIA entre otros, que han impuesto la necesidad de

una figura juridica y facturas timbradas para poder optar por tales fondos. (p. 72).

Este mismo documento evidencia como el Estado ha normalizado e
incorporado esta forma de operar en el sector artistico. Asi la generacion de
competencias para el mercado radica en factores como la cantidad, la calidad y la

rapidez de la prestacidbn de servicios en temas como investigacion, gestion
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cultural, la produccion de espectaculos, captacion de fondos o servicios
profesionales en el &mbito artistico, una demanda que deben cumplir no solo las
organizaciones, colectivos o grupos de artes escénicas, sino que se homogeneiza
hacia otros ambitos de la cultura y el arte, lo cual no permite una nocién de
proceso en el mediano o largo plazo y se supedita a la inmediatez, tratando de
brindar los productos determinados en clausulas o términos de referencia en el

menor tiempo posible.

La manifestacion mas clara de esta tendencia hacia la mercantilizacion, en las
artes escénicas es la sala urbana anteriormente mencionada, que se manifiesta
como una actividad empresarial con una base juridica de Sociedad An6nima con
fines de lucro, pero que no dista mucho de las otras figuras de fundacion y
asociacion cultural, que invisibilizan la tendencia anterior por sus condiciones de
no lucro y perseguir objetivos propios de la organizacion principalmente, sin
embargo operan de una manera similar pues sus miembros viven a partir de ellas,

o forman parte de sus ingresos econémicos.

Algunas de las alternativas que se vislumbran desde el estado y la
cooperacion internacional atafien a las posibilidades existentes en el mercado:
talleres, conversatorios, capacitaciones y cursos de emprendedurismo, gestion
cultural, microempresas, mercadeo, posicionamiento de producto y marca son
parte de las respuestas que en el contexto actual se brindan a diferentes ramas de
las artes, pero evidenciadas mayormente en el disefio y la produccion artesanal,
que lejos de enriquecerlo, le expone a situaciones de riesgo econémico y
flexibilidad laboral, asimismo como lo menciona Monge, existe una incapacidad
estructural que impide el acceso a créditos bancarios por parte del sector artistico
o0 un mercado base, que le permita desarrollar actividades lucrativas que puedan

ser consumidas por una poblacién cada vez mas polarizada y empobrecida.
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Esta racionalizacion de los procesos de produccién, paralelos a las
transformaciones de las puestas en escena y de los proyectos creativos, asi como
la diversificacion de los @mbitos de accion de los agentes, han ido de la mano de
la pequefia sala urbana generando transformaciones sustantivas en las formas de
sobrevivencia de los grupos de artes escénicas en Costa Rica. Se puede sefalar
un ultimo fendbmeno relacionado a lo descrito anteriormente: los grupos de artes
escénicas estan generando estrategias de sobrevivencia para poder permanecer

en el campo de las artes.

Como sefala Monge (2011), la consolidacion del modelo de desarrollo cultural
planteado desde el estado socialdemocrata, impidié la diversificacion de los
intereses y las acciones de los grupos y colectivos méas alla de la ejecucion de las
bellas artes y la recepcién de obra por parte de la sociedad costarricense, ademas
de institucionalizarlos y apoyarlos, su influencia se hace notar en la inhibicién de la
cultura como un sector social, productivo y con capacidad de incidencia politica
con distancia critica para el caso del tema productivo (en el que desde el punto de
vista de este investigador para el caso de las artes escénicas se generaron

capacidades para el desarrollo de un sector productivo incipiente).

Camacho (2011) concluye que las formas de sobrevivencia del sector artes
escénicas han cambiado en respuesta a los procesos de ajuste estructural, la
profundizacién de las reformas neoliberales y el nuevo modelo de desarrollo
planteado a partir de estas reformas, asi como a la transformacion del Estado y la
relacion que histéricamente, ha tenido con el sector artes escénicas. En respuesta
a lo anterior es el mismo sector, a partir de las condiciones y necesidades, en un
contexto desfavorable el que ha generado organizaciones gremiales, redes y
colectivos diversos, de profesionales y no profesionales en distintas areas de las
artes alrededor del pais, asi como organizaciones culturales locales en diversos

ambitos, que generan dinamicas colaborativas y objetivos sociales y culturales en

41



comunidades o sectores vulnerables entronando factores econdmicos, culturales,

sociales y estéticos.
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Capitulo 1l

Estrategia de sobrevivencia dos: adaptaciones e
innovaciones de grupos de las artes escénicas a finales
del siglo XX
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Grupo Teatro Abya Ayala: entre la academia, el sentido de unidad y el
elitismo cultural

En cuanto a la relacion entre la permanencia y el modo de vida, este grupo
nace en 1991 y parte de la necesidad de los miembros fundadores de crear un
nucleo creativo paralelo a la cultura oficial, partiendo de la existencia de vinculos

emocionales y afectivos.

El interés comun de Roxana Avila y David Korish en el ambito artistico desde
lo académico, los insta a partir de ese afilo a repensar sus condiciones en el
campo de las artes escénicas en el pais y su papel en él, al no existir las
condiciones 6ptimas para poder insertarse desde el Estado, bajo el modelo de
desarrollo neoliberal, quien no daria el aval para producir sus ideas o financiar sus
propuestas y no mostrar interés en el mercado cuyas propuestas definen como

generalmente mediocres es en el medio.

La forma en la que esta pareja queria hacer teatro los impulsa a crear Abya
Yala como parte de un modo de vida, mas no como una opcién que permitiera vivir
Unicamente del grupo, fusionando el quehacer creativo con el trabajo académico.

Korish (2013) explica al respecto:

En algdn momento nos dimos cuenta de que nuestras vidas creativas
no iban a ser muy fructiferas, dependiendo de las infraestructuras culturales
del pais, que no nos iban a invitar a dirigir en La Compafia Nacional de
Teatro por ejemplo, entonces tuvimos que crear una cultura paralela, esta

cultura paralela era nuestra forma de sobrevivir.
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La existencia de un fendbmeno gravitacional, siendo los miembros fundadores
el centro de gravedad, permite el acercamiento de otros miembros, que ha estado
en constante flujo desde su fundacion, en su mayoria mujeres jovenes, personas
que pertenecen al campo académico y que ven en el grupo posibilidades de
crecimiento intelectual y creativo, desde propuestas innovadoras, eclécticas y el
trabajo de investigacion, lo que conlleva segun sus fundadores a la excelencia en
la produccién escénica. Esta caracteristica bien podrian definir al grupo como un

agente de innovacién en la creacion escénica de Costa Rica.

Las edades del grupo oscilan entre los veinticinco y los cuarenta afios de
edad. La integrantes mas antigua tiene 14 afios de estar en el grupo y los que
menos tienen rondan los 3 afios. Un total de 22 personas con perfiles
profesionales académicos, en diferentes ambitos artisticos como la mdusica, el

disefio grafico, danza, teatro y dramaturgia.

En cuanto a la sobrevivencia econémica y como se concibe el trabajo y la
profesiéon, en el caso de este grupo, tener otro trabajo remunerado es necesario
para estar en Abya Yala, ya que desde sus inicios se conformé sin mayor
expectativa hacia el mercado, haciendo énfasis en la calidad, entendida como el
nivel de exigencia y profesionalismo desde la investigacion, las metodologias,
indagacion tedrica de las propuestas, el entrenamiento constante y los aportes
creativos de las personas que integran el grupo, entendiendo la calidad como un
proceso de trabajo que necesita de al menos un afo, lo que conlleva a la

excelencia.

Korish (2013) sefala al respecto: “Yo creo que nosotros establecimos ciertos
parametros de excelencia de produccion escénica, la idea era superar la

mediocridad del medio que nos rodeaba. La obsesién por la excelencia generaba
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montajes escénicos verdaderamente que superaban en muchos aspectos lo que

estaba alrededor.”

La existencia de otras retribuciones mas alla de la econémica reside en el
sentido atribuido al proceso de trabajo individual y colectivo, finalmente a la puesta
en escena y lo que significa para sus integrantes y para su vida. Avila (2013)

explica al respecto:

La verdad es que la gente participa de estos procesos, porque es en
esos procesos donde encuentran sentido a su existencia; y me incluyo, que
la razon de haberse dedicado a estudiar esto, tiene sentido. Es la verdad, lo
demas lo hacemos, y lo demas hay que hacerlo y uno hace varias cosas
para sobrevivir, a la gente le gusta mucho sus trabajos, pero el trabajo

creativo en grupo es el meollo del asunto.

De acuerdo a lo anterior, el trabajo y el profesional adquieren un sentido que
difiere de la profesion y la accién de trabajar para ganarse la vida y sostenerse,
para este grupo asumirse como profesionales y trabajadores de las artes
escénicas implica cierta distancia con la ley de oferta y demanda, asumiendo sus

proyectos desde sus propias inquietudes creativas y de manera grupal.

Asi mismo en el transcurso de 23 afios de permanencia les ha permitido
generar un mercado cerrado, un publico cimentado e incluso elitista’’, si bien, sus
proyectos son financieramente inviables, desde una oéptica mercantil, asumirse
como profesionales mediante el trabajo en los proyectos propios brinda sentido a

Su existencia, como grupo y como profesionales y tener conciencia de lo anterior

17 . . . sy . . . .
En el sentido de una experiencia estética que no todo el mundo puede apreciar, explicita mds adelante en
su influencia de Grotowsky.
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es una de sus estrategias en la dimensidon econémica donde inclusive comenta
Avila (2013): “Abya Yala mas bien hay que mantenerla, no es la supervivencia
econOmica de nadie (...) Si hay en Costa Rica gente que vive del teatro, si se
puede vivir del teatro, pero no de la manera como lo hacemos nosotros. Entonces

es una escogencia, no es que no se puede vivir del teatro, si se puede.”

En cuanto a la forma de los recursos y su distribucion, una de sus principales
riquezas radica en su fuerza de trabajo, las condiciones para el trabajo en grupo y
la constante interaccion, permiten horizontalidad y la convivencia, comenta Avila
(2013): (en otros grupos y montajes) “Hay un Director o Directora que tiene las
respuestas que van jerarquicamente hacia abajo, todo eso esta roto, entonces hay

que aprender, no hay ninguna persona que sepa cOmo es es0.”

La administracion de la fuerza de trabajo y las labores se gestionan, partiendo
de los conocimientos y habilidades de cada uno de los y las integrantes, lo cual
reduce costos y genera una forma Unica y distinta de organizacion y gestion,
partiendo de los conocimientos existentes, la creacion de estructuras fluidas y

horizontales que afio a afio se va trabajando.

En este sentido la distribucién de labores dentro del grupo, asi como el
conocimiento, juegan un papel importante, la existencia de profesionales en
distintas areas e incluso interdisciplinarias como vestuarista/actriz, disefiadora
grafica, dos coreodgrafas, un compositor, un percusionista, una pianista, una
saxofonista, una gquitarrista, asi como productores/actores permiten el
empoderamiento de los miembros y la puesta en marcha de iniciativas en términos

no solo de gestion de los recursos, sino también en el plano creativo.

Avila (2013) ejemplariza al respecto:
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Siempre es deseable recursos economicos para la produccion, pero
nosotros hacemos con lo que hay, porque si en un montaje vos haces mimo,
ese va a venir al montaje. Dificilmente nosotros le vamos a decir a alguien
gue haga mimo, pero si vos sabes hacerlo, pero si alguien dice que toca
flauta, la flauta va a aparecer, porque es parte de tu vida y parte de lo que

VOS traes a escena.

En cuanto a la sobrevivencia econOmica, los directores asumen la
responsabilidad en la administracion del recurso, bajo la figura juridica de
Asociacion Cultural, elemento necesario para insertarse en procesos con otros

agentes en el contexto del modelo de desarrollo neoliberal.

Lo anterior genera una tension entendida por los directores, entre la
necesidad de crear, la horizontalidad creativa y la horizontalidad humana,
distribuyendo de manera equitativa la ganancia. Avila (2013) sefiala al respecto:
“En un montaje, en un proyecto, todo el mundo va a ganar igual, en ese sentido

hay que conseguir recursos, los que sean, y luego repartirlos.”

El proceso de produccién entendido como la satisfaccion de necesidades para
un montaje se genera colectivamente, partiendo de espacios ludicos de
comunicacién y participacion, donde se trae a debate un recurso creativo, el
debate alrededor de este recurso, implica el compromiso y el tiempo dedicado por
parte de los miembros en generar un equipo humano, posterior a ello, la gestion
de recursos desde las habilidades y conocimientos de los integrantes que van a
participar, la calendarizacion, investigacion teorica 0 practica y etapas
subsiguientes, que vayan surgiendo en el desarrollo del recurso creativo durante

un afo, antes de la puesta en escena, pero su principal necesidad, propia de la
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estrategia implementada es la de un espacio fisico para desarrollar los procesos y

realizar los montajes.

Es de relevancia sefialar que ambos directores estan en constante interacciéon
con los miembros del grupo. El dialogo, los intereses y gustos de los integrantes,
forman parte de las primeras sesiones de trabajo y es una constante en lo que

Korish llama “produccién de unidad” durante el desarrollo de los proyectos.

Avila (2013) explica al respecto:

Ahorita voy a poner un ejemplo que se parece a todos los anteriores, de
alguna manera, queremos hacer algo sobre el tema decolonialidad, porque
es un tema en que estamos muchos metidos, no tenemos ni idea de qué va
a pasar, seria la decolonialidad y teatro, entonces estamos haciendo una
investigacion tedrica constante, todo este primer afio, a final de afio
proponemos un horario, un calendario y la gente que participa o no (en el

2014) lo manifiesta y se estrenaria en enero del 2015.

En cuanto a los conocimientos, la excelencia en la produccion escénica desde
la investigacion previa, innovacion, calidad y nivel, son caracteristicas que implican

la aplicacion y/o busqueda de conocimientos en los procesos de esta agrupacion.

Como expone Avila en sus inicios el grupo debié gestar sus propios
conocimientos para poder sobrevivir, con el transcurso de los afos, los integrantes
se han ido especializando académicamente y de manera practica en distintas
areas hasta formar un equipo que permita la aplicacion de esos conocimientos en

aras de la sobrevivencia del grupo y su quehacer creativo.
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En si cada proyecto es un proceso pedagogico, una experiencia de
aprendizaje, la participacion en el grupo es la continuacion de una educacion
académica, el entrenamiento colectivo permite hacer uso de los conocimientos de
los miembros para la generacion de conocimientos en torno a sus propias
capacidades, aunado a la invitacidon de maestros que imparten talleres, seminarios

y charlas.

Avila (2013) explica respecto a los saberes:

Es como una escuela, pero no en el sentido que uno pone notas,
escuela mas desde la vivencia, la experiencia”... Capacitacion por ejemplo,
aqui trabajan varias que son productoras profesionales, les pagan mucho
dinero por producir, entonces cuando vienen aqui dicen bueno lo que hay
gue hacer es esto y esto y traen los medios de produccién por ejemplo, hay
una que se especializa en medios y ok las radios y esto y lo otro, de todo
tienen todo un aparataje, ya cuentan con esa capacitacion y se la
transmiten a las demas, entonces se utilizan para préximos montajes, hay

un entrenamiento interno grupal, que se trae, hay generosidad.

Para el caso de esta agrupacion es importante en el plano creativo recalcar la
diferencia entre conocimiento y habilidad, entendiendo los procesos de
capacitacion para la generaciéon de una habilidad, como una capacitacion en
Tango por ejemplo, que permitira el desarrollo de la habilidad de bailar, para su

aplicacion en un montaje.

En cuanto a la sobrevivencia social interna, se ha generado desde el grupo

una estructura operacional amorfa y en constante cambio o “tension” y depende
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del proyecto o de las habilidades de cada persona, de lo que le apasione hacer,

para lo que es necesaria la fluidez en el trabajo y la comunicacion.

Existe una recarga de responsabilidades en torno a distintos miembros, lo
cual no parece ser problema, una de las necesidades para el éxito de cada

estructura operacional es el espacio para operar desde cada responsabilidad.

Para las areas de comunicacion en medios existe un integrante que se
recarga, asi como en la colocacién de la obra en un espacio de mercado
(productoras) y la consecucion de financiamiento, aplicacion a concursos y
participaciones la gestion de proyectos y el lenguaje en el que deben presentarse
lo asume una de los miembros, pues es una de sus habilidades.

Existen algunos ambitos en los que los directores ejercen un mayor peso, a
raiz de cierto prestigio en el campo, algunos casos desde la direccion y en otros
de caracter simbdlico para la consecucion de espacios debido a una de sus
principales carencias: un espacio fisico, el cual es considerado importante para el

trabajo y la proyeccién del grupo.

Avila (2013) explica:

De alguna manera en este pequefio mundo que es Costa Rica, si yo
llamo y digo “hola soy Roxana Avila” tiene un poquito mas de peso que si
una de las actrices llama, tampoco es asi como que verdad (no es tan
importante). El hecho de que sea yo la que llama, tiene un poquito mas de
peso, a que si lo hace una de las actrices, tiene un poquitito mas de peso.

Entonces uno lo usa, si uno tiene una cita con alguien de arriba, entonces
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uno no manda a alguien, porque si una llama directamente y dice estoy

llamando de parte de David Korish, no es lo mismo.

Con respecto a la estructura creativa en el transcurso de los afios, este grupo
ha consolidado una organizacion horizontal en el plano creativo, que nuevamente
parte de las experticias, conocimientos y habilidades de los y las integrantes

teniendo como centro de gravedad a sus miembros fundadores.

Korish (2013) indica: “La creatividad pertenece al proyecto, no a uno mismo,
€S como una sopa yo agrego lo que puedo, pero todos tomamos de la creatividad

de todos.”

En cuanto a la sobrevivencia externa es importante recalcar que el publico y
la recepcion de obra estan acotados para cierto grupo, debido al caracter
académico, de investigacion y experimentacion en el plano creativo, asi como la

trayectoria del grupo, existe un publico interesado, desde su fundacion.

En este sentido sus directores asumen la recepcion de su obra como una
‘experiencia estética” elitista, que en el transcurso de los afios han tratado de
expandir de un grupo selecto a propuestas que puedan resonar en cualquier
persona y cualquier lugar, que a través de los afios se ha ido incrementando,

cimentando un publico especifico.

Este concepto de “Elitismo Cultural” deviene del Director polaco Jerzy

Grotowski *® y se reafirma en sus propuestas desde distintos niveles de

'® Estableci6 la diferencia entre lo que él llamaba el “teatro rico” y el “teatro pobre”. El llamado
“teatro rico” es aquel que abunda en recursos. Este teatro dispone de los recursos de otras
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interpretacion, tratando de abarcar una mayor cantidad de publico en la actualidad.

Korish (2013) argumenta al respecto:

El decia (Jerzy Grotowski) que él hacia teatro para una élite, que no
tenia nada que ver con la clase social o clase econdémica, sino por personas
gue estan dispuestas a ser tocadas por una experiencia estética, puede ser
de cualquier clase, cualquier raza, edad, simplemente es una élite, porque

no son la mayoria de las personas que estan dispuestas.

La importancia de una articulacién de red de agentes a escala nacional, en los
primeros afos, al sentir la ausencia del Estado, se consolida para el apoyo
econdmico, para el financiamiento de sus proyectos creativos con organismos de
la cooperacion internacional, embajadas, el Centro Cultural de Espafia y el
Instituto Goethe y actualmente han recibido apoyo del estado desde los programas
del Ministerio de Cultura y Juventud como PROARTES, IBERESCENA, asi mismo
la Municipalidad de San José colabora en la confeccion de afiches (si es dentro de
su geografia), asi como algunos aportes de la empresa privada que gustan del

perfil de la agrupacion y en una escala mas local con su publico.

En este sentido las negociaciones con espacios oficiales (porcentaje de
taquilla), los horarios, el costo de los alquileres, lo que genera dependencia de
infraestructuras privadas, del estado o de la academia. Algunos de los espacios a
los que han podido acceder son Teatro Montes de Oca, Teatro Universitario,

Compafiia Nacional de Teatro y el Cine Variedades.

disciplinas pero falla en la produccion de una obra de arte integra. El “teatro rico”, en su intento de
competir con el cine y la television, usa mecanismos que son mas propios de estos dos medios.
Grotowsky propone la pobreza en el teatro, un teatro en el cual se disefie un nuevo espacio para
actores y espectadores en cada nueva obra. Tomado de http://arteescenicas.wordpress.com/

53


http://arteescenicas.wordpress.com/

Otra caracteristica de relevancia en cuanto a su red de agentes es la
modificacion en el discurso de promocion de un proyecto creativo, este se coloca
hacia algun agente de su red, a quien le pueda interesar el tema y su propuesta
hard una contorsidbn hacia los intereses de la organizacion, institucion u
organismo, sin desviar los intereses del propio grupo. Avila problematiza al

respecto:

Por eso es que muchos grupos terminan montando algo para lo que
haya fondos, y es mas dificil, cuando usted tiene algo que le interesa, quién
va a patrocinar decolonialidad? Nadie, esa es la pregunta de los cinco mil
cincos, a nadie le importa ese tema. Hay que inventarse dentro de esto que
estamos inventando para el proyecto, qué de ahi le puede interesar a
alguna organizacion o institucién o una ONG, alguna embajada porque trata
de una leyenda mexicana por ejemplo, pero es dificil, siempre hay que

estarse inventando.

En cuanto a la sobrevivencia estética, este grupo esta caracterizado por el
eclecticismo y la experimentacion desde paradigmas académicos, lo cual no
implica el ligamen a una corriente a la que se adscribe o la ausencia de otras
corrientes, se definen mas bien como teatro contemporaneo, dénde no existe
ningun estilo en escena, en este sentido es un proceso en constante
autoconstruccion hacia una realidad estética propia construida y afianzada por el

tiempo.

Korish (2013) narra la experiencia:

En los primeros afios si nos basamos en ciertas tendencias, de tipo

visual del tipo de Robert Wilson, luego una etapa donde estdbamos muy
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influenciados por el Odin Teatret y Eugenio Barba, pero creo que vamos
construyendo nuestra propia realidad estética, yo creo que cada afio, uno de
los pasos mas importantes es que con el paso de los afios, poco a poco,
empezamos a tener mas confianza, sobre nuestra propia construccion

estética. Porque es nuestra y es propia, y es valiosa.

La experimentacion y el eclecticismo son necesarios para generar las
propuestas a las que se les da forma como grupo, los aportes de los integrantes
posibilitan la creacidén y que éstas creaciones tengan un valor en el medio teatral,
segun sus directores es una puerta que han abierto a las nuevas generaciones
para su valoracion como creaciones “desde aca”, Avila (2013) expresa: “Nosotros
hemos creado cosas Unicas, Balagan mismo, ése es un montaje que ni es de
calle, ni no es de calle, pero esta en la calle, en realidad no sé, cual es la corriente
estética, pero cualquiera que sea nosotros le estamos aportando algo y lo aportan

cada uno de los miembros.”
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Asociacion Cultural Giratablas: entre el espacio fisico, el mercado y la
cooperacion internacional

Este grupo nace en 1993 de la mano de los hermanos Marianella Protti y
Giancarlo Protti y de Edda Rodriguez Rodriguez., su relacion entre la permanencia
y el modo de vida se establece en sus inicios, a partir de los vinculos afectivos y

familiares de estas personas.

Al estar casados Giancarlo y Edda Rodriguez -cofundadores del proyecto-
permite una compatibilidad en el grupo que se manifiesta en los procesos
subsecuentes. La continuidad de los miembros del grupo ha sido variada,
integrado principalmente por gente joven que en el trascurso de veinte afios ha
tenido un flujo constante de agentes externos al nucleo fundador, pero su
constancia ha sido de mas de diez miembros que han estado hasta siete afios en

el grupo de manera ininterrumpida. Rodriguez (2013) rememora al respecto:

Giratablas por lo general trabajo con gente que se dedicaba solo a
Giratablas no toda pero si habia una base de por lo menos habian 3 o0 4
personas que estaban a tiempo completo, los técnicos, los actores
invitados, que tenian otros trabajos pero si teniamos una base que sélo se

dedicaba a Giratablas, esto permitié tener una sostenibilidad importante.

Si bien este grupo nace con el objetivo de hacer teatro, es la necesidad de
crear y satisfacer sus inquietudes creativas con una propuesta estética definida lo
que les vincula al mercado, su motivacién por innovar los insta a “girar las tablas”

por influencia de uno de sus integrantes, quien a partir de su relacion con el grupo
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de procedencia uruguaya “La Mascara” le brinda una perspectiva mas abierta que

la de quedarse en el Valle Central.

De esta manera la I6gica comercial de girar y vender obras en comunidades,
escuelas y colegios, con una propuesta influenciada por los uruguayos se asienta
en el grupo, por otro lado la necesidad econ6mica los insta a ir mas alla de los
proyectos creativos y se involucran en la venta de servicios de teatro o
animaciones para fiestas, de caracter comercial convirtiéendose esta dualidad en
su principal forma de vida hasta que se funda su sede en 1998, donde el grupo de
teatro deja de ser un grupo de teatro para convertirse en un proyecto de mayor

envergadura e intereses distintos a los que concibié en sus inicios.

Este giro hacia la sobrevivencia econdmica en torno a la permanencia del
proyecto en un espacio fisico propio, genera cambios en la dinamica del grupo,
producto de un préstamo bancario y de fondos de la Cooperacion Economica
Union Europea, haciéndolo crecer y diversificando sus dmbitos de accién pero

generando gastos para su sostén.

En este sentido se puede inferir la relacion de la cooperacion internacional en
su papel vinculado a la insercion del grupo a espacios de mercado para su
sobrevivencia, desde un enfoque marcado por el discurso de la sostenibilidad, la
diversificacion de la oferta y la gestién vista desde la racionalizacion de los
procesos.

Lo anterior en parte fue en parte posible por los conocimientos adquiridos de
los miembros del grupo y las formas en los que estos hicieron uso de ellos en el
marco de la Asociacion Cultural Giratablas, la experiencia previa de gestion dual
en los primeros afos, seguido a la formacion en gestidn cultural de Giancarlo y la

especializacion de Edda Rodriguez como socidloga.
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Aunado a lo anterior la capacitacion en talleres y cursos que compartian con
los miembro del grupo los vinculan en la dindmica de la participacién por la
financiacion de proyectos sufragados principalmente por la cooperacion
internacional, logrando otro financiamiento de proyecto por parte de la fundacion
HIVOS, para su sostenibilidad en el afio 2.000, en este sentido la sostenibilidad se
interpreta como el centro de la estrategia de sobrevivencia para la permanencia de
este grupo.

Es importante destacar la critica que en relacién a los conocimientos formales
necesarios para la sobrevivencia que formula Rodriguez (2013): “La gente que se
forma en artes escénicas se forma para hacer procesos creativos y no para hacer
proyectos, el elemento de que yo venia con formacién para hacer proyectos, es lo

que varia.”

Esta esta critica en torno a los conocimientos se asienta en la academia por
su incapacidad de formar productores, directores, gestores, técnicos, con lo cual el
profesional queda solo y aislado, sin el apoyo estatal en un contexto de mercado

en el contexto del modelo de desarrollo neoliberal.

Asi, el trabajo y la profesion se asumen desde esta experiencia como
personas que aprenden una diversidad de capacidades relacionadas a la gestion y

la racionalizacion de los procesos, como herramienta para la sobrevivencia.

En este sentido se empieza a generar en el grupo una diversificacion de
perfiles y ambitos de accion, algunos enfocados a las condiciones necesarias para
la sostenibilidad entendida desde los lineamientos de la cooperacion internacional,

la experiencia y los conocimientos formales.
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Rodriguez (2013) detalla: “Yo no estaba en las tablas entonces me dedique a
la produccion, la gestiébn la redaccion de proyectos, esto le garantizaba a
Giratablas tener otro profesional que no era actor, porque las horas de ensayo y
las giras es un trabajo a tiempo completo a la gente no le queda mas tiempo para

otra cosa.”

Asi los recursos, principalmente la fuerza de trabajo de los integrantes en
diversos perfiles como productores, pedagogos, actores, técnicos, vestuaristas,
disefiadores, los recursos economicos producto de la venta de servicios y de la
cooperacion internacional, el contar con un espacio fisico, asi como los
conocimientos adquiridos mediante la experiencia inicial y la educacion formal de
sus fundadores generan una estructura organizacional diversa, diferenciada y

definida.

En esta estructura la coordinacion general fueron Giancarlo Protti y Edda
Rodriguez, pero donde cada ambito de accién se responsabilizaba de su érea a
partir de afinidades y gustos, generando una distribucién de las tareas formandose
especialistas en las mismas desde la experiencia y la creatividad (coordinadores
de area), que derivé de la necesidad de distribuir las labores mantener un espacio
y una sostenibilidad para permanecer, la experiencia en la gestion, la produccién
el disefio y ejecucion de proyectos, la experiencia en pedagogia desde la
academia fueron parte de esos aprendizajes, adquiriendo herramientas de

conocimiento necesarias para permanecer.

La sobrevivencia social interna se entiende desde las areas abarcadas en
estrategia implementada por el grupo, que fueron la Oficina de Promocion que se
encargaba de girar las obras y brindar talleres, Comunicacion, Publicidad, la
Escuela de Teatro que impartia clases principalmente a nifios, nifias y jévenes que

llegd a tener hasta 210 estudiantes y la de Gestion Cultural, enfocada al disefio y
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ejecucion de proyectos presentados a la cooperacion internacional, empresas

privadas, estado, ventas de servicios al estado y a la empresa privada.

De este modo, los procesos desarrollados contaban con un enfoque integral,
siempre desde la base de las relaciones humanas y la participacion grupal en la

prestacion de servicios.

Rodriguez (2013) continta: “Por ejemplo nosotros hicimos con el PANI
algunas intervenciones de unas comunidades como en Dota que tenian algunos
problemas (...) Nunca hicimos una oferta de una obra de teatro sino una oferta
mucho méas completa que tenia que ver con talleres, con profesionales por
ejemplo los audiovisuales, que pudieran hacer un video con los nifios, que pudiera

ver con la danza, o sea la oferta que nosotros siempre hicimos fue diversificada.”

Es importante recalcar el sentido de la planificacion para este grupo,
jerarquizada pero descentralizada, al ser diversificada su complejidad requeria de
mas personas, procesos de comunicacion y coordinacion constantes y de una
coordinacion general en materia administrativa y logistica. Rodriguez (2013)

explica:

Una vez a la semana nos reuniamos todos y ese dia haciamos el plan
de trabajo semanal y tomabamos las decisiones, cada quien se encargaba
de su area, yo siempre (...) coordinaba con todas las areas de trabajo la
academia, la de promocion, la de gestion, la de publicidad, la de
comunicacién aunque a veces la misma persona estaba en dos areas o asi,
pero procuramos nunca hacer un sistema jerarquico algunas veces con

mayor éxito que otras pero eso fue lo que procuramos siempre.

La sobrevivencia social interna y externa estaban ligadas ya que la

produccion por ejemplo ya no se enfocaba a la satisfaccion de necesidades para
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un montaje, sino que se extrapolaban a las distintas areas de gestion desde la
coordinacion respectiva, la aplicacién de formularios, la presentacion de proyectos,
la adaptacion de los procesos a las demandas de la cooperacion internacional y la

adaptacion a los criterios del mercado fueron la tonica dominante.

Rodriguez (2013) sefala respecto a los criterios: “Los requerimientos son los
del mercado: Si las nifias de repente hacian fiestas tematicas entonces nosotros
nos adaptabamos a las fiestas de hadas o el nifio que queria Superman, bueno
nunca llegamos a hacer Superman, pero si llegamos a hacer obras de teatro

donde la tematica eran las princesas de cuentos de hadas y participamos de eso.”

Estas adaptaciones fungieron en el &mbito privado desde la demanda de la
agencia publicitaria en la presentacidon de productos en directo en centros
comerciales, el ajuste a las agendas de cooperacion internacional con temas como
género o ecologia, ligadas a los intereses de la politica internacional de las
agencias de cooperacion.

Sin embargo, la innovacién en la adaptacion del discurso de la agencia de
cooperacién a los intereses del grupo les brindé la posibilidad de generar
proyectos propios con recursos externos, implicando cambios en las propuestas
iniciales presentadas, dependiendo de la flexibilidad de la agencia, a diferencia de
las agencias publicitarias que demandaron servicios de ejecucion de sus ideas
creativas para la comercializacion de productos. Rodriguez (2013) narra:

Obviamente nosotros nos adaptamos, el proyecto se presenta asi y
después teniamos un monton de cambios, no todas las agencias de
cooperaciéon son iguales, algunas con mucho mas flexibilidad e HIVOS es

una agencia con mucha flexibilidad...Ahora ya teniamos como ciertas

61



herramientas y metodologia para las agencias de publicidad, para la
cooperacidén ya sabiamos redactar indicadores, poner objetivos, impactos
elementos de riesgo, a la agencia de publicidad no le interesa nada de eso.

Otro aspecto de relevancia en la esfera de la sobrevivencia social interna
remite a la creacion de la Academia Giratablas y su propuesta, implicando cinco
niveles en una busqueda pedagdgica de la que se encarg6 una de sus miembros,
cuyo enfoque fue “llevar paulatinamente al estudiante a la palabra” desligandolo
primero de las ideas preconcebidas de lo que era hacer teatro hasta llevarle al fin

altimo del texto y la interpretacion vocal.

En cuanto a las obras y sus procesos de produccion, Giratablas se convirtio
en una plataforma para la puesta en escena no solo de sus obras sino de otros
grupos, tomando en cuenta la cadena de acciones y tareas que pasan por el
financiamiento, la comunicacion, la produccion y las personas, lo que les permitié
solventar las necesidades de los proyectos creativos teatrales con mayor facilidad

producto de la experiencia previa en los otros ambitos.

Para ese entonces la propuesta estética en relacion a la sobrevivencia del
grupo, como grupo de teatro, era uno mas de los elementos que formaban parte la
asociaciéon y giraba en torno al sincretismo estético entre el realismo y la
atmosfera psicologica, la experimentacién contemporanea y el contenido social, en
lo que Protti lama Comedia Tragico-patética, elementos que se contraponen a los

procesos de gestion. Protti (2014) indica:

Era una tremenda inconciencia, desconocimiento, busqueda
permanente, vértigo profundo, ansiedad en cada etapa, porque qué hacés

cuando el duefio de la casa te dice tienes siete dias de atraso en el alquiler,
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no le podés decir si es que estoy experimentando un simbolo creativo, tenés

gue pagar, en el ambito estético lo teniamos mas claro.

Sus redes de agentes fueron diversas a escala nacional y algunas en torno a
actividades concretas como el dia internacional de la lectura y la musica, donde se
aportaba mayoritariamente fuerza de trabajo y comprendia el Estado, el publico,
los estudiantes, pero con un peso mayor de la cooperacion internacional: el
Instituto Goethe, la Asociacién Dante Alighieri, el Centro Cultural de Espafia (de
manera casi permanente), la Alianza Francesa, el Centro Cultural Costarricense-

Norteamericano, ASDI, HIVOS y la Comunidad Econémica Europea (CEE).

Esta red también comprendié caracteristicas geograficas en torno a la
ubicacion del proyecto en el centro de San José, especificamente en barrio La
California, ubicados a menos de 3 kildbmetros de las agencias de cooperacion y
centros culturales anteriormente citados. Asimismo los participantes de la
asociacion se involucraron en los proyectos de los otros agentes, generandose un
intercambio de conocimiento y experiencia a raiz de la generacion de redes y
alianzas con EDUCARTE, Red de artes Escénicas INCORPORE y ENREDARTE

entre otros.

Si bien el crecimiento de Giratablas fue notorio, su basqueda por generar una
estrategia de sobrevivencia, ligada a la sostenibilidad no implico la expansion y la
insercibn en el mercado para fines lucrativos, cuyas posibilidades existentes
principalmente en Puntarenas y Heredia no fueron de interés ya que el trabajo se
enfocd a ¢ Como sostenerse? Al como permanecer en el tiempo sin el apoyo o la

intervencion estatal.

Rodriguez (2013) explica al respecto:
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Giratablas nace en un contexto muy dificil para los grupos que
tradicionalmente dependian de una subvencién del estado, por la ruptura de
la propuesta de Estado social a una propuesta de Estado liberal, realmente
los grupos tienen que enfrentarse a la légica del mercado, no tienen
herramientas para eso, entonces la sostenibilidad de los grupos en los afios
90 es de una precariedad tremenda y si ves hay miles de grupos que duran
tres meses, no llegan a buen fin con un montaje, porque no hay elementos
para la sostenibilidad de los grupos y ya no hay proteccion por parte del
Estado entonces ya no estamos en los afios dorados del teatro en Costa

Rica.

64



Capitulo IV

Estrategia de sobrevivencia tres: adaptaciones e
innovaciones de grupos de las artes escénicas de
principios del siglo XXI
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Producciones Torres Valverde S.A.: La rotacion de publico y la incursion en
el mercado local/global

La relacion entre la permanencia y el modo de vida se identifica en esta
estrategia de sobrevivencia en la que dos mujeres, Maria Torres y Johana
Valverde, abordan el mercado en el 2001 con la Sociedad Anénima Producciones

Torres Valverde.

Amigas y socias, se enfrentan al mundo del teatro comercial liderado tanto en
el aspecto creativo como administrativo por hombres, desligandose de otros
teatros donde no podian establecer los criterios que consideran necesarios para la
consecucién y rotacion de un publico, objetivo principal de la empresa teatral. Los
primeros afos fueron los més dificiles donde incluso hubo pérdidas o numeros

rojos entre los altibajos del publico.

Ambas cuentan con carreras y posicionamiento en el medio teatral, es Torres
cuyo reconocimiento simbdlico en radio y television, asi como su peso en el plano
creativo y Valverde en su experiencia dentro y fuera del pais en los procesos de
produccién y administracion lo que hacen de esta estrategia una amalgama de
ambas mujeres. Valverde (2013) dice al respecto:

Creo que hay una gran cualidad de lo que te he hablado de esta
empresa que es la credibilidad, de una con la otra, el respeto, ademas una
cuestiébn que es muy importante que se llama fe, yo tengo fe, no solamente
en el proyecto, yo tengo fe en mi socia, yo creo en este proyecto, y eso es lo
gue creo que la gente que habla mal es contra eso que no puede luchar
contra dos mujeres, que no tiene nada que ver con el talento artistico, eso

€s otro cosa.
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Algunos valores como la calidad (entendida como el buen servicio), la
comodidad de su espacio fisico, el rigor, el compromiso y la exigencia, propios del
contexto de mercado en el modelo de desarrollo neoliberal, han hecho a estas dos
mujeres pioneras en la empresa teatral, teniendo como resultado la construccion

de dos teatros a partir del afio 2003.

El sufragar los gastos que conlleva, un equipo de trabajo de hasta 16
personas y un constante flujo de publico para ambos teatros, siendo esta una
entrada econdmica que les ha permitido no solo sobrevivir para permanecer en el
campo de las artes esceénicas, sino vivir exclusivamente del teatro y para el teatro,
llegando a montar obras que han durado en cartelera hasta 700 funciones en 5
afios, como en el caso de la obra Orgasmos y llegar a pagar hasta 50.000 ddlares

por sus derechos.

Torres (2013) sefala al respecto: “La clave para el éxito se llama calidad
teatral, compromiso, ética, la gente que viene a ver obras al Teatro Torres sabe
que vienen a ver calidad, si hay un gran compromiso y ética, fuerza y rigor, pero
cuando el publico viene al Teatro Torres sabe que hay una exigencia, calidad el

publico lo sabe y lo reconoce”.

Asi la sobrevivencia econémica de esta estrategia radica en la rotacién de la
obras, la captacion de publico y su constante flujo. La administracion de este
espacio comprende la necesidad de flexibilizar su fuerza de trabajo en la figura de
prestacion de servicios profesionales y sus colaboradores tienen rotacion
dependiendo de la obra en el caso de los actores; también cuentan con personas
gue brindan servicios de alimentos y bebidas en el bar o en la limpieza del

inmueble.
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Torres quien funge como directora adapta las obras y dirige a los actores,
abaratando costos los costos y Valverde lleva la batuta en la administracién y la
gestion.

El teatro cuenta con un sistema computarizado que lleva la contabilidad y el
orden de la sala y Valverde es quien administra la boleteria, por experiencias
anteriores de bajas en el publico no utilizan el sistema de tarjeta de crédito, con lo
qgue el pago de la funcién (6.000 colones -tarifa superior al resto de teatros de la

zona) se realiza en efectivo.

El trabajo de tiempo completo implica a este par de mujeres, hacerse cargo
de la gestion de los recursos 24 horas al dia todo el afio. Recursos necesarios
para mantener su estrategia de sobrevivencia, pagar espacios publicitarios en
periodicos, hacer la produccion, pago y tramite de los derechos de autor,

redireccion’® de actores y la atencién a la calidad.

Esta calidad entendida como la satisfaccion del cliente, comprende el ser
profesional en el teatro, como la adquisicibn de valores como la ética y el
compromiso hacia la creacién del autor en el apego al personaje y donde el actor
es un intérprete de un personaje creado por él. Valverde (2013) describe: “Vos ves
mucha gente de teatro que tiene que ser secretaria en el dia para poder hacerlo o
trabajar en otra cosa, pero creo que el compromiso y el deseo y las ganas de salir
adelante y el ofrecer productos de calidad hace la diferencia.”

* Entendida aqui como el control ejercido por la direccién que impide que el actor se “salga” del papel que
jecuta
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Asi la percepcion del profesional va de la mano con los conocimientos
formales adquiridos (ambas egresadas de la Universidad de Costa Rica en Artes
Draméticas) pero también del aprendizaje bajo la l6gica con la que opera la

empresa, entre la administracion y el montaje de obras de autor.

En este sentido las propietarias ven en el proyecto una plataforma para
actores que, con pocos ensayos (por abaratamiento de costos) y la necesidad de
montar la obra en un tiempo corto, para lograr excedentes, aprenden a ser
dirigidos. Factores como la responsabilidad, la ética, el compafierismo entendidos
como la interpretacion de un papel en apego a la obra y la supeditacién a la
direccidén son parte de esta estrategia de sobrevivencia desde los conocimientos

apropiados por las creadoras de esta empresa teatral y trasmitidos a los actores.

Los recursos principales con los que opera el Teatro Torres son la
infraestructura, la administracion, la creacién en las adaptaciones, los elencos y
los ayudantes, asi como las obras, principal materia prima para la rotacion de
publico, en este sentido la manutencion de dos infraestructuras en permanente
uso conlleva uno de los gastos mas fuertes para brindar comodidad al espectador

y cuya responsabilidad recae directamente en las propietarias.

Valverde (2013) describe parte de la experiencia: “El darle mantenimiento a
una sala de teatro como esta es muy caro, mantenerlo asi para el publico, porque
el publico esta acostumbrado a esto, eso son los materiales externos es decir el ir
y venir, el comprar pintura, el comprar alla, que hay una gotera, todas esas cosas
se vigilan se cuidan se protegen (...) Nosotras sabemos dénde va cada clavo,

donde pasa cada cable (...)."
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En este caso la existencia de una estructura organizacional se bifurca en las
gestoras del proyecto, la verticalidad es necesaria para la sobrevivencia social
interna en el ejercicio del control, como lo es la independencia de cualquier
institucion, organizacion y otro agente (fuera de las agencias de derechos) que
impida la toma de decisiones, puesto que las necesidades del proyecto demandan

un constante seguimiento en lo creativo y en lo administrativo.

Valverde (2013) continta con la descripcion:

Aqui estamos las que estamos, que somos Maria y yo, y resolvemos lo
que hay que resolver, aqui no hay burocracia, aqui no hay papeleo,
nosotras hacemos lo que nos gusta hacer lo que amamos hacer y no
tenemos que pedirle permiso a nadie, ni plata a nadie, ahi se simplifica todo,
desafortunadamente cuando empiezan a mediar instituciones publicas, ahi

es donde empieza a diluirse las energias.

Los procesos de produccion de la empresa teatral, tienen sus bases en la
busqueda de obras por parte de ambas empresarias en Internet, lo anterior se
facilita por la representacion que adquieren de 25 agencias de derechos a nivel
internacional, ahi se establece una relacion en términos de lo que acontece
globalmente y lo que se mueve en términos del mercado global: con las obras que
van a montar, la lectura y sensibilidad hacia las obras les permite saber si existira
0 no aceptacion en el publico aprendiendo a ver y escuchar al publico en las
obras, sin embargo siempre existe un riesgo y una incertidumbre que se corre por

condiciones que escapan a su control.

Torres (2013) detalla al respecto:
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Una obra como “Asi son Divertisimos” que nosotros gozamos
haciéndola habian bailarinas, era lindisimo la gente de pronto no vino tanto
publico porque no entendieron el nombre, o el afiche, mi Cristo Roto fue una
obra muy impresionante y el puablico no se acostumbro a verme en drama, y
son cosas que también hay que ir cuantificando, esta comedia Mascaras
Afuera la hicimos para ir retomando el teatro entre semana, y todo iba bien
hasta que asaltaron a José y hubo que suspenderla una semana y cuando

la retomamos se vino abajo.

A diez afos de insertarse con esta estrategia de sobrevivencia en el
mercado, el apego a los derechos de autor, la responsabilidad y la puntualidad con
las agencias, asi como la interaccién con el autor como invitado en las obras, les
han brindado un prestigio internacional con lo que ahora son las agencias quienes
les proponen obras o son recomendadas por las mismas agencias como una

empresa responsable y exitosa.

Posterior a la lectura y eleccion de la obra, entre ambas definen el casting,
Torres asume la direccidon y Valverde se encarga de la logistica, el disefio de la
escenografia, disefio de vestuario, disefio de luces, los ensayos y las puestas en
escena respondiendo a la l6gica del proyecto en torno a la reduccién de costos en

produccion y la exigencia hacia los actores y actrices.

Los ensayos para el montaje de una obra se desarrollan entre 4 a 6 semanas
, se realizan rapido y pagados, siguiendo la l6gica de insertarla en el mercado a la
brevedad, también para evitar el cansancio y la redundancia, esto también es un
proceso de aprendizaje, pues es en las puestas en escena donde se visualizan los

cambios y las correcciones de parte de la direccion.
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Torres (2013) describe la experiencia:

Para mi todo proceso de produccion incluye un proceso de aprendizaje
y el vigilar porque tanto Johana como yo somos muy vigilantes de lo que se
hace en el escenario, se vigila continuamente yo vengo a ver la obra
continuamente, a ellos se les da indicaciones continuamente, no permito
gue la obra se salga del lugar donde yo la deje y si se sale vuelvo otra vez y

otra vez, por eso es un proceso de aprendizaje continuo.

En cuanto a la organizacion creativa Torres y Valverde dividen algunos
quehaceres entre lo administrativo y el trabajo actoral y distribuyéndose el tiempo
y el espacio si asi se requiere, si los requerimientos son elaborar vestuario juntas,

o ayudar en el manejo de luces se hace, siempre entre dos.

Las obras al estar en apego a derechos de autor se les realizan adaptaciones
minimas al contexto costarricense, una adecuacion de la obra en el lenguaje o
variaciones pequefias a la creacién del autor, en apego irrestricto a su obra lo que
evidencia la no elaboracién de proyectos creativos propios sino la interpretacién y

reproduccion como elemento central para la captacion de publico.

Para la sobrevivencia social externa se encuentra que para esta empresa los
principales agentes externos a escala global que permiten su sobrevivencia son
las agencias de derechos de autor y a escala local el publico, asi como la

busqueda de las obras que generan mercado en otros paises.

Valverde (2013) detalla: “El aval del publico es muy importante pero yo creo

gue las agencias internacionales son ese aval tan importante que le han dado al
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Teatro Torres, lo que ha catapultado a este teatro, es ese aval de poder nosotros

montar las obras que estan puestas en Francia, Argentina, Chile, México.”

La relacion a escala local con el publico para lograr la rotacién de obra es el
“boca a boca”, su ubicacion geografica en uno de los lugares mas concurridos de
San José, asi como ver una fila en la calle y la expectativa que genera estar
siempre “a teatro lleno” forman parte de su estrategia de sobrevivencia en la
relacion con su publico, asi mismo no se descuidan aspectos formales de

comercializacion y publicidad.

Valverde (2013) puntualiza al respecto:“No podemos arriesgarnos a no
promocionarnos en el periddico La Nacion, pero es un riesgo que no podemos

correr, es una inversion de mas de $4.000 por mes.”

La sobrevivencia estética y la relacion con la empresa teatral estd en la
comedia, una comedia que haga reir sin necesidad de ir mas alla de la cuarta
pared?®, sin morcilla®* y exageraciones o chistes vulgares o xenéfobos, el apego a
la obra del creador y las adaptaciones al contexto costarricense, con mensajes de
facil interpretacion pero de gran exigencia en la produccién del espacio, del
vestuario, de la iluminacion, la escenografia y el espacio fisico, elementos que han

hecho del teatro Torres un proyecto que permanece.

Torres (2013) puntualiza al respecto: “Si estamos hablando de teatro estamos

hablando de obras de comedia y a veces no tanto pero de teatro de una gran

20 R R R . . . .
La cuarta pared es la division entre el publico y la obra, separa al publico del medio escénico invitando a la
expectacion de los personajes, donde estos actian como si nadie existiera en la sala.

21 . . . .pe . , R
La morcilla se entiende como la identificacion de factores por parte del actor, que hacen reir al publico o
que le impresionan, exagerando o dando continuidad a situaciones que provoquen al publico.
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calidad, es decir implicaba un gran esfuerzo a nivel de produccion, a nivel actoral
pero un teatro diferente, un teatro bien vestido bien producido, eso crea una

diferencia con los teatros de alrededor.”

En esta estrategia se diferencia el hecho de que la creatividad del director o
de los actores esta limitada, en apego a la obra y al creador y sus derechos del
autor, considerando que existe cierto nihilismo en otros tipos de teatro, donde el
plano creativo va mas alla de la comprensién del publico, lo que impide el flujo de

espectadores y el éxito en la rotacion de publico.

Valverde (2013) amplia:

Nosotros podemos hacer comedias contemporaneas, pero cada
comedia contemporanea que nosotros hacemos tiene un mensaje, tiene
algo que decir y es claro y directo, no es que la gente se va pensando que
sera lo que quiso decir, para esa gracia te vas a ver el circo del sol y gozas
ochenta, a eso me refiero yo, por eso es que mucha gente de teatro tiene

gue tener miles de otras funciones, para poder sobrevivir.

Esta estrategia de sobrevivencia ha permanecido en el tiempo, no sélo por el
manejo que sus propietarias hacen del proyecto o por la forma en la que se
diferencian, en la comodidad del cliente/espectador con los otros teatros
comunmente llamados “comerciales” sino por su ligamen a las dinamicas del
capitalismo global y su interaccién con agencias de derechos de autor, su lectura
de lo que existe en la palestra latinoamericana en el marco del consumo y las
industrias culturales, sino en las formas en las que dichas obras se adaptan al
contexto costarricense bajo el modelo de desarrollo neoliberal y en su lectura de

publico para su rotacién en sala.
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Colectivo Respiral: El juego, la vida y la reflexion como herramientas para la
transformacion social

El Colectivo Artistico Respiral nace en el afio 2009 como un grupo de
personas adultas-jovenes, la mayoria sin conocimientos formales en artes
escénicas, pero de una gran diversidad y con estrecha relacién a las formas que
adquiere el teatro latinoamericano en las ideas de trasformacion y cambio social,
producto de procesos y coyunturas politicas y econdmicas de opresion y expresas
en la actualidad en esta agrupacion y su resistencia al contexto adverso del
modelo de desarrollo neoliberal.

Lo conforman un enfermero partero, dos psicélogas, una trabajadora social,
dos actrices, un muasico y dos nifios, derribando la barrera académica artistica y

adultocéntrica e integrando a nifias y nifios al colectivo como miembros activos.

Otra caracteristica relevante del modo de vida este grupo es que todos y
todas en particular forman una gran familia, los vinculos afectivos y familiares
permiten la cohesion y son parte fundamental del grupo, partiendo del humor el
juego, el compartir, el riesgo de hacer improvisacion y el darse a los demas, son
elementos fundamentales de su estrategia de sobrevivencia para la permanencia.

Barrantes (2014) narra la experiencia:

Uno se vincula con gente que cree, quiere ama y tiene complicidad,
ademas en Costa Rica no conociamos a nadie que estuviera haciendo algo
parecido, ademas que 3 estabamos ya en un grupo de improvisacion teatral
trabajando juntos y nos dimos cuenta de que el Teatro Foro Clown tenia

mucho de Impro.

75



Esta estrategia de sobrevivencia no solo es diversa en sus formaciones
profesionales y vinculos, sino en su procedencia, pues el grupo se conforma de
integrantes de diversos paises de América Latina con un marcado interés por la
reflexion de temaéticas sociales, la incidencia politica y el teatro de corte

latinoamericano.

Gutierrez (2013) detalla al respecto: “El perfil comun es el interés por lo
social, creo que venimos de muchas ramas, sangre y paises diferentes, media
sangre india, media tica, hondurefia, espafiola, chilena, tica, al final de cuentas lo

gue nos une es el interés por la transformacion social.”

La apertura de los miembros, la mayoria no especializados académicamente
en artes escénicas, de vincularse desde el arte como herramienta de
transformacién social, asi como la necesidad personal o expectativa de cuatro de
sus miembros de “hacer algo” relacionado a las artes, insta a dos de sus

miembros a conformar el grupo de trabajo.

El sentido de la conformacién del grupo y su quehacer esta en la experiencia
de compartir por medio de las artes escénicas una forma de expresion humana
qgue le brindan sentido a la vida y a la existencia. Gutierrez (2013) describe: “La
energia se siente rico, no lo sé definir muy bien, es mas como un sentir rico al

compartir con estas personas.”

Las busquedas de formas de reflexion y accién a problematicas sociales, la
influencia de la improvisacion teatral, el teatro del oprimido y la incidencia politica

en temas como ambiente, economia, genero, violencia y otros desde las artes
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escénicas coinciden con una capacitacién brindada por Juan Serafini?> en 2009

gue les impulsa a trabajar desde el Teatro Foro Clown.

La continuidad del grupo fue constante en los primeros tres afios, posterior a
ello se suman dos integrantes mas y dos estan inactivos, siendo actualmente siete

miembros.

La clave para la permanencia del grupo esta en las relaciones y vinculos
afectivos asi como en la necesidad de generar trasformaciones sociales, donde la
comunicacion, la fuerza de trabajo y la diversion se conjugan en espacios donde si

bien hay conflicto, las relaciones generadas son horizontales.

Barrantes (2013) indica:

A pesar de ser un grupo sSomos amigos y amigas, hermanos y
hermanas, es casi una familia es el sentimiento de hermandad vy
complicidad, de unién con una causa compartida que es una de las cosas
gue ha sostenido. Las personalidades que han sido muy compatibles y
permiten que las cosas fluyan a pesar de que a veces ha habido conflicto y

aunque han chocado, permiten que la cosa fluya.

En cuanto a la sobrevivencia econdémica el colectivo no se gesta con fines
exclusivos de mercado, si bien estan formalmente constituidos como una
Asociacion Cultural su direccion gira en torno al disfrute y al compromiso en

problematicas sociales, sin embargo existen entradas econdmicas por los

2 Argentino, integrante fundador de Grupo Respiral México quien de vuelta de una gira en Chile pasa por
Costa Rica y conoce, capacita y forma al grupo en parte de las técnicas del teatro foro Clown
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servicios que brindan, pero rotando con trabajos propios de las profesiones u

oficios de cada uno de los integrantes.

El trabajo y la profesion en el colectivo se entiende desde los aportes a los
procesos de transformacién social, pero donde media la diversion, el juego, el
disfrute, asi como el compromiso, la perseverancia en la metodologia de trabajo
como herramienta para el cambio social, donde la remuneracion es un elemento

importante, pero no es el unico.

Si bien existen proyectos que el colectivo realiza a solicitud de alguna de sus
redes de agentes a escala local, alguna institucion u Organizacion No
Gubernamental (ONG), la motivacion, y el sentido de los proyectos con fines
relacionados a los del grupo es uno de los aspectos fundamentales para la toma

de decisiones y que sujeta al compromiso del grupo con el proyecto.

No existen imposiciones o0 supeditaciones a demandas de organismos en
cuanto a su forma de operar, su metodologia o sus objetivos en torno a la
necesidad de trasformacion social en el contexto del modelo de desarrollo
neoliberal.

El profesional entendido desde el Colectivo Respiral no es sélo aquel
vinculado al ejercicio de una profesion para trabajar y vivir ya sea en el ambito de
las ciencias sociales o de las artes, sino el que cumple caracteristicas propias de
los objetivos fundacionales del grupo en funcion del interés por la problematica
social, el movimiento (no fisico sino dentro del grupo) y la accién, la creatividad, la
iniciativa asi como la comprension hacia algunos miembros mas dominantes en

algunos que en otros en diferentes areas.
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Al respecto, Barrantes (2013) brinda detalles:

Somos personas bastante activas despabiladas con iniciativa vy
creatividad y compatibilidad, un grupo necesita varias personas asi hay
momentos donde las energias y motivacion cambian y eso genera un plus
bastante bueno, no hay que andar jalando a la gente hay un compromiso
creemos en lo que estamos haciendo, las ideas empiezan a surgir y
actuamos en el sentido de accionar, alguien mueve por aqui, otro se mueve

por alla.

La profesion y el trabajo en Respiral se comparten con otros trabajos y
profesiones remuneradas, relacionadas a los quehaceres propios de los
conocimientos formales de cada uno de sus miembros, quienes comparten desde
otros ambitos su interés por la transformacion social en Organizaciones No
Gubernamentales, el trabajo con mujeres, no violencia, psicologia comunitaria,
trabajo psicosocial y otras en la academia, mUsicos con sus proyectos propios y
una actriz, quién estd mas vinculada desde el ejercicio profesional entendido como

el trabajo en las artes escénicas desde una educacion formal.

Es importante sefialar la relacion del arte a los oficios no relacionados al arte,
pues sus influencias forman un complemento en la cotidianidad de los miembros
del grupo dos vias: se trabaja desde el arte en relacion a los otros ambitos y se
trabaja en torno a otros ambitos relacionandolos con el arte.

Gutiérrez (2013) seiala: “Creo que esto es una de las cosas buenas que nos
ha dado Respiral, que esto nos hace creer que si es posible, de hecho estoy
estudiando la maestria en obstetricia pero creo que si la voy a usar pero no como

medio de vida sera compartido con el arte.”
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En cuanto a los recursos, la fuerza de trabajo es lo mas importante y ésta
viene de la mano de la priorizacion de los vinculos y las emociones hacia los
proyectos que se quieren realizar y desde donde se aprueban o deniegan

independientemente de lo econémico.

La incorporacion de nifios y niflas al grupo ha sido importante pues ellos y
ellas convocan a la creacion, la sensibilidad, el uso de la imaginacion y otros

recursos necesarios incorporados a las propuestas del colectivo.

Algunos recursos materiales son basicos para su funcionamiento, pero no
indispensables y para lo cual el grupo dispone de un fondo colectivo para compra
de equipos de sonidos, micréfonos y utileria, de facil movilidad para su uso en
comunidades, se hace con lo que se tiene, sin embargo lo que aparenta ser una

carencia es parte de la dinamica bajo la que opera este grupo.

Barrantes (2013) describe la dinamica:

El hecho que no los tengamos (recursos) no va a hacer que no
actuemos, el hecho que no tengamos vestuario tampoco, lo buscamos o lo
sacamos, 0 no tener la nariz (de payaso) la propuesta de Respiral es mas
minimalista, se trata de trabajar con lo que se tiene, con lo minimo de
adornos es mucho mas el sentido, el compromiso, el amor, las ganas, el

disfrute, porque hemos ensayado en la casa, en un parque (...).

Los procesos de produccion suelen ser caéticos, por la dinamica propia del

grupo y por los diferentes quehaceres que realizan sus miembros fuera del
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colectivo, el contratiempo y la rapidez por requerimientos o solicitudes de sus
contrapartes, el trabajo bajo presion y el letargo de algunos por las distintas
ocupaciones o personalidades propias de los miembros, suelen hacer que el grupo
trabaje con apremio sus procesos de produccion generando angustia en algunos y
activando las capacidades de otros generando equilibrio entre los integrantes,
brindando la confianza necesaria para el trabajo en equipo y la consecucion de los
objetivos propuestos en cada proyecto.

En la propuesta metodologica que utilizan para el trabajo de reflexion y accion
en problematicas especificas, en el contexto de la Costa Rica actual se ve
reflejado el proceso de produccidn pues antes de cualquier intervencion
comunitaria 0 montaje se generan conversatorios entre los integrantes con temas

generadores respondiendo a los siguientes cuestionamientos:

¢, Qué es lo que se quiere?

¢ Qué es lo que se va a hacer?

¢, Qué tipo de personajes intervienen?

¢ Cudl es la situacion de opresion?

Posterior a ello la organizaciéon creativa en los procesos de produccion es
indispensable, la generacion de un guién (que cualquiera puede realizar) es la
columna vertebral del proceso, éste se comparte con los demas y la propuesta se
reflexiona individualmente enriqueciéndola con ideas de cada uno de los

integrantes del colectivo.

Posterior a ello se establecen encuentros para el enriqguecimiento, discusion y

reflexion de la propuesta, que se nutre a partir de las ocurrencias, el juego, la
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diversion, modificando la propuesta de guion inicial y creando los personajes y las

historias que van detras de estos.

Se realizan improvisaciones, que se nutren con ideas de los miembros y entre
los aportes se va modificando la propuesta hasta llegar a una puesta en escena
concreta, pero siempre cambiante desde sus integrantes o el publico quien

interactia de manera activa y reflexiva en cada funcion.

Es de relevancia sefialar que debido a las diferentes esferas de la
problematica social que el grupo trabaja, existen temas que el grupo desconoce,
de las que reconoce su desconocimiento y en las que debe de explorar a partir de
la entrevista y el conocimiento de las situaciones de opresion desde las vivencias
de personas que hayan pasado por procesos similares a los que el grupo

abordara.

En este sentido los conocimientos son parte esencial de la estrategia de
sobrevivencia de este colectivo donde los aportes de las personas en condiciones
y contextos adversos, se mezclan con los que conocen de teatro y aportan en
aspectos técnicos como la proyeccién de la voz o las partituras fisicas y que

comparten con el resto, generando intercambio de conocimientos y saberes.

El trabajo de facilitacion, moderacién y reflexién con el publico, lo asumen las
comparferas apoyadas en su experiencia desde la psicologia o el trabajo social,
asi como el trabajo comunitario de gestiébn y las reflexiones en torno a la
educacion popular, los conocimientos médicos y el funcionamiento fisico del
cuerpo lo aporta el obstetra, asi como los conocimientos en sexualidad y tematicas
conexas, el musico brinda ritmos a las escenas y otra de las integrantes desde sus

conocimientos en radio y grabacién, asi como ejercicios y posturas de diccién.
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Sin embargo, este grupo considera como carencia o faltante conocimientos
formales de actuacion, enriqueciéndose de los conocimientos de miembros que
poseen educacion formal en el ambito, el sentirse actor o actriz “sin serlo” es
parte importante de su estrategia de sobrevivencia pues la trasgresion al
academicismo en el ambito de las artes escénicas forma parte de su
posicionamiento politico y su razén de ser, no es necesario ser actor “profesional’

0 poseer conocimientos especializados en actuacion para formar parte del grupo.

La capacitacion en improvisacion teatral, los talleres de clown, talleres sobre
teatro del oprimido, encuentros de teatro del oprimido en Chiapas y Guatemala y
los procesos de formacion, intercambio de saberes y experiencias inmersos en
estas iniciativas regionales, ha nutrido una metodologia propia de trabajo haciendo
giros metodoldgicos, clarificando técnicas pero nutriendo una manera propia de
hacer teatro para la reflexiéon o la transformacion social incidiendo en algunos

espacios de incidencia politicos y académicos.

Barrantes (2013) amplia:

Ahora estamos con muchas ganas de juntarnos, en alianzas con el
programa Teatro Aplicado de la Universidad Nacional, con otros grupos,
gente que queremos traer, justo hoy hablamos de un colombiano que es
maestro de teatro del oprimido, hay necesidad hay ganas y disposicion e

intentamos ir al encuentro de Bolivia.>®

23 . . . . .

En febrero de 2014, a partir de colaboraciones externas, funciones, rifas y ahorros un miembro del grupo
logra asistir al encuentro de Teatro del Oprimido en Bolivia, compartiendo los conocimientos adquiridos en
la experiencia con los y las miembros del grupo.
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Es importante recalcar que los conocimientos de los integrantes nifios y nifias
del colectivo son de igual importancia que el resto, asumidos desde la inocencia,
la espontaneidad y el uso de la imaginacion y la creatividad, asi como las
vivencias y experiencias y sensibilidades de cada uno de sus miembros que

aportan desde sus vidas cotidianas.

Barrantes (2013) subraya sobre los saberes:

El conocimiento no es sb6lo académico, lo que cada uno ha estudiado
sino cada uno da su forma de ser de sus padres, sus viajes, el compartir y el
crecer junto con esto, la familia, lo que se aprende por las experiencias de
vida y las edades también, por ejemplo los nifios con su experiencia y su

nifez es el mejor curso de clown que nos pueden dar y hay dos.

La sobrevivencia social a lo interno del grupo estad caracterizada por la
carencia de de una estructura delimitada, sin embargo mas que una deficiencia es
una de sus cualidades, definida por ellos mismos como “una no estructura que

funciona”.

Sin embargo algunas funciones se han asumido por parte de los miembros de
acuerdo a sus habilidades y experticias, tanto a nivel de conocimientos formales
como de la experiencia dentro del grupo y que se comparten dependiendo del
proyecto y como son la produccion (entendida como la satisfaccion de
necesidades para un montaje) que recae en un miembro, la facilitacion vy
moderacion de las tematicas en los foros antes durante y después de las
funciones, asi como la redaccién de proyectos o iniciativas formuladas hacia los

distintos agentes externos, que rotan dependiendo de la disponibilidad o empatia.
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Barrantes (2013) explica las actividades:

Son labores abiertas a que se toman desde cada uno en la medida de
sus posibilidades actuales en el dia, el mes o el afio, son labores fluctuantes
y por persistencia o cabezoneria, pero para mi ha sido el afianzamiento en
creer cada vez mas que es posible seguir trabajando en esto. Juanca ha
funcionado como productor, porque ha sido el vinculo en esto y tratar que
en las ONG’s el trabajo de Respi se meta, igual que en la Universidad

Nacional, la idea es ver como los metemos.

En el grupo no existen responsabilidades definidas, ni son parte de los
objetivos que persigue el colectivo, pues lo que no interesa, o que no mueve
desde adentro no funciona, sin embargo existen algunas tareas definidas
compartidas o enriquecidas desde el dialogo y la comunicacion por los distintos

miembros independientemente del que sea su fuerte.

Gutiérrez (2013) detalla:

Temas de audio y escenografia Cané, temas de escenografia a mi que
no me cuesta mucho, a Brenda le gustan las cosas de vestuario, valoracion
son Sole y Bactori, si hay musica en escena Hano y si hay partitura escénica
mas como la puesta en escena corre por parte de Andreina y Cané, se tira
al colectivo al momento en que estamos y todos aportan, incluso a veces

ellas no lo ven y lo ven otras.

La sobrevivencia social externa del grupo se basa en las relaciones que

establecen a escala nacional con Organizaciones No Gubernamentales como
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ALFORJA, LIMPAL, Casa AMES o cooperativas, coadyuvando desde el arte a
proyectos sociales, aunque estas han disminuido, pues desde su perspectiva, los
organismos internacionales estan haciendo cada vez mas dificil la participacion

desde estos procesos.

Las organizaciones comunitarias y las propias comunidades son el agente de
mayor relevancia a escala local para el grupo, donde no necesariamente median
las relaciones econ6micas para la realizacién de sus proyectos, sin embargo han
encontrado en el estado un agente para la financiacion puntual de algunas de sus
iniciativas, haciendo uso de sus recursos y adaptandose a las légicas con las que
opera el Ministerio de Cultura por medio del programa las Becas Taller, la
participacion en el programa Enamoérate de tu Ciudad y el programa
PROARTES.*

Posterior al disefio de proyectos y los procesos de convocatoria cuentan con
la alianza de la Casa Figueres Ferrer (Ministerio de Cultura y Juventud) como
espacio de ensayos, discusiones y presentaciones, la no dependencia de estos
agentes es ambigua, sin embargo importante pues la busqueda y apoyo a sus
propuestas debe estar en consonancia con procesos de trasformacion social por
medio del arte escénico, un posicionamiento politico que trasciende cualquier

alianza, financiamiento o colaboracion.

La sobrevivencia estética de este grupo estd estrechamente ligada a la
relacion a escala local con su publico y su obra y explicada en la metodologia que
han creado para el trabajo en problematicas sociales, ya sea desde la
investigacion tedrica o empirica o la vivencia, tal cual la expone una de sus

miembros.

**En el 2014 han sido seleccionados por el programa PROARTES para financiar una de sus iniciativas.
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Barrantes (2013) explica el proceso:

Se hace una escena, se presenta la escena en publico hay dos
personas que moderan que se llaman “Coringas” que tienen el enlace entre
el publico y la gente que actla, ellas son como uno de los ejes principales
de esta metodologia, el Teatro Foro Clown que lo llamamos asi porque lo
hacemos desde el payaso o payasa. Estas personas conversan con el
publico y se hacen 3 preguntas al publico antes de cada escena: ¢qué
pasa?, ¢por qué pasa? y ¢ cudles son algunos posibles caminos de solucion
a lo que pasa? Se conversa con ellos y cuando ellas sientan (las
moderadoras) detienen un poco la conversacion volvemos a pasar la
escena y ahi, en la repeticion de la escena, la gente levanta la mano se para
la escena, la gente modifica la escena y se hace un aporte, desde el teatro
foro lo que se hace es que la gente no puede hablar desde sus asientos
tienen que pasar y sustituir a los personajes. Desde el trabajo del Clown es
amenazante, ya que la gente piensa que tiene que hacer reir y eso, por lo
gue pueden pasar esas dos cosas y después empieza a haber un proceso
de improvisacion, se construye una escena distinta. La gente de afuera
decide en donde quiere comenzar. En el teatro foro mas ortodoxo, en
cambio nosotros comenzamos desde el inicio porque sentimos que nos
funciona. Una vez terminadas las improvisaciones, salimos como personas y

hacemos una ronda de conclusiones.

La explicacion anterior es una sintesis de una metodologia propia ligada a

corrientes latinoamericanas, creada por los y las integrantes del grupo a partir de

Su experiencia de vida, de conocimientos formales e informales pero que no se

ejercen desde las ciencias sociales, la psicologia, el trabajo social o la obstetricia,

otras ramas de las artes y la vida,sino que se ve influenciada en la fusion del

Clown, el Teatro del Oprimido y la Improvisacion Teatral.
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Estas han ido cambiando y perfeccionandose a lo largo de seis afios de
permanencia en el campo de las artes escénicas, nutriendose de corrientes
latinoamericanas, pero contextualizadas a las realidades sociales, politicas,
econdémicas de género y otras en el contexto costarricense, viendo al espectador

como “espectactor®™”

empoderandolo del espacio escénico e involucrandolo en las
dinamicas representadas en escena, haciendo uso del cuerpo para las reflexiones
de las situaciones representadas como metaforas de las probleméticas sociales
actuales y cuyos presentes cambian en colaboraciéon con las moderadoras o

“Curingas’.

Si bien parte del trabajo que actualmente realizan fue heredado de los
conocimientos adquiridos por el chileno Juan Serafini, especialista chileno en
estas corrientes y creador de grupo Respiral Mexico, es el colectivo, partiendo de
Sus propios intereses y expectativas los que han modificado la corriente estética
del grupo haciendo de ella un sincretismo de herramientas teodricas Yy
metodoldgicas que permitan la reflexion, el dialogo y el intercambio como el
publico para el cambio social, desde la experiencia vivencial, alejandola de
cualquiera de las corrientes de las que se nutre, generando discusiones,
reflexiones y criticas que no se quedan en la puesta en escena, sino que se
transforman de la mano del publico, un aporte desde las distintas corrientes pero
apropiadas en su propia dinamica, donde el sentir y pensar que se hace un aporte
en funcién del cambio social desde el arte es importante para brindarle sentido a
su quehacer, al mismo tiempo para trabajar en funcién del reconocimiento y la

legitimacion social del grupo en el campo de las artes escénicas

Gutiérrrez (2013) realiza un vaticinio: “No se nos ha reconocido aun, pero en

muchos afios se nos reconocera en libros (risas), aportamos desde la dinamica

25 . . . s . .
En este sentido los entrevistados conciben al espectador como un actor mds, quien pueda cambiar la
situacion e insertarse de lleno en la representacién, adecuando la técnica utilizada por Augusto Boal.
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propia desde el Clown y desde la interdisciplinaridad de las distintas

nacionalidades y las distintas edades y las distintas experiencias de vida.”

Es en la estrategia de sobrevivencia de este grupo donde se encuentra una
estrecha relacion con los aportes del teatro latinoamericano, donde se devela su
ausencia en Costa Rica en la conformacion de grupos artisticos con estos fines, lo
anterior, desde el punto de vista de ésta investigacion debido a los fenomenos
histéricos de control ideoldgico por parte del estado en su proceso de intervencion
y a su emergencia en el contexto del modelo de desarrollo neoliberal, debido a la
polarizacion en la participacion por parte de la poblacion costarricense de esta

practica artistica.

Entorno a lo anterior comenta Martinez (2007) que el idealismo, el interés por
la investigacién en el teatro y la blsqueda por una comunicacién con el pueblo
forman parte esencial de las corrientes latinoamericanas, y por tanto de esta

agrupacion y su razoén de ser.

Nutridos por las ideas pedagdgicas de Paulo Freire, Augusto Boal, ElI Clown y
el teatro foro, se denota en este grupo un ligamen no sélo en su estrategia de
sobrevivencia al contexto latinoamericano, sino en su integracion de distintos
miembros procedentes de distintos paises de América Latina y la diferentes
rupturas hacen énfasis en la liberacion vista desde las formas organizacionales,
econdémicas, estéticas y politicas expresas en el quehacer de esta agrupacion
permiten la generacién de conocimiento, empoderamiento y cambio social, una
corriente que se abre paso a través de distintos espacios en los que este grupo

pretende tener incidencia .
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Capitulo V

Estrategia de sobrevivencia cuatro: trascendiendo el
campo de las artes escénicas costarricense en las
relaciones a escala global, conclusiones y
recomendaciones emergentes
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En los capitulos anteriores se expone el papel de la red de relaciones que
establecen los casos estudiados, con diversos agentes del campo escénico a
escala nacional ya sea en su relacion con el Estado, en alianzas con cooperacion

internacional y centros culturales, academia y otros grupos y organizaciones.

También se expone la relacién de los grupos a escala local, ya sea con un
publico como consumidor para su rotacién, con un publico receptor de un proyecto
estético o co-participes de los proyectos creativos, asi como poblaciones
beneficiarias o estudiantes, problematizando su articulacion en funcién de las
estrategias de sobrevivencia de los grupos para su permanencia en el campo

escénico costarricense.

Sin embargo es de relevancia, como conocimiento emergente tomar en
cuenta que cada grupo han generado una clara relacién con el contexto global,
formando parte de sus estrategias de sobrevivencia fuera del campo artistico
costarricense, trascendiendo hacia la region Centroamericana, América Latina y

Europa.

Estas relaciones forman parte importante en la consolidacion de las
estrategias de sobrevivencia para la permanencia en el campo de las artes
escénicas en Costa Rica, ya sea en los intercambios de conocimientos y
experiencias, las capacitaciones y cursos con maestros, las giras, los festivales e

incluso la consolidacion de uno de los grupos por una relacion global.

Asimismo las alianzas estratégicas con otros grupos de la region
centroamericana en congresos 0 mecanismos de integracion no formales,
destacan la importancia de “ver mas alla” y trascender el campo de las artes

escénicas costarricense, brindando un esquema de como se han articulado estas
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relaciones a escala global, para los distintos grupos centrandose en América
Latina, presentes en el cuadro: Esquema de relaciones globales de los grupos de

referencia.
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Cuadro

Esquema de relaciones globales de los grupos de referencia

P

Grupo Odin Teatret )

(Dinamarca,

intercambio)

Grupo ZID (Holanda, Grupo Lume

intercambio) (Brasil, intercambio)

Hellen Clodwick (Inglaterra Surameérica (giras)

cursos) Paula Molinari (Brasil,

Richard Armstrong (Francia, Cursos)

Estados Unidos, cursos) Luis de Tavira (Mexico,

Espafia (Festivales, Charlas) ) Cursos)

.

Argentina y Chile (capacitacién y Cuba (Festivales) CentroamériFa Iniciativas 25 Agenc'l'as Internacuor;ales
conformacién del grupo) Guatemala (Festivales, talleres) ge integéacion regional informal: de Derechos de Autor (?)
Mexico (Contrapartes LR i uente Centroamericano . .
Respiral Mexico) gg::::,nﬁﬂgﬂa(glras' Red Centroamericana de Teatro Estu~d|os de Mfercado en Argentina
Guatemala (Encuentros) Red Centroamericana de Teatro Congresos Centroamericanos. Mexico, Francia.

Bolivia (Encuentros)

; . (iniciativa de integracién no formal)
Nicaragua (Intercambios)

Abya Yala Giratablas

Respiral ( Relaciones Globales
(América Latina)

]——— Torres
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Entre las emergencias de conocimiento y las conclusiones finales se colocan los
siguientes puntos, situandoles en una discusion no acabada que junto con las estrategias

anteriores forman parte integral de esta propuesta.

Las experiencias de los cuatro grupos de campo de las artes escénicas costarricense
como aportes hacia grupos emergentes en contextos similares, inmersos en la logica del

modelo de desarrollo actual permiten esbozar las siguientes reflexiones:

o Los vinculos afectivos y las relaciones sociales sientan las bases de las
organizaciones y colectivos que permiten generar estrategias de sobrevivencia
coherentes para su permanencia y que toman en cuenta el flujo de miembros en las

organizaciones.

o La formalizacion juridica de los grupos puede servir como herramienta de
utilidad para fines no relacionados al mercado, pero éstas se han normalizado en el
contexto del modelo de desarrollo actual y juegan un papel de relevancia que
impulsa a los grupos a participar de dinamicas mercantiles con sus redes de
agentes, siendo el Estado coparticipe como agente de relevancia pero desde la

|6gica neoliberal.

o Las redes de agentes locales y las relaciones globales enriquecen los grupos
generando experiencias de conocimiento nuevas que permiten nutrir las estrategias

de sobrevivencia para su permanencia.

o Los modos de vida son proporcionales a las estrategias de sobrevivencia de
los grupos, pues forman parte integral de su vision de mundo y de los fines para los
que fueron conformados, por ejemplo las formas de entender la calidad y la
excelencia con fines estéticos o de mercado o las formas de abordar el arte para el

cambio social.
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o La sobrevivencia econdmica vista desde la percepcion del trabajo y la
profesion, la gestion de los recursos y los procesos de produccion estan ligados a
las ideologias politicas de cada grupo y evidencian una polarizacion de las artes
escénicas en los ultimos veinte afios y en las forma de concebir las artes escénicas
como un fin estético en si mismo, como procesos de racionalizacion en diversas
areas (gestion cultural), como productos de mercado o como nuevas formas de vida

y de trasformacion de la realidad.

o Los conocimientos formales e informales son indispensables para la
conformacion de estrategias de sobrevivencia en la adaptacion, innovacion y
resistencia al modelo neoliberal y son un proceso en constante construccion y

deconstruccion producto de la interaccion.

o La heterogeneidad organizacional de los grupos encierra una gran riqueza, la
gravitacion, la verticalidad estructural, la verticalidad para el control y la no
estructura, son una metafora de las formas de innovacién, adaptacion y resistencia

en el contexto del modelo de desarrollo neoliberal.

o La diversidad y sincretismos en la organizacién creativa y las corrientes
estéticas permiten la elaboracibn de propuestas estéticas propias, valiosas e

innovadoras.

o La articulacion de las redes de agentes a escala nacional juegan un papel de
relevancia en las dindmicas de los grupos, como ejemplo la Cooperacion
Internacional y su influencia en la década de los afios noventa que evidencian las
formas de supeditacién, manipulacion o coadyuvanza hacia los intereses de los
grupos.

o El espacio fisico es de gran valor para la sobrevivencia de los grupos, sin
embargo la manutencion de éste se puede convertir en un fin en si mismo, ya que
exige una inmersion en dindmicas de mercado que pueden afectar los proyectos
creativos y los objetivos fundacionales de los grupos, supeditandolos a la

reproduccion, para el publico en el mercado.
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o La ausencia de un espacio fisico le permite a los grupos la busqueda de
alianzas para los proyectos en su red de agentes y la innovacion en sus estrategias
de sobrevivencia desde lo econdmico, los conocimientos, la organicidad y sus

formas de operar, asi como la relacion con el publico y sus corrientes estéticas.
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Transcripcidon de instrumentos

Anexo 1: Guia de Entrevista 1

Anexo 2: Guia de Entrevista 2

Anexo 3: Entrevista a David Korish y Roxana Avila, Grupo de Teatro Abda

Yala.

Anexo 4. Entrevista a Edda Rodriguez, Teatro Giratablas.

Anexo 5. Entrevista a Maria Torres y Johana Valverde, Grupo Teatro Torres.

Anexo 6: Entrevista a Brenda Barrantes y Juan Gutiérrez. Grupo Colectivo

Respiral.
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Instrumentos:
Anexo 1: Guia de Entrevista 1

Guia de entrevistas sobre estrategias de supervivencia de grupos de las
artes escénicas en el siglo XXI?°

Objetivo:

Establecer, en el contexto del modelo de desarrollo actual, las distintas estrategias

de supervivencia, expresadas en cuatro agrupaciones del campo escénico

costarricense, para el conocimiento de sus adaptaciones o innovaciones.

1. Lugar: Fecha
Hora de inicio: Hora de Finalizacion:
2. Datos Generales:

Nombre de la persona entrevistada:

Nombre del grupo que integra:

3. Preguntas
Contexto de Permanencia
3.1 ¢Desde hace cuanto tiempo esta trabajando el grupo que integra? ¢ Por qué
se integraron en un grupo nuevo? Que caracteristicas comparte las personas
gue se integraron? El afio.
3.2 (Cémo ha sido la continuidad de los miembros? ¢Se han ido miembros?
¢ Por qué?
3.3 A pesar del contexto en el que se desarrolla, no sélo su grupo, sino el
sector teatral en general (adverso) cuél considera usted ha sido la clave de su

grupo para permanecer en el tiempo.

**Recomendaciones para entrevistas: Advertencias de tiempos (30 minutos) llevar reloj. Inferencia
de preguntas después de preguntas primarias, llevar blog de notas y pedir permiso para ello
haciendo sefial de interrupcién. Hacer sefial de corte si ya se esta haciendo muy larga.
Posibilidad de dar continuidad por correo electrénico si existe alguna laguna.
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Supervivencia Econdémica

3.4 Aparte de integrar el grupo al que usted pertenece. ¢ Los integrantes poseen
otro tipo de ingreso que le permita sobrevivir fuera de él?

3.5 Existen diferentes recursos materiales y humanos para que una
organizacion pueda sobrevivir. ¢ Cuales considera usted que son es0s recursos
bésicos, en el caso de su organizacion?

3.6 Describa la estructura operacional para la gestién de los recursos con los
gue cuenta su grupo.

3.7 Ustedes tienen una dindmica que aplican, cada vez que hacen un montaje
nuevo. Podria describir un proceso de produccion recurrente en su grupo.
¢ Como se desarrolla (de principio a fin)?

Conocimiento para la supervivencia

3.8 ¢Qué habilidades, ademas de las actores serian deseables para los
integrantes de su grupo?

3.9 ¢ Existe capacitacion o medidas para la generacién de conocimiento para los
miembros?

Supervivencia Social Interna

3.10 ¢Describa la distribucion de las labores dentro del grupo?

3.11 ¢Existen tareas definidas o personas que realizan determinado trabajo
siempre?

3.12 ¢ Existe algun tipo de estructuracion de las responsabilidades, en términos
creativos u organizacionales? Como se distribuyen esas responsabilidades?
Supervivencia Social Externa

3.13 ¢ Cudles son las instituciones u organizaciones que constituyen el soporte
para la supervivencia del grupo? (Niveles de importancia, enumerar, el primero
es el mas importante)

Supervivencia Estética

3.14 ;Existe una corriente estética, teatral, o escuela a la cual se adscriban?
Si/No ¢Por qué? ¢Cual es la corriente estética que predomina en el grupo?
¢,Durante el tiempo que llevan, ha sido la misma o a cambiado?

3.15 ¢Existen aportes del grupo con respecto a la corriente a la que se

adscriben?
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Anexo 2: Guia de Entrevista 2

Guia de entrevistas sobre relaciones trasnescala y aporte de los grupos a grupos emergentes de las artes escénicas en el siglo XXI

Objetivo:

Presentar una propuesta de estrategias de sobrevivencia en el campo artistico de las artes escénicas, derivado del estudio de las experiencias distintas de cuatro
grupos costarricenses.

4. Lugar: Fecha Hora de inicio Hora de Finalizacion

5. Datos Generales:

Nombre de la persona entrevistada:

Nombre del grupo que integra:
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6. Preguntas

Temas

Conceptos clave

Preguntas generadoras

Relacion de 4 grupos de las artes
escénicas con lo global, lo regional y
lo local

La sobrevivencia entendida como permanencia en el campo de las artes escénicas, para
el reconocimiento simbdlico y la legitimacién social conlleva a generar relaciones con
otros/as.

Relaciones globales: Fuera de las fronteras, con movimientos, organismos, mercados,
agencias y otros.

Relaciones Regionales: Centroamérica es nuestra realidad mas cercana y para la
sobrevivencia se establecen relaciones en la regién con organizaciones, movimientos,
grupos, o iniciativas regionales.

Relaciones Locales Nacionales: La sobrevivencia exige una relacion con el Estado,
instituciones, academias, agencias, empresas de comunicacion entre otros.

Relaciones Nacionales Locales: La sobrevivencia implica relaciones con comunidades,
publicos, organizaciones, otros grupos, empresas.

¢ Cuales y cémo son las relaciones que establece su grupo a nivel internacional?

¢,Cudles y como son las relaciones que ha generado su grupo con la region
centroamericana, con qué fin?

¢ Cudles y como son las relaciones que establece su grupo a nivel del pais con el
Estado, academias, agencias, empresas de comunicacion y otros?

¢ Cuéles y cémo son las relaciones que establece su grupo a nivel del pais con
comunidades, publicos, organizaciones, otros grupos y/o empresas

Temas

Conceptos clave

Preguntas generadoras

Aportes de 4 grupos del campo de las
artes escénicas a grupos emergentes

La sobrevivencia entendida como estrategias de permanencia en el campo de las artes
escénicas, para el reconocimiento simbdlico y la legitimacion social conlleva a generar
alternativas. Cada grupo presenta caracteristicas en la construccion (o innovacion) de
alternativas, en estas vias:

e Un Estilo de vida

¢ Una Forma distinta de trabajar y ser profesional del teatro
¢ Una nueva forma de gestionar los recursos

¢ Nuevas formas de realizar procesos de produccion

e Una nueva propuesta de estructuras operacional.

e Una nueva propuesta de organizacion creativa

e Una nueva relacién entre el publico y la obra

e Una Red de agentes

e Una nueva Corriente estética

¢ Cuales serian sus aportes, para grupos que inician con respecto a los siguientes
temas?

e Estilo de vida

o Eltrabajo y la profesion

e La Gestion de los recursos

e El proceso de produccion

e La estructura operacional

e La organizacion creativa

e Larelacion entre el publico y la obra
e Red de agentes

e Corriente estética
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Anexo 3: Entrevista con David Korish y Roxana Avila

Participantes: David Korish y Roxana Avila, Grupo de Teatro Abda Yala.

Fecha de realizacion de la entrevista: 22 de setiembre de 2013 a las 18:30 horas.

Entrevistador: ¢Lo primero seria hacer un perfil, de la gente que esta inserta,
de los integrantes, si son solteros, casados, cuanto tiempo dedican a la

actividad?

David Korish: Es gente no casada, la mayoria no tienen hijos y son mujeres, con

educacion académica en artes escénicas.

Entrevistador: ¢Todos trabajan, se sostienen a si mismos?

David Korish: Si y el tiempo dedicado depende del proyecto, el proyecto puede
durar entre 20 o 30 horas por semana, y si no estan trabajando directamente en el
proyecto, desde cero, hasta algunos apoyos logisticos en un par de horas por

semana, pero el peso es realmente cuando estamos montando una obra.

Entrevistador: ¢Las edades?

Roxana Avila: la menor tiene 25 y la mayor, aparte de nosotros que somos los

mayores del equipo, la mayor tiene 36, Andrea que tiene 40.

Entrevistador: ¢Desde hace cuanto tiempo estan trabajando en el grupo que

integran?

Roxana Avila: Nosotros somos miembros fundadores del grupo, en el 91, pero el
grupo ha pasado por diferentes etapas, alguna gente, la persona que mas tiempo
tiene de estar con nosotros, es una mujer, que se llama Andrea Gomez, que tiene 14

afios de estar con nosotros y las que menos tienen, tienen 3 afios.
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Hay 22 personas que conforman Abya Yala, Por qué se integraron al grupo, porque a
todos les interesa participar en montajes teatrales. No hay nadie que no tenga que
ver con el mundo del teatro, ya sea desde la plastica escénica, no tiene
necesariamente que ser como actor, pero es porque se estan montando obras de
teatro, la manera como se hace, es lo que llama la atencién a las personas, con
investigacion, que se hacen giras, pero es la razén por la que cualquier persona se
integré a Abya Yala.

Entrevistador: ¢En el caso de integrar o generar un grupo nuevo, cual fue la

causa de generar este grupo?

David Korish: Basicamente nace de un deseo de un nucleo creativo, que nace de
Roxana, de nosotros dos, a partir de ahi, hay como olas expansivas de participacion,

Nosotros siempre formamos el centro de gravedad.

Entrevistador: ¢Por qué formar Abya Yala, y por qué no participar en salas

privadas?

David Korish: En algin momento nos dimos cuenta de que nuestras vidas creativas,
no iban a ser muy fructiferas, dependiendo de las infraestructuras culturales del pais,
que no nos iban a invitar a dirigir en la Compafiia o a dirigir, entonces tuvimos que
crear una cultura paralela, y esta cultura paralela, esta experiencia paralela era

nuestra manera de sobrevivir.

Entrevistador: ¢Coémo era esa cultura?

Roxana Avila: Habia que crear una cultura paralela, porque la cultura existente, el
main stream, era la Compafia Nacional de Teatro, el Teatro Universitario y el Teatro

Nacional, que casi no hace teatro, si bien es cierto se inventd para hacer teatro, el
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98% de lo que programa es musica y danza, en realidad, esas dos primeras eran las
instancias, habia alguna sala, que es lo que ahora se llaman salas comerciales,
habian dos o tres, basicamente eso era. Entonces nosotros tuvimos que inventarnos
una manera nueva de ser, que no es que nosotros estamos inventando la manera,
porque habia muchos grupos en América Latina que trabajan como grupos
independientes, en Costa Rica incluso. Pero nos dimos cuenta de que nosotros no
ibamos a ser los llamados para dirigir en tales y tales lugares, y aunque te llamen
para dirigir en tales o tales lugares, no es para dirigir lo que vos querés, es para
dirigir lo que ellos quieren, entonces no siempre te interesa. Ahi es donde hablamos
de cultura paralela, la cultura paralela somos nosotros. O contracultura, le diria Jorge
Jiménez en algin momento, €l habla de que Abya Yala es uno de los pocos entes

contraculturales, pero ya eso tendrias que preguntarle a Jorge.

Entrevistador: A pesar del contexto en el que se desarrolla, no s6lo su grupo,
sino en el contexto del sector teatral en general que le es adverso, ¢Cuél

considera que es la clave para su grupo para permanecer en el tiempo?

David Korish: Son varias claves, yo creo que nosotros establecimos ciertos
parametros de excelencia de produccion escénica, la idea era superar la mediocridad
del medio, que nos rodeaba. La obsesion por la excelencia generaba montajes
escénicos verdaderamente que superaban en muchos aspectos lo que estaba
alrededor. Otra era como un fendbmeno gravitacional, en el sentido que la excelencia
generaba interés en participar, con ser parte de una produccion artistica que se
distinguia por una propuesta un poquito mas de mas calidad, esto generd el interés

de las personas de trabajar con nosotros.

Roxana Avila: Esta es una caracteristicas que aun permanece, el por qué se
mantiene en el tiempo, hay un nivel, y la gente que participa se da cuenta, porque se
lo dicen a otras personas, porque se montan las cosas, que requiere un sacrificio

muy grande.

El placer es poder estar en un espectaculo que la gente dice eso es importante,

haber participado en eso es importante, que le da un plus a la gente por haber
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participado en Abya Yala. Creo que eso es lo que hace que permanezca, y cada vez
que inventamos un proyecto nuevo, siempre hay alguien que quiere participar con
nosotros, a pesar de que es muy duro. Siempre es muy duro, no digo que con Abya
Yala, siempre es muy duro hacer teatro en Costa Rica, esos procesos tan largos, con

tantas dudas de cdmo se hace, con metodologias nuevas cada vez, con preguntas.

Yo creo que no es cualquier persona, la clave creo que eso es lo que le da la

permanencia, la gente se siente identificada con la calidad.

Entrevistador: ¢Se podria decir que hay un tipo de publico?

Roxana Avila: Si. Siempre hay algln tipo de publico, pero segln nosotros, el
objetivo es hacer un tipo de teatro que sea popular, no en el sentido de un estilo Pop
Art, como los estadounidenses, sino que le llegue a la toda la masa, cuando
hablamos de la masa, no hablamos en términos peyorativos, sino que una vaya a

girar, y pueda resonar a cualquier persona en cualquier lugar.

Habia y hacemos un tipo de teatro, creemos que de alguna manera la gente que no
tiene ni tradiciobn ni educacion teatral, lo disfruta igual, y lo entienda, aunque no
entienda todos los niveles que hay detras de eso. Hay una gente que es fan de Abya
Yala, pero cuando no son fans y los llevan, manifiestan que es interesante, o sea, si
gusta. Como dijo Grotowski, un “elitismo cultural”, no un elitismo de clase, entonces
si vamos hacia un grupo pequefio, pero ese grupo pequefio que decia Grotowski,

nosotros hemos tratado de estirarlo.

David Korish: Este elitismo es importante decir de que esta hablando. El decia que
él hacia teatro para una élite, que no tenia nada que ver con la clase social o clase
econdémica, sSino por personas que estan dispuestas a ser tocadas por una
experiencia estética, y eso es lo que el, puede ser de cualquier clase, cualquier raza,
edad, simplemente es una élite, porque no son la mayoria de las personas que estan

dispuestas.
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Entrevistador: ¢Hablando un poco de la continuidad de los miembros, como ha

sido estos 23 afos la trayectoria del grupo, se han ido, han permanecido?

David Korish: En constante flujo, entrando y saliendo.

Roxana Avila: Tenemos un lema, “la puerta siempre esta abierta desde adentro”,
entonces la gente se puede ir y volver, esto no es una carcel. Muchos que se salen
quieren volver y otros no. Por aqui han pasado muchas personas. Algunas no

quieren volver por las cosas que se dan, pero no es duro, eso es importante.

Entrevistador: ¢Me llama la atencién porque hablando de un perfil tan joven, si
se quiere, y en constante flujo, se podria dar algun tipo de proceso pedagdgico

paralelo?

David Korish: Si es un proceso pedagdgico, en el sentido de que es un proceso de
creacién, un proceso de aprendizaje. Nosotros formamos parte, estamos
conscientemente recargandonos de esa pedagogia, tenemos cierta responsabilidad

en el proceso de aprendizaje, y esto es algo que compartimos entre todos.

Roxana Avila: Hay una tesis de Gina Monge de Doctorado, que se acaba de
graduar de la Universidad de Sao Paulo, y ella habla de cémo la participacién de
grupos independientes en América Latina, es la continuaciéon de la educacion

académica.

Y tomé cuatro grupos especificos; Malayerba, que es un grupo ecuatoriano, la
Vertigem, que son brasilefios, Yuyashkani que son peruanos y Abya Yala. Porque
una de las caracteristicas de Abya Yala es que todos son universitarios graduados,

es decir, no estan no formados, nosotros no los formamos.

Esta gente viene con algo, o haciendo algo en la universidad, y pertenecen a Abya

Yala. Es el entrenamiento que se da adentro, del entrenamiento entre todos, el
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entrenamiento que trae alguno o algunos, los maestros que hemos traido que son
muchos, los que terminan de perfilar ese actor, que se termina de formar asi. Es
como una escuela, pero no en el sentido que uno pone notas, escuela mas desde la

vivencia, la experiencia.

Entrevistador: Vamos a pasar al segundo apartado, que es de supervivencia
econdmica. ¢A parte del grupo al que pertenecen, los integrantes poseen algun

otro tipo de ingreso que les permita sobrevivir fuera de Abya Yala?

Roxana Avila: Si, tiene que. Esa fue la primera regla, Abya Yala méas bien hay que
mantenerla, no es la supervivencia econémica de nadie. Eso no significa que no
haya algun tipo de retribucion por el trabajo. Solo que la gente no puede esperar un
salario a fin de mes, o un aguinaldo. No es un trabajo, en el sentido de retribucién

econdmica.

Entrevistador: ¢Existen otras retribuciones?

Roxana Avila: Si, claro todas la demas. Le voy a contestar con una analogia, Luis
de Tavira que es un pensador mexicano dijo: El teatro no es la realidad, pero es todo
lo demas. La retribucion econdémica y el trabajo que uno hace para sobrevivir, es
solamente una parte muy pequefia. La verdad es que la gente participa de estos
procesos, porque es en esos procesos donde encuentran sentido a su existencia, y
me incluyo. Que la razén de haberse dedicado a estudiar esto, tiene sentido. Es la
verdad, lo demas lo hacemos, y lo demas hay que hacerlo y uno hace varias cosas
para sobrevivir, a la gente le gusta mucho sus trabajos, pero el trabajo creativo en

grupo es el meollo del asunto.

David Korish: Requiere una redefinicion de la palabra profesional, en otros
contextos la palabra profesional, indicaria que es uno capaz de ganarse la vida y

sostenerse, pero nosotros creemos que somos profesionales en el campo artistico,
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basado en otros criterios de lo que es el desarrollo humano, tendriamos que
establecer otros criterios para establecer el criterio de profesional y, distinguirnos de
aficionados, que no somos, pero tampoco la profesion nos sostiene y yo creo que es

muy comun en muchos paises de América Latina.

Roxana Avila: Si hay en Costa Rica gente que vive del teatro, si se puede vivir del
teatro, pero no de la manera como lo hacemos nosotros. Entonces es una

escogencia, no es que no se puede vivir del teatro, si se puede.

Entrevistador: Existen diferentes recursos materiales y humanos para que una
organizacion pueda sobrevivir. ¢Cuales consideran ustedes que son estos

recursos bésicos, en el caso de su organizaciéon?

Roxana Avila: El espacio en que haya un espacio para la creacion.

David Korish: Y en humano, la comunicacion. Somos personas conscientes de
mantener los canales de comunicacion a través de los participantes, muy fluidos,

para que se sientan parte de una red de comunicacion.

Roxana Avila: Una de las caracteristicas importantes para el nuevo ser humano, es
gue tiene que ser horizontal, tiene que aprender a trabajar en grupo, un montaje, y

eso no se lo da a una la sociedad.

Y no se lo da a uno un montaje teatral, se lo dan a uno ciertos grupos de teatro
independientes, cooperativas, comunidades, etcétera. Abya Yala es una de esas. Es
muy importante aprender a vivir en grupo. No es una comuna, una comuna hippie, no
compartimos la comida, la cama, etcétera, pero es claro que hay un esfuerzo enorme

por salirnos de aqui. Hay un Director o Directora que tiene las respuestas que van
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jerarquicamente hacia abajo, todo eso esta roto, entonces hay que aprender, no hay

ninguna persona gque sepa cémo es eso.

Entrevistador: ¢Cual es la estructura operacional para la gestiéon de estos
recursos? Como podria describir la estructura en que opera Abya Yala, pero

para la gestion.

David Korish: Yo creo que es una estructura en constante tension, nosotros siempre
intentamos crear estructuras fluidas y horizontales y cada afio, creo que logramos
mas y mas. Pero si bien es cierto que nosotros abogamos y defendemos, también
hay una realidad y es que nosotros tendemos a ser los que manejamos la
administracion del recurso econémico, que es un indicador de cierto poder jerarquico,
nosotros somos conscientes de que la administracién de la economia de Abya Yala
estd en nuestras manos, entonces yo creo que hay una tension entre la necesidad de
crear, horizontalidad creativa y horizontalidad humana. Pero también la necesidad de
crear cierta administracion de infraestructura econOmica para la supervivencia

también es la supervivencia en cierta manera de la estructura.

Roxana Avila: En un montaje, en un proyecto, todo el mundo va a ganar igual, en

ese sentido hay que conseguir recursos, los que sean, y luego repatrtirlos.

Entrevistador: En el caso de la distribucion de esas labores, que se sabe que

son varias, ¢ Hay algun papel definido?

Roxana Avila: Ahora si. Hubo época en la que no, hubo una época en la que uno
hacia un poco de todo, un poco de afiche, de vestuario, pero ahora tenemos
profesionales en las areas. Tenemos una vestuarista, que es una de las mejores del
pais, porque se mete con el proceso y ademas es actriz, tenemos una disefiadora

grafica que yo meto las manos al fuego por ella, es la mejor disefiadora grafica del
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pais, en teatro, yo no sé en otras areas, pero Mariela Richmond, ademas ella tiene

un detalle, un cuidado.

Entonces esas dos areas estan cubiertas. No hemos logrado que los comparieros se
atrevan a dirigir con el nombre de Abya Yala, entonces de alguna manera la
direccién esta en nuestras manos, no porque nosotros no lo hayamos propuesto,
nosotros hemos dicho que cualquiera que quiera dirigir, no hay ningun problema, por

el momento ellos prefieren hacer sus proyectos de direccion fuera de Abya Yala.

Tenemos dos coredgrafas que son muy buenas, que son Valentina Marenco y Erika
Mata, entonces ahi se distribuye. Hay un compositor que trabaja bastante con
nosotros, que es Carlos Castro, que tenemos 20 afios de conocerlo, y hay un
percusionista que es Marco Naranjo, que es el percusionista de Cantoamérica,
entonces en la parte musical hay dos hombres ahi y ahora hay Fiorella Bakit que es
pianista y lvania Morales que es saxofonista, y Fabiola Cordero que es guitarrista,
entonces como que se van perfilando, antes no. Los demas todos los deméas son

producto res-actores.

Entrevistador: Podria describir ese proceso de produccion. ¢(Qué es mas
recurrente? ¢Cual es la dinamica que se aplica cada vez que van a hacer un

montaje? ¢ COmo es ese proceso?

David Korish: Lo basico, primero uno genera un equipo humano, alrededor de un
recurso creativo, entonces uno parte de un tejido humano que se retne alrededor de
un recurso creativo. Y a partir de ahi lo recurrente, la gestibn de recursos, la
construccion de un calendario, después todas las etapas consiguientes, pero se basa
en la conformacion de un grupo de personas que quieren trabajar en funcién de una

produccion de unidad.

Roxana Avila: Hay algo que me gustaria agregar, hay algo de importante, es un
proceso dialéctico nosotros, David y yo siempre estamos preguntando qué les

gustaria hacer. Como por donde van, queé les interesa, qué huecos tienen. Y siempre
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a final de afio, Andrea tiene una frase muy graciosa, que dice, cual es el dafio
entrante, entonces el dafio entrante se decide a finales de afio y lo proponemos
como para finales de enero, principios de febrero, pero esta en resultado con ese

dialogo con ellos.

Y lo otro, es que a mi me gusta mucho hacer fiestas, me gusta organizarlas yo pongo
una mesa, la gente trae comida, yo pongo mucha comida, y dejo que la fiesta
arranque, Ademas cada fiesta tiene un tema, y la fiesta arranca y cada uno hace lo
que la da la gana, es un poco como los procesos Abya Yala.

Ahorita voy a poner un ejemplo que se parece a todos los anteriores, de alguna
manera, queremos hacer algo sobre el tema de colonialidad, porque es un tema en
gue estamos muchos metidos, no tenemos ni idea de qué va a pasar, seria la
decolonialidad y teatro, entonces estamos haciendo una investigacion tedrica
constante, todo este primer afo, a final de afio proponemos un horario, un calendario
y la gente que participa o no (en el 2014) lo manifiesta y se estrenaria en enero del
2015.

Quiere decir que hay un proceso muy largo, la gente que participa sabe que es un
proceso muy largo, y no estan sorprendidos. Entonces te casas con €so o no, Yy si no,

no importa, no hay problema, pero si estas estas.

Entrevistador: ¢Sobre el conocimiento para la sobrevivencia, qué habilidades

ademas de actores, serian deseables para los grupos en los montajes?

Roxana Avila: Siempre es deseable produccion, pero nosotros hacemos con lo que
hay, porque si en un montaje vos hacés mimo, ese va a venir al montaje. Dificilmente
nosotros le vamos a decir a alguien que haga mimo, pero si vos sabes hacerlo, pero
si alguien dice que toca flauta, la flauta va a aparecer, porque es parte de tu vida y es

parte de lo que vos traes a escena.

Porque como no hay un montaje claro, pero una necesidad importante no es tan
concreta, es la necesidad de querer decir algo en ese proyecto, si no no sobrevivis,

si no tenés hambre no lo logras, porque nunca hay respuestas, es largo, aburrido.
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Pienso que lo que la gente necesita es cierta madurez. Una identificacion con el
proceso y que sabes que lo que va a pasar en ese proceso tiene que ver con vos y
con tu vida, porgue por alguna razén cogiste tres buses y el tiempo para venir aqui.

Entrevistador: ¢Existe capacitacion o medidas para la generacion de

conocimiento?

Roxana Avila: Nosotros traemos maestros todo el tiempo por un lado, cuando
hacemos montajes, siempre tenemos un proceso de entrenamiento de algun tipo, a
veces muy especifico para el montaje a veces no. Pero si claro, la gente se capacita
en eso y ademas la gente trae su propia capacitacion por ejemplo, aqui trabajan
varias que son productoras profesionales, entonces les pagan mucho dinero por
producir, entonces cuando vienen aqui dicen: “bueno lo que hay que hacer es esto y
esto” y traen los medios de producciéon por ejemplo, hay una que se especializa en
medios y otra las radios y esto y lo otro, todo tienen todo un aparataje, ya cuentan
con esa capacitacién y se la transmiten a las demas, entonces se utilizan para
préximos montajes, hay un entrenamiento interno grupal, que se trae, hay

generosidad.

David Korish: La pregunta me confundié en el sentido de que la capacitacién no la
veo, en cuanto a la construcciéon de conocimiento, la capacitacion la veo en la
construccion de una habilidad, por ejemplo en el huevo montaje estamos utilizando
tango, entonces tenemos que buscar alguien que nos capacite en tango, pero la
capacitacién en tango, creo que no aplica como conocimiento, lo que ellos podrian
descubrir mediante el uso del tango es la construccién de conocimiento, pero el
tango es una habilidad capacitada. Por eso distinguiria entre lo que es construccion
de conocimiento y el desarrollo de la habilidad, creo que capacitacion tiene mucho

mAas que ver con lo que es la habilidad.
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Entrevistador: Vamos por otras dos o tres grandes areas, una supervivencia
social interna, hay otra externa, pero quisiéramos ahondar en esa
supervivencia, que le permite a lo interno de un grupo que es complejo, por la
cantidad de miembros, porque los montajes son dificiles. ‘Cuél seria la

distribucion de las labores dentro del grupo?

David Korish: Es que es muy amorfo, depende del proyecto, depende de las
personas, depende de a qué se apasiona uno, las responsabilidades o labores son
caso por caso, y persona por persona honestamente. Es muy fluido el trabajo, la

comunicacion y las labores.

Roxana Avila: Como en todo grupo hay que gente que carga mas y otra menos,
pero eso no parece ser problematica, hay gente que escucha, hay gente que ha
sacado sus titulos estando en Abya Yala, entonces hay como mas espacios para

esas cosas, etcétera.

Hay gente que se recarga mas y se encarga de medios, Micaela por ejemplo, hace
vestuario y actla, entonces esta mas recargada, pero es muy amorfo, depende del
grupo que estad trabajando en el proyecto especifico, pero basicamente hay

necesidades claras, el espacio, la comunicacion.

En general la direccion tiene mas peso que lo demas, no porgue sea mas inteligente,
sino porque por un lado, nosotros somos los que hemos dirigido, y de alguna manera
en este pequefio mundo que es Costa Rica, si yo llamo y digo “hola soy Roxana
Avila” tiene un poquito mas de peso que si una de las actrices llama, tampoco es asi

como que verdad (no es tan importante).

El hecho de que sea yo la que llama, tiene un poquito mas de peso, a que si lo hace
una de las actrices, tiene un poquitito mas de peso. Entonces uno lo usa, si uno tiene
una cita con alguien de arriba, entonces uno no manda a alguien, llama uno

directamente y dice estoy llamando de parte de David Korish, no es lo mismo.

En ese sentido uno sabe, y hay cosas que cada quien sabe hacer mejor que otras y
se tienden a proponer y autoproponer para hacer esas cosas. Hay una gran
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tranquilidad con eso. A cada quien le toca lo que le toca, porque quiere, porque le

toca.

Entrevistador: ¢ Tareas definidas?

Roxana Avila: Si es lo que te decia, Mariela es ahora la gréafica siempre, porque es
su campo, y aunque podria hacer otras cosas, es su campo, estd sacando una
maestria. Para qué vamos nosotros a tratar de hacer un afiche, si Mariela lo hace
mejor. Hay gente que sabe mas de tecnologia, de web, Vimeo que les es mas facil,
entre ella se hablan mas en general es asi. Hay gente que es mas productora, que
sabe vender, otras no saben, entonces colocar una produccion le queda mas facil a

unas que a ofras.

Entrevistador: ¢Existe algun tipo de estructuracién de las responsabilidades en
términos creativos u organizacionales, como se distribuyen esas

responsabilidades?

David Korish: Organizacién creativa, creo que es lo que hemos creado es una
organizacién horizontal creativamente, en el sentido de que la creatividad pertenece
al proyecto, no a uno mismo, es como una sopa yo agrego lo que puedo, pero todos
tomamos de la creatividad de todos. Organizacionales si, hay cierta atencion a la

organizacién que no es creativa, que tiene mas forma.

Roxana Avila: Es por proyecto, por ejemplo en un proyecto “x”, alguien va a tomar
mas las riendas, de lo sonoro, lo visual, lo de produccién, a mi me queda mas facil
escribir proyectos para construir fondos, no se sabe por qué, pero se escribe facil ese
lenguaje tan feo de justificacion, objetivos, y como tiene valor en el sector, es
proceso tan feo, entonces normalmente me apunto para eso, porque no me cuesta,
para otras personas redactar es mas complicado, no es obligatorio, como me queda

facil y ando buscando donde hay fondos tiendo a presentar proyectos.
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Entrevistador: Sobrevivencia Social Externa ¢Cuales son esas instituciones u
organizaciones que constituyen el soporte para la supervivencia del grupo?,

¢Cuales serian los actores externos mas importantes?

David Korish: Hay unas cuantas, econOmicamente esta Proartes, que es una
organizacion financiera que nos ha ayudado con fondos, la UCR que ha aportado, el
Centro Cultural de Espafia, IBERESCENA en los primeros afios en el Instituto
Goethe, primero dependimos mucho de lo que era el apoyo del extranjero,de
embajadas y luego el Estado empezd a asumir mas responsabilidad en el apoyo
cultural al sector independiente, pero en los primeros afos, el Estado no aporté al

ambiente artistico independiente.

Roxana Avila: El otro factor que sigue siendo el hueco, son los espacios escénicos,
a estos cada vez que les da la gana cambian, entonces durante un tiempo uno podia
pedir prestado el Teatro Nacional, ahora hay que pagar 2 millones de colones.
Durante un tiempo vos podias dirigir dentro de la compafiia, ahora se llaman co-
producciones, entonces cuando la Compafia presenta su informe al final del afio, la
Compaifiia ha dirigido 600 espectaculos, lo que hace es prestarte el espacio cambio
de un porcentaje de taquilla y es muy duro, la negociacion es dura, porque los lunes
no se trabaja, hay que salir antes de las ocho y otra serie de trabas, todo mal, pero

no hay otra opcién.

Nosotros como no hemos tenido nuestro propio espacio escénico, siempre estamos
dependiendo de un espacio escénico, y eso si es uno de los grandes huecos, yo sigo
todavia pensando que me voy a morir y voy a dejar un espacio escénico. Ese es el
gran hueco, a no ser de que hagas teatro de calle, siempre que gueres un espacio
esceénico, hay que negociarlo con los actores, en este caso el Teatro Montes de Oca,
el Teatro Universitario, la Compafia Nacional de Teatro, el Cine Variedades,
etcétera, etcétera. Pero no son fondos econémicos, pero sin el cual uno no podria

trabajar.
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Entrevistador: ¢ Existe otro tipo de apoyo?

Roxana Avila: La Municipalidad de San José es la que normalmente confecciona el
afiche del programa, que es importante, si se hacen dentro de San José, tenemos
algunas gentes de empresa privada, que creen en el teatro, les gusta y lo apoyan,
algunas municipalidades si uno se presenta son como otro tipo de apoyo, son como
una pequefa red e actores a los que les interesa el tema, por eso es que muchos
grupos terminan montando algo para lo que haya fondos, y es mas dificil, cuando
usted tiene algo que le interesa, quién va a patrocinar (se interroga Avila). Nadie, esa

es la pregunta de los cinco mil colones, a nadie le importa ese tema.

Hay que inventarse dentro de esto que estamos inventando para el proyecto, qué de
ahi le puede interesar a alguna organizaciéon o institucion o una ONG, alguna
embajada porque trata de una leyenda mexicana por ejemplo, pero es dificil, siempre

hay que estarse inventando.

Entrevistador: ¢Existe alguna corriente estética, teatral, o escuela a la que se

adscriba Abya Yala?

David Korish: No, yo creo que no. Nosotros autoconstruimos, es un proceso.
Siempre hay influencias y siempre hay inspiraciones, y en los primeros afnos si nos
basamos en ciertas tendencias, de tipo visual del tipo de Robert Wilson, luego una
etapa donde estdbamos muy influenciados por el Odin Teatret y Eugenio Barba, pero
creo que vamos construyendo nuestra propia realidad estética, yo creo que cada
afo, uno de los pasos mas importantes es que con el paso de los afios, poco a poco,
empezamos a tener mas confianza, sobre nuestra propia construccion estética.

Porque es nuestra y es propia, y es valiosa.

Roxana Avila: A mi todo este proyecto de la decolonialidad me ha abierto los ojos, a

tratar de valorar mas que nosotros tenemos que parecernos a los demas, cuando un
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europeo inventa algo le llamamos original, pero cuando nosotros inventamos algo,
nunca lo valoramos desde aqui, siempre tiene que aparecer algo que ya esté como

establecido.

Me parece que nos ha tocado una época muy interesante, que es que para la gente
MAs joven que Nosotros, es que eso no va a ser asi, ellos van a estar en un universo
gue nosotros les abrimos el campo para eso, para que ellos puedan decir, bueno si,

esto se hace desde aqui, y eso vale igual que si no se hiciera desde aqui.

Nos ha costado sangre, nos ha costado aflos de aceptar que algunas ideas que
nosotros hemos tenido, son nuevas a nivel mundial, pero que como nosotros no
vivimos en el centro de la informacion, no son nuevas a nivel mundial y no existen

hasta que al primer mundo se le ocurran.

Una de las cosas claras que nosotros hacemos hasta ahora los gringos lo estan
inventando, segun ellos, le pusieron un nombre y ahora si existe, que ellos llaman
Devised Theatre. Eso y muchas otras cosas como la forma como se tratan los textos

clasicos, la manera de trabajar a lo interno.

Entrevistador: ¢Existen aportes del grupo respecto a la corriente a la que se

adscriben?

Roxana Avila: Es que como no hay una corriente a la que nos adscribimos, por
ejemplo, hay teatro contemporaneo, muy contemporaneo, que tiene que ver con que
no hay ningun estilo en escena, que tiene que haber una relacion con el espectador
que es poco univoca, que podés a veces hablarle o no, mezcla de estilos, yo te
puedo dar miles de caracteristicas, y dentro de eso, a eso le llaman posdramatico, y

de otras formas, pero nosotros no sabiamos nada de eso.

Nosotros hicimos como necesitamos y después nos dimos cuenta que habia gente
haciendo cosas parecidas. Yo creo que de verdad, que montajes como El Caso
Otelo, Vacio, Renato hace y luego mira en 63 minutos, son Unicos, si esto tuviera la
firma de otro autor, seria la “divina pomada envuelta en huevo” en la portada del New

York Times en primera plana, pero es un grupillo en Costa Rica, esa es la gran crisis,
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pero nosotros hemos creado cosas Unicas, Balagadn mismo, ese es un montaje que ni
es de calle, ni no es de calle, pero est4 en la calle, en realidad no sé, cuél es la
corriente estética, pero cualquiera que sea nosotros le estamos aportando algo y lo

aportan cada uno de los miembros.
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Anexo 4: Entrevista con Edda Rodriguez

Participantes: Edda Rodriguez, Grupo de Teatro Giratablas.

Fecha de realizaciéon de la entrevista: 7 de setiembre de 2013 a las 18:15 horas.

Entrevistador: ¢Desde hace cuanto tiempo se integra este grupo?

Edda Rodriguez: Giratablas naci6é en 1996.

Entrevistador:¢Porque integrar un grupo nuevo?

Edda Rodriguez: Nacié por la inquietud de Marianella y Giancarlo Protti hermanos
de hacer teatro, es su oficio y su profesion son profesionales en la actuacion y
deciden hacer un grupo que nace llamandose Juanita La Sauca, no nace llamandose

Giratablas, eran los hermanos Protti y Roxana Campos.

Roxana decide retirarse y llevarse el nombre, porque Juanita La Sauca es un
pariente de ella y es un personaje historico del teatro, ella se va con el nombre y en
ese momento yo ingreso en el 96, es que Juanita naci6 antes en el 93 y nace como
un grupo para hacer teatro como el tipico grupo costarricense, que se juntan un
grupo de gente para hacer teatro, le ponen un nombre y hay grupos que duran 2
afos y otros que duran 5 afios y otros hasta 20 y pico de afios como Abya Yala.

Roxana se retira y nosotros Giancarlo tiene de alguna manera una influencia de los
uruguayos porque él habia estado en La Mascara que es un grupo que tiene a Maria
Silva que es de El Galpén de Uruguay y viene con una perspectiva mucho mas
abierta de grupo que no sélo es un grupo para hacer teatro, sino que ademas con el
contenido de girar, de vender las obras, de ir a escuelas comunidades mas ya se eso
se hacia en Costa Rica, no fue que los uruguayos lo trajeron pero Maria lo que trae
es una propuesta metodolégica de cémo hacerlo, a partir de que se va Roxana
nosotros a asumimos el grupo como un grupo de teatro que hace una propuesta
estética que ademas vende servicios de teatro 0 animaciones para fiesta entonces

ademas se trabajan algunos productos completamente comerciales.
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Entrevistador:¢Porque integrar Giratablas y no mas bien integrarse a otros

grupos ya existentes?

Edda Rodriguez: Cuando la gente hace un grupo de teatro es porque tiene una
propuesta estética y es dificil llegarle al Estado con una propuesta ya hecha; porque
se tiene algun interés particular o alguna tendencia que no es tan facil como llegar y
venderla o proponerla, sino que los grupos de teatro se forman porque la gente tiene

una inquietud es un proceso creativo que es muy diferente a integrarse a un grupo.

Entrevistador: ¢Qué caracteristicas comparten o compartieron en su momento

las personas que integraron Giratablas?

Edda Rodriguez: Para serle honesta, la caracteristica es el parentesco, Marianella y
Giancarlo son hermanos, Giancarlo y yo somos, esposos ese era el nucleo pero
siempre hubo gente externa. Yo creo que una manera que alguien tiene la propuesta
estética 0 una inquietud creativa y genera una propuesta y empieza a integrar gente
lo que se llama aqui llamar actores o actrices, entonces siempre hubo gente
alrededor de los procesos de montaje hasta el ultimo momento Giratablas ha tenido

gente alrededor de los montajes.

Entrevistador: ¢ COmo ha sido la continuidad de los miembros?

Edda Rodriguez: En 20 afos la gente va y viene. Es muy dificil que en 20 afios la
gente se mantenga. Giratablas dejo de ser un grupo de teatro cuanto montamos una
sede en el 98.

Entrevistador: ¢Que paso6? ¢Por qué ese cambio?

Edda Rodriguez: Fue un costo de oportunidad, simplemente ganamos un proyecto

de la Comunidad Econdmica Europea, hay 2 aspectos importantes el primero vender
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servicios desde el principio, la segunda es que ademas de actores y actrices desde
adentro y yo tengo un el enfoque de las ciencias sociales, yo soy socidloga y ademas
bailarina, entonces hay una cosa que se empieza que es la posibilidad de gestionar

proyectos.

Giratablas es el primer grupo teatral que hace 2 cosas, uno hacer un crédito bancario
para poner la sala de teatro, y la segunda es que se le apruebe un fondo de la CEE

en 1998 en Costa Rica porque si habia pasado en otros paises centroamericanos.

Entrevistador: ¢Como paso eso, como se hizo este click?

Edda Rodriguez: Simplemente la gente que se forma en artes escénicas se forma
para hacer procesos creativos y no para hacer proyectos, el elemento de que yo

venia con formacion para hacer proyectos, es lo que varia.

Entrevistador: ¢Cree que es un argumento importante?

Edda Rodriguez: Claro yo soy integrante completa del grupo, por otro lado hay un
proceso de formacion en gestién cultural que empezé Giancarlo, que empez6 desde
gque empezo el grupo y que dio una vision diferente de que es sostenibilidad, de
hecho el proyecto de sostenibilidad que presenta la asociacion cultural HIVOS como

en el 2000 es un proyecto que redacto Giancarlo.

Entrevistador: ¢ En qué consistia?

Edda Rodriguez: En demostrar que nosotros éramos una organizacion que Si

teniamos un aporte economico podiamos empezar sostenibilidad.
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Entrevistador: A pesar del contexto en el que se desarrolla su grupo y el sector
teatral en general que es adverso. ¢Cual considera que ha sido la clave para

permanecer?

Edda Rodriguez: Que el contexto sea adverso es muy relativo, porqgue no es solo
porque que el contexto sea adverso, sino porque la propuesta académica, la
formacion académica de los artistas escénicos en Costa Rica es una formacion

exclusivamente creativa.

Hay dos cosas importantes, la academia no hace artistas, eso es una realidad, por
otro lado la academia pretende formar solo artistas no forma productores, directores,
gestores, técnicos, entonces tira al mercado un profesional sélo y aislado, ese es
para mi el peor problema de organizacion y sostenibilidad de los grupos, no solo el
contexto adverso sino que también hay una caracteristica de los profesionales de las

artes escénicas es que estdn muy solos como creadores.

Entrevistador: ¢Vos consideras que esta articulacion de actores alrededor de
un proyecto creativo, la hatenido Giratablas y forma parte de su proceso?

Edda Rodriguez: La diversidad de los profesionales a lo interno de Giratablas ha

sido fundamental para la sostenibilidad.

Entrevistador: ¢Qué tipo de creadores o qué tipo de profesionales?

Edda Rodriguez: Actores, Jean Carlo Giancarlo se especializé en gestion cultural y
yo soy soci6loga. Hice mucho y me especialicé en gestion cultural, hice mucho
trabajo de produccion, yo no estaba en las tablas entonces me dedique a la
produccion, la gestién la redaccion de proyectos, esto le garantizaba a Giratablas
tener otro profesional que no era actor, porque las horas de ensayo y las giras es un
trabajo a tiempo completo a la gente no le queda mas tiempo para otra cosa, la gente

ademas de ensayar, de girar, de dar funcion, tiene que hacer de técnico, entonces
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€s0 no permite que se profesionalicen los procesos de produccion y gestion en Costa

Rica.

Ahora hay muchos mejores perfiles y hay gente que se ha hecho empiricamente pero
que estd bien, que tiene elementos, tiene técnica que trabaja con los grupos pero

hace 20 afios eso no existia. La diversidad de los profesionales fue fundamental.

Sobre el contexto hay una frase que dice: Nada mediocritiza mas al quehacer
creativo el parasitismo oficial, realmente siempre hay un mal contexto para la

creatividad para cualquier tipo de creatividad.

Giratablas nace en un contexto muy dificil para los grupos que tradicionalmente
dependian de una subvencion del Estado, por la ruptura de la propuesta de Estado

social a una propuesta de Estado liberal.

Realmente los grupos tienen que enfrentarse a la l6égica del mercado, no tienen
herramientas para eso, entonces la sostenibilidad de los grupos en los afios noventa
es de una precariedad tremenda y si ves hay miles de grupos que duran 3, 4 05
meses, no llegan a buen fin con un montaje, porque no hay elementos para la
sostenibilidad de los grupos y, ya no hay proteccién por parte del Estado entonces ya

no estamos en los afios dorados del teatro en Costa Rica.

Esto ahora no es mas ni menos que las ventajas que dan un Estado social que se
responsabiliza de alguna manera con la actividad creativa y cultural. Para algunos no

pero habia un grado de responsabilidad.

Entrevistador: ¢A parte de integrar el grupo al que usted perteneces los

integrantes tienen otro tipo de ingreso que les permita sobrevivir fuera de él?

Edda Rodriguez: Giratablas por lo general trabajé con gente que se dedicaba solo a
Giratablas, no toda pero si habia una base de por lo menos habian 3 o 4 personas
que estaban a tiempo completo: los técnicos los actores invitados, que tenian otros
trabajos pero si teniamos una base que sélo se dedicaba a Giratablas, esto permitié

tener una sostenibilidad importante.
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No todos, no todo el tiempo pero la Unica persona que trabajé 17 afios solo en
Giratablas fui yo. Habia periodos en que los Giancarlo, Marianella y yo solo
trabajdbamos en Giratablas, Micaela Piedra trabajo 10 afios solo en Giratablas,
Raquel Hernandez trabajo 10 afos solo en Giratablas, Sofia Zufiga 3-4 afios solo en
Kattia Castro trabajo 3-4 afios solo en Giratablas. Habia una constante de al menos 3

personas que trabajaban solo en Giratablas.

Entrevistador: Existen diferentes recursos materiales y humanos para que una
organizacion pueda sobrevivir ¢Cuales considera usted que son esos recursos

basicos de Giratablas?

Edda Rodriguez: Para mi el recurso humano fue el recurso mas importante para
qgue Giratablas se sostuviera en el tiempo y es la diversidad de profesionales, si
nosotros vemos Micaela Piedra era actriz, pero cuando inicié aqui era una chica que
estaba saliendo del colegio, estudio teatro en el Taller y luego se fue a estudiar teatro
a la Universidad Nacional, pero realmente ella se form6 aqui en producciéon y
después se responsabilizé de la academia y se formé mucho en técnicas

pedagogicas pero fuera de la academia, porgue estaba en ese momento.

Tatiana Sobrado que era la Directora de la Academia de Teatro que empez6 a hacer
una pequefia investigacion a lo interno de Giratablas y Micaela a trabajar junto con
ella, entonces si bien es cierto Micaela termin6 siendo actriz empez6 estudiando en
Giratablas y termind en la UNA realmente nunca hizo trabajo de actriz en Giratablas

hizo otros trabajos.

Entrevistador: ¢Quisiera que pudieras hacer una relacion entre girar, trabajar
en gestion y el elemento pedagdgico y como eso influye en la sostenibilidad de

lo econémico?

Edda Rodriguez: Influye no, es fundamental es fundamental la diversidad
profesional pero también la diversidad de ofertas que hace Giratablas, el grupo de
teatro como propuesta de grupo de teatro era solo un elemento de Giratablas.
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Entrevistador: ¢ Cuales eran estos otros?

Edda Rodriguez: Nosotros tenemos una oficina de promocion, durante muchos afios
giramos y la sostenibilidad de Giratablas dependia mucho de obras de teatro, de
talleres, la apertura de la escuela de teatro Giratablas que en la actualidad esta
abierta y que lleg6 a tener 210 estudiantes ahora creo que esta un poquito mas baja

pero si llegd a tener 210 estudiantes.

Por otra parte los proyectos que presentabamos a la Cooperacion Internacional a las
empresas privadas, al Estado, la venta de servicios al Estado, y la oferta de ser

contraparte para procesos sociales muy especificos.

Por ejemplo, nosotros hicimos con el PANI algunas intervenciones de unas
comunidades como en Dota que tenian algunos problemas de migracion, los jovenes
se iban a muy temprana edad y estaban apareciendo ciertos brotes de adicciones,

venta de droga y con el PANI hicimos una intervencion comunitaria, y fue una venta.

Era la oferta que nosotros haciamos, nosotros nunca hicimos una oferta de una obra
de teatro sino una oferta mucho mas completa que tenia que ver con talleres, con
profesionales por ejemplo los audios visuales, que pudieran hacer un video con los
nifios, que pudiera ver con la danza, o sea la oferta que nosotros siempre hicimos fue

diversificada, nunca.

Sélo en los puros inicios Giratablas eran un grupo de teatro que hacia teatro para
presentarse en alguna sala de teatro y de inmediato comenzé a vender servicios,
comenzé a diversificar desde el puro principio, a saber que habia una diferencia
entre la obra de teatro que nacia simplemente porque habia una propuesta estética y
creativa y entre la animacion para fiestas que lo que queriamos era vender un

servicio para la sostenibilidad de esto otro.

Entrevistador: ¢Eran criterios muy definidos?
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Edda Rodriguez: Total y absolutamente y también sabiamos que cuando la
propuesta estética que era una propuesta simplemente iniciativa de algin miembro
que tenia la inquietud o una propuesta estética que eso no era rentable que habia
gue buscarle financiamiento en alguna parte, esto es algo que lo tuvimos claro desde

el puro principio.

Nunca nos enojamos con el medio porque suele pasar que cuando tenes una
inquietud artistica o tenes una propuesta y montas una obra y no hay repercusion o
no hay devocién del publico el artista muchas veces se enoja y nosotros teniamos
muy claro que eso era una parte de experimentacion, de busqueda, que iba a ir al
mundo a ver qué pasaba, claro después cuando la gente no venia, uno se ponia

triste, pero bueno era asi.

Entrevistador: Podrias describir un poco la estructura organizacional para la

gestion de los recursos gue cuenta o contaba.

Edda Rodriguez: Es un grupo como cualquier grupo que lo que tiene de materia
prima, por decirlo de alguna manera, o de propuesta es la creatividad el elemento
fundamental es el recurso humano es el recurso mas importante y en grupo como
Giratablas 0 en una asociacion cultural como Giratablas las relaciones humanas son

la base de cualquier posibilidad.

Nosotros planteamos siempre una propuesta que era inclusiva, nunca nos llamamos
ni directores ni gerentes nos llamamos coordinadores porque lo que haciamos era
que trabajabamos asi: una vez a la semana nos reuniamos todos y ese dia que nos
reuniamos haciamos el plan de trabajo semanal y tomabamos las decisiones cada

quien se encargaba de su area.

Yo siempre fui la coordinadora general que coordinaba con todas las areas de
trabajo que era la academia, la de promocion, la de gestion, la de publicidad, la de
comunicacion que a veces la misma persona estaba en dos areas o asi, pero
procuramos nunca hacer un sistema jerarquico algunas veces con mayor éxito que

otras pero eso fue lo que procuramos siempre.
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Entrevistador: ¢Cuando Giratablas tiene un espacio fisico, cuando tiene una

casitay que cambios trae eso?

Edda Rodriguez: En el 98, otra vez y trae todos los cambios, donde tenes una
estructura la estructura te demanda un monton de cosas, la estructura te demanda
mantenimiento, te demanda alquiler, te demanda pagar la luz, te demanda tenerlo
abierto entonces tener un personal que recibe la gente, hay un cambio rotundo;

rotundo hasta antes de tener la sala de teatro.

Giratablas era un grupo de teatro que hacia obras de teatro y que vendia obras de
teatro 0 que vendia productos y animaciones infantiles que vendia a colegios,

funciones etcétera.

Hasta antes de eso Giratablas gana el primer proyecto de la CEE y ahi nos sobra un
dinero a nosotros hay un monton de trabajo que nosotros dimos gratis y entonces
tenemos un dinero y ahi decidimos tomar una casa que inicialmente iba a ser la del
teatro carpa que es justamente la que estd aqui al frente pero era muy caro el
alquiler, cruzamos la calle y esta estaba desocupada y tomamos esta casa, a partir

de este momento hay un giro de 180 grados.

Entrevistador: ;Como fue ese cambio?

Edda Rodriguez: Al principio fue muy fuerte porque en primer lugar no hay por
ejemplo Javier y esos chicos toman el teatro Giratablas que nosotros les heredamos
y ya hay una tradicion aqui, ya hay una contabilidad montada, un sistema, una logica
de sostenibilidad ya se pasé por un proyecto de sostenibilidad, nosotros
comenzamos por una casa. La gente que anteriormente inicia en esto, con un local
no heredan una propuesta de gestion porque nunca la habian sistematizado ni tenian
la menor idea de cédmo iban a hacerla se hacian las cosas dia a dia y luego no

aguantaban mas y cerraban.
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Pero por ejemplo la historia del Teatro Carpa, la Carpa y todo eso es un proyecto
extraordinario al que hubiera sido buenisimo que se hubiera sistematizado y que eso
se hubiera heredado porque hubiéramos tenido un monton de elementos y

empezamos aprendiendo el dia a dia.

Entrevistador: Tal vez hablar un poco de la dinamica, ustedes tuvieron una
dinamica que aplicaban cada vez hacian un montaje nuevo 0 un proceso

nuevo.

Edda Rodriguez: Ya la cosa es puramente estética.

Entrevistador: ¢Como se desarrollaba el proceso de produccion recurrente en

el grupo ? Bien sea de un proyecto de una venta de servicio o de la pedagogia.

Edda Rodriguez: Todo era muy diferente, como trabajaba la oficina de gestion
porque la oficina de gestién trabajaba mas con la presentacion de proyectos y que
aplicAbamos los formularios que la cooperacion o cual era el interés del proyecto que
nosotros queriamos y muchas veces nos adaptamos a las agendas de las empresas

de cooperacioén internacional.

Por ejemplo pero cuando nosotros vendiamos servicios muchas veces nos tuvimos
que adaptar a los requerimientos del mercado, porque las obras de teatro que
obedecen a una propuesta estética a una manifestacion de un ser humano que
quiere expresar y sublimar, que quiere hacer arte no responde a ningln parametro ni
de la cooperacion ni del mercado, es asi, ahora hay gente que se adaptado a los

requerimientos de la cooperacion y ha hecho obras de arte si pero son las menos.

Entrevistador: ¢Y cuales eran esos requerimientos?

Edda Rodriguez: Los requerimientos son los del mercado es si las nifias de repente

hacian fiestas teméaticas entonces nosotros nos adaptdbamos a las fiestas de hadas
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o el niflo que queria Superman, bueno nunca llegamos a hacer Superman, pero si
llegamos a hacer obras de teatro donde la temética eran las princesas de cuentos de
hadas y participamos de eso.

Después también las agencias de publicidad, trabajamos mucho con ellas en
presentacion de productos en vivo de presentacion de productos de centros
comerciales y ahi nos adaptdbamos completamente a los requerimientos de la
agencia de publicidad y también nos adaptamos a las agendas de cooperacion

internacional.

Que ahora la tematica de la mujer es la que importa, que ahora la ecologia y
después, si son absolutamente arbitrarios que ademas vienen con su agenda a
implementarlas a los paises, porque pobrecitas las mujeres de aqui, los arbolitos de
aqui o los animalitos de aqui, obviamente nosotros nos adaptamos el proyecto se
presenta asi y después teniamos un montén de cambios, no todas las agencias son
iguales, algunas con mucho mas flexibilidad y HIVOS es una agencias con mucha
flexibilidad.

ASDI la cooperacion sueca con la que trabajamos en un proyecto en CA es una
agencia con mucha flexibilidad pero muchas agencias son inflexibles y tienen
tematicas y agendas que ellos defienden a ultransas aunque la realidad sea otra
cosa y nosotros nos adaptamos.

Con las agencias de cooperacion puedes presentar proyectos y puedes hacer
modificaciones y quedar bien con Dios y con el diablo. Eso lo hace mucha gente,
pero con el mercado no, una agencia de publicidad lo que te pide que los “limpiecito”
vayan al supermercado a decir que un cepillo de dientes es lo maximo una va y lo

hace.

Nosotros teniamos muchas areas muy diversas y en su proceso de construccion es
muy diverso, es muy diferente trabajar para una agencia de publicidad que para un
organismo internacional o una obra de teatro como queramos o para un fondo de las
artes donde el Estado interviene menos o pensar en una obra para adolescentes

para colegios.

135



En realidad todos los procesos son muy diferentes y no se aplicaban a nada, ahora
ya teniamos como ciertas herramientas y metodologia para las agencias de
publicidad, para la cooperacién ya sabiamos redactar indicadores, poner objetivos,

impactos elementos de riesgo, a la agencia de publicidad no le interesa nada de eso.

Entrevistador: ¢En el caso del proyecto mas enfocado hacia la pedagogia de

técnicas de teatro?

La Academia Giratablas tuvo un proceso de construccion bastante honesto, pues
medimos el pulso de la gente que queria estudiar teatro, fuimos gestionando y quizas
es de las cosas mas interesantes de los valores mas importantes que ha tenido
Giratablas. Ademas por aqui han pasado cantidad de muchachos que posteriormente
fueron a la universidad a dar clases y que la propuesta pedagdgica de Giratablas les

ha funcionado muy bien en la universidad.

Entrevistador: ¢Podrias sintetizar la metodologia?

Edda Rodriguez: Sintetizarlo seria muy dificil pero consistia en que la gente venia
agui y tenia 5 niveles; entonces realmente comenzamos a crear una metodologia y
quien mas puso en eso fue Tatiana Sobrado, quien aportaba mas en la blusqueda
pedagdgica, porque era un interés personal suyo.

Ademas que fue muy bueno de su parte, con tanto deseo ademas de experimentar e
ir llevando paulatinamente al estudiante a la palabra y que el estudiante no entrara
pensando que ya hacia teatro y que ya hablaba, porque por lo general cuando el
estudiante llega piensa que el teatro es tirar un montén de palabras. Entonces
muchas veces esta el chiste malo, la burla al homosexual hacer de travesti o buscar
como clichés digamos como maquetas, entonces es como quitarle, desestructurarlo y

empezar a decir ahora si vamos a ver, y donde estan sus brazos y dénde sus pies.

Entonces es empezar desde lo mas elemental que es el movimiento base, hasta

llegar al 4 nivel a la palabra, son 3 niveles donde el estudiante desestructura lo que

136



trae preconcebido como proceso y fue una propuesta muy interesante que tiene un
valor pedagoégico que los profes han trabajado y se han llevado a universidades y
eso.

Entrevistador: ¢En el caso de las obra, las creaciones de ustedes el proceso de

produccion cémo era?

Edda Rodriguez: Realmente quien mas propuestas escénicas en Giratablas fue
Giancarlo, el que mas pero pasaron muchos directores que trabajaron. Desde
Giratablas no teniamos un grupo como se concibe un grupo, que es una gente que
todos vienen y que es la misma gente sino que era una plataforma para las
propuestas de producciones, entones podian venir Dayanara, Bernardo Mena, Jean
Carlo, Orlando Toledo que hizo En Altamar.

Habian como propuestas yo tenia en el escritorio 5 0 6 propuestas para producir
agui, entonces la propuesta que tuvo mas constancia la de Giancarlo Jean Carlo
obviamente, porque Giratablas nace por la propuesta de él y Marianella de hacer una
propuesta estética y él tiene toda una linea que se llama comedia-tragico- patética,
bueno eso se lo podria explicar el mejor y que es como la propuesta que mas fue
madurando en Giratablas pero el grupo de teatro Giratablas es solo una parte de

Giratablas.

Entrevistador: La produccion iba en torno a estos pasos que debia seguir una

produccion, en el caso de Giratablas ¢ Cuéles eran?

Edda Rodriguez: Una produccion teatral, nosotros llegamos a dominar mucho,
mucho, mucho la produccidén porque ya teniamos muchos afios de trabajar en ella
entonces al principio nos haciamos locos y después la ultima obra que montamos fue

muy relajada, muy tranquila y teniamos muy clara la consecucién de fondos.

Por ahi esta escrito en alguno de los informes como habian dentro del proceso de

produccion, habian ciertos departamentos que eran el financiamiento, la
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comunicacion, la produccion, el recursos humano y ya teniamos como muy

caracterizado todo este asunto entonces moviamos las piezas con mucha facilidad.

Entrevistador: Pasamos al siguiente tema, que es el conocimiento para la
supervivencia. Entonces esta pregunta remite un poco a las cosas que solo se
saben a través de la experiencia, entonces ¢Qué habilidades ademas de las

actorales eran deseables para los integrantes del grupo?

Edda Rodriguez: Yo creo que mas que deseables la gente empezd a desarrollar
mucho mas habilidades, se empez6 a desarrollar mas la gente que pasaba por aqui
salia como un buen productor, aprendia de produccién, de gestion y salia de aqui
sabiendo redactar proyectos y pudiendo presentar proyectos a otra parte. Los profes
salian con una metodologia, entonces realmente Giratablas fue una organizacion que
fue creando conocimiento a través conocimiento empirico, de como iba, como esta
propuesta de sostenibilidad. Del 2002 iba especializando gente y también la gente
gue viene se empieza a especializar a tener herramientas para los procesos de

produccion.

Entrevistador: Si pudieras categorizar esos elementos de conocimiento: ¢Hacia

donde los enfocarias: iluminacion, producciéon?

Edda Rodriguez: La técnica fue lo menos. Yo no creo que tengamos un aporte
importante en iluminacién, escenografia y vestuario. Micaela empezé a trabajar
vestuario aqui pero creo que aqui aprendié, pero se ha fortalecido mucho fuera de
aqui, creo que la propuesta pedagdgica, la sistematizacién de la produccion y

principalmente la propuesta de gestion.

Entrevistador: ¢Existieron capacitaciones o medidas para la generacion de

conocimiento paralos miembros?
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Edda Rodriguez: Mucho, mucho, mucho, dependiendo de lo que se necesitaba,
nosotros nos capacitamos tanto que Giancarlo y yo fuera de Giratablas llevamos
cursos talleres y por lo general teniamos procesos de capacitacién con la gente.

Entrevistador: ¢Cuales eran los enfoques o los temas de capacitacion?

Edda Rodriguez: Por lo general gestidén cultural con una propuesta amplia de que

era la gestion.

Entrevistador: ¢Hacia dénde iba enfocada esa nocion de gestién?

Edda Rodriguez: Muy diverso. Fundamentalmente era una propuesta de
sostenibilidad de coémo requeria un montén de elementos a nivel de disefio de
proyectos, a nivel de produccidén de espectaculos, a nivel de trabajo creativo, era

muy amplio.

Entrevistador: Pasamos al siguiente bloque: la supervivencia social interna,

¢,Como describis las labores dentro del grupo para Giratablas?

Edda Rodriguez: Yo creo que la distribucion de labores tenia que ver con lo que la
gente iba queriendo hacer y con lo que la gente queria y venia a hacer, por ejemplo
Tatiana empieza siendo profesora y le proponemos que si quiere ser directora de la

academia y ella lo acepta.

Ella era profesora en la UCR y aca comenz0 a trabajar y a hacer un proceso de
investigacion que fue muy interesante para ambos, Micaela empez6 estudiando
teatro muy jovencita y se enamora de la academia, siempre fue la asistente de
Tatiana y llego a ser la directora de la Academia Giratablas. Adan Umaiia fue el
encargado de la parte de disefio y comunicacion por muchos afos, las labores eran
de comunicacion en gestiébn en promocion en produccion y en la academia y la gente

dependiendo de sus intereses él era disefiador grafico pero también era actor,
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Micaela era actriz y vestuarista, Raquel trabajé en promocion fundamentalmente y se
quedod con el proyecto Educarte que es una asociacion de teatro para nifios que de
alguna manera nacié aqui pero luego alzé vuelo y se fue, y se qued6 con eso por

mucho tiempo.

Existian esos departamentos y la gente se distribuia en eso, a veces trabajabamos
en mas de una cosa 0 a veces solo en una cosa, Raquel trabajé mucho tiempo en
promocion y venta de servicios, Michelle mucho tiempo en la academia. Existian

entonces estos departamentos: comunicacion, gestion, produccion y academia.

Entrevistador: La supervivencia social externa. ¢Cuales son las instituciones u
organizaciones que constituyeron el soporte para la sobrevivencia del grupo?
Si vos tuvieras que numerar en niveles de importancia del mas importante al

menos imponte ¢ Cuéles serian?

Edda Rodriguez: No podria numerarlas, fue fundamental la Cooperacion
Internacional HIVOS ASDI y la Unién Europea, pero también fueron muy importantes
los colegas los otros grupos que se programaban aqui. No los podria categorizar es
una red de relaciones el ministerio, la empresa privada muchas veces fue
fundamental para nosotros, las instituciones del Estado, los estudiantes, y la
sostenibilidad del centro cultural solo puede ser posible si hay una red de relaciones,
nada mas y hay una cosa que es fundamental que es la otredad, o sea cuando nos
decian ustedes son auto sostenibles nosotros deciamos que era imposible somos

sostenibles con los otros y por la relacién con los otros.

Entrevistador: La ultima pregunta remite a la supervivencia estética ¢EXxiste
alguna corriente estética teatral o alguna escuela a la que se adscriba el

grupo?

Edda Rodriguez: No, no existe ninguna corriente estética ninguna escuela. Como le
dije la propuesta estética de Giratablas era muy diversa porque era una plataforma

de produccion donde venia gente diversa y o que mas se sostuvo fue la propuesta
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de Giancarlo Jean Carlos que fue lo que mas propuestas tuvo fue algo que él fue

creando y madurando.

Entrevistador: Claramente Giratablas tiene diferentes ramas y esta pregunta iba
enfocada a la corriente pero al no existir una corriente, la pregunta seria ¢Si

existen aportes en esas areas que ha creado el proyecto como tal?

Edda Rodriguez: Todo lo que se ha consolidado en Giratablas es por el aporte de
las personas, no existia nada dado y si existia algo que fue como una propuesta de
sostenibilidad eso se fue modificando con los aportes de la gente que estaba adentro

y la gente que estaba afuera.

Entrevistador: ¢Y en qué consistia o hacia donde iban enfocados?

Edda Rodriguez: Son de una gran variedad, por la gestion, la produccion, la

estética, lo académico, lo administrativo, seria un enfoque casi interdisciplinario.

Entrevistador: ¢Si pudiéramos describir un poco las edades de los integrantes

del grupo?

Edda Rodriguez: Esa pregunta ocuparia como 20 minutos, Si quieres esa pregunta

me la mandas por correo y te la contesto mas precisa.

Anexo 5: Entrevista con Maria Torres y Johana Valverde

Participantes: Maria Torres y Johana Valverde, Grupo Teatro Torres.

Fecha de realizacion de la entrevista: 6 de octubre de 2013 a las 18:10 horas.

Entrevistador: ¢ Desde hace cuanto estan en este grupo que ustedes integran?

Maria Torres: Este afio en octubre, precisamente este mes cumplimos los diez afos.
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Entrevistador: ¢Por qué generar esta alternativa del Teatro Torres, porque se

integraron a este nuevo grupo?

Maria Torres: Mira, creo que habia una necesidad de decir cosas y ademas de eso
llegb6 un momento que se nos cerraban mucho las puertas de los teatros
independientes para poder producir el teatro que nosotros queriamos producir tanto
Johana como yo, entonces creo que la alternativa mas viable creo que fue construir
una sala de teatro para poder hacer lo que nosotros queriamos hacer porque los

demas teatros no nos lo estaban permitiendo.

Entrevistador: ¢Cudl era ese teatro que ustedes querian hacer?

Maria Torres: Si estamos hablando de teatro estamos hablando de obras de
comedia y a veces no tanto pero de teatro de una gran calidad, es decir implicaba un
gran esfuerzo a nivel de produccién, a nivel actoral pero un teatro diferente, un teatro

bien vestido bien producido, eso crea una diferencia con los teatros de alrededor.

Entrevistador: ¢Cuantos miembros son?

Maria Torres: Somos solo dos Johana y yo. Era diferente hace 10 afios implicaba el
enfrentarse a los teatros independientes, que de pronto hacen teatro casi sin
escenografia, muy burda y eso implico algun tipo de enfrentamiento, la opcién mas
claro cémo te decia era abrir una sala de teatro para poder hacer lo que nosotros

queriamos hacer como nosotros lo queriamos hacer.

Entrevistador: ¢Johanay usted son una cabeza, las demas personas que papel

cumplen?
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Maria Torres: Servicios profesionales todas las personas, todas las otras personas

brindan servicios profesionales al Teatro Torres.

Johana Valverde: O sea aqui este teatro no tiene staff. El Unico que tuvo staff en
algin momento fue la compafia Nacional de Teatro, precisamente creo que fue el
seflor Oscar Arias bajo el gobierno de él quien quito el elenco estable, de la

Compafiia Nacional de Teatro, pero ningun teatro en este pais cuenta con elenco.

Ademas por lo cual no se puede tener un elenco estable es precisamente porque
dependiendo de las obras que vamos a producir, asi debe de ser el elenco y las

caracteristicas de los personajes, de los actores que vamos a buscar.

Entrevistador: ¢Cuantas personas estan trabajando alrededor de ustedes y

cuantas trabajan por servicios profesionales?

Maria Torres: En este momento Toc-Toc tiene 7 actores, Divorciadas tiene 2
actrices, yo estoy actuando también ahi. Ademas hay gente que brinda servicios

profesionales en la logistica del teatro.

Entrevistador: ¢Que seria un técnico?

Maria Torres: Sila gente que nos ayuda con la limpieza y la chica que esta aqui en

el bar.

Entrevistador: ¢(Como ha sido la continuidad de los miembros, se han ido o van

y vienen?

Maria Torres: Los actores van y vienen, porque como te decia Johana depende de

las caracteristicas de la obra, o alguno dice me tengo que ir y hay que hacerle una
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sustitucion, los actores van y vienen no se quedan estables en el teatro, en ningun

teatro.

Entrevistador: ¢A pesar del contexto en el que se desarrolla, no solo su grupo,
sino el sector teatral en general que le es muy adverso, que consideran

ustedes que ha sido la clave para mantenerse a través del tiempo?

Maria Torres: Antes de eso, estas haciendo una aclaracion, estas diciendo que es
muy adverso el medio hacia nosotros, eso quiere decir que la gente con la que has
hablado te ha dicho claramente de la aversion que siente hacia el Teatro Torres. Es
muy particular, la aversion es logica, siento que el medio del teatro se resiente, se
siente mal porque hay dos teatros que estan funcionando con obras de éxito que
estan a la cabeza dos mujeres, por lo general los duefios de los teatros son hombres,

no productores, sino hombres duefios de teatro.

Es muy poca la gente de teatro que tiene un teatro, y siento que si hay una aversiéon
grande, hay una gran dosis de envidia, hay una gran dosis de resentimiento también,
es légico, a mi no me asombra, que vos digas eso porque sé que por ejemplo la
gente joven salen de las universidades y dicen al Teatro Torres nunca voy a trabajar,
pero se les llama y vienen, eso mismo sucedia con el Teatro del Angel en los afios
setentas y ochentas, la gente decia en ese teatro nunca voy a trabajar y apenas
Alejandro Sievekingy Bélgica Castro los llamaban, los actores por supuesto que
iban, porque es una plataforma que no se puede obviar, la gente es reconocida en el
escenario de ese teatro, empieza hacer a ser reconocida, es decir no es un actor
mas, ya tiene nombre y eso es una ganancia porque la gente que ha estado en el
teatro Torres y le ha ido bien realmente me lo agradece, porque me dicen...

Yo soy casi una egresada del Teatro Torres, los actores no vienen aqui solamente a
actuar, aprenden, tienen obligatoriamente que aprender, no se viene a este
escenario como les digo yo a los actores usted no vienen aqui a jugar, uno no juega
en el trabajo de uno, uno viene hacer responsable, ético, profesional, buen
compariero, a mi me lo ensefiaron en el Teatro del Angel y eso es lo que yo les

ensefio a los trabajadores que vienen a trabajar aqui.
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Johana Valverde: Aqui no se hace teatro bucdlico, aqui no hacemos teatro para
invitar a nuestros primos o amigos o0 para complacer nuestras exigencias. Nosotras
hacemos teatro aqui para el publico, que en todo caso es al publico al que nos
debemos y es el publico que nos da de comer y nos sostiene el proyecto; porque
nosotras podemos decir que vamos hacer obras de éxito pero si uno no tiene publico,

el chinamo hay que cerrarlo.

Entrevistador: ¢ Como se ha hecho ese nombre el Teatro Torres?

Maria Torres: Hay una cosa en particular que no podemos evitar ambas, Johana y
yo teniamos carreras y un nombre en particular. Johana fue durante muchos afios
disefiadora de luces de danza, viajé al extranjero, ella ya tenia un nombre en esa
posicion y, yo como actriz también tenia un nombre por aparte, creo que al juntar los

dos talentos sali6 algo bien importante,

Johana ademas de eso es una muy buena disefiadora de escenografia, ella disefio y
construyo los dos Teatro Torres, y entonces creo que hay una muy buena amalgama,
ahora yo estoy dirigiendo entonces es un gasto menos que tiene la empresa, Johana
es la que se encarga de administrar eso es un gasto menos, creo que lo que

hacemos entre nosotros dos, eso es lo que hace que funcione.

Entrevistador: ¢La clave para permanecer en el tiempo?

Maria Torres: Se llama calidad teatral, compromiso, ética, la gente que viene a ver
obras al Teatro Torres, creo que poner Torres con mayuscula es lo correcto en todo
el escrito sabe que vienen a ver calidad, si hay un gran compromiso y ética, fuerza y
vigor, pero cuando el publico viene al Teatro Torres sabe que hay una exigencia,
calidad el publico lo sabe y lo reconoce.
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Entrevistador: Vamos a pasar al siguiente apartado, que es la supervivencia
econOmica. En general el grupo al que usted pertenece, poseen algun otro tipo
de ingreso que les permita sobrevivir fuera del Teatro Torres

Maria Torres: Bueno, nosotras vivimos exclusivamente del teatro, yo por ejemplo
soy de las pocas actrices que siempre he vivido del teatro o la television, pero
siempre haciendo arte no he tenido que hacer otra cosa y Johana tampoco creo que
en ese hay una gran virtud, hay algo que nos provoca, lo que hacemos es lo que nos

da de comer, es lo que tenemos que mantener y ese es nuestro esfuerzo.

Entrevistador: ¢Eso quiere decir que el Teatro Torres es su trabajo ustedes no
se dedican a otras cosas?

Johana Valverde: Exacto, ¢Por qué otro trabajo? Si esto es un trabajo de tiempo
completo, el teatro no es un trabajo que uno haga los fines de semana, hay que
pagar La Nacion, hacer produccion, hay que pagar derechos de autor, 6 sea es un
trabajo constante. Hay que estar re-dirigiendo los actores porque muy facil se
descarrilan, el teatro es un trabajo que por lo general aunque la gente vea que se
trabaja solo los fines de semana, es un trabajo de tiempo completo, es un

compromiso con el cual uno se duerme y se despierta todos los dias de la vida.

Entrevistador: Es interesante porque otros grupos dividen su vida entre sus

labores y el teatro

Johana Valverde: Por supuesto claro que si, porque algunos papas lo que dicen
cuando esta estudiando teatro es, te vas a morir de hambre, porque el teatro no te da
de comer, es la generalidad, perdon esa es la generalidad. Vos ves mucha gente de
teatro que tiene que ser secretaria en el dia para poder o trabajar en otra cosa, pero
creo que el compromiso y el deseo y las ganas de salir adelante y el ofrecer

productos de calidad hace la diferencia.
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Maria Torres: Yo siento que hay teatros como los teatros sociales que son validos y
son valiosisimos, pero los teatros sociales como el de dibujo o imagenes,
perdonando, perdonando pero Johana y yo estamos de acuerdo que eso es casi una

masturbacion.

El director se masturba pensando en que tan onirico puede hacer, y si claro a quien
le va a llegar, hacia donde vas a ir, que es lo que queres decir con eso; ahi esta la
gran diferencia, nosotros podemos hacer comedias contemporaneas, pero cada
comedia contemporanea que nosotros hacemos tiene un mensaje tiene algo que

decir y es claro y directo.

No es que la gente se va pensando que sera lo que quiso decir, para esa gracia te
vas a ver el Circo del Sol y gozas 80, a eso me refiero yo, por eso es que mucha

gente de teatro tiene que tener miles de otras funciones, para poder sobrevivir.

Entrevistador: Existen diferentes recursos materiales y humanos para que una
organizacion como esta pueda sobrevivir.;,Cuales consideran ustedes que son

€s0sS recursos basicos en el caso del Teatro Torres?

Maria Torres: Bueno, te he hablado de varios, los recursos humanos en este teatro
se llaman Johana Valverde y Maria Torres, eso es el Unico recurso mas fuerte eso es
invaluable no tiene costo, no es solamente una empresa Johana Valverde y yo

formamos un nudo tan importante que es lo que hace que esto funcione, eso es.

Entrevistador: ¢Y en el caso de los recursos materiales necesarios para la

organizacion?

Maria Torres: Los recursos materiales son las obras de teatro.

Entrevistador: ¢Y algunos otros recursos materiales que ustedes consideren
importantes? Por ejemplo el espacio es algo que a los otros grupos siempre

les falta, no sé si hay algunos otros elementos ahi basicos.
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Maria Torres: Es que a la hora de tener este espacio, ése es uno de los costos mas
grandes que tiene, el mantener este teatro en la infraestructura en cémo esta, ahora

se cambiaron todos los aires acondicionados porque eran con aire.

Ahora ya son aires profesionales, el darle mantenimiento a una sala de teatro como
esta es muy caro, mantenerlo asi para el publico, porque el publico esta
acostumbrado a esto, eso son los materiales externos es decir el ir y venir, el
comprar pintura, el comprar alla, que hay una gotera, todas esas cosas se vigilan se
cuidan se protegen.

Entrevistador: ¢El teatro es de ustedes o alquilan el espacio?

Maria Torres: Es nuestro.

Entrevistador: Si usted pudiera describir la estructura operacional, la
estructura en la que opera la gestion de los recursos con los que cuentan

como la podria describir

Maria Torres: (Risas), lgual solo son dos nombres, para mi la forma como esto se
mueve y se maneja te lo acabo de decir, Johana es un trabajo de 24 horas al dia, 7

dias a la semana, es eso, esa es la forma como se trabaja.

Entrevistador: ¢Ustedes van dando las directrices a cada uno desde la

administracién?

Maria Torres: Tiene que ser asi.

Johana Valverde: Sabe que es lo que pasa al ser un proyecto privado, una empresa
privada no subvencionada por el Estado aqui no hay tiempo, para perder tiempo y
voy a decir una vulgaridad y perdoneme pero no hay tiempo para perderlo en

“‘mamadas”, aqui estamos las que estamos que somos Maria y yo y resolvemos lo
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que hay que resolver aqui no hay burocracia, aqui no hay papeleo, nosotras
hacemos lo que nos gusta hacer lo que amamos hacer y no tenemos que pedirle
permiso a nadie, ni plata a nadie, ahi se simplifica todo, desafortunadamente cuando
empiezan a mediar instituciones publicas, ahi es donde empieza a diluirse las

energias, las ganas y los proyectos quedan en el aire.

Entrevistador: ¢Ustedes tienen una dinamica que aplica supongo, cada vez que
hay un montaje nuevo, podrian describir tal vez un proceso de produccion

recurrente, como se desarrolla?

Maria Torres: Primero: la obra, es decir, tanto Johana como yo estamos metidas en
el Internet viendo que se esté haciendo.

Johana Valverde: Correccion, estabamos (viendo en Internet), ahora las obras nos
buscan a nosotras a nivel internacional, como nosotras venimos con una gran

trayectoria hemos sido las grandes luchadoras de los derechos de autor en este pais.

Otro plus por el cual la gente nos detesta cosa que no es problema nuestro, es de los
demas. Cada quien sabrd como maneja sus energias y sus cosas, como hemos
venido por mas de 10 afios con esta lucha de derechos de autor, si hay algo por lo
que nos hemos caracterizado a nivel internacional es por ser super responsables,
super puntuales, siempre que montamos una obra por lo general los autores vienen
al pais ven su puesta conocen el proyecto, eso de una u otra forma nos ha dado
mucho prestigio a nivel internacional, ademas que nosotros representamos 20 o 25

agencias de derechos a nivel internacional.

Ya muchas veces ni buscamos las obras ellas llegan solitas los mismos productores
a nivel internacional y autores y agencias nos recomiendan a nosotros, entonces las

obras llegan a nosotras.
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Maria Torres: Nosotras tenemos la obra hay que leerla, la leo yo y la lee Johana por
aparte, ya uno tiene una sensibilidad para saber si la obra funciona o no funciona,

definir los actores, cual seria el casting idéneo para esta obra.

Ya después de esto con casting en mano, yo me encargo de la direccion, Johana se
encarga de toda la logistica atras y disefio de la escenografia de vestuario y
busqueda de vestuario entre las dos, el disefio de luces lo hace Johana, entonces
eso0 es basicamente una puesta en escena, los ensayos no pueden durar 2 meses,
deben durar mes a lo mucho mes y medio poniéndole mucho para que la gente no se

canse.

Nosotros no somos de procesos largos porque la gente se cansa mucho, mas bien
yo trato de que sea lo mas rapido posible a nivel de direccion, para que en mes y

medio ensayo, ya ensayo generales y estreno asi es.

Entrevistador: ¢Qué habilidades ademas de las actorales son deseables para

los integrantes del grupo?

Johana Valverd: Mira, primordial la moral y la ética, compromiso, nosotros durante
todos estos afios que vamos a cumplir 11 afios de estar produciendo, si hay algo que
nos ha ensefado el gremio y la vida es que el talento no lo es todo, la gente y los

actores piensan gue si son talentosos ya no necesitan mas.

Maria Torres: Es que a nivel de empresa creo que hay una gran cualidad que de lo
gue te he hablado de esta empresa que es la credibilidad, de una con la otra, el
respeto, ademas una cuestién que es muy importante que se llama fe, yo tengo fe,
no solamente en el proyecto, yo tengo fe en mi socia, yo creo en este proyecto, y eso
es lo que creo que la gente que habla mal es contra eso que no puede luchar contra

dos mujeres, que no tiene nada que ver con el talento artistico, eso es otro cosa.
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Entrevistador: ¢Definitivamente, entonces aqui se dividen una en la

administracion y otra mas en la parte creativa?

Maria Torres: Si.

Entrevistador: En cuanto a la parte administrativa ¢Qué conlleva?

Maria Torres: Johana se encarga de todo lo que es la parte administrativa, yo me
encargo de toda la parte actoral, y ambas nos manejamos en este espacio de los
compafieros si no viene una los jueves viene la otra, siempre hay una que esta

pendiente.

Entrevistador: Veo que llevan un sistema computarizado. ¢Se puede pagar con

tarjeta o comprar las entradas por Internet?

Johana Valverde: Ya bastante barato es el teatro en este pais, porgue si usted va a
México tiene que pagar 30 o 40 ddlares por tiquete, si vas a Nueva York estan en
150 délares, si vas a Espafa 60 o 70 euros por tiquete. Ya aqui bastante barata es la
entrada y bastantes impuestos hay que pagar como para seguir haciéndole mas
hueco al pazcoén. Si, no es necesario la gente se acostumbra, aqui la gente sabe que

al Teatro Torres se va con efectivo.

Johana Valverde: Ademas, de que las tarjetas tienen un requerimiento de que
tienen un ingreso minimo, y uno algunas veces tiene la funcién llena y otras veces te
llegan 20, esta es una empresa que no podes asegurar un ingreso estable todos los
meses, entonces las tarjetas te piden que para ponerte un punto de venta tengas una

venta minima de “X” cantidad de plata.

Nosotras en algun momento tuvimos tarjeta, tuvimos un espectaculo no nos fue tan
bien como esperdbamos, nos quitaron la tarjeta de crédito, yo le dije a Maria, para

gue mas tarjeta, nosotras no necesitamos de eso, todavia hay una cultura en el
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teatro desde tiempos ancestrales, que numero 1 se viene a ver teatro a San José, y

namero 2 que se viene con efectivo.

El publico se acostumbré que el Teatro Torres se paga en efectivo, el publico lo
sabe.

Entrevistador: Me llamo mucho la atencién lo que usted decia que esto también
es una escuela. ¢Existe procesos de capacitacién o formas donde se generen

conocimientos aca para los miembros del equipo o los actores?

Maria Torres: Todo proceso de ensayo es casi una escuelita ¢ verdad,Johana? Una
vez en un ensayo les decia que no les iba a pagar porque eso era una escuela de

teatro donde estaban aprendiendo cosas.

Johana Valverde: Mas bien les estabamos ensefiando.

Maria Torres: Para mi todo proceso de produccion incluye un proceso de
aprendizaje y el vigilar porque tanto Johana como yo somos muy vigilantes de lo que
se hace en el escenario, se vigila continuamente yo vengo a ver la obra
continuamente, a ellos se les da indicaciones continuamente, no permito que la obra
se salga del lugar donde yo la deje y si se sale vuelvo otra vez y otra vez, por eso es

un proceso de aprendizaje continuo.

Entrevistador: Y en el caso porque esta empresa es Unica en el pais, en el caso
del Teatro Torres como experiencia exitosa a nivel de empresa, como ha sido
esa experiencia de aprendizaje, probablemente ha tenido sus altibajos. ¢Cémo

ha sido la experiencia?

Maria Torres: Muchos altibajos, como toda empresa, los tres primeros afos fueron

muy dificiles, tanto Johana como yo deciamos que gracias a Dios que Dios nos tap6
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los ojos y no nos dadbamos cuenta que de pronto estdbamos en numeros rojos los

primeros afos, pero salimos adelante.

Como te digo las puestas en escena, se han montado obras con un gran éxito, una
obra como Asi son Divertisimos que nosotros gozamos haciéndola habian bailarinas,
era lindisimo la gente de pronto no vino tanto porque no entendieron el nombre, o el
afiche, Mi Cristo Roto fue una obra muy impresionante y el publico no se acostumbré

a verme en drama, y son cosas que también hay que ir cuantificando.

Esta comedia Mascaras Afuera la hicimos para ir retomando el teatro entre semana,
y todo iba bien hasta que asaltaron a José y hubo que suspenderla una semana y

cuando la retomamos se vino abajo, porque hay que darle continuidad.

Pero si ves las obras todas han cumplido mas de 100 obras, Orgasmos que llego a
las 700, pero no todo ha sido color de rosa. Hay procesos muy dificiles el teatro es
una cosa muy dificil, es bello muy hermoso, pero es una profesion en la que uno se
da por completo y ahi aplican sentimientos y emociones, llanto, alegria, para mi eso
es el teatro.

Entrevistador: ¢En el caso, como han aprendido hacer que la gente venga?

Maria Torres: El boca a boca en este pais es lo que mas mueve, esa es la
publicidad.

Johana Valverde: El ver un teatro en este pais, usted no sabe lo que mueve. La
gente pasa y dice ustedes siempre estan llenos, hay que ir a verla, eso es lo que

mueve.

Entrevistador: ¢ Entonces ni la television, ni la prensa?

Johana Valverde: OK, a ver nosotros pagamos mas de 4.000 dolares de publicidad
al mes en publicidad, se pagan anuncios en La Nacién, pero lo que mas mueve a la

gente es el boca a boca, anda vela.
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Johana Valverde: Sin embargo no podemos arriesgarnos a no promocionarnos en el
peridédico Nacidn, pero es un riesgo que no podemos correr, pero es una inversion de

mas de $4000 por mes.

Entrevistador: ¢Algun otro aporte, en cuanto al conocimiento qué se ha

generado para hacer que esto sea posible?

Maria Torres: Mira, vos lo acabas de decir y yo creo que eso es lo mas importante.
Ahora me gustaria ver con respecto a los otros como haces esta propuesta me de

verdad que nos invitaras a mi me gustaria muchisimo estar ahi para oirlo.

Vos lo acabas de decir esta es una empresa unica en su tipo aqui en Costa Rica,
nosotros siempre lo hemos dicho esto no es un teatro independiente no, esto es una
empresa teatral, es ahi donde esté la diferencia con todo los otros grupos teatrales
esto no se maneja como una pulperia, esto no es una pulperia esto es una empresa

teatral.

Seria es una empresa grande, es una empresa que genera. Genera trabajo para los
comparieros actores que estan acda, genera trabajo para mas de 16 personas, ¢me
entiendes? por eso esto no es una familia esto es un trabajo, por eso es que yo
insisto al teatro no se viene a jugar, uno no juega en el trabajo nunca, fue la dltima
indicacion que yo di, aqui al trabajo no se va a jugar, al trabajo se va a trabajar y esa
es la diferencia que entre todos los otros grupos, que es cierto meten morcilla y

juegan en el escenario y hacen cosas, yo no a mi no me gusta eso, yo no lo permito.

Johana Valverde: Lo que pasa es que hay una malformacion de actores también, se
dio un proceso de unos afios. ¢Verdad, Maria? Hubo una prostitucion actoral, donde
cualquier persona abria un cursito de 2 meses de actuacion y se meten y salen

diciendo que son actores y hoy en dia se da.
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Pongamonos claros yo no puedo llevar un curso de primeros auxilios y salir diciendo
que voy a ir a operar a corazon abierto, habido una gran malformacion, parte de esa
malformacion es de lo que Maria esta hablando de la “morcilla”, donde diz que el
actor entre comillas sin faltarle el respeto a nadie, se agarra un monton de clichés y
de tics para no llamarle tocs, que se caen, por ejemplo si leen y causan risa, ellos
piensan.... Ah causo risa, entonces lo voy a exagerar mas. Empiezan a meterle al
texto y a exagerar y a “ponerse creativos”, eso no se debe hacer el texto es la
creacion del autor y como tal hay que respetarlo, el actor es un intérprete de un

personaje creado por autor.

Es una falta de respeto para un autor manosear su obra de teatro y eso es penado a
nivel internacional en derechos de autor eso puede ser motivo de una multa de hasta
200 mil dolares, porque se pagan derechos de autor se paga todo, se defiende un
texto para poder tener una puesta en escena, para que de repente los actores se

pongan creativos hacer algo que no tienen que hacer.

Esa es la gran caracteristica del Teatro Torres, aqui a no ser que la obra lo pida o
suceda algo aqui no se sube a nadie al escenario, aqui no se vulgarea, no, no, no,
€s0 no es teatro; en algunos momentos puede que si sea valido, por ejemplo si se
hacen las Mil Caras de Maria es valido que la Tia Maricucha baje ese tipo de cosas
si, porque es un show es un espectaculo, pero en teatro, teatro, con cuarta pared eso
no se hace, eso es una falta de respeto al publico al autor, al teatro, a la produccion,
eso es temible y para mi eso es una de las cosas que yo mas critico y que mas

furiosa me puede poner.

Entrevistador: Veo que tienen mucho conocmiento a nivel de cdémo se maneja
los derechos de autor. ¢Hay algunos otros elementos ahi en relacién a lo
global de lo que esta pasando en el mundo,que ustedes conozcan y que les

permita al Teatro Torres ser lo que es?

Maria Torres: Bueno eso es lo que tiene el Teatro Torres.
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Johana Valverde: El aval a nivel internacional, nosotras somos muy reconocidas y
muy respetadas, nimero uno por el publico que nos sigue que le repito nos debemos

al publico.

Maria Torres: Yo creo que numero uno por las agencias internacionales primero que
todo, porque las agencias son las que estan dando el aval para que nosotras
podamos montar esto, estos textos que estamos montando y el aval del publico es
muy importante pero yo creo que las agencias internacionales ese aval tan
importante que le han dado al Teatro Torres, a producciones Torres Valverde es lo
gue ha catapultado a este teatro, es ese aval de poder nosotros montar las obras que

estan puestas en Francia, Argentina, Chile, México.

Johana Valverde: Pero no solo el aval, también es por la inversién, comprar los

derechos de una obra famosa estamos hablando de palabras mayores.

Entrevistador: ¢ En cuanto puedo andar lainversién?

Johana Valverde: Depende. Hay obras que solo el permiso de montar estamos

hablando de 50 mil délares.

Entrevistador: ¢ COmo hacen para mantener la gente aqui en el teatro?

Johana: Maria hablaba uno del apoyo de las agencias que es incondicional, Costa
Rica es el segundo pais a nivel mundial de pirateria Intelectual, y el teatro no esta
exonerado de eso, tan asi que hace unos afios tuvimos que detener varios montajes,
incluyendo a la compafiia Nacional de Teatro, incluyendo al teatro Nacional, el Mélico
Salazar, un monton de colegas, que estaban a punto de estrenar, bueno en este

caso no colegas, no colegas porgque no todos eran actores pero si dentro del gremio,
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entonces eso nos ha dado a nosotros mucho apoyo a nivel internacional, no es uno
las para porgue uno quiere, las veces que hemos detenido estrenos ha sido porque

las agencias nos dan esa orden.

Entrevistador: ¢Pasamos al siguiente bloque en el que vamos hablar un poco
de la supervivencia social interna, si usted me pudiera describir la distribucion

de labores de esta empresa, como se distribuyen esas labores?

Johana Valverde: Maria y yo, eso es todo.

Entrevistador: ¢Y los demas que hacen, ustedes les dicen a ellos que hacer,

tienen gente de sonido, tienen un sonidista?

No, no, a ver, yo disefio la escenografia, por supuesto que es un proceso creativo de
una u otra forma entre la direccion, en los ultimos afios ha sido Maria, yo como
escendgrafa yo construyo las escenografias con mis propias manos. A la hora de
montar luces yo disefio las luces, yo monto las luces, yo enfoco las luces, yo hago el
guion de luces, y ya por estrenada la obra, ya cuando me aburro empiezo a entrenar
a alguien para que opere las luces, pero no son ni técnicos en iluminacién ni técnicos

en sonido.

Entrevistador: El resto de gente de estas 16 personas que tienen un trabajo

gracias al teatro ¢Cémo estén distribuidos?

Maria Torres: A ver, le repito nosotros lo que haces es compra de servicios
profesionales, 7 actores en Toc-Toc, 2 actrices en divorciadas, evangélicas y

vegetarianas y la gente de staff aqui.
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Johana Valverde: Por ejemplo algunas veces yo soy la que hago boleteria, subo y
hago luces, algunas veces somos Maria y yo que venimos entre semana hacer

arreglos y terminamos aspirando si hay que hacerlo.

Vuelvo a lo mismo, aqui el trabajo tiene dos pilares que somos nosotras, este es el
momento en que el Teatro Torres como teatro estd cumpliendo 10 afos, pero
Producciones Torres Valverde tiene 11 afios. Pero al principio nosotras limpiabamos
el teatro, igual se venia temprano a atender el teléfono, se limpiaba el teatro,
camerinos, escenarios y después de eso, Johana se quedaba ahi y yo me iba para el
escenario y habia una sola persona que atendia ahi que por lo general era un amigo

gue nos ayudaba.

La dltima vez que se tuvo que pintar el vestibulo yo me vine una noche y puse
musiquita y me puse a pintar, los arreglos los hacemos nosotras, este teatro fue
disefiado y construido por nosotras, nosotras sabemos por donde pasa cada cable
cada tornillo, cada clavo, todo.

Entrevistador: ¢Cudles son las instituciones u organizaciones o personas que

constituyen el soporte para la supervivencia de este grupo?

Johana Valverde: Ninguna, ninguna.

Entrevistador: ¢Y a nivel importancia, qué es eso que esta alrededor del Teatro

Torres para que sobreviva?

Maria Torres: Nada. El Teatro Torres sobrevive porque habemos dos mujeres
trabajando desde hace 11 afios a lo interno y a lo externo, nosotros recibimos cero

subvencion estatal.

Entrevistador: ¢Probablemente la respuesta esta en el publico, es lo que esta

alrededor?
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Maria Torres: Si. Nada, nada. Hay algo que es muy rico, algunas veces nos hacen
entrevistas y nos preguntan porque es el éxito; yo les digo vaya y les pregunta a la
gente al publico, preguntele al publico porque vienen al Teatro Torres.

Pero preglntele a la gente porque vienen al Teatro Torres, ¢Por qué? ¢Por que

hacen esa fila enorme’ ¢ Por qué?

Una cosa es lo que nosotros decimos a lo interno, nuestra mision y vision lo que
nosotros sentimos que estamos haciendo y otra cosa es lo que el publico percibe y
recibe y vienen, ¢Por qupe vienen en bandadas? ¢ Por qué vienen los sdbados y hay
dos teatros llenos?

Entrevistador: ¢Estos son dos salas, aqui hay dos salas?

Maria Torres: No, la otra sala esta alla después de balcon. Yo estoy actuando en
Divorciadas alla. Aca esta Toc-Toc. Si Dios lo permite viene una proxima. Yo creo
que lo més valido es lo que nosotras podamos decir y como nos mantenemos, no
hay ayuda es un NO grande, CERO, un No grande enorme el mas grande que podas

hacer.

Si tenemos ayuda estatal, aqui desfilan todas las diputadas todos los ministros, pero
perdén pagan, porque aqui no se le debe nada a nadie, aqui no hay cortesias, aqui
nunca se dio cortesias, aqui se dan cortesias para los actores el dia del estreno, por

si quieren invitar a la mama@, después de ahi nunca mas.

Si ellos estan aqui dando sus servicios profesionales, si ellos quieren invitar a alguien
son ellos y ellos tienen que pagar, si le deben algan favor a alguien, nosotras no le

debemos ningun favor a nadie.

Por eso vuelvo y te repito el pilar de esto somos nosotras dos, somos Maria y yo las
que decidimos que obra montamos si de repente ella lee una obra y a mi no me
gusta pero a ella no, la obra no se hace, o si yo ella lee una obra y no le gusta pero a
mi si, de igual forma la obra no se hace, porque la eleccion del elenco la hacemos

entre las dos, tiene que haber un respeto, una comunicacion.
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Entrevistador: ¢Se puede decir que ustedes dos son una sola, una unidad?

Johana Valverde: Por eso se llama Torres Valverde porque somos dos personas

pero que se tienen que fusionar.

Entrevistador: Entonces la pregunta es la siguiente: ¢Existe una corriente

estética teatral o alguna escuela en la que se inscriban?

Maria Torres: No, nosotros creo que la gran cualidad que hay en este teatro a nivel
de producciébn de obras es que se monta que estd siendo un éxito a nivel
internacional, que es la obra que es un hito a nivel internacional, se la mandan a

Johana, se lee y decimos “OK”.

Pero ademas de eso de que es un hito, de que es divertidisima, también que se
puede decir algo, que se dice algo como en esta obra, claro la gente se rie mucho
pero la gente que sale, dice “gracias por ensefiarnos sobre estos problemas”, ¢ Me
entendés? Hay algo que dejarse.

Yo por lo menos conoci toda una familia con Tocs, todos tenian Tocs, y estaban muy
agradecidos porque la gente empezaran a conocer lo que significaba los Trastornos
Obsesivos Compulsivos, entonces decis la gente viene y se divierte pero también

estas aportando algo, “OK” de eso se trata.

Entrevistador: Esa es la lectura que ustedes hacen. ¢Es una lectura a nivel

global de que es lo que se estd consumiendo en otros lugares?

Maria Torres: La escala nuestra es la vida y lo que el pablico quiere, hay que
aprender a ver y escuchar al publico.

Nosotras creo que en estos afios hemos aprendido a escuchar al publico, nuestro
publico, que en todo caso es el que nos da de comer, que supongo que habran otras

agrupaciones que su publico meta es completamente diferente al nuestro. ¢, Verdad

160



que el teatro politico tiene otro publico meta? ¢Qué no es el publico al cual nosotras
nos debemos? Basicamente si. Nosotros no tenemos ninguna escuela, la escuela

gue tenemos es la escuela de la vida, de la cotidianidad, y de aprender a escuchar.

Maria Torres: Ambas egresadas de la Universidad de Costa Rica, creo que es
importante basico somos egresadas de una escuela y de una universidad pero como
dice Johana, la vida nos ha ensefiado mas de lo que nos ha ensefiado la escuela, yo
tuve grandes maestros y no necesariamente en la escuela de teatro y Johana
también tuvo sus grandes maestros y no necesariamente en la escuela de teatro.
Creo que las dos por aparte nos hicimos en la vida, nos hicimos en vida luchando por
algo que queriamos, y algo que queriamos termino siendo esto, que cosa mas

increible esto es importante.

Entrevistador: ¢Existen aportes del grupo con respecto a esta corriente donde

se inscriben?

Johana Valverde: Correccion, grupo no somos, Somos una empresa, es algo que
hay que tener un claro, como te lo dije hace un rato nosotros no somos un grupo

independiente, nosotros Somos una empresa teatral.

Entrevistador: De acuerdo, entonces me imagino que como estan tan ligadas a
los derechos de autor y se respetan, los aportes de ustedes como empresa

teatral a las corrientes estéticas de las obras ¢Pues no hay como aportes?

Maria Torres: No, no.

Johana Valverde: ¢Como?, (Como? No le entiendo la pregunta.
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Entrevistador: ¢La pregunta dice, que si existen aportes del grupo, en este
caso empresa teatral, con respecto a la corriente estética a la que se

adscriben?

Maria Torres: No, porque no hay corriente estética, y es un trabajo duro dificil, el
convertirse en algo diferente. El ser diferente al medio eso es muy dificil, por eso se

crea animadversion, que nos sefialan.

Johana Valverde: Yo he escucho chismes mios de gente que en la vida me he
cruzado con esas personas. Lo mas sencillo es mover la lengua, yo no tengo tiempo

porque tengo que trabajar, yo mi tiempo lo invierto en ser creativa.

Maria Torres: Creo gque lo importante aqui es como te decimos, lo mas importante
es delimitarnos como empresa teatral, diferente al medio o al circulo teatral de este
pais y eso ya marca una gran diferencia. La otra diferencia es que nosotros pagamos
derechos de autor, que es lo que el publico viene a ver al Teatro Torres se llama

calidad y ellos lo comprueban todo el tiempo.

Johana Valverde: Ahora sin menospreciar los otros grupos, 6 sea hay calidad de
calidades, pero nosotros por ejemplo a nivel internacional como hemos tenido la
posibilidad de traer a muchos productores de afuera a este teatro vienen productores
puertorriquefos, eespafoles, que han escuchado hablar del Teatro Torres y vienen

a ver cual es el fendbmeno y les encanta el proyecto.

Entonces en ese sentido cada quien maneja sus estandares de calidad, que son muy
relativos, pero el estandar que nosotros tenemos de calidad inclusive a nivel
internacional ha sido motivo de respeto, no vayamos muy largo. Dan Israely el autor
de Orgasmos, que fue una puesta con mas de 700 funciones y 5 afios, en la critica él

lo puso asi excelente produccion.
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Tenemos correos donde él puso la mejor produccion a nivel mundial, el autor de My
First Time, lo dijo Ken Davenport que también vino, eso si es una caracteristicas del
sello nuestro, un plus nuestro, nosotros siempre traemos a los autores para que vean
su obra, para que conozca los actores y los actores tengan el derecho la oportunidad

de compartir con el autor.

Entrevistador: Claro y también saber ¢Si esta sujeto a su obra, eso es apostar a

la calidad del montaje?

Johana Valverde: Y eso de una u otra forma nos avala mas y nos tira mas a nivel
internacional, en ese sentido somos una empresa que no estamos cerradas al medio,
a nosotras nos escriben para pedirnos ayuda, nos escriben diciendo: ¢ Quiero montar
tal obra saben quién maneja los derechos? Y nosotras con muchisimo gusto les

ayudamos sin ningun costo.

Porque en todo caso mientras estén a derecho, yo creo que ya bastante se logra en
un pais con tanta pirateria, me entendés, pero en ese sentido nosotras somos muy

abiertas y muy cerradas.

Muy abiertas a ayudar a quien se acergue Yy lo necesite, pero muy cerradas también,
como para no exponernos sabiendo que hay tanta envidia y tanta maleficencia ahi en
el medio, que en todo caso eso es problema de cada quien, no nuestro, nosotras

hacemos lo que nos gusta hacer.

Creo que somos grandemente bendecidas no todo mundo tiene la oportunidad en
esta vida de hacer lo que apasiona de hacer lo que le gusta y de poder vivir bien de

lo que le gusta.
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Anexo 6: Entrevista con Brenda Barrantes y Juan Carlor Gutiérrez

Participantes: Brenda Barrantes Requeno y Juan Carlos Gutiérrez, Grupo Colectivo

Respiral.

Fecha de realizacion de la entrevista: 2 de seriembre de 2013 a las 17:45 horas.

Entrevistador: ¢ Cudl es el perfil del integrante de Respiral?

Brenda Barrantes: Es un perfil particular somos gente adulta joven que tenemos
diferentes carreras y profesiones desde enfermero, partero, dos psicélogas, una
trabajadora social, dos actrices y un musico y dos nifios que conforman todo el
colectivo aunque 0 no toda la gente se encuentra activa en este momento, es gente

alternativa.

Juan Gutiérrez: El perfil comin es el interés por lo social, creo que venimos de
muchas ramas, sangre y paises diferentes, media sangre india media tica,
hondurefia, espafiola, chilena tica al final de cuentas lo que nos une es el interés por

la transformacion social.

Brenda: Desde el arte principalmente de la risa el humor y el juego.

Entrevistador: ¢ Desde hace cuanto esta trabajando el grupo que integran?

Juan Gutiérrez: Desde abril del 20009.

Entrevistador: ¢Por qué integrar un grupo nuevo? ¢Qué los movié?

Juan Gutiérrez: Creo que nos agarré en un tiempo en que estabamos abiertos, no
sé gué pasaria si fuera hoy dia, con tantas cosas en las que estamos. En mi caso

estaba recién llegado y con pensamientos de quedarme, con la disponibilidad, ganas
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y necesidad, mas que todo ganas de meterme en un mundo en donde nunca tuve la

oportunidad.

Por el contexto de donde vengo del sur de Espafia donde la cultura no es muy facil,
te formas académicamente y te pones a trabajar en el brete que has estudiado y no
tuve la oportunidad de vincularme en el arte. Si como espectador pero nunca como
parte activa y esto fue una herramienta que nos llegé asi como un regalo y creimos

mucho en ella como una herramienta muy poderosa.

Brenda Barrantes: Nos llegd como una necesidad personal de cada una de las 4 o
5 personas, era una urgencia, porque las personas que nos lanzamos al colectivo fue
porque siempre habiamos querido hacer algo (tal vez no en el caso de Juanca, pero
tenia la apertura) desde el arte tal vez no lo teniamos tan claro, pero Hano y yo si y
eso ya era algo. Cuando Juan®’ llegé y nos cuenta lo que hacia en Chile nos resulté

super lindo él mismo lanzo la pregunta de una vez.

Entrevistador: ¢Qué eralo que hacian en Chile?

Brenda Barrantes: Hacian Teatro Foro Clound sera Clown? Cambiar en todo el
texto exactamente eso, el tenia 10 afios de estar en Chile y 4 0 5 de estar haciendo
eso y cuando nos presenta la cosa dijimos “este-es-el-momento, es-la encrucijada,
hay-que-hacer, no-lo-vamos-a-hacer-solas”, hablamos con Juan Carlos, con Cané y

asi comenzaron las cosas.

Entrevistador: ¢Por qué no integrarse a un grupo que ya existe con estas

técnicas? ¢Por qué uno nuevo?

Juan Gutiérrez: En lo particular yo porque no conocia a ningln grupo que estuviera

haciendo esto.

2" Juan Serafini, Argentino, integrante fundador de Grupo Respiral México, quien de vuelta de una gira en
Chile pasa por Costa Rica y conoce, capacita y forma el grupo.
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Brenda Barrantes: Uno se vincula con gente que cree, quiere ama Yy tiene
complicidad, ademas en Costa Rica no conociamos a nadie que estuviera haciendo
algo parecido. Ademas que los 3 estdbamos ya en un grupo de improvisacion teatral
trabajando juntos y nos dimos cuenta de que el Teatro Foro Clown tenia mucho de
Impro, y ademas eso nos unia nos solo el amor por el riesgo que te da la Impro si

ademas haces Impro.

Juan Gutiérrez: No es solo por diversion sino es con una causa mas potente, con

sentido.

Entrevistador: ¢ COmo ha sido la continuidad?

Juan Gutiérrez: Ha sido continua. Desde hace un afio para aca, ha sido muy fuerte
los 3 primeros afios (2010, 2011,212) éramos 4 fundadores y luego llegaron 3 méas
(Andreina, Sole y Bactori) llegaron se quedaron y hace un afio para acd, hay 2

personas mas que no estan activas, pero yo siento que ha sido bastante continuo.

Entrevistador: A pesar del contexto en el que se desarrolla no solo su grupo
sino el sector teatral en general que es adverso. ¢Cudl consideran que ha sido

la clave para permanecer en el tiempo?

Brenda Barrantes: La principal es que a pesar de ser un grupo somos amigos Yy
amigas, hermanos y hermanas. Es casi una familia es el sentimiento de hermandad y
complicidad, de unién con una causa compartida que es una de las cosas que ha

sostenido.

Las personalidades que han sido muy compatibles y permiten que las cosas fluyan a
pesar que a veces ha habido conflicto y aunque han chocado, permiten que la cosa

fluya.
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La dinamica que empezamos a crear de comunicacion funcionamiento, de trabajo, no
solo se convierte en un lugar de trabajo activista y de aporte para la transformacion
sino es un espacio de diversion, siempre nos reimos demasiado y siempre con el

disfrute que hace que cuando estamos en escena y que nos paguen por jugar.

Juan Gutiérrez: Yo le sumaria la perseverancia siempre mas de unos que de otros

por creer en la herramienta y en la metodologia.

Entrevistador: Decian de las personalidades de cada uno de los integrantes

gue son compatibles que estda muy afin con el perfil. Pueden ahondar un poco.

Brenda Barrantes: Somos personas bastante activas, despabiladas, con iniciativa,
un grupo necesita varias personas. Asi hay momentos donde las energias y

motivacion cambian y eso genera un plus bastante bueno.

No hay que andar jalando a la gente, hay un compromiso, creemos en lo que
estamos haciendo, las ideas empiezan a surgir y actuamos en el sentido de accionar,

alguien mueve por aqui, otro se mueve por alla.

¢La creatividad? Todos somos muy creativos, eso nos ayuda mucho. Hay
compatibilidad hay personas mas dominantes y otras con menos, pero esto no
significa que sean pasivos y €SO genera un movimiento, a pesar de esas
personalidades dominantes yo no siento que exista una jerarquizacion de quien sea

el de esa personalidad dominante es el que manda.

Juan Gutiérrez: La energia se siente rico, no lo sé, definir muy bien es mas como un

sentir rico al compartir con estas personas.

Entrevistador: Aparte de integrar el grupo, ¢Los integrantes tienen otras

fuentes de ingresos, otros trabajos?
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Juan Gutiérrez: Nunca se ha mantenido Respiral para vivir solo de eso, en el mundo
no tengo mucha experiencia ni en Costa Rica, pero siento que es dificil vivir de

cualquiera de ellos, a no ser que te metas a una empresa con vista.

A lo econdmico, Respiral no va por ahi, va mas por disfrute que a la plata y nunca
nos ha dado ni para vivir ni para mal vivir y si siempre es complementario con otros

trabajos diferentes relacionados o no con el teatro.

Entrevistador: ¢Las otras ocupaciones siempre estan en el ambito del arte?

Brenda Barrantes: Bueno cada vez mas, no necesariamente dentro del arte, pero si
dentro de la transformacion. Porque por ejemplo Sole y yo siempre que trabajamos
con ONG ha sido con mujeres, cosas de la no violencia psicologia comunitaria,
trabajo mas psicosocial, las chicas profesoras (Sole y Bactori quien trabaja en la
UNED), Hano que es musico y tiene su grupo y sus cosas (Andreina actriz) si creo

gue cada vez mas los trabajos tienen que ver cada vez mas con arte.

Juan Gutiérrez: Creo que esto es una de las cosas buenas que nos ha dado
Respiral, que esto nos hace creer que si es posible. De hecho estoy estudiando la
maestria en obstetricia pero creo que si la voy a usar pero no como medio de vida

sera compartido con el arte.

Brenda Barrantes: Yo si, creo que podriamos vivir de esto. La gente ahora vive del
Impro. No nos va a dejar millones ni para pagar todas las cuentas, es dificil pero si
da para vivir, cuando yo trabajo con Alforja medio tiempo y otro medio con Respi y

Respi me pagaba mas que Alforja y como yo era solita si me daba.

Entrevistador: CoOmo en toda organizacion existen recursos basicos para

sobrevivir, ¢ Cudles son los recursos basicos de su organizaciéon?
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Juan Gutiérrez: Los recursos humanos que yo creo que es la esencia de Respiral,
hemos conseguido algunas cosas materiales con los afios, porque hemos tenido mas
solvencia econdmica en el sentido que hemos podido guardar un fondito, porque
hemos podido conseguir ciertas propiedades, objetos, micréfonos que ya son de

Respiral, para fortalecernos.

Brenda Barrantes: Pero no es lo esencial y priorizar lo emocional, los vinculos la
incorporacion de nifias y nifios al colectivo también ha sido un plus que los grupos no
tienen y que se pierden de mucho, el amor, las personas es lo que hay y lo que

genera.

Entrevistasor: Describan la estructura operacional para la gestion de los

recursos humanos y materiales con que cuenta el grupo

Juan Gutiérrez: Yo la definiria como irregular, no hay una estructura marcada es

una no estructura que funciona.

Brenda Barrantes: No estructura, pero si hay roles que se han asumido, lo veo
clarisimo Juanki tiene un rol muy importante en cuanto a propuestas, mandar
proyectos, generar como una cosa de productor, es un rol mas que una estructura.
Pero no solo él lo ha hecho, pero en cantidad Juanki es el que lo ha hecho. En caso
de Sole y Bacto como moderadoras con un colmillo mucho mas grande, y en algunas
ocasiones hemos tratado de asumir pero se nota el colmillo que tienen ellas. Juanka,
Andreina, Hano, Cané y y yo somos las que actuamos a veces intercambiamos los

roles, no hay una direccion clara todos intercambiamos los roles.

Entrevistador: En cuanto a la gestion de los recursos que claramente son
recursos humanos, ¢El conocimiento especifico de cada uno es importante

para hacer esta distribucion operacional?
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Brenda Barrantes: Total cada uno tiene muchisimos saberes que aporta a la

construccion de las obras, o de funcionamiento a nivel de actuacion o de espacio.

Por ejemplo Andreina y Cané tienen muchos conocimientos, la proyeccion de la voz
y partituras fisicas. Sole y yo, todo el trabajo mas psicosocial, trabajo comunitario, la

parte feminista, de trabajo de mujeres, ambas con la educacién popular (Bactori).

Juanki la parte médica, el funcionamiento fisico, todo el conocimiento sexual, como

conectar la parte del partero con el cuerpo de las mujeres y como eso lo lleva.

Hano toda la parte de la musica, ritmos de la escena. Cané en radio en la parte de
diccion y grabaciones y los 2 bebés con el amor, la inocencia y la espontaneidad, no
solo lo académico, lo que cada uno ha estudiado sino cada uno da su forma de ser
de sus padres, sus viajes, el compartir y el crecer junto con esto, la familia, lo que se
aprende por las experiencias de vida y las edades también, por ejemplo los nifios con

Su experiencia y su nifiez es el mejor curso de Clown que nos pueden dar y hay dos.

Entrevistador: Cémo esta gestion de recursos tiene que ver mas con el
conocimiento que le aporta cada uno a los procesos creativos no es tan

necesario tener una infraestructura mas que el tener sentido de lo que se hace

Brenda Barrantes: Si claro, siempre un espacio es valioso igual que los recursos
materiales. Por ejemplo compramos los micr6fonos porque tenian beneficios claros y
razones concretas, que la gente pueda escuchar, no jodernos, pero no ha sido
impedimento, el hecho que no los tengamos no va a hacer que no actuemos, el
hecho que no tengamos vestuario tampoco, lo buscamos o lo sacamos, o0 no tener la
nariz (de payaso) la propuesta de Respiral es mas minimalista, se trata de trabajar
con lo que se tiene, con lo minimo de adornos es mucho mas el sentido, el
compromiso, el amor, las ganas, el disfrute porque hemos ensayado en la casa, en

un pargue ahora que estamos en la Figueres.
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Juan Gutiérrez: Volvemos a lo mismo sentimos que la herramienta, la metodologia
funciona con o sin recursos materiales, es importante la gente que entra a jugar con
nosotros en cada escena y eso es lo que nos hace sentir la transformaciones

minimas que pasan en las escenas y nos hacen afianzarnos en lo que hacemos.

Entrevistador: En la parte de la organizacion econémica, pero creo que a partir
de lo que hemos hablado este proceso organizacional tiende a irse un poco a
las experiencias y al conocimiento, ahora vamos a partir de la produccion.

Ustedes tienen una dinamica que aplican cada vez que hacen un montaje
nuevo. ¢Como se desarrolla un proceso de produccion recurrente de principio

afin?

Brenda Barrantes: A la carrera (risas), casi siempre se actla contra tiempo,
corriendo, no todos trabajamos bien bajo presion pero el grupo funciona muy bien
trabajando bajo presion. Porque lo dejamos contra el tiempo, porque lo piden asi, o
Se nos pasa y como estamos asi como en muchas cosas, en sus propias vidas y asi,

no siempre tenemos el tiempo.

Juan Gutiérrez: No todos y todas trabajamos bien bajo presién, pero el grupo si.

Brenda Barrantes: Exacto...Yo me angustio mucho, me trabo. Entre méas presién
haya a Juanca mejor le salen las cosas, yo lo veo y tengo tanta confianza que si, va

a salir. Y a veces cuando tenemos tiempo nos relajamos y lo dejamos.

Bajo presién funciona mejor el grupo tenemos una dinamica, mas o menos ordenada
hablamos temas generales de que es lo que se quiere, que hacemos, que tipo de
personajes, cual es la situacion (de opresion) alguno se sienta y hace el guion, a
veces a solicitud, pero siempre por un tema que nos motiva, no nos imponen, si NoO
nos motiva no le damos bola, después lo manda por correo, nos reunimos y lo

leemos y salen las tonteras, las cosas divertidas y a modificar el guion de manera
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que se le establecen nombres de los personajes, edades, historias, cosas
importantes en la construccion del guion, vemos la historia detras de cada personaje
y se crean colectivamente lo personajes, se hacen algunas Impro, se ven las ideas y
cuando sentimos que todos los que actuamos estan en accion y otros observando y

aportando, se ve que va amarrando y amarrando, aunque siempre cambia.

Juan Gutiérrez: A veces hay temas que nos tocan a nosotros y a veces no tanto y
entonces intentamos entrevistar con gente o reunirnos con personas que han pasado

por situaciones de opresion para tener todos los angulos.

Entrevistador: La metodologia como funciona, ¢Cémo se explica el Teatro Foro

Clown?

Brenda Barrantes: La metodologia del teatro foro se construye con a partir de una
escena, a partir de entrevistas de didlogo, de la comunicacién y de una situacién de

opresion, como de un proceso investigativo, incluso teorico vivencial personal o no.

Se hace una escena, se presenta la escena en publico, hay dos personas que
moderan que se llaman “Curingas” ¢no es coringa? Que tienen el enlace entre el
publico y la gente que actia, ellas son como uno de los ejes principales de esta
metodologia el Teatro Foro Clown, que lo llamamos asi porque lo hacemos desde el

payaso o payasa.

Estas personas conversan con el publico y se hacen 3 preguntas al publico antes de
cada escena: ¢Qué pasa?, ¢Por qué pasa? y ¢ Cuales son algunos posibles caminos
de solucién a lo que pasa? Se conversa con ellos y cuando ellas sientan (las
moderadoras) detienen un poco la conversacion volvemos a pasar la escena y ahi,
en la repeticion de la escena, la gente levanta la mano, se para la escena, la gente
modifica la escena y se hace un aporte que es particular de nosotros en este tipo de

escena.
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Muchas veces se hace el aporte desde el asiento ya que es amenazante, desde el
teatro foro lo que se hace es que la gente no puede hablar desde sus asientos tienen

que pasar y sustituir a los personajes.

Desde el trabajo del Clown es amenazante, ya que la gente piensa que tiene que
hacer reir y eso, por lo que pueden pasar esas dos cosas y después empieza a
haber un proceso de improvisacion se construye una escena distinta, la gente de
afuera decide en donde quiere comenzar en el teatro foro mas ortodoxo, en cambio
nosotros comenzamos desde el inicio porque sentimos que nos funciona. Una vez
terminadas las improvisaciones, salimos como personas y hacemos una ronda de

conclusiones.

Juan Gutiérrez: Este que indica ella es el de ahora, pero el origen del Teatro Foro
fue Brasil hace 30 o 40 afios y parte de la necesidad del publico que no pasaba al
frente, que no estaba contento con las modificaciones que hacian, “bueno si no
podemos satisfacer nosotros la necesidad pase usted y lo hace” y se dio cuenta que

eso funcionaba mas.

El creador de esto del Teatro del Oprimido dijo: “si no funciona este cambio, hagalo
usted, se dio cuenta que eso de trabajar con el cuerpo funcionaba mas.” Nosotros
estamos utilizando los origenes del Teatro del Oprimido y lo que se utiliza

actualmente.

Entrevistador: Ustedes estan retomando ciertos elementos del Teatro del
Oprimido, ¢Estan generando una metodologia propia?

Mucho nos fue heredado de Juan Serafini con quien empezamos que venia
estudiandolo asi, pero desde que se fue 1 afo después, el fue 1 afio director del
colectivo. Desde que se fue empezamos a general otro tipo de cuoringas, de
moderacién, cuando era sin nariz sin nada, empezamos a generar otro tipo de
moderacion, una metodologia distinta a la que se generé en Chile, muy muy

particular.
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Entrevistador: Ya entramos a la cuestibn de conocimiento para la
supervivencia. ¢La metodologia esta aunada al quehacer profesional de cada

uno de los miembros?

Brenda Barrantes: Si el trabajo profesional enriquece mucho la metodologia
particular, pero ha nacido de una cuestién grupal que no necesariamente pasa por el
conocimiento profesional y pasa desde la experiencia y el trabajo grupal, cosas que

no hariamos desde la psicologia, ahi si las estamos haciendo.

Entrevistador: ¢Qué habilidades serian deseables para su grupo?

Juan Gutiérrez: Yo creo que seria ser mas actor o mas actriz, es lo que nos falta, lo
anico que no tenemos hay 2 chicas que estan terminando su formacion académica,
es lo bonito que no se tiene que ser actor o actriz formal, aunque ya uno se siente

actor o actriz.

Para ser al principio me costaba poner en un curriculum que era actor, era
demasiada la deformacion profesional en enfermeria. Por el tema de lo social y la
experiencia de vida es que estamos con mucho que aprender y con mucho vivido

también, eso seria uno de los puntos a mejorar a seguir mejorando en eso.

Brenda Barrantes: Las chicas que no tienen Impro también entran en la onda no es

necesario que los tengan, no hace falta tampoco.

Entrevistador: ¢Existe algun tipo de capacitacion o algunas formas para la
generacion de los conocimientos a lo interno de los miembros o de gente de

afuera?
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Brenda Barrantes: De una u otra forma aunque no somos actores ni actrices de
profesion el trabajo con la Impro a nivel de formacién nos da un plus valiosisimo,

para todo, para la vida.

Hemos llevado varios talleres de clown, que nos han ayudado un monton mas a
profundizar, estuvimos en varios talleres del Teatro del Oprimido, en Chiapas todo el
colectivo estuvo en Guatemala en el segundo encuentro del Teatro del Oprimido que
fue un proceso de formacion muy intenso e importante para el grupo y dio giros a
nivel metodologico y de clarificar las técnicas.

Ahora estamos con muchas ganas de juntarnos, ahora estamos con alianzas con el
Teatro Aplicado de la Universidad Nacional, con otros grupos, gente que queremos
traer, justo hoy hablamos de un colombiano que es maestro de Teatro del Oprimido,

hay necesidad hay ganas y disposicidn e intentamos ir al encuentro de Bolivia.

Entrevistador: La supervivencia social interna, a veces cuesta mucho en los
diferentes grupos. Nos puede hablar un poco de la distribucion de labores que

se realiza.

Juan Gutiérrez: Lo que habldbamos antes que son labores abiertas a que se tomen
desde cada uno en la medida de sus posibilidades actuales en el dia, el mes o el
afo, son labores fluctuantes y por persistencia o cabezoneria, pero para mi ha sido

el afianzamiento en creer cada vez mas que es posible seguir trabajando en esto.

Juanca ha funcionado como productor, porque ha sido el vinculo en esto y tratar que
en las ONGs el trabajo de Respi se meta, igual que en la Universidad Nacional, la

idea es ver como los metemos, igual Sole.

Muchas de las labores que se hacen y que tendria que sistematizarlas y escribirlas
porque son muchas y como son colectivas no hay que sentarse a definirlas porque

las hacemos entre todos.
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Entrevistador: ¢Hay alguna otra tarea definida de determinado trabajo para una

persona siempre?

Juan Gutiérrez: Temas de audio y escenografia Cané, temas de escenografia a mi
que no me cuesta mucho, a Brenda le gustan las cosas de vestuario, valoracion son
Sole y Bactori y si hay musica en escena Hano y si hay partitura escénica mas como
la puesta en escénica por parte de Andreina y Cané, se tira al colectivo al momento
en que estamos y todos aportan, incluso a veces ellas no lo ven y lo ven otras y de

ahi vemos que se tiene.

Entrevistador: Existen algun tipo de responsabilidades en términos creativos y
organizaciones y como se distribuyen esas responsabilidades.

Juan Gutiérrez: No existen no las hemos planteado ni las queremos, en algun
momento dijimos que se iban a establecer responsabilidades, se intentd pero no
funcioné. Por ejemplo, tratamos de delegar la revision del Facebook en una sola
persona pero al final todos revisdbamos y todos contestdbamos y opindbamos, asi

que no funciono.

Entrevistador: La sobrevivencia social externa. ¢Cuales son las instituciones u
organizaciones que se constituyen en un soporte para la sobrevivencia?

Pueden ordenar de la mas a la menos segun la importancia.

Brenda Barrantes: Para mi eso es muy dificil porque en un principio nos
estuviéramos agarrando de los ONG como por ejemplo Alforja, Limpal, CasaAMES,
pero la historia es que fueron importantes en su momento pero no han tenido una
continuidad porque también tu ves a nivel no sé si es mundial que las ONG estan

poniéndola mas dificil.

No han sido organizaciones o instituciones como que hayan tenido una presencia
constante en Respiral, no depende de estas instituciones, nos aliamos trabajamos

para 0 con estas instituciones o sus proyectos, pero también con comunidades, con
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la UCR tipo Quioscos Ambientales que es como la mas larga como un afio, no

necesariamente la mas amplia, el resto han sido mas puntuales.

Hemos trabajado para el Ministerio de Cultura, no para ellos pero con Becas Taller,
Enamdérate de tu Ciudad, o cooperativas, después de un proceso de participacion o
solicitud o convocatoria, alguna convocatoria que hemos ganado. No podemos decir
gue ninguna nos ha dado mas la que nos ha salvado en algin momento, ahora
también con la Casa Figueres como espacio que nos prestan pero tampoco es que
dependemos.

Entrevistador: La sobrevivencia estética. ¢Existe alguna corriente estética

teatral o alguna escuela donde ustedes se adscriban?

Juan Gutiérrez: Adscribirme no me atreveria a decirlo, porque creo que si lo
hicieramos creo que no nos aceptarian, nos desheredarian (risas), estamos super
influenciados por el Teatro del Oprimido de Augusto Boal, que es como el que hacian
en su época y creyO que era una super herramienta y nos lo transmitioé a través de

los afos y de los libros.

Entrevistador: ¢Y porgque esta corriente?

Brenda Barrantes: Porque el teatro foro es una de las herramientas del Teatro del
Oprimido, porque ademas es un teatro social participativo que toma en cuenta a la
gente no como simple espectadora sino como especta actora y eso es basico para la
transformacién social. Porgue es un teatro que invita a la transformacion social, en
acciones que es un ensayo de la realidad porque es un teatro latinoamericano que

para mi es super importante.

Juan Gutiérrez: Es una herramienta super, super, super util para trabajar con
comunidad no solo ir alli a hacer una funcion sobre algo que les incide, sino que al no

precisar ser actor o actriz para hacer esto la idea es como dejarle la herramienta a
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ellos para que ellos trabajen con eso y que ellos agarren para trabajar sus propios
problemas y crecer como comunidad. Yo creo que eso es otro de los puntos fuertes
del Teatro del Oprimido, que trabaja todos los puntos en relaciones de opresion con

el objetivo claro de salir de esa situacion de opresion.

Brenda Barrantes: Reflexionar al respecto que también es un teatro critico,
propositivo que genera reflexion, que genera discusion da un espacio amplio para la

discusion lo més importante del proceso.

Juan Gutiérrez: Son temas muy dificiles de tratar que si no se hacen con el teatro
seria dificil realizar un foro abiertamente con publico homogéneo o heterogéneo,
pero no es tan facil cuando salen de una especie de juego, de lo ludico del teatro del
cuerpo de imagenes y el clown que es nuestra idea ya es algo que se te queda y si
tienen la oportunidad de pasar de ser espectador a ser protagonista, eso se te queda
en el cuerpo, se te queda en las células es como un ensayo para la realidad y
cuando te vuelva a pasar algo parecido tu cuerpo va a reaccionar solo y de

construccion colectiva.

También sabes que tu cuerpo en ese momento no paso, pero pasé otro que te dio
una idea y que te abrié un abanico de posibilidades y ya tienes otras opciones, que
un problema o una situacion en la que estas viviendo que no sabes que hacer al ver,
que alguien hace otra cosa, es como decir “uy no soy la Unica persona primero, algo
se puede hacer al respecto y no lo construyo yo”, lo dan y no es una posibilidad

pueden haber 40 o infinitas.

Entrevistador: ¢Siempre ha sido la misma corriente desde el principio?

Juan Gutiérrez: También otra de las técnicas es el clown lo agarramos y lo metemos
y otra de las caracteristicas muy importantes de Respiral y que no conocemos otro

grupo de Teatro del Oprimido que utilice la nariz roja, que es la mascara base del
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clown, aunque no todos los clown tienen nariz, pero bueno entonces también me
uniria a esa corriente o corriente teatral o como se llame pero al teatro del oprimido y

al clown.

Entrevistador: ¢Existen aportes del grupo con respecto a estas corrientes a las

gue se adscriben del clown y el Teatro del Oprimido?

Brenda Barrantes: Yo creo que si y mucho. Yo creo que si aportamos, es una
técnica que tiene un esqueleto que tiene una forma y nosotros adaptamos eso a
nuestras realidades y a nuestra dinAmica a lo que queremos y entonces yo creo que
ahi si hay un aporte porque hay una evolucién y una adaptacién de la técnica en si, y
una justa costarricalizaciéon por decirlo asi, por hacerlo en el contexto tico.

Juan Gutiérrez: (Bromeando) No se nos ha reconocido aun, pero en muchos afios
se nos reconocera en libros, aportamos desde la dinAmica propia desde el clown y
desde la interdisciplinaridad de las distintas nacionalidades y las distintas edades y

las distintas experiencias de vida.

Brenda Barrantes: Yo creo que ya con eSO es un gran aporte. Yo creo que
reconocido o no si lo vemos y los senti pensamos, si. Y al punto que en Guatemala
gener6 eso, ibamos a mover y romper alla, porque una de las caracteristicas del
colectivo es que hay una irreverencia y es una irreverencia consciente y hasta con
alevosia y provocadora, la intencion nuestra es provocar y no siempre que estén de
acuerdo con nosotros pero que si siempre generemos esa reflexion y eso que te
mueva, que la gente por lo menos salga ahi movida y pienso yo que eso aporta no

solo a la técnica del teatro del oprimido, sino a las personas.
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Estrategias de sobrevivencia del sector artes escénicas de Costa Rica en el
contexto de las reformas neoliberales a finales del siglo XXy principios del
siglo XXI

“Con el neoliberalismo, el subsidio corporativo a las artes ha aumentado en detrimento del patrocinio
de Estado, privilegiando el “arte util”, que es la antitesis del arte autbnomo. Esto quiere decir que se le
ha dado una funcién tanto econémica como politica a la produccién de arte: por un lado,
corporaciones y estados invierten en cultura y lo que ellos consideran “Util” para avanzar sus
agendas."

Irmgard Emmelhainz.

El presente documento articula las principales caracteristicas de la relacién artes escénicas/sociedad
en Costa Rica y su papel en la consolidacion de un campo28 artistico incipiente bajo el modelo de
desarrollo planteado a partir de la segunda década del siglo XX ligada al estado de bienestar como
principal agente. Posterior a ello expone sus principales trasformaciones en funcién de los procesos
de ajuste estructural y el modelo de desarrollo bajo la egida del neoliberalismo y su impacto en el
sector artes escénicas, a partir de indagacion y fuentes bibliograficas. Seguidamente bajo un marco
categorial y metodoldgico de sobrevivencias para la permanencia en el campo escénico, tamizado por
un andlisis transescala y utilizando como recursos principales entrevistas en profundidad se presentan
cuatro estrategias de sobrevivencia de grupos que han logrado permanecer y trascender el campo
artistico costarricense en el marco de estas transformaciones. Los grupos Abya Yala y Asociacion
Cultural Giratablas para la década de 1990, la empresa Teatro Torres y el Colectivo Respiral, para la
primera década del siglo XXI, quienes brindan en el marco de este trabajo herramientas de
informacion y conocimiento para grupos emergentes partiendo de las distintas estrategias
implementadas por estas cuatro agrupaciones y representan en gran medida el desafio del sector
independiente en el marco de trasformaciones y contextos adversos, evidenciando a manera de cierre
una polarizacion del sector y reconociendo adaptaciones e innovaciones de estos cuatro grupos en
consonancia con una nueva forma de relacionarse a la dindmica global de las artes escénicas.

Las artes escénicas han sufrido una transformacion de cara al modelo de desarrollo para el
caso de Costa Rica adoptado desde la segunda mitad del siglo XX a la actualidad,
evidenciando una clara polarizacion. Por un extremo se encuentran las grandes
producciones internacionales, patrocinadas por capital financiero (Credomatic) y ligadas al
capital trasnacional (Grupo Financiero y de Capitales Cuestamoras, Grupo Importador
Pampa, Automercado, TIGO, entre otras), a los medios de comunicacion masiva en

*® Para efectos de esta investigacién el concepto de campo se entiende como la interaccidn de agentesy la
conformacién de dindmicas de luchas para el reconocimiento simbdlico y la legitimacidn social, resignificando el
concepto para su uso en el contexto costarricense, pues desde una visidon eurocéntrica las reglas que lo rigen
estan en funcién de la autonomia relativa de sus agentes, caso opuesto para Costa Rica donde el Estado juega
un papel preponderante como agente dinamizador de las artes escénicas, dando paso al mercado como
principal referente.
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television (Canal 9) y radio (95.5 Jazz) paginas web y ubicadas en los espacios fisicos y
sociales de consumo de sectores econdmicos altos y medios del pais como el caso de
Teatro Expressivo localizado en Momentum Pinares (Curridabat)®.

Por el otro extremo existen lo grupos de teatro comunitario, circo y otras expresiones de las
artes escénicas cuyo papel refiere mas a las formas de expresion humana en la vida social,
que permiten brindar sentido a la existencia y a la vida en la cotidianidad, entre estos dos
polos se encuentra una gran diversidad de expresiones escénicas con obijetivos distintos,
grupos que han desarrollado diferentes estrategias de sobrevivencia en el marco del modelo
de desarrollo neoliberal *

Lo anterior tiene su anclaje histérico a mediados del siglo XX, periodo en el que la sociedad
costarricense experimentd una relacion con las artes que da continuidad a su uso
instrumental, por parte de sectores dominantes, muy similar al papel que han desempefiado
las manifestaciones artisticas como la literatura y las artes visuales en el periodo liberal, en
la construccién de los imaginarios de la “nacion” costarricense y la vision idilica de
blanquitud, paz y democracia (Molina-Jiménez, 2002, p.11). ; los procesos acontecidos
posteriores a la década de los afios cuarenta del siglo XX vendran a intensificar estas
nociones y a institucionalizar el arte, generando un concepto de cultura cuyo enfoque se
centra en las bellas artes: teatro, mulsica, danza, plastica, cine, arquitectura, escultura y
literatura, concebidas desde saberes academicistas y eurocéntricos, con una aparente
participacion ciudadana y democratizacion cultural, en aras del desarrollo, la igualdad y el
enriquecimiento cultural (Contreras, 2012, p. 12) lo anterior formo parte del proyecto politico
socialdemacrata, liderado por el partido Liberacion Nacional.

Las politicas culturales®', asi como los programas y proyectos implementados a raiz de
estas, responden no sélo a este concepto de cultura®, sino que se insertan en el marco de
un proceso de mayor envergadura, un modelo de desarrollo en el que dichas politicas
coadyuvaran en la generacién de campos artisticos delimitados por una relacion fuerte con
uno de sus agentes: El Estado.

Esta nocion de desarrollo se sustenta principalmente en lo econémico, con la caracteristica
de que su enfoque toma en cuenta amplios sectores de la sociedad costarricense y adquiere
logros importantes en el ambito de la politica social, el denominado “Modelo de Sustitucién
de Importaciones”. Al respecto Hidalgo (1998), comenta que de forma complementaria a
estas actuaciones y en coherencia con el proyecto politico intervencionista que se estaba
gestando desde la década del cincuenta, se generaron una serie de medidas que
aumentaron la regulaciéon de la economia, la regulacién de precios, impuestos especificos,
subvencion de créditos segln sectores, fijacion de salarios, crecimiento del sector publico,

» Tomado de http://www.lacasadelosespiritus.cr/front/pt1.php?ref=2

% para Cuevas y Mora “en Costa Rica se inici6 la implantacién paulatina del modelo neoliberal, acorde con el
llamado Consenso de Washington e impulsado por organismos financieros internacionales, con los llamados
Programas de Ajuste Estructural (PAE) que se ejecutaron a partir de 1986 en el gobierno de Luis Alberto Monge.
Por otra parte, acorde con la condicion de pais subdesarrollado, dependiente e inscrito en la érbita mas inmediata
de los intereses geoestrégicos de los Estados Unidos, Centroamérica en su conjunto, y Costa Rica en particular,
se vieron atropellados por la avalancha de la globalizacion cultural neoliberal desde la década de los 80.”(2013)

81 Segun Cuevas la politica cultural se entiende por lo que el estado hace o deja de hacer en relacion
con la cultura. (2013)
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desarrollo de un importante sistema sanitario y desarrollo de ambiciosos proyectos de
infraestructura lo que permitiria hablar de un Estado Benefactor.

Lo anterior expresa dos fendmenos de relevancia en torno al arte, el primero la capacidad
del Estado de sustentar politicas, programas y proyectos ligados a la cultura (entendida
como alta cultura o bellas artes) en consonancia con el modelo de desarrollo propuesto
desde un enfoque de mecenazgo, apoyo econdmico, legitimacion y reconocimiento “del
profesional” del arte y la cultura, la formacidbnacadémica para algunos casos (como la
musica) lo cual le permiti6 ejercer poder ya sea econémico o simbdlico, para controlar o
sustentar propuestas consonantes con “lo nacional”.

El segundo fenédmeno es la participacién de la poblacién como espectadora y la distribucién
de la produccion cultural, en un primer momento en el Gran Area Metropolitana (GAM)* y en
un segundo momento (posterior a la creacion del Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes)
a lo largo y ancho del pais, promoviendo la nocion de lo que se consider6 la cultura, donde
operaron los filtros ideolégicos y politicos en las propuestas estéticas y los procesos de
gestion.

Partiendo de este enfoque, el Estado costarricense empieza a generar una bateria de
instituciones y organizaciones producto de su politica cultural en la “distribucién del bienestar
cultural”’. Dichas instituciones y organizaciones se consolidaron con principios coherentes al
proyecto politico y econémico imperante, su gestion estar4d marcada por la difusion y el
mecenazgo (Cuevas-Molina, 1995, p. 127) que mas adelante dardn paso a otras
instituciones gestoras del arte y a la creacion del Ministerio de Cultura Juventud y Deportes
(MCJD) como eje articulador. Es importante destacar que el crecimiento econémico, de la
mano del Estado benefactor gener6é un fortalecimiento de las capas medias a las que se
dirigian las politicas culturales imperantes, la promocion, la capacitacién y las condiciones
econdmicas, brindaron elementos claves para posicionar a la artes escénicas en términos de
consumo, siendo los sectores de la burocracia estatal sus principales consumidores (Bell y
Fumero, 2000) y constituyéndose como un fendbmeno masivo, presente poco después en
comunidades rurales y urbanas, colegios y fabricas, espacios publicos, teatros y museos.

Asi mismo la llegada de intelectuales y artistas suramericanos, provenientes principalmente
de Argentina, Chile y Uruguay, paises en contextos de dictaduras militares en la década de
los setenta, generaron una diversidad no sélo de elementos estéticos y sus sentidos, sino de
diversas formas de sobrevivencia y conocimiento en torno al campo de las artes escénicas,
partiendo de sus propias realidades y contextos, con la excepcidn de algunas corrientes
latinoamericanas (como el teatro del Oprimido), su insercién a espacios publicos y privados
de produccion y difusion, nutrié un proceso de creacién de un campo artistico ya iniciado en
afos previos, donde el peso radicaba en el Estado como uno de sus agentes y que permitio
el enriquecimiento y acercamiento de la sociedad costarricense a las artes escénicas.

A manera de sintesis el campo de las artes escénicas en la década de los setentas sufre de
una aceleracion entendida por Cuevas-Molina a raiz de tres elementos: el capital cultural
acumulado de las experiencias primigenias en el pais, aunado al aporte de las experiencias
latinoamericanas y el papel de difusién del Estado, en un principio desde la academia y
posteriormente en la creacion del Ministerio de Cultura Juventud Deportes, tomando en
cuenta los afios mil novecientos setenta y tres, setenta y cuatro y setenta y cinco como los
de mayor auge en las presentaciones teatrales.

> El Gran Area Metropolitana de Costa Rica, abarca las regiones multinucleares de las provincias San José,
Alajuela, Cartago y Heredia.
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Es a finales de la década del setenta cuando emerge un proceso de transformacion que
comienza a dar una baja en el impulso que llevaban las artes escénicas tras las décadas
anteriores por razones politicas, ideoldgicas y econdmicas, entre ellas la manifestacion de
las ideas que difieren de la posicién oficial del Estado y la crisis econémica, lo que
imposibilita el acceso, los conflictos y las rivalidades que impiden la aglutinacién de intereses
en torno al campo teatral y en menor medida un contingente de profesionales provenientes
de América Latina, que deciden buscar opciones laborales en otras latitudes, cierres de
programas y proyectos, cierre de espacios para la produccion teatral entre otros, que se
acrecientan con la llegada de la Coalicibn Unidad (1976-1983) que llegé al poder en el
periodo 1978-1982 y que posteriormente se fusiona al naciente Partido Unidad Social
Cristiana (PUSC).

El nuevo modelo de desarrollo se inserta en Costa Rica a partir de medidas de estabilizacion
econdémica (Programas de Ajuste Estructural). Algunos de los principales aspectos que
desencadenaron cambios profundos en la nocion de desarrollo fueron de tipo econémico y
llegaron a afectar la injerencia del Estado en su intervencion, en la generacion de politicas,
programas y proyectos inviables de ejecutarse, sus impactos se hicieron sentir en el sector
cultura. La aplicacion de los Programas de Ajuste Estructural (PAE) y sus consecuencias
sociales se complementaron con el discurso del “Desarrollo Humano Sostenible” y fueron los
principales elementos de implementacioén de las politicas neoliberales en la Costa Rica de
finales del siglo XX.

Es a partir de la década de los afos ochenta por las razones citadas y el cambio conceptual
de lo que se entiende desde el Estado por cultura®, que se llega a fragmentar y desarticular
esta estructura que el proyecto socialdemécrata consolidd, no sin antes encontrar férreos
opositores al nuevo rumbo que ird a instrumentalizar esta nueva vision antropolégica de
cultura.

Esta perspectiva orientada a la “Promocidon Humana” enfrenta recortes presupuestarios,
generando una politica focalizada en casas, centros y comités de cultura, que permite un
clientelismo a menor escala y con menores recursos que el enfoque socialdemdcrata, en los
cuales se apoya el Partido Unidad Social Cristiana (PUSC) y en el que las expresiones de lo
popular y los conceptos de la UNESCO acufiados por el Ministerio de Cultura, generan un
cambio de discurso enfocado hacia la cultura popular, que permitirian segun Bell y Fumero
(2000) la recuperacién de la memoria colectiva en un contexto de insercion a la dinamica del
capitalismo global producto de la crisis y la aplicacion de los Programas de Ajuste
Estructural.

Estos cambios estructurales provocaron que el Estado dejara de sustentar econémicamente
a producciones y profesionales del sector, que cumplian funciones como promotores,
funcionarios de administracion, elencos, técnicos, dramaturgos entre otros, desplazandolos.

La eliminacion de acciones facilitadoras de la estructura que llegé a tener las artes escénicas
en sus tiempos mas florecientes, como el abaratamiento de las taquillas y el transporte para
el publico, el acondicionamiento de espacios fisicos y sociales publicos para la expresion
artistica escénica se redujo, gran parte de los profesionales y la poblacion beneficiadas con

3 Atendiendo a lo que entiende la UNESCO (1982) como el conjunto delos rasgos distintivos,
espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad o un grupo social.
Ella engloba, ademas de las artes y las letras, los modos de vida, los derechos fundamentales al ser
humano, los sistemas de valores, las tradiciones y las creencias, postura que adopta el estado
costarricense hacia la década de los ochenta.
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este modelo se re insertd de maneras distintas a un campo de las artes escénicas en
transformacion.

Es en este periodo cuando las responsabilidades, que en su momento fueron compartidas en
mayor medida por el Estado, el sector artistico y con fuerte apoyo de la poblacién en calidad
de espectador y en sus mejores momentos como intérprete y gestor, recaen en la empresa
privada que potencia su insercion en el campo artistico en general para efectos de mercadeo
y posicionamiento, ejemplos de lo anterior se expresa en otras ramas de las artes como la
musica y las artes visuales para el caso de la Republic Tobacco Company y Lachner &
Saenz respectivamente en bienales y festivales, ligados a valores estéticos distintos en
consonancia con el modelo neoliberal.

Los factores anteriormente mencionados se intensifican en los afios ochenta generando la
llamada “crisis del teatro” que no es mas que la re-configuracion de este campo artistico en
el contexto del modelo de desarrollo neoliberal.El encarecimiento de los montajes y la
taquilla, asi como el empobrecimiento de la poblacién aunado al aumento del entretenimiento
de masas® reducen las posibilidades de acceso y es en esta década en la que el Ministerio
de Cultura, Juventud y Deportes, segun Cortés (2008), pierde poco a poco su funcién de
“motor del desarrollo” cultural para convertirse en un cascardén burocratico, donde por
ejemplo, la Compafiia Nacional de Teatro deja de realizar giras en el pais y los subsidios a
grupos independientes se reducen hasta desaparecer hacia el afio 1986.

Es entonces cuando las artes escénicas dan un vuelco hacia la iniciativa privada y las
compafias independientes, en donde esta jerga de independencia (del Estado, de las
organizaciones, de las comunidades) se vuelve mas fuerte y cambia su sentido hacia la
actividad empresarial y el teatro comercial, en este sentido Contreras (2012) sefiala que a
raiz de la necesidad, el cansancio o la falta de iniciativa, el sector independiente entra en una
l6gica de mercado: menos inversibn para mayores ventas con temas de facil
comercializacion.

Asimismo Cortés (2008) afirma que los los grupos al desparecer o adecuarse al nuevo
contexto costarricense de las artes escénicas, generan cambios sustanciales en sus formas
de sobrevivencia para permanecer en el campo, insertos en la academia, como productores,
administradores o duefios de salas, que modifican su repertorio con una clara tendencia
hacia el teatro comercial y el sainete chabacano de risa facil y equivocos sexuales aunado a
la television como espectaculo de masas, donde para disfrutar de momentos de ocio,
esparcimiento y enriquecimiento cultural ya no era necesario salir de casa.

En sintesis para la década de los noventa el teatro se convierte en una préactica artistica de
oferta restringida y en competencia con un mercado cultural abierto y en condiciones
desiguales, junto a otras manifestaciones artisticas que también sufrieron cambios abruptos
en su estructura, producto de las transformaciones del modelo de desarrollo costarricense.

Sobre este escenario, para la década de los noventa las iniciativas independientes se vieron
obligadas al aprendizaje de cuestiones de manejo de recursos, entre otras labores, para
mantenerse estables y apuntar a lo que sefiala Contreras (2012) como la profesionalizacién

% De acuerdo a Canclini (2007) el entretenimiento de masas como la television y la interactividad suponen
televidentes e internautas, esta oferta masiva de informacién y espectdculos no ofrece criterios para
seleccionar y jerarquizar y son acumulados en motores de busqueda (google, yahoo) e insertos en ellos bajo los
criterios y dindmicas del mercado
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del sector, que ahora no esta solo en generar una propuesta artistica, sino en suplir las
necesidades alrededor de ésta como la forma de gestionar y aprender a sobrevivir para
permanecer en el campo de artes escénicas en el contexto de las politicas culturales
dominantes en este periodo, donde la ausencia de las mismas es la ténica dominante.

Ejemplo de lo anterior son las incursiones de los miembros de los grupos en el disefio de de
proyectos financiados por cooperacién internacional, iniciativas que debian contar con bases
artisticas o poseer coordenadas teéricas y metodologicas eurocéntricas o dependiendo de
los organismos y trabajar temas sociales en boga como género, nifiez y adolescencia,
ambiente y violencia doméstica u otras tematicas propias de la gestion, entre otros. En este
sentido su papel ha variado o disminuido dependiendo de la focalizacién de su politica de
cooperacion internacional fluctuante, a lo largo de la década hasta la actualidad. Como
sefiala Contreras (2012), los cronogramas, indicadores de logro, objetivos, hojas de
presupuesto, desglose y prevencion de gastos, justificaciones y planes de trabajo han
posibilitado llevar a cabo una idea o propuesta creativa o la misma financiacién del grupo,
con lo anterior el caracter independiente, llevo a un pensamiento de microempresa, propio
del planteamiento neoliberal.

Esta misma l6gica es impulsada por el propio Estado costarricense desde los afios noventa
hasta la actualidad. El viejo modelo ha quedado atras, su respectiva “crisis” y cambio de
rumbo es la nueva palestra en la que se desenvuelven sus agentes en la actualidad. Para
finales de la década de los afios noventa se ha incorporado tanto en el Estado, como en la
empresa privada y en los organismos de cooperacion internacional, asi como en los mismos
grupos independientes, agentes de la antigua estructura y su transicion, nuevas formas de
organizacion y gestion, que han cambiado en funcion de su sobrevivencia, en una sociedad
regida cada vez mas por el mercado y menos por el Estado y donde éste facilita esas
condiciones de insercién a la dinAmica del mercado desde una vision privativa de la creacion
por su enfoque en la gestibn e impulsando estéticas que representan valores del
neoliberalismo de manera inconsciente o cotidiana *°.

La aparicion en mayor cuantia de figuras juridicas como las de asociacion o fundacion, micro
empresa (PYME) se mdltiplican en la década de los noventa y se acrecientan a principios de
la primera década del siglo XXI, abriendo paso a la tenencia de sociedades mercantiles,
Unico medio para vincularse a proyectos estatales, privados u optar por financiamientos o
COoNCursos a cooperacion internacional.

Por ejemplo, las formas de contratacion del Estado bajo en el contexto del modelo de
desarrollo actual, en el ambito de la cultura y el arte son los carteles de licitacion por
servicios de produccion, las contrataciones abreviadas o las licitaciones, dependiendo de los
montos, que varian de menos de diez millones de colones hasta mas de cincuenta millones
0 en el caso de la cooperaciéon internacional cuyo requisito para el financiamiento de

% En este sentido la estética en el contexto del modelo de desarrollo neoliberal se entiende como un dispositivo
que implica una sensibilidad coartada por valores como el consumo, la inmediatez, el individualismo, la
homogenizacion, la normalizacién de la violencia o los discursos xen6fobos, misdginos, homofébicos entre otros,
expresos en las artes y remitiendo a la espectacularizacion de la vida cotidiana, como lo expresa Emmelhainz
(2014)*. Fenémeno que se puede encontrar en productos culturales masivos como el cine, la television y la
musica asi como en las artes escénicas en la Costa Rica neoliberal producto de la transformacion de este campo
artistico.
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propuestas es contar con una figura juridica activa y una cantidad determina de afios
operando.

Aunado a la forma de operar en términos de generaciéon de oportunidades o satisfacciones
de necesidades y servicios del Estado, de la empresa privada y de la cooperacion
internacional, Maria José Monge (2011) en su diagnostico sobre el sector cultura en Costa
Rica, describe algunas iniciativas del estado que en los Ultimos afios han impulsado el
desarrollo de sociedades mercantiles como la financiacién de proyectos de PROARTES,
IBERESCENA, IBERMEDIA, IBERORQUESTAS y SINERGIA entre otros, que han impuesto
la necesidad de una figura juridica y facturas timbradas para poder optar por tales fondos. (p.
72).

Este mismo documento evidencia como el Estado ha normalizado e incorporado esta forma
de operar en el sector artistico. Asi la generacién de competencias para el mercado radica
en factores como la cantidad, la calidad y la rapidez de la prestacion de servicios en temas
como investigacion, gestion cultural, la produccién de espectaculos, captacién de fondos o
servicios profesionales en el ambito artistico, una demanda que deben cumplir no solo las
organizaciones, colectivos o grupos de artes escénicas, sino que se homogeneiza hacia
otros ambitos de la cultura y el arte, lo cual no permite una nocién de proceso en el mediano
o largo plazo y se supedita a la inmediatez, tratando de brindar los productos determinados
en clausulas o términos de referencia de contratos en el menor tiempo posible.

La manifestacion mas clara de esta tendencia hacia la mercantilizacién, en las artes
escénicas es la sala urbana anteriormente mencionada, que se manifiesta como una
actividad empresarial con una base juridica de Sociedad Andénima con fines de lucro, pero
que no dista mucho de las otras figuras de fundacion y asociacion cultural, que invisibilizan la
tendencia anterior por sus condiciones de no lucro y perseguir objetivos propios de la
organizacion principalmente, sin embargo operan de una manera similar pues sus miembros
viven a partir de ellas, o forman parte importante de su sobrevivencia.

Asi las alternativas que se vislumbran desde el estado y la cooperacién internacional atafien
a las posibilidades existentes en el mercado: talleres, conversatorios, capacitaciones y
cursos de emprendedurismo, gestion cultural, microempresas, mercadeo, posicionamiento
de producto y marca son parte de las respuestas que en el contexto actual se brindan a
diferentes ramas de las artes, pero evidenciadas mayormente en el disefio y la produccién
artesanal, que lejos de enriquecerlo, le expone a situaciones de riesgo econémico Yy
flexibilidad laboral, asimismo como lo menciona Monge, existe una incapacidad estructural
gue impide el acceso a créditos bancarios por parte del sector artistico o un mercado base,
gue le permita desarrollar actividades lucrativas que puedan ser consumidas por una
poblacion cada vez mas polarizada y empobrecida, donde se visualiza la necesidad de
politicas de estimulo al sector.

Esta racionalizacién de los procesos de produccion, paralelos a las transformaciones de las
puestas en escena y de los proyectos creativos, asi como la diversificacion de los ambitos de
accion de los agentes, han ido de la mano de la pequefia sala urbana generando
transformaciones sustantivas en las formas de sobrevivencia de los grupos de artes
escénicas en Costa Rica. Se puede sefalar un ultimo fenémeno relacionado a lo descrito
anteriormente: los grupos de artes escénicas estan generando estrategias de sobrevivencia
para poder permanecer en el campo de las artes en un contexto que les es adverso.
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Lo anterior plantea un problema, laconico en la siguiente pregunta ¢Qué pasa cuando
producto de las transformaciones del modelo de desarrollo neoliberal® se desarticula una
estructura consolidada con caracteristicas propias, desarrollo incipiente de un mercado local,
procesos de gestion y conocimiento a escala local y nacional y practicas de consumo y
socializacién de las artes escénicas producto de las politicas culturales de la primera mitad
del siglo XX?

Las reformas neoliberales® en Costa Rica tienen implicaciones en las mas diversas areas de
la cultura y sectores de la sociedad; el arte y el sector artistico no son la excepcion. La
liberalizacién econémica, el poco apoyo del Estado, el cambio en las politicas culturales® y
las nuevas dinAmicas que adquieren los grupos artisticos, son sélo algunos elementos de la
transicion de una sociedad con ciertos beneficios del Estado de Bienestar a otra regida por
un Estado neoliberal, contexto en el que se generan estas transformaciones.

Los grupos de las artes escénicas en medio de los polos citados al principio de este articulo,
han estado inmersos a partir década de los noventa a la actualidad en un “limbo” del cual
han salido avante mediante sus estrategias de sobrevivencia. Sin embargo este limbo no es
mas que campo de las artes escénicas costarricense que se ha transformado producto de
las dindmicas de los propios grupos en la lucha por su permanencia en contraste o
consonancia al modelo de desarrollo neoliberal, generando estrategias de sobrevivencia
diversas, no so6lo en el plano econémico, sino en aras del reconocimiento simbolico y la
legitimidad de su quehacer para la permanencia en un contexto adverso, desde donde este
documento posiciona su reflexion.

El perfil de estos grupos es heterogéneo y reflejan en gran medida la diversidad del campo
de las artes escénicas y sus diferentes estrategias para sobrevivir en el marco del modelo de
desarrollo neoliberal, ya sea desde el grupo experimental, la asociacién cultural, la empresa
teatral, o el colectivo artistico social lo anterior dicté la pauta en cuanto a la forma de abordar
cada una de las estrategias de sobrevivencia, tanto las coordenadas tebricas como
metodoldgicas debian estar dotadas de flexibilidad , pero al mismo tiempo de estructura que
le permitiera al investigador homologar la informacion para generar un cuerpo de
conocimiento que en su diferencia explicase su sentido de unidad.

Asi para efectos de este trabajo la sobrevivencia se explica como la unidad de analisis
general de las formas en las que los grupos, desde sus propias experiencias y conocimientos
han podido permanecer en el campo de las artes escénicas a lo largo del tiempo, en el
marco de las reformas neoliberales (1990-2010).A su vez esta categoria general remite a
seis subcategorias 0 sobrevivencias: de cardcter econdmico, de conocimiento, estética,

¥ Emmelhainz define el neoliberalismo como un sistema regido por la economia del libre mercado, la
privatizacién del estado de bienestar y una buena parte de los servicios gubernamentales (educacion, salud,
energia), subcontratar al sector privado y cambios en las leyes laborales y en los derechos de los trabajadores al
igual que una division trasnacional del trabajo. En cuanto al sistema de control, el neoliberalismo combina un
régimen policial militarizado con tolerancia represiva: gobernando con soberania diferenciada —unos como
“ciudadanos” y otros como “no-ciudadanos” o excluidos” (2014)

38 . . . . . . .

Cuevas define de manera sucinta estas reformas como medidas dictadas por organismo internacionales que
generaron recortes profundos en el presupuesto y gasto publico, devaluacién de la moneda nacional,
privatizacién de empresas y servicios estatales, liberalizacidon del comercio internacional y repliegue del estado
(2012)

* Segun Cuevas la politica cultural se entiende por lo que el estado hace o deja de hacer en relacién con la
cultura. (2012)
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interna y externa a los grupos, esta ultima subcategoria se desgrané en relacidon con otros
agentes del campo de las artes escénicas y se analizd a través de escalas local, nacional y
global, como sugiere de Souza Santos.*

La estrategia metodolégica contemplo, ademas del preAmbulo en torno a la relacién artes
escénicas sociedad costarricense desde la indagacion bibliografica para la comprensi,
entrevistas en profundidad con miembros fundadores de los grupos, contemplando una
bateria de preguntas ligadas a las sobrevivencias para la permanencia en el campo de las
artes escénicas, lo que permitié reconocer la especificidad de cada estrategia en su riqueza
y diversidad.

La primera estrategia corresponde al Grupo Teatro Abya Yala, fundado a principios de los
aflos noventa, conocido por sus proyectos y procesos de investigacion y teméaticas ligadas a
la problematica social; este grupo se funda, segun sus integrantes, como “un teatro
independiente, residente en Costa Rica dedicado a crear trabajos escénicos originales,
ademas de hacer especticulos, mantener espacios de entrenamiento e investigacion,
brindar talleres, conferencias y seminarios a nivel nacional e internacional, se mantiene
activo en la produccién y promocién de actividades artisticas y culturales en Costa Rica y
Centroamérica™

La estrategia de sobrevivencia de este grupo contempla como parte de su modo de vida la
necesidad de generar un ndcleo creativo paralelo a la cultura oficial, partiendo de la
existencia de vinculos afectivos entre sus fundadores y miembros, repensar sus condiciones
en el campo de las artes escénicas bajo el modelo neoliberal, presente en la década de los
noventa y a partir de su fundaciéon generar de manera independiente las propuestas y
proyectos, que carecian de interés para el estado y la empresa privada. De esta manera el
grupo tuvo claro desde el principio que el tipo de teatro que querian hacer no correspondia a
las dinamicas del mercado, fusionando el quehacer creativo con el trabajo académico.

Otra caracteristica de relevancia en la estrategia de sobrevivencia de esta agrupacion es la
existencia de un fendbmeno gravitacional entre los miembros fundadores y las personas que
integran el grupo, en su mayoria mujeres, pertenecientes al campo académico y cuyas
posibilidades de crecimiento intelectual, creativo, las propuestas eclécticas y experimentales
y el trabajo de investigacion se fusionan con la produccion de unidad o participacion colectiva
para convertirse en un agente de innovacién e la creacion escénica en el pais.

En el plano econ6mico, la necesidad de tener otro trabajo remunerado forma parte de la
dindmica del grupo, pues la calidad entendida desde esta agrupacion como el nivel de
exigencia y profesionalismo desde la investigacion, la participacion, la indagacion teérica y el
entrenamiento constante hacen de las propuestas procesos que abarcan al menos un afio y
que en términos de mercado son inviables, pero generando otros réditos que atafien al
sentido atribuido al trabajo individual y colectivo y finalmente la culminacion de los procesos
en puestas en escena, lo que brinda sentido a la vida de sus integrantes y a la agrupacion,
gue en veinte tres afios ha logrado permanecer en el tiempo generando un publico cerrado e

“*En la interaccién de los grupos con otros agentes del campo de las artes escénicas, el plateamiento de Souza
Santos permite ir mas alld del campo de las artes escénicas costarricense y trascender el alcance de las
diferentes estrategias de sobrevivencia en sus relaciones a niveles locales, regionales y globales con otros
agentes, especialmente en América Latina y que permiten en los casos estudiados la permanencia de los
grupos.

“ Pagina web del grupo “Abya Yala”, disponible en http://www.teatro-abyayala.org/
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incluso elitista, el cual a partir de las propuestas han ido ampliando, generando niveles de
interpretacion de las obras de acuerdo a los publicos.

La distribucion de labores del grupo es otro de los elementos que ha permitido su
sobrevivencia, la especializacion en distintas areas e inclusive interdisciplinarias permiten un
empoderamiento de los miembros y la puesta en marcha de los procesos de produccién y
gestion, al igual que en los procesos creativos la responsabilidad y el compromiso en asumir
la elaboracién de vestuario, disefio, actuacion, danza, dramaturgia, musica y escenografia,
gestion de proyectos entre otras labores propias del grupo forman parte esencial de su
estrategia, en condiciones de convivencia, horizontalidad e interaccion para el intercambio de
conocimientos, fruto de la fuerza de trabajo de los miembros y su disponibilidad para cada
proyecto, donde las estructuras organizacionales cambian, pero permanece la fluidez y la
horizontalidad producto de espacios ludicos de participacidon y comunicacién que permiten
debatir desde los recursos creativos hasta el tiempo dedicado al proyecto.

En cuanto a la sobrevivencia estética, este grupo se caracteriza por el eclecticismo y la
experimentacion, la ausencia de una corriente especifica, definidos como teatro
contemporaneo generan un proceso de autoconstruccion hacia una realidad estética propia y
afianzada con el tiempo, critica, reflexiva de la realidad nacional e internacional y desde
donde la participacién y los aportes de cada una de las personas que integran los procesos
es importante para posibilitar la creacion, desde las distintas habilidades y conocimientos

La articulacion de una red de agentes a escala nacional en sus primeros afios, al sentir la
ausencia del estado se consolida con el apoyo econdmico para el financiamiento de
proyectos creativos con organismos de cooperacion internacional, embajadas y mas
recientemente con programas y proyectos de apoyo estatal, a escala mas local con
municipios, empresa privada y un puablico consolidado en el transcurso de los afios. Es de
relevancia destacar que este grupo trasciende el campo de las artes escénicas costarricense
en sus relaciones a escala global en la participaciébn en festivales, intercambios, giras,
iniciativas de integracion regional, capacitaciones, encuentros, talleres y charlas que han
nutrido al grupo y les ha permitido proyectarse a nivel internacional

La Asociacion Cultural Giratablas, proyecto fundado en 1993, ha diversificado su quehacer,
gue va desde la capacitacion en diversas areas de las artes escénicas, la producciéon de
espectaculos, montajes escénicos, a la gestion cultural, entre otros.Segun sus integrantes,
“Giratablas es un organismo creado por un grupo de artistas y de gestores culturales
independientes, que desde 1993 ha venido desarrollando su labor en cinco areas
especificas: la gestion y promocion cultural, la produccion artistica, la sala de teatro y la

Academia de teatro”.*

Esta segunda estrategia de sobrevivencia tiene como modo de vida la incursion al mercado
desde las inquietudes creativas con una propuesta definida y radicada en “girar las tablas” un
elemento innovador que lleva al grupo comunidades, escuelas y colegios fuera del Valle
Central, a partir de vinculos familiares y afectivos este grupo genera una compatibilidad que
le permite mantener durante veinte afios una estructura organizacional que han ido
trabajando con el tiempo, si bien sus miembros han sido fluctuantes han logrado la
constancia durante mas de siete afios en algunos casos, dedicandose exclusivamente al
quehacer de la asociacion.

42 Pagina web del Sistema de informacion Cultural de Costa Rica - MCJ. Disponible en
http://si.cultura.cr/component/sicultura/articulo/asociacion-cultural-giratablas-302.html
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Solventada la necesidad creativa en la estrategia de girar, de influencia uruguaya (Teatro La
Méscara), la necesidad econdmica les insta a ir mas alla de girar las puestas en escena para
involucrarse en la venta de servicios relacionados al teatro, animaciones para fiestas y
eventos privados de agencias de publicidad, hicieron de la dualidad su principal forma de
vida hasta mil novecientos noventa y ocho cuando funda una sede producto de un préstamo
bancario y de fondos asignados a la cooperacion internacional Europea.

El giro hacia un espacio fisico propio marca una pauta en la gestion y racionalizacion de los
procesos, la sostenibilidad se vuelve una constante busqueda cofinanciada por la
cooperacion internacional y desde donde se origina la diversificacion de los procesos
enfocados hacia el mercado y los cambios sustantivos en la organizacion a partir del
establecimiento de la sede.

Los recursos principales con los que cont6 esta organizacion fueron su fuerza de trabajo, en
los perfiles asociados a la produccién, la pedagogia, la actuacién, técnicos, vestuaristas y
disefiadores, mescla de conocimientos formales e informales, asi como la incursién en el
disefio y ejecucion de proyectos .

Su estructura organizacional radica en sus fundadores, sin embargo esta coordinacion
general tenia como complemento areas de trabajo, formandose especialistas en las mismas
desde la experiencia y la creatividad para resolver en el cotidiano. Asi a lo interno de la
agrupaciéon se comprendieron las areas de Promocidon que entre otras labores se encargaba
de girar obras y brindar talleres, Comunicacion, Publicidad, Escuela de Teatro y Gestion
Cultural esta ultima enfocada al disefio y ejecucion de proyectos a presentar a la
cooperacion internacional, empresas privadas, estado, venta de servicios al estado y
empresa privada.

Es importante destacar que los procesos desarrollados por esta agrupaciéon contaron con un
enfoque integral a nivel artistico pues no sélo implicaba un montaje, sino también talleres y
audiovisuales y coordinaciones institucionales o comunitarias, dichas actividades tenian
como base las relaciones humanas y la participacién grupal en la prestacion de servicios, asi
mismo la planificacién jerarquizada pero descentralizada implicaba una diversificacion y una
complejidad mayor que otras agrupaciones y por ende una coordinacion en materia
administrativa y logistica a cargo de sus fundadores, las reuniones semanales, la toma de
decisiones por area de trabajo, la comunicacién y coordinacion constantes entre las areas y
la coordinacion general form6 parte de esta estrategia de sobrevivencia a finales de la
década de los noventa y principios del afio dos mil.

Esta estrategia de sobrevivencia ya vislumbraba la transformacién del modelo de desarrollo y
su relacién con el campo escénico, la gestion con rumbo a la actividad mercantil asentada en
la diversificacion, la adaptacién a los procesos, intereses o demandas de la cooperacion
internacional o a los criterios del mercado, las demandas de la empresa publicitaria o el
ajuste a las agendas de cooperacién internacional en temas como nifiez y adolescencia,
ambiente o género, formaron parte de las adaptaciones de esta agrupacion al modelo de
desarrollo predominante, asi mismo la flexibilidad de algunas agencias, permitié financiar
proyectos propios inviables desde una 6ptica mercantil.

Una de las innovaciones de esta estrategia de sobrevivencia fue la creacion de la academia
Giratablas y su propuesta, cinco niveles en una busqueda pedagodgica, generando una
metdologia propia y un enfoque que permitia desligar al estudiante de las ideas
preconcebidas de lo consideraba como “hacer teatro”, para llevar al estudiante por cinco
niveles que culminaban con la interpretacion de un texto.
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Otra de las innovaciones que presenta este grupo en su estrategia de sobrevivencia fue |
convertirse en una plataforma para la puesta en escena no solo de sus obras sino de otros
grupos, partiendo su experiencia en produccion.

A escala nacional las relaciones generadas por este grupo se crearon partiendo de
actividades y proyectos concretos donde el grupo aportd su fuerza de trabajo y sus
conocimientos, el estado, el publico, estudiantes de la academia , asi como diversos
organismos de cooperacion internacional ubicados geograficamente cerca de la sede
facilitaron la incorporacion a redes y alianzas para su sobrevivencia.

El Teatro Torres, denominada como empresa teatral, abre sus puertas en el 2003 y se
identifica como una opcién que se especializa en la satisfaccién del cliente, con zonas VIP
con bario privado y reservados para la ingesta de licor entre otros servicios.

Esta tercera estrategia de sobrevivencia es quiza el reflejo mas concreto, de la forma en la
que la transformacién del modelo de desarrollo costarricense influyé en el modo de vida de
personas y organizaciones de las artes escénicas similares al Teatro Torres, a principios del
siglo XXI pues para su permanencia implica de lleno sumarse a la dinamica del mercado,
desligarse del estado o de las formas de financiamiento y subvencion via cooperacién
internacional y generar una rotacién de publico exitosa que permita sufragar y generar
réditos a espectaculos en cuyos procesos de gestion se ha hecho una inversion.

Como base de esta empresa teatral se encuentran dos mujeres en mundo liderado tanto en
el aspecto creativo como administrativo por hombres y cuyos vinculos afectivos e intereses
econdmicos les insta a establecer criterios para la consecucion y rotacion de un publico
haciéndose cargo del aspecto creativo y administrativo respectivamente.

Los conocimientos formales en artes escénicas, la experiencia en produccién y
administracién de recursos de ambas empresarias y el reconocimiento simbélico en radio y
television de unas de sus integrantes hacen de esta empresa una estrategia de
sobrevivencia que permite su permanencia en el campo de las artes escénicas.

Algunas caracteristicas de esta estrategia son la calidad (entendida como el buen servicio) la
comodidad de su espacio fisico, el vigor, el compromiso y la exigencia propios del contexto
de mercado, lo que les ha llevado no solamente a sobrevivir en el campo de las artes
escénicas, sino a vivir y dedicarse exclusivamente al teatro logrando montar y rotar hasta
setecientas funciones de una obra en cinco afos.

La sobrevivencia econémica de esta estrategia parte de la necesidad de constante flujo y
captacion de publico, lo que conlleva el sufragio de gastos como publicidad semanal en
prensa, pago de derechos de autor y la flexibilizacion de su fuerza de trabajo en la figura de
prestacion de servicios profesionales, para el caso de los actores y personas que brindan
servicios de alimentos y bebidas, asi como la limpieza del inmueble, la direccién y
adaptacion de las obras recae en una de sus fundadoras y la administracion y gestion en su
contraparte reduciendo los costos de operacion y maximizando los margenes de utilidad.

Otro de los elementos importantes en esta estrategia es la vision del publico como cliente y
la satisfaccion de éste
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La verticalidad en la toma de decisiones es necesaria en esta estrategia de sobrevivencia,
pues busca la planificacion de los recursos para un maximo de ganancia, lo que hace de los
procesos de produccion una busqueda constante por parte de ambas empresarias en
internet, ya sea en prensa o en sitios de agencias de derechos de autor las obras que mas
se estan moviendo en el &mbito internacional, lo anterior se facilita por la representacion de
mas de 25 agencias de derechos de autor a nivel internacional, su lectura y sesibilidad hacia
las obras les permite saber si existira 0 no aceptacion por parte del publico, lo que siempre
conlleva riesgo e incertidumbre a condiciones de aceptacién que se escapan a su control.

El proceso de produccion una vez escogida la obra inicia con la escogencia de un “casting”,
la logistica, el disefio de escenografia, disefio de vestuario, luces, ensayos y puestas en
escena a cargo de ambas empresarias, reduciendo el tiempo de ensayo y haciéndolos
pagados para la reduccién de costos y el montaje inmediato.

Las obras al estar en apego a derechos de autor se les realizan adaptaciones minimas al
contexto costarricense, una adecuacion de la obra en el lenguaje o variaciones pequefas a
la creacién del autor, en apego irrestricto a su obra evidencia la no elaboracion de proyectos
creativos propios sino la interpretacion y reproduccidn como elemento central para la
captacion de publico.

Para la sobrevivencia social externa se encuentra que para esta empresa los principales
agentes externos a escala global que permiten su sobrevivencia son las agencias de
derechos de autor y a escala local el publico, asi como la busqueda de las obras que
generan mercado en otros paises.

La relacion a escala local con el publico para lograr la rotaciéon de obra es el “boca a boca”,
su ubicacion geografica en uno de los lugares mas concurridos de San José, asi como ver
una fila en la calle y la expectativa que genera estar siempre “a teatro lleno” forman parte de
su estrategia de sobrevivencia en la relacion con su publico, asi mismo no se descuidan
aspectos formales de comercializacién y publicidad.

La sobrevivencia estética y la relacion con la empresa teatral estd en la comedia, una
comedia que haga reir sin necesidad de ir méas alla de la cuarta pared®, sin morcilla*y
exageraciones o chistes vulgares o xeno6fobos, el apego a la obra del creador y las
adaptaciones al contexto costarricense, con mensajes de facil interpretacion pero de gran
exigencia en la produccién del espacio, del vestuario, de la iluminacién, la escenografia y el
espacio fisico, elementos que han hecho del teatro Torres un proyecto que permanece.

En esta estrategia se diferencia el hecho de que la creatividad del director o de los actores
esta limitada, en apego a la obra y al creador y sus derechos del autor, considerando que
existe cierto nihilismo en otros tipos de teatro, donde el plano creativo va mas alla de la
comprension del publico, lo que impide el flujo de espectadores y el éxito en la rotacion de
publico.

Esta estrategia de sobrevivencia ha permanecido en el tiempo, no so6lo por el manejo que
sus propietarias hacen del proyecto o por la forma en la que se diferencian, en la comodidad

43 ...y RT] RT . ;. . .
La cuarta pared es la division entre el publico y la obra, separa al publico del medio escénico invitando a la
expectacion de los personajes, donde estos actian como si nadie existiera en la sala.

44 . . . .pe .y s, R
La morcilla se entiende como la identificacién de factores por parte del actor, que hacen reir al publico o que
le impresionan, exagerando o dando continuidad a situaciones que provoquen al publico.
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del cliente/espectador con los otros teatros comunmente llamados “comerciales” sino por su
ligamen a las dindmicas del capitalismo global y su interaccidén con agencias de derechos de
autor, su lectura de lo que existe en la palestra latinoamericana en el marco del consumo y
las industrias culturales, las formas en las que dichas obras se adaptan al contexto
costarricense bajo el modelo de desarrollo neoliberal y en su lectura de publico para su
rotacion en sala.

El colectivo Respira es la cuarta estrategia de sobrevivencia, el grupo nace en 2009 y una
de las caracteristicas de relevancia en torno al modo de vida de este grupo es que todos y
todas en particular forman una gran familia, los vinculos afectivos y familiares permiten la
cohesién y son parte fundamental del grupo, partiendo del humor el juego, el compartir, el
riesgo de hacer improvisacion y el darse a los demas, son elementos fundamentales de su
estrategia de sobrevivencia para la permanencia.

Esta estrategia de sobrevivencia no sélo es diversa en sus formaciones profesionales y
vinculos, sino en su procedencia, pues el grupo se conforma de integrantes de diversos
paises de América Latina con un marcado interés por la reflexion de tematicas sociales, la
incidencia politica y el teatro de corte latinoamericano.

La apertura de los miembros, la mayoria no especializados académicamente en artes
escénicas, de vincularse desde el arte como herramienta de transformacién social, asi como
la necesidad personal o expectativa de cuatro de sus miembros de “hacer algo” relacionado
a las artes, insta a dos de sus miembros a conformar el grupo de trabajo.

El sentido de la conformacién del grupo y su quehacer esta en la experiencia de compartir
por medio de las artes escénicas una forma de expresion humana que le brindan sentido a la
vida y a la existencia. Las busquedas de formas de reflexion y accion a problematicas
sociales, la influencia de la improvisacion teatral, el teatro del oprimido y la incidencia politica
en temas como ambiente, economia, genero, violencia y otros desde las artes escénicas
coinciden con una capacitacién brindada por Juan Serafini®® en 2009 que les impulsa a
trabajar desde el Teatro Foro Clown.

La clave para la permanencia del grupo esta en las relaciones y vinculos afectivos asi como
en la necesidad de generar trasformaciones sociales, donde la comunicacién, la fuerza de
trabajo y la diversiébn se conjugan en espacios donde si bien hay conflicto, las relaciones
generadas son horizontales.

En cuanto a la sobrevivencia econémica el colectivo no se gesta con fines exclusivos de
mercado, si bien estan formalmente constituidos como una Asociacién Cultural su direccién
gira en torno al disfrute y al compromiso en problematicas sociales, sin embargo existen
entradas econdmicas por los servicios que brindan, pero rotando con trabajos propios de las
profesiones u oficios de cada uno de los integrantes.

El trabajo y la profesién en el colectivo se entiende desde los aportes a los procesos de
transformacion social, pero donde media la diversion, el juego, el disfrute, asi como el
compromiso, la perseverancia en la metodologia de trabajo como herramienta para el
cambio social, donde la remuneracion es un elemento importante, pero no es el Unico.

Si bien existen proyectos que el colectivo realiza a solicitud de alguna de sus redes de
agentes a escala local, alguna institucion u Organizacion No Gubernamental (ONG), la
motivacion, y el sentido de los proyectos con fines relacionados a los del grupo es uno de los

> Argentino, integrante fundador de Grupo Respiral México quien de vuelta de una gira en Chile pasa por Costa Rica y
conoce, capacita y forma al grupo en parte de las técnicas del teatro foro Clown

194



aspectos fundamentales para la toma de decisiones y que sujeta al compromiso del grupo
con el proyecto.

No existen imposiciones o supeditaciones a demandas de organismos en cuanto a su forma
de operar, su metodologia 0 sus objetivos en torno a la necesidad de trasformacion social en
el contexto del modelo de desarrollo neoliberal.

El profesional entendido desde el Colectivo Respiral no es sélo aquel vinculado al ejercicio
de una profesidén para trabajar y vivir ya sea en el &mbito de las ciencias sociales o de las
artes, sino el que cumple caracteristicas propias de los objetivos fundacionales del grupo en
funcién del interés por la problematica social, el movimiento (no fisico sino dentro del grupo)
y la accidn, la creatividad, la iniciativa asi como la comprension hacia algunos miembros mas
dominantes en algunos que en otros en diferentes areas.

La profesion y el trabajo en Respiral se comparten con otros trabajos y profesiones
remuneradas, relacionadas a los quehaceres propios de los conocimientos formales de cada
uno de sus miembros, quienes comparten desde otros ambitos su interés por la
transformacion social en Organizaciones No Gubernamentales, el trabajo con mujeres, no
violencia, psicologia comunitaria, trabajo psicosocial y otras en la academia, muasicos con
Sus proyectos propios y una actriz, quién estd mas vinculada desde el ejercicio profesional
entendido como el trabajo en las artes escénicas desde una educacién formal.

Es importante sefialar la relacion del arte a los oficios no relacionados al arte, pues sus
influencias forman un complemento en la cotidianidad de los miembros del grupo dos vias:
se trabaja desde el arte en relacion a los otros ambitos y se trabaja en torno a otros dmbitos
relacionandolos con el arte.

En cuanto a los recursos, la fuerza de trabajo es lo mas importante y ésta viene de la mano
de la priorizacion de los vinculos y las emociones hacia los proyectos que se quieren realizar
y desde donde se aprueban o deniegan independientemente de lo econdémico. La
incorporacién de nifios y nifias al grupo ha sido importante pues ellos y ellas convocan a la
creacion, la sensibilidad, el uso de la imaginacion y otros recursos necesarios incorporados a
las propuestas del colectivo.

Algunos recursos materiales son basicos para su funcionamiento, pero no indispensables y
para lo cual el grupo dispone de un fondo colectivo para compra de equipos de sonidos,
micréfonos y utileria, de facil movilidad para su uso en comunidades, se hace con lo que se
tiene, sin embargo lo que aparenta ser una carencia es parte de la dinamica bajo la que
opera este grupo.

Los procesos de produccién suelen ser cadticos, por la dinamica propia del grupo y por los
diferentes quehaceres que realizan sus miembros fuera del colectivo, el contratiempo y la
rapidez por requerimientos o solicitudes de sus contrapartes, el trabajo bajo presion y el
letargo de algunos por las distintas ocupaciones o personalidades propias de los miembros,
suelen hacer que el grupo trabaje con apremio sus procesos de produccion generando
angustia en algunos y activando las capacidades de otros generando equilibrio entre los
integrantes, brindando la confianza necesaria para el trabajo en equipo y la consecucion de
los objetivos propuestos en cada proyecto.

En la propuesta metodolégica que utilizan para el trabajo de reflexion y accion en
problematicas especificas, en el contexto de la Costa Rica actual se ve reflejado el proceso
de produccién pues antes de cualquier intervencion comunitaria 0 montaje se generan
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conversatorios entre los integrantes con temas generadores respondiendo a los siguientes
cuestionamientos:

¢ Qué es lo que se quiere?

¢, Qué es lo que se va a hacer?

¢, Qué tipo de personajes intervienen?
¢ Cual es la situacion de opresion?

Posterior a ello la organizacion creativa en los procesos de produccién es indispensable, la
generacién de un guion (que cualquiera puede realizar) es la columna vertebral del proceso,
éste se comparte con los demas y la propuesta se reflexiona individualmente
enrigueciéndola con ideas de cada uno de los integrantes del colectivo.Posterior a ello se
establecen encuentros para el enriguecimiento, discusién y reflexion de la propuesta, que se
nutre a partir de las ocurrencias, el juego, la diversién, modificando la propuesta de guion
inicial y creando los personajes y las historias que van detras de estos.

Se realizan improvisaciones, que se nutren con ideas de los miembros y entre los aportes se
va modificando la propuesta hasta llegar a una puesta en escena concreta, pero siempre
cambiante desde sus integrantes o el publico quien interactla de manera activa y reflexiva
en cada funcion.

Es de relevancia sefalar que debido a las diferentes esferas de la problematica social que el
grupo trabaja, existen temas que el grupo desconoce, de las que reconoce su
desconocimiento y en las que debe de explorar a partir de la entrevista y el conocimiento de
las situaciones de opresion desde las vivencias de personas que hayan pasado por procesos
similares a los que el grupo abordara.

En este sentido los conocimientos son parte esencial de la estrategia de sobrevivencia de
este colectivo donde los aportes de las personas en condiciones y contextos adversos, se
mezclan con los que conocen de teatro y aportan en aspectos técnicos como la proyeccion
de la voz o las partituras fisicas y que comparten con el resto, generando intercambio de
conocimientos y saberes.

El trabajo de facilitacion, moderacion y reflexion con el publico, lo asumen las compafieras
apoyadas en su experiencia desde la psicologia o el trabajo social, asi como el trabajo
comunitario de gestién y las reflexiones en torno a la educacién popular, los conocimientos
médicos y el funcionamiento fisico del cuerpo lo aporta el obstetra, asi como los
conocimientos en sexualidad y tematicas conexas, el musico brinda ritmos a las escenas y
otra de las integrantes desde sus conocimientos en radio y grabacién, asi como ejercicios y
posturas de diccion.

Sin embargo, este grupo considera como carencia o faltante conocimientos formales de
actuacion, enriqueciéndose de los conocimientos de miembros que poseen educacion formal
en el ambito, el sentirse actor o actriz “sin serlo” es parte importante de su estrategia de
sobrevivencia pues la trasgresion al academicismo en el ambito de las artes escénicas forma
parte de su posicionamiento politico y su razén de ser, no es necesario ser actor
“profesional” o poseer conocimientos especializados en actuacion para formar parte del

grupo.

La capacitacion en improvisacion teatral, los talleres de clown, talleres sobre teatro del
oprimido, encuentros de teatro del oprimido en Chiapas y Guatemala y los procesos de
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formacion, intercambio de saberes y experiencias inmersos en estas iniciativas regionales,
ha nutrido una metodologia propia de trabajo haciendo giros metodolégicos, clarificando
técnicas pero nutriendo una manera propia de hacer teatro para la reflexion o la
transformacioén social incidiendo en algunos espacios de incidencia politicos y académicos.

La sobrevivencia social a lo interno del grupo esté caracterizada por la carencia de de una
estructura delimitada, sin embargo mas que una deficiencia es una de sus cualidades,
definida por ellos mismos como “una no estructura que funciona”.

Sin embargo algunas funciones se han asumido por parte de los miembros de acuerdo a sus
habilidades y experticias, tanto a nivel de conocimientos formales como de la experiencia
dentro del grupo y que se comparten dependiendo del proyecto y como son la produccion
(entendida como la satisfaccion de necesidades para un montaje) que recae en un miembro,
la facilitacion y moderacion de las tematicas en los foros antes durante y después de las
funciones, asi como la redaccion de proyectos o iniciativas formuladas hacia los distintos
agentes externos, que rotan dependiendo de la disponibilidad o empatia.

En el grupo no existen responsabilidades definidas, ni son parte de los objetivos que
persigue el colectivo, pues lo que no interesa, o que no mueve desde adentro no funciona,
sin embargo existen algunas tareas definidas compartidas o enriquecidas desde el dialogo y
la comunicacion por los distintos miembros independientemente del que sea su fuerte.

La sobrevivencia social externa del grupo se basa en las relaciones que establecen a escala
nacional con Organizaciones No Gubernamentales como ALFORJA, LIMPAL, Casa AMES o
cooperativas, coadyuvando desde el arte a proyectos sociales, aunque estas han
disminuido, pues desde su perspectiva, los organismos internacionales estan haciendo cada
vez mas dificil la participacion desde estos procesos.

Las organizaciones comunitarias y las propias comunidades son el agente de mayor
relevancia a escala local para el grupo, donde no necesariamente median las relaciones
econdmicas para la realizacion de sus proyectos, sin embargo han encontrado en el estado
un agente para la financiaciéon puntual de algunas de sus iniciativas, haciendo uso de sus
recursos y adaptandose a las légicas con las que opera el Ministerio de Cultura por medio
del programa las Becas Taller, la participacion en el programa Enamérate de tu Ciudad y el
programa PROARTES.*

Posterior al disefio de proyectos y los procesos de convocatoria cuentan con la alianza de la
Casa Figueres Ferrer (Ministerio de Cultura y Juventud) como espacio de ensayos,
discusiones y presentaciones, la no dependencia de estos agentes es ambigua, sin embargo
importante pues la blsqueda y apoyo a sus propuestas debe estar en consonancia con
procesos de trasformacion social por medio del arte escénico, un posicionamiento politico
gue trasciende cualquier alianza, financiamiento o colaboracion.

La sobrevivencia estética de este grupo esta estrechamente ligada a la relacién a escala
local con su publico y su obra y explicada en la metodologia que han creado para el trabajo
en problematicas sociales, ya sea desde la investigacion tedrica o empirica o la vivencia, tal
cual la expone una de sus miembros.

Si bien parte del trabajo que actualmente realizan fue heredado de los conocimientos
adquiridos por el chileno Juan Serafini, especialista chileno en estas corrientes y creador de

*® En el 2014 han sido seleccionados por el programa PROARTES para financiar una de sus iniciativas.
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grupo Respiral Mexico, es el colectivo, partiendo de sus propios intereses y expectativas los
gque han modificado la corriente estética del grupo haciendo de ella un sincretismo de
herramientas tedricas y metodologicas que permitan la reflexion, el dialogo y el intercambio
como el publico para el cambio social, desde la experiencia vivencial, alejandola de
cualquiera de las corrientes de las que se nutre, generando discusiones, reflexiones y
criticas que no se quedan en la puesta en escena, sino que se transforman de la mano del
publico, un aporte desde las distintas corrientes pero apropiadas en su propia dinamica,
donde el sentir y pensar que se hace un aporte en funcién del cambio social desde el arte es
importante para brindarle sentido a su quehacer, al mismo tiempo para trabajar en funcion
del reconocimiento y la legitimacion social del grupo en el campo de las artes escénicas

Es en la estrategia de sobrevivencia de este grupo donde se encuentra una estrecha relacion
con los aportes del teatro latinoamericano, donde se devela su ausencia en Costa Rica en la
conformacion de grupos artisticos con estos fines, lo anterior, desde el punto de vista de ésta
investigacion debido a los fendbmenos historicos de control ideolégico por parte del estado
en su proceso de intervencién y a su emergencia en el contexto del modelo de desarrollo
neoliberal, debido a la polarizacion en la participacion por parte de la poblacion costarricense
de esta practica artistica.

Nutridos por las ideas pedagdgicas de Paulo Freire, Augusto Boal, El Clown y el teatro foro,
se denota en este grupo un ligamen no sélo en su estrategia de sobrevivencia al contexto
latinoamericano, sino en su integracion de distintos miembros procedentes de distintos
paises de América Latina y la diferentes rupturas hacen énfasis en la liberacién vista desde
las formas organizacionales, econémicas, estéticas y politicas expresas en el quehacer de
esta agrupacién permiten la generacién de conocimiento, empoderamiento y cambio social,
una corriente que se abre paso a través de distintos espacios en los que este grupo pretende
tener incidencia .

Es de relevancia, como conocimiento emergente tomar en cuenta que cada grupo han
generado una clara relacion con el contexto global, formando parte de sus estrategias de
sobrevivencia fuera del campo artistico costarricense, trascendiendo hacia la region
Centroamericana, América Latina y Europa.

Estas relaciones forman parte importante en la consolidacion de las estrategias de
sobrevivencia para la permanencia en el campo de las artes escénicas en Costa Rica, ya
sea en los intercambios de conocimientos y experiencias, las capacitaciones y cursos con
maestros, las giras, los festivales e incluso la consolidacién de uno de los grupos por una
relaciéon global.

Asimismo las alianzas estratégicas con otros grupos de la regiébn centroamericana en
congresos 0 mecanismos de integracion no formales, destacan la importancia de “ver mas
alla” y trascender el campo de las artes escénicas costarricense, brindando un esquema de
como se han articulado estas relaciones a escala global, para los distintos grupos
centrdndose en América Latina, presentes en el cuadro: Esquema de relaciones globales de
los grupos de referencia.

Entre las emergencias de conocimiento y las conclusiones finales se colocan los siguientes
puntos, situdndoles en una discusion no acabada que junto con las estrategias anteriores
forman parte integral de esta propuesta.

Las experiencias de los cuatro grupos de campo de las artes escénicas costarricense como
aportes hacia grupos emergentes en contextos similares, inmersos en la l6gica del modelo
de desarrollo actual permiten esbozar las siguientes reflexiones:
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o Los vinculos afectivos y las relaciones sociales sientan las bases de las
organizaciones Yy colectivos que permiten generar estrategias de sobrevivencia coherentes
para su permanencia y que toman en cuenta el flujo de miembros en las organizaciones.

o La formalizacion juridica de los grupos puede servir como herramienta de utilidad
para fines no relacionados al mercado, pero éstas se han normalizado en el contexto del
modelo de desarrollo actual y juegan un papel de relevancia que impulsa a los grupos a
participar de dindmicas mercantiles con sus redes de agentes, siendo el Estado coparticipe
como agente de relevancia pero desde la I6gica neoliberal.

o Las redes de agentes locales y las relaciones globales enriquecen los grupos
generando experiencias de conocimiento nuevas que permiten nutrir las estrategias de
sobrevivencia para su permanencia.

o Los modos de vida son proporcionales a las estrategias de sobrevivencia de los
grupos, pues forman parte integral de su vision de mundo y de los fines para los que fueron
conformados, por ejemplo las formas de entender la calidad y la excelencia con fines
estéticos o de mercado o las formas de abordar el arte para el cambio social.

o La sobrevivencia econémica vista desde la percepcién del trabajo y la profesion, la
gestion de los recursos y los procesos de produccion estan ligados a las ideologias
politicas de cada grupo y evidencian una polarizacién de las artes escénicas en los ultimos
veinte afios y en las forma de concebir las artes escénicas como un fin estético en si
mismo, como procesos de racionalizacién en diversas areas (gestién cultural), como
productos de mercado o como nuevas formas de vida y de trasformacion de la realidad.

o Los conocimientos formales e informales son indispensables para la conformacion
de estrategias de sobrevivencia en la adaptacion, innovacioén y resistencia al modelo
neoliberal y son un proceso en constante construccion y deconstruccién producto de la
interaccion.

o La heterogeneidad organizacional de los grupos encierra una gran riqueza, la
gravitacion, la verticalidad estructural, la verticalidad para el control y la no estructura, son
una metafora de las formas de innovacion, adaptacion y resistencia en el contexto del
modelo de desarrollo neoliberal.

o La diversidad y sincretismos en la organizacion creativa y las corrientes estéticas
permiten la elaboracion de propuestas estéticas propias, valiosas e innovadoras.

o La articulacion de las redes de agentes a escala nacional juegan un papel de
relevancia en las dindmicas de los grupos, como ejemplo la Cooperacion Internacional y su
influencia en la década de los afios noventa que evidencian las formas de supeditacion,
manipulacién o coadyuvanza hacia los intereses de los grupos.

o El espacio fisico es de gran valor para la sobrevivencia de los grupos, sin embargo
la manutencion de éste se puede convertir en un fin en si mismo, ya que exige una
inmersion en dindmicas de mercado que pueden afectar los proyectos creativos y los
objetivos fundacionales de los grupos, supeditandolos a la reproduccién, para el publico en
el mercado.

o La ausencia de un espacio fisico le permite a los grupos la basqueda de alianzas
para los proyectos en su red de agentes y la innovaciébn en sus estrategias de
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sobrevivencia desde lo econdémico, los conocimientos, la organicidad y sus formas de
operar, asi como la relacion con el puablico y sus corrientes estéticas.
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