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De la 1110ntaña 
a la costa 

Como sifuera una ciudad de algún cuento 
de hadas, pasas, pueblo mío. por mi pellsamienlo. 
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Contexto histórico-cultural 

Entre 1930 Y )950 el país experimentó un reacomodo de fuerzas 
polílícas y ec6nomicas que condujo al rompimiento temporal del ré­
gimen democrático. La crisis económica se inició en ]929 y se agu­
dizó con la caída del comercio exterior en 1932. Lo anterior sucedía 
debido a la estructura fiscal del liberalismo costarricense que. al ba­
sarse en los impuestos indirectos, se veía afectada profundamente 
por las crisis externas. Adem,ís del cüJT1ercio importador, se perjudi­
có el aparato estatal, ya que la mayoría de los ingresos provenía de 
los impuestos aduanales [8J. En estos años resurgieron las posicio­
nes anrioligárquicas y las presiones en favor de las reformas econó­
micas y legales [2]. Tamo la crisis como las protestas desataron un¡¡ Los <:lnta­
con'iente de hostilidad contra los intelectuales progresistas y las or- gonismos 
ganizaciones populares. Se organizó una campaña anticomunista. 
que alcanzó un punto álgido en 1934, a raíz de la gran huelga bana­
nera del Atlántico, conducida por el dirigente Carlos Luis Fallas. Es­
te clima llevó a medidas arbitrarias. Por ejemplo. la Liga Anticomu­
nista, fomlada por agricultores, comerciantes y políticos, decidió el 
boicot a los periódicos. radioemisoras e i¡nprentas que divulgaran 
artículos en apoyo de las tesis sostenidas por los comunistas [7]. A 
lo anterior se sumaron los intentos de censura de prensa presentados 
ante el Congreso, que provocaron la protesla de algunos sectores. 

Se llegó así a la década de 1940. El gobiemo de Rafael Angel 
Calderón Guardia se enfrent6 a una serie de contradicciones socia­
les. agudizadas por el inicio de la Segwlda Guerra Mundial y el cie­
rre de los mercados europeos de café. En un inlento de mediación, el 
gobiemo adoptó diversas medidas bancarias en el afán de detener el 
proceso de inflación. Igualmente dictó algunas normas para la co­
mercialización de los prqductos agrícolas y leyes de protección in­
dustria1. C0l)10 respuesta a los intereses populares. propuso los pro­
yectos de los seguros sociales, que causaron un inmediato temor r:n­
tre la clases dominantes. El proyecto de garantías sociales contem· 
piaba la aprobación del Código de Trabajo. la creación de la Caja 
Costarricense del Seguro Social y la inclusión del capitulo de las ga­
rantías sociales en la Constitución. El gobierno posterior, de Teodo­
ro Picado, establecería el impuesto sobre la n:nta. 

En 1942, amenazado el gobierno por la crisi!. general y por las 
consecuencias de algunas de las medidas sociales adoptadas, se alió 
con el Partido Comunista, que cambió su nombre por el de Vanguar­
dia Popular. También participaron de la alianza algunos sectores de 
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la Tglesia Calólica. Los comunistas proponían. a cambio de su apo­
yo, la profundización y la defensa de las garanlías sociales, contem­
pladas desde 1932 en su programa de gobicmo. La posición de la 
Iglesia se favorecía por la ideología social cristiana del gobierno. En 
el plano internacional, la alianza se sutentaba en la ntleva coyuntura 

de unidad antifascisla. 
La oposición concentró también a sectores muy disími~t:s, como 

el campesinado. la burguesía agroexportadora. algunos empresarios 
medios y profesionales de renombre y algunos intelectuales. Estos 
últimos se organizaban, básicamente, en el Centro para et Estudio 
de los Problemas Nacionales, fundado en 1940, y convertiJo en par­
tido político en 1943 111]. Jugó un papel muy Importante la revista 
Surco (1940-1945), tribuna del Centro junto con el Diario de Costa 
RLCG. Era una publi¡,;ac'ón de estudio y análisis del pensamiento po­
litico, en la que colaboraron economistas, políticos. educadores. his­
{oriadores y ensayistas como Rodrigo Facio, Carlos Monge Alfara. 
Daniel Oduber e Isaac Felipe Azofeifa. El Social Demócrata se pre­
sentaba como un partido doctrinario que defendía 13 necesidad de un 
~ustrato económico y organizativo para la democracia. Se pronull­
ciaba por la conciliación de las clases y la pureza electoral y recha­
zaba las doctrinas de fuer7-3.. Consideraba. además. que la ayuda ex­
terior constiluía un factor indispensable para el desarrollo nacional 

16]. 
En la posterior desintegración de la alianza gubernamenlal inter­

vinieron múltiples faclores: 
la fundación, por parle de la 19lesia, de la organización sindical 
Rerum Novorum, para debilitar los sindicatos dirigidos por los 
comunistas; 

• el comienzo de la Guerra fría; 
• la intervención de los Estados Unidos y 
• las crisis fiscales y monetarias. agravadas a raíz del estallido de 

la guerra. 
En los primeros meses de 1948 tuvo Lugar un enfrentamiento mi­La 

guerra lirar, que terminó con el triunfo de las fuerza de oposición. No obs­
civil tante, continuó la disparidad de intereses. El grupo triunfador, enca­

bezado por José Figueres, tomÓ medidas como \a nacionaliuci6n de 
la banca, el decreto de impuestos directos al capital, el estableci­
miento de instituciones reguladoras de precios y la ampliación del 
Estado. Pese a la represión ejercida contra los comunistas, Figueres 
no eliminó las garantías sociales, el Código de Trabajo ni otras me­
didas populares. Por eso, rápidamente perdió el apoyo de los secto· 
res conservadores y ya en la Asamblea Constituyente de 1949, estos 
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grupos rechazaron el proyecto del gobierno e impidieron 
tes reformas constitucionales. Ante esta situación. la diri~ 
cialdemócrata fundó en 1951 el panido Liberación Nac' 
llegó al poder con fuerte respaldo popular en 1953. 

También en los planos cLllturaJes ocurrieron diversos ca 
las artes plásticas, surgió. a partir de 1930, una nueva gene 
nocedora de la técnica de la vanguardia. De esos años son 
tares Juan Rafael Chacón, Néstor Zeledón. Juan Manuel. 
Francisco Zúñiga y los pintores Teodorico Quirós. Fausto: 
Luisa González. Manuel de la Cruz GonzáJez y Max Jil 
Algunos de eIJos se dedicaron al paisaje local dominado ~ 
de adobes colonial. En pintura, Jos temas dominantes son 
leza y la aldea. el paisaje rural y la búsqueda de una ¡den! 
naturaleza. 

El período de Jos salones de arres plásricas cubrió lo 
1928 a 1937. PosteriorTllente se consol idó el paisaje regían 
delinearon más claramente los estilos individuales. Las ti 

renovadoras, la defensa del arle no figurativo y el ensayo 
nicas de vanguardia, se afirmaron hacia finales de la Mcad 
serie de exposiciones patrocinadas por el Diario de COSUl 

Al igual que cn la década aIllerior, en el campo del esp 
cinc siguió desplazando al teatro, mientras se asistia a um 
ción generaJ de las representaciones. Aumentaron los cin 
foso que inicialmente comparrían el mismo espacio con el , 
programas mixtos (cine y teatro) cedían ame los espectácu' 
sivamente cinematográficos. Con el incremento del cine, 
conceplo de teatro, L¡ue allteriomcnte se entendía como u 
de manifestaciones escénicas que iJlcluían desde el circo' 
deville' hasta Ja ópera. El teatro y Jas variedades empezar 
nar con las vistas de la guerra u orros documentales cinel 
cos, hasta que el cille desplazó en buena parte al resto <:le 
siones [2.4 Y26J. 

Esta tendencia se nota en la conversión de los teatros e 
cine. como sucedió con el Teatro América; aparecíeron v 
de cine -el Palace, el Capj(olio y el Adela-, concentradas ( 
de pocos empresarios: Girton, Urbiní y RaventÓs. Surgió t 
cine de barrio, por ejemplo, el Tovac, salón de distraccion 
cido al noroeste de la capital hacia 1924 y transfonnado e 
el Teatro Gran Líbano y el salón-teatro Ideal, al sur de 
destinado exclusivamente al cine; posteríonnente los ci, 
juez. Río, Guadalupe y Colón. Los teatros que en 1942 fu 
en San José, Como el Moderno, el Variedades, el Ravel 
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ólica. Lo comunistas proponían. a cambio de su apo­
iÍzación y la defensa de las garantías sociales. contem­
1932 en su programa de gobierno. La posición de la 

precía por la ideol.ogía social cristiana del gobierno. En 
nacional, la alianza se smenlaba en la nueva coyuntura 

rfa ·cista. 
15n concentró también a seClOres muy disímiles. como 
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o, la burguesía agroexportadora, algunos empresarios 

fesionales de renombre y algunos intelectuales. Estos 
tanizab¡m. básicamente. en el Centro para el Estudio 
eas acionales, fundado en 1940, y convertido en par­
,,11 1943 [11]. Jugó un papel muy importante la revista 
945), tribuna del Centro junIo con el Diario de Costa 
publicación de estudio y anáüsis del pensamiento po­
e colaboraron economistas, políticos, educadore , llis­
nsayistas como Rodrigo Facio. Carlos Monge Alfaro, 

.r e Isaac Felipe Azofeifa. El Social Demócrata se pre­
un partido doclrinario que defendía la necesidad de un 
'mico y organizatívo para la democracia. Se pronun­
onciliaci6n de las clases y la pureza electoral y recha­
iDas de fuerza. Consideraba, ademús. que la ayuda ex­
ía un factor indispensable para el desarrollo nacional 
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grupos rechazaron el proyecto del gobierno e impidieron importan­
les reformas COjlstitucionale·s. An.te esta sÍluación. la dirigencia so­
cialdemócrata fundó en 1951 el partido LiberaCión Nacional. que 
llegó al poder con fuerte respaldo popular en 1953. 

También en los planos culturales ocurrieron diversos cambios. En Las <Ine:> 
las artes plásticas, surgió. a parlir de 1930, una nueva generación co- plás¡ius 
nocedora de la técnica de la vanguardia. De esos años son los escul­
lores Juan Rafael Chacón, Néstor Zeled6n, Juan Manuel Sánchez y 
Francisco ZÚñiga y los pintores Teodorico Quirús. Fauslo Pacheeo. 
Luisa González. Manuel de la Cruz González y Max Jiménez [9J. 
Algunos de ello~ se dedicaron al paisaje local dominado por la casa 
de adobes colonial. En pintura, los lcmas dominantes son la natura­
leza y la aldea, el paisaje rural y I¡:¡ búsqued¡¡ de una identidad en la 
naturaleza. 

El período de los salones de artes plásticas cubrió los años de 
1928 a 1937. Posleriomlente se consolidó el paisaje regionalista y se 
delinearon más claramente Jos estilos individuales. Las tendencias 
renovadoras, la defensa del arte no figurativo y el ensayo de las téc­
nicas de vanguardia. se afinnaron hacia finales de la década, en lIna 
serie de exposiciones patrocinadas por el Diario de COSUl Rica [9]. 

Al igual que en la década anterior- en el campo del espectúculo el El espec­
cine siguió desplazando al teatro, mientras se asistía a una disminu- tácu!o 
ción general de las representaciones. Aumentaron los cinematógra­
fos, que inicialmente compartían el mismo espacio con el tcalro; los 
programas mixtos (cine y tealro) cedían ante los espectáculos exclu­
sivamente cinematográficos. Con el incremento del cine, variaba el 
concepto de teatro, que anleriomente se entendía como una mezcla 
de manifestaciones escénicas que incluían desde el circo y el 'vau­
deville' hasta la ópera. El tealro y las variedades empezaron a aller­
nar con las vislas de la guerra u otros documentales cinematográfi­
cos, hasta que el cine desplazó cn buena parte al resto de las diver­
siones [2, 4 Y26]. 

Esta tendencia se nota en la conversión de los teatros en salas de 
cine, como sucedió con el Teatro América; aparecieron varias salas 
de cine -el Palace, el Capitolio y el Adela-, concentradas en manos 
de pocos empresarios: Girton., Urbini y Ravelllós. Surgió también el 
cine de barrio, por ejemplo, el Tovac, salón de distracciones estable­
cido al noroeste de la capital hacia 1924 y transformado en [938 en 
el Teatro Gran Líbano y el salón-teatro Ideal, al sur de la ciudad, 
destinado exclusivamente al cine; posleriO)1l.lenle los cines Aran­
juez, Río, Guadalupe y Colón. Los teatros que en 1942 funcionaban 
en San José, como el Moderno. el Variedades, el Raventós y el 
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Adela se destinaban de preferencia a exhibiciones cinematográfica::; 
[ll-

Otra consecuencia de este proceso parece haber sido el aleja­
miento de los sectores populares del espectáculo artístico de mayor 
caJídad. Las compañías de teatro y zarzuela. que en los años anterio­
res a 1930 tenninahan sus temporadas en teatTos como el Varieda­
des, a precios más bajos, dejaron de hacerlo. La diversión. por lo 
tanto. se estratificó más de acuerdo con el grupo social. Esto produ­
jo un predominio del espectáculo "culto" en el Teatro Nacional. Ahí 
tenían lugar los concienos, el ballet, la ópera, la opereta, la zarzuela. 
los recitales de poesía y las representaciones dramáticas. Acudían 
Ias compañías lealrales en gira, españolas, argentinas o mex icanas. 
El repel1orio de género chico español y las revistas de tearro alterna­
ban con los grupos de aficionados costarricenses. El Nacional daba 
también cabida a veladas infantiles y de caridad, homenajes, conte­
rencias y congresos, así corno bailes de sociedad y concursos de be­
lleza. Las revistas y las comedias jocosas se representaban preferen­
temente en el teatro Moderno [27]. 

La Otro aspecto influyente en la vida cultural y los espectáculos 10 
censura constituyó la censura. Además del reglamento de carácter general, 

que prohibía los espectáculos sin la calificación previa del censor 
[4], ejercía una función de censora el semanario Eco carólico. Este 
periódico publicaba las decisiones de los censores y juicios acerca 
de las piezas teatrales y. sobre todo, las cinematográficas en cartele­
ra. Insistía constantemente sobre el peligro moral del cine, el teatro, 
el baile y otras diversiones. que consideraba Una clase de malas cos­
tumbres y corrupción para el corazón y la mente juveniles. 

En la década de 1930, se inició la poesía postmoderoisla, que 
coexistía con fuertes resabios modernistas. El ensayo indagaba so­
bre los orígenes y la idemidad nacional o discutía problemas exis­
tenciales. La Guerra Civil Española. entre J936 y 1939, dividió a la 
opinión pública y llevó a los ensayistas a replantear su relación con 
ese país. La narrativa, por su parte, se proponía el problema de la 
identidad en estrecha relación con el asunto de la raza y el paisaje. 

En los años de 1940 tuvo auge la narrati va de tendencia social. 
enmarcada dentro del neorrealismo. La orient.ación innovadora de la 
lírica lomó fuerza hacia esos años, mientras que la producción dra­
mática seguía sin mostrar signos de renovación. 

La lírica
 

La poesía postmodernista propone la vuelta a la re, 
na y el mundo provinciano; atenla a las innovacione~ 
se inclina. no obstante, por el lenguaje simple y el co 
se aleja del cosmopolitismo. Está representada básica¡ 
drúbal Villalobos, Carlos Luis Saénz, Julián Marchen 
trada y Anuro Agüero [17J. 

Los títulos de algunos de los poemas de Asdrúbal \ 
una idea de la orientación y la temática del nuevo gn 
llego al pueblo», «Momento provinciano». «Noche ale 
pertenecientes al libro Frutos caídos 1929). Como t 

poesía hispanoamericana de los mismos años. los td 
un movimiento hacia el interior, ya sea del individuo o 
o la patria. También Arturo Agüero, en su Romancer~ 
canta temas costumbristas y motivos campesinos, den! 
líricas tradicionales. En otros poetas, los metros y las e 
cionaJes se prestan a la subjetivización y la illlroSpeC' 
cial; la noStalgia, la melancolía, la meditación sobre lo 
las constantes tem~ticas de esta poesía [J 7]. Un ejemf 
tramos en la obra de Julián Marchena, que insiste en lo, 
melancolía y la sensación de lo efImero, así como en u 
novada del paisaje, siempre dentro de una estnJclUrJ 
clásica [13]. Veamos su conocido poema «Vuelo supret 
fuga 1941): 

Quiero vivir la vida aventurera 
de los errantes pájaros marinos: 
no tener, para ir a otra rihera. 
la prosaica visión de l.os caminos. 

Poder volar cuando la tarde muera 
\ 

entre fugaces lampos ambarinos 
y Oponer a los raudos torbellinos 
el ala fuerte y la mirada fiera. 

Huir de lodo lo que sea humano: 
embriagarme de azul... Ser soberano 
de dos inmensidades: mar y cielo. 

y cuando siema el corazón cansado 
morir sobre un peñón abandonado 
Con las alas abiertas para el vuelo. 



inaban de preferencia a exhibiciones ctnematográficas 

ecuencia de estc proceso parece haber sido el aleja­
sectores populares del espectáculo artístico de mayor 

ompañías de teatro y zarzuela, que en los años anterio­
rminaban sus temporadas en teatros como el Varieda­
s más bajos. dejaron de hacerlo. La diversión. por lo 
tificó más de acuerdo con el grupo social. Esto produ­
inio del espectáculo "culto" en el Teatro Nacional. AJú 
os concienos. el ballet, la ópera, la opereta, la zarzuela, 
de poesía y las representaciones dramáticas. Acudían 
s teatrales en gira, españolas, argentinas o mexicanas. 
de género chico español y las rev istas de teatro alterna­
ropos de aficionados costarricenses. El Nacional daba 

da a veladas infantiles y de caridad. homenajes, <:onfe­
greso. , así como bailes de sociedad y concursos de be­
istas y las comedias jocosas se representaban preferen-

I teatro Moderno [27]. 
to influyente en la vida cultural y los espectáculos lo 
censura. Además del reglamento de carácter general, 
los espectáculos 'in la calificación previa del censor 

na fuución de censura el semanario Eco católico. Este 
blicaba las decisiones de los censores y juicios acerca 
teatrales y, obre todo, las cinematográficas en canele­

onstantemente sobre el peligro moral del cinc. el teatro. 
as diversiones, que consi.deraba un.a clase de malas cos­
rrupci6n para el corazón y la mente juveniles. 
ada de 1930. se inició la poesía postrnodemista, que 

n fuertes resabios modernistas. El ensayo indagaba so­
enes y la identidad nacional o discutía problemas exis­

Guerra Civil Española, entre 1936 y 1939, dividió a la 
lica y llevó a los ensayistas a replanlear su relación con 
narrativa, por. u parte, se proponía el problema de la 
estrecha relación con el asunto de la raza y el paisaje. 

- os de )940 tuvo auge la narrativa de tendencia social, 
entro del neorreali mo. La orientación innovadora de la 

fuerza hacia esos año , mientras que la producción dra­
ía sin mostrar signos de renovación. 

100 

La líríca 

La poesía postmodemista propone la vuelta a la realidad cotidia­

na y el mundo provinciano; atenta a las innovaciones modemistas,
 
se ioc.lina, no obstante, por el lenguaje simpJe y el coloquialismo y
 
se alep del cosmopolitismo. EsLá represen lada básicamente por As­

drúbal Villa!obús, Carlos Luis Saénz. Julián Marchena, Rafa.el Es­

trada y Arturo Agüero [l7].
 

Lo~ títulos de algunos de los poemas de Asdr(¡bal Villalobos dan
 
una idea de la orientación y la temática del nuevo grupo: «Cuando
 
llego al pueblo», «Momeoto provinciano», «Noche aldeana» (todos
 
peflenecientes al libro Frutos caídos] 929). Como sucedía en la
 
poesía hispanoamericana de los mismos años, los textos muestran
 
un movimienlo hacia el interior, ya sea del individuo o el del pueblo
 
o la patria. También Arturo Agüero. en su Romancero lieo (1940), 
canta lem3s costumbristas y motivos campesinos, dentro de formas 
líricas tradicionales. En otros poetas, los metros y las estrofas tradi­
cionales se prestan a la subjetivización y la introspección existen­
cial; la nostalgia, la melancolía, ]a meditación sobre lo efímero son 
las constantes temáticas de esta poesía [17]. Un ejemplo lo encon­
tramos en la obra de JuJián Marchena, que insiste en los temas de la jllJián 
melancolía)' la sensación de lo efímero, así como en una visión re- MarcJlena 
novada del paisaje, siempre dentro de una estructuración poética 
clásica [13]. Veamos su co.oocído poema «Vuelo supremo» (Alas en 
fuga 1941): 

Quiero vivir la \-'ida aventurera
 
de los errantes pájaros marinos;
 
no lener, para ir a olra ribera,
 
la prosaica visión de los caminos.
 

Poder volar cuando la tarde muera
 
en/re fligaces lampos ambarinos
 
y oponer a los raudos rorhellinos
 
el ala fuer/e y la miradn fiera.
 

Huir de todo lo que sea humano;
 
embriagarme de azul... Ser soberano
 
de dos inmensidades: mar y cielo.
 

y cuando sienta el corazón cansado
 
morir sobre un peijón abandonado
 
COn las alas abiertas para el vuelo,
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El hablante expresa un deseo: huir del mundo prosaico de los hu­
maJ10~, ser corno un ave marina. Todo el SonclO es la expresión de 
este anhelo. En efecto, el único verbo principal conjugado es "quie­
ro" ("::;eo." y "sienta" están en oraciones subordinadas). Enlonces es 
como si dijera: "yo quiero vivlr.,.", "yo quiero no tener... ", "yo 
quiero poder volar. ..", "yo quiero huir.. ", Como el poema constituye 
la enunciación de ese anhelo, al final el habhmte se presenta ya me­
tamorfoseado en ave. 

El pájaro, como todo ser alado, es un símbolo de espirilualización 
y, al volar, despegándos<,; de la tierra, el símbolo se relaciona con el 
elemento aire. Por esto tiene un poder de ascensión y sirve para ex­
presar la -mblimaci0n. También el ave ha servido para simbolizar el 
alma humana y, en las mitologías anriguas, era el que la transporta­
ba a] más allá. 

y de un más allá habla también el poema de Marchena. El ha­
blante lírico está en un espacio del que desea evadirse hacia el am­
plio espacio del cielo, el. llamado "azur". Éste se asemeja al mar y, 
al oponen.e a los caminos, se caracteriza como espacio sin límites: 
de esa inmensidad tratan el segundo cuaneto y el primer tercetO. 
Luego, el hablaote regresa a tierra, al peñón abandonado. Pero este 
regreso es para poder volver a volar, a un tercer espacio del cual no 
se dice nada. excepto de se trata de "la Olra ribera", El poema entero 
opone entonces un aquí y un ahora, caracterizados negativamente, y 
un allá y un futuro, espacio y tiempo del deseo. 

El hablanle, además, se idenlifica <.:on la larde; la hora del atarde­
cer se vuelve metáfora de la muerte aludida como momento de fina­
lización de algo, o sea, la muerte del hablante. Pero la muerte puede 
entenderse de diferentes maneras. No siempre es un estado final si­
no que también simboliza el tránsito hacia otra situación o elapa. 
una fomla de evolución. El que muere se transforma, se convierte en 
olro. Por esto. a la hora de la muerte (últimos versos), el hablante 
queda con las alas liSias para olro \'uelo. El hablanle muere como un 
pájaro y como un pájaro vol vería a renacer. 

Precisamenle, hay en el poema de Marchena dos vuelos y la pala­
bra "vuelo" aparece en el texto dos veces, en dos lugares privilegia­
dos: en el tílulo y como últíma palabra. Primero, un vuelo de eva­
sión de 10 prosaico y luego un vuelo final hacía el otro espacio sola­
mente sugerido. Pareciera que no se trata únicamente del deseo de 
evasión de la "realidad", tema típico de la poesía de esta época, La 
reiteración de un senUdo vital ("vivir la vida") en el primer verso 
(;Ootrasta con la referencia a la muerte de! último. y como este últi­
mo verso hace regresar la lectura al título (por la repetición de la 
palabra "vuelo"), el sentido positivo temnina por imponerse. 

La relación entre el paisaje interior del hablante 
nalural, típica de La poesía de estos años, se puede e 
poema "Grís» (Pilares del viento L977) de Carlos L 

La larde cierra, gris. 
sus corlÍnajes. 

¿Dónde, ahora. cOlltemplas 
tus soledades? 

¿ DÓllde cae el perfume 
de rufucnre de ánRefes? 

¿Dan tus ojos 
, • • ;> 

a que muertos pCiUGje.\. 

La tarde cierra, gris. 
sus cortinajes. 

En este poema cada estrofa constituye una oraci.c 
estrofa se repire al final. Sin embargo, su significad~ 
t¡ción de esta oración, además, forilla una especie d 
de las estrofas. 

También el tipo de oraciones tiene que ver Con e~ 
si.métríca: la primera y la última Son afirmativas y la 
telTogalivas. Igualmente, la segünda y la penúltima 
equivalente y Se refieren a una misma acción, el mira 
ción de las estrofas construye un centro material en e 
la tercera estrofa: 

la larde cierra.. : 

dónde... contemplas 

fuente 

II~I 

dan tu.s ojos 

la farde cierra. .. 

La estmctura de marco es también la de un escenar 
aparece sugerido por la palabra cortinajes. En efecto 
es uua parte del día, o sea. un tiempo) Se metaforiza 
cio, concretamente, un leal ro. 



I 

te expre~a un deseo: huir deJ mundo prosaico de los hu­
'amo un ave m'arina. Todo el soneto es ia expresión de 
En efecto, el único verbo principal conjugado es "quie­
"sienta" e ·tán en oraciones subordinadas). Entonces es 

.. J'~' . t 11 "yoera: "yo quiero VIVIf... • yo qUiero no ener. ... 
volar. .. ". "yo quiero !luir.. "~o Como el poema constituye 

ón elc ese anhelo, al final el hablante se pr~~enta ya me­
lo en ave . 
• como toelo 'er alado, es un símbolo de espiriluaJización 
í:lespegándose ele la tierra, el símbolo se relaciona con el 
e. Por esto tiene un poder de ascensión y sirve para ex­
limación. También el ave ha servido para simbolizar el 

la y. en las milologías antiguas. era el que la transporta­
á. 
más allá habla lambién el poema de Marchena. El ha­

1 está en un espacio del que desea evadirse hacia el am­
del ciclo. el llamado "azur". Éste se asemeja al mar y, 
a los caminos. SI:: caracleriza como espacio sin límites; 

ensidad lralan el segundo cuarteto y el primer terceto. 
biante regre"a a tierra, al peñón abandonado. Pero esle 

ara poder volver a volar, a un t.ercer espacio del cual no 
,excepto de se trata de "la otra ribera". El poema entero 
ces un aquí y un ahora, caracterizados negativarn.ente, y 
futuro. espacio y tiempo del deseo. 
le. además, se identifica con la larde; la hora del alarde­
e metáfoiJ. de la muerte aludida como momento de fina­
algo, o sea, la muerte del hablante. Pero la muerte puede 
oe~ diferente maneras. No siempre es un estado final si­
bién simboliza el tránsilo hacia olra situación o etapa, 
e evolución. El que muere se transforma, se convierte en 

SIO. a la hora de la muerte (últimos versos), el hablante 
as alas lístas para Olro vuelo. El hablante muere como un 
mo un pájaro volvería a renacer. 
aente. hay en el poema de Marchena dos vuelos y la pala­
, aparece en el texto dos veces, en dos lugares priviJegia­
título y como última palabra. Primero. un vuelo de eva­
)rosaico y luego un vuelo rUlal hacia el otro espacio sola­
:rido. Pareciera que no se trata únicamente del deseo de 
la "realidad". tema típico de la poesía de esta época. La 
de un entido vital ("vivir la vida") en el primer verso 

nn la referencia a la muerte del último. y como este ú[ti­
ace regresar la lectma al título (por la repetición de la 

lelo"), el sentido positivo termina por imponerse. 
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La relación entre el paisaje iI11erior del hablante lírico y el paisaje a 'Ios 
natural, lípica de la poesía de estos años. se puede ejempli ficar en el Luis Sáenz 

poema «Gris» (Pilares del viento 1977) de Carlos Luis Sáenz: 

La larde cierra, gris,
 
sus C{}rlil1(~ies.
 

¿Dónde, ahora, contemplas
 
tus soledades?
 

¿Dónde cae el pn:!úme
 
de IU j!lente de ángeles?
 

¿Dan tus ojos
 
a qué muerros paisajes?
 

La larde cierra. ,~ris.
 

SI/S coninajes.
 

En este poema cada estrofa constituye una oración, Y la primera 
estrofa se repite al final. Sin embargo, su significado varía. La repe­
tición de esta oración, además, fomla una especje de marco al resto 
de las estrofas. 

También el tipo de oraciones tiene que ver Con esta composición 
simétrica: la primera y la última son afin¡lutjvas y las del centro, Ül­

terrogali vas. Igualmente. la segunda y la penúltima ocupan un lugar 
equivalente y se refieren a una misma acción. el mirar. Esta distribu­
ción de las estrofas construye un cemrO materíal en el poema, que es 
la tercera estrofa: 

la farde cierra ... 

dónde.. . comemp/as 

fuente

;CJ
 
dan tus ojos 

la tarde cierra. .. 

La estructura de marco es también la de un escenario. En el texto 
aparece sugerido por la palabra coninajes. En efecto, la tarde (que 
e·s una parte del día, o sea, un tiempo) se metaforiza COIlJO UIl espa­
cio, cOllcretamenle, un tcalro. 



La interioridad del individuo, su soledad, también se presenta co­
mo algo que puede ser contemplado. De esta fomla, lo ¡memo se ha­
ce visible. Se rompe el límite enlre Jo interior (el individuo) y lo ex­
lerior (el paisaje). Uno y otro se identifican: "rus soledades" equiva­
len a "muertos paisajes". En otra~ palabras, se lrala de un paisaje in­
terior. 

A esto hay que agregar que una de las metáforas poéticas para re­
ferirse a la vida es la imagen de! día (mañana, tarde y noche como 
nacimiento, crecimiento y p]e¡ütud y declive de la vida). Por lo lan­
to, la tarde, que en los versos iniciales se refIere a un momento del 
día, al final, después de las preguntas, '>ignifica la vejez del hablan­
te: los cortinajes que se cielTan aluden al fin de la vida [14]. La se­
gunda mención a la tarde que cae se convierte en la respuesla a las 
pregunlas del poema: se trata de la muerte, momento ineludible. 
Otros detalles Lnsisten sobre ese estado de ánimo, como \a acentua­
ción del adjetivo gris, sugeridor de melancolía. 

El texTO insiste en la mirada. Jo que ~e nota. por ejemplo, en los 
verbos "contemplar" y "dar los ojos". El tema de la mirada y la COll­

templación refuerza la alusi6n al teatro. Tradicionalmente. el teatro 
ha servido como símbolo de la vida. El asistir a una representación 
lealral se ha utilizado como imagen de la posibilidad de contemplar 
la propia vida. En esa representación simbólica, cada uno es al mis­
mo tiempo especlador y actor. Por esto, al aparecer en el poema las 
preguntas, necesariamente hay que pensar en dos sujetos, uno que 
pregunta y otro a quien se inlerroga. Esto recuerda de nuevo el diá­
logo teatral y es la razón por la cual ei yo se desdobla en un tú, su 
interlocutor. Como se encuenlra denlro de un teatro y su función 
principal es contemplar. ese interlocutor se convierte en un especta· 
dor. Consecuentemente, el yo es el actor. 

La composición del poema como dos marcos concénlricos cons­
truye, como ya se dijo, un centro conslituido por los verSOS 5-6, que 
contienen la palabra "fuenre". Así. se trata de un centro gráfico, por· 
que está en el medio del poema. Es lambién un centro simbólico: la 
fuente es imagen de la vida interior, del origen. de donde brota la 
energía espiritual. A veces también. el chorro de la fuente sirve para 
simbolizar la música y. en el modernismo, a la poesía. En este poe­
ma, de la fuente no brota agua sino perfume de ángeles~ el perfume 
se relaciona con la creación y la palabra. La poesía aparece como 
una actividad que se sigue produciendo, independientemente de La 
desaparición del poela. Por esto, el sujeto de la oración es "el perfu­
me de tu fuente de ángeles". 
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Al preguntarse por el final de su vida, el hablante la pr: 
mo un espacio desaparecido. En el centro, se halla la poes 
situar la imagen más importante en su propio cenlro, el p 
al acto creativo. Se ve, enlonces, cómo la referencia a un 
ve para desarrollar un asunlo más complejo: Una meditaci 
fin de la vida del propio individuo. 

Un poco después de los autores mencionados. surge 
conocido como prevanguardista. Los poetas de este grup~ 

renovación de la poesía costarricense que culminará con I 
ción vanguardista [17J. Si bien resultan coetáneos con Jo 
res de 1940, los poetas se centran más bien en los temas 
dad ex istencial y la ciudad y proponen otra interpretació 
mopolitismo. 

Entre otros. destacan Max Jiménez. Francisco Amighet 
do Centeno Güell, Arturo Echeven'ía Loría, Isaac Felipe 
Fernando Luján. Alfonso Ulloa Zamora. Ninfa Santos 
Cardona Peña. 

La poesía de Isaac Felipe Azofeifa se orienta por lres 
trales: el erólico amoroso. el exislencial y los temas social 
les lodos ya en Trunca unidad (1958) r18J, El segundo te 
salTolla de preferencia en Vigilia en pie de muerte (1961 
que el lema social es central en Estaciones (1967) Días y 
(1969) Y Cruce de vía (1982). Por otra parte. el tema er6ti 
ITa expresión en Cima de! gozo (974) [18]. 

En «Se oye venir la lluvia» (Vigilia en pie de muerte) 
la experiencia de la pérdida de la infancia. Esta elapa de lá 
rece ligada a una casa, presentada. sobre lodo, como el esl 

de el niño se escondía: los muebles, la despensa. el huen 
prohibido. Los muebles son descritos Como inmensos, le 
mo la despensa, pan:! es<.:onderse; el fillro de piedra es 
huerto no se pu~de enlrar: el espacio se ve desde la pers 
fantil. Además, el tiempo de 10$ verbos es el presente (a 
do, abro) cama si el hablante se hubiera trasladado no s6] 
sino también alliempo de la infancia. 

¡.	 La casa de mi infancia es de horra del suelo a la r~ 
y de maderas apenas descuajadas. que en otro tiem¡ 

roA. 
hachas y azuelas en los cercan.os bosques. 
El granfilrro de piedra vierte en el/a. fan grande. 

5.	 su agua de fresca sombra. 

y() amo su silencio, que el fiel reloj del comedor vh 
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Al preguntarse por el final de su vida, el hablante la presenta co­·ciad del individuo, su soledad, también se presenta co­

uede ser contemplado. De esta fonna, lo interno se ha­


,rompe el límite entre 10 interior (el individuo) y lo ex·
 
je). Uno y otro se identifican: "tus soledades" equiva­


s paisajes". En otras paJabras, se trata de un paisaje in-


que agregar que U)la de las metáforas poéticas para re­
'da es la imagen del día (mañana, tarde y noche como 
recimienlo y plenitud y declive de la vida). Por io tan-

I ue en los ver os iniciales se refiere a un momento del 
tiespués de la" preguntas. significa la vejez del hablan­
ajes que se cierran aluden al fin de la vida [141. La se­
ón a la tarde que cae se convierte en la respuesta a las 
~I poema: se trata de la muerte, momento ineludible. 
,s insisten sobre ese estado de ánimo, como la acentoa­

tivo gri', sugeridor de melancolía. 
nsiste en la mirada. lo que se nota. por ejemplo. en los 
emplar" y "dar los ojos". El tema de la mirada y la COll­

efuerza la alusión al teatro. Tradicionalmente. el teatro 
mo símbolo de la vida. El asistir a una representación 

utilizado como imagen de la posibilidad de contemplar 
la. En esa representación simbólica. cada uno es al mis­
~spectador y actor. Por esto, al aparecer en el poema las 
ecesariamente hay que pensar en dos sujetos, uno que 
otro a quien se interroga. Esto recuerda de nuevO el diá­
Yes la razón por la cual el yo se desdobla en un tú, su 
· Como se encuentra dentro de un teatro y su función 
contemplar, ese iJ1terlocutor se convierte en Ull cspecta­

uentementc, el yo es el actoe. 
sición del poema como dos marcos concénLr'lcos cons­
ya se dijo, un centro constituido por los versos 5-6, que 

1 palabra ·'fuente". Así se trata de un centro gráfico, por­
el medio del poema. Es también un cenrro simbólico: la 
~agen de la vida interior. del origen, de donde brota la 
· ilUal. A veces también. el chorro de la fuente sirve para 
la música y, en el moderni '1110, a la poesía. En este poe­
~ente no brota agua sino perfume de árlgeles: el perfume 
a con la creación y la palabra. La poesía aparece como 
ad que se sigue produciendo, independientemente de la 
m del poeta. Por esto, l sujeto de la oración es "'el perfu­

lente de ángeles". 
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mo un espacio desaparecido. En el centro, se haJla la poesía. Así, al 
situar la imagen más importante en Su propio centro, el poema alude 
al acto creat.ivo. Se ve, enLOnces. cómo la referencia a un paisaje sir­
ve para desarrollar un asunto más complejo: una meditación sobre el 
fin de la vida del propio individuo. 

Un poco después de los autores metlcionados, surge otro grupo 
conocido como prevanguardisla. Los poetas de este grupo inician la 
renovación ele la poesía costarricense que culminará con la genera­
ción vanguardi 'la [17 j. Sí bien resullan coetáneos con los narrado­
res de 1940, los poelas :,e centran más bien en los temas de la sole· 
dad existencial y la ciudad y proponen otra interprelación del cos­
mopolitismo. 

ntre otros. destacan Max Jiménez, Francisco Amighetti. Fernan­
do Centeno GÜell. Arturo Echeverría Loría. Isaac Felipe Azofeifa. 
Fernando Luj<in. Alfonso Ulloa Zamora, Ninfa Santos y Alfredo 
Cardona Peña. < 

La poesía de Isaac Fel ipe Azofeifa se orienta por tres temas cen- Isaac 
trale : el erótico amoroso, el existencial y los temas sociales, presen- Fdipé 
tes todos ya en Trunca unidad (1958) [18], El segundo tema se de- Aznft:ifa 
sarrolla de preferencia en Vigilia en pie de muerte (1961). mientras 
que el tema social es central en Esraciones (1967) Días y lerrilOrios 
(1969) y Cruce de vía (1982), Por otra parte. el tema erótico encuen­
tra expresión en Cima del gm:o (1974) f18], 

En "Se oye venir la lluvia» (Vigilia en pie de muertc) se poetiza 
la experienci¡¡ de la pérdida de la infancia. Esta etapa de Ja vida apa­
rece ligada a una casa. presentada. sobre todo, como el espacio don­
de el niño se escondía: los muebles, la despensa, e! huerto cenado y 
prohibido. Los muebles son descritos como inmensos, le sirven, co­
mo la despensa, para esconderse; el filtro de piedra es grande. al 
huerto no se puede entrar: el espacio se ve desde la perspectiva in­
fantil. Además. el tiempo de los verbos es el presente (amo. escon­
do. abro) como si el hablante se hubiera trasladado no sólo al lugar 
sino también al tiempo de la infancia, 

J.	 La casa de mi infancia es de harro del suelo a la teja.
 
y de maderas apenas descuafadas. que en otro tiempo
 

[obedecieron 
hachas y azuelas en los cercanos bosquej_ 
El gran jiltro de piedra vierle en ella. Ion grande, 

5.	 su agu.a de fresca somhra.
 
Yo amo su silencio. que el fiel reloj del comedor vigila.
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Me escondo en los muebles inmensos.
 
Ahro la despensa para asus/arme 1111 poco
 
del tl"a[iafuz. que hace oscuros los rincol/es.
 

10.	 Corro oven/uras inauditos cuando entm
 
en el huerlo cerrado que me está prohibido.
 
En la penumbra de la tarde. que va cayendo lel/ta
 
sohre el mundo, el grillo del hogar COIlIO de pronto,
 
y su esTribillo tnste riega er¡ el aire quiero.
 

J5.	 paz y sueños sabrosos. 

Cuando venían la.~ lluvias miraho los largos aguaceros
 
desde el ancho cajón de las l'emanas.
 
Nunca huele a rierra tan/o como esa tarde.
 
Se oye la lluvia primero en el ¿lire venir como /In gú!Qnre
 

20.	 que se demora, lento. se detiene y no !lega. 
y lueRo. esrán ahí sus pies so!Jre las hojas, tamborileando. 
rJ{Jidos, mojando, 
y lavando sus manos de prisa. tan de prisa, los JrIJo/es, 
el césped, los arroyos, 

25.	 los alambres. los rechos, las canoas. 

Pero lambiélJ su llamo desolado,
 
su sinrazón de ser rrisre. su acabarse de (HOmO,
 

sin objeto ni adi6s,
 
para siempre en mi infancia, para siempre.
 

30.	 Llueve en mi alma ahora. como entonces. 

(VifJilia en pie de muerte) 

La casa es también un lugar cerrado y tranquilo. Su silencio sólo 
se rompe con el tictac del reloj y el repentino canto del grillo del ho­
gar. La mención del reloj marc~ el tiempo: lo mismo sucede con "el 
gran filtro de piedra" que. con la repetitiva acción del agua al caer. 
mide también ellranscurri.r temporal. Se trata de un transcurso lento, 
como el de la larde que desciende lentamente. Sin embargo, este rit­
mo lento contrasta con el inesperado camo del grillo. 

Este mismo contraste entre lo lenlo y lo repemino se manifiesta 
en la segunda es¡rofa, en la cual aparece el momento de la pérdida 
de la infancia concebido como algo impactante. Por la significaci6n 
simb61ica de los elementos empleados en el poema, se puede dedu­
cir que se trata de la revelación de la sexualidad, no aludida directa­
mente sino mediante la comparación con la repentin::l llegada de la 
lluvia. Esla primero llega despacio. sólo se la oye aproximarse: des­
pué~ se presenta como una experiencia tOlalizadora e imprevista, de 
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modo que abarca lodo: "los árboles. el césped. los arroy, 
bres. lo lechos. las canoas". 

Esta experiencia tiene dos consecuencias: la casa. de., 
fugio seguro miraba el niño hacia afuera, no se vuelve al 

I 
También desaparece la per<;pectiva infantil que describí~ 

la primera estrofa. Consecuentemente, el sujeto de los ,) 
es "yo" sino un impersonal: "se oye", "huele la tierra] 
El crecimiento se percibe como una pérdida, por eso, la 
26-30). 

La lluvia deja de ser un elemento cxterno al yo del h 
ve para aludir a su interioridad (v, 30). Por esta razón, 
ficada. representada como un gigante, con pies y mano 
llora. 

La lluvia se presenta con rasgos humanos y el indivi 
para con algo natural. Por otro lado, la lluvia remite al 
crecimienLO experimentado por el hablante. En todas I 
su experiencia existencial aparece el agua, en diferentes 
agua del filtro, los aguaceros. el llanto. I 

Por último, al presentarse como perteneciente tant 
como al presente ('"llueve ...ahora como entonces"), la 11 
vierte en un elemento de unión entre ambos tiempos. 

Este poema ejemplifica de hennosa manera Jos proce 
peración de espacios interiores, la nostalgia y la ensoñai 
terísticos en buena medida de la poesía de Azofeifa y d 
u generaci6n lJ 7j. 

Otro poet<l representativo de este período es Alfredo <J 

iia. Sus poemas muestran los inicios de una renovación 
lenguaje lírico no obstante mantener cierta simplicida 
acudir a temas y motivos tradicionales. La preferencia 
do concreto, provinciano, y la nostalgia por el pasado 
también propios de la poesía de esos años [17]. Junto a e 
Peña presenta una nueva visión del devenir temporal 
que se desarrollará posterionnente. 

En «Las casas» (Boda.~ de tierra y mar 1950) se logra] 
sión de irrealidad describiendo un espacio aparentemenl, 
conocido como puede ser una casa vieja. Esto se consi, 
mer lugar. mediante la animación de objetos inanimados:' 

En Juchilán fas casas tienen sl/eiio. 
son como viejos troncos hundidos en el tie 
Las s%,\ tienen gratules espejos y miradas. 
IUlos,jorografías de mujeres solemnes 
que sonríen enrre maravillosos velos y aza 
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escondo en los muebles inmensos. 
u la despensa para asustarme un poco 
traga/uzo que hace oscuros los rincones. 
ro aveJlluras inauditas cuando ell/ro 
~/ huerto cerrado que me está prohibido. 
a penumbra de la larde. que va cayendo lenla 

re el mundo. el grillo del hogar canta de pronto, 
eslribillo Iris/e riega en el aire quieto, 
y suerlos sabrosos. 

rmdo venían las llurias miraba los largos aguaceros
 
de el ancho cajón de las ventanas.
 
rica huele a lierra tanto como esa tarde.
 
oye la lluvia primero en el aire venir como un gigante 
se demora. lento. se detiene y no llega. 

ego. están ahí sus pies sobre las hojas. ramborileando. 

idos. mojando, 
vando sus manos de prisa. tan de prisa, los árholes, 

ésped. los arroyos. 
alamhres. los techos. las canoas. 

o también su llanto desolado.
 
inrazón de ser trisle, su acabarse de pronto,
 
ohjeto ni adiós,
 
a siempre en mi infancia, paro siempre.
 

eve en mi alma ahora. como entonces. 

(Vigilia en pie de muerte) 

S también un lugar cerrado y tranquilo. Su silencio sólo 
n el tictac del reloj y el repentino canto del grillo del ho­
ción del reloj marca el tiempo; Jo mismo sucede con "el 
e piedra" que, con la repetitiva acción del agua al caer, 
n el transcurrir temporal. Se trata de un transcurso lento, 
la tarde que desciende lentamente. Sin embargo, este rit­
ntrasta con el ine perado canto deJ grillo. 
mo contraste entre lo lento y Jo repentino se manifiesta 
(ja estrofa. en la cual aparece el momento de la pérdida 
.ia concebido como algo impactante. Por la significación 
e 10$ elementos empleados en el poema, se puede dedu­
ata de la revelación de la sexualidad. no aludida directa­
mediante la comparación con la repentina JJegada de la 
primero llega despaclo, sólo se la oye aproximarse; d<:s­

senta carne una experiencia totalizadora e imprevista, de 
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modo que abarca todo: "los árboles, el césped, los arroyos, los alam­
bres, lo techos, las canoas". 

Esta experiencia liene dos consecuencias: la casa, desde cuyo re­
fugio seguro miraba el niño hacia afuera, no se vuelve a mencio.nar. 
También desaparece la perspectiva infanlil que describía la casa en 
la primera estrofa. Consecuentemente, el sujeto de los verbos ya no 
es "yo" sino un impersonal: '\e oye", "huele [a tíerra)", "llueve". 
El crecirniemo se percibe como una pérdida. por eso, la tristeza (vv. 
26-30). 

La lluvia deja de ser un elemento eXlemo al yo del hablante. Sir­
ve para aludir a su interioridad (v. 30). Por esta razón, está personi· 
ficada, representada como un gigante, con pies y manos y, además. 
llora. 

La lluvia se presenta con rasgos humanos y el individuo se com­
para con algo natural. Por otro lado, la lluvia remite al proceso de 
crecimiento experimentado por el hablante. En todas las etapas de 
u experiencia ex istencial aparece el agua, en diferentes formas: el 

agua del fi liTO, los aguaceros, el llanlo. 
Por último, al presentarse como perteneciente tanto al pasado 

como al presente ("llueve ... ahora como enlonces"), la lluvia se con­
vierte en un elemento de unión entre ambos tiempos. 

Este poema ejemplifica de hermosa manera los procesos de recu­
peración de espacios interiores, la nostalgia y la ensoñación, carac­
terísticos en buena medida de la poesía de Azofeifa y de la lirica de 
su generación [17J. 

Otro poeta representativo de este período es Alfredo Cardona Pe­ Alfredo 
ña. Sus poemas muestran los inicios de una renovación profunda del Cardona 

Pef1:llenguaje lírico no obstante mantener cierta simplicidad retórica y 
acudir a temas y motivos tradicionales. La preferencia por un mun­
do concreto, provinciano, y la nostalgia por el pasado son rasgos 
también propios de la poesía de esos años [17]. Junto a eso. Cardona 
Peiia presenta una nueva visión del devenir temporal cercana a la 
que se desarrollará posteriormente. 

En «Las casas» (Bodas de lierl'(J y mar 1950) se logra una inJpre­
sión de irrealidad describiendo un espa<.:io aparentemenle realista y 
conocido como puede ser una casa vieja. Esto se consigue, en pri­
mer lugar. mediante la animacJón de objetos inanimados: 

En Juchitáll las Casas tienen sueno.
 
son como viejos troncos hundidos en el tiempo.
 
Las sa/as tienen grandes espejos y miradas,
 
lutos,folografías de mujeres solemnes
 
que sonríen entre maravillosos velos y azahares.
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1JJs roperos se cierran como las puertas de las igle­
sias, 
guardando los manleles, el oro y el silencio. 
La caoba del muehle, 
la anchura de los muros. aquellos cuarros 
hechos para morir hermosameme, 
dan a fas casas un fervor untiguo, una presencia 
de sl/tifes aromas. 
No hay relajes, acaso las hamacas 
un péndu.lo suscitan, junto af ocio 
de los horas calientes; pero elliempo 
ha quedado dormido como un buey a fa sombra. 
A un lodo se ve el patio, el agua y lo silvestre. 
y por loda fa casa, como un duende hellísimo, 
cafila el alcoraiJán de la leyenda. 
De noche, junIO al sueño, en la tiniebla 
de las casos profundas. escuchamos el vien/o. 
Lejos, los pelTaS ladran. Y sentimos 
c(Jer en nuesr!'Os almas todo cf peso nOC(urno. 

(Bodas de tierra y mar) 

Como si fueran seres vivos, las casas tienen sueño, miradas y se 
comparan con los árboles. Así como se animan los objetos o los 
conceptos, se ausentan los seres humanos vivos en casi lada la des­
cripción: estos sólo viven en las fotografías. Se ¡rata, sin embargo, 
de gente de otra época, que ya no existe en el presente. Esto se com­
prueba en el plano gramalical pues la mayoría de los sujetos de Las 
oraciones no son seres animados O no se explicilan: "los roperos se 
cierran"; <'A un lado se ve el patio" (oraciones impersonales). 

Otra manera de producir este efecto de irrealidad es la confusión 
de tiempo y espacio. Actividades que se desarrollan en el tiempo, 
por medio de las preposiciones utilizadas, aparecen como espacios: 
<'junto al ocio". '"junIo al sueño". En los primeros versos, el liempo 
aparece como un espacio donde se hunde la casa. Al convertirse en 
un espacio. el tiempo se inmov!liza, se "duerme": "el tiempo ha 
quedado dormido como un buey a la sombra". Esto explica el hecho 
de que lodos lo~ verbos excepto uno, están en presente. Además, el 
texto alirma claramente "No hay relojes". es decir. no hay medida 
humana del tiempo. 

Dentro de este contexto, se explica la mención a las fotografías. 
En ellas, el pasado está inmóvil, caplurado. El sentido de la forogra­
fía es fijar un momento efímero, que fue un presente (en el momen­
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to de tomar la foto) pero que ahora, quienes la ven. en 1 
reconocen como algo ya pasado. El gesto del fotógrafo e 
al fotografiado. 

Así como las fotografías y las casas "encierran" el Ü 

do. aparecen en el poema otrOS objetos cuya función j 
guardar: "los roperos se cien·an... guardando los mantele 
el silencio". Al final, la propia casa -y con ella, el habl 
envuelta en la oscuridad: "sentimos caer/en nuestras alni 

peso nocturno". I 
La casi total ausencia del tiempo, de los sujetos human 

ción a la muerte, la presencia simbólica de la noche. ~ 
problema existencial a partir de la descripción subjetiva 
do provinciano. 

El mismo Cardona Peña, en «Réplica de la poesía» 
Ilarrws, L969), rechaza la herencia poética y propone uIl 
instinlivo, la fealdad, la agresividad: 

ya no me atraen fos sonidos amablemente 
de los inslrumentos de labranza poético-mI. 
ya no creo en la gioconda ni en la colea'di 

I 
[ahs; 

prefiero un sapo /uIIiJo a una elegante cod! 
va)' a hacer poefflfls para que sean apalea 
expulsados de la ciudad como ratas 

r.. .] 
Este rasgo de la poesía de Cardona Peña la aleja ya to 

los modelos poéticos modcmislas y la acerca a la poética 
día .qu~, desde mediados de la dé.c~da de 1940 y ~urante 11 
la SigUiente, se aflrma con más mtldez en la poesla costarn 

El ensayo 

Como en loS ensayos de Mario Sancho, en los de Vi~ 

la crítica a la sociedad parte del cuestionamiento del d1 
cial. Sáenz imema ofrecer una interprelación altemativ~ 
chos históricos y para hacerlo, selecciona, como materi 
de análisis la historia tradicional. La comparación entre 
el pasado en estos ensayos cumple un fin didáctico: las I 
pasado deben aclarar el presente y afirmar la posición 
[21 y 231. 
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Los roperos se cierran como las puertas de las igle­

sias.
 
guardando los manteles, el oro y el silencio.
 
La caoba del mueble,
 
fa anchura de los muros. aquellos cuanos
 
hechos para morir hermosamenle.
 
dan a las casas unfervor antiguo, una presencia
 
de sutiles aromas.
 
No hay relojes, acaso las hamacas
 
IlIl péndulo suscitan, junto al ocio
 
de las horas calientes; pero el lÍempo
 
ha quedado dormido como un huey a la sombra.
 
A WI lado se ve el patio, el aguo y lo silvestre.
 
y por toda la casa, como un duende hellísimo.
 
canta el alcarahán de la leyenda.
 
De noche. junto al sueño, en la tiniebla
 
de las casas profundas. esc/lchamos el vienlo.
 
Lejos. los perros ladran. Y se11limos
 
caer en nuestras almas lodo el peso nocturno.
 

(Bodas de lierra y mar) 

'ueran seres vivos, las casas tienen sueño, miradas y se 
m lo. árboles. Así como se animan los objeiOs o los 
~ ausentan los seres humanos vivos eo casi toda la des­
DS s610 viven en las fotografías. Se trata. sin embargo, 
~tra época. que ya no existe en el presente. Esto se com­
plano gramatical pues la mayoría de los sujetos de las 
son seres an.imados o no se explicÍlan: "los roperos se 
un lado e ve el patio" (oraciones impersonales). 

~ra de producir este efecto de irrealidad es la confusión 
espacio. Actividades que se desarrollan en el tiempo. 

e las prepo iciones utilizadas, aparecen como espacios: 
o". "junto al ueño". En los primeros versos. el tiempo 
o un espacio donde se hunde la casa. Al convertirse en 
el tiempo se inmoviliza. se "duerme": "el tiempo ha 
mido como un buey a la sombra". Esto explica el hecho 
. los verbos excepto uno, están en presente. Además, el 
claramente "No bay relojes", es decir, n.o hay medida 

tiempo. 
. este contexto, se explica la mención a las fotografías. 
asado está inmóvil. capturado. El sentido de la fotogra­
n momento efímero, que fue un presente (en el momen­
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to de lomar la foto) pero que ahora. quienes la ven, en el presente, 
reconocen como algo ya pasado. El gesto del fotógrafo embalsama 
al fotografiado. 

As¡ como las fotografías y Las casas "encierran" el tiempo pasa­
do. aparecen en el poema otros objetos cuya función es también 
guardar: "los roperos se cielTan ... guardando los manleles, el oro y 
el silencio". Al final, la propia casa -y con ella, el hablante- se ve 
envuelta en la oscuridad: "sentimos caer/en nuestras almas lodo el 
peso nocturno". 

La casi total ausencia del tiempo, de los sujetos humanos. la men­
ción a la muerte, la presencia simbólica de la noche, plantean un 
problema existencial a partir de La descripci6n subjetiva de un mun­
do provinciano. 

El mismo Cardona Peña, en «Réplica de la poesía» (Confín de 
llamas, 1969), rechaza la herencia poética y propone un arte de lo 
instintivo, la fealdad, la agresividad: 

ya /lO me atrQen los sonidos amablemente exquisitos 
de los irlSlrumelJlos de labranza poético-musicales. 
ya no creo en la gioconda ni en la colecci6n de 

[abslracciones; 
prefiero un sapo tullido a una eleganle codorniz. 
voy a hacer poemas para que sean apaleados, 
expulsados de la ciudad romo ralas inmundas; 

[.·1 

Este rasgo de la poesía de Cardona Peña la aleja ya totalmente de 
los modelos poéticos modernistas y la acerca a !a poética de vanguar­
dia que, desde mediados de la década de 1940 y durante los inicios de 
la siguiente., se afirma con más nilidez en la poesía costa(Ticense. 

El ensayo 

Como en los ensayos de Mario Sancho, en los de Vicen.te Sáenz Vicente 
la crítica a la sociedad pane del cuestionamiento del discurso ofi- S.:íenz 
cial. Sáenz intenta ofrecer una interpretación alte.mativa de los he­
chos históricos y para hacerlo, selecciona. como material específico 
de análisis la historia tradicional. La comparación entre el presente y 
el pasado en estos ensayos cumple un fin didácúco: las lecciones del 
pasado deben aclarar el presente y afirmar la posición del ensayista 
[21 y 23]. 
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Tanto en la selección de los lemas como en la posición que adop­
ta el ensayista. sus ensayos se eslnlc!Uran desde el puntO de vista 
ético: el intelectual liene el deber, postula Sáenz, de presentar la ver­
sión verdadera de los hechos históricos. Por esto, el ensayista tiene 
que ser objetivo y eStar bien documentado: en otras palabras, con­
venirse en un historiador objetivo. 

En su afán de convencimiento y didaclismo. el ensayo de Sáenz 
se dirige a los jóvenes y a los sectores más conscientes de la socie­
dad. Su examen de los hechos históricos le sirve. además, para afu­
mar la capacidad del historiador de predecir y el poder liberador del 
conocimiento. Sáenz considera, como la mayoría de los intelectuales 
de su generación, que entre ellos tiene que existir una élite encarga­

.da de guíar al reslO de la sociedad. La en señanza I iene la función de 
ser un vehículo de camhio social y político, de ahí la respoJ1Sabili­
dad histórica del ensayista. 

Los temas generales del ensayo de Sáenz son los constantes de la 
ensayístíca latinoamericana de la primera mitad del siglo; el arneri­
caní smo, el an ti imperialismo y el republican ismo, en lend ido como 
la defensa de las libertades democráticas. Un rasgo pm1icular del en­
sayo de Sáenz es que estos temas no se estudian en abstracto, sino 
que se parte de caracleri7.a<.:iones específicas y con ellas se logra, en 
el caso del americanismo. por ejemplo, discernir el estado actual y 
el destino común de la región. 

Sáenz considera que existe un complejo de circunstancias racia­
les, idiomáticas y culturales que configuran la identidad americana y 
añade, además, que la historia, la política y la economía son factores 
determinantes. Para él, Centro América constituye una unidad con­
flictiva y por solucionar este problema escribió y luchó a lo largo de 
los años. Su propuesta se basa en el ideario de Francisco Morazán. 
figura que estudió en varios textos. 

Igualmente, reconoció en su obra la importancia de figuras de la 
historia latinoamericana como Simón Bolívar, José Martí, Raúl Haya 
de la Torre, José Carlos Mariátegui y otros. En los textos de Sáenz, 
estos nombres cumplen una función ejemplarizante: representan vír­
tudes hislóricas y culturales. Sirven, además, como elementos de 
unión en la tarea de elaborar una ideología americanista común. 

La defensa de la unidad latina y sus valores acompaña la posición 
antiimperialista en los ensayos de este escritor, quien aclara la dife­
rencia de esta posición con el antiyanquismo. El antiimperialismo se 
refiere sobre todo a la aCIÍlud agresiva de Estados Unidos en la polí­
tica y la economía centroamericanas. 

Ante esto, denuncia el sometimiento moral de las autoridades ante 
el exrranjero y clama por la unidnd de los pueblos latinoamericanos. 
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Finalmente, Sáenz defiende las libertades democráticas Y 
canas y define otra forma de democracia, basada en la igual, 
una "democracia en que la felicidad y la defensa de los má! 

ponga al interés de los menos .. .". 
El ensayo, especialmente después de ¡940, se orienta tam 

otras preocupaciones. como \a crítica literaria, en la obra de 
Macaya y León Pacheco: la filosofía, en la de Moisés Vin 
educación, en la de Lilia Ramos e Isaac Felipe Azofeifa, y 
si6n acerca de la esencia de la nacionalidad en la de Abetar, 

Ila, 
En 1957 aparece la Histona de la literatura costarri 

Abelardo Bonilla. La visión de conjunto que ofrece supera 
paciones antológicas y las descripciones ptU'ciales anterior, 
plía la crítica meramente impresionista y proporciona un 
panorámica sustentada por una noción relativamente cohe. 
quehacer cultural. Además, propone una detenninada perce 
la evolución lileraria del país y sus datos infonnativos la h 
fuenle obligada, aunque obviamente superable. al intenta 

corpus de la literatura nacionai 124]. 
Su estudio mantiene La oposición valorativa entre lo naci 

extranjero, categoría que incluye Jo europeo y lo american 
rapeo se considera un elemento que contribuye a formar la 
lidad en la Historia, la literatúra europea se menciona sobre 
jo la fonna de influencias en la obra de los escritores nacio__ 

nacional se busca básicamente en Jos temas y el lenguaje;~ 
literarios más representativos de lo nacional son los que s 
ran retlejo de su realidad, que es básicamente la Meseta Ce 

Bonilla se opone a considerar la obra literaria como 
producto de la sociedad. Más hien subraya la necesidad d 
la literatura en relación con las fuentes, las influencias y, s 
sus vínculos con una cierta atmósfera espiritual propia del 
acuerdo con la Hisroria, debe buscarse una correspondenci 
literatura nacional y la naruraleza de! país. 

Si bien se propone un enfoque de la literatw'a como pr 
diferentes escrilores y las obras no siempre se sitúan dentl 
sanollo de los movimientos culturales y literarios. En térr 
nerales. apoya su visión hist6rica en la figura del autor. p 
consideraciones sobre el género, la corriente y el período 
De hecho, en la fonna de agrupar y seleccionar parecen 
más los nombres de los autores que la calidad de las obras 
radas. Lo amerior es congruente con la importancia concel 
literatura y la crítica de la época al creador. En todo caso. ~ 
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selección de los temas como en ]a posjcjón que actop­
, sus ensayos se estructuran desde el punto de vista 
tua] tiene el deber, postula Sáenz. de presenlar la ver­
de los hechos históricos. Por esto, el ensayista tiene 

'0 y esLar bien documentado; en olras palabras, con­
hisroriador objetivo. 
de convencimiento y didacti.smo. el ensayo de Sácnz 
jóvenes y a Jos sectores más conscientes de la socie­
:n de lo hechos históricos le sirve, además. para afir­
lad del historiador de predecir y el poder liberador del 
Sáenz considera. como la mayoría de los inlelectuaJes 
i.'>n, que entre ellos tiene que exjstir una ¿lite encarga· 
resto de la sociedad. La enseñanza tiene la función de 
o de cambio social y político, de ahí la responsabili­
el ensayi La.
 

'enerales del ensayo de Sáenz son los constantes de la
 
.noamericana de la primera mitad del siglo; el ameri­

¡tiimperialismo y el republicanismo, entendido como
 
as libenades democráticas. Un rasgo panicular del en­

es que estos temas 110 se estudian en abstracto. sino
 

e caracterizaciones específicas y CQn ellas se logra, en
 
ericanismo, por ejemplo, discernir el estado actual y
 
ún de la región.
 
aera que existe un complejo de circunstancias racia­

S y culturales que configuran la identidad americana y
 
que la historia, Ja política y la economía son factores 
Para él, Centro América COTlSlituye una unidad con­

Dlucionar este problema escribió y luchó a lo largo de 
'opuesta se basa en el ideario de Francisco Morazán, 
tli6 en varios textos. 
reconoció en su obra la imponancia de figuras de la 
mericaDa como Simón Bolívar, José Mani, Raúl Haya 
é Cario' Mariátegui y otros. En Jos textos de Sáenz, 

cumplen una función ejemplarizante: representan vir­
y culturales. Sirven. además, como elemenlos de 

.a de elaborar ULla ideología americanista común. 
le la unidad latina y us valores acompaña la posición 
en lo ensayos de este escritor, quien aclara la dife­

losición con el antiyanquismo. El antiimperialismo se 
do a la actitud agresiva de Estados Unidos en la pulí­
nía centroamericanas. 
~nuncia el sometimiento moral de las autoridades ante 
Jama por la unidad de los pueblos latinoamericanos. 
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Finalmente, Sáen¿ defiende las liberlades democnJticas y republi­
canas y define otra fonna de democracia, basada en la igualdad real. 
una "democracia en que la felicidad y la defensa de los más se ante­
ponga al interés de los menos ... ". 

El ensayo. especialmenle después de 1940, se orienta también por 
otras preocupaciones. como la crítica literaria, en la obra de Enrique 
Macaya y León Pacheco; la filosofía, en la de Moisés Vincenzi; la 
educación, en la de Lilia Ramos e Isaac Felipe Azofeifa, y la discu­
sión acerca de la esencia de la nacionalidad en la de Abelardo Boni­
Ua. 

En 1957 aparece la /fiSIOna de fa literatura costarricense de Abelardo 
Abelardo Bonilla. La visión de conjunto que ofrece supera las agru- UoniJJa 
paciones antológicas y las descripciones parciales anteriores. Am­
plía la crítica meramente impresionista y proporciona una mirada 
panorámica sustentada por una noción relativamente coherente del 
quehacer cultural. Además. propone una determinada percepción de 
la evolución ]jteraria del país y sus datos infonnalivos la hacen una 
fuente obligada, aunque obviamente superable. al intentar fijar el 
corpus de la literatura nacional [24 J. 

SU estudio manliene la oposici6n valoraliva entre lo nacional y lo 
extranjero. categoría que incluye lo europeo y lo americano. Lo eu­
ropeo se considera un elemento que contribuye a fonnar la naciona­
lidad en la HislOria, la literatura europea se menciona sobre todo ba­
jo la forma de influencias en la obra de los escritores nacionales. Lo 
nacional se busca básicamente en los temas y el lenguaje: los textos 
literarios más representativos de lo nacional son los que se conside­
ran reflejo de su realidad, que es bá~icamente la Mesela Central. 

Bonilla se opone a considerar la obra literaria como un simple 
producto de la sociedad. Mús bien subraya la necesidad de estudiar 
la literatura en relación con las fuentes. las influencias y, sobre todo, 
sus vínculos con una cierta atmósfera espiritual propia del país. De 
acuerdo con la HiSTOria, debe buscarse una correspondencia entre la 
literatura nacional y la naturaleza del país. 

Si bien se propone un enfoque de la literatura como proceso, los 
diferentes escr:!ores y las obras (la siempre se sitúan dentro del de­
sarrollo de los movimientos cullúJ'ales y literarios. En ténninos ge­
nerales, apoya su visión histórica en la figura de) alllor, pese a sus 
consideraciones sobre el género. la corriente y el período histórico. 
De hecho, en la forma de agrupar y seleccionar parecen importar 
más los nombres de los autores que la calidad de las obras conside­
radas. Lo anterior es congruente con la importancia concedida en la 
literatura y la crítica de la época al creador. En todo caso, aunque de 
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grandes Ímerrogantes de la crílica: los problemas del realismo y la 
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manero. superficial y amplia. se propone poner en relación la pieza 
lalllo con la realidad cOSlaITicense como con La biografía personal y 
la supuesra interioridad del aulor. Destaca tambi¿n algunos rasgos 
del lenguaje de época y matices fonnales y de estilo. Finalmenre, no 
descarta los juicios de valor y, en algunas ocasiones, los dictámenes 
moralizantes en tomo de una pieza delenninada. 

Moisés En el mismo año de publicación de la Historia de Abelardo Boni­
Vincenzi lla, el filósofo Moisés Yincenzi publica unos trabajos sobre aspectos 

generales del realro, tales como el gusto, el espacio, los personajes y 
OlroS. Son estos Los ídolos del leatro: ensayo de inspécci/m lean'al 
(1957) 'J El fcatro de /-/. Alfredo Castro Fernández. Ensayo de críri­
ca ecuménica (1957), sobre la producción teatral de ese dramaturgo. 
En estos ensayos Vincenzi acude. como Bonilla, a la oposición entre 
un teatro nacional o regional y una dramaturgia universal. En el 
país, en la crítica literaria de esa época, éste era uno de los pumas 
centrales. 

En opinión de este autor, existe un teatro que se relaciona con el 
medio, para lo cual acude al folclore del conlinente. mientras que 
otro lo hace resumiendo lo~ problemas más graves del ser social me­
diante simbolismos y otros recursos. Yincenzi amplía el concepto de 
realismo, al anotM que una obra, para adecuarse a su tiempo, debe 
ocuparse de los grandes conflictos humanos y ser así ecuménica, co· 
010 lo es el espíritu de la época actual. Para el filósofo, en la historia 
del arte existe una oscilación entre el arte decorativo y preciosista y 
aquel nalUralista y excesivamenre anclado "en el lodo y la podre­
dumbre, en el abismo del alma humana y del mundo" (Preciosismo 
y salvajismo literarios 1956). En el centro de estos eXlremos está la 
cordura literaria, que posibilita "una visión ecuménica y eterna de la 
Belleza". 

Según Yincenzi, la literatura debe tener un fondo moral: la ética 
y la sinceridad de una obra la hacen perdurar más allá de su época. 
Por esto, afilma que debe existir una coherencia entre la personali­
dad artística del autor y la obra. De esa misma coherencia personal e 
inuividual depende la armonía artístka de la obra que se puede con­
densar en una idea O un personaje. 

El espíritu del autor hace posible una visión de conjunto del pro­
blema tealral. El tipo de análisis propuesto por Vincenzi se basa, en­
tonces, en la unidad de la obra con la vida corriente de su autor. De 
ahí que su estudio parta precisamente de la indicación de diversos 
aspectos biográficos. 

En sínresis, Vincenzi toma posición conscientem.~nte ante las 

identidad. las maneras de insertarse en un momento hislÓ¡ 
exigencias de delimitar los parámetros que sllstenten 1 
estéticos. 

También León Pacheco dedica algunos de sus eusayos_ 
literaria. En algunos de sus primeros trabajos. como el eÍl 
Rafael Cardona (Ensayo sobre el pocta Rafael Cardona 19 
como criterio central de la historia literaria la figura de 
Parte de unas reflexiones iniciales acerca de problemas d 
y la estética, seguidas de datos de la vida o la personalida1 
y una discusión de sus obras. Inicia esas páginas con algu~ 

deraciones acerca de la belleza y los elementos de la obra 1 
Virtud, el Bien, la Voluntad. la Annonía. El concepto de aJi~ 

intelectual resulta central en este ensayo, ya que no sólo 
para explicar detenninados aspectos de la obra de Cardan 
también supone un elemento de cercanía entre el poeta, el 
y el lector. Distingue en el arte corrientes locales. como 1 
del americanismo, literatura que también puede estar ins 
una "estética universal", y que consrituye el contexto de la 
Cardona. 

Ya en este ensayo la críticé"l se enliende corno la recreac 
ca de la obra comentada. La lecrura es, para el crítico, una 

l
cia esté: ica de la que hace participe al lector. Esta tendenc
ce en trabajOS posteriores, como Tres ensayos apasionado 
Unamurw. Camus (1968). En el dedicado a Vallejo, a part 
si6n del poela en Pans. reconstruye el recorrido de su obra: 

El ensayisra explica la obra de Vallejo en su entorno cul 
dica el peso de ese conrexto, tanto en los aspectos técnic6 
la orientaci6n general de las poesías: 

U suyo es 1m procedimienlO que recuerda la técnica (j 

lores cubistas, tanto por la precisión del dibujo co 
audacia del color. Es un proceso de destrucción dosí 
"erso castellano. 

[. ..¡ 

Es en esta rendencia que se mueve toda la poesía Gel 

primeras manífestaciones se hallan en el Sllrrealismo. 
principio del {¡utomarismo que le da Sil senrido se, 
fuerza creadora del hombre... 

En el libro citado, destaca la reflexión acerca de los ten 
siones de la poesía de Vallejo y la manera cómo ésta imp. 



ial y amplia, se propone poner en relación la pieza 
idad costarricense como con la biografía personal y 
rioridad del autor. Destaca también algunos rasgos 
época y matices formales Y de estilo. Finalmente, no 
ios de valor y, en algunas ocasiones. los dictámenes 

~ torno de una pieza determinada. 
1 año de publicación de la Historia de Abelardo Boni­
Moisés Vincenzi publica unos trabajos sobre aspectos 
_atro, tales como el gusto, el espacio, los personajes Y 
os Los ídolos del (ealro: ensayo de inspecci6n (eatral 
l(r() de H. Alfredo CasITO Fernández. Ensayo de CTíti­
(1957), sobre la produccí6n teatral de ese dramaturgo. 
os Vincenzi acude, como Bonilla, a la oposición entre 
nal o regional y una dramaturgia universaL En el 

ica literaria de esa época, éste era uno de los puntos 

de este autor. existe un tealTO que se relaciona con el 
o cual acude al folclore del conlillente, mientras que 
. umiendo los problemas más graves del ser socia! me­
lsmos y alTOS recursos. Vincenzi amplía el concepto de 

Olar que una obra, para adecuarse a su tiempo, debe 
)s grandes conflictoS homanos y ser asf ecuménica. co­
pírllu de la época actual. Para el filósofo, en la historia 
: una oscilación entre el arte decorativo y preciosista y 
'sta v excesivamente anclado "en el lodo)' la podre­
I abi;mo del allna humana y del mundo" (Preciosismo 
Ulerarios 1956). En el centro de estos extremos está la 
tria, que posibilita "una visión ecuménica y eterna de la 

lcenzi, la literatura debe tener un fondo 1110ral: la ética 
ad de una obra la hacen perdurar más allá de su época. 
na que debe existir una coh.erencia entre la personali­

del autor y la obra. De esa misma coherencia personal e 
~pende la annonía anÍstica de la obra que se puede con­

a idea o un personaje. 
J del autor hace po ¡ble una visión de conjunto del pro­
. El tipo de análisis propuesto por Vincenzi se basa, en­

1 unidad de la obra con la vida corriente de su autor. De 
~studio parta precisamente de la indicación de diversos 

Igráficos. 
-i5, Vincenzi toma posición conscientemente ante las 
~rrogantes de la crítica: los problemas del realismo y la 
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identidad. las maneras de insertarse en un momento histórico y las 
exigencias de delimitar Jos parámetros que sustenten los juicios 
estéticos. 

También León Pacheco dedica algunos de sus ensayos a la crítica Le' n 
literaria. En algunos de sus primeros trabajos, como el dedicado a Pacileco 
Rafael Cardona (Ensayo sobre el poeta Rafael Cardona 1919) LOma 
como criterio central de la historia lileraría la figura del creador. 
Parte de unas reflex:ones iniciales acerca de problemas de la c"rítica 
y la estética, seguidas de datos de la vida o la personalidad del autor 
y una discusión de sus obras. Inicia esas páginas con algunos consi­
deraciones acerca de la belleza y los elementos de la obra de rute: la 
Virtud, el Bien, la Voluntad, la Armonía. El concep10 de aristocracia 
intelectual resulta cenlrd L:1l este ensayo, ya que no sólo se utiliza 
para explicar determinados a"peclOs de la obra de Cardona. sino que 
también supone un elemento de cercanía entre el poeta, el ensayista 
y el lector. Distingue en el arte corrientes locales, como es el caso 
del americanismo. literatura que también puede estar inspirada en 
una "eslética universal". y que constituye el contexto de la poesía de 
Cardona. 

Ya en este t:nsayo la crítica se entiende como la recreación artísti­
ca de la obra comenlada. La lectura es, para el crílico, una experien­
cia estética de la que hace partícipe al lcelor. Esta tendencia reapare­
ce en trabajos posteriores, como Tres ensayos apasionados. Vallejo. 
Unamuno, Camus (1968). En el dedicado a Vallejo, a partir de la vi­
sión del poeta en París, reconstruye el I'ecorrido de su obra lírica. 

El ensayista explica la obra de Vallejo en su enlorno cultural e in­
dica el peso de ese contexto. tanto en los aspeclos técnicos como eo 
la orientación general de las poesías: 

El suyo es un procedimiento ql~_e recuerdo. la técnica de los pill­

lores cubistas. Tanto por la precisión del dibujo como por lo
 
audacia del color. Es W1 proceso de destrucción dOSIficada del
 
verso castellano.
 

{ .. .] 
Es en esta tendencia que se mueve 'Oda la poesía oC:lual, cuyas
 
primeras manifesraciol/es se hallan en el surrealismo. Es el gran
 
principio del GulomOfismo que le da su senlido secreTO {/ la
 
fuerza creadora del homhre...
 

En el libro citado, destaca la reflexión acerca de los lemas yobse­

siones de la poesía de Vallejo y la manera cómo ésta impacta allec­

tor:
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La muerte, elliempu, la reheldía. fa soledad, el sexualismo, el 
optimismo. la superstición, el fatalismo, alcanzan la plenilud en 
eSle poemario de una simplicdad descarnada, COlluela. escalo­
¡áanle. 

De esta manera. al adentrarse progresivamente en la obra del poe­
la peruano, el ensayista planlea sus propias preocupaciones y habla 
de sus anguslias y fanlasma~ más ímimos. Así como al escribir sus 
lextos el poela "se asom:! decididamente a su propia conciencia", 
igualmente en el ensayista la lectura provoca el surgimiento de una 
serie de preguntas universaJe~ y humanas. 

En las páginas de 'Pacheco, los conceptos críticos y el dala erudi­
to no se explican sino que se suponen conocidos por el leclor. Esto 
implica que el ensayo está escrito para un lector que posee una eru­
dición semejante a la del escritor. Se podna concluir que el ensayo 
de León Pacheco tiene como atributos centrales: 

la mención del rasgo técnico o el procedimiento poético; 
•	 la alusión constante a los múhiples contextos poéticos y artísti­

cos: 
la actitud subjelÍva del ensayista. Sin dejar de lado la critici­
dad, logra transmitir la pasión y el entusiasmo por el texto 
analizado. Todo lo anterior conduce a la creación de un texto 
de alto valor estético. 

Isaac Otro ensayista destacado es Isaac Felipe Azofl:ifa, quien recurre 
¡:"ellpe al ensayo y el periodismo cultural para desplegar su labor educativa 

A7.0fe ifa más allá de las aulas. En su producción destacan los ensayos publi. 
cados en 1979 bajo el título Humanismo crílico, en los que explica 
el significado y la fundón de la educación general en la formación 
universitaria y su obra Introducción a lu literatura modernu de Oc­
e¡dente (1984). Otros de sus trabajos en prosa están dispersos en re­
vislas como Repertorio amel'lcano, Surco, ReviSTa de la Universi· 
dad de Cosla Rica y en periódicos como el Diario de Cosla Rica, La 
repú.hlico, La nación y Universidad. Azofeifa opina que el proceso 
educativo debe estar orientado en todos sus niveles por un paradig­
ma del hombre costarricense que es, sin embargo, una imagen aún 
no construida. pues desconocemos nuestra propia historia. La educa­
ci6n consiste en buscar y construir eSta identidad, más que enseñarla 
como un dato externo. Nuestra identidad eS hispanoamericana y es 
en la cercanía y diferencia con lo hispanoamericano donde descubri­
remos nuestros rasgos particulaJÍzantes y genui nos. 

La construcción y defensa de esa identidad supone para el pensa­
dor la denuncia y el rechazo de cualquier forma de dependencia cul­
tural. Para él, el subdesarrollo, en sus facetas de alienación espiritual 
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y renuncia a lo propio. encuentra múltiples formas de 
desde la asimilación pasiva y panorámica de la cultura 
europea hasta la inconscien<;ia ante las formas de vida o' 

canas [19]. 
En numerosas ocasiones analiza el vínculo entre cultura 

y lengua, la manera cómo ésta condiciona nuestro pensa~ 
actuar, cómo nOS liga con un grupo humano determina 
pueblo culto lo sabe. Por esta razón, en el centro de la esc 
das las naciones de la tierra, está primero y antes que todo 
dizaje de la propia lengua", afim1a. La defensa, el cultivo 
cío de la lengua materna representan el resguardo de la au\ 

del alma del pueblo. 
La educación, además, debe ser el vehículo y el lugar erl 

perfeccione la democracia. entendiela como una tarea e 
generación tras generación. Una nación ieleal sería aquel] 
por maeslros". De ahí su interés por rastrear los valores el 
ron las diferentes generaciones a la his[oria ele la enseñanz 
como se conllm13 en sus análisis sobre el Liceo de Cost~. 
estudios sobre Mauro Femández y la herencia educativa 

lismo. 
Esta concepción adquiere profundidad y madurez en 

miento a medida que descubre el carácter formativo de la 
la crítica, el cuestionamiento de las verdades consagradas" 
lancia del "análisis racional y objetivo...que trata de fo 
bres. nO miembros ele partido O de escueLa". En este seoti: 
que "pensar por sí mismo es el reto contra el totalitarismd.l 
sectarismo de toda especie, contra toelas las enajenaciones 
sometido el hombre de nuestra sociedad". 

Denuncia las trampas ele la enseñanza tradicional: el 
sus funciones sociales. el dogmatismo magisterial, la edu 
el mercado; en síntesis, el enfrentamiento a la "escuela ca 
sistema, la organización, la máquina alienadora por exc 
agencia oficial de nuestra dependencia cultural". Le pre 
superficialidad, la enajenaci6n ele los medios de comunic¡ 
blema que considera mayor ante la ausencia de fines fom 
la enseñanza oficial. El escamoteo de la realidad hist6ric 
vierte el país en "paraíso de bobos", la alegre despreoc 

los jóvenes. 
El ensayista comprende que la labor de la escuela e., 

desde temprano se interesa por entender el papel ele la en. 
una democracia. Como hiLO Ornar Dengo, opone el políti 
lro, a quien corresponde garanli7...ar los valores patrios, Si 
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Tre, el tiempo. la rebeldía, la soledad, el sexualismo. el 
10. la supersrición. el fatalismo, alcanzan la plenitud en 

emario de una simplicdad d~scarnodo. concreta. escalo­

manera. al adentrarse progresivamente en ta obra del poe­
, el ensayista plantea sus propias preocupaciones y habla 
ustias y fanta. mas más íntimos. Así como al escribir sus 
'aeta "se asoma decididamente a.su propia conciencia", 
~ en el en 'ayista la lectura provoca el surgimiento de una 
guntas universales y hllmanas.
 

áginas de Pacheco, los conceptos críticos y el dalo erudi­

plican sino que -e suponen conocidos por el Ieclor. Esto
 

e el ensayo está e crito para un lector que posee una cm­

ejante a la del escritor. Se podría concluir que d ensayo
 
lcheco tiene como atributos centrales:
 
:nción del fa go técnico o el procedimiento poético;
 
si6n constante a los múltiples contextos poéticos yartísti ­

titud subjetiva del ensayista. Sin dejar de Jada la critíci­

logra transmitir la pasión y el entusiaSlno por el texto
 
ado. Todo ]0 anterior conduce a la creación de un texto
 
o valor estético. 
,ayista destacado es Isaac Felipe Azofeifa, quien recurre 

el periodismo cultural para desplegar su labor educativa 
: las aulas. En su producción destacan los ensayos pubJi­
79 bajo el título Humanismo crírico, en los que explica 

(jo y la función de la educacjón geJleral en la formación 
a y su obra Introducción a la literatura moderna de Oc­
'84). Otros dc sus trabajos en prosa están djspersos en re-

Repertorio americano. Surco. Revista de la Un.íversí­
fa Rica y en periódicos como el Diario de Cosla Rica, La 
"La f/oción y Universidad. Azofeifa opina que el proceso 
.ebe estar orientado en todos sus njveles por un paradig­
¡bre costarricense que es, sin embargo, una imagen aún 
(la. pues desconocemos nuestra propia historia. La educa­
e en bu cal' y construir esta identidad, más que enseñarla 

. lo externo. Nuestra identjdad es hispanoamericana y es 
ía y diferencia con lo hispanoamericano donde descubri­

tros rasgos particularizanres y genuinos. 
¡cción y defensa de e a idemidad supone para el pensa­
cia y el rechazo de cualquier forma de dependencia cul­

~l. el subdesarrollo, en sus facetas de al ienación espiritual 
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v rcnuncia a Jo propio, encuentra múltiples formas de expresión: 
desde la asimilación pasiva y panorámica de la cultura clásica o 
europea hasta la inconsciencia anle las formas de vida norteameri­
canas [1 () J. \ 

En numerosas ocasiones anaJiza el vínculo entre cultura, sociedad 
y lengua. la manera cómo ésta condiciona nuestro pensar y nuestro 
acluar, cómo nos I~ga con un grupo humano detel1l1inado: "Todo 
pueblo culto lo sabe. Por esta razón, en el centro de ]a escuela de to­
das las naciones de la tierra, está primero y antes que todo, el apren­
dizaje de la propia lengua", afirma. La defensa, el cultivo y e! ~pre­
cio de la lengua materna representan el resguardo de la autentiCIdad. 
del alma del pueblo. 

La educación, además, debe ser el vehículo y el lugar en el que se 
perfeccione la democracia, entendida como una t<1rea continuada, 
generación tras generación. Una nación ideal sería aquella "creada 
por maestros". De ahí su interés por rastrear los valores que aporta­
ron las diferentes generaciones a la historia de la enseñanza del país. 
como se confirma en sus análisis sobre el Liceo de Costa Rica, SIlS 

estudios sobre Mauro Fernándcz y la herencia educativa del libera­
lismo. 

Esta concepción adquiere profundidad y madurez en su pensa­
miemo a medida que descubre el cad.cter formativo de la discusión, 
la critica, el cuestionamiento de las verdades consagradas, la impor­
tancia del "anál isis racional y objelivo...que trata de fomlar hOITl­

bres. no miembros de partido o de escuela". En este sentido, afirma 
que "pensar por sí mismo es el reto contra el totalitarismo. contra el 
ectarismo de toda especie, contra todas las enajenaciones a que está 

somer.ido el hombre de nuestra sociedad". 
Denuncia las trampas de la enseñanza tradicional: el olvido de 

su funciones sociales, el dogmatismo magisterial, la educación para 
el mercado; en ~íntesis, el enfrentamiento a ]a "escuela como el gran 
sistema, la organización, la máquina alienadora por excelencia, la 
agencia oficial de nuestra dependencia cultural". Le preocupan la 
uperficialidad, la enajenación de Jos medios de comunicación, pro­

blema que considera mayor ante la ausencia de fines formativos en 
la enseñanza oficial. El escamoteo de la reahdad histórica, que con­
viene el país en "paraíso de bobos", la alegre despreocupación de 
los jóvenes. 

El ensayista comprende que la labor de la escuela es política y 
desde temprano se interesa por entender el papel de la enseñanza en 
una democracia. Como hi.(.o Omar Dengo, opone el político al maes­
ITO, a quien corresponde garantizar los valores patrios. Si en cuanto 
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maestros, adviene, nos negamos a "mostrar al estudiante todas las 
cartas. procurar en él una actitud objetiva, critica, seria, profunda... 
confesemos que pcocedcmos como políticos, no como educadores". 

El inttrés temprano del educador en los aspectos cívicos y cultu­
rales, el rechazo al verbalismo y la memorización, lo conducen a se­
ñalar la urgencia de un proceso de enseñanza global y articulado, 
centrado en los problemas presentes de la sociedad. Preocupación 
por lo cOnlemporáneo que supone el conocimienro de "cómo el pa­
sado sigue presente en nuestro tiempo", pero que ubica al estudian­
te, Cal) plena responsabilidad en el debate de Jo contemporáneo [19]. 

De esta manera, piensa Azofeifa, los costarricenses tal vez supe­
remos la condición de "isla", quc nos aparta de la historia y la soli­
daridad humanas, y aprendamos que "nuestro deber.es el presente" 
y nuestra realidad no es otra que "!a pobre realidad americana", es­
forzada en desmentir "su destino de súbmundo condenado al colo­
nial ismo". 

La narrativa 

Al iguaJ que la pintura, la literatura costarricense de las década 
de 1920 y 1930 lOdavía trataba de "represenlar" o recrear lo nacío­
nal. Sin embargo. cada vez era más fuerte en 10$ textOS el desencan­
to y el alejamiento de la imagen idílica de la nación. Al mismo tiem· 
po, la naturaleza adquiere en estas obras un mayor protagonismo, al 
punto de determinar a veces la esencia de lo nacional. 

Lo anterior puede ayudar a entender el interés por resaltar el as­
pecto pictórico de.! mundo. La narrativa de eStos años muestra una 
inclinación por representar la realidad exterior como un cuadro y 
trata de adaptar aJ lenguaje narrativo técnicas propias de la pintura, 

Se percibe asimismo una preocupación creciente por resaltar la 
autonomía del lenguaje artístico. Durante la década de 1930 algunos 
textos se alejan de la noción del arte como jnsttumento de represen­
tación de una realidad externa. El lenguaje artistico empieza a ad­
quirir independencia y realidad propias. Sin embargo, ]a llamada no­
vela del 40 participará de Olra concepción del quehacer literario, co­
mo se verá más adelante. 

E! jau! El jauf (1937) de Max Jiménez pennite hablar de una de las ca· 
racterísticas de la literatura de la época: el énfasis en el trabajo con 
el lenguaje, en la manera c6mo se narra. El lenguaje no se toma co­
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roo algo dado e inmutable o como un medio, neútro 
que sirve únicamente para narrar una historia o deseri 
Es, en cambio, un objeto problemático y punto de re 
se hace evidenle ya de:.de el prólogo. Allí hay ulJa ti< 
tra la academia de la lengua española, y un pronunci 
vor del español nacional: "'mis costarriqueñismos tien 
rio en la vida de mi patria", se afimla. Por ello, se rl 
rrecciones de los madrileños., "señores de mente est 
ces de entender las determinaciones que pesan sob 
origen americano: "mi nacimiento y vida en Améric 
ineludibles". Es ésta una visión del lenguaje explícita 
lista: las variantes costarricenses del idioma son leo 

ma. 
El jau! está constituido por una serie de secuen~ 

parte por la figura de Chunguero y también por la 
una línea argumental, débil, acerca de su machism 
unidad se encuentra, sin embargo, en el espacio, la 
frías de un pueblo ficticio del Valle Central, San Lui 
La unidad de Jugar sólo se rompe en una visita a la d 
ra de es.to, lodo transcurre dentro del mismo pueblo. 

Las acciones narradas en El jaul no se suceden u 
tiempo y el vínculo entre los cuadros es mínimo. El c: 
tivo del texto se sugiere en vez de narrarse. Se explil 
mitúo de la elipsis: los hechos no se narran de fonn! 
esta manera el texto es una totalidad dentro de la eu 
segmentos se mantienen independientes unos de 01 
puede leerse como una colección de cuadros yuxt 
cuales el tiempo apenas transcurre. Lo anterior exp. 
nio de un procedimiento visual para presentar una i.J1 
dad: "Era un espantapájaros sin trigal. fabricado d 
montañas. Ojos azules. Blanco, muy blanco". La prl 

la imagen visual se refuerza con los grabados del au 
I 

la edición. La estructura del texto es muy cercana ¡j 

cluso el estilo de frases y párrafos cortos que se distr 
gina dejando amplios espacios blancos que alternan 
la impresión. Esto refuerza la importancia de la im 
funci6n central del espacio. 

Junto a un estilo narrativo que sugiere, apareo 
jau! un estilo opuesto, ensayístico o abstracto. que 
uer una sola interpretaci6n a lo narrado. Por ejempld 
sugiere la idea de CJue la maldad aparece por la ruptJ 
y sus habitantes sino que lo expone de forma ensayí1 
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ierte, nos negamos a "mostrar al estudiante todas las 
rar en él una actitud objetiva, crítica, seria, profunda... 
ue procedemos como políticos, no como educadores". 
temprano del educador en los aspectos cívicos y cullu­
zo al verbalismo y la memorización, lo conducen a se­

'ncia de un proceso de enseñan:w global y articulado, 
os problemas presentes de la sociedad. Preocupación 

, poráneo que supone el conocimiento de "cómo el pa­
resente en nuestro tiempo", pero que ubjca al estudian­

esponsabilidad en el debate de lo contemporáneo [19J. 
nera, piensa Azofeifa, los costarricenses tal vez supe­

(Iición de "isla", que nos aparta de la historia y la sali­
nas, y aprendamos que "nuestro deber.es el presente" 
idad no es otra que "!a pobre real ¡dad americana". es­

eSlllentir "su destino de submundo condenado al coJo-

La narrativa 

e la pimura, la literatura costarricense de las décadas 
30 todavía trataba de "representar" o recrear lo nacio­
lrgo, cada vez era más filerte en los textos el desencan­
.iento de la imagen idílica de la nación. Al mismo tiem­
eza adquiere en e tas obras un mayor protagonismo. al 

inar a veces la esencia de lo nacional. 
r puede ayudar a entender el interés por resaltar el as­
:0 del mundo. La narrativa de estos años muestra una 
or representar la realidad exterior como un cuadro y 

ar al lenguaje narrativo técnicas propjas de la pintura. 
asimi. mo una preocupación creciente por resaltar la 
lenguaje artístico. Durante la década de 1930 algunos 

ln de la noción del arte como instrumentO de represen­
l realidad externa. El lenguaje art(stico empieza a ad­
ldencia y realidad propias. Sin embargo, la llamada no­
trticipará de otra concepción del quehacer literario, co­
ás adelante. 

37) de Max Jiménez pennite hablar de una de las ca­
le la literatura de la época: el énfasis en el trabajo con 

la man fa Cómo se narra. El lenguaje no se toma co­
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mo algo dado e inmutable o como un medio, neutro o transparente. 
que sirve únicamente para narrar una historia o describir un espat:io. 
Es, en cambio. un objelo problemático y punto de reflexión. Y esto 
se hace evide[1te ya desde el prólogo. Allí hay una declaración con· 
Ira la academia de la lengua española. y un pronunciamiento en fa­
vor del español nacional: "mis costarriqueñismos tienen. u dicciona­
rio en la vida de mi patria", se afirma. Por ello, se rechazan Las co­
rrecciones de los madrileños. "señores de mente estrecha", incapa­
ces de entender las determinaciones que pesan sobre una obra de 
origen americano: "mi nacimiento y vida en América [son] fuerzas 
ineludibles". Es ésta una visión del lenguaje explícitamente naciona­
lista: las varianres cOSlarriceoses del idioma son legítimas, se afir­
ma. 

El jaul eSlá consÜtuido por una serie de secuencias, unidas en 
parte por la figura de Chunguero y también por la pernlanencia de 
una línea argumental, débil, acerca de su machismo. La verdadera 
unidad se encuentra, sin embargo, en el espacio, las tierras altas y 
frías de un pueblo ficticio del Valle Central, San Luis de los JaÚles. 
La unidad de Jugar sólo se rompe en una visita a la ciudad pero, fue­
ra de esto, lodo transcurre dentro del mismo pueblo. 

Las acciones narradas en El jaul no se suceden unas a olras en el 
tiempo y el vínculo entre los cuadros es mínimo. El contenido narra­
tjvo del texto se sugiere en vez de narrarse. Se explica así el predo­
minio de la elipsis: los hechos no se narran de forma completa. De 
e ta manera el texto es una tOlalidad dentro de la cual los diferentes 
segmentos se mantienen independientes unos de otros. Esta obra 
puede leerse como una colección de cuadros yuxtapuestos, en los 
cuales el tiempo apenas transcurre. Lo anrerior explica el predomi­
nio de un procedimiento visual para prcsenlar una imagen de tOlali­
dad: "Era un espantapájaros sin lrigal. fabricado del bejuco de las 
montañas_ Ojos azules. Blanco, muy blanco". La preponderancia de 
la imagen visual se refuerza con los grabados del autor incluidos en 
la edición. La estructura del texto es muy cercana a la plástica, in­
cluso el estilo de frases y párrafos cortos que se distribuyen en la pá­
gina dejando amplios espacios blancos que alternan con el negro de 
la impresión. Esto refuerza la importancia de ]a imagen visual y la 
función central del espacio. 

Junto a un eSlilo narrativo que sugiere, aparece lambién en El 
jaul on estilo opoesto, ensayíslico o abstraclo. que sirve para impo­
ner una sola inlerpretación a lo narrado. Por ejemplo. el narrador no 
sugiere la idea de que la maldad aparece por la ruptura entre la üerra 
y sus habitantes sino que lo expone de forma ensayística. de un 010­
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do demasiado obvio. Con esto, se crea un problema estético al pro­
ducirse una tensión entre el estilo ensayístico y el narrativo: ambos 
pennanecen separados, de modo similar a los cuadros. Ame algo 
que le sucede a uno de los personajes. el narrador dice: "No es una 
vileLa adquirida: es UDa segunda naturaleza, es un empleo perverso 
de sus fuerzas. Allí el robo es un dt:porte". Se trata de una interpre­
ladón, una explicación del acontecimiento, de modo que éste queda 
reducido en sus posibilidades de significar algo 111,1$ que lo que el 
narrador ya estableció de modo tan definitivo. 

No hay un protagonista en el sentido tradicional de la palabra, ya 
que nlngúll personaje se desarrolla por un proceso o un conO icto. La 
narración gira alrededor de la solapada lucha por el poder, el ma­
chismo y una débil secuencia que plantea el conflicto padre-hijo. 
Ñor Santiago, padre de Chunguero, e~ el patriarca violento de San 
Luis de los Jaúles. Aparece como el más fuerte. incluso ame su hijo, 
Chunguero. quien ni siquiera vive los sucesos como experiencias 
que lo hagan evolucionar. En El jaul la construcción del personaje 
carece de elementos dinámicos y eslo se acomoda perfectamente 
con el final de la muerte absurda, en la cual el personaje no aprende 
nada y muere idéntico a sí mismo. 

El jaul representa, en la historia de la literatura coslarricense. la 
inversión radical del cuadro de costumbres [24J. La naturaleza ya no 
se present a desde una perspecl iva ideal izada (una nalUraleza pr6di­
ga, como en los cuadros de Magón); se encuentra más bien una esti­
lización negativa del espacio, una imagen de la muerte: 

La montaña dio a día pierde cielo
 
El gris. y el servir de ¡imitación, dan {I las m/mlañ.as formas de
 
CUf/POS aco'jlodos,físonomías frógicas. fa! vez de eue/pos que .1'('
 

mueren. Cuerpos y cuerpos que hall muerLO. que se desploman en
 
e/mfle o que se (ributan ineFiwblememe {I las aguas.
 
El poder del paisaje es rcrrih!é.
 

La maldad del pueblo y del espacio aparece por la ruplura entre 
la tierra y sus habitantes, es decir, la alleración de un vínculo natu­
ral. 

La relación eorre los mismos personajes y entre estos y la natura­
leza es básicamente violenta: se maltrata a los animales, se talan los 
bosques con un sentido puramente utilitario e inmedialÍsLa, se maL­
(raLa a las mujeres. Tal como se alropella la naturaleza, se sugiere en 
El jatl!, enlre hombres y mujeres hay una relación machisLa. Así con 
respecto al espacio naturoJ y con la mujer. la conducta del hombre 
está detenninada por la violencia. 
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En El jau! la naturaleza no aparece únicamente COlr 

Ión de fonclo" de (as acciones de los personajes sino: 
un papeL activo: tiene él su cargo el ejercer la justici 
maldad del hombre. vengarse de él mostrando un am~ 

la persistencia de su lluvia fria y la producción de árbj 
dos y de mala madera. Entre el hombre y la naturale: 
entonces una especie de simbiosis nociva. es decir. ~ 
mila los rasgos negativos del espacio que lo rodea. E 
la comparación explícita de los hombres de Sal) Lui 
los seres del pueblo son como el jaúl, árbol de mala llll 

En un mundo lan degradado. se sugiere que exi. 
nacionaJ profunda y genuina. Esta esencia se encontr! 
po pasado remoTO, y está ligada a un origen desapare, 
do con lo indígena y lo telúrico. En ese pasado sí exj~ 
tre la raza y la tierra, armonía que se perdió para síe¡ 
ce entonces un fuerte contraste con el mundo cante 
aparece como un lugar de total degradación. Así. el J 
como el inverso del pasado idílico que se contemplal 
se percibe como un mundo irrecuperable. El pasad~, 

presenta el paraíso perclido, a causa de la ruptura de I 
I 

enlTe hombre y naluraleza. El pueblo del presente es I 
locada en la montaña. 

El afán desmitificador de la obra de Jiménez se I 

si6n propuesta de la familia. Esta imagen, una de las 
uarrali va costarricense para hablar e1el país. se en 

denlr~ de .l~ violenc~a.y la comp~tencia ~ostiJ. como )l 
roles lamll,ares tradICIonales estan práctIcamente ause 
del trabajo y las fiestas, que en la narrativa criollista 
momentos de [a unidad familiar y comunal. eSlán reg 
lencía. De la familia se conserva únicamente la image 
loritarío. La narración termina con la muerte. sin fut~JI 
ni generaciones jóvenes que anuncien una evolución 
mundo es estálico y etemo en sus cuadros, como el ¡. 
nal cerrado de El jaul contTasta con el de El MOfO, 

figura final de los caminos sugiere, en cambio, una a 
El jaul constiluye, en eL plano ideológico, un 

mente crítico con respecto a la imagen de lo nacion<l 
la narrativa costarricense. Sin embargo, desde el pun 
tico-literario esa transgresión no se concreta en una 
mente construida. 

La novela El infierno verde, del periodista y ensa
J 

Cañas, fue primero publicada en capítulos en el pe 
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iado obvio. Con esto, se crea un problema estétleo al pro­
~a tensión entre el estilo ensayístico y el narrativo: ambos 
en separados, de modo similar a los cuadros. Ante algo 
'ede a uno de los pcrsonajes. el nan'ador dice: "No es una 
¡uirida: es una segunda naturaleza. es un empleo perverso 
rzas. Allí el robo es un depone", Se trata de una interpre­
a explicación del acontecimiento. de modo que éste queda 
:n sus posibilidades de significar algo más que lo que el 
a estableció de modo tan definitivo. 

un protagonista en el senlido tradicional de la palabra, ya 
1 personaje se desarrolla por un proceso o un conflicto. La 
gira alrededor de la solapada lucha por el poder, el ma­
una débil secuencia que plantea el conflicto padre-hijo. 
Igo. padre de Chunguero. es el patriarca violento de San 
JaúJes. Aparece como el más fuene. incluso ante su hijo 

l. quien ni siguiera vive los sucesos COmo experiencias 
an evolucionar. En El jaul la construcción del personaje 
elementos dinámicos y eslO se acomoda perfeclamen~e 
I de la muerte absurda, en la cual el person<lje no aprende 
:re idéntico a sí mismo. 

·epresent.a. en la historia de la literatura COSt<lrriccnse. la 
Idical del cuadro de costumbres r24]. La naturaleza ya no 
desde una perspectiva idealizada (una naturaleza pródi­

1 lo' cuadros de Magón); se encuentra más bien una esti­
~ativa del espacio, una imagen de la muerte: 

1ña día a día pierde cielo. 

y' el servir de !imilación, dan a fas mon/m1as formas de 
'/costados.fisonomías trágicas. tal vez de cuerpos que se 
'::uerpos y cuerpos que han. muerto, que se desploman en 
que se tributan inevitablemente a las aguas, 
del paisaje es terrible. 

Id del pueblo y del espacio aparece por la ruptura entre 
]s habitantes, es decir, la alteración de un vinculo natu­

)n entre los mismos personajes y entre estos y la natura­
'amente violenta: 'e maJlrata a los animales. se tajan los 
un sentido puramente utilitario e inmediatisla, se mal­

ljeres. Tal como se atropella la naturaleza, se sugiere en 
~ hombres y mujeres hay una relación machista. Así con 
spacio natural y Con la mujer, la conducta del hombre 
lada por la violencia. 
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En El joul la naturaleza no aparece úmcamcute como paisaje o "Ie­
Ión de fondo" de las acciones de los personajes sino que desempeña 
un papel activo: tiene a su cargo el ej..:n.:cr la justicia po¿tica ante la 
maldad del llOmbre, vengarse de él mostrando un ambiente inhóspito: 
la persistencia de su lluvia fria y la producción de árboles desarraiga­
dos y de mala madera. Entre el hombre y la naturaleza se desarrolla 
entonces una especie de simbiosis nociva, es decir. el personaje asi­
nuJa los rasgos negativos del espacio que lo rodea. Esto se ilustra en 
la comparacjón explícita de los hombrcs de S"n lui~ con los jaúles: 
los seres del pueblo son como el jaúl. árbol de mala madera. 

En un mundo tan degradado, se sugiere que exist.e uoa esencia 
nacional profunda y genuina. Esta esencia se encontraría en un tiem­
po pasado renlotO. y está ligada a un origen desaparecido. relaciona­
do con lo indígena y lo telúrico. En ese pasado sí existía annonía en· 
tre la raza y la tierra, armonía que se perdió para siempre: se produ­
ce entonces un fuerte contraste con el mundo contemporáneo. que 
aparece como un lugar de tolal degradación. Así. el mundo actual es 
como el inverso del pasado idnico que se contempla con nostalgia y 
se percibe como un mundo irrecuperable. El pasado originario re­
presenta el paraíso perdido. a causa de la ruptura de la unidad inicial 
entre hombre y naturaleza. El pueblo del presente es un infierno. co­
locado en la montaña. 

El afán desmiüficador de la obra de Jíménez se traduce en la vi­
sión propuesta de la familia. Esta i.magen. una de las preferidas de la 
narrativa costarricense para hablar del país, se enmarca en El jaul 
dentro de la violencia y la competencia hostil, como ya se anotó. Los 
roles familiares tradicionales están prácticamente ausentes. El mundo 
del trabajo y las fiestas, que en la narralÍva criollista representaba los 
momentos de la uiüdad familiar y comunal. están regidos por la vio­
lencia. De la familia se conserva únicamente la imagen del padre au­
toritario. La narración termina con la muerte. sin futuro: no hay hijos. 
ni generacjones jóvenes que anuncien una evolución de San Luis; el 
mundo es estático y eterno en sus cuadros. como el infierno. Este fi­
nal cerrado de El jaul contrasta con el de El MOfO, que, mediante la 
ti"ura final de los caminos sugiere, en cambio, una apertura. 

'"El jaul constiluye, en el plano ideológico, un momento fuene­
mente crítico con respecto a la imagen de lo nacional dominante en 
la nanaliva costarricense. Sin embargo, desde el punto de vista esté­
tico-literario esa transgresión no se concreta en una obra coherente­
mente construida. 

La novela El infierno verde, del periodista y ensayista José Marín 
Cañas. fue primero publicada en capítulos en el periódico La hora 
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en 1935 y. en el mismo año, en España. Posteriormente. en 1942, 
apareció Pedro Arnáez. que en varios sentidos. reelabora los plan­
teamientos de la primera. En ambas, ~omo sucederá luego en las no­
velas de la llamada generación del 40, es notable la relación con la 
escritura periodística. A este rasgo, que muestra la intencionalidad 
de otorgar mayor veracidad a lo naCTado, se une la escogencia de 
acontecimientos hist6ricos y la precisión del narrador con las fechas 

El infierno Y los datos. En El infierno verde, se trata de la guerra del Chaco, 
verde ocurrida en 1932-1935, primero entre Boli via y Paraguay. Los capí­

tulos fInales de Pedro Arnáez se refieren al levantamiento y la ma­
sacre de los campesinos salvadoreños en 1932. 

Al mismo tiempo, en ambas novelas se presenta un interesante 
juego con respecto a los narradores. El infierno verde se inicia con 
una nota firmada por el autor, en la que él mismo se inserta dentro 
de la historia que se relatará luego: cuenta que un viajero alemán le 
regaló nn documento, que a su vez había sido enviado por otro ale­
mán desde Paraguay. Sin embargo, tampoco a este alTO pertenece la 
autoría del texto, El verdadero "autOr" era un soldado paraguayo 
muerto, cuya mochila fue hallada por otro soldado, quien la entregó 
al alemán. En Pedro Arnáez el narrador es un médico, amigo del 
campesino Pedro. Se ha dicho que se trata de un narrador testigo, 
puesto que él no vivió los hechos que narra. Sin embargo. hay una 
diferencia fundamental: el médico no s610 narra lo que vio hacer a 
Pedro sino que, y sobre todo. cuenta lo que éste le contó. O sea, se 
trata de dos narradores: Pedro que naJTa su vida al médico y éste, 
que la cuenta a sus lectores. 

De esta manera, la realidad (los hechos sucedidos al soldado y a 
Pedro) no se conoce directamente. En El infierno verde, es posible 
conocer el destino del soldado sólo gracias a la intervención de va­
rias manos. Se trata de un viejo artificio literario, que ya fue em­
pleado por Cervantes en Don QUijo/e, cuando el narrador principal 
dice que él únicamente da a conocer el manuscrito de aIro, un histo­
riador árabe. En Pedro Amáez, la novela resulta ser la reelaboración 
escrita de las confesiones orales del campesino. 

Se puede constatar, entonces, una primera tensión entre el 
propósito de narrar hechos históricos, en fonna objetiva, y los meca­
nismos empleados. En el caso de Pedro Arnáez. el hecho de que el 
médico sea quien narre lo sucedido a Pedro, introduce en la narra­
ción su punto de vista. Los hechos, vividos por Pedro. al ser narra­
dos al médico, son interpretados por su protagonista. Luego, al vol­
ver a ser narrados por el médico, experimentan otra interpretación. 
La presencia de dos interpretaciones evidencia la subjetividad como 
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filtro entre el mundo y la literatura. Este es un rasgo pro 
contemporáneo, que abandona la idea de la representaci 
de la realidad. 

Correlativamente parte de la complejidad de estas nov 
el hecho de que al mismo tiempo que se cuentan los ac 
tos sucedidos a los protagonistas, también se narra cómo 
do y creciendo la necesidad de escribir, o sea, del proce 
bir una novela. En El infierno verde. además. cuando el 
sometido a la operación y cae en un estado de inconscie 
Oe>liones deshilvanadas se presentan mediante la técnic 
lago interior. Este rasgo muestra también el carácter m 
novela de Marín Cañas. 

Finarnlente en esta novela la mayoría de los acontec 
organiza conforme un esquema nO explícito: se trata de l' 
de un héroe quien, para poder madurar, debe afrontar 
pruebas. La prueba más importante es la guerra. que le 
dado para adquirir autoconciencia. 

Pedro Arnáez es la novela de la fOlluación y la madur¡ 
personaje en busca del sentido de la existencia. Al igu 
infierno verde el encuentro de los protagonistas con un 
relación erótica con ella resultan una revelación o una T' 

de los aspectos instintivos y namraJes de la realidad. fre! 
de la guerra o la violencia del mundo "civilizado", los Ji 
peran otras dimensiones de la vida; como sucede en bue 
arte de entreguelTas, la naturaleza y lo femenino sirven 

sito" 
Lo anterior explica la presencia de la figura femeni1 

qlletipo y la importancia del erotismo. La mujer represen 
de la vida, la pasividad. la fertilidad y la reproducción, 
vital. la salvación del protagonista como ser vivo. Igual 
turaleza es descrita con varias figuras retóricas que rem' 
po femenino y a la relación sexual. En la literatura de la 
Tior, el espacio natural se veía como ajeno e incluso ca 
del ser humano que trataba de dominarlo y conquistarlo 
a él. Ahora, al asociarse con la mujer. de modo positivo 
la relación erÓtica, el ambiente natural pierde las COllllO 

galívas, adquiere vida y la proporciona. 
Otro valor que se defiende en ambas novelas es el de 

esto se denuncia fuertemente la violencia, tanto en la 
guerra como en la de la injusticia. En El infierno l'erd~ 

cuestiona la ideología nacionalista que conduce inespo 
a poblaciones marginales como la indígena a la muerte., 
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1 el mismo año, en Espaiía. Posterionnente, en 1942, 
'0 Arnáez, que en varios senlidos, reelabora los plan­
la primera. En ambas. como sucederá luego en las no­

nnada generación del 40, es notable la relación con la 
)díslica. A e te rasgo, que muestra la intencionalidad 
ayor veracidad a lo narrado, se une la escogencia de 
.os históricos y la precisión del narrador con las fechas 
~n El infierno verde, se trata de la guerra del Chaco, 
B2-l935, primero entre Bolivia y Paraguay. Los capí­
k Pedro Arnáez se refieren al levantamiento y la ma­
ampesinos salvadoreños en 1932. 
tiempo, en ambas novelas se presenta un interesante 
pecto a los na.rradores. El infierno verde se inicia con 
lada por el aUlOr, en la que él mismo se inserta dentro 
que se relatará luego: cuenta que un viajero alemán le 
:umento, que a su vez había sido enviado por aIro ale­
traguay. Si.n embargo, tampoco a esle otro pertenece la 
~xto. El verdadero "autor" era un soldado paraguayo 
mochila fue hallada por otro soldado. quien la entregó 

rr Pedro Arnáez el narrador es un médico, amigo del 
~dro. Se ha di.cho que se trata de un narrador testigo, 
no vivió los hechos que narra. Sin embargo. hay una 

ldamental: el médico no sólo narra lo que vio hacer a 
le, y sobre todo, cuenta lo que éste le contó. O sea, se 
rrarradores: Pedro que narra su vida al médico y éste, 
a sus lectores. 
anera, la realidad (los hechos sucedidos al soldado y a 
conoce directamente. En El infierno verde, es posible 
: tino del soldado sólo gracias a la intervención de va­
Se trata de un viejo artificio literari.o, que ya fue el11­
ervantes en Don Quijote, cuando el narrador principal 
lica.mente da a COnOcer el manuscrito de otro, un histo­
En Pedro Arnáez. la novela resulta ser la reelaboraciól1 
confesiones orales del campesino. 
constatar, entonces, una primera tensión entre el 

narrar hechos históricos, en fonna objetiva, y los meca­
~ados. En el caso de Pedro Arnáez, el hecho de que el 
¡uien nane lo sucedldo a Pedro. introduce en ]a narra­
) de vista. Los hechos, vividos por Pedro, al ser narra­
D. son interpretados por su protagonista. Luego, al vol­
radas por el médico. experimentan otra interpret"ción. 
de dos interpretaciones evidencia la subjetividad como 
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filtro entre el mundo y la literatura. Este es un rasgo propio del arte 
contemporáneo, que abandona la idea de la representación o reflejo 
de la realidad. 

Correlativamente parte de la complejidad de estas novelas está en 
el hecho de que al mismo tiempo que se cuentan los acontecimien­
tos sucedidos a los prolagonislas. también se narra cómo fue nacien­
do y creciendo la necesidad de escribir, o sea, del proceso de escri­
bir una novela. En El infierno verde, además, cuando el soldado es 
somelido a la operación y cae en un estado de inconsciencia. sus re­
t1exiones deshilvanadas se preselltan mediante la técnica de) mon6­
lago inlerior. Este rasgo muestra también el carácter moderno de la 
novela de Marín Cañas. 

Finalmenle en esta novela la mayoría de los acontecimientos se 
organiza confonne un esquema no explícito: se trata de la iniciación 
de un héroe quien, para poder madurar, debe afrontar una serie de 
pruebas. La prueba más importante es la guerra. que le sirve al sol­
dado para adquirir auwconciencia. 

Pedro Arnáez es la novela de la fomlación y la maduración de un Pedro 
personaje en busca del sentido de la existencia. Al igual que en El Arnúez 
infierno verde el encuentro de los prolagoJlisms con una mujcJ: y la 
relación erótica con ella resultaJl una revelación o una reafirmación 
de los aspectos inSlintivos y naturales de la reahdad. Frente al horror 
de la guerra o la violencia del mundo "civilizado", los héroes recu­
peran otras dimensiones de la vida; como sucede en buemi parte del 
arte de entreguerras, la naturaleza y lo femenino sirven a ese propó­
sito: 

Lo anterior explica la presencia de la figura femenina como ar­
quetipo y la importancia del. erotismo. La mujer representa el orlgen 
de la vida, la pasividad, la fenilidad y la reproducción. el principio 
vital, la salvación del protagonista como ser vivo. Igualmente, la na­
turaleza es descrita con varias figuras retóricas que remiten al cuer­
po femenino y a la relación sexual. En la literatura de la época ,anle­
rior. el espacio natural se veía como ajeno e incluso como enemigo 
del ser humano que trataba de dominado y conquistado. imponerse 
a él. Ahora, al asociarse con la mujer. de modo positivo como es en 
la relación erótica. el ambiente natural pierde las connotaciones n.e­
gativas, adquiere vida y la proporciona. 

Olro valor que se defiende en ambas novelas es el de la paz. Por 
esto se denuncia fuertemente la violencia. tanto en la forma de la 
guerra como en la de la injusticia. En El infierno verde incluso se 
cuestiona la ideología nacionalista que conduce irresponsablemente 
a poblaciones marginales como la indígena a la muerte. Por esto se 
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explica la presencia de personajes penenecientes a distimas naciona­
lidades: guaraníes, bolivianos, paraguayos e incluso alemanes. Junto 
a esto, el interés por situar las historias narradas en escenarios no 
costarricenses, lleva a ampliar las problemáticas tratadas en ámbitos 
uni versa les. 

En la época en que aparecieron est.as novelas de Marín Cañas. la 
crisis de valores producida por la Primera Guerra Mundial, condujo 
a una reacción en el pensamienro occidcmal. Desapareció la con­
fianza en el desarrollo progresivo. en la fuerza de la razón. Ya no se 
creía que existiera solamente un mundo externo sobre el cual el ser 
humano ejerce el conocimiento y el dominio. El mundo parecía es­
caparse del control racional. Se hablaba, más bien. de un modo in­
tuitivo y no racional de conocer la realidad. De ahí la imponancia de 
la experiencia personal: situaciones límites como la muene son las 
que hacen lomar conciencia de sí mismo. Toda esta filosofía de la 
vida se puede rastrear en estas novelas que, además, destacan por so 
cuidado estilo. 

En 1:1 década de 1930, en el Repertorio americano, Carlos Sala­
zar Herrera empieza a publicar unos cuentos breves, ilustrados con 
grabados suyos, cuyos temas son el hombre y el paisaje nacionales. 
Las imágenes empiezan a hacerse autónomas, en frases cortas que 
las independizan. comien:ulIl a interesar por sí mismas y no sólo co­
mo reflejo de algo exterior. 

Cuerllos Los Cuentos de angustias y paisajes fueron publicados primero 
ele en periódicos y revistas en fonna separada. La primera edición apa­

an¡¿us/Jas reció con veil1liocho cuentos y con grabados del mismo autor. En la 
ypaisaifis quinta edi<.:iÓn (1974) agregó dos cuentos más. El libro que apareció 

en 1947 consiste en un conjunto de treinta relatos breves. 
Su brevedad tiene que ver quizás con la idea de su autor sobre el 

género: un cuemo es como una pequeña embarcación: 

Un hongo es una pequúla emharClJcián de velas, en donde caben
 
apenas unas {'[(anras personas. El casco es hecho de una sola
 
pieza, labrada golpe a golpc, a fuerzo de hacha y azuda. de un
 
gran tronco de espovet.
 
Un hongo es para aguas mansas.
 
UIl bongo no sc puede avcnturar a mar abierta, como los gran­

des navíos, en donde cabe mucha gell/c y pasan muchas cosas en
 
sus largas travesías.
 
UI1 bons;o no !Juede perder de vista la tierra. porque pesar de to­

do, sigue siendo [lfl árhol.
 

(<<El bongo») 
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Los cuentos de Salazar Herrera siguen dos principios bási 
género: la tensión y la intensidad. es decir, la suspensión del 
lace y el final sorpresivo o efectista. Por este último rasgo, a' 
argumento contiene elementos folletinescos, que buscan un 
sentimental en el desenlace. Por otro lado. la intensidad y la s 
como principios literarios del género exigen una línea argl 
simple, de poca complejidad y, por lo tanto, economía expre~ 

do lo cual contrasta con la descripción metafórica [24]. 
El argumento de los cuentos se centra en Jos conflictos dt 

laciones humanas. Los seres humanos, además, se relacionar 
espacio. es decir, con la naturaleza. A estos aspectos remite, 
del libro, las angustias y los paisajes. 

La mayoría de los personajes aparecen en parejas, que el 
problemas derivados de su relación sentimental: separacione 
terios, muertes, etc. Por eso, en un mundo poblado por indivi 
lodas las razas -negros, chinos, mulatos, blancos, indios-o el 
lo se centra en J.o.s pasiones. Se trata de un mundo psicolól 
conflictos de parejas. El conflicto que se desencadena en cae 
ro se produce porque el personaje se equivoca al interpretar 
dad que lo circunda. El personaje ve lo que desea ver en el 
no 10 que éste es. de aquí el error. En «Un matoneado», por e 
la sed de venganza de ún hombre hace que mate por error a 
pio hermano; en «Una noche», por su ansiedad y su miedo. ( 
gonista cree muerto al otro que está dormido; en «El resue 
ceJos hacen ver aL marido como adulterio lo que en realidad 
tento de salvación de su mujer ahogada y, en consecuecia. a 

ambos. 
Lo a.nterior explica la importancia de los temas de la 1111 

soledad, el silencio y la incomunicación. El mundo humano 
cuentos eSlá definido por pocas relaciones sociales. de dos e 
dividuos. En «La sequía;>, la incapacidad de comunicación c' 
bre -seco como el paisaje- provoca la separación de la mujer. 

En varios cuentoS el espacio se identifica con algún lugar 
ta Rica y en otros pertenece a distintos ambientes que es f¡ 
ciar. para el lector costarricense. con algún Lugar propio del t 
nacional (playas, montañas. ríos). Por ello, el conjunto de I~ 

tos podría dar la impresión de una multipLicidad de ambier 
embargo, al igual que sucede con los personajes (variedad d 
la variedad de ambientes tiende a una misma finalidad esté! 
como los personajes no son ni conchos ni lipos sociales. sin 
najes literarios (es decir, no se identifican con lo "nacional" 
saje de estos cuentos es uno solo. el que resulta por la uní 
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presencia de personajes penenecienles a distintas naciona­
~araníes. bolivianos, paraguayos e incluso alemanes. Junto 
interés por situar las historias narradas en escenarios no 
ses. lleva a ampliar las problemáticas tratadas en ámbitos 

oca en que aparecieron estas novelas de MarÚl Cañas. la 
alares producida por la Primera Guerra Mundial, condujo 
tción en el pensamiento occidental. Desapareció la con­
J desarrollo progresivo, en la fuerza de la razón. Ya no se 
xistiera solamente un mundo externo sobre el cual el ser 

'erce el conocimiento y el dominio. El mundo parecía es­
J control racional. Se hablaba. más bien, de un modo ¡n­
o racional de conocer la realidad. De ahí la importancia de 
cia per oual: situaciones límites como la muerte son las 
tomar conciencia de sí mismo. Toda esta filosofía de la 
de rastrear en estas novelas que, además. destacan por su 

-tilo. 
écada de 1930. en el Repertorio americano. Carlos Sala­
a empieza a publicar unos cuentos breves, ilustrados con 
uyos, cuyos temas son el hombre y el paisaje nacionales. 
~nes empiezan a hacerse aULÓnomas. en frases cortas que 
'ndizan. comienzan a interesar por sí mismas y no sólo co­
de algo exterior. 

tentos de angustias y paisajes fueron publícados primero 
ca· y revistas en forma separada. La primera edJción apa­
~leintiocho cuentos y con grabados del mísmo autor. En la 
ción (1974) agregó dos cuentos más. El libro que apareció 
nsíste en un conjwHo de treillla relatos breves.
 
edad tiene que ver quizás con la idea de su autor sobre el
 
cuento es como una pequeña embarcación:
 

go es una pequeña embarcación de velas. en donde caben 
ullas cuantas personas. El casco es hecho de una sola 

abrada golpe a golpe, a fuerza de hacha y azuela. de U/1 

neo de espavel. 
go es para aguas mansas. 
IgO /la se puede aventurar a mar abi(,},la, como los gran­
-íos, en donde cabe mucha gente y pasan muchas cosas en 
gas Travesías. 
go no puede perder de vista la tierra. porque pesar de TO­
e siendo un árbol. 

(<<El bongo») 
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Los cuentos de Salazar Herrera siguen dos princípíos básicos del 
género: la lensión y la inlen::;idad, es decir. la suspwsión del desen­
lace y el final sorpresivo o efectista. Por este úllimo rasgo. a veces el 
argumento contiene elementos folletinescos, que buscan un efecto 
senlímental en el desenlace. Por otro lado. la intensidad y la sorpresa 
como principios literarios del género exigen una línE:a argumental 
simple, de poca complejidad y. por Jo tanto. economía expresiva. to­
do lo cual contrasta con la descripción metafórica [24]. 

El argumento de los cuentos se centra en los confliClos de las re­
laciones humanas. Los seres humanos. además. se relacionan con su 
espacio, es decir. con la naturaleza. A estos aspectos remile el lÍlUlo 
del libro. las angustias y los paisajes. 

La mayoría de los personajes aparecen en parejas, que enfrentan 
problemas derivados de su relación sentimental: separaciones. adul­
terios, muertes, ele. Por eso, en un mundo poblado por individuos de 
toda. las razas -negros. chinos, mulatos. blancos, indios-, el conflic­
to se centra en las pasiones. Se trata de un mundo psicológico. de 
conflictos de parejas. El conflicto que se desencadena en cada cuen­
lo se produce porque el personaje se equívoca al interpretar la realí­
dad que lo circunda. El personaje ve lo que desea ver en el mundo. 
no lo que éSle es, de aquí el error. En «Un matoneado». por ejemplo, 
la sed de venganza de un hombre hace que mate por error a su pro­
pio hermano; en «Una noche», por SU ansiedad y su miedo. el prota­
gonista cree muerto al otro que está donnido: en «El resuello» los 
celos hacen ver al marido como adulterio lo que en realidad es el in­
tento de salvación de su mujer ahogada y, en consecuecia. asesina a 
ambos. 

Lo anterior explíca la importancia de los temas de la muerte, la 
soledad, el silencio y la incomunicación. El mundo humano de eslos 
cuentos eSlá definido por pocas relaciones sociales, de dos o tres in­
dividuos. En «La sequía», la incapacidad de comunic:\ción del hom­
bre -seco como el paisaje- provoca la separación de la mujer. 

En varios cuentos el espacio se ídenrifica con algún lugar de Cos­
ta Rica y en otros pertenece a distintos ambientes que es fácil aso­
ciar. para el lector costarricense, con algún lugar propio del teiTitorio 
nacional (playas. montañas. nos). Por ello, el conjunto de los cuen­
tos podría dar la impresión de una multiplicidad de ambientes. Sin 
embargo, al igual que sucede con los personajes (variedad de razas), 
la variedad de ambientes tiende a una misma finalidad estética. Así 
como lo personajes no son ni conc)Jos ni lipos sociales. sino perso­
najes literarios (es decir, no se identifican con lo "nacional"). el pai­
saje de estos cuentos es uno solo, el que resulla por la unificacíón 
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conseguida por emplear un lenguaje particular. Tanlo es así, que si 
se prueba a intercambiar en un cuento su paisaje por el paisaje des­
crito en otro cuenro, no se afectaría la historia relatada. Paisajes y 

personajes integran pues, un mundo específico, que es un mundo 
subjetivo y literario, estético. 

En estos cuentos, el juego de las pasiones (sentimiento y deseo) 
provoca conflictividad en el mundo humano. En cambio, la naturale­
za es dinámica y no COnnicliva. Entre el paisaje y el hombre hay, 
pues, un contraste. 

El primero aparece como un marco indifercnte al acontecer trági­
co del ser humano y también como un referente de identificación; 
"y ella se quedó donnida. Igual que cuando tocamos una de esas 
plantas sensitívas que conocemos por acá con el pintoresco nombre 
de dormilonas" «<Las horas»); "Piedra con musgo erd así su cara, al 
reflejo de las matas que todavía podían ser verdes. f... ] Los pies con 
raíces en la tierra" («La sequía»). Los personajes son casi plantas o 
barro, es declr, se naturaliza a 10$ seres humanos. 

Junto a esto, el mundo se subjctiviza por: 
•	 el tipo de descripción del paisaje; 
•	 la línea argumental simple, 
•	 el escaso diálogo, 
•	 la presentación de un mundo sin objetos, 
•	 la conducta de los personajes y su habla y 

•	 la palabra del narrador. quien, al mismo tiempo que domina y 

conoce el mundo, se relaciona con los personajes como uno 
que escucha sus historias. 

Todo esro, conduce a una actitud desrealizador<l. 
En lo que se refiere al aspe<:IO ideológico, el mundo de CI/entos 

de angustias y paisajes está regido por una ley que castiga la trans­
gresión del deber. En «El puente». por ejemplo, el personaje de Che­
la implícitamente resulla castigada por seguir sus deseos, su placer, 
incompatible con su soltería y, por ende, con su deber de permane­
cer virgen. 

En general, el deseo se frustra, se reprime. Sin cmbargo, hay 

cuentos como «La ventana» que no siguen este patrón. Aquí se pre­
senta una oposición entre el mundo del hombre (la cárcel, con los 
barrotes en las ventanas) y el mundo de la mujer, definido por la ca· 
sa, especialmente, la ventana sin barrotes. Este último, símbolo de la 
vida, es el que tennina triunfante. Algo similar sucede en «La dul­
zaina». «El bongo» y «El cholo». En estos cuentos la figura femeni­
na cumple un papel que corresponde al princjpio del placer. En «La 
dulzaina», por ejemplo, la madre aparece relacionada con la música, 
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en oposición con el deber del trabajo que defiende el pad 
logra cumplir, a costa de la renuncia a la actividad music 
ba que en términos de desafío le impone el padre y que 
como una renuncia. Con el cumplimiento, el padre otorga 
lido -las tierras· pero, al mismo tiempo, la mujer, a esco 
premia con la devolución de la dulzaina. AsÍ, la ruptura 
ber. con el orden del mundo establecido, corre a cuenta de i 

Sin embargo, esta diferencia se puede apreciar tambiéJ 
aspectos. En «El cholo» no es un personaje femenino q 
grede la ley del deber·ser sino más bien el hombre más 
toda llna cuadrilla de recoJeclores de café. Ante la obJigac,~ 

tirse como un verdadero macho. es decir. ante la opción d 
l

te, el Cholo decide por la vida. Por el nacimiento de su h
ele actitud y renuncia al desafío, no importándole la obli 
chista de responder al pleito: "¿SabEs qu'es? ... Que mi mI 

de tener un güilita". 
Entonces no se puede hablar únicamente de una opas' 

hombre y mujer sino más bien de una oposición entre los 
de la vida y la muerte. Para representar esto. en algunos 
recurre a la representación del principio vital con element 
cientes al mundo femenino y la muerte con lo masculino. 

Sobre el tema del erotismo ha persistido en la literatu 
cense una fuerte censora. En Cuentos de angustias y pais, 
pera este tabú mediante el recurso a un lenguaje especial 
a los semidos. En «El puente». por ejemplo, el deseo 
Chcla se presenta como la música de marimba que brota ~ 

El caballo que al tocar el puente produce la música es el ti 
la posee. El encuentro amoroso tiene lugar en dos planos: 

1 

en la historia relatada y se simboliza en el puente, el c~ 
música. Sin embargo, no desaparece del todo la censura: ~ 
puente, de ahí que al quemarlo, en el desenlace, la mujer 

En «La ventana», los elementos naturales se utilizan p 
lo masculino y lo femenino: el agua, elemento femenino, 
elemento masculino, se conjugan por sus sonidos para 
unjón amorosa. A estO se soman la presencia de la noche 
los aroma$, el viento. Mediante símbolos O sugerencia! 
se logran las alusiones a lo erótico. El narrador no se refi 
mente al encuentro amoroso sino que, de fomul indirect 
la mirada del leclor se dirija al lugar donde es proyectado 
duendecillo proyecló en la pared un abrazo inmenso". d 
ma, el texto literario resuelve el dilema entre la posible d 
necesidad úe ampliar el universo temático. 
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por emplear un lenguaje panicular. Tanto es así. que si
 
:\ intercambiar en un cuento Su paisaje por el paisaje des­

ro cuento, no se afectaría la historia relatada. Paisajes y
 
integran pues. un mundo específico, que es un mundo
 
literario, estético. 

; cuentos, el juego de las pasiones (sentimiento y deseo) 
ntlictividad en el mundo humano. En cambio, la naturale­
nica y no con11ictiva. Entre el paisaje y el hombre hay, 
Intraste. 

:ro aparece como un marco indiferente al acontecer trági­
humano y también como un referente de identificación: 
quedó dormida. Igual que cuando tocamos una de esas 
sitivas que conocemos por acá con el pintoresco nombre 
Inas" (<<Las horas»); "Piedra con musgo era así su cara, al 
as matas que todavía podían ser verdes. [... 1Los pies con 
tierra" (<<La sequía»). Los personajes son casi plantas o 

eir, se naturaliza a los seres humanos. 
:sto. el mundo se subjetiviza por: 
)de descripción del paisaje: 
:a argumental simple, 
aso diálogo. 
¡entación de Wl mundo sin objetos, 
ducta de los personajes y su habla y 
ibra del narrador. quien, al mismo tiempo que domina y 
e el mundo, se relaciona Con los personajes como uno 
:cucha sus histoIias. 
J, conduce a una actitud desrealizadora. 
e se refiere al aspecto ideológico, el mundo de Cuentos 
s y pais({ies e tá regido por una ley que castiga la trans­
:Ieber. En ~<EI puente». por ejemplo, el personaje de Che­
llente result.a castigada por seguir sus deseos. su placer, 
e con su soltería y, por ende, con su deber de permane­

·al. el deseo se frustra, se reprime. Sin embargo, hay 
10 «La ventaoa» que no siguen este patrón. Aquí se pre­
posición eotre el mundo del hombre (la cárcel, con los 
las ventanas) y el mundo de la mujer, definido por la ca­
nente, la ventana sin b¿uTotes. Este último, símbolo de la 
¡ue lennina triunfante. Algo similar sucede en «La dul­
bongo» y «El cholo». En estos cuentos la figura femeni­
n papel que conesponde al principio del placer. En «La 
or ejemplo. la madre aparece relacionada con la música, 
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en oposición con el deber del trabajo que dcriende el padre. El hijo 
logra cumplir, a costa de la renuncia a la actividad musical, la prue· 
ba que en términos de desafío le impone el padre y que aquel vive 
como una renuncia. Con el cumplimiento, el padre otorga lo prome­
tido -las tierras- pero, al mismo tiempo, la mujer, a escondidas, lo 
premia con la devolución de la dulzaina. Así, la ruptura con el de­
ber, con el orden del mundo establecido. corre a cuenta de la mujer. 

Sin embargo, esta diferencia se puede apreciar también en olros 
aspectos. En «El cholo» no es un personaje femenino quien trans­
grede la ley del deber-ser sino más bien el hombre más vaJienle de 
toda una cuadrilla de recolectores de café. Ante la obligación de ba­
tirse como un verdadero macho, es decir. ante la opción de la muer· 
te, el Cholo decide por la vida. Por el nacimiento de su hijo cambia 
de actitud y renuncia al desafío, no imponándole la obhgación ma­
chista de responder al pleito: "¿Sabes qu·es? ... Que mi mujer acaba 
de tener un güilíta". 

Entonces no se puede hablar únicamente de una oposición entre 
hombre y mujer sino más bien de una oposición enlre los pdncipios 
de la vida y la muerte. para representar esto, en algunos cuentos se 
recurre a la representación del principio viLal con elementos pertene­
cientes al mundo femenino y la muerte con lo masculino. 

Sobre el tema del erOlismo ha persistido en la literatura costarri­
cense una fuerte censura. En Cuenros de ulIi?usrias )' paisajes se su· 
pera este tabú mediante el recurso a un lenguaje especial y la alusión 
a los sentidos. En «El puente», por ejemplo, el deseo amoroso de 
Chela se presenca como la música de marimba que brota del puente. 
El caballo que al tocar el puente produce la música es el hombre que 
la posee. El encuentro amoroso tiene Jugar en dos planos: se insinúa 
en la historia relatada y se simboliza en el puente, el caballo y la 
música. Sin embargo, no desaparece del todo la censura: CheJa es el 
puente, de ahí que al quemarlo. en el desenlace. la mujer se castiga. 

En «La ventana», los elementos naturales se utilizan para aludir a 
lo masculino y lo femenino: el agua, elemento femenino, y el fuego, 
elememo masculino, se conjugan por sus sonidos para anticipar la 
unión amorosa. A esto se suman la presencia de la noche, las flores, 
los aromas. el viento. Medianle sírnbolos o sugerencias lingüísticas 
se l.ogran las alusiones a lo erótico. El narrador no se refiere directa­
mente al encuentro anlOroso sino que, de forma indirecta. hace que 
la mirada del lector se dirija al lugar donde es proyeCtado: "El nuevo 
duendecillo proyecló en la pared uo abrazo inmenso". De esta for­
ma, el texto literario resuelve el dilema enlTe la posible censura y la 
necesidad de ampliar el universo lemático. 
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A ras	 Un caso panicular dentro del panorama de la narraLiva de esta 
del suelo	 época es la novela A ras del suelo (1970) de Luisa González. Escrita 

en una primera versión hacia L948, fue reescrita veinte años des­
pués. Estética e ideológicamente. sin embargo, compane muchos de 
los postulados de la generación del cuarenta. Al igual que en la ma. 
yoría de las novelas de estos escritores, se percibe en A ras del suelo 
una idea de la escritura como medio para documentar o transcribir lo 
vivido. Por esto, la eLaboración literaria, la complejidad formal. la 
expresión de la subjetividad, SOn todos valores que se enfrentan a la 
sencillez y la documentación de la vida exterior y lo social, como 
valores positivos. 

En consecuencia, la obra se concibe como instrumento de cam­
bio. La función básica en esta novela es denunciar las condiciones 
de existencia de las clases trabajadoras urbanas [12J. A ras del suelo 
recoge los recuerdos de la prOtagonista que nana sus esfuerzos por 
salir de la situación original de pobreza y por superar la mentalidad 
confonnisla de !>u fam i1ia. La protagonista es una joven que al habcr 
podjdo vencer sociales se podrcÍn resolver de la misma manera. Una 
vez adulta, al narrar esa parte de su vida, la juzga con cierta ironía 
cariñosa porque ha comprendido que, para el cambio social, se rc­
quiere la acción política colectiva. Así, aunque la protagonisla y la 
narradora sean la misma perSOna, sus punlOs de vista a lo largo de 
los años ya no coinciden. 

A rus del suelo reconstruye una época del país de varias formas. 
Por un lado, recrea el ambiente de un barrio urbano pobre de princi­
pios de siglo. Con todos sus habitantes: los artesanos, las mújeres 
trabajadoras, las proslitu¡as, los niños. Por otro lado, aparece el 
mundo de la educación de la época: los profesores y los estudiantes 
de la Escuela Normal Superior, las maestras de la Escuela Maternal, 
algunos de ellos mencionados con sus propios nombres (Carmen 
Lyra, Joaquín Garda Monge, Ornar Dengo). Este úllimo ambiente 
e~tá construido, además, medi<Ulte la inclusión de fragmentos de tex­
tos literarios que sirven al personaje para definÍ! su propia identidad 
intelectual y para entender el mundo de mallen, diferente a su fami­
Iia. "Por otro lado, estas mismas citas remiten a la cultura literaria 
propia de una generación. 

En esla novela se unen el afán de denuncia social con el relato del 
proceso de adquisición de una identidad. Con respecto a esto último, 
destaca la actitud de la protagonista hacia las mujeres, con quienes 
se relaciona de modo solidario, aunque no lonnen parle de la fami­
lia. 
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En 1939 se publica, con ellÍlulo de Vida y dolores de 
la, llna novela cOrla escrita por Adolfo Herrera García 
fiesta varios rasgos del neorrealismo, estética que domin 
tiva costarricense y latinoamericana durante la siguie 
Olros narradores de estos años son Carlos Luis Fallas. 
bIes, Joaquín Gútíérrez. conocido!> como la "generación 
talO [15 Y 24). A veces se incluye en este grupo también 
ta y ensayista Yolanda Oremuno. 

La narrativa neorrealista en Costa Rica tíene en COI 

de la literatura como vehículo para la denuncia política 
plica una aspiración de objetividad. Como ha explicado 
literatura en general pretende incorporarse a la vida, lo e 
observar en varios rasgos comunes de la novela de este 

•	 la legitimidad del relato se funda en que es product, 
periencia vital; 

•	 los finales dejan abierta la continuación de los aco 
en la viM del protagonista; de esta forma. las ave' 
das podrían ser continuadas en la realidad no lite 
al texto (25); 

•	 en algunos casos, el texto literario integra otros 
como recorles de periódicos, discursos político 
pretende con esto proponer como verdadero lo n 

La novela de Adol fa Herrera García narra la vida de 
no. desde la adquisición de una parcela hasta su ruina 
miento. Utiliza un esquema biográfico. lo que es evid 
título, y posee un carácter ejemplar que extiende la crít 
la totalidad de la comunidad campesina. En la historia, 
ra nacional, se la ha visto como una obra opuesta al cos 
que rompe con los mitos oficiales sobre la propiedadl 
Efectivamente. en Juan liare/a. el campesino está total 
de la caracterización folclorimnte; es un hombre pasi 
de las fuerzas económicas, es decir, un protagonista ti 
quehacer. Su historia se cuenta. como la vida y los d 
campesino y así, desde el principio, el campesino apar 
zado como un ser que sufre. 

En esta novela la tierra siempre se piensa desde su re 
pequeño propietario; por eso, se presentan dos formas d 
como propia, y entonces se asimila a la mujer amada. Oi 

y se califica como prostituta; mujer y tierra son corrJ 
Ana, la esposa de Juan, es un elemento natura] más. se 
la tierra y su hijo es otro [rulo del trabajo de Juan como 
creció m<Ís el niño. Y creció más la milpa". El espacio ~ 
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particular dentro de! panonlma de la narrativa de esta 
novela A ras del suelo (1970) de Luisa Gonzá!ez. Escrita 
Jera versión hacia 1948, fuc reescrita veinte años des­
ea e ideológicamente, sin embargo. comparte muchos de 
i os de la generación del cuarenta. Al igual que en la ma. 
novelas de estos escritores, se percibe en A ras del suelo 
la escritura como medio para documentar o transcribir lo 
esto, la elaboración literaria, la complejidad formal, la 
la subjetividad, son todos valores que se enfrentan a la 

la documentación de la vida exterior y lo social. como 
tivos. 

'cuencia, la obra se concibe como instrumento de cam­
ción básica en esta novela es denunciar las condiciones 

d las clase trabajadoras urbanas [) 21. A ras del suelo 
iecuerdo de la protagonista que narra sus esfuerl.os por 
'luaci6n orlginal de pobreza y por superar la menlalidad 
de su familia. La protagonista es una joven que al haber 

'er sociales e podrán resolver de la misma manera. Una 
al narrar esa parte de su vida, la juzga con cierta ironía 
que ha comprendido que, para el cambio social, se re­
ción política colectiva. Así, aunque la protagonista y la 
:an la misma persona, sus puntos de vista a lo largo de 
~o coinciden. 

suelo reconstruye una época del país de varias formas. 
recrea el ambiente de un barrio urbano pobre de princi­

D. con todos sus habitantes: los arlesanos. las mujeres 
, las proslitutas, los niños. Por otro lado, aparece el 
educación de la época: los profeso¡es y los estudiantes 
Nonnal Superior, las maestras de la Escuela Maternal. 

,,/los mencionados con sus propios nombres (Carmen 
'n García Monge. Omar Dengo). Este último ambiente 
tio. ademá , mediante la inclu ión de fragmentos de tex­
que sirven al personaje para definir su propia identidad 
para entender el mundo de manera diferente a su fami­
lado. estas mismas citas remiten a la cultura literaria 
generación. 

Ivela se unen el afán de denuncia social con el relato del 
dquisición de una identidad. Con respecto a esto último. 
titud de la protagon.ísta hacia las mujeres, Con quienes 
tic modo soJjdario, aunque no foonen parte de la fami­
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En 1939 se publica, con el título de Vidn y dolores de Juan Vare­
la, una novela corta escrita por Adolfo Herrera García, que mani­
fiesla varios rasgos del neorreaJismo, estética que dominará la narra­
tiva costarricense y latinoamericana durante la siguiente década. 
Otros narradores de estos años son Carlos Luis Fallas. Fabián Do· 
bies, Joaquín GUliérrez, conocidos como la "generación del cuaren­
ta" [15 Y 24). A veces se incluye en este grupo tamb~én a la novelis­
ta y ensayista Yolanda Oremuno. 

La narrativa neorrealista en Costa Rica tiene en común Ulla idea 
de la literatura como vehículo para la denuncia política, lo que im­
plica una aspiración de objetividad. Como ha explicado un crítico, la 
literatura en general pretende incorporarse a la vida, 10 cual se puede 
observar en varios rasgos comunes de la novela de este período: 

•	 la legitimidad del relato se funda en que es producto de una ex­

periencia vital;
 

•	 los finales dejan abierta la continuación de los aconlecirnlentos
 
en la vida del protagonista; de esta fonna, las aventuras narra­

das podrían ser continuadas en la realidad no literaria. externa
 
<11 texto [25 J;
 

•	 en algunos casos, el tcxro literario íntegra otros 00 literarios,
 
como recortes de periódicos. discursos políticos y otros. Se
 
pretende con esto proponer como verdadero lo narrado.
 

La novela de Adolfo Herrera García narra la vida de un campesi- Juan 
no, desde la adquisición de una parcela hasta Su ruina y encarcela- Vareta 
miento. Utiliza un esquema biográfico, lo que es evidente desde el 
título, y posee un carácter ejemplar que extiende la crítica política a 
la totalidad de la comunidad campesina. En la historia de la literatu­
ra nacional, se la ha visto como una obra opuesta al costumbrismo y 
que rompe con Jos milOS oficiales sobre la propiedad de la tierra. 
Efectivamente, en Juan Vare/a, el campesino está totalmen1e alejado 
de la caracterización folclorizante; es un hombre pa ivo, a merced 
de las fuerzas económicas, es decir, un protagonista limitado en su 
quehacer. Su historia se cuenta. como la vida y los dolores de un 
campesino y así, desde el principio, el campesino aparece caracteri­
zado como un ser que sufre. 

En esta novela la tierra siempre se piensa desde su relación con el 
pequeño propietario; por eso, se presej1lan dos fonnas de imaginarla: 
como propia, y entonces se asimila a la mujer amada, o como ajena, 
y se califica como prostituta; mujer y tierra son correspondientes. 
Ana, la esposa de Juan, es un elemento natural más, se confunde con 
la tierra y su hijo es otro fruto del trabajo de Juan como labrador: "Y 
creció más el niño. Y creció más la milpa". El espacio natural donde 
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se desarrolla la historia de Juan y Ana. posee una cronologío tam­
bién natural: el tiempo se rige por el transcurrir de las estaciones y 
los partos de la mujer. Por el contrario, lo histórico, cs decir, la parte 
del mundo que está fuera de la vinculación elemental con la natu­
raleza, se encuentra generalmente determinado por l¡¡s actuaciones 
maseu1inas. 

Junto COIl los elementos de saJvajismo y dureza propios de para­
jes vírgenes, el territorio al que llega la pareja presenta condiciones 
paradisíacas. La pareja primordial que constituyeJl Ana y Juan con­
solida su cariño al mismo tiempo que él sc va apropiando de la lie­
rra. Ambos van creando el espacio que los rodea, casa, hijos. anima­
les, siembras, en una actividad en la que eJ trabajo no tiene rasgos 
negativos. El erotismo se insinúa y se acepta como algo primitivo, 
natural, sin censura y sin la exigencia del matrimonio. Lo milenario. 
los rezos, el fuego, la luz de los insectos. contribuyen al ambiente 
paradisíaco. La unidad entre el hombre y la naturaleza llega a tal 
punlo que los animales se aproximan a la casa y no causan daño a 
los sembradíos. Al fUlal de la novela. estos mismos animales serán 
dañi.nos. cuando Juan y su familía sean expulsados del paraíso que 
deseaban rcconstru ir. De la mj sma manera, carobi ará para Juan en 
ese momento la relación con la lÍerrél, y el trabajo dejará de ser pla­
centero para convenirse en una lucha dolorosa. 

Así. La historia de la pareja no se separa de la historia de la tierra 
y. al perderse ésta, la familia se d:suclve. La hisloria de amor de 
Juan y Ana es una historia de pérdida desde el momento en que el 
protagonista es despojado de su parcela. Empieza con la unión d 
los amantes y termina la historia con la muerte de la pareja y el niño. 

La confrontación entre cultura y naluraleza en Juan Varela no 
lleva a la ruptura del mundo natural. Éste se rompe con la aparición 
de la propiedad privada. El alambre de púas que divide y somete la 
lÍerra no significa progreso sino degradación del campesino. anticipa 
su prisión y convierte la lierra en una inmensa cárcel: "Los alambre 
de las cercas son los hilos lelegráficos que transmilen a los hombres 
el mensaje de las supremas injusticias". 

La pérdida de la tierra no se debe a la actuación del protagortista 
o a problemas personales sino a causas eXlernas; más bien, su tra­
yectoria está condicionada por una realidad eXlerna al mundo natu­
ral. El personaje sufre una degradación debido a acomecimientos 
económicos, por ejemplo, la baja de los precios de los productos 
agrícolas. No ohstante que la novela se propone presentar un caso 
real. el enfrentamiento entre los personajes y una realidad externa a 
ellos se desarrolla de !llancra demasiado sencilla, en una simple his­
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toria de buenos y malos. Se puede decir, entonces. que la ca 
social se ve desde una perspectiva mágica. 

En esta obra, los personajes sufren un alejamiento progre 
Valle Central mediante una serie de desplazamientos, de pé 
expulsiones que tenninan. en algunos casos, por aislarlos 
munidaá nacional. Así, Juan Varela sale de Santa Bárbara J 

ge hacia Barranca, en el ¡itoral del Pacífico. De aquí se le 
hacia la isla del penal. San Lucas, fLlera de la sociedad. Ana 
experimenta un procew que la aleja del mundo conocido: 
de la separación de Juan, se une a un extranjero. un nicara 
se marcha a la lejana localidad de Parrita. 

A medida que pierde su propiedad. Juan se margina de l 
embargo, la novela conduce a la idea de que SLlS delítos no 
ducto de una maldad propja, Es la reaJidad exlerior a él I 
empuja a desobedecer la ley. De esta forma. los valores 
como la entereza, la valenlia y la justicia, al encarnarse 
quedan fuera de \a ley, mientras que la traición y la injusti 
dentro de ella. El presidio y el fracaso de Juan y Ana son I 
ra. la verdadera. para el autor y los lectores, del universo I 
condiciona la desgracia del campesino. 

El análisis de esta novela revela la presencia de cieltas 
preferidas por el neorrealismo; por ejemplo, el ánimo de del 
objetividad posibilitan el uso de mecanismos "no literario 
caso de Juan llore/a, se trata de la utilización de docllment 
y recortes de periódicos, que íntenlan reafirmar la veracid 
hechos narrados. JJlc\USO, la dedicatoria de la novela sirve 
ducir el efecto de realidad en el lector. es decir, para hacer 
lo que se contará sucedió en la realidad. La obra se ofrece' 
moría de Eduardo, primogénito de Juan Varela y Ana Ma 
terrado la tarde del domingo 20 de febrero en el cementer' 
Ramón". Firmada y fechada por el autor, la dedicatoria 
ber que la historia de Juan Varela tiene ILlgar en un lapso 
años. entre principios de 1934 y febrero de 1939. De esa 
autor muestra su intención de situar el origen del texto e 
dad. Este recurso se repite en otros momentos. como en e 
VI, en que aparece Ulla nota en la que el autor interviene d" 
te y que. incluso, fuma con SLlS propias iniciales: "Alvaro 
da, maeslro de escuela: yo recogí por intermedio de un reo 
voluntad. Espero el transcurso del tiempo para darle cum~ 

A.H.G.". El capítulo I da inicio con la copia del Boletín JI 
26 del ano XIII. fechado el 29 de enero de 1935. Esa Ira 
tiene la función de hacer parecer el texto como más verl 
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a historia de Juan y Ana, posee una cronología tam­
I tiempo se rige por el transcunir de las estaciones y 
mujer. Por el contrario, lo histórico, es decir, la parte 

e está fuera de la vinculación elemental con la natu­
entra generalmente detenninado por Jas actuaciones 

os elementos de salvajismo y dureza propios de para­
J territorio al que llega la pareja presenta condiciones 

pareja primordial que cOnStlluyen Ana y Juan con-
o al núsmo ticmpo que él se va apropiando de [a tie­

creando el espacio que los rodea, casa, ltijos, anima­
n ~na actividad en la que el trabajo no tiene rasgos 

~rotlsmo se ínsinúa y se acepta como algo primitivo. 
,sura y in la exigencia del matrimonio. Lo milenario. 
lego. la luz de los insectos, contribuyen al ambient . 
a unidad entre el hombre y la naturaleza llega a tal 
animales se aproximan a la casa y no causan daño a 
'. Al final de la novela. estos mismos animales serán 
o Juan y su familia sean expulsados del paraíso que 
struir. De la nú 'ma manera, cambiará para Juan en 

a relación con la tien-a, y el trabajo dejará de Ser pla­
rvertirse en ~na lucha dolorosa. 
na de la pareja no se separa de la hislOria de la tierra 
ésta, la familia se disuelve. La historia de amor de 
una historia de pérdida desde el momento en que el 
despojado de su parcela. Empieza con la unión de 

~nnina la historia coo la muerte de la pareja yel Iúño. 
'l.ción entre cultura y naturaleza en fllon Varelo no 
ra del mundo naturaJ. Éste se rompe con la aparición 
privada. El alambre de púas que di"ide y somete la 

ca progreso silla degradación del campesino, anticipa 
Ivierte la tierra en lIna inmensa cárcel: "Los alambres 
n los mIos telegráficos que lransmiten a los hombres 
s supremas injusticias". 

e la tierra no se debe a la actuación del protagonista 
personales sino a causas ex lemas; más bien. su tra­

dicionada por una reaJidad externa al mundo natu­
ie sufre una degradación debido a acontecimiento, 
r ejemplo, la baja de los precios de los productos 
bstante que la novela se propone presentar un caso 
miento entre los personajes y una realidad externa a 
¡la de manera demasiado sencilla, en una simple his­
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toria de buenos y malos. Se puede decir, entonces, que la causalidad 
social se ve desde una perspectiva mágica. 

En eSla obra, los personajes sufren un alejam.iento progresivo del 
Valle Central mediante una serie de desplazamientos. de pérdidas y 
expulsiones que terminan, en algunos casos, por aislarlos de la ca· 
munidad nacional. Así, Juan Varela sale de Santa Bárbara y se diri· 
ge hacia Barranca. en el litoral del Pacífico. De aquí se le expulsa 
hacia la isla del penal, San Lucas, fuera de la sociedad. Ana también 
experimenta un proceso que la aleja del mundo conocido: después 
de la separación de Juan, se une a un extranjero, un nicaragüense, y 
se marcha él la lejana localidad de Panita. 

A medida que pierde su propiedad, Juan se margina de la ley. Sin 
embargo, la novela conduce a la idea de que sus delitos no son pro­
ducto de una maldad propia. Es la realidad exterior a él la que lo 
empuja a desobedecer la ley. De esta forma, los valores positivos 
como la entereza, la valentía y la just.icia, al encamarse en Juan, 
quedan fuera de la ley. mientras que la traición y la injusticia están 
dentro de ella. El presidio y el fracaso de Juan y Ana son la otra ca­
ra, la verdadera, para el autor y los lectores, del universo legal que 
condiciona la desgracia del campesino. 

El análisis de esta novela revela la presencia de cierlas técnicas 
preferidas por el neorrealismo; por ejemplo, el ánimo de denuncia y 
objetividad posibilitan el uso de mecanismos "no literarios". En el 
caso de .1u.an Vare la. se trata de la ut i1ización de doc umentos legales 
y recorles de periódicos, que intentan rcafilmar la veracidad de los 
hechos narrados. Tncluso. la dedicatOria de la novela sirve para pro­
ducir el electo de realidad en elleetor, es decir, para hacer creer que 
lo que se contará sucedió en la realidad. La obra se ofrece "A la me­
moria de Eduardo, primogénilO de Juan Varda y Ana Madrigal. en­
terrado la tarde. del domingo 20 de febrero en el cementerlo de San 
Ramón". Firmada y fechada por el autor, la dedicatoria pennite sa­
ber que [a historia de Juan Varela tiene Jugar en un lapso de cuatro 
años, entre principios de [934 Y febrero de 1939. De esa manera. el 
autor muestra su intención de situar el origen del texto en la reali­
dad. Este recurso se repite en otros momentos, como en el capitulo 
VI, en que aparece una nota en la que el 3\Jtor interviene direclamen­
te y que, incluso, finna con sus propias iniciales: "Alvaro Castañe­
da. maestro de escuela: yo recogí por intennedio de un reo tu última 
voluntad. Espero el transcurso del úempo para darle cumplimien.to, 
A.H.G.", El capítulo 1 da inicio con la copia del Boletín Judicial n. 
26 del año XJl1, fechado e[ 29 de enero de 1935. Esa transcripción 
tien,e la función de hacer parecer el texlO como más verdadero. a[ 
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proporcionar exaClamente la ubicacjón del terreno baldío que se 
convertirá en la licrra del campesino Juan Varela. 

El silio de Considerada una novela representativa de la corriente agrarista, 
las abras El sitio de las abras (1950) de Fabián Dobles trata el tCllla de la po­

sesión de la ljerra desde la lucha de 10$ pioneros hasta su pérdída en 
manos de los acaparadores. 

La historia relatada se desan'OlIa en cuatro momentos IlÍs¡órico" 
diferentes: 

l. antes de 1875, cuando se cuenta la absorción de I~ pequeñas 
propiedades por el latifundio en el Valle Central; 

2. el	 momento del intento de Ambrosio Castro de apoderarse de las 
tierras de los abreros; 

3.	 postenonnente, cuando Laureano Castro se adueña de las abras. a 
principios del siglo; 

4.	 cuando se refiere la lucha entre los precaristas, descendiemes de 
los abreras y la familia de los Gonzále7;, a mediados del siglo. 
Hay dos elementos que sirven para captar el canícler del pasado 

corno una época de fundación: 
1.	 la ubicación temporal del inicio de la saga de los Vega en una fe­

cha cercana a la época dorada (1875) Y 
2.	 la pre,~encia dc Espíl'itu Santo Vega, partícipe de los hechos de 

J856 y, por lo tanto, testigo de los orígenes heroicos de la naci6n. 
Los Vega tratan de reiniciar una época e inaugurar una sociedad 

que reproduzca los tiempos pretéritos. Los pioneros, ya sea la pareja 
primordial o la famil ia del patriarca, viajan a lugares alejados e in. 
hóspitos porque el mundo ordinario -el valle- para ellos se ha vuelto 
inhabitable. En aquella tierra añorada por los campesinos, cambia. 
ron las relaciones de propiedad y sus habitantes se sintieron despla­
7;ados. Sin embargo, estos recuerdan con nostalgia el espacio aban­
donado, el allá. Por eso, la colonización de la nueva lierra significa 
hacerla como el Jugar de origen, proporcionarle sus rasgos ancestra­
les y morales. En otras palabras, se !Tata de construir la utopía situa­
da en los inicios legendarios de la nacionalidad. 

El esfuerzo de los pioneros consis(jrá en recrear ese tiempo ini. 
cial y reconstruir la Arcadia perdida. El pasado idílico, que aquí 
también se sitúa en las décadas doradas de 1850 y 1860, sirve de 
modelo mítico a los colonos, que nunca perdieron la memoria de 
aquellos tiempos mejores. 

En esa tentativa, los campesinos reciben ayuda del cazador de la­
garlos, Martín VilJalta. Sin embargo, pierden las abras. Será Martín 
Vega, nieto de éste y bisnieto del fundador Espíritu Santo Vega, 
quien reanude la lucha, esta vez organizada, contra los latifundistas. 
La lucha final de Martín Villalla y el sindicalismo tralan de volver a 
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la propiedad antigua, a la antigua distribución de la tieITa., 
repite el mito fundador de la nacionalidad coslarricens 
cual Costa Rica se define como una tierra de pequeños p 
La tarea de Martín, el sindicalista y hombre de partido, 
en duei'íos a los desposeídos, los despojados del presente. 

Valores centrales propuestos por la novela como la se 
igualdad se ordenan alrededor de la casa y la pareja fun 
unidad social es la familia, fonna que se proyecta en la 
yor de los pioneros, con ausencia de una sociedad orga 
díante principios más impersonales. Martín Vega. por ej 
dita en la asociación potitica. el sindicato o el partido. ca 
ran grupos famjJiares. La fanlilia patriarcal en las abra 
valores antiguos: el trabajo, la abnegación y la religión. 
rrir del tiempo se observa como el paso de las generacio 
vas. Se trata de un mundo asocial, primilivo, una Edad d 

Según la novela de Dobles, la solución de la injustíc' 
encuenlr;~ en el relamo a un mundo de pequeños propi 
supuestamente existió en los primeros años de la hjslOria' 
na. El retomo a un mundo primitivo justo se busca medi 
bajo y la conquista de la naturaleza desafiante. Aunque 
que ser conquislada por el humano. es precisamente su 
exuberancia lo que hace posible el paraíso. Será de nlle 
zación la que rompa la armonía. Conlradictoriamenle, sól 
dad provendrán la organización y el conocimiento que 
lallrarla. 

En El sitio de las ahras, eJ enfrentamiento entre el 
ciudad opone a opresores y oprimidos, al hacendado y 
tllientras que el conflicto se reduce a Jo moral y lo folle 
mujer campesina es sencilla, sana, fértil, mientras que la 
complicada, enfenna. estéril. Lo mismo sucede cuando 
describe a los hacendados destacando sus rasgos físicos 
gados. gordura- y sus actitudes morales. El texto tiene un 
didáctica y por eso plantea una congruencia entre la aparí 
gradable de los "malos" y su comportamiento injusto. 

Mamila Yunai (1941), de Carlos Luis FaUas se basa en 
que el autor rindió anle su partido (Vanguardia Popular) 
electoral en Talamanca durante las elecciones de 1940 [2 
nica de su labor fue publicada, por entregas semanales, 
dico T(abajo, del 16 de marzo al 7 de setiembre de 1940. 
ra parte de la novela, «El Tisingal de la leyenda», se des 
lejana región de Talamanca, que Sibajita, el protagonis 
recorre para cumplir una larea de su partido. El personaj 
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r exactamente la ubicación del terreno bald' . ., JO que seIo a llena del campesmo Juan VareJa.
 
'ada una novela representat' , d> l' .
Iva ~ a corriente aoransta 
a~ abras (1950) de Fabján Dobles lIata el tema d~ la po~ 
u,erra desde la lucha de los pioneros hasta su pérdida en 

IS acaparadore.s. 

'ía relatada se desarrolla en cuatro mamemos históri.cos 

1875. cuando se cuenta la absorción de IJ1of; pequeña' 
jes por el latifundio en el Valle CenJral' s 

Ha del imento de Ambrosio Castro de ~poderarsc de las 
los ubreras: 

riente,. cuando Laureano Castro se adueña de las abras. a 
: del SIglo; . 

: reJjel~e 1~ ~ucha entre los precaristas, descendientes de 
·s y la tamllJa de los González, a mediados del siglo. 
:lement?s que sirven para captar el carácter del pasado 
oca de fundación: 

5n temporal del inicio de la saga de los Vega en una fe­
l.a a la época dorada (1875) Y 

:Ia de Espíritu. Santo Vega, partícipe de los hechos de 
Ir lo tanto, t~St.lgO de los orígenes heroicos de la nación. 
tratan ~e reuuciar una época e inaugurar una sociedad 
c~ los ~l~rnpos pretéritos. Los pioneros, ya sea la pareja 
la farmha del pa~nar:ca, viajan a lugares alejados e in. 
.ue el mundo ordmano -el valle- para ellos se ha vuelto 
~n aquella IJ~rra ar10rada por los campesinos, cambia­
mesode ~~'opledad y sus habitantes se sintieron despla. 
I.bar",o, e los recuerdan con nostalgia el espacio aban­
a. P~~ ~so, la .coJonizac.ión .de la nueva tierra significa 
el lubar de ongen, proporCionarle sus rasgos anceslra­
En otras palabras, se trata de construir la utopía sima­
:>s legendanos de la nacionalidad. 

d~ los pioneros consistirá en recrear ese tiempo ¡ni­
nnr la ArcadIa perdida. El pasado idílico q e .• J > U aqUI 
ua en as décadas doradas de 1850 y l860, síwe de 
I a lo~ colonos, que nunca perdieron la memoria de: 
os mejores, 

;ti~a, los c~01pesinos reciben ayuda del cazador de la. 
Vlllalta. Sm embargo, pierden las abras. Será Martín 
: éste y bisnieto del fundador Espíritu Santo Veoa 
la lucha: est~ vez organizada, contra los latifundist~s: 
ie MaI1m Villalta y el sil1dic<llismo tratan de volver a 
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la propiedad antigua, a la antigua distribución de la tierra. La novela 
repite el mito fundador de la nacionalidad costarricense. según el 
cual Costa Rica se define como una tierra de pequeños propietarios. 
La tarea de Martín, el sindicalista y hombre de partido, es convertír 
en duei'íos a los desposeídos, los despojados del presente. 

Valores centrales propueslOs por la novela como la sencillez y la 
igualdad se ordenan alrededor de la casa y la pareja fundadora. La 
unidad social es la familia. fonna que se proyecta en la unídad ma­
yor de los pioneros. con ausencia de una sociedad org¡mizada me­
diante principios más impersonales. Manín Vega. por ejemplo, me­
dita en la asociación política, el sindicato o el partido. como si fue­
ran grupos familiares. La familía palIian::al en las abras se ríge por 
valores antiguos: el trabajo, la abnegación y la religión. El tranScu­
rrír del tiempo se observa como el paso de las genewciones sucesi­
vas. Se trata de un mundo asocial, primitivo, una Edad de oro. 

Según la novela de Dobles, la solución de la injusticía social se 
encuentra en el retomo a un mundo de pequeños propietarios, que 
supuestamente existió en los primeros años de la historia republica­
na. El retomo a un mundo primitivo justo se busca mediante el tra­
bajo y la conquista de la naluralew desafiante. Aunque ésta tenga 
que ser conquistada por el humano, es precisamente su belleza y su 
exuberancia lo que hace posible el paraíso. Será de nuevo la civili· 
zación la que rompa la annonía. Contradictoriamenle, sólo de la ciu­
dad provendrán la organización y el conocimiento que pueden res­
taurarla. 

En El sirio de las abras, el enfrentamiento entre el campo y la 
ciudad opone a opresores y oprimidos, al hacendado y al jornalero, 
mientras que el conflicto se reduce a lo moral y lo folletinesco. La 
mujer campesina es sencilla, sana. fértil. mientras que Ja citadina es 
complicada, enfenna, estéril. Lo mismo sucede cuando el narrador 
describe a los hacendados destacando sus rasgos físicos ·labios del­
gados. gordura- y sus actitudes morales. El texto tiene una intención 
didáctica y por eso plantea una congruencia entre la apariencia de. a­
gradable de los "malos" y su comportamiento injusto. 

Mamíta Yunai (J 94 1), de Carlos Luis Fallas se basa en el informe /vIan/ita 
que el autor dndió ante su partido (Vanguardia Popular) como fiscal Yunai 

electoral en Talamanca durante las elecciones de 1940 [2-41. La cró· 
nica de su Labor fue publicada. por entregas semanales, en el perió­
dico Trabajo. del 16 de marzo al 7 de setiembre de 1940. La prime­
ra parle de la novela, «El Tisíngal de la leyenda», se desarrolla en la 
lejana región de Talamanca, que Sibajita, el protagonista-narrador, 
recorre para cumplir una tarea de su panido. El personaje debe atra­
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vesar la selva y superar múltiples obstáculos. Esta travesía lo confir­
ma como un héroe. Al mismo tiempo, es él quien narra sus expe­
riencias. Como narrador, sus aventuras le permiten una visión de la 
zona. la cual presenta como un espacio nacional marginal y olvida­
do. Al repasar la historia del país. Sibaja plantea que el sistema neo­
colonial es parecido a la colonización española: el verde de las es­
meraldas de las minas del Tisingal es igual al verde de los banana­
les. Sin embargo, al ser el pasado un tiempo legendario, el tiempo 
presente aparece como degradado. 

La segunda pane se titula irónJcamente <,A la sombra del bana­
no". Aquí los bananales de la zona atlántica, la selva, se describen 
como un lugar de pesadilla y el espacio de la iniciación del héroe. 
Las pruebas que superan los trabajadore~ constituyen un aprendizaje 
que le sirve a Sibaja para conocer mejor las causas de la explota­
ción. 

La vida del héroe atraviesa diversos momentos: pan ida. inicia­
ción y regreso. En el desarrollo de estas etapas surgen espacios inex­
plorados y se incorporan personajes que nunca habían aparecido en 
otras obras costarricenses. El desplazamiento del narrador-protago­
nista posibi Iita la incorporación, conOictiva y difícil, de esos ele· 
mentos. Para él, la experiencia significa introducirse en un espacio 
desconocido, que se ofrece ante sus ojos como un sector enajenado 
de la nación. 

En la novela de Fallas, la eSlrucwra de dominio más importaIlte, 
que explica las otras, es la 'Unitcd Fruit Campany'. la Yunai. El im­
perialismo resulta emonces un dato fundamental para comprender 
las relaciones hombre-nalUraíeza. No sólo explota a los hombres, si· 
no que, además, el ex.tranjero destruye el ambiente. Todas las cala· 
midades. como el abandono de los trabajos en el Atlántico, la emi­
gración de loS negros, la miseria social y moral de los indios, la de­
gradación individual de Henuinio, CaLero, Cabo Lencho y Olros per­
sonajes, tienen su origen en la Bananera. Las actuaciones de la 
transnacional se asocian en la novela con los elementos más negati­
vos. La Comp~ñía acaba con la alegría de la gente y tennina con la 
naturaleza, se asocia con la muerte. es la amivida [15-24J. 

Los Olros sectores sociales se agrupan según un esquema que 
opone opresores y oprimidos. Sucede así con el indio y el negro, so­
bre los cuales el punto de vista no deja de ser un tanlo ambiguo. En 
algunas ocasiones, se los presenta desde una perspecti va raci sta (por 
ejemplo. los indios hablan ce modo estereotipado, el negro se rela­
ciona con lo folclórico o con condiciones demoníacas). Sin embar­
go. al aludir a sus malas condiciones de vida, su miseria y abandono 
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extremos, el texto plantea la necesidad de la solidari 
gmpos marginados. Así, en este plano, el texto oscila e' 
lO de integrar al indio y al negro y la incapacidad p' 
objetivo. 

De todas formas. es evidente en la noveJa la deci, 
hacia los grupos populares. En el caso de Sibajita, la 
basa en dos rasgos principalmente: su condición de tr 
militancia. José Francisco asume una empresa riesg 
con un fin político, de manera que se combinan la estil 
y las metas del Partido. Los valores positivos son la 
gría, la militancia política, el riesgo, la satisfacción de 
plida y, de manera especial, la sol idaridad humana. El 
s610 los personajes populares los que companen con I 
rios de Sibajita estas virtudes. Esto fusiona al pueblo 
los enfrenta a los ricos y los extranjeros explotadores 
positivos de Sibajita sirven a La vez para describir el 
presencia es constante en la primera y tercera partes de, 
Partido representa una ayuda importante para el héroe
incluso el recuerdo de compañeros desaparecidos. ca 
Meléndez, le sirve como refuerzo psicoLógico [1 5j. 

En Talamanca, Los opositores del Bloque de Obrero~ 

nos -al cual pertenece Sibaja- son los empleados de go' 
Leví, Jorge Mena y Samuel Mena. y los extranjeros y 
aliados. Como en otras novelas del período, se siente e' 
una estél ica bastante simple: los "malos" se describe 
gradables, incluso físicamente. También en la fonna 
el mundo, mediante la oposición y la antítesis. se perc; 
posición simple y maniqueísta. Sin embargo, las causa 
daci6n ya no son el medio, la raza o la herencia sino la 
cial como un todo [241. 

De su vinculación con el Panido y su experiencia 
dar proviene el conocimiento que Sjbaja tiene de los p 
zona. su astucia y otras cualidades que le penniten corie 
realidad. Él ~osee una definitiva supe~iori~ad práctica ~ 
sus adversanos, lo que le asegura la v¡ctona en muchas; 
nes que emprende. Pese a que su panido pierde las elea 
ja. como miliLanle, no fracas::!. De acuerdo con el plant. 
neral de la novela, Las elecciones constituyen una eta 
llna lucha política más amplia, que se proyecta en un t 

[J5]. 
En Mamita Yunai se ponen en duda algunas ideas 

ejemplo, el del progreso y La civilización nacionales pOI 
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a selva y superar múltiples obstáculos. Esta travesta lo confir­
10 un héroe. Al mismo tiempo, es él quien narra sus expe­
. Como narrador, sus aventuras le permiten una visión de la 
cual presenta como un espacio nacional marginal y olvida­

epasar la historia del país, Sibaja plantea que el sistema neo­
I es parecido a la colonización española: el verde de las e~­
s de jas minas del Tisinga.l es igual al verde de los banana­

~ embargo. al s~r el pasado nn tiempo legendario, el tiempo 
!e aparece como degradado. 
egunda parte se lilula irónicamente «A .la sombra del bana­
Huí los bananales de la zona atlántica. la selva, se describen 
n lugar de pesadilla y el espacio de la iniciación del héroe. 
ebas que superan los trabajadores constituyen un apr~ndiza.íe 

irve a Sibaja para conocer mejor las causas de la explota­

ida del héroe atravie. a diversos momentos: panida, inicia­
egreso. En el desarrollo de estas etapas surgen espacios inex­
,~ y se incorporan personajes que nunca l\abían aparecido en 
bra' co tanicenscs. El desplazamiento del narrador-protago­
o ibilita la incorporación. conflictiva y d\fícil,	 de esos ele­

Para él, la experiencia significa introducirse en un espacio 
ocido, que se ofrece ante sus ojos como un sector enajenado 
ciÓn. 
novela de Fallas, la eslructura de dominio más importante, 

lica las otras, es la 'United Fruit Company'.la Yunai. El im­
mo resulta emonce un dato fundamental para comprender 
cione.' hombre-naturaleza. No sólo explota a Jos hombres, si­
además, el extranjero destruye el ambiente. Todas las cala­
. como el abandono de los trabajos en el Atlántico, la emi­
de los negros, la miseria social y moral de los indios, la de­

iSn individual de Herminio, Calero, Cabo Lencho y otros per­
, tienen su origen en la Bananera. Las actuaciones de la 
cional se asocian en la novela con los elementos más negati-
Compañía acaba con la alegría de la gente y termina con la 
za, se asocia con la muerte, es la antivida [15-24]. 
otros sectores sociales se agrupan según un esquema que
 
'presores y oprimidos. Sucedc así con el indio yel negro. so­

'uales el punto de vista no deja de 'er un tanto ambiguo. En
 
ocasiones, se los presenta desde una perspectiva racista (por
 
, los indios hablan de modo estereotipado. el negro se rela­

n lo folclórico o con condiciones demoníacas). Sin embar­

udir a sus malas condiciones de vida, su miseria y abandono
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extremos. el texto plantea la necesidad de la solidaridad con estos 
grupos marginados. Así, en este plano, ellexto oscila entre un inten­
to de integrar al indio y al negro y la incapacidad para lograr ese 
objetivo. 

De todas formas, es evidente en la novela la decidida adhesión 
hacia los grupos populares. En el caso de Sibajita, la valoración se 
basa en dos rasgos principalmenle: su condición de trabajador y su 
militancia. José Francisco asume una empre~a riesgosa, asociada 
con un fin político, de manera que se cornbinan la estima individual 
y las metas del Partido. Los valores positivos son la pobreza, la ale­
gría, la militancia política, el riesgo, la satisfacciÓn de la labor cum­
plida y, de manera especial, la solidaridad humana. En generaL son 
sólo los personajes populares los que comparten con los copartida­
rios de Sibajita estas virtudes. Esto fusiona al pueblo y al Panido y 
los enfrenta a los ricos y los extranjeros explotadores. Los valores 
positivos de Sibajita sirven a la vez para describir el Partido, cuya 
presencia es constanle en la primera y tercera partes de la novela. El 
Partido representa una ayuda importante para el héroe al punto que 
incluso el recuerdo de compañeros desaparecidos, como Antonio y 
Me1éndcz, le sirve como refuerzo psicológico [l5]. 

En Talamanca. los opositores del Bloque de Obreros y Carnpcsi­
nos -al cual pertenece Sibaja- son los empleados de gobierno, como 
Leví, Jorge Mena y Samuel Mena. y los e;manjeros y los capataces 
aliados. Como en otrcls novelas del período, se siente en este aspecto 
una estética bastante simple: los "malos" se describen como desa­
gradables, incluso físicamente. También en la forma de estructurar 
el mundo, medianle la oposición y la anlítesis, se percibe una com­
posición simple y maniqueíst.a. Sin embargo. l<ls causas de la degra­
dación ya no son el medio, la raza o la herencia sino la estructura so­
cial como un todo [24]. 

De su vinculación con el Partido y su experiencia como trabaja­
dor proviene el conocimiento que Sibaja tiene de los poderosos y la 
zona, su astucia y airas cualidades que le pef(Tliten con.ocer mejor la 
realidad. Él posee una definitiva superioridad práctica y moral sobre 
sus adversarios, lo que le asegura la victoria en muchas de las accio­
nes que emprende. Pese a que su partido pierde las elecciones, Siba­
ja. como militante. no fracasa. De acuerdo con el planteamiento ge­
neral de la novela, las elecciones constituyen una etapa dentro de 
una lucha política más amplia. que se proyecta en un tiempo futuro 
[15]. 

En Mamita Yunai se ponen en duda algun<ls ideas o mitos. Por 
ejemplo, el del progreso y la civilización nacionales por medio de la 
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protección extranjera, y el mito de la legalidad. La novela trata de 
comprobar esto presentando a las autoridades como quebrantadoras 
del orden legal e insistiendo en el fraude electoral. El cuestiona· 
miento se extiende a la prensa al indicar su papel al servicio de los 
poderosos. Como es propio de la narrativa neorreaLista, los proble­
mas denunciados se insertan en \Jna estructura económica y social 
mayor. lo que amplía el alcance de la crítica a toda la sociedad. A la 
vez, los protagonistas son representalÍvos de grupos sociales. Como 
sucedía ya en los pequeños relatos de Cannen Lyra titulados Bana­
rlOS y hombres, la idea de que la dinámica de la sociedad está gober­
nada por el enfrentamiento de clases, hace que los problemas parti­
cuJares se engloben dentro de un conrexto más amplio (15). 

Aparece en la novela de Fallas una idea de la literatura concebida 
como crónica, discurso político, testimonio. Por otra parte. la núsma 
función del glosario. que en obras anteriores indicaba la distancia 
entre el narrador culto y eJ lector, ahora muestra el afán didáctico de 
un [exto dirigido ll. una mayoría, que debe ser comprendido por to­
dos. La razón de escribir es el trabajo político. se deduce de Mamita 
Yunai. Y la importancia de Jo político se apoya en el hecho mismo 
de que el relato surge precisamente por la posición política del na­
rrador. Entre lo vivido por José Francisco y la escritura del texto hay 
un lapso en el que tiene lugar su adscripción al Blaque, es decir, su 
toma de conciencia poi ític<l. Así, el origen de la escrirura se encuen­
Ira en la militancia y la experiencia. 

Mamila Y/IIzai continúa las tesis de la narrativa del momento, la 
defensa del trabajo político y coleclivo. En esre sentido comparte el 
afán didáctico y la apertura al futuro de El sitio de las abras pero, 
igualmente, se acerca al maniqueísmo en la presentación del mundo 
social. 

Con respecto a la imagen de Costa Rica, la novela de Fallas insis­
te en algo qne no podrá soslayarse ya más: la presencia del poder 
transnacional. Este aspecTO obviamente generó un conflicto e hizo 
más compleja la figura del personaje no nacional quien no tonnará 
parte del país sino que llevará la señal de extranjero, ajeno. Por un 
lado. esto favorecerá la constitución de una perspectiva nacional an­
ti i1t1 perialista y, por otro, variará defi nil ivamente la vieja representa­
ci6n del "extranjero portador del progreso". 

Hasta el momento se ha indicado que en estos años se concede a 
la literatura un carácter de denuncia de los problemas sociales y eco­
nómicos de las clases trabajadoras. Se considera que es posible co­
nocer las leyes económicas que rigen estos aspectos de la realidad )', 
por lo tanto, actuar sobre ésta y cambiarla. El mundo se concibe co­
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mo el escenario del conflicto entre Jos poseedores y los de 
y la literatura opta por estos últjmos. u\ intención de den 
deseo de mostrar la realidad llevan aL uso de ciertos mecanj 
producen un fuerte efecto de real idad: se parte de textos 
periódicos, crónicas. números y datos históricos para rea 
realidad de lo lJarrado y la objetividad del narrador. E11 
ejcmplarizante de la historia narrada da a entender que el 
denunciado no eS exclusivo del personaje sino que más bieIl 
partido por muchos otros. 

El afán de extender la crítica a amplios sectores soci 
consecuencias interesantes en lo que respecta a la idea del 
va surgiendo en las novelas de la época. Hemos visto un pi 
alejamiento de los espacios conocidos del Valle Central ha

l 

inhóspitas y alejadas. Seres desarraigados. sin famiLia ni pi 
se desplazan por la nuevos sectores de la geografía nac 
deambular pennite una visión más vasta de estos sectores 
ta una mirada crítica del conglomerado sociaL 

Un ejemplo de lo ,lllterior se encuentra en la novela Gen 
recillas (1947). de Carlos Luis Fallas. EL desplazamiento deU 
je Jerónimo hacia las fincas de café en la región de Turri 
posterior viaje a las minas despliega el paisaje del Atlánticc> 
te señalar las tribulaciones de los campesinos y mineros. Al 
Jerónimo, en esta obra, muchos de los personajes proviene 
lle Central del que guardan una memoria idealizada; los ~ 
del Valle se reconocen, conservan sus costumbres y se 
entre sí ante la amenaza de Olros. Dice uno de los personaje~ 

- Aquí hoy que Lener mucho cuidao, amiRo; yo se lo 
porque veo que usté es un gücn muchacho. Esta es g 
más desalmada, que parece que la han escogío al pr 
ehos /licas y guonacastecos y ramonenses y hombres 
los rinconl.'s. borrachos, jugadores. bnchincheros y m 
de encajarle el mochete a ,'ualquiera por una cosita asÍ: 

l 
Tanto esta manera de pensar en aquellos que no han nac' 

pueblos del Valle, como la idealización del lugar natal reaf 
visión idílica y añorante del país. Sin embargo. en el texto, 
corresponde a los personajes más que al narrador; incluso, rl 
nal, el mismo Jerónimo comprende que el retomo al Valle, 
posible: la madre ha muer1!o. la propiedad está a punto de p 
nos de unos ricachos y el suelo natal ya no puede albergar a 

En general. más que Jerónimo ti otros personajes. el n 
quien demuestra una conciencia crítica de las injusticias: 
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extranjera, y el milo de la legalidad. La novela tTata de
 
. esto presentando a las autoridades como quebrantadoras
 
legal e insistiendo en el fraude electoral. El cuestiona­

extiende a la prensa al indicar su papel al servicio de los
 
. Como es propio de la narrativa neorrealista. Jos proble­
lciados se iJlsertan en lIna estructura económica y social 
que amplía el alcance de la crítica a toda la sociedad. A la 
·otagOIústas son representativos de grupos sociales. Como 
I en los pequeños relatos de Cannen Lyra titulados Sana­
bres, la idea d que la dinámica de la sociedad está gober­
~l enfrentamiento de clases. hace que los problemas partí­
engloben dentro de un contexto más amplio [15 j. 

en la novela de Fallas una idea de la literatura concebida 
ica, discurso político, testimonio. Por otra parte. la misma 
l glosario. que en obras anteriores indicaba la distancia 
rrador culto y el lector, ahora muestra el afán didáctico de 
irigido a una mayoría. que debe ser comprendido por to­
zón de escribir es el trabajo político, se deduce de Mamira 

la importancia de lo poLLtico se apoya en el hecho mismo 
relato surge precisamente por la posición política del na­
tre lo vivido por José Francisco y la escritura del texto hay 
n el que tiene lugar su adscripción al Bloque, es decir, su 

rnciencia política. Así, el origen de la escritura se encuen­
nilitancia y la expeliencia. 

YUl1ai continúa las tesis de la narrativa del momento, la 
l trabajo político y colectivo. En este sentido comparte el 
tico y la apertura al futuro de El sitio de las abras pero, 

e, se acerca al maniqueísmo en la presentación del mundo 

specto a la imagen de Costa Rica, la novela de Fallas insis­
que no podrá soslayarse ya más: la presencia del poder 

na!. Este aspecto obviamente generó un conflicto e hizo 
leja la figura del personaje no nacional quien no formará 

país sillo que llevará la señal de extranjero, ajeno. Por un 
favorecerá la constitución de una perspectiva nacional an­
ista y. por otro, variará definitivamente la vieja representa­

'extranjero portador del progreso". 
el momento se ha indicado que en estos años se concwe a 
ra un carácter de denuncia de los problemas sociales yeco­
de las clases trabajadoras. Se considera que es posible co­
leyes económicas que rigen estos aspectos de la realidad y. 
to, actuar sobre ésta y cambiarla. El mundo se concibe co­
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mo el escenario del conflicto c:ntre los poseedores y los desposeídos 
y la literatura opta por estos últimos. La intención de denuncia y el 
de<eo de mostrar la realidad llev3n al uso de cienos mecanismos que 
producen un fuerte efecto de realidad: se parte de texto: jurídicos, 
periódicos, crónicas, números y datos históricos para reafirmar la 
realidad de lo narrado y la objetividad del narrador. El carácter 
ejemplarizante de la historia narrada da a entender que el problema 
denunciado nO es exclusivo del personaje sino que ,más bien es com­
panido por muchos otros. 

El afán de extender la crítica a ampl ios sectores sociales tiene 
consecuencias interes<U1tes en lo que respecta a la idea del país que 
va surgiendo en las novelas de la ¿poca, Hemos visto un progresivo 
alejamiento de los espacios conocidos del Valle Central hacia zonas 
inhóspitas y alejadas. Seres desarraigados, sin familia ni propiedad, 
se desplazan por la nuevos sectores de la geografía nacional. Su 
deambular pennite \lna visión más vasta de estos sectores y posibili­
ta una mirada crítica del conglomerado social. 

Un ejemplo de lo anterior se encuentra en la novela Gentes y gen- Centes y 
recUlas (1947). de Carlos Luis Fallas. El desplaza.miento del persona· gentecillas 
j Jerónimo hacia las fincas de café en la región de Turrialba, y su 
posterior viaje a las minas despliega el paisaje del Atlántico y permi­
te señalar las tribulaciones de los campesinos y mineros. Al igual que 
Jerónimo, en est<l obra. muchos de los personajes provienen del Va­
lle Central del que guardan una memoria idealizada; lo~ habitantes 
del Valle se reconocen, conservan sus costumbres y se solidariz<tn 
entre sí ame la amenaza de otros. Dice uno de los personajes: 

- Aquí hay que reller mucho cuidao, amigo; yo se lo aconsejo
 
porque veo que lisIé es /In giien muchacho. Esta es genre de lo
 
más desalmada, que parece que la han escogía al propio' mu­

chos nicas y guanacastecos y ramonenses y hmnhres de todus
 
los rincones, borrochos. jugadores, hochincheros y muy amigos
 
de encajarle el mochete a cualquiera por una cosita así.
 

Tanto esta manero de pensar en aquellos que no han nacido en los 
pueblos del Valle, como la idealización del lugar nalal reafirman una 
visión idílica y llñorante del país. Sin embargo, en el texto, esta visión 
corresponde a los personajes más que al narrador; incluso. hacia el fi­
naL el mismo Jerónimo comprende que el retomo al Valle es casi im­
posible: ta madre ha muerto, la propiedad está a punlo de pasar a ma­
llOS ele unos ricachos y el suelo natal ya no puede albergar a sus hijos. 

En geneml, más que Jerónimo u otros personajes, el narrador es 
quien demuestra una conciencia crítica de las injusticias sociales. 
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Son SuS palabras, por ejemplo, la~ que exp!ican de manera detallada 
el trabajo en las minas. En este tipo de descripciones interesa sobre 
todo aclarar al lector los pormenores y peligros de este quehacer y la 
situación del minero en cuanto trabajador. En otros momenlos, las 
actuiciones o las intervenciones de los personajes dilucidan un pro­
blema. Por ejemplo, cuando los asalariados culpan a los tractoristas 
de la escasez de trabajo. Ja misma discusión entre ellos va mostran­
do tIue las máquinas no son las causantes de la desocupación. Cómo 

'ésta, 01 ras escenas tienen por ohjetivo enseñar al lector 1as causas 
verdaderas de los problemas sociales. 

El interés de denuncia expli<:a también el uso de otros recursos li­
terarios: al igual que en Mamlfa Yunai [as historias insertadas penni­
ten presentar otros casos de injusticia o persecución. Ciertas creen­
cias y comportamientos aparecen ridiculizados en algunos persona­
jes, como la pretenciosa doña Rosita: la ideología oficial, que atribu­
ye a la ignorancia o la falta de moral los problemas sociales, aparece 
en las palabras altisonantes y risibles de la mujer: también sirven sus 
intervenciones para ironizar acerca de cierto lipo de literatura, consi­
derada "cursi". De esta manera, el lexto propone que la literatura no 
debe negarse a ningún tema y que sus personajes deben ser los po­
bres y los desposeídos, precisamente aquellos a quienes doña Rosita 
llama "gentecillas". 

/YJanglar Mientras que en Mamila Yunai el protagonista se desplaza por 
nuevos espacios exteriores, en Mangla,. (t947). de Joaquín Gulié­
rrez, el viaje de la protagonista, la maestra Cecilia, sirve para mos­
trar un crecimiento inrerior. Cecilia realiza un viaje que abre un llue­
vo espacio literario, la provincia de Guanacaste. Además de ser un 
espacio geográfico y social. éste funciona, sobre todo, como eL lugar 
de una experiencia subjetiva. 

La novela se inicia, no con el relato de la llegada de Cecilia a 
Guanacaste. sino con la imagen interior de este hecho, es decir, có­
mo ella misma percibe ese suceso. Los acontecimientos previos a 
este momcnto. se irán relatando a lo largo del texto. Poco a poco, el 
pasCldo de Cecilia se convierte en la explicación de su huida a la pro­
vincia. Ella experimenta un proceso de destrucción del mundo in­
fantil y conocido que, a la vez, la aleja de la in rancia y la hace 
madurar políticamente. 

El viaje de Cecilia, al hacer emerger la interioridad de la mucha­
cha, sirve también para que la novela rompa con una temporalidad 
lineal. Junto con esto, aparece la experimentación de técnicas narra­
tivas novedosas en la literatura nacional, que serán perfeccionadas 
en las sucesivas versiones de la novela. Algunas de esas técnicas son 

la aJtemancia de diversos tipos del punto de vista, la pén 
rarquía del narrador y la abundancia del discurso indirectl 
y 28]. 

Sin embargo, a la par de estos rasgos, se mantienen 
bien tradicionales, como las infonnaciones, las explicací 
especificacioiles del narrador, así como la toma de posici 
con respecto de sus personajes L28]. 

Las motivaciones de Cecilia para huir de la ciudad son 
pos: el querer ayudar a sus semejantes y la búsqueda de 
identidad mediante la ruptura con el mundo familiar. Las I 
nes de la aventura se ligan constantemente con la subjeti\ 
mujer, quien expresa sus deseos mediante símbolos: 

"Siempre he amhicirmado lanzarme algún dfa (1 oogl 
inmenso dédalo de (anales que se escurren b(~i() las rO 
cidas de /005 mangles. Podría perderme y hogar en bú 
una salida, después de otra, has/a darme cuenta qlu 

otra cosa que r;omplewr círculos ahsurdos, siempre de 
punto de partida(.,.) y perderme y volverme a h 
buscarme, segura de no Cllconlrarme, porque muy el¡ 

ffevo otro manglar infinito. COIl sus callejuelas de ag~ 

zadas. alucinantes. rodos iguales, verdes y retorcidas (. 

El viaje aparece como navegación, 10 que confiere un , 
simbólico a la llegada de Cecilia a Guanacaste, a través 
La cita alude también a la relación entre el mundo externo 
no, aJ reflejo del laberinto en el imerior de la protagon 
aventura como una jamada de crecimiento personaL 

La partida del entorno natal supone para la joven la pr 
dos guías de su propia generaci6n: Flora, la hermana, s 
distanciamiento con el mundo familiar, dogmático y rígid< 
el hermano, quien representa la ruptura en el orden poli' 
progresivo adentrarse en el m'.mdo rural, surge como gllía 
sino Pedro Grajales, alumno de la joven llS}. . 

La denuncia social surge como parte del crecimiento y 
de madurez de Cecilia, fom1a parle de sus propios descu 
y reflexiones. Las pruebas ex.perimentadas por Cecilia el' 
la capacilan para la iniciación política y sexual. En el pl31 
Cecilia se inICia con Grajales en el reconocimiento de su s 
en lo polílico. en Guanacasle se percal:'! de la injusticia y 
lo que la llevará posteriormente a la militancia. Gllanacas 
pacio del deseo y de la revelación. San José es el espacio ( 
miento y la iniciación [15]. 
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las minas. En este tipo de descripciones interesa sobre 

al lector los pormenores y peligros de este quehacer y la 
vi minero en cuanto trabajador. En Olros mamemos, las 
o las intervenciones de los personajes dilucidan un pro­

ejemplo, cuando los asalariados culpan a los tractoristas 
~z de trabajo, la misma discusión entre ellos va mostran­
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ar otros ca os de injusticia o persecución. Ciertas creen­

rtamientos aparecen tidiculizados en algunos persona­
pretenciosa doña Rosita: la ideología oticial. que atribu­

,rancia o la falta de moral los problemas sociales, aparece 
Iras altisonantes y risibles de la mujer: también sirven us 
nes para ironizar acerca de cieno tipo de literatura. consi­
i". De esta manera. ellexto p(Qpone que la literawra no 

e a ningún tema y que sus personajes deben ser los po­
esposeídos. precisamente aquellos a quienes doña Rosita 
ecillas". 
; que en Mamila Yunai el protagonista se desplaza por 
~cios exteriores, en Manglar (1947). de Joaquín Gutié­
¡e de la prolagonista, la maestra Cecilia. sirve para mos­
lmiemo interior. Cecilia real iza un viaje que abre un nue­
literario. la provincia de Guanacasle. Además de ser un 
¡gráfico y social, éste funciona, sobre todo, como el lugar 
:riencia subjetiva. 
la se inicia, no con el relato de la llegada de Cecilia a 
. sino con la imagen interior de este hecho, es decir, có­
fma percibe ese suceso. Los acontccimiemos previos a 
ItO, se irán relatando a lo largo del texto. Poco a poco, el 
:ecilia se conviene en la explicación de su huída a la pro­

experimenta un proceso de deslfUcclón del mundo in­
rocido que, a la vez, la aleja de la infancia y la hace 
!~ticamente. 
l1e Cecilia, al hacer emerger la interioridad de la mucha­
ambién para que la novela rompa con una temporalidad 
D con esto. aparece la experimentación de técnicas narra­
losas en la literatura nacional, que serán perfeccionadas 
!¡va' versiones de la novela. Algunas de esas Iécnicas son 
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la alternancia de diversos típos del punto de visla, la pérdida de je­
rarquía del narrador y la abundancia del di\curso indirecto libre [J 2 
y 281­

Sin embargo, a la par de estos rasgos. se mantienen otros más 
bien tradicionales, como las infonnaciones, las explicaciones y las 
especificaciones del narrador. así como la toma de po~ición de éste 
con respeclo de sus personajes [28j. 

Las motivaciones de Cecilia para huir de la ciudad son de dos ti­
pos: el querer ayudar a sus semejantes y la búsqueda de la propia 
identidad mediante la ruptura con el mundo familiar. Las motivacio­
nes de la aventura se ligan constantemente con la subjetividad de la 
mujer, quien expresa sus deseos mediante símbolos: 

"Siempre he ambicionado lanzarme algún día a hogar por ese 
inmenso dédalo de canales que se escurren bajo las raíces retor­
cidas de los mangles. Podría perderme y bogar en búsqueda de 
una salida, después de aIra, hasta darme Clle/71a que no hacía 
olra cosa que completar círculos absurdos. siempre de regreso al 
punto de parrida(. .. ) Y perderme y volverme a buscar sin 
buscarme. segura de 110 encontrarme. pnrque muy en lo hondo 
lIev(J (Jlro manglar infinito. Con sus callejuelas de agua en/rela­
zadas. alucinantes, todas iguales, verdes y relorcidas (. .. )". 

El viaje aparece como navegación, lo que confiere un significado 
simbólico a la llegada de Cecilia a Guaoacaste, a lmv¿s del agua. 
La cita alude también a la relación entre el mundo externo y el inter­
no, al reflejo del laberinlo en el interior de la protagonista y a la 
aventura como una jornada de crecimiento personal. 

UI partida del entorno natal supone para la jove'l la presencia de 
dos guías de su propia generación: Flora, la hemlana. síntesis del 
dí tanciamiento con el mundo famili<lr, dogmático y rígido, Rogelio, 
el hermano, quien representa la ruptura en el orden político. En el 
progresivo adeIllrarse en el mundo rural, surge como guía el campe­
ino Pedro Grajales. alumno de la joven [151­

La denuncia social surge como parte del crecimiento y el proceso 
de llladurez de Cecilia, forma parte de sus propios descubrimientos 
y reflexiones. Las pruebas experimentadas por Cecilia en el campo 
la capacítan para la iniciación política y sexual. En el plano erótico, 
Cecilia se inicia con G(ajales en el reconocimiento de su sexualidad; 
en lo político, en Guanacaste se percata de I.a injusticia y la miseria. 
lo que la llevará posterionnente a la militancia. Guanacaste es el es­
pacio del deseo y de la revelación. San José es el espacio del conoci· 
miento y la iniciación [15]. 
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El proceso de madurez y autoacep¡ación implica para Cecilia tUl 

reencúentro con el padre. su reconciliación con esta figura. Es él 
quien en dos ocasiones la impulsa a alejarse del lugar materno hacia 
el campo y su imagen bónda más proteeción que la de la madre. El 
reencuentro con ésta no aparece como un acontecimiento de la no­
vela. Cecilia atisba la miseria y el dolor de su madre. comprende y 
perdona su dureza e indifere;lcia. pero no logra verbalizar ante ella 
sus pensamientos. pedirle explicaciones o expresar su sentimiento. 

El proceso de maduración aparece ya en el t.ítulo. Este se refiere 
al agua y lo vegetal, a un estado intenJledio entre el agua y la tierra, 
lo líquido y Jo sólido. En el manglar se (onfunden arriba y abajo, el 
cielo y la lierra, se bOlTan los límites y tiene lugar el espejismo. Así. 
el manglar recuerda el espejo, símbolo ligado con la autocontempla­
ción y el autoconocimienro. Por último. el manglar es el laberinto, la 
opción. el cruce de los caminos, el umbral de la panida hacia un ma­
ñana más pleno, sugerido apenas en la novela. Por eso, en la escena 
tinal, Cecilia se contempla en el espejo, acepta su pasado y se prepa­
ra para afrontar el futuro. 

La presencia del mundo subjetivo y el individuo, el interés por la 
feminidad y el erolismo de la mujer son dalaS que, junto con las ln­
novaciones técnicas, resultan de especial i.nterés en esta obra. 

Pue'rlo Gutiérrez retoma parcialmente el tema de la iniciaciÓn en la vida 
1.imón en su novela Puer/o Limón (1950). En esle caso, el protagonista es 

un joven bachiller, Silvano, quien trala de afirmar su identidad en 
{émlinos personales y políticos. La novela desarrolla paralelamente 
una trama histórica: la huelga bananera de 1934 en el Allántico. 
Ambas lramas se entrelazan armoniosamente; por un lado, Silvano 
es el sobrino de un productor nacional de banano, lo que le permite 
seguir de cerca los acontecimientos; por otra parte, la familia de su 
tío sirve de escenario a los confl ictos existenciales del joven. 

Si en Manglar la iniciación política coma pareja a la sexual, en 
esta novela el carácter vacilante del muchacho le impide una clara 
toma de posición e. incluso, lo lleva a engallar y fallar a la solidari­
dad. Su ambigüedad, la muerte de su tío Héclor, en la cUClI se sugie­
re una culpabilidad suya. y su relación con su prima. aproximan a 
Silvano a Hamlel, personaje li¡erario que se menciona a lo largo de 
la novela. Su decisión final de alejarse de Pueno Limón si bien, por 
un lado, le permite liberarse, por otro, reinicia su proceso de apren­
dizaje y crecimiento. 

Un logro de esta obra es el relato de la historia mediante la focali­
zaci6n en distintos personajes, es decir. la narración por medio de la 
percepción que un personaje tenga de los acontecimientos. De esta 
forma, el narrador principal no impone totalmenle su punlo de vista 
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y se amplía el mundo novelesco al inclui.rse la int.eriori' 
personajes. Se conocen así las dudas y las ilusiones del p 
y también las de su prima Diana. Esta amplitud se perci 
en otros aspectos, por ejemplo. en la visión positiva sobn 
el extranjero. En el caso de este último la aceptación 
identidad política: Paragüitas. el dirigente de la huelga. 
güense. En cuanto a los negros, la simpatía va más allá: 
ción ideológica, como se demuestra en las figuras de Tol 
man y su hermana Azucena. 

Una novela posterior de Gutiérrez, Murúmonos, Feder, 
muestra la persistencia de asuntos fundamentales de la no 
esta generación: el antiimperialismo y el dilema de los p. 
nacionales. la apertura del país fuera del Valle Central, la 
ción familiar. Además de esta complejidad ideológica. la 
senta una complejidad formal que cOlTe paralela a una 1 
más profunda sobre el conflicto entre el protagonista y su D 

Como en novelas anteriores de este autor, I.a historia sitl 
tecimieotos fuera del Valle CenITal. Pero en este caso, L 
solamente el ambiente de las aventuras del protagonista. 
obligado por las circunstancias, deseando volver al Valle. 
zamiento al nuevo espacio responde a una decisión de F, 
exitoso abogado en San José. Pcro más importante aún es 
que el Atlántico se convierte en el verdadero hogar. centro 
ria y el conflicto y espacio que concenlTa los valores positi 

A diferencia de lo qúc sucede en relatos eontemporán 
lle Central se convierle en un espacio negativo. Frente 
Limón representa algunos valores positivos, sobre toe! 
amistad de Federico y Colacho. Pero existe otro espacio 
el de la finca El zafiro. puerto fluviaL que concentra la 
más positiva. Lugar de la libertad de Federico, el trabajo 
tO con la naturaleza, se constituye en una especie de reful 
fender la finca contra la voracidad de la compañía extra ; 
rico cumple una promesa hecha a su abuelo; por lo tanto,' 
nacionalista implica al mismo tiempo una defensa de lo 
miliares: la identidad del individuo se arraiga en dos ejes 
tales, amenazados ambos. 

Cuando a Federico no le queda olra opción que vender 
rna la decisión desesperada de destmir su propiedad. De ¡ 

ma, su gesto equivaJe al de Estebanila quien. al enterarSe 
rio de Su marido, se refugia en su lecho, con su diario s~ 

semcjall7..a entre ambas actitudes no es casual en vista de el 
da de Federico a Limón y su decisión de trasladarse a la fI 
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de madurez y autoacept3ción implica para Cecilia un 
on el padre, su reconciliación con esta figura. Es él 
ocasiones La impulsa a alejarse del lugar materno hacia 

imagen brinda más protección que la de la madre. El 
~on ésta no aparece como un acontecimiento de la 00­

atisba la miseria y el dolor de su madre, comprende y 
meza e indifereilcia. pero no logra verhalizar ante ella 
ntos, pedirle explicaciones o expresar su entimiento. 

de maduración aparece ya en el título. Este se refiere 
egetaL a un estado intermedio entre el agua y la tierra, 

o sólido. En el manglar se confunden arriba y abajo, el 
a, se borran los límites y tiene lugar el espejismo. Así, 

cuerda el e pejo. ímbolo ligado con la autocontempla­
onocimiento. Por último, el manglar es el laberinto, la 

ce de los camino. el umbral de la partida hacia un ma­
no, sugerido apenas en la novela. Por eso, en la escena 
e contempla en el espejo, acepta su pasado y se prepa­

ar el futuro. 
cía del mundo subjetivo y el individuo, el interés por la 

I erotismo de la mujer son datos que, junto con las in­
cnicas. resultan de especial interés en esta obra. 
etoma parcialmente el tema de la iniciación en la vida 
Puerto Limón (1950). En este caso, el protagonista es 

'hiller, Silvano, quien trata de afirmar su identidad en 
'(males y políticos. La novela desarrolla paralelanlente 
stórica: la buelga bananera de 1934 en el Atlántico. 
s se enlrclazan amloniosanlentc; por un lado, Silvano 
de un productor nacional de banano, lo qne le permite 

'ca los acontecimientos; por otra parte, la familia de su 
cenario a los contlictos cxi tenciales del joven. 
glar la iniciación politica corría pareja a la sexual, en 
I carácter vacilante del muchacho le impide una clara 
ci6n e. incluso, lo lleva a engañar y fallar a la solidari­
Lgüedad, la muerte de su tío Héctor, en la cual se sugie­

ilidad suya. y su relación con su prima, aproximan a 
lel. personaje literario que se menciona a lo largo de 

decisión final de alejarse de Puerto Limón si bien, por 
rmite liberar e, por otro, reinicia su proceso de apren­

'miento. 
e esta obra es el relato de la historia mediante la focali­

'tintos personajes, e decir, la nacracjón por medio de la 
e un personaje tenga de los acontecimientos. De esta 

radar principal no impone totalmente su punto de vista 

y se amplía el mundo novelesco al incluirse la interioridad de los 
personajes. Se conocen así las dudas y las ilusiones del protagonista 
y tambié¡l las de su prima Diana. Esta ampJitud se percibe también 
en otros aspectos. por ejemplo, en la visión positiva sobre el negro y 
el extranjero. En el caso de este último la aceplación supone una 
identidad polílíca: Paragüitas, el dirigenle de la huelga, es W1 nicara­
güense. En cuanto a los negros, la simparía va más allá de la posi­
ción ideológica, como se demuestra en las figuras de Tom Winke[­
man y su hermana Azucena. ­

Una novela posterior de Gutiérrez, Murámonos, Federico (1973), MurámorHlS, 

muestra la pcrsistencla de asuntos fundamentales de la novelística de Feden'l.Q 
e ta generación: el antiirnperialismo y el djlema de los productores 
nacionales, la apertura del país fuera del Valle Central, la desintegra­
ción familiar. Además de e5ta complejidad ideológica, la novela pre­
senta una complejidad formal que corre paralela a una indaoaci6n 

, o 
mas profunda sobre el conflicto eotre el protagonista y su mundo. 

Como en novelas anteriores de este autor, la historia sitúa 10$ acon­
tecim.ientos fuera del Valle Central. Pero en este caso, Limón no es 
solamente el ambieme de las aventUrdS del protagonista, ni él fue aHí 
obligado por las circunstancias, dese¡mc1o volver al Valle. El despla­
zanlJento al nuevo espacio responde a una decisión de Federico, un 
exitoso abogado en Sao José. Pero más impoJ1ame aún es el hecho de 
que el Atlántico se convierte en el verdadero hogar, cenlro de la histo­
ria y el conflicto y espacio que concentra los valores positivos. 

A diferencia de lo que sucede en relatos contemporáneos, el Va­
lle Cenlral se convierte en un espacio negativo. Frente a San José. 
Limón represenla algunos valores positivos, sobre todo, el de la 
amistad de Federico y Colacho. Pero existe otro espacio más íntimo, 
el de la finca El zafiro. puerto fluvial, que concenlra la valomción 
más positiva. Lugar de la libertad de Federico, el trabajo y el COntac­
to con I¡:¡ naruraleza. se constituye en una especie de refugio. Al de­
fender la finca contra la voracidad de la companía extranjera, Fede­
rico cumple un<l promesa hecha a su abuelo; por lo tanto. la posición 
nacionalista implica al mismo tÍi:~mpo una defensa de los valores fa­
miliares: la identidad del individuo se arraiga en dos ejes fW1damen­
tales, amenazados ambos. . 

Cuando a Federico no le queda otra opción que vender la finca, to­

ma la decisión desesperadll de destruir su propiedad. De alguna for­
ma.. u gesto equivale al de Estebanita quien, al enterarse del adulte­
rio de su marido. se refugia en su lecho, con su diario secreto. La 
semejanza entTe ambas actitudes no es casual en vista de que la llega­
da de Federico a Limón y su decisión de trasladarse a la finca coin.ci­
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den con momentos detenninantes de su vida erótica; de alguna mane­
ra, se mantiene la antigua asociación entre la figura femenina y La lie­
rra. La pérdida de la tierra va paralela a la desintegración de la pareja 
Federico-Estebanita y al lógico abandono de los hijos del hogar. 

La historia de Federico representa una derrota individual, una pér­
dida tanto en el plano de la pareja como en el económico. Sin embar­
go, algunos datos pCl11lilen visualizar una perspectiva menos pesimis­
ta. Por ejemplo, el final abierto que sugiere la posibilidad de que Fe­
derico y Estebanita reinicien una llueva etapa en la vida. Esta infonna­
ción está suministrada por la voz del hijo de ambos, José Enrique, cu­
yo diario alterna la narración principal. La presencía del joven garanti­
za la posibilidad de un fururo, en contraste con la historia de su padre. 

fa ruta La ruta de Su evasión (1949) de Yolanda Oreamuno trata sobre 
de su todo asuntos relacionados Con la vida íntima de un gmpo de muje­

elJasiún res, es decir, prefiere la parte privada de la realidad. A causa de la 
división rajante que tradicionalmente se hace entre la esfera pública 
y la privada. no se ha percibido totalmente la presencia del aspecto 
social en la novela de Oreamuno. Esta desenmascara la violencia 
doméstica como problema social y propone que el conflicto psicoló­
gico tiene origen y dimensiones sociales. De esta fonna, se adelantó 
a su época y a su generación quc, en la mayoría de los casos, enfo· 
caba únicamente las dimensiones laborales del conflicto f24]. 

Paralelamente, La rulO de su evasión plantea una profunda ruptu­
ra con la tcndellcia anística de su época que postula que la obra es 
reproducci6n y denuncia de los aspectos sociales, políticos (públi. 
cos) del mundo. Por el contrario. esta novela cuesliona la Iloción de 
la obra literaria como reflejo de un orden externo; más bien, propo­
ne su autonomía: el texto poseee leyes y mecanismos particulares 
que le confieren realidad. Algunos aspectos que ejemplifican esa 
ruptura antinealista son: 

•	 el orden no lineal de la narración, 
•	 el tratamiento del espacio y 

•	 la importancia de la palabra. 
En retación con el primer pun{o. la narración no sigue un orden 

lineal sino que se adelanta y retrocede constantemenre, de manera 
que las secuencias de la historia se alternan entre sí. La novela se 
centra en el relato de la agonía de Teresa hecho con sus propias pa­
labras, según ella misma va recordando, de manera espontánea [13]. 

En cuanto al segundo rasgo. la ciudad donde transcurren los acon­
tecimientos apenas está descrita y la ca;,;a no ti(;.lIe ninguna imponan­
cia como arquiteclUfa o decoración. Es útil recordar que en la tradi­
ción narrativa costarricensc, la casa es un espacio imponanle ya que 
reúne a la familia o alberga su lústoria. En la novela de Oreamuno, la 
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casa casi no exiSTe como un espacio físico, se convierte n1 
el lugar desde donde hablan los personajes: Teresa, la p~ 
está encerrada en la casa, desde allí recuerda su vida y SÓld 
le permitirá salir de ella. De esta forma, la casa sólo está h 
los discursos de personajes de los cuales ella misma surge. 

Precisamente el tercer rasgo que se destaca en La ruta 
sión es la mayor relevancia que adquiere el lenguaje. No . 
en esta obra, como vimos, la descripción de objetos y per, 
mundo; más bien, hay poca atención al detalle material.lnc' 
rración de los acontecimientos pasa a un segundo plano, pJ 
más subrayar lo dicho o lo pensado por los personajes. Por I 
vela concede un papel especial al monólogo como técnica ti 

La ruta de S/1 el'asión deja ver la preocupación por el 
cial propia de su generación en el tratamiento que propo 
milia. Así como la protagonista recuerda en soledad su p 
la novela toda se concentra en el problema de la incomu 
los miembros de la familia. Se trata de seres aislados, si 
ciones, entre los que no ex iste un verdadero diálogo sin 
una yuxtaposición de monólogos. La ausencia de diálogo 
falta de comunicación y de esta forma, la familia deja de 
po que i01eractúa. Lo más impoI1aJ1le en este mundo de s 
la interioridad de cada quien, su intimidad. La mcol11unicj 
bién explica. como en otras novelas contemporáneas, el 
interior. Pese a que la famjiía ya no existe como vivenci 
nicaci6n, los papeles familiares permanecen: 

•	 Vasco, el padre que ha perdido lodo atributo pratl 
proveedor con su familia para conservar sólo sus 
lemos y autoritarios. victimario de los demás; 

•	 Teresa es la madre sacrificada y enferma, víctima de 
•	 Gabriel es el hijo de características "femeninas" (se 

minado), víctima también de su padre, pero identifi 
como Victimario de Aurora; 

•	 Roberto y Cristina repíLen, en otra generación. la fl 

Vasco y Teresa; 
•	 Elena reproduce el modelo masculino de poder sin 

vínculos emocionales. 
Como se ha dicho, la sociedad costarriccnse se ha re 

mediante la imagen de la familia, tradicionalmente ¡magi 
un grupo sill conflictos, en arnlonía, como se suponía 
país. Oreamuno muestra, en cambio, una familia que se 
violentos antagonismos; de esta fanna, indirectamente al 
realidad social víolenta. 
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entos determinantes de su vida erótica; de alguna mane­
~ne la antigua asociación entre la ftgura femenina y la tie­
da de la tierra va paralela a la desimegración de la pareja 
ebanita y al 16gico abandono de los hijos del hogar. 

°a de Federico representa una derrota individual, una pér­
n el plano de la pareja como en el económico. Sin embar­
datos permiten visualiLar una perspectiva menoS pesimis­
plo, el final abierto que sugiere la posibilidad de que Fe­
ebanita reiJlicien una nueva etapa en la vida. Esta informa­

ini trada por la voz del hijo de ambos, José Enrique, cu­
~ma la narración principal. La presencia del joven garanti­
:dad de un futuro, en contraste con la historia de su padre. 
"de su evasión (1949) de Yolanda Oreamuno trata sobre 
s relacionados con la vida íntima de un grupo de muje­
, prefiere la parte privada de la realidad. A causa de la 
nte que tradicionalmente se hace entre la esfera pública 
, no se ha percibido lotalmente la presencia del aspecto 
novela de Oreamuno. Esta desenmascara la violencia 

'0010 problema social y propone que el conflicto psicol6­
rigen y dimensiones sociales. De esta forma. se adelantó 

a u generación que, en la mayoría de los casos. ellfo­
nenle las dimensiones laborales del conflicto [24]. 

ente, La ruta de su evasión plantea una profunda ruptu­
ndencia artística de su época que postula que la obra es 
'11 y denuncia de los aspectos sociales, políticos (públi­
mdo. Por el contrario, esta novela cuesliona la noción de 
°aria como reflejo de un orden externo; más bien, propo­
omía: el texto poseee Jeyes y mecanismos particulares 
ieren realidad. Algunos aspectos que ejemplíucan esa 
realista SOJ1: 

en no lineal de la narración, 
amiento del e. pacio y 
l>Ortancia de la palabra. 
ón con el primer punto, la narración no sigue un orden 
que se adelanta y retTocede constantemente, de manera 
uencias de la historia se alternan entre sí. La novela se 
1relato de la agonía de Teresa hecho con sus propia. pa­
n ella misma va recordando. de manera espontánea [13}. 
o al :egundo rasgo, la ciudad donde transcurren los acon­
apena está descrita y la casa no tiene ninguna importan­

rquitectura o decoración. Es útil recordar que en la u'adi­
~a costarricense. la casa es un espacio importante ya que 
<mi lía o alberga su historia. En la novela de Oreamuno, la 
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casa casi no existe como un espacio físico, se conv~et1e más bien en 
el lugar desde donde hablan los personajes: 'Teresa, la protagonista, 
eslá encerrada en la casa. desde allí recuerda su vida y s610 su muerte 
le permitirá salir de ella. De esta fonna. la casa sólo está habitada por 
los discursos de personajes de los cuales ella misma surge. 

Precisamenle el tercer rasgo que se destaca en La rula de su (.'\·a­

sión es la mayor relevancia que adquiere el lenguaje. No interesa casi 
en esta obra, como vimos, la descripción de objetos y personajes del 
mundo; más bien, hay poca alención al detalle maleria!. Incluso. la na­
rración de Jos acontecimientos pasa a un segundo plano, pues interesa 
más subraya( lo dicho o lo pensado por los personajes. Por esto, la no­
vela concede un papel especial al monólogo como técnica narrativa. 

La rufa de su evasión deja ver la preocupaci6n por el aspecLO so­
cial propia de su generación en el tratamiento que propone de la fa­
milia. Así como la protagonista recuerda en soledad su propia vida, 
la novela toda se concentra en el problema de la incomunicación de 
los mielT)bros de la familia. Se trata de seres aislados, sin interrela­
ciones, entrc los que no exisle un verdadero diálogo sino más bien 
una yuxtaposición de monólogos. La ausencia de diálogo muestra la 
falta de comunicación y de esta fOJlT)a.la familia deja de ser un gru­
po que interactúa. Lo más importante en este mundo de solitarios es 
la interioridad de cada quien, su intimidad. Laincolllunicación tam­
bién expJ icao como en olras novelas contemporáneas, el monólogo 
interior. Pese a que la familia ya no existe COl1lO vivencia de comu­
nicación, los papeles familiares permanecen: 

•	 Vasco, el padre que ha perdido todo atributo protector y de 
proveedor con su familia para conservar s610 sus rasgos vio­
lentos y autoritarios. victimario de los demás; 

•	 Terestl es la madre sacrificada y enfemla, víctima de Vasco: 
•	 Gabriel es el hijo de características "femeninas" ('ensible, do­

minado), v(ctima también de su padre. pero identificado con él 
como victimario de Aurora; 

•	 Roberto y Cristina repiten, en otra generación, la relación de 
Vasco y Teresa; 

•	 Elena reproduce el modelo masculino de poder sin ataduras ni 
vínculos emocionales. 

Como se ha dicho, la socied:id costarricense se ha representado 
mediante la imagen de !:l familia, tradicionalmen.te imaginada como 
un grupo sin CO(ltl ictos, en armonía, corno se suponía que era el 
país. Oreamuno muest.ra, en cambio, una familia que se debate en 
violento antagonismos; de esta forma, indirectamente alude a una 
realidad social violenta. 
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Pese a los logros senalados, esta novela posee algunos defectos 
de composición: el recurso a estereotipos en los diálogos y la pre­
sentación de algunos personajes. También, el narrador que explica 
los aconlecimienlos a veces excesivamente (didaclÍsmo), lo cual 
conduce a que el diálogo enlre los personajes se reduzca a la confir­
mación de una tesis preesL.1.blecida. No obstante lo anterior. La rUla 

de su evasión resulla profundamente innovadora. La presencia del 
monólogo interior da la posiblidad de entrar en un nuevo aspecto de 
la realidad, la vida inlerior de los míembros de la familia. Estos vi­
ven en un medio conflictivo, de soledad e incomunicación, con lo 
Cllal se cuestiona fuertemente la imagen annoniosa de la familia, y, 
con ello, de la nación costarricense. 

El teatro 

El panorama teatral del período eS mucho menos rico que el del 
anterior, tanl0 en cantidad y relevancía estética de obras escritas co­
mo en el número de dramatUrgos. Un primer grupo eslá constiluido 
por Canlilo Cruz Santos, Francisco Soler, Raúl Salazar Alvarcz, Jo­
sé BasiJeo Acuñil y José Marín Cañ<lS. aIro grupo lo fomlan Jorge 
Oroz.co Castro, Eruique Macaya Lahmann y M. G. Escal:lnle. 

El tealro del primer grupo, que empiez.a a aparecer a partir de la 
segunda década del siglo, ,;e define en parte por una percepción de 
la realidad en cuanto obra de arte. Es el eSl.elicismo, herencia moder­
nista, que ellos asumen como una forma de protesta contra la socie­

u't dad. Por ejemplo, en La iniciación 09(4), de Cruz Santos y Soler, 
inicíaci6n	 los ambientes son claramente literarios, sin intenciones realistas, 

conslruidos conforme a modelos poé,icos anteriores. Se nota la pre­
ocupación por el lenguaje y crece la importancia de las acotaciones, 
como sucede en el llamado teatro POélico. Se reiteran las referencias 
al aqe, la pinlura, el tealro. la poesía. La descripción del campo se 
reduce en las acolaciones a la visión de UD jardín descrito en un 
lenguaje cercano al modemi~mo y el decadentismo: un paisaje ideal 
y literario en e! que cobran importancia los matices. los colores y los 
sonidos a la hora de! crepúsculo. El ambiente citadino, cucunscdto a 
los salones y gabinetes, se describe en relación con objetos artísti­
cos: muebles Luis XV, cuadros de Watteau, bibelots. 
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El fatalismo delermina la actuación de los persona 
más claro es el del protagonista Marcelo, quien al inici 
ironiza sobre el honor y el respeto social, a raíz del ases 
mujer infiel en manos del amante. Sin embargo, al final. 
fiende como abogado a aquel a quien había condenado 
ve envuelto en una situación similar a la mencionada. [ 
tarse con un marido que reclama su honor y el desell 
muerte de aquel o la propia. De manera que lo inevitable 
tú y las situaciones se repiten. Marcelo da la expticaciól 
culpa es de este tiempo de iniciación: pensamos de un n 
mos de otro, porque los rezagados malogran nuestros im 

En El hombre que huscaha el verdadero amor (1929 
Raúl Sa]azar Alvarez, una aClriz, recién llegada de un lal 
Sudamérica, discute con su hermana para cerciorarse d, 
entre ésta y un poeta, amante de la primera antes de su vi¡ 
ción de los personajes -dos huérfanas, un poeta, un ex1 
criada y un jardinero- ya denota un dislanciamiento del 
cional, cuyo centro estaba constituido por familias Ilotat 
En la pieza de Salazar la sala, que es el espacio predilec 
burgués, aparece en desorden. En ella entran personaje 
ingresaban a este espacio en igualdad de condiciones, ce 
dos. Todo lo anlerior habla de un ambiente en conflicto, ( 
luciones (familia y malrimonio), cuestionadas en la literat 

Más conservadora resulta la producción dramática dl 
que integran el segundo grupo, que tampoco resulta sig 
en la canlidad de obras ni en los resultados estética 
(1945), de M. G. Escalanle, comienza como una livü 
modemüta, con dos jóvenes recién graduados, que no 
París [27]. Como en La iniciación, padre e bija se enfn 
ferencias con respecto al matrimonio y el verdadero an 
vencionalismos sociales y de clase. La protagonista es 
(Jeannine), "'pobre pero honrada", muchacha de campo 
gran ciudad y querida de Ull joven rico calavera (Rogel 
f(icto recuerda olra comedia costarricense anterior, elle 
(1910), de Ernesto Martén. en la que un matrimonio im 
de e! punto de vista paterno se resuelve primero con la 
de la muchacha y luego. con un feliz <lesenlace. Como 
obra, en la de EscaLante. Jeannine decide por su propia 
prinÚf su pasión por Roger y alejarse de él. Sin emba 
que en Cuento de amor, el amor triunfa sobre los conver 
sociales en un texto que tennina desbordado por un sent 
excesivo. 
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: el recurso a e tereotipos en Jos diálogos y la pre­

unos personajes. También, el narrador que explica
 
ntos a veces excesivamenle (didactismo), lo cual
 
1diálo<Yo entre los personajes se reduzca a la confir­

tesis pr~establecida. No ohstante lo anterior, L~ ruta
 
resulta profundamellte innovadora. La presencia del
 
'or da la posiblidad de entrar en un nuevo aspecto d.e
 
vida interior de lo miembros de la familia. Estos VI­


io conflictivo, de soledad e incomun·lcación. con lo
 
na fuertemente la imagen armoniosa de la familia, y, 
ación co ·tarricense. 

El teatro 

teatral del período es mucho menoS rico que el del 
n cantidad y relevancia estética de obras escritas co­

ro de dramaturgos. Un primer grupo está constituido 
z Santos. Francisco Soler, RaúL Salazar Alvarcz, Jo· 
ña y José Mario Cañas. OtJ'O grupo lo fOOJlall Jorge 
Enrique Macaya Lahmann y M. G. Escalante.. 

1 primer grupo, que empieza a aparecer a partl~ de la 
a del siglo. se define en parte por una percepción de 
~uanto obra de arte. Es el esteticismo, herencia ruoder­

asumen como una forma de protesta contra la socie­
lo, en La iniciación (914), de Cruz Santos y Soler. 
son claramente literarios, sin intencione real istas, 

nfonne a modelos poéticos anteriores. Se nota la pre-
el lenguaje y crece la importancia de las acotacion~s, 

n el llamado teatro poético. Se reiteran las referenCias 
ra. el teatro, la poesía. La descripción del campo se 

acotaciones a la visión de un jardín descrito en un 
no al modemismo y el decadentismo: un paisaje ideal 
l que cobran importancia los matices, los colores ~ los 
ra del crepúsculo. El ambiente citadino, circunscTlto a 

gabinete.s, se describe en relación con objetos artísti­
uis XV, cuadros de Watteau, bibelols. 
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El falalismo detennina la actuación de los personajes. El caso 
más claro es el del protagonista Marcelo, quien al i.oicio de la obra 
ironiza sobre el honor y el respeto social, a raíz del asesinato de una 
mujer infiel en manos del amante. Sin embargo, al final, no sólo de­
fiende como abogado a aquel a quien había condenado sino que se 
ve envuelto en Wla situación similar a la mencionada. Debe enfren­
tarse con un marido que reclama su honor y el desenlace será la 
muerte de aquel o la propia. De manera que lo inevitable está previs­
to y las situaciones se repiten. Marcelo da la explicación última: "la 
culpa es de este tiempo de iniciación: pensamos de un modo yobra­
mos de otro, porque los rezagados malogran nuestros impulsos". 

En El hombre que IJLlscaba el verdadero amor (l929), escrita por E/hombre 
Raúl Sal azar AJvarez. llna aclriz, recién llegada de un largo viaje por que 
Sudaméríca, discute con su hennana para cerciorarse de la relación buscaba el 

verdaderoentre ésta y un poeta, amante de la primera ¡mte~ de su viaje. La selec­
amor 

ción de los personajes ·dos huérfanas, un poeta. un extranjero, una 
criada y un jardinero- ya denota un distanciamiento del drama tradi· 
cional, cuyo centro estaba constituido por familias notables del país. 
En la pieza de Salazar la sala, que es el espacio predilecto del teatro 
burgués, aparece en desorden. En ella entran personajes que nuncan 
ingresaban a este espacio en igualdad de condiciones, coma los cria­
dos. Todo Jo anterior habla de un ambiente en confljcto, de unas insti­
tuciones (fami] ia y matri monio), cueslionadas en Ia literatura. 

Más conservadora resulta la producción dramática de los aUIores /ecmnino> 
que integran el segundo grupo. que tampoco resulta significativa ní 
en la cantidad de obras ni en los resuilados estéticos. Jeannine 
(1945), de M. G. Escalante, comienza como una liviana comedia 
modernista, con dos jóvenes recién graduados, que no trabajan, en 
París [27J. Como en La iniciación, padre e hijo se enfrentan por di· 
ferencias con respecto al matrimonio y el verdadero amor, Jos con· 
vencionalismos sociales y de clase. La protagonista es una pintora 
(Jeanníne), "pobre pero honrada", muchacha de campo llegada a la 
gran ciudad y querida de un joven rico calavera (Roger). Este con­
flicto recuerda otra comedia costarricen~e anterior. Cuenfo de amor 
(1910). de Ernesto Martén, en la que un matrimonio imposible des­
de el punto de vista paterno se resuelve primero con la resignación 
de la muchacha y luego, con un feliz. ~esenlace. Como en aquella 
obra, en la de Escalante. Jeannine decide por su p.ropia voluntad re­
primir su pasión por Roger y alejarse de él. Sin embargo, al igual 
que en CuenLO de amol'. el amor triunfa sobre los convencionalismos 
sociales en un texlO que lcnnina desbordado por un senlÍmenta]jsmo 
excesivo. 
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Bru·rna La protagonista de Bruma (1948). escrita también por EscaJante, 
es Isabel. casada con un joven trabajador y neurótico, Enrique, y 
amada por un amigo soltero de la pareja, Jorge [27]. Al inicio, tanto 
los amigos como el suegro creen que la actirud negativa de Enrique 
hacia Isabel es producto de celos infundados contra ella, esposa 
ejemplar. Luego todo cambia, porque Isabel descubre progresiva­
mente su amor por Jorge. La solución es la huída pero Isabel, sorpre­
sivamente, se arrepiente y, no sólo no abandona a Enrique sino que 
además descubre que en realidad sí lo ama. 

En los primeros dos act.os el conflicto se plantea alrededor de los 
cejos de Enrique hacia su esposa; el último consiste en los diálogos 
amorosos entre Jorge e Isabel. Un defecto técnico que, al mismo 
tiempo. revela la visión del texto sobre la mujer: finalmente ella es 
la culpable de la crisis del matrimonio. Sin decirlo explícitamente, el 
cambio argumental implica un cambio de la imagen inicial de Isabel 
para finalmente presentarla como hipócrita y falsa. Isabel es doble­
mente acusada: por su marido y por Jorge. El primero la acusa de 
haber cambiado en sus relaciones con él; Jorge la acusa de prejuicia­
da. de reprimir sus sentimientos. En la esfera familiar y social Isabel 
resulta juzgada positivamente y guien aparece como ser problemáti­
co es Enrique. Pero en la esfera privada, en la que confiesa sus ver­
daderos sentimientos, la valoración cambia. Así lo público se opone 
a 10 individual, lo privado, que es donde se descubre realmente el 
individuo. En la primera se vive un nivel de apariencias que en el 
fondo. resultan falsas. Esto coincide con el cambio de escenario: los 
dos primeros actos transcurren en el vestíbulo de la casa de EJlrique e 
Isabel, el interior, y los diálogos entre ella y Jorge se desarrollan en 
el exterior. el afuera de la casa, un salón de té. Bruma no expone el 
contl icto ex islenc iaI de una mujer desgarrada entre el deber im puesto 
por la sociedad y el propio deseo, sino la hipocresía y la infidelidad 
consideradas como propias de la mujer. De esta manera, se censura 
la conducta femenina si ésta implica apartarse del matrimonio. 

Germinal La acción de Gemlinal (estrenada en 1938 y publicada en 1969). 
de Jorge Orozco Castro, se sitúa en un espacio ruraJ. lo que recuerda 
obras teatrales anteriores como María del Rosario y Los hilé/fanos. 
de Daniel Ureña o El pobre manco de Gonzalo Sánchez Bonilla l27]. 
En éstas, la oposición entre campo y ciudad se enlazaba COcl un con­
flicto amoroso tradicional. En Germinal, permanece la historia pasio­
nal pero desaparece el ambiente citadtno. La acción se desarrolla en 
un espacio completamente separado no sólo de la civilización sino de 
la historia en general. Al desaparecer cualquier alusión a la ciudad, el 
espacio rural se conviene en una especie de paraíso primitivo. 
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En general, la escena costarricense se mantuvo alej 
esos afios de la novedades del teaU'o latinoamericano ind 
popular o experimental. Por el contrario. se rechaza cual 
de inacionalismo y se insiste en guiar al espectador en t 
too Estas son formas propias de corrientes tradicionale 
teatral, muy alejadas del tealro del absurdo y el teatro su 
se producía en otros países en la misma época. 

A partir de 1930, los esporádicos esfuerzos de los p' 
turgos nacionales se realizaban de manera totalmente ai 
logros del teatro en países de Europa o América Latin' 
de muchas de estas obras se limita a los asuntos de la p 
básicamente con la oposición entre esencia y aparienci 
tento por alejarse del regionalismo, algunas piezas se 
alegoría y aún al didactismo. 

Otro rasgo de este teatro, sobre lodo el de Macaya y 
la persistencia de un punto de vista conservador y pau'ia 
co rol que se le asigna a la mujer es el de compañera se 
rón. El hombre. por el contrario. aparece caracterizado 
fesión 1I ocupaci6n. Al igual que en el teatro de Castro
en ese mundo cerrado en que se desea mantener a la IIIl 

ni siqu.íera hiio~: predomina la parej~\ sola. familia reduc 
nima expresión. I 

145 



onista de Bruma (1948), escrita también por EscaJante, 
sada con un joven trabajador y neurótico, Enrique, y 
n amigo soliera de la pareja, Jorge (27). Al inicio. tanto 
amo el suegro creen que la actitud negativa de Enrique 
I es producto de celos infundados COntra ella, esposa 

ego todo cambia, porque Isabel descubre progresiva­
lar por Jorge. La solución es la huída pero Isabel. sorpre­
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ental implica un cambio de la imagen inicial de Isabel 
nte presentarla como hipócrita y falsa. Jsabel es doble­
da: por su marido y por Jorge. El primero la acusa de 
do en sus relaciones con él; Jorge la acusa de prejuicia­
'r sus sentimientos. En la esfera familiar y social Isabel 

da positivamente y quien aparece como ser problemáti­
e. Pero en la esfera privada, en la que confiesa sus ver­
¡mientas, la valoración cambia. Así lo público se opone 
al, lo privado. que es donde se descubre realmente el 

n la primera se vive un nivel de apariencias que en el 
an falsas. Esto coincide cOn el cambio de escenario: los 
actos transcurren en el vestíbulo de la casa de Enrique e 

erior, y los diálogos entre ella y Jorge se desarrollan en 
.1 afuera de la casa, un salón de ¡é. Bruma no expone el 
stencial de una mujer desgarrada entre el dcber impuesto 
ad y el propio deseo, sino la hipocresía y la infidelidad 
como propias de la mujer. De esta manera, se censura 

femenina si ésta implica apanarse del matrimonio. 
de Germinal (estrenada en 1938 y publicada en 1969), 

~zco Castro, se sitúa en un espacio rural, lo que recuerda 
es anteriores como María del Rosario y Los huélfanos, 
eña o El pobre manco de Gonzalo Sánchez Bonilla [271. 
posición entre campo y ciudad se enlazaba con un con­
o tradicional. En Germinal, permanece la historia pasio­
parece el ambiente citadino. La acción se desarrolla en 

ompletamente separado no sólo de la civilización sino de 
general. Al desaparecer cualquier alusión a la ciudad, el 

I e convierte en una especie de paraíso primitivo. 
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En general. la escena costarricense se mantuvo alejada dunmte 
esos afias de la novedades del teatro latinoamericano independiente, 
popular o experimental. POI" el contrario, se rechaza cualquier fom1a 
de irracíonali mo y se insiste en guiar al espectador en todo momen­
tO. Estas son formas pl"opi<ls de corrienle~ tradicionales de estética 
teatral. muy alejadas del teatro del absurdo y el teatrO surrealista que 
se producía en otros países en la misma época. 

A p~u1ir de 1930, los esporádicos esfuerzos de los pocos drama­
turoos nacionales se realizaban de manera totalmente aislada de los 
log~os del lt.::alro en paí-es de Europa o América L¡¡tina. La acción 
de-mucbas de estas obras se limita a los asunto~ de la pareja y juega 
básicamente con la oposición entre esencia y apariencia. En su in­
tento por alejarse del regionalismo, algunas piezas se acercan a la 
alegoría y aún al didactismo. 

aIrO rasco de este teatro, sobre todo el de Macaya y Escalante. es 
t:> • , • 

la persistcncia de un punto de vista conservador y patl1arcal. El Ulll­

co roJ que se le asigna a \a mujer es el de compañera sexual del va­
rón. El hombre, por el contrario, aparece caracterizado por una pro­
fesiÓn u ocupación. Al igual que en el teatro de Castro Fernández, 
en ese mundo cnrado en que se desea mantener a la mujer no hay 
ni siquiera hiJOS: predomina la par ja sola. familia reducida a su mí­
nima expresión. 
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'0.1' estéJicus. en ayo. 1929: Canciones y ('n.myos. lírica. 

1909-1966). Lírica: 1937: Puesílls. 1964: Jllarl Rafael Moro, 
I/eblo. 1963: Fuego y tiara. 1964: Hmlllo o la esperanza. 
UIlO lágrima. 1966: Elegías desastillada. 

1966). 1941: Mamita Yunai. novela. 1947: Gentes y gentcci­
50: Mi madrina. novela. 1952: Marcos Ramírez. novela. 
los. 

1). 1978: Crónicas de un tiempo, relato aUlObiográfico. 1985: 
a literatura infan/il y el mundo mágico. ensayo. 1978: Omar 
. cim'o de SI/S discípulos, coaulora. 1987: Mundo marlJl'i/loso, 

76). 1973: Instante de la rosu. lírica. 

(1904), \970: A ras del suelo. novela. S. f: El pillO jo\.'ell. SI': 
zona hUllanaa, S.f: Tierra y paz reforma agraria en Guale­

. a (1904). 1946: Alma /lanera. novela. 

). 1937: Poesía, 1938: Jicaral. lírica. 1947: Cocorí, cuento. 
noveJa. J950: PuerTO Limón. novela. 1951: Dd Mapocho al 

.1967: La URSS /01 cual, crónica. 1968: La hoja de aire, re­
ámmlOs. Federito. novela. 1973: Te conozco. Mas(arira. líri­
·ordás. hermano? novela. 

914-1975). 1939: \ ida)' dolore5 de Juan Vare/a. novela. 

7). 1926: Ellsa 'o . 1928: Unos fantoches. narrativa. 1929: 
930: Sal/aja. lírica. 1933: Quijongo, lírica. 1936: El domador 
la: Rel'ellar. lírica. 1937: El jaul. narrativa. 

(i 99-19'!'!). 1932: El alacrán. teatro. 

18). Novela: 1964: Ef árhof criollo. 1967: El no iniciado. 

1900-1979). 1930: Tierra y espíritu, ensayo. 1932: Cromos. 
rOllces de México. nsayo. 1947: !'vIar y pensamien/o, ensayo. 
·illdad. novela. 1968: La Espwia de mis días, en. ayo. 

968}. 1914: Martelo Silió. llovela. 1919: Págillas de amor. 
a novel,t cOJ"a: El ji·acaso. y L.a mu('c{[ d('I de.winl>. l~alro. 
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Lujáll. Fernando (1912-1967). Lírica: 1937-1938: Tierra marinera. 1941: Poesía in­
f(JIuil. 1963: Oda a fas rui,¡as de Copón.v (l/ros poemOJ. 1963: La f!au/{J de 
piedra: poema. 1964: Anochecer de O/Olio. 1964: Himno al mediodía. 

Macaya LalUllann. Enrique (l90S). J935: Prdlldw a la /luche. teatro. publicada en 
1971. 1934: en~ayo ~obrc Ri~'ardo JiménCl. 1935-1938: Estudios hispánicos. 
do tomos. ensayo. 1978: A IIs!e 1'1 dlill )' c/Jltllra. ensayo. 

Marín Cañas. Jo~é (1904-19:3 J). 1928: ROl(! la ternura. CUCnlO. 1929: Lágrimas de ace­
ro. novela. 1929: Los bigare/os del rOIl. cuentO. 1929: Como tú. publicada en 
1932: como primer ¡KlO de lél comedia del mismo título. 1931: Tú, la imposi­
ble. novela. 1934: C()/o. novt:la. 1935: Ef illfierno verde, novela. 1936: Tra­
gedia en ucho (ililldros. cnlrern<:::> coslUmbrisla. 1942: Prdro Al'lláez. novela. 
1971: Tierra de conejo,l. 1972: él/savos. 1981: Val, es rlobles y sentimenta­
les. SI': Ef !~S(Jro d~ la Islo del CUlO, comedia. SI': Pic-nic delikatessel/. tea­
lro lírico. SI': EII busm de condidatn. teatro. 

Marehena, Julián (1897-1985).1941: A fas enfuga. lírí.ca. 

Mcléndedbarra. Jo~é (J 913). 1983: Los campesillos Cuen/Ol/, relalos. 

. furillo. José Neri (l910). 1965: La isla de las urquídeas, novela. 1910: Ef rClumu de 
las JgllilOl', lcatw, 

Oreamuno. Yolanda (1916-1956). 1938: El amhiefllc nco y los mitos tl'rJpicafes. en~a­
yo. J946: Por /10'1'0 firme. novela. 1961: A lo largo del corlO cumillo. reco­
pilación póstuma de cuemos. ensayos. ar1ículos y Cartas. 1949: La lUla de 51/ 

ev(/siÓn. novela. 

Orozco Castro. Jorge (1891-1967).1938: Germ/l/af, teatro, publicada en Obras breve.\ 
del teatm wswrl'lcense en J969. 

Pachcco. León (1902-1980). 1918: Meditaciones 01 margell de /v/O/lVOS de Proleo, en­
sayo. 1919: ensuyos sobre Rafael Cardona. 1920· ensayos sobre MOlst's VJn­
cen¡:i. 1921: elL~ayos sohre VellTura Calderiln, 1948: LeCCIOnes de IlIerarura. 
lexlO didáctico. 1954: Ef CUSIQrricensc cn la literatura Iloc/urlul. ensayo. 
[inédita) Ollce grodo.\ lall/ud norte. novela. 1966: El 11/10 de Andna. ensayo. 
1974: Los [!(/lI/ll//()s del infiemo. novela. 1976: Puerros adentro. pllerfaS 
afuera. en ayo. 

Picado. Teodoro (1900-1960). 1919-1920' Rllbén Darío en Costa Rica. dos tomos. 
193): La botolla del Víslt/la. 1947: Es/udlos lus/lÍricos. Sf: es/u.dio sohre Pa­
blo Presbere. sr: .>obre la Unión CeniroamericanG. coautor con Ricardo 
Fournier. 

Picado Chacón. Manuel ( Ii) 1O). 1951: Sinfollía del ca//lino en mi mayor, línea, 2" t:di­
eión. 1962: Sone/(}s del amor, de! oh'ido, de la muer/e. lírica. 

Prieto Tugores. Emilia (1902-1986). En ayo: 1977: Escritos y grahados. 1978: Ro­
manzas ticomeseleíios. 1981: ¿Por qué ricos? 1991: Mi puehlo. 
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Ramos. LillJ (19ü3-19R8). J949: ¿Qué hacé' uSled CO!1 .m~ ilnlill"i{llra,\/. ensayo. 1962: 
Nue)'(/ York. metrópoli j;Jeml. 1963: DUllde rcnllce la e.lperanza. crónica, 
1966: AIJnójar , hid(llg(J y I1I'elllurc)'o. novela. 1978: Fu(gores d<! mi ocaso. 
memoría~. 1980: Las mces /rul/cas. rclat()~. 1961: Luz y IJafl1haltllos. tcatro. 

Rem. Aníbal (Elllog.io Porras) (1895-1966). 1936: Sacojlu-lches. cuentos. 1\.144: Reco· 

dos ¡·riollos. 1923: Serranías. po('sía. 1927: Campifi(l hU{'!ar, po~sía, 1930: 
8eril(J~" poe~ía. 

Rojas Vinccnzi. Ricardo (1906), Ensayo: J927: Musarcos. 1927: 1I/dl1 y obra de Luis 
f.)(JfJles Se,~I'(>(la. 1929: Crílica (ité'raria. 

Snborío Momenegro. Alfredo (1895- J9'!?). 1938: Juan Sllf/tamaría. drama heroico en 
tre.~ actos y verso. 1938: La Virgen de los Angeles. te:lIro. 1955: Ellropa 1110­

I/umellwl: crómcllS de viaJe. 196 1: Un I'ltij(' 0,1,11: cl'IJllicas \'f·ajeras. 

Sácnz. Carlos Luis (1~99-1983). Poesía: 1940: Ralees de ('speranza. ¡icica. 1949: MI/lita 

mayor: ronduj', cuen/os )' ('lInciones de mi ¡u/I./mia llIiJa. lírica. 1951: Memo· 
ria,1 tiC' alegría: "asos para núios. \982: En lo 'jue (ji/crió el baile, reatro. 
1975: Yomstl. novela. 1976: El VÜ!nto y Dame!: versos para nillos. t977: Pi­

lar('j del viclllo, Ifrica. 1981: El abuelo cuemacl/cruos. cuento. 1981: Nido de 
la cafldón. lírica. 1993: Ullm de .v!illg, lírica. 

Sá0rrf, Vi(·t'l\le (l R96·1963). Ensayos: 19 j (): La oC/llUd del go/Jiel'llu de Washingtol/ 
hacia las repúhlica" centroomaICOI/t1s. 1920: Traidores y d(;spot{/,I' de Ceno 
/rO Améric.'a, 1922: CarIaS a Mora:ún, J925: IVo/l('(Jmaicani:aci6n de Cell' 
/r('¡ América. \ ()27: Inren'ell('ÍlÍn de Los Estados Unidos ell Cemm Am('rica, 

1933: Rompiendo ('''(/('lIas: las dd illlpt'riufi.ml/) el/ (('//In) AmáÍi.'a yo/ras 
repúbf!cas del CO/1/ill('lIll'. y Aménca y ('¡Iras repúblicas del con/il/ellle. 1936: 
f"'Paña ell SI/S glonosas Jornadas de julio)' a?,uslo de 1936. J93R: España 

herOIca, 1942: Elo:;1O de Fr(/I/CI.lco Morazál1. 1944: Celllroalllérh'" ell pie. y 
Opi¡¡i(il1c~ y i omenlarios de /943. 1946: Paralelismo de la paz y di! la demo· 
cracia. y AClualidad y elogio de hUI/I tV{oll/alvo 1949: Hispanoamérica ('011­

tU) d colollhfje. [954: Vidas ejelll(ll(lres {¡isPCII/{)ljlllericwliIs: Morelos, Boj(· 
''(1/. Morazcín. /v!onlaho. Maní. 1955: América ho)' C0ll10 ayer. y MUrlí: raí~ 

y allj del lihertadlJr de Cuha. 1956: Hispanoamérim ('olllm el ('aIClI/laje. 

1957: Nlles/ra.\ ¡'las in/eroceánícm. 1960: Nues/ra Aménca Cilio CrllZ. 

Sáenz Cordero. Jorge (1900). Lírica: 192R: Koaba. 1944: \loce, arcona,. 1974: Lucíér· 
nll:~as. 

SuJ¡nar Álvarez. Raúl (1893-1936). Sf: San .fMé en rami.~(J. rCVI~1.<l cómica. tcatro. Sf: 
Yn soy un dCSCllf¡rilor('. El deseenar dc dun .fuani/o. leatl'0. sr: A través de 
los mio.,. {catro. sr: C(lSlll RIGa ,'(/ B UD., le~trQ. 1912: ""1 ruhor del agua. 

soneto. 1917: Flor de alma. teatro. 1917: Fmgmcn/o.\ del u/ma. coautor con 
José Alberlní, Mmlol/o de primavera. comedIa lírica en un aclo. con mllsica 
de Roberto Camp~badal. 1918: Vórtice sOl/om. poema_ 1929: El hombre que 
buscalm el verdadero amur-ta mujer que te!lía elllo hoca el corazón, teatro. 
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Salazar Herrera. Carlos (1906-1980). 1934: El homhre solo. cuelllo 
pcrlOrio americano. 1936: Citemos. 1947: CUé'1I10S de a 

1965: Tre.\' cuenti/s, 

Santos. Ninfa (1916). 1949: Amor quiere que muera. lírica. 

Segura Méndez. Manuel (1895-1973). véase capítulo anterior. 

Soler. Francisco (1893-1920). 1914: Lo ilusión eres trío teatro. coau( 
ra. 19J4: La iniciacifÍlI. leal ro. coautor con Camilo Cru 
resplandor del ncasn, novela. El último madrigal. teat 
cuell/o de: hadas, diálogo. 1914: Los siele pecados cap 

Sf: Musgo de millas. conferencia sobre la vida de Pedro d 

Sotela Borúlla, Rogelto (l 894-1943). véase capítulo al1!crior. I 

Thompson Quirós. Emmal1ucl (t 908). 1928: El castellal/o de Bosw, 
Bajo el sol de Am.érica, novela. 1930: CllenTos medioeval 

Ulloa Zamora. Alfonso (1914). 1955: La npada de madera. recu 
Alto sel/li,-. persislt:ncia el/ Ii y olros poemas. 1954: Logr, 

10. 1955: Suma de c/uridudi'S .v Los sonetfJS del beso. 196 
I'a Amari(is 1'11 su pnmer Olio. 1981: Diez canciones)' Ire 

l/lOSO posado. 1982: Anlología (le:rsolwl. 

Valladares, Roberto ( I gS3-1920), véase capítulo anterior, 

Villalobos. Asdrúbal (1893-\91'.5). 1929: FrUIOS caídos. lírica, 

Vincenzi. Mojs~s (1895-1964) Ensayo. 1920: CrítiCil /rascenden 
1927: ;\máicn li!Jl'I'li'I(/a. 19:17: to espil'iwal en el cosme. 
n/O y sul\'ajismu literorios. 1957: Los ídolos del lea/ro. El 
IM/ral. 1957: El lealro de H. Alfredo CaSlro Fem(mdez. 

e('umhlica, y Conclusiones de tUi ('l/sayo sobre teatro. 1 
ca. Novcl;w 1924: A liante. Esbozo de no\'ela fantáSlica 
novela picarescu. 1935: Piare de MOl/ral. 1936: La seil, 

E/I·iro. Lírica: 1947: La.\ tUlllhres desoladas. 

Yglesills	 Hagan. Rnbén (1904). 1935: TiNTas de sol. Relato de 
Florilegio de fl0i'sla~. 1975: La caSOriO, Relato d..: cost 
espantos. cuento. 

Zamora Eli7.ondo, Hcmán (l895-[967). Lírica: 1925: Entre los lit 

enslle/io. J929: las /'101'(1$ I 'iI,qa (JUI/da.l'. 1930: Ri/mo dolie
l 

ninos. cuenlo.~ infantiles. J926: Y el perro cayó mucr/o. n 
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). 1949: ¿Qué hace usted con sus amargul"Ils? t:nsayo. 1962: 
letrópoli sideral. 1963: Donde rfll(JC(' la esperoma. crónica. 

hidalgo y aVClI/urcl'O. novela. ¡978: Fulf'orcs de mi ocaso, 
: Las v{Jces Il'Ilnc:as. rclato$. 1961: !..u:,: y ham/;olllws, teatro. 

orras) (1895-1966). 1936: S((('(Jjullfhes. cuenlP.'. 1944: NI/ca­
23: Serrallías. poesía. 1927: Carnf'inu huelar, p()~sía. 1930: 

(1906). Ensayo: 1927: Mosau:os. 1927: \I¡do y ubr" de Ltlis 
/. 1929: Críli('G literana 

redo (IS95-19??). 1938: Juan San/amaría. drama heroico en 
r o. 1938: La Virgen de los Angeles, leatro. 1955: Europa /1/0­

ieas de l·iaje. 1961: Un .'((je azul: cránicm' .iojeros. 

-1(83). Poesía: J940: Raíces de csperatEa. lírica. 1949: MulifO 
etlcntos y COl/ciones de mi famaslu niña, lírica. 1951: Memu­

: I'NSOS para lIiños. 1982: EII lo qu(, qlledcí el haile. teatro. 
novela. 1976: El viell/o)' 0011/1'1: verlo< para niños. 1977: Pi­
. lírica. 1981: El ahuelo cuenlOCUenlos. cuento. ¡98l: Nido de 

'a. 1983: Libro de .o/fiilg. lírica. 

~63). En~¡¡yos: 1919: La l/ctilud del gubl/:mQ de WashinglulI 
lieas eenrroamericallas. 1920: Traidores y déspo/(l.~ de Cen­

922: Carlas a Moroz(Ín. 1925: Norleumaicanizac:ión de Cen­
927: Intervención de IQS Esrados Unidos en Cellll'o América. 
Ido cadenas: las del imper¡a/imw el1 Cemm AmJrica yo/ras 
Colllinellle. y América y aIras replílJlims del COlllil1l?/IIe. 1936: 
gloriosas jomadas de jll/io y agoslo de 1936. 1938: Espaiia 
EloQio de Franósco Moruzán. 1944: Cenll'oamérica 1'11 pie. y 

·melllarios de 1943. 1946: ParolelisnllJ de fa paz y de la demo­
lidad .)' elo"io de Jllon Moma/vo. 1949: Hispanoamérica COII­

e. 1954: Vidas ejemplares hispanoamericanas: MOI·efos. 8olí­
MO/I/ah'o. Maní. 1955: América hoy como ayer. y Marlí: raíz 
ladol' de Cllba. 1956: Hispanoamérica mntra el coloniaje. 
vias inleroceónicas. 1960: Nueslra América en la cruz. 

9(0). Lírica: 1928: Kaaba. 1944: \laces arcanos. 1974: Luciér­

893-1936). Sf: San José ell camisa, revi.,ra cómica, teatro. ,f: 
[II/¡rilore. El despertar de don Juanilo. [ealro. Sf: A Irrt\'és ele 

. Sf: Cosla Rica cn S.U D .. leacro. \912: El /,/1/¡or del a"lIa. 
'101' de alma, teatro. 1917: Fragmt'IIIOs' del alma, coautor con 

. Mariallo de ¡JrimO\'era, comedia lírica en un acto, <:on música 
'mpabadaL 1918: Vórtice .1'01101'0. poema. 1929: El hombre que 
dodero amor-La mujer que IOlia el/ la boca el C(lrazón, teatro. 
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Salazar Herrera. C:lrlos (1906-1980). 1934: El hum/m:, solo. l'uento pubhc~do en el Re­
{'!'.I'/Ol'/O americano. 1936: Cllelllm. 1947: Cw:nlos de all¡<ustius y palsajC's. 

1965: Tr"s· ('/I('I//Of. 

Sal1los. Nlnfa (\ 9 16). 1949: Amor quiere qu(' muera, lírica. 

egura Ménde~, Manuc I ( I W,'i- 197 R). véase capíl'ulo anterior. 

Sobo Francisco (\ 893-1920). \ 914: La Ilu.(/(;n ae.s tlÍ. tcatro. coautor con Cannen Ly­
ra. 1914: La illiua(;")II, teatro, coautor con Camilo Cruz Santos. 1918: El 
rltsplandur del OCOS{). novela. El úftimo madrif?,al. teatro. 1920: El único 
euelllo de hados, diálogo. 1914: Lo~' SiNe' pecados capilales, conferencia. 
Sf: Musy,o de millaS, conferencia sobn.: la vida de Pedro de Bethancour. 

SOlela I3onilla. Rogelio (1894-1943). véase capílulo anterior. 

Thompson Qtlir6~. Emmanuel (1908). 1928: Er (:0.1'/(:110110 de lJoswnrrh. novela - 1932 
Bajo el sul de Amirico, novela. 1930: CuenTos medioemles. cuemo. 

Ulloa Zamora, .~Jfonso (1914). 1955: La espada de madera. recuerdos. Lírica: 1953: 
AfiO senllr. per;¡isrcllli" en li y O/ros poemw. 1954: Lograd conm.igo el ean­
10. \ Y5.'\: Suma de claridades y Los SOllelos del heso. 1965: Die:: 5011('10 - pa­
ra Amarilis en \'1-1 primer (//10. 198\: D¡e: canciunes -" tres odas para un her­
/l/OSO pwodo. 1982: Anlologío personal. 

Vall¡telares. Roberto (\ 883- \920). véase capítulo anterior. 

Villalobos. A.~<1níb<11 (1893-1985). 1929: Frufos ('oido.\, líncil. 

Vill(;enzi,	 Moisés (1895-1964). En$llYo: 1920: Crílica Imscelldellwl. 1922: Anhelos. 
1927: AJfIi':l'Ica lib%da. 1937: Lo espmu.wl t:n el ('OSIl/OS. 1956: Preoosis­
rilO y salvojlSrlln IllerarlOS. !957: Los idolos delleolm. i::nsaYI; de inspecn,)n 
tealfol. 1957: El lealro de H. Alfredo Castro Femández. En.\ayo de crilico 
('Cllm,;nica. y COlldll.<iOlleS de 1111 cllsayo sobre 1('(111'0. 1962: Bond'!", hfulI­
(:0. Novelas: 1924: Atlallle. Es/¡o:o de IW"e/o fanTlí.\lica. 1931: La Ro,wlío. 
novela picarcscll. 1935: Piare de MOIll·ol. 1936: La Cliorita Rodic'l. 1940: 
Ell'lro_ Lírica: 1947: Las cwnhres desoladas. 

Yglesia	 Hogan. Rubén (1904). 1935: Tiaras de sl)l. Relllto de eoslUmbre~. 1966: 
Florilt:giu de l}(Je~¡as. l '-')75: La caSOlla, Relato de- costumbre:-.. uentos o.~ 

espantos. cucnlO. 

Zamora Elizondo. Hemán (1~95-1967). Lírica: 1925: Enrrl' fos ni,lns. 1927: Aguja y 
en.II.iI!li(). 1929: Las horas l'a.gahllllda·. 19.,0: Ritmo du{ienlc. 1925: Ellírc los 
IHlios. cuentos infanlilc~. 1926: Y el puro ca)',) II1Ul!rt(), novela. 
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