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 produccion 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 relacion artes escénicas/sociedad
en Costa Rica y su papel en la consolidacion de un campo? 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 funcion 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 indagacién y fuentes bibliograficas. Seguidamente bajo un marco
categorial y metodoldgico de sobrevivencias para la permanencia en el campo escénico, tamizado por
un analisis 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
informaciéon 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 polarizacién del sector y reconociendo adaptaciones e innovaciones de estos cuatro grupos en
consonancia con una nueva forma de relacionarse a la dinamica global de las artes escénicas.

! Pablo Calderdn Villalobos (2014), articulo elaborado con base a practica de investigacion para optar por el
grado de Magister en Estudios Latinoamericanos con énfasis en Cultura y Desarrollo del Instituto de Estudios
Latinoamericanos de la Universidad Nacional (UNA) Costa Rica.

? Para efectos de esta investigacion el concepto de campo se entiende como la interaccidn 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 vision eurocéntrica las reglas que lo rigen
estan en funcion 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.



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 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,
gue 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 objetivos 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 relaciébn 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 “nacidon” costarricense y la vision idilica de
blanquitud, paz y democracia (Molina-Jiménez, 2002, p.11). ; los procesos acontecidos
posteriores a la década de los afos 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 democratizacién cultural, en aras del desarrollo, la igualdad y el
enriguecimiento cultural (Contreras, 2012, p. 12) lo anterior formé 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 relacién 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

® Tomado de http://www.lacasadelosespiritus.cr/front/ptl.php?ref=2

4 Para Cuevas y Mora “en Costa Rica se inicid la implantacion 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 orbita 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 80.7(2013)

> Segun Cuevas la politica cultural se entiende por lo que el estado hace o deja de hacer en relacion
con la cultura. (2013)


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

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 regulacion de precios, impuestos especificos,
subvencion de créditos segun sectores, fijacién 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 fenbmenos 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 formacibnacadémica para algunos casos (como la
musica) lo cual le permitié ejercer poder ya sea econémico o simbdlico, para controlar o
sustentar propuestas consonantes con “lo nacional”.

El segundo fendbmeno es la participacion de la poblacién como espectadora y la distribuciéon
de la produccién 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 nocién de lo que se consideré 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 generé 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 estara marcada por la difusién y el mecenazgo
(Cuevas-Molina, 1995, p. 127) que mas adelante daran paso a otras instituciones gestoras
del arte y a la creacién del Ministerio de Cultura Juventud y Deportes (MCJD) como eje
articulador. Es importante destacar que el crecimiento econémico, de la mano del Estado
benefactor generé un fortalecimiento de las capas medias a las que se dirigian las politicas
culturales imperantes, la promocion, la capacitacidon y las condiciones econémicas, 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 fenbmeno 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 excepcion 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.

" El Gran Area Metropolitana de Costa Rica, abarca las regiones multinucleares de las provincias San José,
Alajuela, Cartago y Heredia.
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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 difusion del Estado, en un principio desde la academia y
posteriormente en la creacion del Ministerio de Cultura Juventud y 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.

Es a finales de la década del setenta cuando emerge un proceso de transformacion, una
baja en el impulso que llevaban las artes escénicas tras las décadas anteriores por razones
politicas, ideoldgicas y econémicas, entre ellas la manifestacion de las ideas que difieren de
la posicién oficial del Estado y la crisis econdmica, 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
Coaliciébn Unidad (1976-1983) que lleg6 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 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 implementacién 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 proyecto socialdemécrata consolidd, no sin antes encontrar férreos
opositores al nuevo rumbo que ira a instrumentalizar esta nueva vision antropologica de
cultura.

Esta perspectiva orientada a la “Promocion 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) la recuperacion de la memoria colectiva en un contexto de insercién a la dinamica del
capitalismo global producto de la crisis y la aplicacion de los Programas de Ajuste
Estructural.

8 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.



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 eliminacién de acciones facilitadoras de la estructura que llegd 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 poblacién 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 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. ElI encarecimiento de los montajes y la
taquilla, asi como el empobrecimiento de la poblacion 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 cascarén burocratico, donde por
ejemplo, la Compariia 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 inversion 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.

° De acuerdo a Canclini (2007) el entretenimiento de masas como la television y la interactividad suponen
televidentes e internautas, esta oferta masiva de informacidn y espectaculos 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



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.

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 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 tGnica dominante.

Ejemplo de lo anterior son las incursiones de los miembros de los grupos en el disefio de de
proyectos financiados por cooperacion internacional, iniciativas que debian contar con bases
artisticas o poseer coordenadas teéricas y metodoldgicas 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 focalizacion de su politica de
cooperacion internacional, 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 légica es impulsada por el propio Estado costarricense desde los afios hoventa
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 cooperacién internacional, asi como en los mismos
grupos independientes, agentes de la antigua estructura y su transicién, 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 insercion a la dindmica 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 asociaciéon 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,

' 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 xenéfobos, miséginos, homofébicos entre otros,
expresos en las artes y remitiendo a la espectacularizacion de la vida cotidiana, como lo expresa Emmelhainz
(2014)10. Fendmeno 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 transformacién de este campo
artistico.



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 ambito de la cultura y el arte son los carteles de licitacion por
servicios de produccién, 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 cooperacién internacional cuyo requisito para el financiamiento de
propuestas es contar con una figura juridica activa y una cantidad determina de afos
operando.

Aunado a la forma de operar en términos de generacioén 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 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 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 de contratos 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 Anénima con fines de lucro, pero
gue no dista mucho de las otras figuras de fundacién 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 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
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.



8

Esta racionalizacion 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 &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 fenbmeno 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.

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 gestibn 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?

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 sélo 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, ya sea desde el grupo experimental, la asociacion cultural, la empresa
teatral, o el colectivo artistico social lo anterior dict6 la pauta en cuanto a la forma de abordar
cada una de las estrategias de sobrevivencia, tanto las coordenadas tedricas como
metodoldgicas debian estar dotadas de flexibilidad , pero al mismo tiempo de estructura que
le permitiera al investigador homologar la informacién 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 caracter econdmico, estética, de conocimiento,
interna y externa a los grupos, esta Ultima subcategoria se desgrand en relacién con otros

11 . . . . . . , .
Emmelhainz define el neoliberalismo como un sistema regido por la economia del libre mercado, la

privatizacion 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 divisién 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)



agentes del campo de las artes escénicas y se analiz6 a través de escalas local, nacional y
global, como sugiere de Souza Santos."

La estrategia metodoldgica contemplo, ademas del preambulo en torno a la relacién artes
escénicas sociedad costarricense desde la indagacion bibliografica para la comprension del
contexto histérico, 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 permiti6 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 tematicas 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 espectaculos, mantener espacios de entrenamiento e investigacion,
brindar talleres, conferencias y seminarios a nivel nacional e internacional, se mantiene
activo en la produccién y promocion 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 nucleo 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 fundacion 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 fenédmeno 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 produccién de unidad o participacion colectiva
para convertirse en un agente de innovacion e la creacioén escénica en el pais.

En el plano econémico, la necesidad de tener otro trabajo remunerado forma parte de la
dinamica del grupo, pues la calidad entendida desde esta agrupacién 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
incluso elitista, el cuél a partir de las propuestas han ido ampliando, generando niveles de
interpretacion de las obras de acuerdo a los publicos.

2 En la interaccién de los grupos con otros agentes del campo de las artes escénicas, el plateamiento de Souza
Santos permite ir mas alla 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.

13 Pagina web del grupo “Abya Yala”, disponible en http://www.teatro-abyayala.org/
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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 produccion y
gestion, al igual que en los procesos creativos la responsabilidad y el compromiso en asumir
la elaboracion 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 participacién y comunicacion 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 participacion 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 econdémico para el financiamiento de
proyectos creativos con organismos de cooperacion internacional, embajadas y mas
recientemente con programas Yy proyectos de apoyo estatal, a escala mas local con
municipios, empresa privada y un publico 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 participacién 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 produccién artistica, la sala de teatro y la

Academia de teatro”.**

Esta segunda estrategia de sobrevivencia tiene como modo de vida la incursién 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 aflos en algunos casos, dedicandose exclusivamente al quehacer de la
asociacion.

4 pagina web del Sistema de informacién 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
Mascara), 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 conto 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 incursion en el
disefio y ejecuciéon 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
agrupacion se comprendieron las areas de Promocién que entre otras labores se encargaba
de girar obras y brindar talleres, Comunicacién, Publicidad, Escuela de Teatro y Gestién
Cultural esta ultima enfocada al disefio y ejecucibn 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 agrupacion 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 participacion grupal en la prestacion de servicios, asi
mismo la planificacion jerarquizada pero descentralizada implicaba una diversificacién y una
complejidad mayor que otras agrupaciones y por ende una coordinacibn en materia
administrativa y logistica (a cargo de sus fundadores) las reuniones semanales, la toma de
decisiones por area de trabajo, la comunicacion y coordinacién constantes entre las areas y
la coordinacién 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 transformacion del modelo de desarrollo y
su relacion con el campo artistico escénico, la gestibn con rumbo a la actividad mercantil
asentada en la diversificacion, la adaptacion a los procesos, intereses o0 demandas de la
cooperacion internacional o a los criterios del mercado, las demandas de la empresa
publicitaria 0 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, permitio
financiar proyectos propios inviables desde una Optica mercantil.

Una de las innovaciones de esta estrategia de sobrevivencia fue la creacién de la academia
Giratablas y su propuesta, cinco niveles en una busqueda pedagdgica, 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 interpretacién de un texto.
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Otra de las innovaciones que presenta este grupo en su estrategia de sobrevivencia fue el
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 aporté 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 incorporacién a redes y alianzas para su sobrevivencia, asi mismo a escala
regional, su participacién en iniciativas de integracion regional centroamericana formaron
parte de su estrategia de 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 satisfaccion del cliente, con zonas VIP
con bafio 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
gue 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 cooperacion
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 produccion vy
administracion de recursos de ambas empresarias y el reconocimiento simbdlico 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 afios.

La sobrevivencia econdmica 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
prestacién 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 gestiéon en su
contraparte reduciendo los costos de operacion y maximizando los margenes de utilidad.
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Otro de los elementos importantes en esta estrategia es la visién del publico como cliente y
la satisfaccion de éste.

La verticalidad en la toma de decisiones es necesaria en esta estrategia de sobrevivencia,
pues busca la planificacién de los recursos para un maximo de ganancia, lo que hace de los
procesos de produccién una blsqueda constante por parte de ambas empresarias en web,
en prensa o en sitios de agencias de derechos de autor las obras que mas se estan
moviendo en el ambito 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 aceptacién por parte del publico, lo que siempre
conlleva riesgo e incertidumbre a condiciones de aceptacion que se escapan a su control.

El proceso de produccién 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 reduccion 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 pequefias a
la creacion del autor, en apego irrestricto a su obra, lo que evidencia la no elaboracién de
proyectos creativos propios sino la interpretacion y reproduccién como elemento central para
la captacién 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 relacidon a escala local con el publico para lograr la rotacion de obra es el “boca a boca”,
su ubicacién 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.

La sobrevivencia estética y la relaciébn con la empresa teatral esta 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 xendéfobos, el apego a la obra del creador y las
adaptaciones al contexto costarricense, con mensajes de facil interpretacion pero de gran
exigencia en la produccion del espacio, del vestuario, de la iluminacion, 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, las empresarias
consideran que existe cierto nihilismo en otros tipos de teatro, donde el plano creativo va

15 .. g T RT . o . .
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 actlian como si nadie existiera en la sala.

16 . . . e .z , , .
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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mas alla de la comprensién 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 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 dindmicas 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, 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 exitosa 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 a su modo de vida 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 improvisacién 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 capacitacion 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 diversién se conjugan en espacios donde si bien hay conflicto, las relaciones
generadas son horizontales.

En cuanto a la sobrevivencia econ6mica 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 economicas 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 profesion en el colectivo se entiende desde los aportes a los procesos de
transformacién social, pero donde media la diversiéon, el juego, el disfrute, asi como el

v 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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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 institucién u Organizacibn 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 o 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 profesién 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 problemaética social, el movimiento (no fisico sino dentro del grupo)
y la accion, 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, musicos con
Sus proyectos propios y una actriz, quién esta mas vinculada desde el ejercicio profesional
entendido como el trabajo en las artes escénicas desde una educacién formal.

Es importante sefialar la relacién 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.

En cuanto a los recursos, la fuerza de trabajo es lo mas importante y ésta viene de la mano
de la priorizacién de los vinculos y las emociones hacia los proyectos que se quieren realizar
y desde donde se aprueban o deniegan independientemente de lo econdmico. La
incorporaciéon de nifios y nifias al grupo ha sido importante pues ellos y ellas convocan a la
creacion, la sensibilidad, el uso de la imaginacién 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 caéticos, por la dindmica 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 produccién generando
angustia en algunos y activando las capacidades de otros generando equilibrio entre los
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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 accién en
problematicas especificas, en el contexto de la Costa Rica actual se ve reflejado el proceso
de produccion pues antes de cualquier intervencidn 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?
¢, Cual es la situacién de opresion?

Posterior a ello la organizacién creativa en los procesos de produccion 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 enriquecimiento, discusion y reflexién de la propuesta, que se
nutre a partir de las ocurrencias, el juego, la diversién, modificando la propuesta de guién
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 interactiia 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 proyeccion
de la voz o las partituras fisicas y que comparten con el resto, generando intercambio de
conocimientos y saberes.

El trabajo de facilitacién, 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 masico brinda ritmos a las escenas y
otra de las integrantes desde sus conocimientos en radio y grabacién, asi como ejercicios y
posturas de diccién.

Sin embargo, este grupo considera como carencia o faltante conocimientos formales de
actuacion, enriqueciéndose de los conocimientos de miembros que poseen educacién formal
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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 actuacién 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
formacién, 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 reflexion o la
transformacion social incidiendo en algunos espacios de incidencia politicos y académicos.

La sobrevivencia social a lo interno del grupo esta caracterizada por la carencia 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 produccién
(entendida como la satisfaccién 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 redaccién 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, lo 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 financiacién 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 Enamorate 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 colaboracién.

'® En el 2014 han sido seleccionados por el programa PROARTES para financiar una de sus iniciativas.
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La sobrevivencia estética de este grupo estd estrechamente ligada a la relacién a escala
local con su publico y su obra, explicada en la metodologia que han creado para el trabajo en
probleméaticas 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
grupo Respiral Mexico, es el colectivo, partiendo de sus propios intereses y expectativas los
gue han modificado la corriente estética del grupo haciendo de ella un sincretismo de
herramientas tedricas y metodolégicas que permitan la reflexién, 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 dindmica,
donde el sentir y pensar que se hace un aporte en funcion 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

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 fendmenos 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 polarizacién en la participacién por parte de la poblacién 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 liberacion vista desde
las formas organizacionales, econdmicas, 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 .

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 regién
Centroamericana, América Latina y Europa.

Estas relaciones forman parte importante en la consolidacibn 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 o mecanismos de integracion no formales, destacan la importancia de “ver mas
alla” y trascender el campo de las artes escénicas costarricense.
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Entre las emergencias de conocimiento y las conclusiones finales se colocan los siguientes
puntos, situandoles en una discusién no acabada que junto con las estrategias anteriores
forman parte integral de este documento.

Las experiencias de los cuatro grupos de campo de las artes escénicas costarricense como
aportes hacia grupos emergentes en contextos similares, inmersos en la légica 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 formalizacién 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 Idgica 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 visidbn 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 percepcion del trabajo y la profesion, la
gestién 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 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 elaboracién 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,
manipulacion o coadyuvanza hacia los intereses de los grupos.
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o El espacio fisico es de gran valor para la sobrevivencia de los grupos, sin embargo
la manutencién de éste se puede convertir en un fin en si mismo, ya que exige una
inmersién en dinamicas 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 busqueda de alianzas
para los proyectos en su red de agentes y la innovaciébn en sus estrategias de
sobrevivencia desde lo econdémico, los conocimientos, la organicidad y sus formas de
operar, asi como la relacion con el pablico y sus corrientes estéticas.
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