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Nuestra literatura comenzd a gestarse en el siglo x1x, aunque sélo a
partir de las primeras décadas del xx definié sus principales directrices.

El desenvolvimiento del teatro se suele dividir en tres etapas: @) los
comienzos; b) periodo de transicidén, y ¢} teatro consolidado.

PRIMERA ETAPA: LOS COMIENZOS

Se extienden hasta los dos primeros decenios del siglo xx. Apenas
hay alguna noticia poco trascendente de la época colonial. Ya es un lu-
gar comin aludir a la pobreza y aislamiento de Costa Rica en ese en-
tonces, poco propicio para el desarrollo del teatro.

En términos generales, los autores de los comienzos nacieron en la
segunda mitad del siglo xix y produjeron sus obras en las dos primeras
décadas del xx. Se exceptian José Joaquin Oreamuno y Victor de la Guar-
dia, cuyas obras se ubican en las postrimerfas del x1x; también Rafael Ca-
rranza, el primero que revela acierto en el uso de los resortes dramdticos
con Un duelo a la moda (1885). Otra excepcidn corresponde a José Fabio
Garnier, puente de paso para entrar en el perfodo de transicién.

Otros nombres que caben aqui son: Emilio Pacheco Cooper, Joaquin
Barrionuevo, Ernesto Martén, Manuel Escalante 'y Gonzalo Sanchez.

Entrada ya la centuria siguiente, se asoman especialmente las obras
de Carlos Gagini (1865-1925), Ricardo Ferndndez Guardia (1867-1950),
Daniel Urefia (1876-1933), Eduardo Calsamiglia (1880-1918) y José Fabio
Garnier (1884-1956).

Fl maestiro y lingiiista Carlos Gagini se inicié teatralmente en 1905
con Los pretendientes, la zarzuela El marqués de Talamanca y el juguete
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cémico Don Concepcion. Este Gltimo es texto de estudio en los progra-
mas nacionales de literatura. En un acto, trata de las incidencias que vive
una familia campesina que se traslada a la ciudad. El proyecto de incor-
poracién al nuevo medio toma en escena tres direcciones, frustradas to-
das: @) la social, cuya meta visible radica en la aspiracién de la familia
a ser invitada al baile de la Independencia; b} la politica, expresa en ¢l
deseo de don Concepcidén de convertirse en candidato, y ¢) la econdmica,
por la cual el protagonista aspira a ser accionista de la United Co. Pacaca
Puriscal.

Varios fuera de escena refuerzan el desgarre del campesino en la ciu-
dad: las compras de objetos cuyos nombres y usos desconoce; la creen-
cia, errénea, de que el ministro don Eugenio es amigo personal de don
Concepcidn; las relaciones con las Vicentinas para obras de caridad, y las
alusiones al baile, al que sélo serd invitada Heloisa.

Tres grandes sujetos actan en la cadena de frustraciones: en ¢l plano
social, el sujeto la familia anhela incorporarse al medio urbano (busca
aceptacion social). Se opone a ello su estado de ignorancia; carece de
apoyo para sus propdsitos, pues la supuesta mediacién de don Eugenio
no llega. En el plano politico, el sujeto Don Concepcion quicte ser candi-
dato ja diputado o presidente, qué més da! Se opone a tal ansia su condi-
cidn de ignorante. Tampoco tiene ayudantes verdaderos, pues Venancio,
propiciador del bien apetecido, sélo quiere explotarlo; lo exhibe como
«candidote» y no como candidato; ademds, lo utiliza para atacar al go-
bierno. Lo dnico que alcanza el pobre aspiranie a politico es su confi-
namiento por orden ministerial. En el plano econdmico, el sujeto Cara-
lampio desea estafar a don Concepcién con la venta de acciones de una
fingida compafifa minera. Ayudan a la consumacién del hecho la ignoran-
cia del comprador y las persuasivas palabras de Venancio. No hay quien
se oponga a las intenciones de Caralampio Lagartijo. La astucia malinten-
cionada de estos compadritos urbanos propicia el éxito de la estafa, que
favorece a Caralampio.

jCémo evoluciona don Concepcién! Al principio creia que el estudio
era superfluo, sobre todo para las mujeres: «...las mujeres no necesitan
ciencia, sino saber remendar los calzones del marido, frefrle los frijoles
y echarle de cuando en cuando una tortilla rellena» ', Pero después de la
dolorosa experiencia en la ciudad, se convence de su error.

De ese modo se conforma el punto de vista de su sobrina Heloisa,
cuyo pensamiento encarna la tesis de la obra: la base del éxito en la vida
depende de la educacidn.

! Carlos Gagini, Teatro (San José: Editorial Costa Rica, 1963), pp. 205-206.
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Mediante la satira se ridiculizan: a) la ignorancia, no el campesino
(Helofsa, triunfadora, también era campesina, pero habia estudiado);
b) las penurias econdmicas de los maestros mal pagados; ¢) la maldad
urbana. Fra topico realista ubicar la procedencia del mal en la ciudad.
Los malos de la pieza son Venancio Sordina y Caralampio Lagartijo, y,
en alguna medida, don Eugenio; d) los vicios politicos, que han condu-
cido a una crisis de valores; ¢) el orgullo o menosprecio de los que, ha-
biendo llegado a posiciones altas, olvidan su origen humilde y a sus igua-
les de otrora, como ocurre con don Eugenio, y f) el mal servicio eléetrico,
a cargo de la compafiia tranviaria.

Por otra parte, alude a la vocacidén democratica de los costarricenses.
Cualquier ciudadano podia aspirar a las maximas magistraturas, asi fuera
«milpero» o «frijolero».

Evidencia también el desarrollo del periodismo: la famosa gaceta en
que aparecid el «candidote» convulsiond al gobierno.

En 1902, cuando se estrené Don Concepcidn, su autor se hallaba en
plena madurez: tenia treinta y siete afios. A él y a los espectadores les
correspondidé vivir el cambio rotundo que va de la Costa Rica gobernada
por las oligarquias al Estado de pensamiento liberal. Esta Gltima orienta-
cién no estuvo exenta de realizar persecuciones contra el bando opuesto
(confinamiento de don Concepcién). Sin embargo, mostré verdadero in-
terés por la tarea educativa. La tesis sobre la importancia de ésta corres-
ponde al trasfondo histérico, cuyas raices se hunden en la reforma de don
Mauro Fernandez.

La escenificacién estd prevista con economia espacial: nada mds que
una sala lujosa. A ello se afade el lenguaje verndculo en prosa; lo cémico
de situacidén, que apunta en la divergencia entre el esfuerzo de la familia
emigrante por lograr sus objetivos y los frustrantes resultados; lo cémico
verbal, visible en los detalles; los nombres propios escogidos y deforma-
ciones de los términos a causa del desconocimiento del nombre y uso de
los objetos. Don Concepcidon forma parte de las obras cldsicas nacionales.
Otras piezas de Gagini son: El candidato, Las cuatro y tres cuartos, El
reino de Flora, Trocitos de carbon, etc.

Eduardo Calsamiblia es conocido por su obra El combate y otras obras
dramdticas, publicada por la Imprenta Moderna en 1914. Sobresale la
pieza que le da el nombre al volumen, El combate, pero cabe afiadir Po-
deres invisibles, [El!, Ni el cielo, etc.

El combate (ires actos en prosa). presenta dos grandes nucleos de ac-
cién: a) el adulterio de Lucia, y b) la tarea cientifica de Arturo. El pri-
mero es movido por el eje del deseo, que crea la esfera de la pasidn.
Lucia, avida de goces mundanos, traiciona a su marido. El segundo ntcleo
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trae al doctor Arturo Mariscal, dedicado a la investigacidn cientifica. Des-
cubre el antidoto contra la tuberculosis, sobre todo para curar a su mu-
jer. Aqui el eje es la razdn, fundadora de la esfera del saber, que, en l-
tima instancia, se resuelve en poder. El espacio creado por la actuacién
del hombre de ciencia serd el dominante.

La tradicién dramdtica imponia el sistema honra-deshonra-venganza
(férmula calderoniana). Arturo, después de horas de crisis, adopta la f6r-
mula honra-deshonra-no venganza. Para llegar a esa meta libra un doble
combate (de alli procede el nombre de la pieza), en cada una de cuyas
fases debe sacrificar algo. En el combate contra la enfermedad, como cien-
tifico, sacrifica su amor: debe hurtarle tiempo a éste para encontrar el
remedio contra la tuberculosis. En el combate contra los impulsos pasio-
nales, como hombre herido en su honra, sacrifica la venganza.

En los primeros decenios del siglo xx gravita la herencia de la Ilus-
tracién, adobada con el influjo del positivismo, suficientemente visibles
en esta pieza. También cuentan los progresos habidos en la medicina
hasta esa época. En sintesis, la relacién agdnica hombre versus médico
equivale a pasién ¢ instinto versus razén y ciencia.

Daniel Urefia ha sido postergado por el olvido. Sin embargo, se dedi-
¢ por entero al teatro. De sus obras se conservan Maria del Rosario
(1906) y Los huérfanos (1910), inclinadas hacia la denuncia contra la
violacién de las buenas costumbres. Sabe complicar la intriga y crear
suspense.

Ricardo Ferndndez Guardia fue esencialmente historiador; escribid,
ademds, muy buenos cuentos y crénicas y s6lo una obra de teatro, Mag-
dalena (1902), traida recientemente a escena (1984) por la Compaiiia Na-
cional de Teatro. A pesar de su punto de vista cosmopolita en torno a los
temas literarios, en el prélogo de Magdalena declara su intencién de con-
tribuir a que se cree el teatro de cardcter nacional.

Don Concepcion alude a criaturas pertenecientes al capitalismo agra-
rio; Magdalena, a los miembros de la recién enriquecida oligarquia cafe-
talera, en la cual se despierta la avidez por el lujo y los refinamientos
europeos. Presenta una intriga amorosa —con varias ramificaciones—,
sostenida por un sustrato ideoldgico, que intenta romper los patrones tra-
dicionales, segin los cuales la mujer ha de estar sometida al dominio del
varén, Magdalena se debate entre el amor de dos hombres: Rafael, un
buen partido, representante de la tradicién, ve en la mujer a una criatura
indefensa, dependiente para todo del sexo fuerte; Fernando, primo de la
protagonista, recién llegado de Paris, inclinado al goce de la vida y a la
liberalizacién de las costumbres. Pero cuando decide casarse escoge a
Marfa (hermana de Magdalena), que se mantiene dentro del marco de la



DRAMATURGIA COSTARRICENSE 177

mujer sumisa, ,Embrién feminista? Por lo menos, Magdalena enjuicia cri-
ticamente los convencionalismos de la sociedad a que pertenece. Se im-
pone finalmente el espiritu conservador. El eje de la accién se articula
como voluntad personal versus presién social. Esta es muy fuerte. Fracasa.
el proyecto de Magdalena.

José Fabio Garnier cierra el teatro de ese periodo, aunque su accién
se extiende hasta mediados de esta centuria. Sus temas ya no tienen ma-
tices locales; su dmbito es cosmopolita. Prefiere la pugna de las pasiones
humanas. Su obra no estd exenta de critica, descarnada a veces, quizd a
causa de] escepticismo del autor ante la vida. Maneja con precisién los
recursos técnicos de la escena, lo mismo que elementos melodramdticos.
propios de la alta comedia. Precursor del nuevo periodo, escribié alrede-
dor de cuarenta piezas, algunas de las cuales son: Nada y EI retorno
(1912), Segundo coloquio de los perros y Bocaccesca (1918), A la sombra
del amor (1921), El talismdn de Afrodita (1929), Si el marido engaiia
(1954), Si el diablo sopla y La doncella que quiso volver (1955).

SEGUNDA ETAPA: PERIODO DE TRANSICION

Esta etapa estd formada por autores cuya creacién se ubica en las dé-
cadas tercera y cuarta de nuestro siglo. Alli se inscriben Alfredo Castro.
(1889-1966), los productores de teatro infantil, como el gran lirico Carlos
Luis Séenz (1899-1983), Maria del Rosario Ulloa de Ferndndez, Aida
Fernandez de Montagné, Lilia Ramos, Albertina Fletis de Ramirez, etc.
También pertenecen a esta etapa Alfredo Saborio, Radl Salzar Alvarez,
Abel Robles Chacén, Gonzalo Chacén Trejos, Manuel Escalante, Ricardo
Jiménez Alpizar, Carlos Orozco Castro, Manuel Segura Méndez, algunos
de ellos sélo con una obra y otros con mds, asf como José Basileo Acufia
(1897).

H. Alfredo Castro, costarricense de nacimiento, desde muy nifio se
educo en Francia, por lo cual escribié en francés. Experimenté la influen-
cia de las escuelas vanguardistas, sobre todo del surrealismo. Lleva a es-
cena crisis psicoldgicas ¢ ideoldgicas. En ocasiones censura los conven-
cionalismos sociales con humor negro.

Aguas negras, en tres actos, ha sido su obra mds difundida. Se cono-
¢ié en Costa Rica, en 1947, por la traduccién de los profesores universi-
tarios Maria Rosa Picado y Abelardo Bonilla. Es compleja y quizd difi-
cil para el montaje. Posee un contenido riquisimo. La misma expresién
aguas negras es plurisignificativa: expresa un nombre geogrifico, una re-
gién inhdspita, una fiebre maligna, las malas pasiones y la fuerza avasa-
lladora de la zona y de los instintos.

12
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Se desliza en dos planos, enfundados en recursos surrealistas: el hu-
mano y el de la naturaleza. En el primero de ellos surgen las relaciones
conflictivas entre Miguel y Rail, dos hermanos que apetecen la misma
mujer: Vera. Generan un caso de cainismo; pero Miguel, el marido, no
es pasivo como el Abel biblico, sino que urde su venganza: al tomar €l
té con chigua (veneno), se librard de ser victima de la zona y separard
para siempre a los amantes. La crisis salta del complejo de culpa al de
castracién, con el distanciamiento definitivo de la pareja traidora. El dié-
logo con Adoracién funciona como vehiculo que transporta a la super-
ficie lo que ocurre en el subconsciente de Vera.

En el plano de la naturaleza se enfrentan dos personajes portadores
de concepciones de vida opuestas y de mitos antagénicos: Buxter, empre-
sario bananero, cuya tecnologia es la Gnica capaz de dominar aquella zona
del trépico, pantanosa y hostil, presumiblemente del Atlantico, quizd de
Costa Rica, y el Cristo Negro, en realidad el doctor Tilbury. Este admira,
primero, el progreso; pero lo repudia cuando constata la deshumanizacién
que implica. Se convierte entonces en el Cristo Negro (con su particular
pasién) y funda el mito del Espiritu de la Zona para rescatar el respeto
por el ser humano. Buxter crea el mito del Hombre de la Tierra, utilita-
rista y degradante. No obstante, ambos mitos se aniquilan reciprocamente.
El Hombre de la Tierra acaba realizando verdaderos genocidios, ya no
para contrarrestar ritos barbaros, sino por el gusto de matar; el Espiritu
de la Zona, al comienzo altruista, deja salida al odio atdvico del negro
contra el blanco.

Otro conflicto que emerge en el plano de la naturaleza se produce
entre nativos y fordneos. Estos, procedentes del mundo civilizado, sujetos
a sus convencionalismos y principios éticos y sociales, sucumben ante el
poder devorador de la zona: mueren, como Miguel, o se van enfermos a
terminar sus pocos dias a otra parte, o se¢ degradan moralmente, como
Vera, Arturo y los trabajadores de Buxter. Al final, cuando han desapa-
recido todos los extraflos, Adoracién es la duefla de la zona. Hasta el
bungalow, que habia sido la vivienda de Vera, es invadido por la vegeta-
cién, simbolo del dominio de aquella naturaleza aniquilante de Aguas
Negras.

Otras piezas de Castro Fernandez, cuyo seuddénimo fue Marizancene,
son: El punto muerto, El vitral, Fragata bar, La horma de su zapato, El
amero, Pounette, Esta noche, esta noche, Juego limpio, La rama de Salz-
burgo, Espiritu de rebeldia.

José Basileo Acufia, premio Magén 1983, es poeta, dramaturgo y
narrador; ha realizado excelentes traducciones de Shakespeare (Sonetos,
Comedia de las equivocaciones, Hamlet). Entre las obras teatrales de su
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invencidn cuenta Intiada, Poema sagrado del sol. Le vali6 el premio Na-
cional de Teatro «Aquileo J. Echeverria» en 1970. Consta de 3.353 ver-
sos, distribuidos en tres actos; su composicidén oscila entre 1947 y 1962,
aunque se publicé mucho después. Escenifica el surgimiento del Imperio
incaico, desde los sobrevivientes de la legendaria Atldntida hasta la apa-
ricién de los incas y el Cuzco con Manco Cédpac y mama Ocllo. Estd im-
pregnada de filosofia oriental y de saber mitico, histdrico y teosdfico.

Su otra obra, de visible originalidad, es Mdscaras y candilejas (1972).
Incluye diez piezas en un acto y una con tres. Fueron escritas entre 1965
y 1971. Son farsas de sdtira desgarrada, que critican vicios sociales, poli-
ticos y econdmicos, el asentamiento de las oligarquias, convencionalismos,,
falsos mitos y el estrujamiento de lo humano en pro del avance tecno-
l6gico. Sobresale Chica-Pica, en la que coinciden personajes histdricos
(Didgenes, Alcibiades, Sécrates), literarios (Edipo), con otros comunes (el
campesino Aquiles, el beodo, el nifio). Administra muy bien el lenguaje
preciosista de las figuras nobles y el estilo jergal de los comunes. Tam-
bién vale la pena nombrar Tiquismiquis, Venta de cachivaches, Dante
Alighieri. Mdscaras y candilejas, aunque no evade totalmente la propen-
sién narrativa, revela un gran dominio del lenguaje, tanto culto como
popular, tanto en prosa como en verso. Defiende siempre el sentido espi-
ritualista de la vida.

TERCERA ETAPA: TEATRO CONSOLIDADO

Domina este periodo la trinidad dramatica formada por Alberto Ca-
fias (1920), Samuel Rovinski (1932) y Daniel Gallegos (1930), los que
mas han producido. Por supuesto que hay otros autores que también han
contribuido a consolidar el teatro de hoy: Alfredo Sancho, cuya labor
inicial la realizé en Costa Rica, pero después se domicilié en México; Vic-
tor Manuel Arroyo, Antonio Yglesias, que se ha convertido en cineasta;
Olga Marta Barrantes, Eugenia Chaverri, Manuel Angulo, William Reu-
ben, William Zafiiga, Alejandro Herrera, Lupe Pérez Rey, Carmen Na-
ranjo, Joaquin Gutiérrez, Juan Fernando Cerdas, Victor Valdelomar, Ma-
nuel Rojas, etc.

Samuel Rovinski, ingeniero de profesién, hombre muy culto, ha es-
crito narrativa y teatro. Este ha tomado dos direcciones: la farsa y el
drama serio. Merecen destacarse:

Gobierno de alcoba (1961), en un acto, estrenada en 1967, es una
denuncia politica aplicable a la situacién de mas de una localidad latino-
americana en que los golpes de Estado o las revoluciones no resuelven
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los problemas, pues sbélo ocurre que el poder cambia de manos. Tal su-
cede en el paso del tiranuelo don Leoncio al revolucionario Martinez.
Maria, la amante de aquél, encarna al pueblo. Cuando llega el nuevo
amante de turno, Martinez, éste tampoco toma en cuenta las ansias de la
mujer-pueblo, pues comete las mismas aberraciones politicas.

De Las fisgonas de Paso Ancho (1971), en un acto, se dijo que era
«teatro para barrios». Hoy debiera rectificarse y afirmar que es «teatro
acerca de barrios», porque ese tema popular, tratado mediante la farsa,
gusta a todos los ptblicos. Las vecinas de Herndn oyen que éste disputa
con su madre y con su esposa por cuanto no es atendido inmediatamente.
Ellas no quieren perder un solo episodio de la telenovela. Las vecinas,
ante la gresca, atribuyen al hombre una serie de delitos contra las dos
parientes y... [laman a las autoridades: guardia civil, radiopatrulla y bom-
beros. Pero no habia tal incendio, ni aficién a las drogas, ni intento de
asesinato, a pesar de que un radioperiddico contribuyé a que el pleito
familiar degenerase en grotesco espectdculo. Esta pieza se convierte en
una sétira contra las telenovelas; contra el hiperbdlico dafio ocasionado
por la morbosa intervencién del vecindario en la vida ajena, y, sobre
todo, contra la prensa sensacionalista, que adultera los hechos con ingre-
dientes de pésima calidad.

Un modelo para Rosaura (1975), en tres actos, gand el premio Edito-
rial Costa Rica y luego el premio Nacional de Teatro «Aquileo J. Eche-
verria». Cada obra de Rovinski representa un esfuerzo més para llevar a
la préctica avanzadas técnicas teatrales. Ejemplo de tal propésito es El
martirio del pastor (1984). Se basa en ¢l asesinato de monseiior Romero,
ocurrido en El Salvador. Su linea de accidn predominante es histérico-
politica: comprende las relaciones FEstado-Iglesia-pueblo. Hay otra, Ia
psicoldgica, representada por la amistad de monsefor Romero con el pa-
dre Grande.

La primera tiene dos fases, correspondientes a la evolucidn del prota-
gonista y a dos momentos de la relacién lIglesia-Estado. En el primero,
Monsefior tiene una actitud reservada en cuanto a lo politico, pues no
quiere que la Iglesia intervenga en ese campo. Pretende que, mediante la
prédica evangelizadora, los malos ciudadanos (ricos, militares y podero-
sos) reconozcan que se hallan en pecado y rectifiquen su conducta para
salvacién de sus almas y beneficio del pueblo. A raiz de la muerte del pa-
dre Grande, €l prelado adopta una actitud beligerante (segundo momen-
to) contra la oligarquia y los militares, causantes de la pérdida de su ami-
go. Por fin, el ex mayor Farfdn, asesino pagado, mata al arzobispo en
plenc oficio religioso, seglin designio oligdrquico-militar. La Iinea psico-
16gica es débil, pero permite advertir que si hubo cambio politico en mon-
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sefior Romero fue como tributo a la amistad con el padre Grande. El
acontecer no ahonda en lo que ocurre en el espiritu del protagonista; sélo
se interesa por la cara externa de los hechos. Ambas lineas de accién se
deslizan entre golpes de Estado, rebeliones, persecucidn, duelos, sangre y
noticias tergiversadas por la prensa al servicio del poder piblico.

Para la puesta en escena, siempre dentro de ese esfuerzo permanente
de experimentacién, Rovinski emplea recursos técnicos avanzados: luces
con los mas variados enfoques y ubicaciones (no sélo en el escenario);
proyecciones en pantallas que aspiran a integrarse a la accidén unas veces,
a servir de comentario otras, y en ocasiones, a cumplir un papel indicador
(especie de subrayado); los magnavoces colaboran con los mismos pro-
pésitos; otro tanto puede decirse del decorado, apto para coincidir con las
variadas localizaciones de la accién. Se trata de un ejercicio de técnica
brechtiana. La tliima obra conocida de Rovinski es La vispera del sdbado.
En términos generales, parece que este autor se mueve con mds holgura
en la comedia que en la tragedia.

Daniel Gallegos, abogado de profesién y hombre de teatro por espe-
cializacién y preferencia estética, profesor universitario, conoce el teatro
por dentro, pues ademds de dramaturgo ha sido actor, director y escend-
grafo. Laureado varias veces con premios nacionales e internacionales,
puede afirmatse que el suyo es un teatro de ideas. Pero no se vaya a creer
que este calificativo sobrepone el logos al pathos, sino que éste se nutre
de aquél.

Sus piezas teatrales tienen en comtn el andlisis de la condicién hu-
mana; la frecuente alusién a choques generacionales que exhiben conven-
cionalismos y falsos valores de una sociedad en crisis; la ansiedad por
restaurar el equilibrio, aunque sus criaturas se equivoquen a veces en
esa busca. Las tres mejores obras de Gallegos son: La colina, Punto de
referencia y En el séptimo circulo. Otras son: Ese algo de Ddvalos, Los
profanos, La casa, etc.

La colina (tres jornadas) fue estrenada en 1968 y publicada el afio
siguiente. Premio Nacional de Teatro «Aquileo J. Echeverria» de 1968,
suscit una gran polémica. Comienza con la noticia de la muerte de Dios,
difundida por las Naciones Unidas. Este punto de partida y el hecho de
afiadir que es un «auto sacramental» confundié a los incautos, que la
tomaron por una obra irreverente contra la religién. Pero nada mds lejos
de esa acusacién: se trata de una obra cuyos planteamientos filosoficos
presentan un mundo dislocado por la falta de Dios, como varias veces se
palpa en los tiempos que corren. El universo de La coling deja sin fun-
damento todo lo que en Dios tiene su base; ya no hay razén para el pe-
cado ni para la culpa. {La supresién de este primer motor —como dirfa
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el filésofo—, no funda acaso un mundo absurdo? Por esa via, en una
especie de psicodrama, los personajes desnudan sus conciencias ante ellos
mismos v ante los espectadores, con un juego-juicio que explica sus res-
pectivas conductas. Descubren entonces que, aunque Dios haya muerto,
siguen existiendo el infierno en cada sujeto, producto de sus terrores y
angustias. Aceptada la muerte de Dios (sin examen alguno, como antes
su existencia), se producird el descenso de la colina, de modo diferente
para cada personaje. Graficamente se puede representar asi:

COLINA

Aceptacidn
de Dios
segin méviles particulares.

Descenso

de la COLINA
para satisfacer antiguas
inhibiciones.

En el fondo prevalece una actitud deista. Descubren que Dios nace
y muere en cada uno de nosotros y que lo podemos encontrar en ¢l amor
a los demds. Cuando cae el telén, aparte de la confesion religiosa que
cada uno siga, el hombre podrd observar que no puede vivir sin absolutos
e indagard su relacidén con la idea trascendente de Dios.

Punto de referencia (dos actos) fue estrenada en la Sala Vargas Calvo
del Teatro Nacional en 1984. Bucea en ¢l subconsciente de sus criaturas,
para plantear los problemas de la identidad y de las relaciones inter-
personales de la pareja. Estas van desde la amistad hasta el amor. Asi,
de las esquinas sombreadas de la infraconsciencia van emergiendo los
monstruos espirituales.

(Por qué se llama Punto de referencia esta obra, considerada por la
critica como una de las mejores de los dltimos afios? «Para justificar o
explicar la conducta de los caracteres —dice el critico Guido Fernan-
dez—, Daniel Gallegos desarrolla la obra en planos atemporales y remi-
niscentes. Ah{ se cuenta, entonces, la historia de los primeros encuen-
tros, donde salen a la superficie las extrafias, inconclusas, excepcionales
maneras de relacionarse Jorge y Esteban, y de ambos con Ana, los pri-
meros unas veces como padre e hijo, otras como amigos, otras como
amantes. Ana es, en esa instancia, la intrusa desconfirmada, plenamente
presente unas veces, otras apenas asomada a un mundo ininteligible, para
ella misterioso.»

El autor rinde tributo, con esta obra, a las grandes figuras del teatro
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universal, muy especialmente a Strindberg. Se vale de Esteban ——quien
a veces parece real y otras engendro de las mentes de Ana y Jorge— para
analizar también la relacién de éstos, desde quince afios atrds. El otro,
real o supuesto, gravita entre los cényuges. Ambos se hallan condicio-
nados por sus obsesiones. S6lo queda el mecanismo del olvido para apa-
ciguar sus almas atormentadas, a sabiendas de que ello sélo serd posible
en la medida en que las memorias punzantes se atentien hasta convertirse
en punto de referencia.

En el séptimo circulo (1982), en dos actos. El séptimo circulo del in-
fierno dantesco estaba destinado para los violentos, sodomitas, crimina-
les, etc. En la obra de Gallegos estd conmstituido por una casa-fortaleza,
cuyas compuertas electrénicas se cerrardn para enclaustrar allf a dos ge-
neraciones antagdnicas: la vieja y la joven. El acontecer, organizado ci-
clicamente, apunta a varios momentos dramdticos sucesivos, reiteradores
de la violencia: @) El temor de los viejos, por lo cual toman medidas de
seguridad que impidan el ingreso de extrafios; b} La violencia de los jé-
venes, que reclama a los viejos su cémoda e indiferente posicién ante el
mundo; ¢) La violencia de los viejos en venganza por el recién pasado
atropello, v d) El reinicio de la violencia juvenil.

El eje seméntico de esta pieza oscila entre los polos AGRESION/NO
AGRESION, bajo la forma de violencia —de palabra, de accién, psicolégica
y sexual—, cada una de las cuales se imbrica en las demds. Repudia los
falsos valores; muestra la pugna generacional y sedimentos de tipo freu-
diano (la libido, el odio, el parricidio psicoldgico, el desembozo de ta-
btes). En efecto, los viejos, conformistas o conservadores, aspiran a la
tranquilidad (no violencia), acorde con sus valores e intereses. Desde que
los invaden los jévenes, la accidén se convierte en flujo y reflujo de agre-
sores y agredidos, por lo cual el polo dominante serd el de la agresién. La
casa de Félix y Esperanza comienza como espacio fisico (lugar de los
hechos); se convierte en casa-fortaleza, por las medidas de seguridad adop-
tadas por sus duefios; en casa-circulo, por la reiteracién de las situaciones
(agresores-agredidos) y por su cietre hermético; por dltimo, en casa-infier-
no, circulo donde se han citado la iracundia, violencia, tiranfa y demads
aberraciones humanas de estos grupos. Los viejos, atrapados por la socie-
dad de consumo, son incapaces de comprender el furor juvenil. Se les
acusa de ignorar deliberadamente la realidad, de prohijar falsos valores,
de situar la meritocracia en la posesién de méds y més objetos y de con-
vertir a sus hijos, egoistamente, en herederos de los intereses de sus pro-
genitores.

Pero se trata de una sociedad mutilada: los viejos, porque estan igno-
rantes de las causas del actual estado de cosas; los jévenes, porque, a
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pesar de su disconformidad, no tienen ninguna solucién que ofrecer; sdlo
son iconoclastas. Tanto padres como hijos pertenecen al mismo estrato
burgués, disfrutan de sus conveniencias y cumplen los mismos habitos.
Todos quedan atrapados por un determinismo social, generado por la
sociedad de consumo, que aniquila al hombre y lo desplaza de su centro.
Asi, la méaxima rousseauniana del hombre naturalmente bueno se ha con-
vertido en la del hombre primordialmente violento. Gallegos ha escenifi-
cado un estado de mundo, sin pretensién de ofrecer soluciones, sino de
diagnosis de nuesiro tiempo. Por eso sus criaturas saltan de su yo visceral
a lo trascendente, para denunciar la orfandad del hombre moderno, fin
para ¢l que han colaborado palabras, gestos, decorados y simbolos de
esta ingeniosa pieza, que se acerca un tanto al teatro de la crueldad.

Alberto Cafas. Desde finales de la década del cincuenta hasta el pre-
sente, este abogado, politico y escritor es el dramaturgo que mds obras
ha incorporado al teatro costarricense, sin comtar sus novelas, cuentos,
ensayos, articulos periodisticos, critica y su labor de profesor universita-
rio. Es también el autor que mas premios ha obtenido por su labor lite-
raria, entre ellos el Magdn, el més alto del pais.

Entre sus muchas obras draméticas sobresalen: El luto robado, La se-
gua (recientemente levada al cine), Uvieta, y Oldemar y los coroneles.
Ademas de las aludidas: Algo mds que dos sus dos suefios. El héroe, Los
pocos sabios, En agosto hizo dos afios, Operacion T.N... T., Tarantela,
Ni mi casa es ya mi casa, Una bruja en el rio, Eficaz plan para resolver
la desnutricion infantil y de paso los problemas fiscales.

El luto robado (1963), pieza en tres actos, fue estrenada en 1962 y
publicada el afio siguiente, iras obtener el premio Nacional de Teatro
«Aquileo J. Echeverria» de 1962. Los tipos con que estd construida, ins-
critos en la vertiente del absurdo, muestran a los espectadores un mundo
incomprensible y aldgico. Parten de una situacidén susceptible de ser ex-
plicada razonablemente. La muerte de Rosita no aflige a su novio, Ger-
man, por cuanto él no fue el primer hombre en la vida de ella. Pero un
antiguo compafiero de aquél, el boticario Ponce, casado con la grotesca
Ninfa, siempre ha amado en secreto a Rosita. Entonces viene lo absurdo:
mediante el recurso que el protagonista llama «eutanasia oblicua», decide
proporcionarle un duelo a Ponce, envenenando a Ninfa. Asi, cuando el
viudo reciba las condolencias por la desaparicién de su esposa, podrd
aceptarlas como si fueran por la amada platdnica y exteriorizar asi su
dolor.

La pieza ofrece dos lineas de accién: la de los convencionalismos y
la de la muerte de las dos mujeres. Los convencionalismos escenifican
tres visitas de pésame, exactamente iguales en gestos y palabras, aunque
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varfen los respectivos sujetos. A fuerza de repetitlos, los actos se vuelven
mecanicos y van perdiendo significado. Entre visita y visita, Germén cam-
bia sus ropas de luto (otro convencionalismo) por las de fiesta, mientras
se entretiene con su amiga Cecilia.

El espacio en que se mueven los personajes queda dividido en dos
porciones: la sala de recibo y ¢l bar. El juego de apariciones y desapari-
ciones de personajes, complementado con el paso de luz a sombra o vice-
versa, puede compararse con la técnica cinematografica del fundido. En
la otra linea de accidén, Germén cuenta a Cecilia (funcién de confidente)
la historia de Rosita; pero evade la narratividad, porque actualiza los
hechos a modo de flash back. Se sabe entonces que la novia aceptaba, en
apariencia, los convencionalismos sociales, pero en lo intimo los violaba:
era su modo de rebeldia.

Otro episodio dependiente de esta misma linea de accién (en que Ce-
cilia desempefia la funcidén de cémplice involuntaria) estd constituido por
¢l asesinato contra Ninfa. A pesar de los esfuerzos de Cecilia por evitatlo,
la mujer del boticario perece como lo quiso Germén. Este y Cecilia no se
pueden entender: ella apela a la 16gica; Germén, a premisas absurdas.

Las criaturas de ese mundo, asi concebido, quedan condenadas a la
incomunicacién —aunque hablen— como Pornce y Rosita, Cecilia y Ger-
mén, Germén y las visitas; o caen en los actos fallidos, como le ocurre
al protagonista al pretender devolverle a Ponce el luto robado. German
se convierte en un héroe frustrado, reducido a contemplar su fracaso: el
boticario si querfa a su mujer y ahora le duele la soledad.

Al teatro del absurdo podria atribuirsele lo mismo que Valle-Incldn
pone en boca de uno de sus personajes sobre el «esperpento»: «estd mds
alla del dolor y la risa». En verdad, El luto robado no es cédmico, aun
cuando satiriza la automatizacidén de los convencionalismos sociales; tam-
poco tragico, a pesar de las muertes provocadas contra las mujeres y a
pesar del dolor de Ponce y de la desaprobacion de Cecilia. Al violar Ia
ley de la causalidad con la eutanasia indirecta ¢ imponer los frios razo-
namientos de Germén, basados en falsas premisas, s6lo queda rigiendo el
absurdo. La condicién humana apunta, pues, hacia la frustracién.

Oldemar y los coreoneles, escrita hace varios afios, se estrend y publicd
en 1984, Consta de tres actos, distinguidos por denominaciones musica-
les: acto I (andante), acto 11 (allegro assai), acto II (allegro), acordes
con ¢l ritmo progresivo de la accidn.

El conflicto se inicia porque aparece Oldemar Vindas, sobreviviente
de la masacre de Santa Eulalia (los militares habian acribillado a una
veintena de personas, nifios y mujeres). Para que guarde silencio, recibe
sucesivas cantidades de dinero y otras prebendas, entre ellas el ascenso
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social. Cuando Oldemar se ha enriquecido, se invierte la situacién con-
flictiva: ahora él es objeto de chantaje por parte de los militares: lo ame-
nazan con atribuirle el referido crimen.

En otras palabras: escenifica la pugna entre el poder militar y poli-
tico con el poder econémico, tal como lo esbozan los siguientes esquemas.

Situacion 1

Chantajear a los militares
para enriquecerse

OBJETO
A
DADOR > | € BENEFICIADO
Poder Militar y Politico Oldemar
Vehiculo:
Amenaza
de denuncia .

AYUDANTE >| € OPONENTE
(No hay) (No hay)
SUJETO
Oldemar

(Futuro Poder Econdmico)

Situacion I1

Chantajear a Oldemar para mantener
el Poder Militar y Politico

OBJETO
DADOR > | & BENEFICIADO
Poder Econémico Poder Militar y Politico
Vehiculo:

Amenaza con
falsa denuncia

OPONENTE
(No hay)

AYUDANTE —p | €—
(No hay)

SUIETO
Los mititares
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La ausencia de ayudantes y de oponentes evidencia el cardcter clan-
destino de las operaciones. Fl poder econémico prevalece sélo en cuanto
virtualidad, pues desde que Oldemar alcanza su objetivo se impone el
poder militar y politico. Los coroneles advierten a su enemigo que cuan-
do éste era un pobre desharrapado, las gentes podfan prestarle oido; pero
a un potentado sibito no; la riqueza misma puede ser objeto de sospe-
cha. En ese juego de predominio y servidumbre se denuncian los vicios
de los respectivos poderes.

Uvieta, escrita y estrenada en 1980 (en tres actos). {Adaptacién del
cuento del mismo nombre de Carmen Lyra? M4s bien se trata de un tema
universal: una manera de cémo el hombre enfrenta la muerte, en que
Cafias inserta algunas alusiones al referido cuento.

Muy corrientemente la muerte suscita temor. El intento de evadirla o
de disminuir su accién tiene ya un largo recorrido en la literatura, lo cual
depende de la época y de la cultura a que se pertenezca. Por ejemplo,
llama la atencidén que el teatro cldsico griego omita poner la muerte en
escena; ocurre fuera de ella. Por el contrario, la representacién isabelina,
con Shakespeare, por ejemplo, si ofrecia el espectdculo de la muerte a los
ojos del espectador. Algunos se burlan de ella y otros muestran qué seria
del mundo y del hombre sin la muerte. En este Gltimo destino caben al-
gunas piezas dramaticas como La muerte de vacaciones, de Alberto Ca-
sella; en cierto modo, Con el tiempo prestado, de Paul Osborn; El ca-
lendario que perdic siete dias, de Enrique Sudrez de Deza, y Uvieta, del
costarricense Alberto Cafias, para citar unos cuantos ejemplos.

Uvieta se conforma con un plano real y otro maravilloso; éste consti-
tuye el soporte de los desenlaces del primero. Dos nticleos de accién —el
policiaco y el amoroso— integran el plano real. En efecto, se investiga el
crimen contra los esposos Sanabria y el atentado contra Chepe Mico: des-
de la conjetura hasta la investigacién propiamente dicha, aunque ayuna
de profesionalismo. Al final, el caso queda sin esclarecer, porque el de-
tective no crey6é en la declaracion de Noé, en que se responsabiliza del
crimen contra Juan Ramén Sanabria.

Josg Lurs: Hay algunos que, sélo para que la gente crea que se echa-
ron una mujer al pico, son capaces de exponerse a quince
aflos de cércel 2.

Luego cuentan las relaciones amorosas entre Eduardo Carvajal y Rosa-
linda, y las menos verosimiles para los sanluisefios, entre Noé Redondo
—mds conocido por Uvieta— y Cristina Sanabria. El primer proceso de

2 Alberto Cafias, Uvieta (San José: Editorial Costa Rica, 1980), acto 1II, p. 203.
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seduccién es el mds conflictivo. Rosalinda, joven esposa del viejo Rosen-
do, desahuciado ya por los médicos, sabe que €l estd a punto de morir.
Pero, a pesar de los prondsticos clinicos, se mantiene con vida (la muerte
no actuaba en esos difas), por lo que Rosalinda siente escrtipulos y esta
por renunciar a su futuro matrimonio con Eduardo. Sin embargo, por
orden del dngel, Uvieta la convence para que espere. En cuanto al otro
proceso de seduccidn, apenas viene insinuado. Es de suponer que hubo
un momento de posesidn y otro de renunciamiento, impuesto también por
el dngel, para que Cristina se salvara de la muerte. jCuénto acierto resulta
ser que las criaturas del plano real no tengan conciencia de cémo lo ma-
gico incide en los hechos! Si acaso Chico sospecha algo sobrenatural, pues
s6lo Uvieta estd en el secreto de que la vieja trepada en el drbol de mango
es la muerte,

El plano mdgico presenta a la muerte inhibida para cumplir con su
funcién y los esfuerzos para restituirle sus obligaciones. Nadie ha vuelto
a morir en San Luis desde hace quince dias. Por ello tiene que intervenir
el dngel (una mujer de nombre Lorena, de apariencia anticuada, poco
conocedora de los usos del lenguaje de la tierra y de ciertas costumbres
en ésta). Viene a pactar con Uvieta el descenso de la muerte, pues el
mundo no puede seguir trastornado. El dngel inicia un proceso de con-
vencimiento para que Noé comprenda los riesgos de la supresién de la
muerte. Le concede la vida de Cristina, pero lo separa de ella; ademas,
Uvieta deberd confesar su crimen y ayudar a Rosalinda y a Jupas. Los
procesos de este plano crean la atmésfera magica y proporcionan validez
a los del plano real.

Un fuera de escena permite cerciorarse de que se ha generado el pro-
ceso de restauracién de la normalidad: Pedro Cubero (Jupas) cuenta que
venfa huyendo de las Oropéndolas (alias de unos hampones), pero que al
pasar frente a la casa de Uvieta tropezé con una viejilla (la muerte), y
poco después, desaparecieron ésta y los perseguidores. Los hechos ocurren
con intervalos de quince dias entre acto y acto y siempre en dia domingo.
Requieren el mismo espacio: el bar-soda de Chico Artavia, en la pobla-
cién de San Luis. Las peripecias, por s{ mismas, son regocijantes. El len-
guaje, habilisimo, introduce matices de la oralidad, del ingenio, ingenuo
y apicarado a un tiempo, de Lorena, del halo de misterio que nimba a
Noé y de la intencibén satfrica de Chico y Lorena.

El acontecer muestra la evolucién del hombre ante la muerte:

— Deseo particular de conservar a los seres queridos (Uvieta quiere
salvar la vida de Cristina).

— Salto de la esfera individual a la social (Uvieta espera que todos
vivan felices).
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— Paso al orden césmico universal (Lorena sefiala que la muerte es
parte de la vida; que ésta se halla disefiada de modo que acabe; que toda
la organizacidn de la humanidad y del universo estd basada en la muerte.
Uvieta, con burlas y con veras, remoza ¢l mito de Eros y Ténatos.

La segua, comedia en tres actos, con prélogo y estrambote (cuasi epi-
logo), fue estrenada en 1971 y publicada en 1974.

En la tradicién popular, la segua corresponde a la leyenda con que
nuestros abuelos asustaban a sus hijos trasnochadores. Es bueno notar
que cualquier tema en manos de Cafias, aun cuando venga de otros pre-
dios, se vuelve muy suyo por las nuevas situaciones en que lo ubica.

El engranaje de esta pieza se mueve en tres esferas: social, factual y
maravillosa. La primera de ellas proporciona el espacio. Tiene cardcter
presentativo, pues retine los elementos indispensables para escenificar el
Cartago colonial de mediados del siglo xviir. Allf se dan cita diversas
clases sociales: sefiores descendientes de espafioles radicados en Cartago
(familia de Encarnacién Sancho y otras); espafioles recién venidos, se-
gundones de espiritu aventurero (Camilo); sacerdotes (fray Diego); cria-
dos (Manuela), indios, pardos; prostitutas y brujas (Maria Francisca y
Petronila). Revela un pais agricola cuya poblacién no tiene grandes am-
biciones; ambiente pacifico sin mds perturbaciones que las provocadas
por las interferencias de los piratas, como lo explica José Manuel Sancho.
Las familias son de costumbres sencillas, celosas de su honra; en ellas
prevalece la autoridad paterna, aun para darles estado a los hijos; asi po-
dia sobreponerse el interés al efecto entre los conirayentes y producir
uniones de mujeres jovenes con pretendientes ancianos, pero ricos, como
sucede entre Encarnacién y don Félix. La religiosidad, mezclada con
creencias supersticiosas, estd también a la orden del dia, lo mismo que la
murmuracién. La esfera amorosa adquiere valor factual. Los diversos ena-
moramientos hacen avanzar la accidn.

Encarnacién Sancho, la més bella nifia de Cartago, tras su frustrado
amor con el teniente Corona (loco a causa de un mal venéreo incurable),
se cree embrujada por las malas artes de Marfa Francisca y de Petronila:
involuntariamente se convierte en segua y hace enloquecer a sus preten-
dientes. Esta perturbacién de la joven coloca las bases del clima maravi-
lloso. Y aunque, individualmente, todos saben que no hay tal brujetfa,
nadie se atreve a contrariar el talante de la protagonista, quizd porque
los patrones culturales a que obedecen no rechazan del todo las supers-
ticiones.

Asi, la esfera maraviliosa, conjunto de las facetas méagicas, tiene fuer-
za determinativa, porque de ella depende la conducta de los personajes,
al mismo tiempo que engloba a las otras dos esferas.



190

MANUELA:

VIRGINIA SANDOVAL DE FONSECA

... Converse con mis amos y propéngales una bendicién;

ellos lo aceptaran... y quizds asi recobre la razén mi

nifia. ¢No lo cree?
Lo dudo, porque es trastorno mental y no encantamien-

Fray Diego:

to como ti dices. (Pausa.) Pero, viéndolo bien, podria

intentarse 3.

Tal perspectiva de mundo produce en la esfera factual (la amorosa)
un juego de acercamientos y alejamientos.

ACERCAMIENTOS

ALEJAMIENTOS

Relaciones Camilo-Encarnacion

— José Manuel acepta que Camilo
visite a su hija.

— Con la buena terceria de Manuela
se produce en la calle el primer
encuentro a solas de los jdvenes,
donde Camilo le declara su amor
a gritos.

— Nuevo encuentro en la calle con
la ayuda de Manuela, para una
posible reconciliacién entre Encar-
nacién y Camilo.

* Alberto Cafias, La segua y otras piezas (San José:

p. 41.

— José Manuel se lleva a Camilo tras
su primera visita, porque aquél va
a salir,

— Camilo quiere que Encarnacién le
prometa esperar su regreso de Ti-
singal. Ella no acepta porque teme
que él sea embrujado en ese lugar.

— Camilo parte a la expedicidén se-
guido poco después por Petronila
(mala terceria de Maria Francis-
ca).

— José M. rechaza a Camilo como
pretendiente de su hija por muje-
riego y amigo de pendencias.

EDUCA, 1974), acto 1I,



DRAMATURGIA COSTARRICENSE 191

— Encarnacién lo rechaza, aunque lo
ama, porque estdn embrujados:
ella no quiere ser segua, ni que el
amado la vea envejecer.

— Camilo, en compaififa de Zendn,
busca una vez méds a la joven,
cuando e¢lla ya estd casada con
don Félix.

— Encarnacién parte a Guatemala
en compafifa de su marido, mien-
tras Camilo muere apufialado por
Petronila. La gente cree que fue
un suicidio por amor.

Relaciones Encarnacion-Don Félix

— Cuando don Félix adn no era cie-
go y Encarnacién una nifia peque-
fia, habia asiduidad entre ambos.
(Fuera de escena.)

-— Don Félix se va a radicar a Gua-
temala. (Fuera de escena.)

— Don Félix ha regresado, viejo,
ciego y rico; se ofrece como pa-
drino de boda de Encarnacidn.

— Don Félix pide la mano de En-
carnacién. (Fuera de escena.)

— Encarnacién demora su respuesta..

— Encarnacién decide casarse con
don Félix, como, en efecto, ocurre.

El amor con Corona —situacién inicial— ya estaba fracasado cuando
se levanta el telén, pero deja condicionada a la muchacha, que desde en-
tonces padece un gran desequilibrio anfmico: a) se cree embrujada;
b) estd persuadida de que ella es la segua; ¢) ser segua consiste, ademds,.
en reunir en si todo lo desagradable, como envejecer, agriar el carécter,
perder su atractivo; d) su mal degenera en narcisismo: ama su propia
belleza sobre cualquier otra cosa.
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Con Camilo adopta una actitud inhibitoria, porque no quiere que éste
la vea envejecer y convertirse en segua. La unién con don Félix responde
al mismo estado psiquico: como él es ciego, no verd marchitarse su fra-
gancia juvenil. Por otra parte, econémicamente es un buen partido, aspec-
to en que fue sutilmente manipulada por José Manuel. La boda con don
Félix fue, pues, un matrimonio por conveniencia psiquica y econdmica.

Puede corroborarse ahora cémo el eje significativo oscila entre LO MA-
RAVILLOSO y LO NO MARAVILLOSO. Lo madgico, con su desborde hacia
lo psicoldgico (el narcisismo de la protagonista) y hacia lo trascendente
(ella no quiere envejecer, otro modo de ser segua), constituye un intento
de subvertir el orden natural para derribar la cércel del tiempo.

El universo de La segua estd presentado desde el punto de vista de
Encarnacién, en lo psicoldgico; y segin la Optica de la clase alta, en o
social. Sin embargo, los comentarios de la gente, sefiores o no, parecen
enjuiciar ese cuadro. Por eso, conforme los murmuradores se alejan de los
hechos, los van deformando, hasta llegat a los estudiantes de 1971, para
quienes las intimidades de una familia carecen de importancia frente a
los angustiosos y serios problemas del mundo.

Este breve recorrido sobre temas y procedimientos teatrales en torno
a los més significativos autores apunta a la dosis de madurez alcanzada
por nuestra dramaturgia, incrementada por la proliferacién de grupos de
artistas profesionales y de salas de espectdculo. El pdblico tiene siempre
varias opciones en las carteleras para acomodarse segin sus preferencias.



