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Dedicatoria

Los que me conocen de cerca saben que soy argentino, y como tal quiero mucho
a mi pais. Pero no lo quiero tinicamente por razones de origen o nacimiento, o
porque vivi alli hasta los primeros afios de mi adolescencia. En realidad, son mu-
chas otras cosas las que me siguen uniendo a él. Yo podria decir de Argentina
muchas cosas, pero una esencial fue que me introdujo en la vida y en el mundo.
Del mismo modo me dio otras cosas fantasticas de la existencia, del pensamiento,
de mis formas de ver y de sentir.

Otra parte esencial de mi vida ha sido el teatro, con el que en Argentina di
mis primeros «alta en el cielo. . .». Si estamos de acuerdo con que de pronto
uno se da cuenta de que hay un lugar en este mundo, yo diria que para mi hay
dos ... o mas quiza, pero en principio Argentina y Venezuela. Por ello este
libro es un poco mi pensamiento de vida como argentino, pero también como
venezolano, porque al fin y al cabo soy las dos cosas, y porque nace de una
transicion entre dos paises, entre dos culturas infinitas. No obstante, esa diver-
sidad, esa escisi6n perenne, quiero dedicar muy especialmente este libro a los
hacedores y creadores de teatro en Venezuela. Lo hago porque, si Argentina me
dio la primera parte de mi vida, debo decir también que Venezuela me ha dado
la otra gran parte de ella; y la que he vivido en este mundo, asi como también
en el teatro. Asi pues, si Argentina me dio un lugar en «mi vida en el arte», Ve-
nezuela me otorgd como su propio don, el otro gran lugar, la otra gran parte de
esa, de esta, vida en el arte. Vivencia, vivificacion del arte del teatro que en
este caso ha sido absolutamente casi toda mi completa otra vida. A todos los
que de un modo u otro han hecho posible este libro con sus voces, sus palabras
y sus almas, mi mas infinito agradecimiento y dedicatoria. . .
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1 Prefacio: Breve nota para Isaac Chocron

Quiza, en cierto modo, le deba este libro a Isaac Chocrén, no tanto porque él
mismo en especial haya impulsado el aliento para que fuera escrito, aunque
estoy seguro de que, si hoy viviera, asi lo haria; sino porque, si algo se referia al
teatro y en concreto a su estudio, tuvo siempre la sabia conciencia y el impetu de
su pasion por este, para estimularlo y alentarlo.

En efecto, vivié para el teatro y podriamos agregar que el teatro vivié para
él. Sin embargo, cuando yo le conoci personalmente, atin no estaba en mi que
me iba a tomar la tarea de encauzarme por el camino de la investigacién tea-
tral, siempre me impulsé a hacerlo. Le debo este libro y quiza los libros futuros,
porque la pasién por la escritura y el pensamiento le fascinaban a Chocrén. El
fragmento del titulo de este libro se le debe al hom6nimo que lleva su propia
obra Animales feroces.! La puesta aqui es el excedente (dicho en el sentido psi-
coanalitico del término) de la extrema profundidad conque Chocrén ahondé su
dramaturgia dentro del contexto del teatro venezolano, y a través de la cual
logr6 plasmar, como pocos, el sentido de una época y de una estética. Por supu-
esto que la estética de la que hablamos no fue suya Ginicamente, sino que perte-
neci6 a toda una generacion.

No obstante, este no es un libro sobre el teatro y la dramaturgia de Isaac
Chocron. En esa tarea titanica que seria analizarlo y estudiarlo otros se me han
adelantado. Primero, Carmen Marquez Montes con su libro La dramaturgia de
Isaac Chocrén: experiencia del individualismo critico,? y posteriormente Leo-
nardo Azparren Giménez con el libro Isaac Chocrén: la vida requisada.> Ambos
estudios de muchisima revision critica, estudios complejos y por supuesto difi-
ciles de superar hacen que un trabajo teérico sobre la dramaturgia de Isaac
Chocrén deba esperar atin otro tiempo.

Con la idea de «animales feroces» solo queremos afirmar que el titulo de
este libro no es pues una referencia que haga mencién directa a la obra o dra-
maturgia de Chocrén. Comprendemos que la obra del dramaturgo venezolano
condensa una poderosa metafora de lo que era Venezuela (y probablemente de
lo que es). El concepto «animales feroces» no solamente encierra el poder de

1 Isaac Chocrén: Animales feroces. Caracas: Editorial Grafos 1963.

2 Carmen Marquez Montes: La dramaturgia de Isaac Chocron: experiencia del individualismo
critico. Caracas: Universidad Central de Venezuela — Facultad de Humanidades y Educacién/
Comision de Estudios de Postgrado 2000.

3 Leonardo Azparren Giménez: Isaac Chocrén: la vida requisada. Caracas: bid & co. editor
2012.
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esa «sefia» a la que nos acostumbrd Chocrén con sus distintos textos, sino que
sirve para reflejar el periodo que se va a estudiar. Porque al fin y al cabo en los
setenta aparecieron los «animales feroces» del teatro venezolano.

Es importante, sin embargo, destacar que a la luz de hoy y de lo que desem-
boca en el teatro latinoamericano, no era menos de esperar que la dramaturgia
y el teatro venezolano en si mismo estuviera convocado a vivir esa experiencia
de amplia significacién. No fue una situacion fortuita. La singularidad que apa-
reci6 (v desaparecié) en la escena, proyectaba el desarrollo cultural de una
época, la evolucién de los escritores en la que algunos quedaron solapados, y
en la que otros sobresalieron de forma inesperada y con un gran auge. Proyect6
también sus tiempos de vida, sus creencias, sus ideas, y entre muchos otros,
sus anhelos y sus deseos.

La complejidad y la dimensioén (en proporciones nunca vista) que ofrecie-
ron los teatreros, su capacidad para arriesgar todo o casi todo fue la muestra
palpable de un modo de concebir la vida misma y de las formas de polucién de
una concepcién cultural, un modo de teatro, una teatralidad. Tanto, como
aquel barquisimetano® de nombre Amabilis Cordero,” que a principios del siglo
XX emprendi6 un proyecto cinematografico y cred los «Estudios Cinematografi-
cos Lara», estudio en el que film6 e hizo una gran parte de sus peliculas. De
manera pues que en especial seran los dramaturgos, los que en muchos casos
también abordaron la direccién escénica y que lo hicieron con bastante des-
treza, a quienes queremos definir como los animales feroces.

Por supuesto que con esta obra Chocroén se referia a otro tipo de personas y de
situaciones humanas. Los humanos a veces somos precisamente aquello que
enuncia el texto del dramaturgo judio-venezolano: unos animales feroces. Sin em-

4 Gentilicio de los nacidos en la ciudad de Barquisimeto, Estado Lara Venezuela.

5 Mariluz C. Dale: Amadbilis Cordero, pionero del cine nacional. Caracas: Ediciones de la Presi-
dencia de la Republica 1983. Amabilis Cordero (1892-1974), cineasta, fotégrafo, pintor,
poeta, musico, guionista y pionero del cine venezolano, larense, disefia y dota con equipos
traidos del exterior su recién fundada empresa «Estudios Cinematograficos Lara», ubicados en
la Carrera 19 con Calle 44, Barquisimeto, estado Lara. Cordero realiz6 simultaineamente a la
construccién de su estudio en el mismo afio la pelicula «Los Milagros de la Divina Pastora».
Su filmografia incluye Alma Llanera (1932); La cruz de un dngel (1929); Amor y fe a la Divina
Pastora o la Pastorcita de los Cerros (1931); La tragedia de la Escuela Wohnsiedler y La Vene-
zuela (1933). Filmoé varios cortometrajes y muri6 sin terminar su tercera pelicula en plena ju-
ventud. Sus largometrajes y cortos fueron proyectados con éxito en el pais y en Curazao,
Aruba y Colombia. Comparese con: Azier Calvo: «1928 <Estudios Cinematograficos Lara>, Bar-
quisimeto, Estado Lara». Ediciones FAU UCV 2018. https://fundaayc.wordpress.com/2018/11/
08/1928%E2%80%A2-estudios-cinematograficos-lara-barquisimeto-estado-lara/ [Consultado
el 30 de marzo de 2021].
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bargo, se desprende del titulo de aquella obra ya que se expone, la sagacidad, la
capacidad de comprender lo veraz, la profundidad para observar con detalle, que
tuvo el dramaturgo venezolano, para ver y analizar a la Venezuela de su momento.
Todo ello desde lo mas hondo de sus raices, cuestion que ahora nos permite tam-
bién mirar en retrospectiva uno de los periodos mas importantes de la historia del
teatro en Venezuela, por lo menos en lo que al siglo XX se refiere.

A pesar de ese alcance y la significacién que la dramaturgia chocroniana tuvo
y tiene, hecho que hoy nos ofrece la oportunidad de actualizarla a partir de este
titulo, muchos se atrevieron a referirse al teatro de Isaac Chocrén, como uno que
fue escrito para una cierta «elite», afirmando que sus textos dramaticos conforma-
ban un teatro que no fue para «todos», sino tinicamente para un muy pequefio
grupo y sector de la sociedad venezolana y mas concretamente de la que se circuns-
cribia a Caracas y sus allegados. En realidad, todos sabemos muy bien que nunca
fue asi, y que quienes asi lo tildaron lo hicieron con cierta inquina sin razén de ser.
Efectivamente, nada estuvo mas lejos de esa afirmacién. La verdad es que Chocrén,
siendo muy honesto consigo mismo y a la vez con su piblico, sus lectores, afir-
maba de forma tajante que él no podia escribir sobre un «mundo» y un «universo»
en el que no habia vivido y que desconocia. Por lo tanto, sus personajes estaban
donde él estaba, y en el lugar donde precisamente debian estar. Chocrén compren-
di6 hondamente, la vasta y profunda deriva cultural de Venezuela y de los venezo-
lanos, ese malestar en la cultura que histéricamente aqueja al pais, incluso hasta
hoy dia. Chocrén «derivé» como si se introdujera en una cuenca infinita, ese sino
que habilita una serie mudada de actos, pautas que conectan,® vinculos deseantes,
etc. Pautas, vinculos, deseos, expresiones sintomaticas que hacen de la realidad de
Venezuela, el caribe continental, una complejidad’ en si misma.

En todo caso, mas alla de las diferentes disputas, el dramaturgo venezolano
siempre estimuld el hecho de que se estudiara el teatro. El creia en la necesidad
de hacerlo y con conciencia. Habilitando sus palabras y tomandolas al pie de la
letra, este libro apunta a buscar a fondo y en lo mas hondo de una teatralidad a
la que, en realidad, nos atreveriamos a decir, se le conoce bastante poco, o que
en todo caso no ha tenido para si una rigurosa metodologia de analisis. El
libro, este libro Algunos animales feroces en el teatro venezolano es una apuesta
por explicar la «década bisagra» que impulsé la gran dramaturgia venezolana y
junto con ella toda su teatralidad.

6 Gregory Bateson: Espiritu y naturaleza. Buenos Aires: Amorrortu 21993.
7 Carlos Reynoso: Modelos o metdforas: critica del paradigma de la complejidad de Edgar
Morin. Buenos Aires: Editorial Sb 2009.






2 Introduccion: sobre la investigacion
del teatro venezolano

Uno podria pensar (y es lo que generalmente se sugiere) que el teatro venezo-
lano se investiga poco, o en todo caso no se dice mucho en torno a él. No obs-
tante, a raiz de este libro hemos descubierto que fuera de los tradicionales y
conocidos investigadores que llevan a cabo la labor teérica hoy, los foraneos
podrian ser bastante exiguos. Pero en realidad no es asi. Hay muchos mas inte-
resados de los que podamos suponer. De tal manera que durante el proceso de
recopilacion de informacién para este libro me he topado con un buen ntimero
de trabajos que no solamente son dignos de menci6n, sino que en cierto modo
han marcado el rumbo de la idea primigenia del mismo. Lo han hecho porque a
partir de sus lecturas la intervencién teérica que ahora pretendemos tiene una
fuente mas nutrida y se sustenta con diferentes ideas que queremos poner a
discutir, a entablar (en el mejor sentido de Bajtin) un didlogo. En algunas oca-
siones el rumbo ha cambiado gracias a ellos, en otras se ha forjado (en el silen-
cio de la lectura) un debate, una pulsacién en que la decisién «tira para un
lado» o «tira para el otro» dependiendo sea el caso. El asunto es que, de una
manera u otra, esas investigaciones han aportado al ya complejo mundo teatral
una singularidad que, de haberlas hallado mucho antes, el camino obviamente
hubiera sido otro. Pero el problema aqui no es este, sino que, de otro modo, se
trata de determinar con precisién la dimensién que adquirié la década de los
setenta en el teatro venezolano. Una década que tuvo tal impetu y fuerza que se
extrapol6 de sus propios fueros, y se extendié en tiempo y espacio llegando a
tener resonancias hasta hoy dia. Es Leonardo Azparren Giménez quien ya en
un articulo escrito en la revista Tramoya de México apuntaba: «La década de
los setenta saco al teatro venezolano del anonimato. La dramaturgia y la puesta
en escena de esos afos, juntos con el Festival Internacional de Teatro de Cara-
cas y la diaspora del teatro latinoamericano, operaron el cambio».®

Antes de continuar es necesario hacer una salvedad. Estamos ante un tra-
bajo tedrico, este no es un libro ensayistico, aunque de vez en cuando pueda
adquirir ese tono. Asi que hay un rigor metodolégico y referencial que es funda-
mental para la existencia del libro en si mismo. La aclaracién no es inocua to-
mando en cuenta dos aspectos centrales. Primero, aclarar al lector con qué
exactamente se va a encontrar en la lectura. La lectura tedrica a veces puede

8 Leonardo Azparren Giménez: Los setenta: contexto crucial en el teatro venezolano. In: Tra-
moya 826, 34-35 (Enero-Junio 1993), p. 93.
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resultar «farragosa» sobre todo si no se tiene, desde el principio una idea pre-
clara de hacia dénde vamos, dicho en otra forma, la direccién del trabajo. Claro,
en este caso se trata del ;qué vamos a leer? En segundo lugar, obviamente no es
lo mismo (es de comiin acuerdo y es sabido por todos) que un ensayo literario y
libre, no tiene las mismas caracteristicas que un trabajo tedrico. Sin embargo,
queremos explicar que el hecho de que sea un trabajo tedrico, no invalida abor-
dajes en donde la experiencia creativa pueda ser de importancia para el texto. En
ese sentido, creemos en las derivas tedricas de Paul Ricoeur sobre la «metafora
viva»® o las que Jorge Luis Borges también hablé muy ampliamente en seis con-
ferencias dadas en Oxford y que publicaron en formato libro conocido bajo el ti-
tulo de Arte poética.*®

Yo soy de los que creen que el texto tedrico también puede ser creativo, y como
hemos hablado de Ricoeur, y nos acogemos a la idea borgiana de que al
final todo es metafora, el texto que presentamos acoplara los razonamientos
(o cuando menos lo intentard) con una palabra que pueda ir mas alla del
simple decir de si misma. Aunque la palabra nunca «dice» nada de forma
«simple», necesariamente creemos que resulta imprescindible acotarlo, asi
el lector sabra a qué atenerse en la lectura.

En conclusién, este es un libro te6rico en el que se pretende analizar y estu-
diar una serie de hipétesis e ideas que concluyan en la explicacién y el sistema
de referencias del teatro venezolano durante la década de los setenta. Por otra
parte, no solamente el desarrollo y estudio de los setenta en el contexto teatral,
sino también determinar por qué el concepto dominante de la estética durante
esta década se conformé de acuerdo con lo que hemos definido como «episteme
de la violencia».

Por ultimo, se debe entender que los 70 fueron auge y caida de si mismos.
Con el término de la década se daba por culminado un proceso histérico que, al
menos en campo del teatro, iba a ser considerado uno de los mas fructiferos del
siglo XX. Sin embargo, la propia estética que forjaron los creadores teatrales
durante esa década se perfil6 en deriva' y pareceria que truncaban su desarro-
llo. La dinamica que se forj6 a partir de los ochenta fue de ruptura total con el
modelo anterior. Es como si las teatralidades que surgieron en los setenta no
hubieran sido reconocidas por los nuevos autores de la generacion siguiente.
Dicho de otro modo, esa falta de afirmacién que los ochenta impuso a aquellos
daba por sentado que el teatro de los setenta habia socavado su propio fin. Con

9 Paul Ricoeur: La metdfora viva. Buenos Aires: Megépolis 1977.
10 Jorge Luis Borges: Arte poética: seis conferencias. Barcelona: Critica 22000.
11 Jacques Derrida: La diseminacion. Madrid: Fundamentos 1971.



2 Introduccion: sobre la investigacién del teatro venezolano =—— 7

lo cual, la teatralidad de los ochenta se mostraba como si fuera un modelo dife-
rente. El modelo que iba a surgir de los nuevos autores y dramaturgos se distan-
ciaba o se apartaba totalmente del anterior, era un modelo que rompia con las
continuidades y que negaba esa estética en todas sus formas y sentidos, hecho
que a la vista de una percepcion «ingenua» le haria pensar que nada de lo ante-
rior habia existido en la escena venezolana.

Inicialmente como se podra ver en la seccién precedente la idea surge practi-
camente del hecho propiamente empirico. También es importante hacer notar que
nos referimos a trabajos pura y estrictamente teéricos, no a los textos que han lle-
vado los criticos porque estos son de otra indole, que indudablemente aportan in-
formacion valiosa y clave, pero que no llegan al campo de la teoria pura.






Primera parte: Deconstrucciones tedrico-criticas
para un estudio del teatro
venezolano






3 Marcos y estructuras teoricas

3.1 Principios teérico-metodologicos

Los fundamentos teéricos de este estudio se establecen sobre la base de una linea
tedrico-descriptiva a partir de la cual se trata de tener un acercamiento critico en
profundidad con el objeto de definir el contexto estético que dej6 una década en
el teatro venezolano, como ya se sabe nos referimos a la década de los 70.

Los setenta fueron en términos de la produccién teatral venezolana, la
década mas importante de todo el siglo XX. Dejé como resultado una vasta
produccioén teatral que no tuvo parangones con otros momentos fundamenta-
les en la historia del teatro venezolano. Asi, a los setenta, se los puede consi-
derar, desde muchas y miltiples perspectivas, el mejor periodo de todo el siglo
y probablemente (sin desmerecer a los otros) también el mas potente. Aunque
no se desarroll6 de manera aislada y dejé sus huellas muy marcadas en la his-
toria estética del pais, es forzoso estudiarla casi como si esta fuera una unidad
monolitica. Mas alla de esa significaciéon, y aunque evidentemente fue la dé-
cada del gran auge del teatro venezolano, también se puede afirmar que lo fue
de la caida.

Con todo lo que esto implica, ya se analizara en el libro, los setenta fueron
no solo diez afos de produccion teatral, sino también diez afios que se pueden
calificar como descontrolados, abruptos, insospechados en si mismos. Entién-
danse estos excesos, estas desmesuras, en el mejor sentido de la palabra. Es
cierto que los extremos nunca son buenos, sin embargo, aqui beneficiaron y per-
judicaron al teatro de muchas formas, incluso no seria exagerado decir que de
casi todas las formas. Lo hicieron a tales niveles, que como era de esperar, reper-
cutieron en todos los ambitos escénicos afectando a toda la teatralidad llegando
incluso hasta la de hoy en dia. Su influencia no se debe solo a su resignificacién
histérica, sino también a la transformacion que las obras y el teatro produjeron.
Pero, ese exagerado contraste que dio como resultado muchos y mdaltiples exce-
sos, también mitigd, hasta casi sin dejar huella de si mismo la produccién esté-
tica de aquellos afios. El esplendor de los setenta vio surgir su decadencia total
debido a aquellas desmesuras. Si alguien supone esto como parte de una critica,
pues en cierto modo lo es. En realidad, més que una critica, se trata de la refle-
xion que esa teatralidad nos convoca. Porque esta en la huella de un pasado,
que se vuelve historia, pero que todavia es capaz de ofrecer al panorama del pre-
sente, una imagen de lo que es el teatro. Los setenta fueron el reacomodo de los
discursos sociales y politicos, reinventados una y otra vez «miticamente» en el
imaginario del venezolano y expuestos de comin sobre la escena.

3 Open Access. © 2022 the author(s), published by De Gruyter. This work is licensed under
the Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License.
https://doi.org/10.1515/9783110795936-003
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La debacle que sufri6 el teatro después de esta década no fue producto Gini-
camente de lo que sus hacedores promovieron durante su transcurso. Intervi-
nieron en ella una serie de factores de diversa complejidad que llevaron al
teatro y a sus diversos modos de teatralidad a sufrir esa pérdida. Fueron parte
de un modo de la cultura que afect6 a la percepciéon de una base muy sélida
gestada no especificamente en los setenta, sino mucho antes, que comienza,
aproximadamente, en la década del treinta. Sin embargo, una pregunta, que de
modo inherente surge del enunciado anterior, trata de comprender, si las bases
de esa novedosa teatralidad en realidad fueron tan sélidas como para que se
diera el hecho de que no se mantuvieran a lo largo del tiempo. Los interrogan-
tes que se desprenden de alli ponen de relieve aspectos fundamentales y de
suma importancia para conocer como fue posible, a pesar de esos conflictos,
que el teatro de los setenta se erigiese (con sus contradicciones y todo) en la
gran década del siglo XX. Asi, los interrogantes nos dan el punto de partida del
analisis. En consecuencia, las preguntas que aparecen en primer orden son
¢Por qué las propuestas se dispersaron y desaparecieron tan rapidamente y casi
en su totalidad exactamente al término de los afios setenta? ;Qué fue exacta-
mente lo que cort6 ese hilo conductor? O para decirlo en términos de Gregory
Bateson ;Qué fue lo que flanqued la «pauta que conectax»?*?

Lo que trajo el devenir de los ochenta y los noventa fue magro. Si el teatro
tuvo la capacidad de articular un modelo poético durante casi todo un siglo, si
es que realmente fue asi ;Por qué esas epistemes (de acuerdo con nuestra pro-
puesta) se fragmentaron y se desconectaron de las otras? Responder a ello no
es la cuestion central de este trabajo, sin embargo, este problema se refleja en
el centro mismo del debate y surge de él. Incluso si las conexiones superaron
ese limite secular y se engarzaron con sus predecesores del siglo XIX, a pesar
de que Venezuela nunca tuvo el flujo de otros paises de América Latina (1éase
Argentina, Uruguay, Brasil), ;Por qué las estructuras se disiparon y se perdie-
ron en medio del contexto? Es como si no hubiera habido ni un antes, ni un
después del ciclo 1970-1979. Es por ello por lo que hemos decidido que el es-
pectro de estudio de este libro se debe extender hasta llegar incluso al teatro de
la llamada «década perdida» (las dos ltimas décadas del siglo XX), y agregar
ademas un acapite dedicado a lo que hemos definido como «Teatro de la Revo-
lucibén», si es que podemos afirmar que ha habido algo como tal.

No se puede entender esa dimensién de «teatro total», o, mejor dicho, esa
dimension de un teatro que quiere alcanzar una totalidad, un teatro que abarco

12 Bateson, Espiritu y naturaleza.
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toda la década del setenta casi de forma taxativa,'® sin comprender lo anterior
y lo posterior de esta. Mirar a los setenta obliga pues a hacer una lectura de los
ochenta y los noventa, pero necesariamente también una que tiene sus inicios
practicamente en los afios treinta y se extiende hasta los sesenta.

El tema central que ejerci6 y atin ejerce su poder de dominacién en todo el
espectro incluso tanto de la literatura, asi como del teatro (durante el siglo XX y
lo que va del XXI) es la violencia. Es esta tesis, la que remarcada en esta década
aparece por doquier una y otra vez, repitiéndose ad infinitum como si fuera un
fractal.

De manera que, consideramos a los setenta como una serie infinita de frac-
tales dramaticos en el que la repeticiéon es a su vez distinta, y una consecutiva
de la anterior. Aunque parezca una idea descabellada apuntamos desde el
mismo concepto a tratar de comprender de qué manera la innumerable secuen-
cia de textos y puestas en escena, en las cuales se repiten personajes, estructu-
ras, situaciones dramaticas, tiempos, textos, voces, caracteristicas, etc., pueden
provocar a la vez una variedad tan inmensa, como las que en ese periodo se
presentaron. La teoria del fractal nos sirve para explicar esa forma, asi como
también la dimensidon que en tiempo y espacio permitié a la episteme de la re-
peticion (los fractales dramaticos) sostenerse hasta definirse como un canon. Si
vemos el conjunto en una sola parte, vemos la fragmentacion solo de esa pe-
queiiisima parte. Pero la diversidad de fragmentaciones «escénicas», es decir
los fractales dramaticos, forman en el conjunto, la diversidad teatral de los
afios setenta. Si los aislamos, son solo fragmentos de un teatro, pero si los po-
nemos en conjunto, la diversidad construye ese monolito que fue la Década de
Oro del teatro venezolano, los setenta. Igualmente, de esa construccién teérica
de los fractales se deriva el concepto del método de las epistemes que usaremos
para explicar el desarrollo de los diversos modelos de teatralidad que provinie-
ron desde el siglo XIX y se extendieron hasta el siglo XXI. Es desde ese conglo-
merado de tiempos y estructuras desde el cual la episteme nos da cuenta de la
fuente y el origen (en este caso especial) de una teatralidad.

En consecuencia, hay dos lineas de trabajo a través de las cuales se desa-
rrolla la investigacion. Estas dominan, en primer término, el espectro de evolu-
cion de los diversos modos escénicos que surgieron a lo largo del siglo XX; y en

13 Queremos destacar la precisién con que la década actud, aunque evidentemente hubo un
sistema de relaciones, pautas que conectaron (ibid.) a la década anterior con la siguiente. La
de los setenta fue (a nuestro parecer) un solo bloque que empez con una gran precision exac-
tamente en el afio de 1970 y termin6 del mismo modo, exactamente al final de 1979. Después
vinieron las proyecciones de esas dramaturgias en las décadas subsiguientes que hemos defi-
nido como fractalidad.
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segundo término explican de qué manera se implementaron esos modelos. El
concepto de episteme marca una linea de accién teérico-practica que supone el
fundamento o las bases de un modelo teatral. Los fractales draméaticos definen
el tema central alrededor del cual surge o se presenta una episteme. En este
caso tenemos las epistemes dramaticas que fundaron un teatro y los fractales
dramaticos que crearon un sistema de repeticién fijando una determinada par-
ticularidad, especialmente en los setenta. En un tercer conjunto se analizara y
presentara el desarrollo de las tres modernidades teatrales en Venezuela.

En el capitulo intitulado «Dos modernidades en el teatro venezolano (César
Rengifo: La Esquina del Miedo y Rodolfo Santana: Mirando al tendido)»"* que
aparece en el libro El resplandor de las sombras® hemos puesto en marcha la
definicién de una categoria y hemos analizado el tema de la primera y la se-
gunda modernidad. Alli se pone de relieve la idea de que durante el siglo XX la
llamada modernidad teatral venezolana esta representada por dos momentos: el
primero de ellos hacia la década de los cincuenta (dominado por la presencia
de «César Rengifo»'©) y el segundo al final de la década de los ochenta, resigni-
ficado fundamentalmente en la dramaturgia de Rodolfo Santana. Para ser mas
precisos, debemos centrarnos en el afio 1987 cuando Santana escribe la pieza
Mirando al tendido."” Asi, dejamos en claro cual fue el modelo de desarrollo de
la teatralidad surgida desde la década de los cuarenta hasta los ochenta. Ese
segundo tiempo dramatico-teatral represent6 a una teatralidad que en transi-
cién actudé de manera mas «sosegada» que la anterior, la de los setenta.

En consecuencia, lo moderno en el teatro venezolano junto a su moderni-
dad, no puede ser pensado como una estricta unidad monolitica, porque desde
siempre estuvo fragmentada. En una Primera (Gramcko — Rengifo) y Segunda
(Santana); a pesar de ello tampoco son dos modernidades solidimentadas en el
fundamento de la razén epistémica, sino en su lugar opuesto, es decir en el
quiebre de las posturas estéticas que acompafiados por Zygmunt Bauman po-
driamos también clasificar de «modernidad liquida».® Primera y Segunda (los
nombrados y Santana), dos epistemes de un mismo fundamento enlazadas por

14 Carlos Dimeo: «Dos modernidades en el teatro venezolano (César Rengifo: La esquina del
miedo y Rodolfo Santana: Mirando al tendido)». In: El resplandor de las sombras. Maracay: La
Campana Sumergida 2006, pp. 105-122.

15 Carlos Dimeo: El resplandor de las sombras. Maracay: La Campana Sumergida 2006.

16 Mas adelante explicaremos el desarrollo de las dos modernidades.

17 Rodolfo Santana: Mirando al tendido: y otras obras de Rodolfo Santana. Caracas: Banco
Central de Venezuela 1987.

18 Para una comprensién mas clara del concepto de «modernidad liquida», véase: Zygmunt
Bauman: Modernidad liquida. Madrid: Fondo de Cultura Econ6mica de Espaifia 2003.
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una fase intermedia. En consecuencia, este orden nos proyecta sobre tres pun-
tos de inflexién que en realidad se deben comprender como un solo bloque. De
este modo, la clasificacién que habiamos hecho en El resplandor de las sombras
no correspondia de forma precisa con esa teatralidad. De modo que, la nueva
clasificacion de las dos modernidades en el teatro venezolano se presentaria de
la siguiente forma:

1. La primera modernidad no partiria de César Rengifo inicamente, sino que
debia incluirse alli a Ida Gramcko. De manera que en vez de estar represen-
tada en un solo autor tendria que ajustarse como minimo a esta dupla. (Ida
Gramcko — César Rengifo).

2. Se sostiene que la segunda modernidad se mantenia en la figura del drama-
turgo Rodolfo Santana a través de su pieza Mirando al tendido, por repre-
sentar este a partir de ese texto, el «continuismo» y desarrollo de un proceso
dramatico, asi como de escritura teatral que se corresponderia con las lineas
del proyecto social e histérico de honda significacién en el campo cultural
venezolano.

No obstante, no habra que entender o comprender a la modernidad en el teatro
venezolano como el concepto enclavado en el fundamento de su razoén episté-
mica, la primigenia «razén moderna». Sino en otro sentido, se la debe asumir
en el centro del quiebre de las posturas estéticas, que, de acuerdo con Zygmunt
Bauman, se clasificaria de «modernidad(es) liquida(s)».

La primera y la segunda modernidad (los nombrados y Santana) surgieron
de una modernidad endeble, quebrada siempre en su propio fundamento. Sur-
gieron de una deriva cultura que fue débil, transparente, y que perteneci6 a
una «poética del tanteo», la apuesta de proyecto estético que surgio sin teoria.
Esto equivali6 a que las llamadas modernidades teatrales venezolanas no se co-
rresponderian exactamente con el fundamento de la episteme de la razén mo-
derna hegeliana. Dicho de otro modo, fue un orden creado a partir de un
desorden. Los puntos de contacto que surgieron de ambas modernidades se
conectaron de modo muy transparente, hecho que casi nos impidiera detectar
que entre Gramcko, Rengifo y Santana se desarrollaba el hilo conductor de un
modelo y proyecto teatral sostenido. Ambas modernidades (primera y se-
gunda) se enlazaron a través de una fase intermedia, hecho que sostuvo a esa
teatralidad sobre tres puntos de inflexién que en realidad deberian ser com-
prendidos como uno solo.

En aquellos estudios tempranos (los de El resplandor. . .) concebi a la mo-
dernidad desde una perspectiva temporal, como tiempo. No obstante, se puede



16 —— 3 Marcosy estructuras tedricas

ver ahora, precisamente con el quiebre definitivo de la «razén modernay, del
modo moderno de pensar,”’ que ese concepto entendido como tiempo y no
como época, no se adecuaba a lo fue el escenario previo para el desarrollo de
una teatralidad, al que siempre se le escamoteada su lugar de representacién, o
bien se le camuflaba hasta hacerlo invisible. El teatro venezolano sufri6é un pro-
ceso de diseminacién® sostenido por la idea de que los discursos teatrales no se
correspondian con la realidad de un pais. En cierto sentido la modernidad tea-
tral venezolana se difuminaba, se fragmentaba, producto de entender de ese
modo a la Modernidad. Si sostenemos la premisa de que la modernidad es un
tiempo y no una época, un modo de pensar, entonces a la modernidad teatral
venezolana no se la podria concebir como el marco de un proceso de transfor-
macion de las epistemes del teatro, no se lo hubiera podido interpretar como a
un teatro que cambiaba sus sedimentos y sus bases.

Es por ello por lo que resulta imprescindible reasumirla no ya como un
tiempo, como una temporalidad, sino como una cuestién epocal y, sobre todo,
en palabras de Jests Puerta, de sistema.?” Fue por ese rechazo a la estructura, a

19 Aunque refiriéndose al campo de la educacién sera Rigoberto Lanz quién nos aclare el sen-
tido del concepto de razén moderna. Lanz escribe: «Quisiera sostener claramente que el con-
cepto de «educacién> fundado por la Modernidad, el Ginico concepto de educacién que vale la
pena discutir, esta en bancarrota. La educacion es una hija privilegiada de la razén Moderna.
La educacion es hija de la ciencia, la educacién es hija del concepto de progreso. La educacion
es hija del sujeto histérico. Sin estos conceptos matrices la idea de educacién no tiene sentido.
Educacion es el modo como la Modernidad entendié la forma de reproducir una cierta idea de
la razén occidental, de la razén Moderna; de la razon del progreso, de la historia centrada, del
progreso que viene, de la técnica convertida, digamos, en materializacién de la ciencia. En fin,
toda una constelacién conceptual y categorial, sin la cual la idea de educacion se desvanece»,
véase en: Rigoberto Lanz: «El arte de pensar sin paradigmas». In: Enlace 4, 3 (2007), p. 96.
http://ve.scielo.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=51690-75152007000300007&Ing=
es&tlng=es.

20 Ibid.

21 Jesus Puerta: El zooldgico de Nietzsche. Ecuador: Centro de Estudio Sociales de América
Latina 2021.

22 El planteamiento de «sistema», de esa «razoén sistematica» lo hemos tomado de Jesis
Puerta (véase El zoolégico de Nietzsche) a partir de la cual plantea: «;Serd que la obra nietzs-
cheana es s6lo un ctimulo de intuiciones casuales, circunstanciales, a medio camino entre la
poesia y la filosofia, hechas sin intencién de sistematizar una doctrina? Lefebvre considera
que los textos de Nietzsche juntan la poesia y la filosofia. Ya hemos dicho que el propio Nietzs-
che manifestd, en varios aforismos, su rechazo a ser considerado un nuevo sistematico. Acu-
saba al «espiritu de sistema» (alude, claro, a Kant y a Hegel, sobre todo) de «falta de
honradez» (o de probidad, en otras traducciones) ;C6mo superar las contradicciones de sus
escritos? ;Debemos, de entrada, por método, suponerle una coherencia al texto, atribuirsela al
autor, o asumir una invalidacién por la via de la incongruencia? ;A cuenta de qué atribuir el


http://ve.scielo.org/scielo.php?script%3Dsci_arttext%26pid%3DS1690-75152007000300007%26lng%3Des%26tlng%3Des
http://ve.scielo.org/scielo.php?script%3Dsci_arttext%26pid%3DS1690-75152007000300007%26lng%3Des%26tlng%3Des
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la sedimentacién del sistema® que la teatralidad moderna venezolana vio sos-
layada su propia dimensién. Basta con leer al teatro de Ida Gramcko y de César
Rengifo para desmentir la tesis de que el teatro venezolano fue un teatro po-
blado de simplezas y continuidades. Autores como Gramcko y Rengifo desem-
polvaron las mecanicas del costumbrismo y el realismo de los afios cuarenta y
cincuenta (tal como se podria ver en el propio Teatro para leer de Aquiles Cer-
tad) y perfilaron una teatralidad cénsona con el caracter idiosincrasico del
venezolano.

Este fue un teatro de rupturas, pero también de crisis sostenidas, tantas
como incluso ha habido en la historia de Venezuela. La modernidad teatral ve-
nezolana surgié primero de los cambios producidos en las formas de escritura.
Si nos remitiéramos solamente a comprender la modernidad como «tiempo»
(como entonces lo hicimos en El resplandor. . .), tendriamos que ubicar a la mo-
dernidad del teatro venezolano en una tnica y pura esfera cronolégica; y si
bien en el caso de la dramaturgia este aspecto juega un papel preponderante,
no da de si lo que realmente queremos reflejar. Los enunciados Primera moder-
nidad y Segunda modernidad no son en si mismos el reflejo de la episteme Mo-
derna en la teatralidad venezolana. Los cuarenta y los cincuenta no cambiaron
Gnicamente los modos de escribir, sino que moldearon el devenir de las nuevas
estéticas, las que arrojaron como resultado la década de los setenta. En este
sentido, si queremos precisar este desarrollo en un esquema inicial simple (bas-
tante resumido por lo demas) nos quedaria de esta forma:

1. Ida Gramcko <> César Rengifo (primera modernidad).

2. Romaéan Chalbaud <> Isaac Chocrén - José Ignacio Cabrujas (transicién y
enlace a la segunda modernidad).

3. Toda la dramaturgia y el teatro de los afios setenta.
Rodolfo Santana (segunda modernidad).

Como corolario de este aspecto, lo que se pretende al adoptar la idea de una
modernidad teatral enmarcada en la razén epistémica, es que a ese teatro se lo

crédito de una presunta coherencia? ;Son estas, s6lo contradicciones légicas, que anularian el
contenido mismo de sus enunciados, o tensiones dinamicas, propias por lo deméas de casi
todos los autores (y mientras mas extensa la obra, mas patente) que indican cambios, evolu-
ciones, énfasis momentaneos debidas a la circunstancia de la polémica concreta a la que debe-
mos referir para entenderlas, o, también podrian ser, llamadas de atencién acerca de la
complejidad especifica del pensamiento del autor?», In: ibid., p. 17.

23 Nuevamente en el sentido de Puerta In: ibid.
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debe considerar en cuanto «modo de pensamiento».>* Como resultado de esta
modulacién entre dos aspectos (razon epistémica y modo de pensar) la moder-
nidad teatral en Venezuela represento la revelacién de un nuevo modelo de es-
critura teatral y de un marco de teatralidades sustantivas llevadas a la escena.
Ahora bien, la idea de primera modernidad, fase intermedia y segunda moder-
nidad es solamente una nomenclatura o clasificacién que nos permite aclarar
el desarrollo de los fundamentos teérico-estéticos del teatro venezolano en el
conjunto de las altimas seis décadas del siglo XX.

La modernidad teatral venezolana surgi6 del teatro que escritores como Julio
Planchart, Arturo Uslar Pietri, o incluso el mismo Miguel Otero Silva escribieron.
Si queremos de ellos asumir una modernidad, ain una modernidad teatral, debe-
mos decir que la tomaron de un modo distinto, porque, aunque escribieron teatro
raramente estuvieron cercanos al propio quehacer teatral. En la mayoria de los
casos fueron autores que «no conocieron» la escena desde dentro, sino desde
fuera. En consecuencia, autores como Rémulo Gallegos, Uslar Pietri, Planchart y
los ya mencionados, entre muchos otros, jugaron un papel preponderante en el
desarrollo del teatro venezolano del siglo XX, no obstante, actuaron de un modo
diferente, es decir girando alrededor de las grandes teatralidades que estuvieron
representadas por los dramaturgos y dramaturgas en las fases ya mencionadas.
Muchos de los dramaturgos de aquella realidad social, politica, cultural no escri-
bieron un teatro «para el teatro», no hubo en esos autores «literatura teatral», en
realidad hubo literatura de la literatura, aunque de esta forma apoyaron el vigo-
roso surgimiento de un nuevo modelo en la escena venezolana.

Finalmente, los principios teérico-metodolégicos que fundan este trabajo
se sustentan en las categorias de la primera modernidad y segunda moderni-
dad, las epistemes del teatro venezolano y los fractales dramaticos. Esta se-
cuencia nos permitird comprender mas a fondo por qué los setenta se iban a
transformar en la Década de oro del teatro venezolano.

3.2 Thémata

Los setenta en Venezuela fueron afios violentos. No menos, el teatro puso en
escena esa dinamica existencial que se vivid durante la década. El tema (la vio-
lencia) esti enlazado de manera compleja a la episteme que se inscribe en este

24 En cuanto a esta nocién nos acogemos a la definicion del sociélogo Rigoberto Lanz. Esa
nocién misma esta tomada de las teorias de Edgar Morin, sobre pensamiento y complejidad.
Para una definicién mas clara de este concepto, véase el articulo de Rigoberto Lanz; Lanz: «El
arte de pensar sin paradigmas».
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periodo. Aunque cada episteme tiene su tema en particular, la fuente de este
trabajo se funda especificamente en esa que se ajusta de modo estricto al ciclo
comprendido en el estudio. La mencién de «animales feroces» que se hace en
el titulo de este libro, no es de ningin modo casual. Es una metafora que surge
sostenida del titulo homénimo de la pieza de Isaac Chocrén, pero que en este
caso ejemplifica y resume de modo directo el surgimiento de una de las episte-
mes principales que se desarrollaron en el teatro del siglo XX en Venezuela. El
subtitulo del libro que nos centra basicamente en ese periodo no significa que
el tema se circunscribe a ese espacio tiempo. Dicha década pues, no debe ser
entendida solamente como el periodo teatral que se inicia en 1970 y culmina en
1979, sino que se expande en tiempo y espacio tanto hacia atrds como hacia
adelante. Pero la Década de oro del teatro venezolano tiene su fecha de inicio
exactamente en 1970 y su fecha de culminacioén exactamente en 1979.

Este principio y fin, asi como su precision temporal, no deben ser entendidos
como fechas en anos, sino como un periodo de transformacién total del teatro.
No posee (como tal, si es que asi podemos entenderlo) «antecedentes» y no iria a
ser ni mucho menos el precedente de los ochenta y noventa sucesivos, aunque
asi lo hubiéramos supuesto. De modo tal, que los setenta nacen de una especie
de ruptura mas moderada que venia marcando el ritmo de la escena desde los
cuarenta y los cincuenta, y culminan con una ruptura mas abrupta, mas abyecta,
rompiendo absolutamente con las generaciones venideras, especialmente con la
de los ochenta y los noventa. Dicho mas claramente, las lineas antecesoras mar-
caron un rumbo que los setenta supieron aprovechar bastante a su favor, pero de
la que prontamente también lograron desprenderse de su «influencia»,” y cerra-
ron el ciclo no dejando espacio suficiente con el que las generaciones futuras se
conectarian. Fue la asimilacion veloz y las «virtudes» literarias de aquella gene-
racién la que apareci6 en «ebullicién constante» cambiando tonos y ritmicas, y
la que desarrollé una vertiginosa carrera de creacién libre y liberadora de una
nueva dramaturgia y una nueva teatralidad. De manera que confluy6 ferviente-
mente desde todos y en todos los campos poéticos. Las generaciones posteriores
a esta década intentaron hacer algo similar, pero su origen fue distinto y lo que
ocurri6 fue que el desarrollo de la dramaturgia se bifurc6 en dos grandes lineas,
haciendo que la de los setenta, incluso hasta hoy en dia, se hallara presente
como referente de una cierta textualidad dramatica potente y sugerente. No sin
antes hay que decir que ciertos «destellos» de otras teatralidades también estu-
vieron presentes y confluyeron, aunque separadamente.

25 Sobre este aspecto nos acogemos a la tesis de Harold Bloom en su ya muy reconocido texto
La angustia de las influencias. Para esta referencia véase: Harold Bloom: La angustia de las
influencias. Caracas: Monte Avila Editores 1991.
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Incluso, después de 1979 los autores que se vincularon con la nueva teatrali-
dad seran totalmente diferentes a lo de los setenta. Estos apuntaron a temas y
texturas que irian a aparecer en el escenario teatral venezolano como «descono-
cidas», o muy que habian sido muy poco refrendadas. Lo que buscaban aquellos
dramaturgos y directores era fundar una nueva estética, que se redimensionara
innovadora, reveladora de nuevos campos epistémicos. Buscaban ofrecer un
nuevo teatro, tal como el que habia descollado en los setenta, pero a su vez dis-
tinto y renovado. Habian percibido que la teatralidad de la década precedente se
habia convertido en una que habia puesto en peligro al quehacer teatral, en
tanto que los fuertes y elevados niveles de violencia que se experimentaron (pro-
ducto de replicas a modelos sociales) sobre la escena habian logrado que los pi-
blicos se dispersaran y desaparecieran. Tal como ocurri6. No obstante, no se
debe olvidar que los ochenta y los noventa estan en otro campo de estudio total-
mente diferente del que no nos compete ahora hablar ahora.

De vuelta a los setenta y a su teatro, debe todavia recordarse que hay un
hecho que mas que singular es de suma importancia en la dramética latinoame-
ricana. Se trata del reconocimiento del otro. La produccién teatral que se hace en
América Latina esta absolutamente atomizada, fragmentada en si misma. Y el
ambito de la teoria dramatica que con sus estudios se acerca a ella, la desconoce
suficientemente. Claro que en su conjunto hay autores que descollaron en casi
todos los ambitos, los nacionales y los internacionales, Rodolfo Santana, por
ejemplo, es emblematico en este orden de ideas. Pero tal vez (ya lo veremos mas
adelante) esa infinitud de resonancias que Santana adquiri6 no solo en el espacio
nacional y local (Venezuela), sino también en el internacional (I1éase, Estados
Unidos, Francia, Espafia, Polonia, Alemania, América Latina en su conjunto, y un
largo etcétera), se deba a diversos y midltiples factores que estan estrechamente
vinculados con el desarrollo de una muy especifica teatralidad latinoamericana
que ha sido de relativo estudio. Otros también tuvieron resonancias singulares,
pero en muchisimo menor grado. Las obras que escribieran los autores que com-
prenden la llamada «Santisima trinidad»*® son escasamente puestos en escena en
América Latina, y muy raramente en un contexto internacional.

Obviamente que declarar a cualquier proyecto estético con un afo de par-
tida y uno de llegada tan precisos como fue el de la teatralidad de la violencia
en los setenta, no es algo comiin, y puede resultar en cierto modo hasta una
afirmacién que pareciera que no tiene sostén alguno. Pero visto desde la teoria
de los fractales, desde las epistemes, la dramatica de los setenta fue una pro-
duccion teatral delimitada en el marco de esa precisiéon temporal. Los ochenta,

26 No olvidemos que se refiere a Roman Chalbaud, Isaac Chocrén y José Ignacio Cabrujas.
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en cambio, significaron una ruptura para los que recién llegaban a la dramatur-
gia y al teatro, y al mismo tiempo, también una ruptura para los que ya venian
de décadas anteriores. Esa circunstancialidad explica por qué este libro se ex-
tiende, tal como ya hemos dicho, a un antes y un después.

Si nos sostenemos de la tesis de la episteme y a su vez de la del fractal, se
puede entonces afirmar que los setenta surgieron del alcance de ese antes y de
ese después. Los setenta parecen haber sido la vision prospectiva de una proyec-
cién hacia el futuro y el reflejo de un eco proveniente del pasado. Es como si los
dramaturgos, porque fundamentalmente fue a partir de ellos que se dio este pro-
ceso, hubieran comprendido la dimensién de su perspectiva en tanto lo que les
precedi6 y lo que les sucedi6. Para algunos hablar en torno a ello habria sido
una verdad de Perogrullo, pero en realidad esa visién prospectiva formé parte de
su generacién. Supieron interpretar un modelo y adecuarlo a sus necesidades,
no se fundaron de la ruptura, cuestion que los ochenta y los noventa (por ejem-
plo) no tuvieron. En los afios setenta, si no hubiera habido una dramaturgia con-
testataria, que reafirmara una teatralidad especifica, los derroteros del teatro
venezolano probablemente no se hubieran concentrado en esa compleja dimen-
si6n en la que se adentraron. Pero en Venezuela, el teatro y sus derivas de teatra-
lidad, si tomamos como punto de partida los afios cuarenta y hacemos un
recorrido hasta aproximadamente los noventa, tienen la base de su fundamento
creador en el texto teatral y en la dramaturgia. Dicho de otro modo, el teatro fue
el texto y viceversa el texto fue el teatro. Un aspecto esencial no se debe olvidar
al respecto, y es que los dramaturgos supieron comprender el nivel profundo de
significacién que se habia arraigado hasta entonces en la cultura venezolana,
con lo cual tuvieron un poderoso material dramatico que pusieron de manifiesto
en sus obras. Ese material dramatico le remitia una y otra vez a la violencia que
habia el signo que marcé la realidad histérica de Venezuela desde las cruentas
luchas de independencia. Cuando en los setenta Venezuela gozaba de la mejor
publicidad de la «paz social» que se vivia en el pais no estaba a la vista del resto
del continente que esa imagen de paz no era real. El teatro venezolano de los
setenta abrevo en sus textos una realidad que se ocultaba.

Sin embargo, se debe convenir que la violencia desarrollada en Venezuela
durante los setenta fue diferente a la que en los otros paises del continente se
experimentaba. Esa estructura de violencia se incrusté en el teatro venezolano
y se articuld como si fuera un «dispositivo»*” propio, serial. La violencia fue,

27 De acuerdo con la nocién de Giorgio Agamben un dispositivo se define de la siguiente ma-
nera: «El dispositivo es un conjunto heterogéneo que incluye virtualmente cualquier cosa,
tanto lo lingiiistico como lo no lingiiistico: discursos, instituciones, edificios, leyes, medidas
de policia, proposiciones filosoficas, etc. En si mismo el dispositivo es la red que se establece
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antes que un tema, una «herramienta» de organizacion politica, cultural, so-
cial, o simplemente una herramienta para el llamado proceso creador teatral
que administro las operaciones metaféricas de la «vida real» en el escenario. La
violencia estaba y estuvo en todo. En el teatro se articularon una gran cantidad
de textos que se llevaron a escena exponiendo su fin tinico, su objeto primario:
la violencia per se. El teatro organiz6 sus propios modos discursivos de lo vio-
lento, y en ese sentido oper6 como si fuera una trama que, muy eficazmente,
constataba la verdad de sus afirmaciones. De ese universo agresivo al que se
adosd, el teatro cred y empled sus propios «artificios creativos».”® Fueron los
preceptos de los que se vali6é para justificar los diversos modos de actuacion y
de presentacion de la violencia en escena. Sus instalaciones y sus dispositivos
escénicos fueron los marcos conceptuales con los que esos modos discursivos
fluyeron sin presiones de ningin tipo, sin limites que le impusieran un «freno»
a sus «deseos» particulares, o a ese impetu que le autorizaba a ejercer su lla-
mada actividad creadora. Fue un teatro extravagante, que discurri6é en la esfera
de lo agresivo, de lo irritante, de lo ignoto, de lo trepidante, de lo magico y lo
fastuoso, de lo ritual y lo religioso, de lo exuberante, de lo tumultuoso, fue un
teatro «infinito».

El aparato teatral venezolano (nos referimos obviamente al de los setenta)
construyd asi, el marco de esas estructuras sobre las bases de su propio proceso
creador. Si hemos dicho que los afios setenta constituyeron la década de oro del
teatro venezolano, llamaremos a los ochenta y los noventa las décadas perdidas,
o también décadas de la dispersion. Pero antes de continuar expliquemos muy
brevemente por qué se afirma que la década de los 70 fue (en términos de un uso
de la tematica de la violencia) diferente al resto.

entre estos elementos». Cf. Giorgio Agamben: ;Qué es un dispositivo? Buenos Aires: Adriana
Hidalgo editora 2014, p. 8; Agamben también cita a Foucault en: Michel Foucault: Dits et
écrits: 19541988, Vol. III: 1976-1979. Paris: Gallimard 1994; Michel Foucault: Arqueologia del
saber. México; Madrid: Siglo XXI 31976; Y Deleuze lo toma también como pretexto. Lo usa en el
articulo tal Gilles Deleuze: «;Qué es un dispositivo?». In: Gilles Deleuze (ed.): Michel Foucault,
filésofo. Espafia: Gedisa 1999, pp. 155-163.

28 En la teoria teatral contemporanea se utiliza con mucha frecuencia el concepto de «proce-
dimiento». Nosotros cambiaremos ese concepto por el de «artificio creativo» que proviene de
Jorge Luis Borges. Parece estar mas ajustado a una concepcién del teatro que mas abierta a la
transformacién de un proceso. En cuanto a la referencia de Borges y sus «artificios creativos»
véase: Borges, Jorge Luis: Arte poética: seis conferencias. Barcelona: Critica 2000.
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Porqués del tema de la violencia en el teatro venezolano

Tanto en el siglo XVIII, el XIX y el XX Venezuela recorrié grandes procesos de
suma conflictividad y beligerancia interna. A pesar de que la mayoria de los es-
tudios al respecto indican (en diversas instancias y analisis) perspectivas que
parecen ser distintas, los factores que implicaron el modelo politico del pais y
las incidencias que ese modelo tuvo sobre este, ofrecieron una imagen diferente
de lo que el pais fue y de lo que es hoy en dia. Los mejores analisis al respecto
los encontramos precisamente en los afios sesenta y setenta cuando la produc-
ci6én intelectual en este campo de analisis tuvo menos sesgo politico, que los
que se pueden observar hoy. Los factores politicos y econémicos que se enfren-
taron, primero a través de guerras muy cruentas,” y después (ya en pleno siglo
XX) con grandes periodos de conflictividad, no podria haber mostrado el pais
de la estabilidad que durante mucho tiempo se quiso mostrar. Esa publicidad
«ideologica» se llevo a cabo con la anuencia, con el consenso, con el dominio
politico-econémico generado desde la politica expansionista y neocolonialista
del Departamento de Estado de los Estados Unidos de América. Fue la domina-
cién norteamericana durante la llamada «IV Repiiblica».*°

29 Para un analisis detallado sobre este tema véase: Augusto Mijares: La evolucion politica de
Venezuela, 1810-1960. Buenos Aires: Editorial Universitaria de Buenos Aires 1967.

30 IV Republica es el nombre con el que Hugo Chavez calific6 al periodo de cuarenta afios
(1959-1999) de la que entonces se llamara Democracia Representativa (o lo que nosotros lla-
mamos desde el concepto marxista «democracia burguesa», aunque esta definicién tiene dife-
rentes matices). El sistema politico a partir de la caida de Pérez Giménez y después de un
breve proceso de transicion civico-militar, aplicé un modelo de eleccién de sus gobernantes
por delegacion. Por lo tanto, cada Estado y cada region tenia sus delegados elegidos mediante
el voto. El sistema fue sustituido por un modelo que a partir del gobierno de Hugo Chéavez
Frias se dio a llamar Democracia Participativa. Durante la IV Repftiblica las fuerzas del poder
politico estaban conformadas por una estructura bicameral (Congreso de la Reptiblica y Asam-
blea Legislativa) y el Gobierno Central. En la llamada V Repiblica se sustituy6 por el sistema
asambleario y la participacion directa de todos los que conforman la Asamblea, es decir todos
los ciudadanos que dentro del marco legal se consideran venezolanos. De tal manera que es
una sola camara definida «Asamblea del Poder Popular», y que actia como 6rgano controla-
dor y legislador junto al Gobierno Central. Otro aspecto fundamental para destacar es el origen
del nombre de IV y V Reptblica. Se trata de una definicién politica dada por Chavez a partir
del concepto generado por las tres repiiblicas que designaron la constitucién y formacién del
poder politico durante el siglo XIX. La fundacién de las tres primeras Repiiblicas significé la
construccion del concepto de Estado Nacién, y fueron estas las que dieron origen (a su vez) a
un nuevo poder politico. Aunque efimeras, liquidas (Bauman 2003) y en cierto modo insustan-
ciales o con profundas debilidades, la formacién de las Repiblicas atendi6 al intento de crear
una idea mas precisa de «nacién». Los tres proyectos politicos fracasaron o en todo caso llega-
ron a su «fin», con lo cual la IV Republica habria sido la refundacién de las formaciones poli-
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La relativa estabilidad econémica que se habia adquirido a partir del periodo
durante el que gobernd Juan Vicente Gémez habia sido de igual modo relativa-
mente perdurable en el pais. Sin embargo, si nos referimos a la estabilidad poli-
tica y social, Venezuela no habia tenido el mismo destino. Las circunstancias y
los distintos procesos historicos desarrollados desde el siglo XIX, desde las
cruentas guerras montoneras surgidas en las luchas de independencia, reflejan
directamente, a la luz de los acontecimientos actuales, como fue el desarrollo so-
cial y politico que Venezuela tuvo durante el siglo XIX y todo el siglo XX. Los
anacronismos, las discrepancias politicas, la crispacién social y econémica, el
desmontaje de ciertos modelos de la cultura no fueron y no son hechos aislados
en si mismos, provienen por supuesto del devenir de todo ese conjunto de acon-
tecimientos. No obstante, no resultan visibles del todo. Y en muchos casos for-
man parte de una estructura sumamente compleja de definir que atenta contra el
desarrollo de una historia politica mas o menos coherente.

Sometidos a esa historia, los hacedores de teatro creyeron que uno de sus
aportes mas importantes debia ser poner en juego, especialmente en la década
de los setenta, diferentes modos de expresidon que expusieran la «realidad» que
vivia el pais y la que habia vivido. Dicho de otro modo, les parecia necesario
que se debia crear un lenguaje escénico que les permitiera mostrar lo mas fiel-
mente posible, los distintos modos culturales del «venezolano». Sus referen-
cias, sus modos lingiiisticos, sus deseos, sus frustraciones, etc., pero sin que
ello implicara hacer de este, un teatro realista. El teatro debia aportar la estruc-
tura de un modelo discursivo que les permitiera, al menos, conducirse de tal
modo a un proceso deconstructivo, abriendo un aparato critico de lo social, de
lo cultural, de lo politico y buscando resonancias y dialogos con un piblico
que estaba necesitado de ese debate. Y si bien, fue exactamente esto lo que el
teatro logrd, de la misma forma que lo tuvo, de esa misma forma lo perdi6. El
altimo teatro que se hizo en Venezuela al final del siglo XX, por ejemplo, se
tino de un cierto caracter politico que no descubria, sino que mas bien encubria
los campos ideologicos a los que se referia. Si el discurso teatral, cinematogra-
fico, literario de Venezuela en los 50, 60 y 70 apuntaba en direccién a consti-
tuirse como una obra critica; en los tltimos treinta o cuarenta afios, es decir las
dos ultimas décadas del siglo XX y las dos primeras del XXI, sucedié exacta-
mente lo contrario. El teatro se cerrd al debate, se creyd que debia apuntar a las
formulas del humor, de lo superfluo, de lo simple, que el espacio teatral era

ticas y sociales del Estado y con ello el marcamiento de la Nacién nueva. El poder politico de
la denominada IV Reptblica se sustent6 en el concepto de democracia representativa. Final-
mente, la V Reptblica se inici6 con el periodo de Chavez por cuanto se instal6 a partir de su
gobierno una refundacién total del poder politico y del Estado.
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solamente para el entretenimiento, y que nunca debia plantearse la creacién
escénica como un proceso de critica a la politica, a lo social, a la cultura, a la
vida en general. Ese recurso, por supuesto fue la huida de aquel teatro violento
y agresivo que se habia generado en los setenta, pero también ese discurso ex-
puso las carencias mas letales demostrando que en la mayoria de los casos (no
en todos, por supuesto) era una teatralidad que dispersaba los lenguajes que
apuntaria a crear los nuevos fundamentos estéticos. Fue el teatro del «mama-
rracho», fue el teatro del experimentalismo deconstructivo, fue un teatro nega-
cionista, fue el teatro del «todo vale» y del «todo pasa».*'

Lo social-histérico®® contribuyé a levantar un férreo cerco que impidié com-
prender los modos en que se cumplieron las etapas de cambio y transformacion
del pais. El siglo XXI, o mejor dicho los primeros afios de este siglo, se enmarca-
ron en otra historia, no menos violenta, pero si diferente, aunque devino con ella
un cambio que no le dio, ni le quité nada a los setenta. Los setenta fueron un eje
Gnico, funcionaron con fuerza propia. Los ochenta y los noventa solamente re-
presentaron el quiebre entre uno y otro modelo teatral. El teatro venezolano de
los ochenta y el de los noventa (salvo muy raras, rarisimas excepciones), no tuvo
la precision justa, ni adecuada como para comprender a sus predecesores. Des-
prendiéndose de esa generacién que les antecedidé creyeron fundar una nueva
teatralidad que a la postre cay6 en una especie de «grado cero».*> En consecuen-
cia, la teatralidad de los ochenta encauzé sus proyectos estéticos por la via de
una «filosofia negativa»>* que a su vez tomé como punto de enlace una «dialéc-
tica negativa».>® Los ochenta y los noventa se abocaron a un proceso deconstruc-
cionista en el que promovieron la idea y la necesidad de un desmantelamiento
del signo teatral, hecho que los llevd, en consecuencia, a la concepcién de un
teatro lleno de «impurezas», de un teatro contaminado de mltiples discursos,
aquello que Gerard Genette definié como el pastiche.®

31 Paul K. Feyerabend: Contra el método: esquema de una teoria anarquista del conocimiento.
Barcelona: Ariel 1974.

32 Entiéndase diferente a lo sociohistérico.

33 Esta definicion de acuerdo con el concepto que ya Roland Barthes presentara en El grado
cero de la escritura. También hay otras referencias que pueden apoyarnos el concepto. Véase
Roland Barthes: El grado cero de la escritura: Nuevos ensayos criticos. Buenos Aires: Siglo XXI
1973; Julia Kristeva: El Lenguaje, ese desconocido: introduccién a la lingiiistica. Madrid: Funda-
mentos 1987.

34 Theodor W. Adorno: Dialéctica negativa. La jerga de la autenticidad. Madrid: Akal 2005.

35 Ibid.

36 Puede verse este concepto tanto en la edicién en francés, como en espaiiol en Gérard Ge-
nette: Palimpsestes = Palimpsestos: La littérature au second degré. Paris: Editions du Seuil
1982; Gérard Genette: Palimpsestos: la literatura en segundo grado. Madrid: Taurus 1989.
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A pesar de los setenta previos, la teatralidad de los ochenta y los noventa
se sostuvo pues sobre bases muy endebles que no lograron articular un nuevo
modelo estético desterritorializandose de todo el anterior. Su «debilidad» es-
taba vinculada a esa impronta iconoclasta que los iba a caracterizar. El argu-
mento al que se ajustaron convenia que una teatralidad dedicada a la casi pura
y exclusiva agresion, a la violencia, iba a significar la «muerte de un teatro»,
sobre todo por ser agresivo, incisivo, y no concesional. Dicho de otro modo, se
desprendieron de los setenta, por suponer que ellos solos podrian constituir en
si mismos la «nueva época». La época presentia que la ruptura y la negacion
eran la fuente de nuevas estéticas en la escena venezolana.

Si se quiere, el teatro sufri6 las consecuencias de ese esquema, pero no por
el esquema mismo. La separacién de los ochenta se acoplé al surgimiento de
un cierto movimiento que colocaremos en una tercera via. Ya explicaremos mas
adelante sobre los dos esquemas que se forjaron de modo paralelo a aquella
teatralidad. Por ahora es necesario saber que ese esquema (el surgimiento de
una tercera via) concedi6 una diversidad de aspectos que podemos resumir asi:
1. Linea del teatro venezolano de autores y creadores locales. (Aqui estan in-

sertos aquellos que hemos definido como «animales feroces»).

2. Linea de otra teatralidad «importada» (sobre todo) de los paises que se en-
marcan en el contexto geografico del llamado Cono Sur, y que fundaron
una estética que la podremos definir de desterritorializada. Se insertaron
en una zona sin territorio y sin procedimiento. No eran por ello mismo per-
formaticas, posdramaticas. Simplemente respondian (porque de alli provi-
nieron) a otro canon. Esas improntas importaron de sus propios paises
estéticas que en la mayoria de los casos funcionaron de manera diferente al
canon propio de la teatralidad venezolana. No se trat6 de diferencias tron-
cales que se rechazaban mutuamente. En realidad, buscaban las alianzas,
pero los discursos eran distintos y las maneras de cotejarlos también. Diga-
mos que entre la linea de un teatro prototipicamente venezolano y otro que
habia llegado a Venezuela, las diferencias eran muchas, pero los matices
de cercanias hacian que ambos trasegaran en una zona intermedia, una
«zona gris» que se combinaba con elementos de uno y de otro. La adap-
tacion tenia que sufrirla mas los creadores provenientes del extranjero que
los nacionales. Pero en ocasiones también sucedid, al contrario. Para solo
colocar un ejemplo, (aunque bastante distante en el tiempo), podremos ver
que la actriz argentina Juana Sujo que llegb6 a Venezuela en 1950, impuso un
modelo, un canon de actuaciéon que dominé hasta bien entrada la década de
los noventa. Los actores y actrices Maritza Caballero, Esteban Herrera, Orangel
Delfin y América Alonso surgirian del modelo Juana Sujo. Pero Sujo se adapt6
sintéticamente a la realidad y al teatro venezolano. Con la apertura del Estudio
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Dramatico Juana Sujo, fundado por ella misma, la actriz llevé a cabo obras de
Chocrén, Chalbaud, adapté a Uslar Pietri, etc., su muerte demasiado temprana
(apenas a los 47 afios) inevitablemente cerr6 el ciclo de modo, muy abrupto.
Sin embargo, su exploracién teatral quedé sellada como un canon. Dicho en
otras palabras, fue un modelo de actuacion (el Gnico refrendado tal vez), y al
mismo tiempo como un modelo de interpretacion.

3. La siguiente generacion de directores, actores, criticos, dramaturgos e in-
vestigadores lleg6 al pais, en la mayoria de los casos, de modo forzado. Las
dictaduras que se gestaban en el continente los impulsé6. En la década de
los setenta y los ochenta Venezuela parecia ser el Gnico «refugio» posible
para los exiliados. De manera que una gran mayoria lleg6 y permanecioé en
el pais, en ocasiones por mas de veinte aflos, o en otras, simplemente que-
dandose para siempre. Este acoplamiento fue diferente al de Juana Sujo.
Aunque de modo parecido produjo acomodos y reacomodos entre ambos.

Indudablemente estos proyectos teatrales fueron un aporte invaluable para el
teatro venezolano y en algunos casos ain lo siguen siendo. Se condujeron para-
lelamente. Los grupos, actores, directores, dramaturgos (a veces cumpliendo
una doble funcién a la vez) instalaron un modo discursivo distinto al que el tea-
tro venezolano habia desarrollado. En algunos casos por una falta de compren-
sion de la dimensién cultural, en otros por suponer la falta de un aparato
critico sostenible para sus estéticas. Los tres paises que mas influyeron en la
década de los setenta fueron Argentina, Uruguay, Chile.

1. Argentina

1. Carlos Giménez (1946-1993): director fundador del «Grupo Rajata-
bla», director de teatro. Eventualmente escribi6 teatro. Llegd en 1971y
permaneci6 hasta el momento de su fallecimiento.

2. Juan Carlos Gené (1929-2021): director de teatro, dramaturgo funda-
dor en Venezuela del GA80 «Grupo Actoral 80». Gené permaneci6 en el
pais desde 1976 hasta 1993.

3. Juan Carlos De Petre director de teatro, Fundador en Venezuela del
grupo ALTOSF. Lleg6 en el afio 1976. Desde hace algunos afios no esta
permanentemente en Venezuela y desarrolla su trabajo en distintos
paises de América Latina.

4. Juan Pagés (director de teatro, actor) Fundador del grupo de teatro La
Barraca en Ciudad Bolivar. Llegb6 a Venezuela en 1973 y permaneci6
hasta el 2016.

5. Alberto Ravara Titiritero, dramaturgo, actor y director de teatro se
vinculd con el teatro venezolano de forma sustantiva hasta la fecha de
su fallecimiento.
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2. Uruguay

1. Ugo Ulive (1933-2018): director de teatro, trabajo con el grupo El Gal-
pén de Uruguay y permanecié en Venezuela hasta la fecha de su falle-
cimiento. Ulive llegd en realidad a finales de los 60. Se vincul6é de
manera muy importante con el teatro venezolano llevando a escena
obras como El motor de Romulo Gallegos, Acto Cultural de José Ignacio
Cabrujas, o Gracias José Gregorio Hernandez por los favores recibidos
de Rodolfo Santana. También se relaciona con el cine experimental y
con la dramaturgia. Sus obras representan tematicas en especial con
las guerrillas venezolanas. Fue muy critico y siempre hablé en pro de
un teatro venezolano. Ulive afirmaba, en referencia a la Compaiia Na-
cional de teatro que: «Son muchos los problemas que enfrenta adn la
compaiiia; el mas sensible para mi es ese adjetivo de «<Nacional> que,
por diversas razones, tiene hoy escasa vigencia. La Compafiia es mas
que nada caraqueiia y ese es uno de los desafios que nos proponemos
resolver en el futuro».>”

2. Alberto Rowinsky (1946-) Llega a Venezuela en el afio 1976 y se ra-
dica con su teatro del silencio. Dramaturgia, actor, director.

3. Chile

1. Horacio Peterson (1922-2002) Actor, director de teatro con una muy
amplia trayectoria en Venezuela. En 1971 fund6 el Laboratorio Teatral
Anna Julia Rojas. Peterson se dedicé también a la docencia y form6
una gran cantidad de actores y actrices.

2. Luis Chesney Lawrence (1944-2020) fue profesor universitario e investiga-
dor de teatro. Se dedic6 a la dramaturgia con titulos importantes como Ma-
ribel un amanecer de 1982 con el que gana el premio de El Nuevo Grupo.

3. Hermanos Duvauchell (Humberto Duvauchell y Héctor Duvauchell)
llegan a Venezuela durante los 70 exilados de la dictadura de Pinochet.
Desarrollan un teatro de camara llevando a escena autores contempo-
raneos y clasicos del teatro mundial. ActGan en cine. Pero hacen un
teatro de raigambre internacional. La Ginica pieza que pusieron en es-
cena de un autor venezolano fue El vendedor de Mariela Romero.

La lista y los detalles que hemos incluido aqui no pretenden ser en modo al-
guno exhaustivos. Es solo una muestra de un grupo de creadores que en reali-
dad fue mucho mas grande y por supuesto vinculados al teatro venezolano en

37 Ugo Ulive: «Diez afios de la Compafiia Nacional». In: Theatron 3, 5 (1995), p. 56.
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tanto la gran influencia que tuvo el movimiento de los setenta. Sin embargo,
ese paralelismo cre6 un espacio del que de un modo u otro se nutrieron los
creadores del pais, pero del que también establecieron distancia y diferencia,
porque su lenguaje no era comin. Fue el surgimiento de una teatralidad para-
lela a la de la teatralidad venezolana, que quiso establecer una diferencia origi-
nando la idea de un «mejor teatro», «un teatro mas sélido» y que en muchos
sentidos persiguié los mismos objetivos, aunque mostré sustantivas diferencias
entre si. También una teatralidad que estuvo colmada de mdaltiples aspectos y
caracteristicas. Es notable lo que Vicente Lecuna en su articulo «La Caracas ile-
trada: A partir del Diario de Angel Rama»>® recoge en cuanto a la afirmacién
que Juan Carlos Gené hiciera del teatro venezolano y de la experiencia de los
creadores en Venezuela. Gené segtn lo que refiere Lecuna expresé:

Sus obras de teatro, seglin lo que él mismo dice: le deben a Venezuela su libertad crea-
tiva, su variada concepcién estilistica y hasta, una de ellas, su realidad, sus personajes,
su lenguaje. Esta prescindible estadistica, solo aparece aqui para testificar el estimulante
clima venezolano de libertad para la creacién.*®

Los ochenta y los noventa no fueron décadas de vanguardia teatral. Ni en Vene-
zuela, y ni siquiera en todo el continente, que ya empezaba a «salir» de los regi-
menes dictatoriales en el que se habia subsumido durante los afios sesenta y
setenta. Con sus pros y sus contras, los setenta habian sido el cénclave del
siglo. Hoy es posible verlo y comprenderlo. En los ochenta esa perspectiva se
disip6. El fractal ocultd sus origenes (como a veces suele suceder cuando
vemos un fractal) por el efecto de una diseminacién.“® Los setenta (para decirlo
en términos barthianos actuaron como una revolucién de lenguajes, de estéti-
cas, de teorias, y de todo aquello que consiguieron a su paso. Barthes en su
introduccion a El grado cero de la escritura afirma lo siguiente:

Hébert jamas comenzaba un niimero del Pére Duchéne sin poner algunos «jmierda!» o
algunos «jcarajo!». Esas groserias no significaban nada, pero sefialaban ;Qué? Una situa-
cién revolucionaria. He aqui el ejemplo de una escritura cuya funcién ya no es s6lo comu-
nicar o expresar, sino imponer un mas alla del lenguaje que es, a la vez, la Historia y la
posicién que se toma frente a ella.*!

38 Vicente Lecuna: «La Caracas iletrada: A partir del Diario de Angel Rama». In: Voz y Escri-
tura. Revista de Estudios Literarios 2004, 14 (enero-diciembre 2004).

39 Juan Carlos Gené citado por Vicente Lecuna en: ibid., p. 42; la cita que hace Lecuna de
Gené corresponde a: Juan Carlos Gené: Teatro 1. Buenos Aires: Ediciones de la Flor 1994, p. 8.
40 Derrida: La diseminacion.

41 Barthes: El grado cero de la escritura: Nuevos ensayos criticos, p. 11.
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Como las reiteraciones son insoslayables, es por ello por lo que nos acogemos a
un método geneal6gico y no periddico. No creemos en la continuidad de los
procesos estéticos. No hay en tanto tal un «desarrollo» continuista entre un
tiempo y otro. Se trata solamente de «atmoésferas culturales» que se integran
una en otra, se solapan entre si, o incluso se intercambian. Son, segtn lo ha
definido Iuri Lotman, «semidsferas culturales».*? De manera que los ochenta y
los noventa quedaron sellados casi como si hubieran sido parte de un hecho
pura y exclusivamente circunstancial lo que los llevé a aislarse de todo. El por
qué actuaron asi, la respuesta parece sencilla de responder, pero al mismo
tiempo es compleja. Son muchisimos los factores que no nombraremos ahora
mismo, pero si los enumeraremos a lo largo de este trabajo.

El desarrollo de modelos y poéticas en sus diversos modos de expresion (el
teatro, la literatura, etc.) gestaron la consolidacién de un desarrollo intelectual
que es desconocido incluso por una gran mayoria en el continente. Para que nos
hagamos una idea mas clara, se trata del desarrollo social y politico que se dio a
lo largo de todo el siglo lo que hizo posible que Venezuela se consolidara en los
setenta como un pais que recibi6 el influjo y el embate de los mayores creadores
teatrales del siglo XX. A su vez Venezuela fue el centro de recepcién de muchos
de ellos debido a que, junto con México, practicamente fueron los dos inicos pai-
ses del continente en el que los creadores, criticos, no iban a ser perseguidos™ o
por lo menos dificilmente alcanzados por las dictaduras. Alli estuvieron todos
presentes o por alli pasaron. No obstante, llegados a este punto el nivel mas alto
de esa expresion fueron estos afios, que como ya hemos afirmado tuvo multiples
aristas junto con un sinfin de otros creadores que llegaron en el mejor momento
de ebullicién y efervescencia del pais. Sin embargo, no lo fueron por los largos
afluentes de grandes creadores del teatro latinoamericano que pasaban y se-
guian, o pasaban y se quedaban, sino por el particular desarrollo que un modo
de teatralidad enraizado con la cultura iba a gestarse. Esos universos paralelos

42 Para un andlisis exhaustivo de la semiosfera véase el trabajo de Lotman en: Iurii Mijailo-
vich Lotman: La semiosfera: 1. Semiética de la cultura y del texto. Madrid, Valencia: Catedra;
Universitat 1996).

43 La mayoria de los directores de teatro o las agrupaciones que los acompaifiaban tomaron a
Venezuela, y sucesivamente a México, por lo menos como lugar de «parada». A consecuencia
de ello el influjo de las grandes propuestas y teorias se pudieron ver en el pais durante esta
década. Entre otras mencionamos a la agrupacién Los Cuatro de Chile, formada por los herma-
nos Duvauchell. También el famoso director uruguayo Atahualpa del Cioppo junto con mu-
chos de los integrantes del grupo El Galpon. Juan Carlos Gené, Juan Carlos de Petre, los
hermanos Di Mauro junto a su familia, Alberto Ravara de Argentina, Alberto Rowinsky de Uru-
guay quien todavia vive en Venezuela o el caso del famoso director de El Galpén Ugo Ulive
(1933-2018).
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de dos teatros, dos teatralidades, los locales y los que llegaban, pero incluso de
muchas mas teatralidades desarrollandose juntas fueron la fundacién de una
perspectiva poco vista. Desde nuestra perspectiva teérica, no es posible hablar
de una teatralidad Gnica e indivisible, sino de muchas teatralidades.

Lo que pareceria haber sido un detonante de ese proceso, pero que, en rea-
lidad, estuvo al margen de la creacién y del desarrollo especifico del teatro fue
el petréleo. El petrdleo se va a convertir en una variable que cambiara la histo-
ria de Venezuela y la dividira en dos. A pesar de que, por ejemplo, segiin lo que
explica Domingo Alberto Rangel, la tesis de la existencia de una Venezuela
rural, y otra que entr6 en el proceso del desarrollo capitalista a partir del petro-
leo durante los afios de la dictadura de Juan Vicente Gomez (1857-1935) no es
correcta.**

El teatro venezolano se fundoé asi sobre la base de una «ilusién». Ilusién que
el pais también vivié y que reprodujo una «Venezuela mitica»® o mejor dicho
una «Venezuela mitologica». Una Venezuela que no existid, y una Venezuela,
que por supuesto no existe. Vivir sobre ese juego de espejos, de espejismos, fue
en muchos casos el motor tematico de una dramaturgia, asi como también el re-
sultado de sus puestas en escena. El teatro de los setenta fundé un proceso cri-
tico de profundidad, asentandose en las raices de estos. Pero también, el teatro
venezolano adopté los comportamientos culturales de lo que una vez mas el
mismo Domingo Alberto Rangel definié como la «Venezuela Saudi»,*® aunque al

44 Para una revisién exhaustiva de este tema véase: Domingo Alberto Rangel: Proceso del ca-
pitalismo venezolano. Valencia: Universidad de Carabobo 22003.

45 Carmelo Castro en los apéndices del libro de José Rafael Pocaterra y refiriéndose a los ori-
ginarios de los andes venezolanos escribe lo siguiente: «Nosotros encaramados en nuestras
montafias éramos una cosa aparte de la poblacién y del territorio de Venezuela y mirdbamos
como un mito al habitante de las llanuras y como una fabula al hijo de las grandes ciudades
del centro. Todos los regionalismos en Venezuela se habian ya dado cita en el Capitolio y se
habian fundido en un solo cuerpo al calor del Poder que ejercieron con la violencia mas o
menos grande, propia de todo elemento nuevo y barbaro». Véase en: José Rafael Pocaterra:
Memorias de un venezolano de la decadencia. Caracas: Biblioteca Ayacucho 1990, p. 317.

46 El investigador Edgardo Gonzéalez Medina afirma que el origen del concepto de la Venezuela
Saudi se debe a Domingo Alberto Rangel que durante un discurso dado en el Congreso de la
Republica afirmoé lo siguiente: «. . .La gran masa de divisas provenientes del petréleo nos dife-
rencia por completo de todos los paises semicoloniales y dependientes del mundo y hace de Ve-
nezuela un caso nico: el caso de un pais que en medio de las terribles crisis econdmicas que se
han desencadenado en la postguerra, no ha tenido que apelar al control de cambios ni al contin-
gentamiento de su comercio exterior [. . .] el petréleo al aumentar terriblemente nuestras expor-
taciones nos ha dado una masa tremenda de divisas de las cuales podemos sufragar todas las
importaciones desde automdviles hasta encajes de Viena o Napoles [. . .] en Francia precisa-
mente, cuando se refieren a Venezuela, algunos periodistas dicen con ironia que tiene que resul-
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mismo tiempo aparentaba denostarlos. Los setenta en el teatro venezolano vivie-
ron pues en una Venezuela mitica, en una Venezuela que fue producto de esa
expresion particular y que el petréleo transformé. Esa Venezuela cre6 un teatro
«mitico» y también fundé sus «mitologias teatrales», no tanto por sus tematicas,
sino debido a sus practicas. Distintos factores auspiciaron a ese modelo teatral
que no esta encapsulado, pero la idea de pais afectd directamente a las poéticas
teatrales. Por lo tanto, el teatro, fuente critica siempre, se desarroll6 en el campo
de un pais que se sustent6 a base de aquellas miticas, de aquellas mitologias.
Las mitologias se asentaron de lado y lado, es decir por una parte en el propio
proceso creador, y por otro en el pais. Esas mitologias se correspondieron con las
perspectivas de la llamada democracia representativa, democracia de partidos, el
pais rentista, los procesos de transculturacion, los procesos de alienacion, el pais
petrolero.

No obstante, aunque el teatro de los setenta sea el eje principal de este
libro, sin embargo, la década no esta aislada del conjunto del siglo. Pero hace-
mos este corte diacroénico porque alli se concentran el conjunto de epistemes
que manifiestan el cimulo de teatralidades de todo el siglo. La profusién de las
estéticas fue de tal magnitud que dieron a Venezuela una posicién de privilegio
en medio de la tremenda y dura realidad que conocié el continente. Las condi-
ciones en la sociedad venezolana de entonces con sus pros y sus contras fueron
fundamentales, la realidad que vivieron los venezolanos y una estructura social
que resulta compleja de explicar mostraba un reservorio cultural distinto y en
muchos casos totalmente ajenos a la insercién en el universo cultural latinoa-
mericano. Habia también una mitica sobre Venezuela y una mitologia sobre el
pais. Es por ello por lo que la consideramos como la punta mas alta y produc-
tiva de todo un siglo, con sus antes y sus después. El teatro tuvo su asenta-
miento en esa dimension.

Si queremos resumir en una frase lo que significaron los setenta, podemos
decir que fueron una década «bisagra». Esto justifica el hecho de que nuestro
estudio se centre inica y exclusivamente en ese periodo. El concepto de pe-
riodo, en este sentido, no se debe leer como un sesgo, ni debe tomarse tampoco
como un corte trasversal sostenido en lo diacrénico y lo sincrénico. Aun cuando
tomamos como premisa de trabajo un periodo de tiempo especifico, se man-

tarnos amarga: «<Venezuela Saudita. jSi al fin y al cabo es lo mismo!: Es un pais que produce
petrdleo y malbarata en bagatelas todos sus ingresos. Exactamente como lo hace Arabia Saudita.
De suerte que bien cabe llamar a Venezuela la Venezuela Saudita. . .». Véase en: Edgardo Gon-
zalez Medina: Venezuela, capitalismo de estado, reforma y revolucion. Caracas: EUMED.NET
2007. eumed.net/libros/2007a/244/. eumed.net/libros/2007a/244/ [Consultado el 03 de abril de
2020].
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tiene nuestra tesis de llevar a cabo un analisis desde una genealogia de las
epistemes. Imponer el limite de una década no pretende sostenerse de la idea
de que ese es el limite de la investigacion, pero nos permite mostrar cual fue el
desarrollo de las generaciones que le sucedieron, asi como las que le precedie-
ron y comprender ampliamente el sentido del origen de las epistemes.

Los estudios del tema estan dispersos casi en una gran mayoria o no son sos-
tenidos, y en Venezuela salvo raras excepciones, como las del critico investigador
Leonardo Azparren Giménez, o las del investigador Orlando Rodriguez (1930-2019),
y de otro modo, pero mas concentrados en aspectos especificos, autores, li-
neas de investigacién, algunos de los trabajos que publicé el también investi-
gador Luis Chesney Lawrence (1944-2020),* la investigacién contintia estando
presente en Venezuela con ciertos escarceos. Acercamientos en lineas de investi-
gaci6én que tocan el seno de la década como los trabajos de Susana Castillo*® o
finalmente, mas en el campo de la critica y del ensayo que en el de la investiga-
cién puramente tedrica, con un libro y algunos textos de Rubén Monasterios,*’
hacen la «gréafica» (aunque somera evidentemente) de la teoria critica®® del teatro
venezolano. También es necesario resaltar la labor de investigacién como la que

47 Luis Chesney Lawrence de origen chileno que lleg6 a Venezuela en la década de los setenta
y que participé de manera activa incluso incursionando en la dramaturgia de aquella de aque-
llos afios. Su pieza Maribel un amanecer es uno de los textos que produjo entonces. Luis Chesney
Lawrence afirma: «[. . .] a fines de los afios setenta, con Maribel un amanecer me parece que ha
prevalecido la idea de reconocer mejor un pais al que yo llegaba, esto es la Venezuela de los
afios setenta, aqui habia curiosidad y riesgo, varias obras de esa época, creo que tres o cuatro
que escribi a fines del setenta tienden a mostrar estos aspectos». Véase: Portl Klaus/Luis Ches-
ney Lawrence: «Luis Chesney Lawrence (Venezuela, 1944)». In: Hartwig Susanne/Portl Klaus
(eds.): La voz de los dramaturgos. Berlin, New York: Max Niemeyer Verlag 2009.

48 Los trabajos de la investigadora Susana Castillo son de importancia supina para el teatro
venezolano. Sin embargo, una gran mayoria de ellos estd poco o casi nada difundido a pesar
incluso de haber sido publicados en Venezuela. Sus mayores investigaciones se conocen
afuera del pais. Sobre todo, en los centros académicos de Estados Unidos, y en otros paises de
Europa. Bastante poco menos en la Venezuela misma. Castillo Susana: «Presencia de la Mujer
en el Teatro: El Caso Venezolano». In: Teatro: Revista de Estudios Culturales/A Journal of Cultu-
ral Studies 2, 2 (1992); Susana Castillo (ed.): «Latin American Theater Review 10/2, Spring
1977». In: Mester 6, 2 (1977), p. 124. https://doi.org/10.5070/M362013591; Susana Castillo: El
«desarraigo» en el teatro venezolano: marco histérico y manifestaciones modernas. Caracas:
Editorial Ateneo de Caracas 1980; Susana Castillo: «El juego: Texto dramatico y montaje». In:
Latin American Theatre Review 14, 1 (Fall 1980). http://journals.ku.edu/latr/article/view/426;
Susana Castillo: «Un friso histdrico: la obra de César Rengifo». In: Conjunto, 49 (1981).

49 Rubén Monasterios: Un enfoque critico del teatro venezolano. Caracas: Monte Avila Editores
1975.

50 Debemos mencionar aqui que el critico teatral Carlos Herrera (1957-2016) después de ha-
berse abocado a la critica de espectaculos teatrales durante casi toda su vida comenzé una
labor de investigacion que se vio truncada por su repentino fallecimiento.
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llevé a cabo Miguel Suarez Radillo entre articulos y compilaciones. Mas reciente-
mente la investigadora Carmen Marquez Montes con un exhaustivo estudio sobre
la dramaturgia de Chocrén, La dramaturgia de Isaac Chocrén. Experiencia del in-
dividualismo critico®® (2000). No faltan estudios por supuesto, pero no sobran
tampoco. La dimensioén es limitada, sobre todo si se trata de obras completas
sobre un tema. Al mismo tiempo una impronta que se ensancha.

Enmarcado dentro de uno de sus periodos histéricos mas importantes en el
siglo XX, la década de los setenta la hemos definido como la década de oro del
teatro venezolano.> Los setenta estuvieron marcados por llevar al hecho teatral a
los extremos. Partieron de una base dramatica muy sélida que se habia cons-
truido en varias etapas anteriores, y que se puede afirmar tiene sus antecedentes
casi desde mediados del siglo XIX. Tanto como lo dicho en la seccién precedente
en torno a los investigadores, también podria ser de asombro para muchos esta
afirmacién. El teatro venezolano se difunde poco y aunque hacen falta todavia
muchos estudios, el teatro, pero principalmente la dramaturgia nunca ha dejado
de ser necesariamente abundante en Venezuela.

De todas formas, el sistema de relaciones entre los modelos dramatirgicos
permanece tanto en tiempo como en espacio fragmentado. De la misma manera
que sucede con la historia. Venezuela, asi como sus proyectos politicos, ideol6-
gicos, sociales, culturales, etc., es un pais constituido de fragmentos. Entién-
dase fragmentos no en un sentido peyorativo del término. La fragmentariedad
no es una pérdida. Incluso, al contrario, podria ser una ganancia. Si vincula-
mos ese «mensaje sin destino»>> del que hablé Mario Bricefio-Iragorry, podria-
mos relacionarlo con la nocién de deriva derridiana. La fragmentacién es pues
una deriva histérico-cultural que construyd (en el caso venezolano) un pensa-
miento y un modelo. En consecuencia, si se quisiera encontrar un orden y un
sistema de relaciones entre los tiempos y los procesos teatrales que se sucedie-
ron entre los setenta y los ochenta, dificilmente los hallariamos, o estarian mar-
cados por esas discontinuidades. Y aun cuando asi pudiera ocurrir, el sistema
que permitiera dicha correlacién seria tan «transparente», tan «liquido»>* que
no mostraria de si el orden de relaciones teatrales que entre ambas décadas se
habria construido. Comprender que las diversas teatralidades en Venezuela sur-
gen de esas fragmentaciones, de esos quiebres, de esas «liquideces», resulta
imprescindible para entender, ante todo, por qué dan cuenta de una serie de

51 Montes: La dramaturgia de Isaac Chocrén: experiencia del individualismo critico.

52 Dimeo: El resplandor de las sombras.

53 Véase: Mario Bricerio-Iragorry: Mensaje sin destino y otros ensayos. Caracas: Biblioteca
Ayacucho 1988.

54 Bauman: Modernidad liquida.



3.2 Thémata = 35

aspectos que de otra manera no se percibirian a simple vista. Venezuela es un
pais que esta sostenido de una profunda deriva cultural y se define a través de
un pensamiento fragmentado y derridiano.

Veremos a lo largo del libro este auge sustentado sobre la base de que en
los setenta el teatro venezolano sufrié una fuerte influencia de un «teatro expe-
rimental» que en realidad se convirtié6 en un teatro del experimentalismo,” y
que culminaria en lo que podemos calificar como decadentismo. Todas las van-
guardias tienen su decadencia. Algunos de estos procesos de decadencia termi-
nan siendo mas estrepitosos que otros; la decadencia del modernismo, por
ejemplo, fue mucho mas ruidosa que las de algunas Vanguardias latinoameri-
canas, ya que incluso, esas vanguardias, hasta hoy en dia perduran. Con el tea-
tro sucede exactamente igual, sobre todo si la dispersién abona terreno para
ello. Lo que en realidad se derivaba de esa critica que generaron (en especial
los dramaturgos) fue, al menos en una buena parte, aquello que iba a vivir Ve-
nezuela algunas décadas después. El teatro venezolano tuvo esa capacidad de
absorcion e interpretaciéon de los hechos sociales, politicos, culturales, huma-
nos, etc., y dio claras sefiales de cuales habian sido los procesos de desarrollo
del pais, de los que se vivieron en aquellos afios, y de los que aiin todavia hoy
perduran. Muchos teatros de muchos autores fueron prospectivos, otros teatros
fueron duros criticos de la sociedad, pero el esplendor con que el teatro de los
70 floreci6é no tuvo comparaciéon con los del resto del siglo, en cuanto a las di-
versas miradas y posturas que asumieron frente al pais. Entiéndase en funcién
de las diversas experiencias teatrales que vivi6 Venezuela.

El teatro de esta década hizo una lectura dindmica y activa de la sociedad
venezolana, que junto con las universidades ningtin otro sector lo habia hecho
hasta entonces con tanta profundidad. El teatro y la universidad fueron podero-
sos centros de analisis y debate social, pero también de «extravios» intelectua-
les. A pesar de ello, teatro y universidad fueron los mas destacados lugares
desde donde se podia medir el grado de conflictividad social, problematicas, o,
asi también, el desarrollo del pais en términos de politicas. Dejando de lado el
debate universitario (que no es tema de este libro) el teatro marcé una pauta
indiscutible. La hizo a veces mas conscientemente, a veces mas inconsciente-

55 Se toma este concepto de acuerdo con lo expresado por Leonardo Azparren Giménez en:
Leonardo Azparren Giménez: Estudios sobre teatro venezolano. Caracas: Universidad Central
de Venezuela. Fondo Editorial de Humanidades y Educacién 2006. El critico venezolano hace
referencia a la llegada de Ugo Ulive a Venezuela y toma como centro del tema un debate sur-
gido entre Humberto Orsini y el propio Ulive. Con relacién al experimento y al experimenta-
lismo, Azparren Giménez afirma lo siguiente: «Su incorporacidn al teatro venezolano [Ulive]
coincidi6 con la crisis del teatro experimental y su derivacién en el experimentalismo»; ibid.,
pp. 85-86.
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mente. No obstante, una cierta ingenuidad promovi6 esas tensiones. No esta
muy claro que ese «malestar en la cultura» produjera de ello un debate o una
critica. Es muy dificil trazar una linea que pueda decirnos hasta qué punto los
teatreros tenian consigo una clara conciencia social e ideolégica, o que por lo
menos fuera suficientemente preclara como para abordar los procesos creativos
de esa forma. Debemos también hacer una mencién al hecho de que, en Vene-
zuela, cuando se habla de teatro, en realidad se hace referencia a una perspec-
tiva que esta demasiado concentrada en el teatro que se hizo en Caracas.

Se construye un fuerte campo de exclusién que separa al centro de la peri-
feria incluso hasta hoy dia, aunque en mucho menor grado que en décadas pre-
cedentes. Este campo se desplaza en todos los niveles del llamado Teatro de
Provincia, un teatro provincial. El sesgo, historico por demas, establece un cri-
terio de parcialidad que no permite analizar, sino solo un corte, sustantivo por
supuesto, de la gran totalidad del hecho. Esto se debe (desde nuestro analisis)
a diversos factores. Uno de ellos fue la excesiva concentracién de estructuras e
instituciones en la capital venezolana. Esa concentracion, tanto de institucio-
nes, como de proyectos fue determinante para marcar el sistema de relaciones
sociales del pais y el lugar desde donde se «leyo» el hecho teatral. El influjo de
directores y creadores de diversas partes de Latinoamérica llevaron a su vez al
teatro por una via de conformacién de nuevas estéticas. Fueron estéticas que
estaban alejadas de la profunda realidad cultural del pais. Puesta en escena y
textos teatrales que se construian desde estéticas «extranjeras» fundaron asi
una teatralidad diferente. Del mismo modo, no tan cercanas a los elementos
que definirian una cierta «venezolanidad». Muchas de esas estéticas, como ya
hemos detallado, eran ajenas, extrafias al caracter idiosincrasico del venezo-
lano. Salvo raras excepciones, como las obras escritas por el director uruguayo
Ugo Ulive, que se habia radicado en Venezuela a finales de los afios 60,%° el
conjunto mayor no daba cuenta del pais al que habian llegado a vivir. Ulive
escribi6é piezas como Prueba de fuego®’ que trata sobre la historia guerrillera de
Venezuela, que mas alla de la anécdota de la pieza, manifestaba a través de
ella, la necesidad de crear un lenguaje escénico que el pablico venezolano pu-
diera interpretar reconociéndose en este. Esos enclaves presentes en el contexto
profundo de la sociedad, que en muchas ocasiones acttian como derivas incog-
nitas, indescifrables, encriptadas en el lenguaje coloquial, diario, o de la coti-
dianidad y que el venezolano impone como premisa identitaria, impedian a los

56 De acuerdo con lo afirmado por Leonardo Azparren Giménez, Ugo Ulive llegd a Caracas en
el afio de 1968.

57 Ugo Ulive: Teatro: Prueba de fuego; Reynaldo; Baile de mdscaras. Caracas: FUNDARTE
1985.
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creadores tener una comprensioén cabal de cual era el caracter idiosincratico de
la gente comin. La sociedad venezolana, aunque se muestra abierta y accesible
a todos habia creado un cerco transparente que separaba al lenguaje del otro y
de su otredad. Por otra parte, aunque los extranjeros intentaron un acerca-
miento, también quisieron imponer sus discursos y su concepcién del mundo.
El efecto fue el entroncamiento de esas realidades dispares entre si, y lejanas
en demasia una de la otra. Sin embargo, hubo por parte de los creadores que
recién llegaban un claro interés y el deseo por comprender la compleja realidad
de Venezuela, y exponian la necesidad de construir un teatro de raigambre
nacional mas alla de las distancias culturales que impusieron un limite a esa
aspiracion.

Los directores, los actores, los dramaturgos, entre otros, que venian de los
paises cercanos (a raiz de las dictaduras que se vivia en ellos) a su llegada co-
paron los espacios teatrales en aquella Venezuela mitica y mitologica. Y en vez
de conectar con ese nuevo contexto en el que se introducian quisieron introdu-
cir sus lenguajes escénicos, desplazando (consciente o inconscientemente) al
que ya se venia gestando desde el surgimiento de la Primera Modernidad teatral
venezolana. El teatro venezolano desplazaba sus energias centripetas (es decir
hacia adentro) y no centrifugas (es decir hacia afuera) hecho que produjo entre
ambas poéticas un proceso dialéctico que construy6 y deconstruyé diversas de-
rivas teatrales.

Claro esta que los artistas que llegaron al pais consolidaron una obra que se
enmarc6 en grandes producciones teatrales o con puestas que apuntaron a la
construccion de poéticas vinculadas con procesos que se seguian importando
desde Europa, aunque no por ello eran menos importante. Claro que este proceso
(si se quiere paralelo), fue necesario e importante para el teatro venezolano, pero
no dejo de deslocalizar otras poéticas mas particulares, mas individuales. Las di-
ferencias entre un teatro (atin local) y otro teatro con raices extranjeras se dejo
traslucir en el llamado «ler Festival Nacional de Teatro de Provincia» realizado
en el afio 1982 que se llevé a cabo en el Estado Aragua en homenaje a Eduardo
Moreno.”® En este festival se puso de relieve y se pudo visibilizar dos teatros, dos
perspectivas y dos historias. El festival reincorporaba un lenguaje a la escena tea-
tral que basicamente habia sido solapado por las poéticas escénicas que se pre-
sentaba en los festivales internacionales de Caracas, como la gran mayoria de las
puestas que se hacian en esta ciudad. Ese hecho significativo puso de relieve que

58 Eduardo Moreno fue un director de teatro y pedagogo. Fue una de las figuras de mayor
renombre en Venezuela que surgi6 junto a César Rengifo, Gilberto Pinto, entre otros. Fund6
primero la Asociacion Carabobefia de Arte Teatral (ACAT) y posteriormente la Escuela de Tea-
tro «Ramoén Zapata» en la ciudad de Valencia, Estado Carabobo.
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habia habido en todo el pais el curso de un teatro propio, que se remitia a su
pasado originario y al desarrollo histérico-cultural y teatral del pais. Alli se con-
gregaron la gran mayoria de creadores de la escena de todo el pais, incluyendo a
los directores y autores ya mencionados tanto extranjeros como nacionales, pero
de traslucir la diversidad y la complejidad que los discursos teatrales habian de-
sarrollado durante tantos afios. En 1982 durante dos semanas se podia ver en
toda la ciudad de Maracay a directores como Gilberto Pinto, Clemente Izaguirre,
Elio Arangi Conde, Pablo Matute, Emilio Fragoza, Eduardo Moreno, Carmen Ri-
cart, Rodolfo Santana, Alberto Suarez, Néstor Caballero, Eduardo Lameda, Al-
fredo Fuenmayor, Julio Jauregui, y un muy largo etcétera. Fue la pléyade total
del teatro venezolano en su conjunto.

Por esta confluencia de hechos que en su conjunto explican la compleja
profundidad de la creacién escénica es por lo que el método que queremos apli-
car, para cumplir con los objetivos del libro, se ajusta a la propuesta de la cons-
truccién de epistemes teatrales y no antes a la de la periodizacion® del teatro
venezolano planteada por Leonardo Azparren Giménez.

En su articulo «La tarea de historiar el teatro venezolano» Azparren Gimé-
nez afirma lo siguiente:

La historia no es la yuxtaposicion y el desecho de segmentos aislados de tiempo, sin rela-
cion diacronica y sincrénica. La historia tiene sentido por su continuidad y sus cambios.
Por la continuidad percibimos la permanencia, pertenencia e identidad de un grupo so-
cial, por lo que es susceptible de estudios sincronicos. Los cambios registran sus transfor-
maciones en el tiempo, es decir, su diacronia. En consecuencia, continuidad y cambio
son inseparables y necesarios de tener en cuenta cuando se trata de estudiar un aconteci-
miento histérico.®°

La periodizacion da una respuesta diacrénica y sincrénica sostenida en una espe-
cie de continuum, que bien puede ser valida en ciertos casos, pero que, a nuestro
juicio, solamente traza una linea de tiempo que trata de reflejar esa continuidad,
aunque no termina de explicar a profundidad cual es el desarrollo basico® de los
teatros. Marca el paso histérico y describe hondamente las producciones teatra-
les, pero no las explica en sus bases o fundamentos. Diremos junto con Foucault

59 Leonardo Azparren Giménez es quien propone el método de la periodizacién. Véase el ar-
ticulo: Leonardo Azparren Giménez: «Modelo de periodizacién de la historia del teatro en Ve-
nezuela». In: Arrabal, 7-8 (2010).

60 Leonardo Azparren Giménez: «La tarea de historiar el teatro venezolano». In: Akademos II,
1(2000), p. 105.

61 Entiéndase «basico» de acuerdo con la nocién de fundamento.
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que «nos equivocamos»®? cuando se intenta «describir génesis lineales, al orde-
nar, por ejemplo, solo en funcién de lo ttil»®> las partes sustantivas de un pro-
ceso que, en realidad, surge de otras transformaciones, de otras consideraciones
poéticas, y no «localiza la singularidad de los acontecimientos».®*

Si nuestra propuesta se adosara al «método» de la periodizacién eso seria
para nosotros reflejar en tiempo y espacio los cambios, pero no introducirse en
los discursos y en los lenguajes creadores sino describirlos. . .

solo en funcibén de lo 1til [. . .] como si las palabras hubiesen guardado su sentido, los
deseos su direccion, las ideas su logica; como si este mundo de cosas dichas y queridas
no hubiese conocido invasiones, luchas, rapifas, disfraces, astucias. De ahi la necesidad,
para la genealogia. . ..%°

Si se sometiera este trabajo al criterio de la periodizacién, de inmediato nos
surgirian mdaltiples y diversos interrogantes. Lo que la periodizacién trata de ex-
presar a partir de una visién diacrénica y sincroénica de los hechos y de la historia
del teatro deja, desde nuestra perspectiva, muchos elementos sueltos ya que
el método fundamentalmente se sostiene de la continuidad en el tiempo. No obs-
tante, nuestro objetivo aqui no es polemizar con el método de la periodizacién,*®
sino entender que nuestra via es diferente, que no apunta a un método descrip-
tivo, sino que pretende trazar, «localizar la singularidad de los acontecimientos,
fuera de toda finalidad monétona; atisbarlos donde menos se los espera, y en lo
que pasa por no tener historia, los sentimientos, el amor, la conciencia, los ins-
tintos» es decir construir una genealogia a partir de la cual se fundamentan los
conceptos y las ideas mas importantes que definieron al teatro venezolano en la
década de los setenta, la Década de oro y que pueden explicar que hizo posible
este boom teatral.

La produccién teatral de hoy en dia se muestra distante de aquellos afios
70, de aquellas décadas. No tanto por el hecho de que haya una distancia en
tiempo lo suficientemente larga como para no se identifiquen entre si, o porque
no se compartan los mismos modelos histéricos o no respondan a la realidad
de un solo pais, sino porque en los setenta se gest6 una crisis cultural profunda
que él venezolano actual no parece reconocer, no la tiene presente en su imagi-
nario cultural e histérico, o no la sabe, no la conoce. De hecho, algunas produc-

62 Foucault en su libro Nietzsche, la genealogia, la historia afirma que: «Paul Ree se equivoca,
como los ingleses al describir génesis lineales». Véase Michel Foucault: Nietzsche, genealogia
de la historia. Valencia: Pre-Textos 1992, p. 11.

63 Ibid.

64 Ibid., pp. 11-12.

65 Ibid., p. 11.

66 Azparren Giménez: «Modelo de periodizacién de la historia del teatro en Venezuela».
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ciones actuales del teatro venezolano no dan cuenta del proceso de desarrollo
histérico que derivo en Venezuela desde incluso los afios sesenta hasta hoy en
dia. El teatro de los sesenta y setenta trazd una linea sin parangones con res-
pecto a su interpretacién de la realidad histérica que vivi6é y habia vivido el
pais, obras como El hombre de la rata, de Gilberto Pinto, La horda de Rodolfo
Santana o L.S.D. (Lucio in the sky with diamonds) de Ibsen Martinez, asi lo de-
muestran. Pero los puntos de encuentro entre ellos y las nuevas generaciones
sufre la ruptura de lo que las crisis produjeron.

Un ejemplo claro es la puesta Postales de Caracas de Sergio Deneri en la
que se expresan diversas manifestaciones de la violencia en los diversos ambi-
tos de la sociedad. No obstante, la discursividad de obras como las de Deneri u
otros no muestran tan claramente los hilos conductores que conectarian a los
70 con el tiempo actual. ;Deberian hacerlo? ;Tendrian que reconocer esos cana-
les? En realidad, no necesariamente. Sin embargo, la ausencia de puntos de en-
lace (enlaces que hay y muchos), la ausencia del eco de esas voces en la
dramaturgia y en el teatro actual, los aislamientos discursivos, dan cuenta del
quiebre histoérico, social y cultural que se produjo en Venezuela durante las al-
timas dos tltimas décadas del siglo XX y las dos primeras del siglo XXI. Y si el
teatro no es capaz de expresar ese conjunto dinamico, esas estructuras rizoma-
ticas que se entretejen entre si, podriamos entonces suponer que el teatro sufre
una crisis de sus epistemes.

La explicacién de ello parece estar contextualizada en una verdad que
puede resultar para algunos de Perogrullo, el uso indiscriminado de elementos
que implementaron diversos modos y usos de la violencia poniéndolos en prac-
tica como «artificios teatrales».®” La usaron en todas las perspectivas: violencia
psicolégica, violencia fisica, violencia verbal, etc. Sin embargo, no se debe olvi-
dar que la violencia fue un elemento que marco, no solo al teatro, sino en reali-
dad a todos los campos de la vida social, politica y cultural del venezolano, con
lo cual el teatro adoptd esos principios como metodologia de trabajo. Estas for-
mas de manifestacion trajeron consecuencias de diversa indole.

En ocasiones la investigacion teorica es considerada un terreno arido y seco,
y de tal manera, claro, siempre puede serlo. Sin embargo, yo abogo por una letra
viva, por un cuerpo critico que realmente adquiera significado y valor de existen-
cia. En este sentido, pretendo en este libro acercarme desde dos tipos de es-
tructuras discursivas, absolutamente diferentes una de otra, el texto tedrico-

67 Queremos utilizar la definicién de Borges sobre Artificios literarios (que llamaremos Artifi-
cios teatrales o de la teatralidad) en vez de usar el concepto de procedimiento dramético. Jorge
Luis Borges: Artificios. Madrid: Alianza 1993; Véase también: Borges: «Arte poética», p. 93.
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cientifico, el texto de referencia o «académico» (que se suele llamar comdnmente)
y el ensayo literario, fuente de creacién, que cada vez mas (a nuestro juicio) se
dispersa y se separa de los pensadores. De todas formas, acusamos un lenguaje
formal y formalizado que el trabajo exige y amerita.

3.3 Metodologia

Para explicar el desarrollo de las epistemes teatrales en Venezuela, junto a la pro-
duccién de los fractales, debemos apuntar dos aspectos que nos ayudaran a escla-
recer el sentido y significado del tema. Este estudio se limita sola y inicamente a
presentar aportes tedricos en el campo de la dramaturgia. Si bien tomaremos ejem-
plos de las puestas en escena y sus vinculos con la creacién dramatica, el énfasis
esta exclusivamente en el texto escrito. Si nos decidiéramos por la via escénica y la
dramattrgica a la vez creemos que podriamos incurrir en un exceso que no permi-
tiera al lector comprender ampliamente la tesis fundada.

Las dos lineas principales a partir de las cuales se trazan los aportes teori-
cos que queremos aplicar a las obras estudiadas y correspondientes a la década
del setenta se definen bajo el siguiente esquema:

1. Presentacién de una taxonomia que define las lineas de accién que adoptd
la dramaturgia venezolana en la década del setenta.

— la construccion de la taxonomia toma como punto de enlace y referen-
cia, a las epistemes y al vinculo que internamente se producen entre
ellas.

2. Desarrollo de una «genealogia de las practicas dramatirgicas»

— Se expone aqui la tesis de los fractales.

— Se desarrolla la genealogia a partir de estructuras critico-dramatica, critico-
escénica y critico-literaria que tomaran fuentes de mdaltiples autores.

— Aunque el orden de la seleccién sigue siendo mas o menos «cronolé-
gico», los agrupamos en tres aspectos esenciales: zonas tematicas, es-
pacios «escénicos», y 6rdenes discursivos.

Un autor podra aparecer mencionado y estudiado mas de una vez, porque re-
toma la estructura metalingiiistica que funciona dentro de sus epistemes en di-
ferentes textos teatrales, lo que le otorgaria una dindmica y una movilidad en
diferentes sentidos, 6rdenes discursivos, etc.

Si por un lado un dramaturgo tiene una colocacién predeterminada enton-
ces se lo clasifica dentro de una taxonomia en particular. Si por otro lado ese
autor modela su propia textualidad dramatica y esta se desplaza de distintos
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modos a través del tiempo y del espacio (sube o baja de acuerdo con las bases
textuales de esta) se le consideraria en el conjunto de algunos marcos de esa
genealogia. Un ejemplo concreto de ello es la obra de Isaac Chocrén La revolu-
cion que de acuerdo con la taxonomia y la episteme se definiria como épica-
politica. No obstante, en el marco de la genealogia la obra de Chocrén tomaria
al menos tres espacios escénicos, diversas zonas tematicas y distintos 6rdenes
discursivos debido al hecho de que ha sido presentada en tres tiempos distin-
tos. Es por ello por lo que hemos abierto una secciéon que hemos intitulado La
revolucion en tres tiempos: Chocrén, Gota, Manrique, seccidén que da cuenta, por
supuesto, al menos de tres obras, tres sentidos, tres 6rdenes discursivos, tres
miradas politicas, etc., todas atravesadas entre si.

3.3.1 La taxonomia

Por un lado, se expondra una taxonomia de los autores, con sus respectivas co-
rrespondencias a la época en la que se desarrollan (aunque esta taxonomia no
responde a una lista peribdica®®). Nuestro estudio elaborara este cuerpo taxo-
némico creando un sistema de relaciones, una clasificacién acordada bajo un
cierto orden que en la historia del teatro venezolano no ha sido aiin estable-
cida, o al menos no con una preclara exhaustividad. Aunque en nuestro caso
tampoco tiene esta pretensién, solo que nos obliga a mostrarla para que se
pueda comprender con mas precisién ese conjunto de derivas significantes que
convocaron a unos y a otros por un mismo camino o por un eje comin.

3.3.2 La genealogia

La segunda parte toca otros aspectos totalmente diferentes. Con el objeto de
hacer un corte transversal planteando construir una genealogia de la dramatur-
gia venezolana en la década del 60 y del 70. El corte es necesario porque son
las dos décadas mas importantes del siglo XX, que funcionan por supuesto con
sus antecedentes y las repercusiones que ellas mismas generaron. A la década
del setenta la hemos definido Década de Oro® por ser el espacio fundamental

68 Durante la década de los sesenta en Venezuela, la mayoria de los intelectuales y personas
vinculadas con el medio de la cultura tenian orientaciones politicas de izquierda.

69 Gilberto Pinto fue un hombre con una muy vasta cultura literaria hecho que le permiti6
llevar a cabo el abordaje de una dramaturgia y un teatro vinculado con distintas lineas de pen-
samiento, asi como también de escritura. Ante todo, por supuesto era un hombre integro de
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en el que se fusionaron y/o condensaron los distintos modos teatrales del siglo
XX. Asi mismo de Foucault la siguiente premisa:

La genealogia no se opone a la historia como la vision altiva y profunda del filésofo se
opone a la mirada del topo del sabio; se opone, por el contrario, al desplegamiento me-
tahistérico de las significaciones ideales y de las indefinidas teleologias. Se opone a la
biisqueda del origen.”®

En este libro, no estan todos los autores, directores y puestas en escena que de-
berian estar y tampoco todos los que quisiera que estuviesen. Es una verdad un
poco obvia afirmar que faltan autores, pero es asi, y en realidad faltan muchisi-
mos. Sin embargo, por ahora prefiero dejar algunos para otros proyectos y estu-
dios que igualmente surgiran a posteriori. La vastedad que desde el siglo XIX
cunde a la dramaturgia venezolana, muestra que en Venezuela nunca faltaron
escritores. Muy a pesar de esto, de esa sintonia mdaltiple, a muchos de ellos,
una gran mayoria probablemente, han pasado totalmente desapercibidos. Pri-
mero por falta de critica, y segundo porque abunda un total y desesperanzado
desconocimiento del tema. A pesar de ello, no se tiene espacio suficiente aqui
para tratarlos a todos, por cuanto el marco teérico y el enfoque del trabajo nos
obliga remitirnos casi con exclusividad a un grupo que si se quiere es reducido.
Pero este es un hecho que no se puede delimitar, de manera tal que también
abordaremos autores que surgieron en décadas precedentes y décadas asumi-
das con posterioridad.

Algo me preocupa todavia y es quedarme anclado en lo que se ha dado a
llamar como la Década de oro del teatro venezolano. Me preocupa, no obstante,
porque hay aqui una doble argumentacién. Los setenta fueron en si mismos
mucho mas que una década, creo que se necesitaria por lo menos también mas
de un libro para explicar la dimensién en el contexto de lo que fue y de como
se constituy6. No obstante, esta década no se puede explicar sola y por si
misma, resulta imprescindible pues, acompafiarla tanto de las que le precedie-
ron, asi como de las que le sucedieron, porque es alli precisamente donde esta
su fundamento y su orden. Si me hubiera quedado encerrado solamente en ese
horizonte profundo que rode6 a la teatralidad de los 70 en Venezuela, se hu-
biera echado en falta una ristra larga de dramaturgos que fueron también en
parte el producto originario de esta época dorada. A pesar de todo, la lista

teatro, pero abarcaba intereses intelectuales muy variados que iban desde la filosofia, sociolo-
gia, historia, politica, etc., hecho bastante inusual, si se trata del teatro en Venezuela. Todo
ese vasto panorama cultural e intelectual del que se roded, como no era menos de esperar, los
aglutiné y los volcd dentro de sus textos dramaticos.

70 Foucault: «Nietzsche, genealogia de la historia», p. 13.
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sigue siendo muy corta y no llega a cubrir lo vasto de la dramaturgia y la escena
teatral venezolana.

La década de los 70 constituy6, efectivamente, diez afios de esplendor de la
escena venezolana. Los sucesivos 80 se forjaron sobre la base de una preten-
dida herencia cultural de la que se carecia, y a la vez los ochenta se forjaron en
el marco de una crisis sobrevenida de esa misma falsificada herencia. Una crisis
que sin lugar a duda se podria afirmar que aiin es sustantivamente perdurable.

Del desarrollo de las formas sociales en Venezuela, surge entre los setenta
y los ochenta un quiebre, que atraviesa a todo el campo cultural, y del que se
nos ofrece como resultado una ruptura epistemoldgica de lo escénico. Producto
de esa ruptura del sentido y de la significacién del venezolano se gesta un pro-
ceso de crisis que no obedeci6 a criterio formal alguno, sino que actu6é como
una fuerza entrépica desatando un caos del orden y reordenandose otra vez en
contextos diferentes. Pero estas rupturas (que no fueron solo parte del teatro,
sino que se expandi6 a todos los 6rdenes de la vida) formaron parte de ese «ma-
lestar de la cultura» que, progresivamente se instalé en el real imaginario del
venezolano y que se asent6 alli durante décadas que se extendi6 hasta la crisis
que se vive hoy en dia.

Ya hemos afirmado que la dramaturgia venezolana ha sido profusa, no asi lo
que sobre ella se ha analizado o estudiado. Si hablamos del teatro latinoamericano
en general, debemos penosamente afirmar, que el teatro venezolano no «ha co-
rrido suerte» (refiriéndonos en términos de cantidad) de tener grandes e ingentes
divulgadores y estudiosos, aun cuando cada vez aparezcan mas y mas. Los crite-
rios y los perfiles de la investigacion teatral en Venezuela siguen siendo escasos y
no se pueden comparar, por ejemplo, con los de Argentina, Colombia, México o
Brasil, por solo nombrar a algunos de los otros paises. En el caso especifico vene-
zolano, no hay métodos claros (méas alla del de la periodizacion y del que quere-
mos instalar a partir de este libro) y los ejemplos precisos siguen teniendo algunos
o0 quizas muchos faltantes.

3.4 Obrasy autores «historicos»

Llamaremos obras histéricas, no a aquellos textos que tratan sobre un tema his-
toérico en el teatro, sino mas bien a aquellas obras que se han convertido en
hitos de la dramaturgia venezolana de acuerdo con la frecuencia y la perma-
nencia de estas. Las piezas «histéricas» (como veremos) se exponen como répli-
cas en el tiempo y en el espacio, es decir actian como estructuras fractales,
repitiéndose ad infinitum. Nos referimos a textos tales como, por ejemplo, Resis-
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tencia’* de Edilio Pefia, (1973), La muerte de Alfredo Gris de Rodolfo Santana,
(1975) o El juego (1977) de Mariela Romero, entre otras, que representan clara-
mente esta idea al ser estas obras las mas montadas y con mas «repeticion» de
puestas en escena. La definicién apunta a esclarecer y manifestar la capacidad
que tuvieron y tienen adn ciertos autores de «historiarse» a si mismos en el sentido
de que su produccién dramatica se convirti6 en iconos referenciales del teatro. La
nocion de lo «histérico» estd tomado aqui, en el sentido de Nietzsche, cuando en
la segunda intempestiva intitulada como: Sobre la utilidad y el perjuicio de la histo-
ria para la vida explica lo que esto puede significar. Afirma Nietzsche:

Creen estos hombres histdricos que el sentido de la existencia saldra cada vez mas a la
luz en el transcurso de un proceso, de ahi que solo miren hacia atras para, a través de la
consideracién de los procesos anteriores hasta el momento actual, comprender el pre-
sente y aprender a desear el futuro de manera mas intensa; pero no saben hasta qué
punto es a-histdrica su manera de pensar y actuar en la Historia y en qué medida su ocu-
pacién histérica no es un instrumento del conocimiento puro sino de la vida.”

Los autores de los setenta cumplieron un ciclo que fue el marco de una accién
totalizadora del teatro. El teatro venezolano abarcé6 cada vez mas, los espacios de
un mundo que fue desconocido en un determinado punto. El teatro venezolano
se construyd a si mismo. La tradicién muestra que los dos pilares esenciales que
tomo el teatro fueron el pasado cercano, el devenir en su historia, la evolucion
de una dramaturgia consolidada en los setenta y un gran niimero de directores
que pusieron a la puesta en escena y la direccién de actores a la cabeza.

Aungque la tradicion teatral (mas alla de Juana Sujo y sus principios de for-
macién, Alberto de Paz y Mateos con su trabajo teatral y de creacién y otras
experiencias foraneas) quiso imprimir en los actores, lo que habia logrado en el
campo de la direccién y de la dramaturgia, no llegb a consolidad un proceso de
creacion sostenida del actor, no cred un canon de actores. No lo hizo como
pasd en otros campos de las artes. Venezuela fue, y es esencialmente, un pais
en el que sobresalen poetas, ensayistas y artistas plasticos, pero es menos un
pais de novelistas (lo que no significa que no los haya y buenos). De la misma
manera que surge la modelizacién de poéticas de la creacién centradas en los
géneros (llamese poesia, pintura, reflexién critica, ensayo, etc.) de esa misma
forma los medios a partir de los cuales se destacan los procesos de creacién, en
ocasiones, apuntan a flancos precisos, a lineas creadoras que se ciernen sobre

71 Edilio Peria: Resistencia: (o un extrafio suefio sobre la tortura de Pablo Rojas). Caracas:
Monte Avila Editores [Original de 1973] 1975.
72 Friedrich Nietzsche: Sobre la utilidad y el perjuicio de la historia para la vida: [II intempes-
tiva]. Madrid: Biblioteca Nueva 32010, p. 49.
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unas dinamicas y se dispersan de otras. El centro de creacién del teatro se
asent6 en las dramaturgias y la direccién, y de alli surgieron, por supuesto,
autores y directores que pusieron en practica una gama profundamente diversa
de discursos teatrales.

No obstante, en el campo de la actuacion, el teatro venezolano conservo
miradas que seguian portando en si mismas una pureza que manifestaba expre-
samente la carencia de estructuras definidas, de técnicas precisas. El espacio
del actor se sostuvo de una virginidad impoluta, de una ingenuidad pristina,
que enmarc) a la actuacién en el contexto de un canon «insipido» y sin defini-
cion. La diferencia entre el desarrollo de la dramaturgia y la direccion teatral en
Venezuela frente al proceso del actor es tan disimil y desigual que no es posible
todavia hoy hacer una historia teatral del actor. Dicho de otro modo, la tradi-
ci6bn marcé lineas a los directores y a los dramaturgos, pero no las marcé al de-
sarrollo de la actuacion en el pais. Si quisiéramos trazar una linea en el tiempo
de cada una de las especialidades del teatro en Venezuela, de seguro trazarla
para una historia del actor encontraria suficientes escollos y vacios como para
plantearse la posibilidad de que ello fuese posible. Podriamos hacer una histo-
ria de los nombres que reflejaron a una «imaginacién del actor», pero segura-
mente el nimero de ellos seria tan reducido que no daria cuenta de lo que
pudiera constituirse en una tradicién teatral.

Los autores «historicos» del teatro venezolano refrendan, en cambio, la
idea de que el campo de la dramaturgia desarrolla una gran parte de la tradi-
cion teatral. La define, explicita la dimensién social, cultural, histérica y poli-
tica del pais, no solo a lo largo del siglo XX, sino antes y después. La década de
los setenta fue un corolario que se desprendi6 del resultado de los procesos y
de la formacién de proyectos escénicos de invaluable dimension creadora. Este
periodo de magnificencia tiene sus origenes y su desarrollo en lo que en mate-
ria de dramaturgia produjo el teatro venezolano en el siglo XIX”> hasta princi-
pios del siglo XX (los afios 40 para ser mas precisos) que fue sin lugar a duda
una exposicion tanto en cantidad como en calidad.

73 «[. . .] famosos personajes de aquel tiempo como el joven Andrés Bello y José Domingo
Diaz escribieron alguna obra de teatro. Y hubo lideres de la Independencia que hicieron de
actores: José Antonio Paez, Miguel Pefia, Carlos Soublette o Antonio Nicolas Bricefio, llamado
el diablo por el papel que realiz6 en una expresién teatral llamada Nacimiento El teatro —tér-
mino que aiina espacio, texto, espectaculo y actores— introdujo en Venezuela autos sacramen-
tales, jerusalenes, comedias, sainetes, dramas, tragedias, etc., y mas tarde, cuplés, boleras,
cafés-conciertos, 6peras, operetas y la tonadilla, fuente de la zarzuela [. . .]» Sonia Garcia:
«Teatro y misica en Cumana. Siglo XIX». In: Anuario de Estudios Bolivarianos XII, 13 (2006),
pPDp. 41-42.
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En consecuencia, las que definimos como obras histéricas no solamente se
agrupan por la repercusién que han tenido a lo largo del tiempo, sino también
por el valor de las significaciones de sus discursos, una cierta textualidad dra-
matica de particular expresién, y una trascendencia hacia la constitucién de
una metafisica del teatro, expresada a través de la escritura. De este modo, la
dramaturgia de los histéricos se constituye como una ontologia y una teleologia
del teatro venezolano.

3.5 La ruptura con los histéricos

La dramaturgia que surge en la década de los ochenta y los noventa intent6 por
un lado desvincularse de ese pasado proximo, y por otro crear un nuevo pano-
rama estético que se expusiera como un teatro emergente, como el nuevo teatro
venezolano. El germen de esa generacién iba a ser la ruptura, aunque final-
mente en muchos casos no tuvieron otra opcién que apelar a los similes de su
contexto.

La excesiva recurrencia a estos parecidos, expresados en las narrativas, las
metaforas, los textos, establecieron su punto de contacto mas préximo con el
teatro y la dramaturgia de los setenta. Los vinculos a ella (aunque ruptura) fue-
ron pues incontables. Pas6 por los mas jovenes, entre otros, las que entonces se
considerarian las nuevas generaciones de dramaturgos, y a su vez pasé por los
directores que se forjaron a la luz de un proyecto creado por Carlos Giménez
director del grupo de teatro Rajatabla, el llamado Centro de Directores para el
Nuevo Teatro (CDNT) creado el 14 de octubre de 1986, seglin lo resefia Rubén
Monasterios en el texto editado por Blanca Sanchez y David Rojas, Rajatabla:
20 afios de vida para el teatro venezolano.”

Monasterios destaca que el Rajatabla, y se debe agregar que mas especifica-
mente Carlos Giménez, crearon el Festival de Directores para el Nuevo Teatro”
con el objeto de superar la crisis sobrevenida en los ochenta que, segiin las pro-
pias palabras de Monasterios, se manifiesta en factores que iban a ser adversos
al desarrollo del nuevo teatro venezolano. Monasterios, asi, destaca que estos

74 Blanca Sanchez/David Rojas (eds.): Rajatabla: 20 afios de vida para el teatro venezolano.
Caracas: Monte Avila Editores, 1991, p. 388.

75 La realizacién del Primer Festival de Directores para el Nuevo Teatro se produjo entre
abril-mayo de 1986. Véase la referencia en: Rubén Monasterios: «Rajatabla. La estética del
poder». In: Blanca Sanchez/David Rojas (eds.): Rajatabla: 20 arios de vida para el teatro vene-
zolano. Caracas: Monte Avila Editores 1991, p. 388.
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fueron «la crisis econémica,’® la competencia de los medios audiovisuales [. . .] y
un rechazo de la «institucionalidad cultural» a arriesgar en proyectos jévenes».””

Es alli donde se gesta (a nuestro juicio) la gran ruptura con el proceso que se
habia desarrollado en los setenta y décadas anteriores a esta. En todo caso, las
décadas precedentes (40-70) a los ochenta debian significar el asidero teérico
que eventualmente impulsaria con vigor las nuevas poéticas escénicas del pais.
Pero el proyecto que funda el CDNT para crear el Nuevo Teatro venezolano, no se
conectd con esos discursos, sino que pretendi6 crear lenguajes y modelos escéni-
cos «innovadores» que en el fondo indirectamente rechazaban (en la mayoria de
los casos) las poéticas construidas desde Gramcko hasta Rodolfo Santana (por
solo poner dos nombres) y todo lo que en ese centro se incluia. Mientras los pri-
meros crecieron sin «cobijo», a saber, solamente defendidos practicamente por
El Nuevo Grupo de Caracas, los segundos se sostuvieron y surgieron del mece-
nazgo que el propio Carlos Giménez quiso impulsar en especial cuando creé la
Fundacién del Centro de Directores para el Nuevo Teatro.

La diferencia entre los primeros y los segundos fue que la generacién de
Santana, Agiiero, Acosta, etc., se construyd en el centro de una tendencia que
demarcé profundamente la historia cultural de Venezuela, la precariedad. Por-
que si bien, el Nuevo Grupo cre6 un espacio de sostén, la produccién no tuvo el
arraigo politico y del Estado que tuvo la de Carlos Giménez en toda su infraes-
tructura. No es que a los que Giménez apoy6 no sufrieran en modo alguno una
situacién similar. No obstante, la fuerza econémica, politica y la influencia que
ejercié Carlos Giménez en el contexto, hizo que este grupo fundamentalmente
de autores y directores se sostuviera de esa condicion. En todos los sentidos, a
los que él mismo apoyd fueron los que estuvieron en el centro, polarizando
todos los contenidos politico-teatrales y culturales del momento. Giménez cre6
el proyecto y les dio, dentro de un espacio que histéricamente ha sido hostil en
si mismo, un lugar de significacion. Giménez actué realmente como un interme-
diario entre el Estado y los nuevos creadores del teatro nacional. Histérica-
mente, en Venezuela, el Estado ha sido el gran mecenas de la cultura. Ya que la
condicién de pais petrolero (calculada sus reservas en una de las primeras del

76 Si comparamos lo que en los ochenta se consideraba como «crisis econdmica» (segtin pala-
bras de Rubén Monasterios) con la que se sufre hoy en Venezuela, podremos comprender que
el criterio de la «crisis» solo buscd crear una hipdtesis que justificara la creacion de un espacio
institucional que les permitiera acceder a mas fuentes de ingreso econémico, de financiacién
de proyectos. Efectivamente, esos recursos impulsaron al llamado Nuevo Teatro venezolano,
pero se debe decir también que lo hacian a discrecién de las decisiones de los centros hegemo-
nicos y de poder de élites culturales de entonces.

77 Monasterios: «Rajatabla. La estética del poder», p. 388.
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mundo) ejerci6é una fuerte influencia para que el Estado se convirtiera en el
gran capitalista del pais. Se puede afirmar, entonces, que en Venezuela se desa-
rroll6 el modelo del Capitalismo de Estado. Es decir, el Estado venezolano ha
sido el gran rentista del pais, aunque en las tltimas décadas del siglo XX nunca
se ejerci6 una distribucién equitativa de esa renta.

Provenientes entonces de esa ruptura con el pasado inmediato, y de una
renovacién «liquida» la generacion que entusiastamente se cred a partir de este
proyecto se disperso casi en su totalidad, en realidad fue la atomizacién del
proceso de creacién que no arrojo los resultados del todo esperados. Es por ello
por lo que la hemos definido como la Generacién Perdida. El propio Azparren
Giménez lo explica en su libro El teatro en Venezuela: ensayos histéricos al afir-
mar que en la produccién de los festivales que surgieron de la fundacién del
CDNT vy sus proyectos habia habido «inconsistencia de teatralidad en el texto y
en la representacién».”® Y que con ello el CDNT «no daba aiin los resultados
deseados».”” Carlos Giménez intentd una respuesta al respecto de los escasos
alcances escénicos, aunque no se logr6 el tan deseado desarrollo. Azparren Gi-
ménez lo confirma claramente unas lineas mas abajo cuando escribe:

Hacia 1984 la década de los ochenta parecia deprimida. En efecto, no se habia producido
una efervescencia dramatica similar a la vivida entre 1971y 1980, y la puesta en escena se
reiteraba un oficio rutinario.®°

Es por ello por lo que las nuevas generaciones de los ochenta en diversas
y multiples ocasiones, y a pesar de la ruptura de lenguajes que quisieron impo-
ner, finalmente tuvieron que echar mano de un sinfin de «artificios creativos»®!
y «procedimientos dramaticos»®? que otra vez se paseaban por Santana, Ro-
mero, Pefia, Pinto, Rengifo, Chalbaud, Cabrujas, Chocr6n, Nifiez, etcétera.

78 Leonardo Azparren Giménez: El teatro en Venezuela: Ensayos histéricos. Caracas: Alfadil
Ediciones 1997, p. 194.

79 Ibid.

80 Ibid.

81 Borges, «Artificios».

82 El concepto de procedimiento dramatico pertenece a las poéticas teatrales de finales de los
noventa y principios del siglo XX en Argentina, que desarrollaron Rafael Spregelburd, Alejan-
dro Tantanian y Javier Daulte. Sin embargo, después de revisar el texto de Jorge Luis Borges
Artificios y su Arte poética: seis conferencias creemos que el primero es un mecanismo de la
estructura textual del drama, y que el segundo apunta mas a una parte del proceso creador de
la escritura, ya sea del drama o de textos narrativos, poéticos, etc. En realidad, suponemos
que el concepto de procedimiento dramatico se desprende del concepto de Borges en torno a
los artificios creativos.
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Mientras que los creadores de teatro de los setenta (entiéndase creadores
en todas sus facetas) surgieron a partir de su condicién individual, de sus pro-
cesos creadores personales, los que Giménez impulsé (por supuesto que, en la
mayoria de los casos, no en todos) fueron producto del «deseo» y de la «imagi-
nacion» del propio director argentino. Giménez intenté impulsar un modelo de
desarrollo escénico que en cierto modo se importaba del propio aprendizaje
que el director en habia tenido en Argentina. El hecho es que la deriva cultural
venezolana se dirigi6 en sentidos distintos. Y en la mayoria de los casos «sobre-
vivieron» aquellos que se fijaron en un modelo de creacién nacional.

Junto con el desarrollo de festivales de teatro, grupos, procesos de crea-
cién, que Venezuela habia desarrollado timidamente o al menos en una linea
diferente, la de Giménez se enlazaba siempre bajo una fuerte conexion paralela
de la que se podia ver el tenor de un vinculo fundamentalmente de organiza-
cién, aunque no tanto compartido en el campo de la visién. De este modo, lo
que hubo fue una desconexién entre un modelo de teatro y otro, y esta fue la
diferencia la escisiéon de dos perspectivas complejas y muy dinamicas que, por
supuesto dieron muy importantes resultados al teatro venezolano, pero que
también le quitaron una porcién sustantiva de su identidad. Identidad que
hasta el III Festival Nacional de Teatro en 1961 forjaba con claridad y plurali-
dad. Es importante recordar que Carlos Giménez fue por primera vez a Vene-
zuela en 1969, pero se qued6 en el pais definitivamente a partir de 1971. Y el
director se reconoci6 en una estética diferente a las que habian desarrollado los
grandes creadores de teatro de entonces. La pregunta que se desprende de
estos contenidos es ;Quién hizo el teatro? ;Quién lo defini6?

Durante la década, si bien tuvieron cabida en un niicleo que se concentrd
en Caracas, el teatro sufrié un largo proceso de atomizacion. Los proyectos es-
taban separados unos de otros en pequefias unidades que colindaban y lleva-
ban lineas paralelas. Y entonces surgieron dos grandes lineas de creacién. O
bien la que se llevo cabo en la propia linea de Giménez; o bien, la que se desa-
rroll6 en la linea de creadores como Cabrujas, Chocrén o Chalbaud.

Cuando Carlos Giménez habia consolidado el Festival Internacional de Tea-
tro de Caracas, en su tercera edicién la representacién venezolana en tanto las
grandes producciones fue si se quiere magra. Al menos lo fue en tanto agrupacio-
nes y autores que habian contado con una tradicién. Segin lo que resefia Gene-
viéve Rozenthal en su articulo «Caracas, Tercer Festival Internacional de Teatro»
la concentracion venezolana de un total de 54 grupos en todo el festival fue ape-
nas de 11. Representacién limitada fundamentalmente a El Nuevo Grupo, con
Chalbaud, Chocrén y Cabrujas, y solamente dos agrupaciones del teatro de pro-
vincia. Incluso Rozenthal asegura, probablemente tratando de suavizar su tono
tedrico, que:
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Los once grupos venezolanos que intervinieron esta vez confirmaron rasgos ya conocidos;
(talento, pero premura y falta de continuidad de los elencos). Vimos por una parte (un
teatro de textos, algo clasico, profesionalizado, representado fundamentalmente por el
Nuevo Grupo de Caracas) (Chocron, Chalbaud y Cabrujas); y, por otra parte, (agrupacio-
nes donde el entusiasmo politico o estético trataba de suplir la falta de bases técnicas y
de dedicacién prolongada). Sin embargo, se destaca el trabajo de dos grupos de provin-
cia: el Taller de Expresiéon Primitiva dirigido por Victor Fuenmayor y el Teatro Negro de
Barlovento. Tienen en comin el objetivo de rescatar las raices y esta voz colectiva que va
enmudeciendo, acallada por la ruidosa competencia que le hacen los «medias».®>

A juzgar por lo publicado en otro articulo, ahora de Eduardo Marceles Daconte,
en el que se resefa el V Festival Internacional de Teatro de Caracas. La represen-
tacion local probablemente fue atin muchisimo mas escasa. Aunque la inversion
para entonces fue muy alta (5 millones de bolivares®*) de un total de 22 grupos
participantes en todo el festival, en el articulo se resefian solo la representacion
del Nuevo Grupo con la obra El pez que fuma de Roman Chalbaud, la pieza de
Rodolfo Santana Fin de Round junto a su agrupacién Grupo Cobre de Venezuela
y dirigida por él mismo. Y finalmente a una versiéon del mito de Fausto, que el
actor Temistocles Lopez puso en escena a partir de los textos de Christopher Mar-
lowe, Johan Wolfang Goethe y Paul Valery. Sin embargo, Daconte afirma que:

la obra resulté demasiado ambiciosa para las posibilidades del grupo, creandose un pe-
sado desequilibrio entre un interminable primer acto y un brevisimo epilogo; en ningiin
momento aprovecha la versatilidad que demuestra el protagonista Asdrtibal Meléndez
quien se pasa la mayor parte del tiempo observando su propia pesadilla recreada por
otros actores.®®

No se debe dejar de lado, en este contexto, al teatro de provincia. Si bien hay
un desarrollo importante por lo general no contaron con el apoyo del Estado,
asi como tampoco con la difusién necesaria. Finalmente debemos agregar una
nota (que aiin no hemos mencionado) pero que es necesaria para completar las
diferencias que se dieron en el proceso. La sexta edicién del Festival Internacio-
nal de Teatro de Caracas se dio entre el 27 de abril y el 12 de mayo de 1983, la
representacién de toda esa generacion estuvo atin muchisimo menos presente

83 Todos los subrayados son nuestros. Véase en: Geneviéve Rozenthal: «Caracas, Tercer Festi-
val Internacional de Teatro». tomado de https://journals.ku.edu/latr/article/view/264. In:
Latin American Theater Review (LATR) 10, 1 (Septiembre 1976), p. 65.

84 Calculado a la tasa del dolar en 1981, es decir a 4,30 bolivares por délar, la inversion que
ejecut6 el Estado venezolano en este festival fue de 1162 791 dolares.

85 Eduardo Marceles Daconte: «Caracas: Escenario del Mundo (V Festival Internacional de
Teatro)». Review of https://journals.ku.edu/latr/article/view/473. In: Latin American Theater
Review (LATR) 15, 1 (September 1981), pp. 79-80.
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que en las ediciones anteriores. Nuevamente se present6 El Nuevo Grupo con la
obra de Isaac Chocrén Simén, y el Teatro de Camara de la Universidad de Cara-
bobo con La empresa perdona un momento de locura®® de Rodolfo Santana diri-
gida y actuada por Héctor Vargas y Erika Kerr. El grupo Rajatabla con La
Charité de Vallejo, escrita por Larry Herrera y finalmente la obra Traje de Eti-
queta de César Chirinos presentada por Sociedad Dramatica de Aficionados de
Maracaibo. Esta compleja realidad para el prolifico teatro venezolano se ve con-
trastada por dos eventos de singular magnitud. En 1982 se dio el Primer Festival
Nacional de Teatro de Provincia en homenaje a Eduardo Moreno con mas de
una treintena de grupos que durante 15 dias se dieron cita en la mencionada
ciudad llevando a cabo todo tipo de presentaciones, talleres, conferencias,
charlas, actuaciones. Todos los grandes creadores de los setenta y los nuevos
que emergian se dieron cita alli. Entre los que Rodolfo Santana fue uno de sus
organizadores. Esos creadores discutieron la necesidad de que el teatro venezo-
lano requeria de una organizacién que agrupara gremialmente a todos los tea-
treros. En 1982 se cref asi la Asociacion Venezolana de Profesionales del Teatro
(AVEPROTE) cuyo presidente fue en ese momento Rodolfo Santana y que hacia
frente a una necesidad muy urgente, la de reactivar de diversos modos el teatro
nacional que veia mermada su actuacién frente a los festivales internacionales.
Fue una lucha encarnizada. El VI Festival Internacional de Teatro fue en 1983 y
en ese mismo afo entre el 6 de octubre y el 7 de noviembre se dio con la organi-
zacién de AVEPROTE, el VI Festival Nacional de Teatro.’” Se pusieron un total
de 48 piezas todas de autores venezolanos que se publicaron®® en una serie de
12 tomos con 3 piezas cada uno. Para que nos demos una idea enumeraremos
los 9 primeros tomos con sus obras publicadas:

Tomeo I: Con una pequefia ayuda de mis amigos [ Néstor Caballero; Exitium /
Isidoro Bracchitta. Gritos en el silencio. Maribel un amanecer | Luis Chesney
Lawrence® —

86 Santana: Mirando al tendido: y otras obras de Rodolfo Santana.

87 Cabe decir que se desconoce por qué se dio Gnicamente como sexta edicién. No hay refe-
rencias de una cuarta y una quinta edicion.

88 Néstor Caballero/José Antonio Rial et al.: VI Festival Nacional de Teatro ‘83. Caracas: Aso-
ciacién Venezolana de Profesionales de Teatro [AVEPROTE] 6 de octubre — 7 de noviembre
1983.

89 Néstor Caballero/Isidoro Bracchitta et al.: Con una pequefia ayuda de mis amigos; Exitium;
Maribel un amanecer. Caracas: Asociacién Venezolana de Profesionales del Teatro 1983.
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Tomo II: Gdrgolas /| Xiomara Moreno. Zalamera | Carlos Sanchez Delgado; La
fragata del sol [José Antonio Rial®® —

Tomo III: La tebaida | Arturo Uslar Pietri; Pedazos / Ricardo Lombardi; La
misa profana/Andrés Martinez®! —

Tomo IV: El guaguancé valiente | Carlos Pérez Ariza; Por qué los gnomos me-
nean la cabeza | Armando Carias y M. Dominguez® —

Tomo V: Reina de bastos | Julio Jauregui; Locura es. . . /| H. José y ]J.J. Herrera
Mejias; Principio de partida | F.H. Alvarez®> -

Tomo VI: Ella cantaba boleros | Perla Vonasek. Qué Dios la tenga en la gloria |
Carlota Elena Martinez, Estados circulares |/ Inés Mufioz Martinez Aguirre. La
cdrcel [ Thais Erminy®* —

Tomo VII: Ideales encontrados | Carlos Fraga R. Baile de sombras | Tomas
Onaindiaia. Cuatro esquinas / José Simén Escalona® —

Tomo VIII: Pan nuestro de cada dia | Aldo Boeto y Héctor Campobello. Final de
viaje | Luis Enrique Borges. Agua linda /Ricardo Acosta.”® —

Tomo IX: Un tal Ezequiel Zamora | César Rengifo. Reunion de muertos en fami-
lia / Alberto Rowinsky. Primavera | Gilberto Pinto®” —

90 Xiomara Moreno/Carlos Sanchez Delgado et al.: Gdrgolas; Zalamera; Fragata del Sol. Cara-
cas: Asociacion Venezolana de Profesionales del Teatro 1983.

91 Arturo Uslar Pietri/Ricardo Lombardi et al.: La tebaida; Pedazos; La misa profana. Caracas:
Asociacién Venezolana de Profesionales de Teatro 1983.

92 Carlos Pérez Ariza/Armando Carias et al.: El guaguancé valiente; Por qué los gnomos me-
nean la cabeza. Caracas: Asociacion Venezolana de Profesionales del Teatro 1983.

93 Julio Jauregui/Juan José Herrera Mejias et al.: Reina de bastos; Locura es; Principio de Par-
tida. Caracas: Asociacion Venezolana de Profesionales del Teatro: Presidencia de la Repiblica
de Venezuela, Consejo Nacional de la Cultura 1983.

94 Perla Vonasek/Martinez Carlota Mufioz et al.: Ella cantaba boleros; Que Dios la tenga en la
gloria; Estados circulares; Carcel: obra en un acto y dos cuadros. Caracas: Asociacion Venezo-
lana de Profesionales del Teatro 1983.

95 Carlos Fraga/Tomas Onaindiaia et al.: «Ideales encontrados; Baile de sombras; Cuatro es-
quinas». In: VII, 12 (1983).

96 Aldo Boeto/Campobello Héctor et al.: El pan nuestro de cada dia; Final de viaje; Agua
linda. Caracas: Asociacién Venezolana de Profesionales del Teatro: Presidencia de la Repi-
blica de Venezuela, Consejo Nacional de la Cultura 1983.

97 César Rengifo/Alberto Rowinsky et al.: Un tal Ezequiel Zamora; Reunién de Muertos en Fa-
milia; Primavera. Caracas: Asociacién Venezolana de Profesionales del Teatro: Presidencia de
la Reptblica de Venezuela, Consejo Nacional de la Cultura 1983.
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Si se analiza este espectro desde el punto de vista histérico se debe comprender
que el teatro venezolano careci6 de una infraestructura institucional sélida que
lo apoyara lo suficientemente, a pesar de que el sistema de subsidios creado por
iniciativa del impulso de los creadores y hacedores de teatro en el que Carlos Gi-
ménez jugd un rol de suma importancia, constituy6é un aporte significativo para
las producciones de teatro que se hicieron, pero que al mismo tiempo se convir-
tieron en una contravencion para el teatro y sus creadores. De tal modo que las
experiencias pasaron por la fundacién de El Nuevo Grupo de Caracas que llegb
hasta 1988 (segtin lo que explica Leonardo Azparren Giménez en diversos ar-
ticulos y libros) y las iniciativas desarrolladas en el campo institucional por Car-
los Giménez. En el a veces llamado Teatro de Provincia las iniciativas mas
resaltantes fueron la de la Sociedad Dramatica de Maracaibo (dirigida por Enri-
que Ledn), el Festival de Teatro de Occidente (Carlos Arroyo), el Festival de Tea-
tro de Oriente (Kiddio Espafia) y experiencias individuales como las de Miguel
Torrence, en Valencia entre algunos otros. Con respecto a los afos setenta y los
subsidios Daniel Suarez es muy preciso y acertado cuando observa:

La historia del teatro de los afios setenta es sumamente prolifica, por un extremo encon-
tramos: un Estado que apoya con mucha efervescencia al teatro, profundizando la globa-
lizacién, creando estructuras de Estado que atienden al teatro (Coordinacién de Artes
Escénicas del CONAC), dandole posibilidad al intercambio cultural y el fluido de informa-
cién, permitiendo el acceso a los recursos para la realizacién de grandes confrontaciones
estéticas, cabe destacar el papel jugado en esta década por Herman Lejter, Maria Teresa
Castillo, Luis Molina Lépez y Carlos Giménez.”®

En cuanto a la produccién de dramaturgia local nacional, si bien Giménez llevo
a escena trabajos y adaptaciones hechas por Néstor Caballero, José Ignacio Ca-
brujas, adaptacion de novelas como las de Arturo Uslar Pietri Lanzas coloradas
o las del propio Miguel Otero Silva Casas muertas, Fiebre, Cuando quiero llorar
no lloro, las puestas en escena de los dramaturgos nacionales, le estuvo limi-
tada practicamente a los nombres de Luis Britto Garcia, Ricardo Acosta, Larry
Herrera o José Antonio Rial.”®

Agreguemos ademas lo que Leonardo Azparren Giménez apunta con res-
pecto a la forma como Giménez abordé las referencias nacionales en sus pues-

98 José Daniel Hermoso Suarez: «La globalizacidn, el teatro y el proceso cultural en la Vene-
zuela de los afios setenta». In: Antologia de la dramaturgia del teatro experimental de Vene-
zuela. San Carlos de Cojedes: Consejo Nacional de la Cultura (CONAC), Fondo Editorial Teatro
de Venezuela 2004, p. 16.

99 José Antonio Rial (1911-2009) fue en un periodista, dramaturgo y escritor de origen es-
pafiol radicado en Venezuela desde 1950. Fue un amante de la obra lorquiana con lo cual la
influencia del escritor y poeta andaluz.
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tas en escena. El critico venezolano afirma que el director argentino «no superd
el experimentalismo, y solo en fecha tardia intent6 una relacién mas o menos
estable con la dramaturgia venezolana [. . .]».1%°
De acuerdo con la informacién publicada en el libro Dramaturgia venezo-
lana del siglo XX'' en la secciéon dedicada al periodo que va desde 1970 hasta
1990 que fue escrita por Rodolfo Izaguirre la secuencia de montajes fue de la
siguiente manera:
1. Para efectos de este libro en la lista que presentamos a continuacién sola-
mente se toman en cuenta las obras de los autores venezolanos que Carlos
Giménez dirigi6 entre 1970 y 1979.

24-08-71 Venezuela tuya, de Luis Britto Garcia.
24-01-76  La juanbimbada, de Andrés Eloy Blanco.
25-04-78 El candidato, de Larry Herrera.

05-11-79  Canario de mala noche, de Larry Herrera.'*?

Tal como se puede leer en la lista de cotejo presentada antes, en un periodo de
diez afios Giménez solamente puso en escena 4 obras de autores venezolanos.
Para que podamos tener una idea mas clara, veamos el siguiente cuadro en el
que se intenta reflejar los autores que mas veces fueron llevados a escena du-
rante la década de los sesenta. Sin lugar a duda faltaran nombres de dramatur-
gos e incluso otros estrenos no registrados. Presentamos solo una muestra para
que se detalle mas claramente cémo fue el recorrido de la escena venezolana
en la década de los setenta. La referencia esta tomada del registro que aparece
en el libro La dramaturgia venezolana en el siglo XX.'*?

El cuadro que se lee en la siguiente pagina (Véase tabla pag. 56) es un ex-
tracto de los datos de acuerdo con la informacién obtenida de la tabla de Enri-
que Izaguirre quien a su vez la reelabor6 del trabajo de Dunia Galindo. Veamos
que los cuatro autores que mas puestas en escena tuvieron durante los setenta
fueron, César Rengifo, Rodolfo Santana, José Ignacio Cabrujas e Isaac Chocron,
con 15 montajes, 11 montajes, 8 montajes y 7 montajes, respectivamente.

Con respecto a José Gabriel Nunez y Gilberto Pinto hablaremos un poco mas
adelante. También podemos decir que de la obra que sostiene la produccion dra-
matica de los setenta es decir la que se concentrd en Chalbaud, Chocrén y Cabru-

100 Azparren Giménez: «Los setenta: contexto crucial en el teatro vnezolano», p. 98.

101 Alba Lia Barrios/Carmen Mannarino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: pano-
rama en tres ensayos. Caracas: Centro Venezolano del ITI-UNESCO 1997, pp. 458-470.

102 Los datos han sido tomados de: ibid.

103 Ibid.
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jas, con excepcion de los altimos, el giro chalbaudiano le permiti6 incursionar
cada vez mas al cine.

Tabla 1: Dramaturgos llevados a escena durante la década de los setenta.’®

Autor Aio Nidmero de veces en puesta

Entre 1970y 1979

Gilberto Agiiero 2
Elizabeth Schon 2
César Rengifo 15
Roman Chalbaud 4
Ricardo Acosta 3
Rodolfo Santana 11
Gilberto Pinto 4
José I. Cabrujas 8
Isaac Chocrén 7
Mariela Romero 2
José G. Ndfiez 5
Elisa Lerner 1
Edilio Pefia 2
Paul Williams 2

Una gran parte de sus obras son llevadas a las salas de cine y probablemente
este desplazamiento lo saca del centro de la escena teatral alojandolo frontal-
mente en un espacio de suma complejidad en Venezuela. Sus obras que prime-
ramente estuvieron en el teatro tales como Cain adolescente (1959), La quema
de Judas (1974), Sagrado y obsceno (1976), El pez que fuma (1977), Ratén de fe-
rreteria (1985) todas fueron llevadas al cine.

104 Segln los datos expresados por Enrique Izaguirre. La cita de Izaguirre tiene su fuente
principal en el libro de Dunia Galindo: ibid., pp. 458-462; Para el libro de Galindo véase:
Dunia Galindo: Cartelera teatral caraquetia 1958-1983. [Tesis Doctoral]. Caracas: Universidad
Central de Venezuela 1989.
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3.5.1 Un inciso de un dramaturgo aiin por conocer: Ricardo Acosta

De la obra dramatica de Ricardo Acosta'® se puso en escena Agua linda, y aun-
que esta pieza tuvo una importancia singular fue un autor escasamente montado
en Venezuela. No se ha documentado lo suficientemente su trabajo. Proveniente
del Estado Mérida se traslado a Caracas para seguir su trabajo teatral. Fue otro
de los autores en el que la poesia y la dramaturgia se mezcl6 de manera muy
eficaz abordando una poética teatral distinta a la forma tradicional de escribir
teatro. La trayectoria de Acosta es sin lugar a duda importante. Después de que
en los afios cincuenta fuera puesto en el exilio (Nueva York), trabaja como direc-
tor en el Actor’s Studio, trabaja como actor en el Off-Broadway y dicta cursos en
la Universidad de Washington.

El trabajo de Acosta que no se limit6 a la dramaturgia se vinculé a la generacion
de Cabrujas, Chocréon y Chalbaud. Sin embargo, el exilio y su desempefio en el exte-
rior, asi como su muy temprano fallecimiento, «invisibilizaron» (quiza de una ma-
nera parcial) su obra. Con no mas de una oncena de textos, aparte de su trabajo
como actor, las obras que destacan de Acosta en la generacién de los setenta son
Agua linda (1970), Rey negro (1970), La rebelion de Tupac-Amari (1971), Uhuri una
manera de decir libertad (1977), El cofre de la abuela Eugenia (1979). También en
1978 pone en escena y adapta la pieza del autor chileno Egon Wolff, Flores de papel.
José de la Cruz Rojas lo ubica, por supuesto, en la generacién inmediatamente pos-
terior a la de Chalbaud, Chocrén y Cabrujas; Rojas Uzcategui apunta que:

Acosta, pertenece, por la fecha de apariciéon de sus primeras obras y por su edad, a la
generaci6n siguiente a la de Chocrén, Cabrujas y Chalbaud y conforma la nueva con Gil-
berto Agiiero, José Gabriel Nifiez y Ramén Lameda, entre otros. Con ellos guarda relacio-
nes en cuanto a biisquedas formales y tematicas, en cuanto a la concepcion del hecho
teatral y su realizacion, caracterizado por un afan de modernidad y universalismo, sin
por ello dejar de ser profundamente nacionalistas y apegados al fluir atormentado y pe-
noso del hombre venezolano de este tiempo de crisis y de reacomodo general.'®®

La mayor parte de la obra de Acosta permanece inédita. La obra de Acosta solo
cuenta con dos publicaciones la primera (de acuerdo con la referencia de Carlos
Suarez Radillo, fue hecha por la Editorial de la Universidad del Zulia en 1967.

105 Para una comprensién mayor de la dramaturgia de Ricardo Acosta léase el articulo de
Rojas Uzcategui en: José de la Cruz Rojas Uzcategui: «Ricardo Acosta: Teatro y poesia». In:
Voz y Escritura. Revista de Estudios Literarios, 02-03 (12/1989).

106 José de la Cruz Rojas Uzcategui: Ensayos sobre teatro. [Trabajo de Ascenso]. Mérida: Uni-
versidad de Los Andes 1995, pp. 13-14.
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En ese pequefio tomo solamente se publicé El asfalto de los infiernos'®’(1967).
La pieza obtuvo Mencién Especial en el V Concurso de la Facultad de Humani-
dades de la Universidad del Zulia. La otra publicacion esta hecha por la Univer-
sidad Central de Venezuela en 1969 titulada como Teatro.'® Un estudio mas o
menos detallado de Acosta lo encontramos en el texto de investigaciéon de as-
censo de José de la Cruz Rojas. Aunque Acosta no emplea exactamente un tea-
tro de la violencia, una voz poética, suaviza la fuerza de una palabra que puede
ser dura y hosca, por otra parte, no deja de poner a prueba con conflictos y dra-
mas el sentido profundo de una obra que produce una critica. Lo que Acosta
indaga es la cuestion propia de lo humano. Ademas, forma parte de la episteme
religiosa-ritual en la que personajes creados por una actitud religiosa se aso-
cian con todo un universo mitico de lo local. El teatro de Acosta es poético y a
la vez ritual. En Agua Linda (Historia fantdstica en dos episodios) esa es la acti-
tud que dominante a lo largo del texto. Esta es una pieza que parece escrita a
modo de guion cinematografico. En el segundo episodio, en la secuencia ni-
mero 12, Acosta escribe:

La Anciana Estrella. — Lleva hacia el centro a Aenis, y la coloca sobre un montdn de res-
tos. Muchas mujeres con chasquidos de labios y dedos, la cubre con ramas y con hojas.
Es casi el triste naciente rumor que viene del campo, el que habla del pasar el viento por
entre los grandes ramajes, de rios, de pajaros.

— Le ponen el collar de los ajos.

— jEl amuleto de fiame!

— Lahacen un arbol.

- ¢Qué estara rezando la Anciana Estrella?

— Tiene una vela entre sus manos.

— Esa es la oracion del tabaco.

— No, es la del cabrito negro.

- Si. Mira el mufieco que tiene entre las manos, y la aguja.'®®

Tal como se desprende de las palabras de Acosta la escena produce una mezcla
entre lo poético y lo religioso.

La critica politica probablemente se sustenta de la percepcién que Acosta
tenia de una Venezuela que a pesar de sus riquezas naturales y econémicas se
veia divida en dos partes producto de sus desigualdades y desequilibrios sociales.

107 Ricardo Acosta: El asfalto de los infiernos. Maracaibo: Universidad del Zulia, Facultad de
Humanidades 1967.

108 Ricardo Acosta: Teatro: El asfalto de los infiernos. El baile de los cautivos. Agonia y muerte
del Caravaggio. La vida es suerio (version moderna). Caracas: Direccién de Cultura, Universidad
Central de Venezuela 1969.

109 Ricardo Acosta: «Agua Linda». In: Carlos Miguel Suarez Radillo (ed.): 13 Autores del
nuevo teatro venezolano. Caracas: Monte Avila Editores 1971, p. 59.
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Tal como se desprende de todo su teatro y del discurso alli presente. No es menos
elocuente, para reafirmar esta idea que acabamos de presentar, la brevisima aco-
tacion inicial (si es que asi podemos llamarla) en su obra Agua Linda en la que
escribe «Epoca: siglo XX / En una ciudad llena de miseria y de grandes riquezas»."®
El autor meriderio fue un profuso militante de izquierda, desde donde su obra
se vio profundamente influenciada. Aunque el origen burgués de la familia y sus
vinculos querian encauzarle por una via distinta, Acosta asumi6 una actitud que
rapidamente rompié con aquellos esquemas escénicos que pretendian «disfrazar»
la realidad con textos que jugaban en los espacios de una belleza «edulcorante»,
con los principios de una belleza simplona, de una estética concesional. Muy
contrario, Acosta se alineaba con la bisqueda de un lenguaje poético que pro-
dujera la conmocién de la verdad y en ese sentido se transmitia politico. Sin que
nunca fue explicitado por él mismo, Acosta fue un potencial dramaturgo y direc-
tor «brechtiano». Sus propias palabras en torno a la necesidad de un lenguaje
que otorgara concesiones faciles, y palabras que crearan la ilusién de una reali-
dad falsa asi parecen demostrarlo. Es Carlos Miguel Suarez Radillo quien en una
compilacién 13 autores del Nuevo teatro venezolano lo cita y nos lo pone de ma-
nifiesto. Veamos la nota que Suarez Radillo desprende de Ricardo Acosta:

Creo en un teatro de palabras, el verbo como base fundamental. No creo en politica ni en
criticas sociales hechas en tecnicolor. Creo en un juego limpio, antiestético, que rompa
con el barroco y el preciosismo inftil de nuestros pueblos. . . Lo que quiero escribir es
muy poético, porque entiendo que poeta es aquel que llama a las cosas por su verdadero
nombre.!

Si quisiéramos tipificar su obra en el contexto de esa primera clasificacién de
un subsistema que describiremos y explicaremos mas adelante, su teatro se
puede asociar a la episteme poético-religiosa que en ocasiones apunta a otra de
las mas importantes que seria la episteme politica. Acosta se refiere a una vio-
lencia ritual-religiosa que juega siempre en el campo de la trasgresion. Tras-
grede la realidad para recuperarla a través de juegos escénicos que entroncan
con los discursos mitico-religiosos de la sociedad venezolana y que establecen
un estrecho enlace con el ptiblico que ha podido mirar sus obras. Su teatro esta
estrechamente vinculado con lo social, con lo cual reivindica el lenguaje de la
base sustantiva de la sociedad venezolana. Estamos pues, ante un lirismo que

110 Las cursivas son nuestras. La cita corresponde a Carlos Miguel Suarez Radillo en: Carlos
Miguel Suérez Radillo: 13 autores del nuevo teatro venezolano. Caracas: Monte Avila Editores
1971, p. 29.

111 Ricardo Acosta citado por Carlos Miguel Suérez Radillo en: Carlos Miguel Suarez Radillo:
13 autores del nuevo teatro venezolano. Caracas: Monte Avila Editores 1971, p. 21.
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apunta sincrénicamente a una especificidad ritual. Acosta nos pone ante una
de las caracteristicas que dominaran la escena venezolana de los setenta y en
especial de autores como este. Nuevamente de acuerdo con lo escrito por Mi-
guel Suarez Radillo, en la pieza El baile de los cautivos se puede apreciar esta
dinamica. Acosta ha dicho que esta pieza es:

una ceremonia de la oscuridad que ha clavado sus garras en un hombre y lo arrastra a un
viaje sin tiempo, haciéndole llevar como equipaje un mundo de palabras. A su alrededor,
imagenes antiguas y modernas, amor, ingenuidad, servidumbre: ;para qué sirve todo
esto cuando el viajero usa como escudo de guerra sus palabras, e impide con ella todo
acercamiento humano?'*

3.5.2 Los primeros animales feroces en el teatro de la Primera Modernidad

De los dramaturgos que provienen de la generacion del cincuenta y sesenta en
el teatro venezolano, y que forman parte de una globalidad fundacional mas
amplia, se puede ver que en la década de los setenta escribieron, y en muchos
casos las pusieron en escena, obras que conforman una segunda parte de nues-
tros llamados animales feroces.

Pero no todos surgieron como parte de un proceso individual. Fue probable-
mente el modo de la cultura y la historia del siglo XX en Venezuela lo que llevo a
generar esa dimensién en el marco de un proyecto, que condicién sine qua non
deberia provenir del Estado. Fue, para decirlo mas directamente, la cultura del pe-
tréleo, la que surge de los paises petroleros, la que condujo al pais a ese modo de
comprender la dimension a partir de la cual los creadores se sostenian. Y en ese
orden de ideas fue que Giménez fundd, en un pais al que él mismo desconocia
casi por completo, esa teatralidad que en realidad era una «metafisica teatral» im-
portada de Argentina. Giménez (que no pertenece a uno de nuestros «animales

feroces») venia de una Argentina convulsionada por los Golpes de Estado™ y

112 Ibid., pp. 21-22.

113 Recordemos que Carlos Giménez fue por vez primera a Venezuela en el afio de 1969. En
ese primer viaje llevo la puesta de la obra La orgia del dramaturgo colombiano Enrique Buena-
ventura. El montaje fue prohibido por el que entonces era presidente de la Reptblica Rafael
Caldera por considerarlo pornografico. Giménez regresé a Argentina, pero de su primer viaje
quedo el enlace con Maria Teresa Castillo y Miguel Otero Silva. Otero Silva lo invit6 en 1973 a
que dirigiera su obra Don Mendo. Giménez volvi6 de una Argentina dominada por las dictadu-
ras que se extendieron desde 1966 hasta 1971 en el detentaron el poder tres dictadores milita-
res: Juan Carlos Ongania (1966-1970), Roberto Marcelo Levingston (1970-1971) y Alejandro
Agustin Lanusse (1971-1973).
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las dictaduras e ingresaba a un pais que comenzaba a vivir la gran década del
boom de los precios del petréleo. Fue una politica teatral que Giménez, con su
labor de produccién, logré que se convirtiera en politica de Estado, pero que en
muchos casos fue un objetivo que se dispers6 en solamente en el «deseo».

La generacién de los setenta, si en todo caso se pudiera afirmar que tuvo
sus mecenas, actué de un modo bastante diferente a la siguiente. La precarie-
dad y sus recurrentes crisis, el «mensaje sin destino»'*® iragorryano, son una
patente que hasta hoy dia pervive en las bases de la historia cultural del vene-
zolano. No obstante, la distincién entre una década y otra es absolutamente vi-
sible, perceptible. La de los ochenta intent6 enrumbar el cambio total, aunque
a pesar de ello esa famosa «Nueva Generaci6én» nunca llegd a concretar de
forma absoluto ese proyecto, es ideario estético. De esta manera desde los 40 a
los 60 tenemos una fase de preparacion de los nuevos modelos escénicos; los
70 son la conformacion y consagracién de un sistema teatral de diversidad de
poéticas, y los ochenta supondran el quiebre y el retorno a un periodo bastante
largo de esas poéticas que a partir de alli entran en crisis.

Se puede considerar a la generacién de los setenta practicamente como un
movimiento nacional que no solo abarcé a Caracas, sino que también incluyé a
un sin nimero de dramaturgos y de proyectos teatrales de la provincia. La exce-
siva tradicién de centralizaciéon que histéricamente se ha desarrollado en el
pais ha hecho que tanto los estudios sobre el teatro, como los estudios de las
producciones que se han llevado a cabo en este, se concentren en trabajos foca-
lizados en la ciudad de Caracas. Sin embargo, los setenta fueron la impulsora
de otra cantidad de creadores que esos referentes dejaron como modelo estético
y poético. Los setenta fueron un proceso de innovacién del teatro que significé
una transformacién completa en diversos sentidos, y por qué no, en todos los
sentidos. Los setenta en el teatro venezolano fueron una reapropiaciéon de los
codigos estéticos que habian sido camuflados y escamoteados por diversos pro-
ductos culturales que se implementaban desde las politicas del Estado, pero
que, a la luz de los creadores, y en especial de los dramaturgos del setenta, de-
sarrollaron un sinfin de nuevas perspectivas escénicas.

En la siguiente tabla se presenta una relacién detallada de un grupo de dra-
maturgos que formaron parte de la llamada “Primera modernidad”. Se puede
observar alli cual fue la dindmica entre ellos:

114 Entiéndase en el sentido psicoanalitico del término.
115 Bricerio-Iragorry: Mensaje sin destino y otros ensayos.
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4 Excursus: «La revolucion como mencion
en el teatro venezolano»

Si durante la década de los 70 el teatro venezolano se planted una estética fun-
dada en la agresion y en la agresividad, en la violencia fisica, simbolica, verbal
y ritual, a partir de los ochenta y hasta los tltimos afios de la década del 90, los
autores retomaron esos mismos marcos estéticos, pero desde otros ambitos que
no son menos importantes que los producidos en décadas pasadas. Analizados
estos autores desde la perspectiva de una genealogia, podremos aceptar en lo
sucesivo que los dramaturgos y las puestas en escena posteriores a las décadas
siguientes a los 70, 80 y 90 no fueron menos importantes, pero que tampoco se
revistieron de un corolario consono con las precedentes. Asi como una gran
parte del teatro latinoamericano demarcé el llamado «giro politico», el teatro
venezolano hizo lo propio, pero en el terreno de la experimentacién y de una
creaciéon «puramente estética» que se iba configurar como una década «desapa-
recida» en la cual lo ignoto iba a ser la base de una especie de rompimiento.

Uno de los grandes objetivos del teatro de la Revolucién Bolchevique fue la
construccion de un teatro de propaganda y de agitacién politica. En concreto, se
creb un teatro de la Revolucion y para la Revolucion que cont6 con fines precisos
en los que el Estado intervino de manera directa y expresa creando asi su teatro
de revolucionario. En esencia crearon un modelo teatral y estético que estuvo al
servicio directo de las politicas del Estado. México durante la Revolucién Mexi-
cana tuvo también un teatro revolucionario, asi como en Cuba se cre6 uno a partir
de la Revolucién Cubana un teatro que desarroll6 y formé los cuadros politico-
revolucionarios y de transformacién social, viva muestra de ello fue el grupo del
Escambray. Ademas, otros ejemplos significativos como los desarrollados durante
la Revolucién Nicaragiiense, que a través de la cancién popular® pusieron en
practica performances creadores y actividades performaticas desarrollando un
verdadero teatro de agitacién, una dramaturgia de Guerra de Insurreccion Popular
y de la Revolucién que llev a cabo el sandinismo. Esos modelos teatrales tuvie-
ron una larga ligazon con el desarrollo de ciertas epistemes politicas en la escena
latinoamericana y por supuesto venezolana, e incluso se impusieron durante los
sesenta y los setenta en la escena nacional. En consecuencia, debemos preguntar-
nos entonces ;En qué sentido y por qué es estrictamente necesario en este libro
hacer la mencién de un teatro de la Revolucién Bolivariana si nuestro objetivo
apunta estrictamente a los afos setenta?

116 Léase los Hermanos Mejia Godoy y los de Palacagiiina, asi como el famoso Grupo Pancasan.

3 Open Access. © 2022 the author(s), published by De Gruyter. This work is licensed under
the Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License.
https://doi.org/10.1515/9783110795936-004
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Es necesario recalcar que a partir del inicio del proceso politico que se auto-
denominé como Revolucién Bolivariana deberian sentarse las bases de un teatro
de raigambre popular intentando dar respuesta a las epistemes que forjarian ese
«nuevo teatro». ;Ese posible teatro Revolucionario y bolivariano deberia haber
tomado de las epistemes politicas y otras que forjaron los setenta? Esta pregunta
nos obliga a analizar cudl ha sido el teatro que a la postre de cuarenta afios (es
decir desde los 70 hasta la segunda década del siglo XXI) sali6 de la Revolucion.
Aunque el enfoque del libro se centra en los setenta nos parece imprescindible
encontrar las conexiones profundas y los vinculos que traerian posible a un tea-
tro de la Revolucion, porque en todo debia haber habido un retoma de las formas
discursivas. Ahora bien, ;Fue ese el producto? ;Se forjé un teatro de la Revolu-
cién tomando como fuente las epistemes del 70 y reinstaladas en este teatro de
agitacién? Son las preguntas que intentaremos responder en ese «Excursus».

De acuerdo con lo visto hasta ahora podemos dividir todo el proceso de de-
sarrollo teatral en Venezuela desde los 40 hasta aqui, en unas 6 grandes etapas,
o estructuras discursivas (que como ya sabemos tienen sus epistemes) teatrales.
En este orden de ideas seria aproximadamente lo siguiente:

Primera modernidad.

Eje de transicion entre primera y segunda modernidad.

Década de oro del teatro venezolano (década de los setenta).
Segunda modernidad.

Década perdida — generacion de los ochenta.

Continuidad de los ochenta y generacion de los noventa.

El proceso de construccion de un teatro de la Revolucién Bolivariana.

Nk wihe

Los noventa y la primera década del siglo XXI, se constituyeron como décadas
de un extravio estético. En este sentido, la Revolucién Bolivariana'’ no pudo
formar su propio teatro, ni crear una herencia teatral, como si ocurri6 por ejem-
plo en el teatro soviético con obras emblematicas como la pieza Misterio Bufo
de Vladimir Mayakovski. Y que sin ir muy lejos en afios muy anteriores a los
noventa pusieron muy en practica agrupaciones como Teatro Mévil Campesino
de Mérida dirigido por Rodolfo Molina.'*®

117 Nos referimos al proceso politico que se inicia con el triunfo de Hugo Chavez Frias en
1998, afio a partir del cual se lo menciona como Revolucién Bolivariana.

118 El dato que referimos a continuacioén es una nota a pie de pagina que aparece en el ar-
ticulo sobre Rodolfo Santana escrita por Oscar Rivera-Rodas y en la que se menciona al Grupo
de Teatro Mévil Campesino de Mérida que puso en escena la obra El animador. El Grupo de
Teatro Mévil Campesino fue fundado y dirigido por el venezolano Rodolfo Molina. La obra (El
animador) fue presentada también en el Festival Internacional de Teatro de Expresion Ibérica,
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Finalmente, se debe preguntar ja qué hemos llamado un «Excursus de la
revolucion»? Esta pregunta surge de en un sentido «complejo», entrelazando y
contrastando cada una de las fuentes teéricas y de los fractales de los setenta
que se proyectan hasta el teatro de las primeras décadas del siglo XXI, los de la
Revolucion Bolivariana. Los ajustes estéticos, las derivas de significantes y las
representaciones simbolicas de la violencia en el teatro venezolano auguraron
por si mismas, una vasta y poderosa cartografia de derivas estético-culturales a
las que nos enfrentamos hoy dia. El teatro de la revolucién es un teatro en de-
riva. De esta manera buscamos, trazar un mapa que nos permitiera dar cuenta
de algunos aspectos que definen el malestar de la crisis y sus origenes. En otras
palabras, los altos niveles de confrontacién puestos de manifiesto a través de
diversas formas y representaciones, y que aparentemente no contienen en si un
discurso elaborado, no imponen per se que los medios a través de los que re-
sulta posible configurar una estructura de careo entre los sectores que conflu-
yen al debate, se permeen en el centro de los lenguajes que pueblan lo estético.

El planteo de un debate en estos polos, que junto a sus respectivas manifes-
taciones discursivas nos lleva a pensar la cuestién propia de practicas de sentido
y produccién de significado (orden y valores/respectivamente) en complejas y
vastas dimensiones sociales a las que nos enfrentamos, implica que pongamos el
analisis sobre modelos concretos y practicos. En este caso, el teatro como medio
de construccién de discursos y mensajes simbdlicos que acotan la Venezuela de
hoy. Es por ello por lo que en este «excursus» tomaremos un espectro que retrata
fielmente ese debate, y que, si no lo hace directamente a través de la textualidad
dramatica, si lo expone en su seno interno. Nos referimos a tres presentaciones;
dos que marcan antipodas y una que subyace en el centro de ambas. Por un
lado, la puesta en escena y texto de Yo soy Carlos Marx"® de Gennys Pérez
(2007), por otro lado, su contraria, La musa de los pobres, los albatros de Baude-
laire o el tiltimo panfleto™® (2006) de Victor Loreto Lopez; y una tercera que flota
entre ambas y que reacomoda su discursividad, La Revolucién'*! de Isaac Cho-
crén o lo que ya hemos explicado como «la revolucién en tres tiempos».

Este triunvirato resulta propicio para revelarnos que, en Venezuela durante
la primera y segunda década del siglo XXI, apareci6é un esquema de interaccio-
nes societales, junto con sus respectivos modelos de representaciones, que

que se present6 en Porto, Portugal, 1979». Véase en: Oscar Rivera-Rodas: «Rodolfo Santana:
espectador de su tiempo». In: Conjunto, 168 (07 2013).

119 Gennys Pérez: Yo soy Carlos Marx. Caracas: El Perro y la Rana 2007.

120 Victor Loreto Lopez: La musa de los pobres, los albatros de Baudelaire o el ultimo panfleto.
Caracas: Ministerio de la Cultura; Consejo Nacional de la Cultura 2006.

121 Isaac Chocr6n: La Revolucién. Caracas: Ediciones Tiempo Nuevo 1972.
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cada dia se apropiaron mas del identitario simbblico, y revelaban distintos
modos en los que el sujeto, pero en especial uno que esta en crisis profunda de
identidad, ha visto en «derrota» su pensamiento.'? Toda esa «amalgama» re-
quiere de un tamiz por el cual debe ser filtrado y nos oriente adecuadamente en
distintas perspectivas a través del teatro de lo que define a Venezuela hoy dia,
para darle sentido y significado.

4.1 Genealogia de las practicas escénicas en Venezuela

¢De qué se trata la genealogia? Por supuesto nos remitimos a la ya conocida
definicién, estructura y construccion teérica de Michel Foucault. Vamos a expli-
car muy brevemente y de modo muy conciso de qué se trata para nosotros la
idea de conformar una genealogia de las practicas escénicas en Venezuela.
Como ya lo hemos observado la genealogia es un trazo (en tiempo y espacio) de
las dimensiones histéricas y de las circunstancias que rodean a esa dimensiéon
para que se convierta en tal. Recordemos que Foucault en su libro Nietzsche,
una genealogia de la moral afirma: «tres decisivos trabajos preliminares de un
psicélogo para una transvaloracién de todos los valores».?

De acuerdo con lo que afirma Norjhira Romero y Eduardo Villasmil «el ob-
jetivo de Foucault es hacer de la historia una «contramemoria» y hacer desple-
gar otra forma de tiempo».’** De esta misma manera se tomara el concepto de
historia, tratando de que la historia misma se exponga como una contramemo-
ria. Siguiendo a Foucault indagar sobre este momento significa romper con una
estructura de la historia del teatro venezolano formada con anterioridad. De
este modo, ir al fondo de su esencia para describirlo, actualizarlo, descubrirlo,
asentarlo no solo como menciones recurrentes, sino como estructuras de movi-
miento y cambio en tiempo y espacio. Romero y Villasmil explican dos aspectos
esenciales que son de importancia para nuestro trabajo. Se trata de la nocién
de arqueologia y la ya mencionada genealogia que junto con ello tendremos

122 Véase el libro de Alain Finkielkraut: Alain Finkielkraut: La derrota del pensamiento. Bar-
celona: Anagrama $2004.

123 La cita es de Michel Foucault en: Foucault: «Nietzsche, genealogia de la historia»; El tra-
ductor de Nietzsche ha tomado la cita de la edicién del libro: Friedrich Nietzsche: Ecce Homo.
Madrid: Alianza Editorial 1971, p. 110.

124 Norjhira Romero/Eduardo Villasmil: «La Genealogia como método histérico-filos6fico
para el estudio de la cultura organizacional ptblica». Teoria critica y filosofia, In: Encuentros.
(Revista de Ciencias Humanas, Teorias Social y Pensamiento Critico Afio 6, 7 (Enero-julio 2018),
p. 94, Universidad Nacional Experimental «Rafael Maria Baralt».
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muy bien establecido coémo y por qué avanzamos con este método sobre el tea-
tro venezolano.

Ambos autores afirman que «La arqueologia se concentra en las formacio-
nes discursivas y en los procesos de construccion de enunciados»;'? es decir lo
que Foucault define como «Arqueologia» seran nuestras epistemes. En segundo
término: «La genealogia se centra en el analisis del movimiento y las formas de
configuracién de las relaciones de fuerza y estrategias de poder».’?® Nosotros
solamente nos dedicaremos a las relaciones de fuerza. No tomaremos en cuenta
las estrategias de poder.”’

La episteme tiene entonces dos lineas tedricas, las «formaciones discursi-
vas» y las del fundamento. Se tratara asi el fundamento de los setenta en el tea-
tro venezolano y sus distintas formaciones discursivas.

Ademas, Romero y Villasmil también apuntan: «Michael Foucault deno-
mina arqueologia a su método en funcion de la idea de estratos superpuestos
de civilizacién y plantea que la estabilidad en sistemas de pensamiento y dis-
curso puede existir durante periodos relativamente extensos y luego, de ma-
nera repentina puede acaecer el cambio».'?® Esto se puede conectar con las
transiciones dadas entre las décadas del 40 y el 60 y entre las décadas del 70 y
el 90. Finalmente hemos tomado la explicacién por la cual:

Del modelo basado en estratos, sugerido por el término «arqueologia», Foucault pas6 al
cual llamaria «genealogia» concebido como una multiplicidad de series provistas de ramas
de proliferacion ilimitada. Comenz6 por demostrar que algunas de estas ramas conducen a
callejones sin salida, y que era inadecuado buscar una légica en esa progresién.'*

Inicialmente me proponia estudiar solamente en torno al periodo que compren-
dia la década de los 70 y construir a partir de arco temporal una «arqueolo-
gia»® y una «genealogia»™! de la violencia en el teatro. No obstante, cuando
se da una mirada retrospectiva en el tiempo uno puede comprobar que no es
posible aislar al periodo del contexto. En el marco del contexto de la historia
social y cultural de Venezuela llevar a cabo un estudio, por ejemplo, como el
que nos trazamos aqui, obliga a establecer los vinculos histérico-discursivos y
determinar en qué momentos acaecieron los cambios de modo repentino.'*? Es

125 Ibid.

126 Ibid.

127 Ibid.

128 Ibid., pp. 94-95.

129 Ibid., p. 95.

130 Foucault: Arqueologia del saber.

131 Foucault: Nietzsche, genealogia de la historia.
132 Ibid.
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probable que este criterio sea aplicable a cualquier caso y alguien pudiera ale-
gar que si queremos estudiar un periodo no puede hacerse de forma aislada.
Sin embargo, nuestra hip6tesis esta orientada en un sentido diferente, orien-
tada desde la arqueologia y la genealogia foucaultiana. Se trata de explicar en
ese marco las diferentes hipotesis teéricas que lo definen, es decir crear una
genealogia. Estos encadenamientos responden a una especificidad de la inves-
tigacién que redimensionaran y nos permitiran comprender con mayor preci-
sién la significacién que los setenta tuvieron en la realidad teatral venezolana a
partir de sus estructuras discursivas y cdmo sustantivamente ellas operaron
sobre la base de un cambio.

En cuanto al marco latinoamericano en su conjunto podemos tipificar tres
lineas. La primera linea abarca dos décadas (50 y 60). Ambas estan completa-
mente aisladas del contexto continental, sin embargo, tienen una fuerte in-
fluencia de la creacion del teatro europeo, en particular las influencias de
Erwin Piscator y Bertolt Brecht. Finalmente, la tercera de las lineas es la de los
setenta siendo este objeto de recepcién de grandes modelos y puestas en teoria
de otras teatralidades, pero sin la conexién con el afuera. Los 80, 90 y primera
década del siglo XXI se presenta con el objetivo de crear un marco de «expor-
tacion» de modelos teatrales, a los que podemos titula como «teatralidad difu-
minada», o también la «década perdida».”*®

Por ello, el marco metodolégico de esta investigacién adelanta la perspec-
tiva de que el modelo mas efectivo para comprender las definiciones de la tea-
tralidad, las que a su vez exponen el panorama del teatro en Venezuela, fue el
de la construccion de una genealogia, ya que la genealogia no actiia por la via
de un desarrollo cronolégico temporal, sino por las fuentes que definen el ca-
racter y la fundamentaciéon de un proceso. Se estudian los procesos y no se
hacen cortes diacrénicos y sincrénicos.

En consecuencia, el primer marco de referencia intenta referirse a esa dé-
cada porque dos eran las variables que queriamos ponderar: la violencia (como
recurso teatral o viceversa, la teatralizacion de la misma) y el segundo referido
a la propia década, que fue en la que esa violencia se manifest6 de manera sin-
gular y en un formato, en un modelo de teatralidad, que sin lugar a duda es un
referente que llena el desarrollo de todo el siglo XX en el teatro venezolano e
incluso sus afios posteriores.

133 La llamamos de esta manera porque veremos que los 80 intentaran ser el nuevo impulso
del teatro venezolano, constituyéndose para nosotros en la década perdida, los noventa seran la
pérdida de una identidad teatral y la primera década del XXI actuara como una deriva que va en
basqueda de nuevas propuestas estéticas, aparentemente sin rumbo concentrado producto del
surgimiento de una discursividad sostenidas por ideas vinculadas a la posmodernidad.
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Las primeras extensiones epistémicas estan referida a la década de los 80
(por razones que para nosotros son obvias, pero que el lector posteriormente
podra comparar y analizar) y la segunda corresponde a una gran parte de los
afios 90. Enmarcado dentro de uno de los periodos histéricos mas importantes
del teatro venezolano durante el siglo XX, la década de los 70 fue también la
denominada por nosotros por primera vez como Década de Oro™* del teatro ve-
nezolano. Los setenta se comportan como un eje rotor, como una «bisagra» que
se enlaza y se articula con las generaciones precedentes y las futuras. Es por
ello por lo que atin hoy se puede considerar un estudio de esta episteme, la que
inicialmente hemos definido como: «Episteme de la violencia». Sin embargo, a
través del desarrollo del presente trabajo podriamos afirmar que se incluyé en
el seno del estudio el ciimulo del resto. La episteme de la violencia de los 70
fue a la vez: sacra, religiosa, politica, pseudopsicolégica, mitica, absurda, vio-
lenta en si misma, entre otras de sus mas importantes caracteristicas.

Por otra parte, como el teatro basicamente carece de un método de investi-
gacién propio, lo tomamos prestado de otras disciplinas. Aqui debemos hacer
un alto y explicar las razones esenciales y los fundamentos de una tesis que se
centra en la definicién de un grupo de epistemes. El estudio no se abocara a
uno solo en especifico. Ya hemos apartado a la genealogia de Foucault como
uno de los principales, pero estan en la lista otras fuentes de precisién indiscu-
tible y de presencia necesaria. Algunos de estos préstamos se internan, por
ejemplo, en las teorias que Marc Bloch hubo planteado, y que en su intento por
definir qué es lo «histérico», llegd a la conclusion de que el orden temporal no
resulta ser un factor determinante.

La idea primordial que da sentido a este trabajo busca recuperar la fuerza
imponderable de un periodo que marcé un hito en la propia historia del teatro
venezolano. Volver a la década de los setenta en términos de un analisis esce-
nolégico tiene una incidencia desconocida para el estudioso del teatro. En los
setenta confluyen una serie multiple de modelos, formas y puestas en estética,
que no se han vuelto a recuperar desde esa parte hasta hoy. La conformacion
de un paisaje cultural que graficé no solamente la realidad del venezolano de
entonces, sino también la del venezolano de hoy. Este iba a ser un corolario por
supuesto que de cualquier modo result6é insospechado. Nadie desde el campo
de la cultura augurd que los signos del teatro iban a ser los signos de una socie-
dad. En todo caso, algunos dramaturgos o directores como, por ejemplo, Ro-
dolfo Santana o Ugo Ulive, nos explicitan que la teatralidad de los setenta fue

134 Dimeo: «El resplandor de las sombras».
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una convocante, que anunci6é con palabra dramatica y palabra escénica, el cua-
dro general de los tiempos que se avecinaban.

[. . .] 1a historia no tendrd, pues, el derecho de reivindicar su lugar entre los conocimien-
tos verdaderamente dignos de esfuerzo, sino en el caso de que, en vez de una simple enu-
meracion, sin lazos y casi sin limites, nos prometa una clasificacién racional y una
inteligibilidad progresiva.'*

Al analizarlo desde esta perspectiva, el marco que ocupa el plan de trabajo de
este libro no pretende llevar a cabo un estudio histérico del teatro venezolano
definido en el marco de un periodo concreto. La propuesta se separa de un es-
tudio que gire en torno a la base de paradigmas diacrénicos y/o sincrénicos.

Las categorias, conceptos y puntos de vista aplicados a los analisis son casi
en su totalidad definiciones que provienen del discurso de las ciencias sociales y
eventualmente del discurso de la filosofia. Un método sociocritico de la litera-
tura, y aplicado al estudio del teatro venezolano, resulta para nosotros el mas
plausible en relacién con el par (Sujeto [observador] - objeto [hecho o accién
observadal), modelos y esquemas que derivaron de una sociologia positivista. No
obstante, no se niega el caracter posiblemente fenomenolégico en el que acaecen
ciertos acontecimientos escénicos. Muchas veces el teatro es fenomenologia pura
o de algtin modo se presenta a si mismo como tal, lo que no quiere decir que no
sea posible plantearse los problemas centrales de la escena desde otras metodo-
logias o construcciones teéricas. Es decir, que en el centro de esa dicotomia el
trabajo gira sobre tres grandes ejes de accién. A su vez cada eje apunta a un
cuerpo ampliado de propuestas y construcciones teéricas que delimitan y expli-
can el modelo de andlisis e interpretacion que pretendemos llevar a cabo.

El siguiente esquema define, muy sucintamente, los tres ejes de la investi-
gacion a partir de los cuales se aplicaran los criterios tedricos que nos permitan
exponer ampliamente las practicas de sentido y la produccién de significado
que impusieron los setenta en el teatro venezolano:

El eje taxon6mico: pretende disefiar y esbozar una clasificacion detallada en funcién de
determinados parametros que serian propios para el teatro venezolano. La taxonomia
esta creada a partir de epistemes que presentaremos a continuacién. Ademas, la taxono-
mia nos sirve de clasificacién primaria para establecer un primer enlace de relaciones con
el desarrollo tedrico de la episteme.

El eje de la genealogia: entendida, como ya lo hemos examinado, desde la definicién de
Michel Foucault.®® Se trata de las genealogias, que, analizandolas en determinados cam-

135 Marc Bloch: Introduccion a la historia. México: Fondo de Cultura Econémica 1952, p. 14.
136 La genealogia no intenta remontar el tiempo para restablecer una gran continuidad por
encima de la dispersion del olvido. Su objetivo no es mostrar que el pasado esta todavia ahi
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pos discursivos, son altamente cambiantes y transformables. Sobre todo, y en especial si
se refieren a la escena teatral o propiamente a un «escenario teatralizado». Con la produc-
cion de las genealogias teatrales, se abordan pues: pases, transferencias, mecanismos de
traduccion que siguen hasta ponernos ante la formacion de ciertas producciones sociales,
derivas emanadas de los proto-discursos y perfiles modélicos/modelares. El teatro puede
ser una modelizacién de estos proto-discursos y por supuesto un visor de nuevos mapas
sociales.

El eje de las epistemes teatrales que organizan, resemantizan, distribuyen los discursos
en sus particulares campos de accién y respectivos circuitos. La escena es una deriva en
puro y perpetuo mecanismo deconstructivo.

Una vez perfilado previamente el campo tedrico (esto significa estudiar genea-
logias y epistemes desde la escena moderna hasta la posdramética) surgen
otros campos de estudios que giran en torno a las tres lineas fundamentales de
analisis mencionadas previamente.

En consecuencia, los ejes tedricos se conectan a tres estructuras, vinculadas
entre si, a través de canales subyacentes. A su vez cada uno de estos binomios
nos perfila (por ahora) un total de 16 epistemes teatrales que explicaremos en
breve. No obstante, no sin antes definir los canales:

1. El canal cronolégico, referido a las practicas teatrales (dramatdrgicas, escénicas, politi-
cas culturales) en el entendido de que segin lo referido anteriormente no expone un
criterio peri6dico, sino con el objeto de ver minimamente una linea de tiempo y «presen-
tacién», escénicas y sociales del teatro en Venezuela.

2. El segundo canal pretende definir los sistemas transferenciales-transicionales dramattr-
gicos que influenciaron al teatro venezolano. Las transferencias y las transiciones quere-
mos proponerlas como categorias de intervencion y analisis para un estudio propio del
teatro venezolano.

3. El tercer canal determina de qué manera se generan las genealogias y desde dénde
provienen sus derivas. En consecuencia, explica marco central de epistemes, junto
con sus respectivas practicas teatrales, que surgieron y adn surgen en Venezuela
desde la década de los 50 (del siglo XX) hasta hoy.

bien vivo en el presente, animandolo aiin en secreto después de haber impuesto en todas las
etapas del recorrido una forma dibujada desde el comienzo. Nadie que se asemeje a la evolu-
cion de una especie, al destino de un pueblo. Seguir la filial compleja de la procedencia es al
contrario mantener lo que pas6 -en la dispersién que le es propia: es percibir los accidentes,
las desviaciones infimas, los errores, los fallos de apreciacién, los malos calculos que han pro-
ducido aquello que existe y es valido para nosotros; es descubrir que en la raiz de lo que cono-
cemos y de lo que somos no estan en absoluto la verdad ni el ser, sino la exterioridad del
accidente. Por esto sin duda todo origen de la moral, desde el momento en que no es venerable
se convierte en critica. Michel Foucault: Microfisica del poder. Madrid: La Piqueta y Endymi6n
31992,
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Con el objeto de ahondar en esos campos discursivos, que permanecen en ten-
sién perennemente tanto los ejes, como los canales nos permiten desarrollar en
primera instancia el esquema que describe la estructura fundamental de una
genealogia del teatro en Venezuela.

4.2 Esquema y taxonomia para un modelo genealodgico de los
proyectos de teatralidad en Venezuela

El esquema se plantea definir una estructura programatica, que se corresponde
con cada una de las epistemes que dominaron al teatro venezolano por lo
menos durante cuatro décadas. Tomamos como punto de partida a los afios 50
y llegamos hasta finales de los 80. La siguiente década, es decir la década de
los 90 pertenecera al grupo de la transicion o la llamada «década perdida».

En este sentido, la clasificaciéon que presentamos nos permite ver por un
lado la evolucién de los modelos dramattrgicos y de las practicas escénicas; vy,
por otro lado, el como se produjo la disolucién de un proyecto estético junto
con la dispersion de sus propuestas escénicas.

La siguiente lista de cotejo presenta por un lado el fondo primario de las
epistemes y las exigencias que estas ponen en el centro de la discusion. Este
sistema de relaciones que la «arqueologia» nos permite crear, descubre un
cuerpo amplio de definiciones que permanecen encubiertas en las distintas dis-
cursividades del teatro venezolano. Se parte de una aproximacién inicial y se
llega hasta el propio campo de la construccién taxonémica. Es decir, se lleva a
cabo una clasificacién profunda. Por otra parte, el perfil esquematico del propio
ordenamiento establecido aqui pone puntos limite, pero a su vez permeables,
que le ofrecen a un autor, obra, o grupo de autores, traspasar esas barreras, o
«zonas fronterizas» determinandose en una nueva episteme. De modo que, un
autor o su obra podran desplazarse de un punto a otro, no importando si estos
estan cercanos, lejanos, o en franca o posicién.

La gran mayoria de las referencias a fechas de estreno de las obras, presen-
tadas en el siguiente apartado estan tomadas de Alba Lia Barrios, Carmen Manna-
rino y Enrique Izaguirre del libro Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama
en tres ensayos."’

Los cruces entre epistemes y autores pueden construir relaciones discursi-
vas que se desarrollen ad infinitum sin que ello afecte al sistema de ordena-

137 Barrios/Mannarino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama en tres ensayos.
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miento en el conjunto de su estructura. De esta forma, veamos coémo se plantea
el cuerpo de la taxonomia:

Taxonomias de las epistemes en el teatro venezolano

1. La episteme poética — religiosa — telarica

1.

Néstor Caballero: La ultima actuacioén de Sarah Bernhardt (1981), Las bi-
sagras o Macedonio perdido entre Los Angeles (1982) Desiertos del Pa-
raiso (1993).

Ricardo Acosta: Elegia para los fugitivos® (1965) El asfalto de los infier-

nos (1966), El baile de los cautivos (1966), Agonia y muerte del Caravag-

gio (1967), La vida es suerio (1968), Un dios llamado Andrés, Agua linda
(1970).

Ida Gramcko: lo ritual y lo religioso.

Ida Gramcko: Belén Silvera (1953), Maria Lionza (1955) — Drama mitico-

poético.

Arturo Uslar Pietri y la perspectiva valleinclanesca.

Roman Chalbaud: Lo sagrado y lo profano en Los dngeles terribles

(1967).

- La episteme poética-religiosa y teliirico-costumbrista atiende a varios
aspectos que definen a estos autores en medio de sus contextos y
de sus formas dramatdrgicas. Relacionamos aqui estos tres elemen-
tos fundamentales porque todos estan enlazados en la misma raiz
de su nucleo.

— La episteme poética a partir de la cual se insertan las obras de Ri-
cardo Acosta, Ida Gramcko y Néstor Caballero. La dramaturgia de
estos autores siempre esta muy cerca de esta cosmovisiéon en la que
las revelaciones del drama se matizan en el campo de la poesia.

— La episteme telarica desplaza los centros de atencién y de conflicto
escénico a otros puntos de vista. Sigue manteniendo formas poéti-
cas, pero todo el planteamiento esta sostenido en las imagenes de
la tierra. Arturo Uslar Pietri usa elementos que a partir del paisaje geo-
grafico define la situacién compleja que pueden vivir sus personajes
junto a sus tramas. Es Alan, personaje de El dios invisible que expone
muy claramente esta tesis. En uno de sus textos afirma: «[. . .] la gue-
rra esta tan fuera de control de los hombres como una tempestad o un

138 Esta obra permanece inédita.
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terremoto. Hay veces en que se la ve venir, como se va formando una
negra nube de tormenta. Todo el mundo dice entonces: <Va a haber
una guerra. Hay que hacer algo para evitarla>. Todos tienen temor de
morir, de ver morir a los suyos. Pero no pueden hacer nada. De pronto
suena el trueno y estalla el rayo y las gentes esconden la cabeza, em-
pavorecidas. Ha empezado la tempestad. Ha empezado la guerra. Es
como si nadie las comenzara y nadie las pudiera terminar».”® De un
modo diferente entre las epistemes poéticas y las teliiricas hay en oca-
siones relaciones de caracter textual. Tal como la que se puede preci-
sar entre Acosta y Uslar Pietri. No obstante, el campo de intercambios
que pudiera establecerse entre lo poético y lo teltrico no tiene una re-
lacién proporcional. El teatro de Acosta viene a través de la via poé-
tica, pero no a través de la telarica. Carlos Rojas en su articulo sobre el
teatro de Ricardo Acosta afirma: «/[. . .] queremos decir que en la obra
de Acosta la dimension de la tierra nativa y de sus habitantes no apa-
recen como motivos de su teatro».}*® La contraparte al aspecto poético
se asienta en el par Ida Gramcko — Arturo Uslar Pietri, que muestran
en toda su extension la base misma de una dramaturgia tripartita en
la que se conjuga: lo poético, lo religioso y lo teltrico.

Finalmente, la episteme religiosa-sagrada que se asienta en la tran-
sicién hacia toda la obra de Roman Chalbaud.

2. La episteme naturalista
1. Isaac Chocrén, version Tio Vania | Tres hermanas, su propio teatro.
2. José Ignacio Cabrujas: grotesco y naturalismo en El dia que me quieras
(1990).

1.

Isaac Chocrén recibié una gran influencia de los autores norteame-
ricanos en especial de Eugene O’Neill, Arthur Miller, Tennessee Wi-
lliams, Edward Albee, Sam Shepard, etc. De la misma manera,
revitaliz6 las técnicas de escritura dramatica en la dramaturgia ve-
nezolana, pero en este caso adoptando un teatro de ideas en el
cual se pueden hallar reminiscencias de una teatralidad chejo-
viana. Todo este conglomerado de universos dramaticos, que cons-
tantemente explora Chocréon se perciben en la base misma del
texto y en el manejo y uso de la pausa psicoldgica, asi como también

139 Arturo Uslar Pietri: «El dios invisible». In: Leonardo Azparren Giménez (ed.): Cldsicos del
teatro venezolano. Caracas: bid & co. editor 2015, p. 1677.
140 Rojas Uzcategui: «Ricardo Acosta: Teatro y poesia», pp. 188-189.
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la destreza del autor a través del manejo de los didlogos. Chocréon
serd uno de los primeros dramaturgos que apuntaran a desarrollar
los factores psicologicos del personaje.

El dia que me quieras, Actor Cultural o Profundo acercan a José Igna-
cio Cabrujas a la episteme naturalista. Son fundamentalmente obras
que se forman desde una dramaturgia que también apunta en algu-
nos casos a un naturalismo que pretendemos definir chejoviano. A
pesar de ello, no debemos olvidar que en Cabrujas se da asimismo la
variante del grotesco que llega en ocasiones a matices expresionis-
tas. Esta combinacién entre lo «natural» y lo «grotesco», lo «expre-
sionista» produce un efecto de ridiculez en las escenas y en los
conflictos que se asemeja (aunque sea sutilmente) en determinadas
situaciones y «peripecias» que viven los personajes de Antén Chejov
en ese controvertido conflicto que se manifiesta de modo indirecto.
La operacién cabrujiana actiia combinando los planteamientos dra-
maticos a través de desplazamientos textuales a partir de los cuales
el autor (sin conciencia prestablecida) se mueve entre lo natural, lo
exagerado, y lo remarcado.

3. La episteme épica-politica

César Rengifo: La esquina del miedo, La fiesta de los moribundos.
Gilberto Pinto. La noche moribunda, La muchacha del Blue Jeans, Los
fantasmas del Tulemon.

Un Santana politico: La horda, Tiranicus, Algunos en el islote.

Edilio Pena politico: Resistencia.

Politica y antipolitica en La revolucién de Isaac Chocrén: La primera
revolucién.

1.
2.

1.

La episteme épica-politica marca expresamente la tendencia y las
influencias que tanto autores, como directores adoptaron en la
conformacién de un «teatro épico» (al modo de la definicién de
Bertolt Brecht). Debemos notar que el teatro de César Rengifo em-
pezd una dramaturgia politica mucho antes del arribo de las teo-
rias de Brecht y Piscator a Venezuela.

4, La episteme Experimental y el experimentalismo en Venezuela

La misere (Agrupacion dirigida por Ramén Lameda — director, drama-
turgo, pintor) Ali Babd y las 40 gallinas.

Altosf: De In-memorian a Vacio de mi amor. (Dirigido por Juan Carlos
de Petre).

1.

2.
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3. El grupo de Teatro TET (Taller Experimental de Teatro) —> Eduardo Gil,

Guillermo Diaz y Francisco Salazar.

4. Grupo La Bacante'" dirigido por Diana Pefialver.

1. La episteme experimental y el experimentalismo forman parte ex-
presa de esta década de los setenta. Se percibe de manera sustantiva
en los montajes, mas que en los textos. El texto teatral es solamente
una base para generar la estructura de la representacién. Atravesada
tanto por autores como agrupaciones, e individualidades la epis-
teme experimental tiene un recorrido que atraviesa fundamental-
mente todos los setenta y se extiende aproximadamente hasta mas o
menos los mediados de los ochenta. En cuanto a las agrupaciones
que desarrollaron un teatro expresamente experimental y las que
desviaron su trabajo hacia un experimentalismo extremo, menciona-
mos a estas cuatro fundamentales. La misere se hizo a partir de las
propuestas que Ramoén Lameda trajo de Francia sobre todo con téc-
nicas que abordaron los fundamentos de un teatro de la crueldad.
Las dos primeras desarrollaron las técnicas tanto de un teatro con
influencias del Odin Theatre (el teatro antropoldgico y con las in-
fluencias de Jerzy Grotowski). Sin embargo, no podemos dejar de
asignar en este bloque experiencias que determinaron una primera
via de descubrimiento de la experimentacion teatral. La experiencia
adoptada como parte de una «libertad creativa» casi absoluta en el
que la indagacién fue un mas alla de la escena. Y finalmente la
constituciéon de una teatralidad total, de una teatralidad absoluta.
Carmen Mannarino afirma que la experimentacién hizo al texto un

141 El Grupo de Teatro La Bacante se inicia con la puesta en escena de Los marineritos, que
se present6 entre 1992 — 1994. Pieza creada a partir del Cancionero Canciones de tierra y mar
recogidas en Tarifa, textos del Romancero espafiol y poesia hispanoamericana. Con esta obra
de teatro poético, se inician las actividades del Teatro La Bacante en el afio 1992. Fue creada
con el primer elenco del grupo, bajo la direccion y dramaturgia performativa de Diana Pefial-
ver Denis, desde la improvisacion y materiales escénicos producidos por la actores y actrices a
partir de las premisas de la dramaturgia del actor. El elenco estuvo integrado por: Adelaida
Pittaluga, Anabel Llorca, Ignacio Marquez, Ricardo Gamargo y Cristina Machado. Todos miem-
bros fundadores del Teatro La Bacante. Creacion, direccién escénica — musical y produccién:
Diana Penalver Denis, directora general y artistica de la agrupacion. Asesoria musical, guita-
rra, percusién y voz acompaiiante: Ignacio Barreto. Percusién menor y voz acompafiante:
Diana Pefialver Denis. Disefio de Vestuario: Omar Borges. Realizacién de Vestuario: Rosa
Muiioz. Diseflo escenografico: Armando Yanez Realizacién de escenografia: Esmeiro Herrera
Bobure. Fotografias: Rafa Fernandez/rafotofer. Disefio de iluminacion y montaje: Ricardo Ga-
margo Coordinador técnico y montaje: Ignacio Marquez.
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«subsidiario del espectaculo»' lo que arroj6 como resultado un
«deteriorante descuido del lenguaje»,'*® incluso debemos agregar
del lenguaje escénico y de las relaciones que este puede atender
al desarrollo de un teatro de hondas preocupaciones filoséficas y
estéticas.

5. La episteme de la crueldad, autorreferencial (pastiche!** — genettiano)

1. Puertas de la posmodernidad teatral en América Latina.

2. Happening y performance en Venezuela.

3. Marco Antonio Ettedgui / Primera posmodernidad teatral en América
Latina.

4. Marco Antonio Ettedgui / Performance — Crueldad, Video Arte.

5. Teatro DADA. Experiencias desarrollas por la agrupacién AUTOTEA-
TRO, junto a un cmulo de artistas plasticos que se vincularon directa-
mente con la performance (léase, Claudio Perna, Carlos Zerpa, Marco
Antonio Ettedgui,’* etc.). Fueron movimientos y estéticas crueles y el
punto de partida de la posmodernidad en los setenta que llegaron in-
cluso hasta casi mediados de los ochenta. En la década del ochenta
surge la agrupacion Performance DADA'® con la presentacion de es-
pectaculos crueles que se dieron en la ciudad de Valencia de Vene-
zuela. La agrupacion fue creada y dirigida por Carlos Tovar Marquez).
1. Esta episteme pudiera derivarse de lo suficientemente definido por

Genette como «pastiche». Recordemos que ya a principios de los
ochenta cuando publica Palimpsestes = Palimpsestos: La littérature
au second degré"” Genette nos muestra que el pastiche pertenece a
un género serio y no exactamente de lo cébmico, de lo ridiculo. Es
decir, se define dentro del campo de la diversidad que el pastiche

142 Véase en: Barrios/Mannarino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama en
tres ensayos, p. 204.

143 Ibid.

144 Genette: «Palimpsestos: la literatura en segundo grado».

145 Para un estudio detallado del teatro de performance y de la Primera Posmodernidad tea-
tral en Venezuela, véase el libro sobre Marco Antonio Ettedgui en: Carlos Dimeo: Marco Anto-
nio Ettedgui: poéticas teatrales pos(t)modernas: (sacralizacién y carnavalizacion dialogismo y
polifonia). Lublin: La Campana Sumergida Editorial 2013.

146 Para un estudio detallado de esta agrupacién véase: Carlos Dimeo: «Performance DADA
su historia y su bsqueda». In: Adriana Jastrzebska/Katarzyna Szoblik (eds.): La espiritualidad
en América Latina. Varsovia: Polish Institute of World Arts Studies & La Campana Sumergida
Editorial 2019.

147 Genette: «Palimpsestes = Palimpsestos: La littérature au second degré».
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ofrece, pero a diferencia de lo parddico, se trata de la imitacion
seria. Seglin Genette para decantar el uso y abuso del concepto de
parodia, confiere uno mas adecuado es decir en vez de «parodia»
prefiere el uso de «pastiche». En consecuencia, el pastiche tiene di-
versas formas de presentacién. A la vez Genette afirma que existe
el «pastiche puro», aquel en el cual la funcién satirica desaparece
completamente. En la episteme que mencionamos esta definicion
tiene un ajuste relativo puesto que lo satirico, lo parédico, lo bur-
lesco, el lenguaje despreciativo, residual y vulgar formaban parte
de las propuestas estéticas que se llevaron a cabo durante los se-
tenta, echo que entroncaria directamente con la definicién de Ge-
nette. Se trata de que el desarrollo del happening teatral de Marco
Antonio Ettedgui o las presentaciones de Teatro Dada surgieron
como movimientos prototipicamente autorreferenciales y perfor-
maticos en los que el pastiche tal como lo ha explicado Genette
seria uno de sus componentes esencial, pero no conformaria la to-
talidad de ellos. El género comico-serio que nos plantea Genette es
un germen tanto de Ettedgui, como de la performance en Vene-
zuela que es adaptada a una forma de teatro irregular. Seria el pro-
ceso de deconstruccién de lo teatral por via de «Genette» pero
implementando rupturas en las estructuras fundamentales del dis-
curso escénico.

6. La episteme existencialista (Camus — Sartre — Beckett)
1. Experimento existencialista: Fiésole de José Ignacio Cabrujas.
2. La teatralidad de los setenta en Venezuela (Rodolfo Santana, Mariela

Romero, Edilio Pefia) / violencia y crueldad.

Las influencias: Antonin Artaud y Jean Genet.

La misere / grupalidad — comuna (Teatro y Violencia).

Rodolfo Santana cruel: La horda, Los criminales, El animador.

Las influencias de Samuel Beckett, Albert Camus y Jean Paul Sartre.

1. La episteme existencialista estd mas relacionada con el teatro de la
década de los setenta que con otras décadas. A partir de una dra-
maturgia donde la violencia es expresa se produce una mezcla con
piezas en el que la trama existencial es parte de una forma de escri-
tura. En este contexto, la mas existencialista de todas es Fiésole de
Cabrujas. En ocasiones ese existencialismo se llena de absurdo y a
su vez de crueldad ante una situacién que tendria hondas similitu-
des con un discurso beckettiano.

ow AW
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7. Epistemes de la transicion

Elisa Lerner: Vida con mamd, La entrevista de la bella y la inteligencia,
La mujer del periddico de la tarde, En el vasto silencio de Manhattan.
Elizabeth Schén: Lo importante es que nos miramos, Jamas me miro.

1.

1.

Elisa Lerner y Elizabeth Schén son las dramaturgas por excelencia
de una transicién. La nocién de transicién no esta tomada como un
principio Gnico rector para estas escritoras. Sobre todo, porque ni
Lerner, ni Schon pertenecen especificamente a la generacién de los
setenta. Sin embargo, su trayectoria como escritoras las coloca en
un lugar en que tanto lo existencial, como ese universo del «rea-
lismo social» las funde y su dramaturgia, asi como su literatura
atraviesa toda la década de los cincuenta, sesenta, setenta y una
buena parte de los ochenta.

8. Epistemes de lo tragico — lo comico — lo absurdo

Néstor Caballero. (comedia — absurdismo — poesia): La tltima actua-
cién de Sarah Bernard, Desiertos del Paraiso. Las Bisagras o Macedonio
perdido entre los Angeles.

Ledén Ezequiel Febres-Cordero. (episteme de lo tragico): El iiltimo mino-
tauro, Penteo, Clitemnestra.

1.

1.

Esta episteme se desarrolla fundamentalmente en estos dos drama-
turgos Caballero y Febres-Cordero. La episteme tragica tiene un
apartado especial. El dramaturgo Alejandro Lasser sera el primero
que se enfrente con el género tragico. Escribira un teatro profunda-
mente literario y probablemente rara vez se han hecho puestas en
escena de las obras de Lasser. No posee una teatralidad dramatica,
pero conserva la fuerza poética de la tragedia. Leén Ezequiel Fe-
bres-Cordero marca la segunda linea en cuanto a un teatro que se
plantea desde una recuperacién del género tragico. Sin embargo,
no es contemporaneo a Lasser. Febres-Cordero aborda lo tragico
desarrollando un profundo caracter dramatico que es muy distinto
al que Lasser nos presenta en sus obras incluso vinculandolas con
lo histérico. De este modo, estan muy lejos el primero del segundo,
aunque ambos plantean una linea de escritura muy soélida.

Caballero toma la parodia y la ironia al modo de la comedia cla-
sica, en especial de una dramaturgia aristofanica. No adopta este
modelo, sino que lo transforma de acuerdo con una gramatica dra-
matdrgica en la que lo comico-poético se manifiesta como un gé-
nero que atiende finalmente a lo dramatico-serio. Caballero, no usa
lo ridiculo, usa lo irénico, lo paradédjico que, aunque riéndose de
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eso mismo nos conduce hasta lo tragico. Dicho de otro modo, seria
un dramaturgo esquileano-aristofanico, potencia la musicalidad de
la épica, y la profundidad del drama junto al desvario de la come-
dia clasica griega.

9. La episteme Policial / Psicologista. (las influencias Harold Pinter / Edward
Bond)
1. El teatro de Gilberto Agiiero: La identificacion, Victima y Victimario, El
gallinero.

1. En el sentido de la episteme policial, Gilberto Agiiero es un drama-
turgo solitario. Ninguna otra dramaturgia de los setenta en Venezuela
se acerc al texto teatral de esa manera. A Agiiero, lo relacionamos
con la episteme policial, psicologista ya que se alinea a formas de es-
critura y procesos dramatico-textuales que abordaron autores britani-
cos como Harold Pinter y Edward Bond. El teatro de Agiiero tiene una
impronta pinteriana tanto en el campo de su textualidad, como en la
textura dramatica en la que este ahondaba. Desde piezas como Amelia
de segunda mano, obra en la que se expone el sistema de intercambios
simbolicos en la que se confrontan los temas de las crisis sociales en
Venezuela, progresivamente Agiiero penetra en el desarrollo de esas
crisis que se daban en un ambiente rodeado de violencia, marginali-
dad y marginacion. El estatus de los personajes y los conflictos que
juegan en torno a esas tematicas hurgan en un cuerpo de situaciones
que se sostienen sobre la base de tramas donde se ponen de mani-
fiesto las frustraciones y el fracaso. En otras palabras, son los con-
flictos que surgen en el contexto de una sociedad policial, que en
Venezuela es la que castiga impunemente al marginado, al derro-
tado, y en la que se deja libre de toda culpa al de una élite econé-
mica, politica o social. En el teatro de Agiiero la formacién de una
sociedad policial es el paso primero para el fracaso humano.

10. Teatro Psicologista — Neonaturalismo — Episteme Freud-Lacan
1. Elizabeth Schon: Lo importante es que nos miramos, Jamds me miro, Al
unisono.
2. Johnny Gavlovsky: La ultima sesién, La Bruja, Los puentes rotos.

1. Esta es la episteme en la que situamos los elementos fundamenta-
les del psicoanalisis. Tanto las tramas desarrolladas por Schén,
como por Gavlovsky describen situaciones en la que es posible en-
contrar las huellas de una reflexién que apunta a tomar la escena
como una «revelacion» psicoanalitica. Los juegos escénicos y tra-
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mas se dan por medio de una palabra que apunta al universo psi-
coldgico del persones en tanto las construcciones discursivas que
surgen de estos. Los conflictos se expresan en el sentido de una
dialégica Freud-Lacan cuando podemos leer sus textos, desde los
fundamentos del psicoanalisis y desde sus principios fundamenta-
les, llamese sintoma, deseo, inconsciente, acto fallido, etc.

11. Pulsién de eros y pulsién de Thanatos. Represioén, inhibicion y sexualidad
1. Elizabeth Schon (erotismo adolescente).
2. Elisa Lerner (Sexualidad cercenada, el tema de la castracion).
3. Lucia Quintero (la soledad, el aislamiento).
4. Mariela Romero (Relaciones sadomasoquistas).

1. En esta episteme se ponen de manifiesto una serie de conflictos que
suponen la aparicién en escena de una via que se define mejor desde
la perspectiva psicologica, y mas exactamente cercanas a una mirada
freudiana de la subjetividad humana. El tema de la mujer en este tea-
tro es de suma importancia. Sin embargo, el tratamiento ofrecido por
las autoras mencionadas no supone expresamente la creacién o la
realizacién de un teatro de género. En realidad, los conceptos que se
trabajan parecen fundarse en aspectos que atafien mas bien a una
perspectiva de lo humano desde el lugar de las inhibiciones y/o las
represiones sexuales.

12. La episteme de los ochenta y noventa: la generacion extraviada

1. Marcos Purroy. Taima (1987), Principe de medianoche (1988), El deser-
tor (1989).

2. Romano Rodriguez. Los amantes del imperio. Pechos de nifia (1993),
Cuarto de Peluche (1996), De melocotén a rojo alucinante. . . (1996).

3. Gustavo Ott. Pavlov: 2 segundos antes del crimen (1986), Nunca dije que
era una nifia buena (1990), Me parece haber visto una linda gatita.

4. Elio Palencia. Detrds de la avenida'*® (1988), Camino a Kabaskén
(1989), Escindida'*® (1999).

5. Johnny Gavlovsky. El vuelo, Mds alla de la vida, Puentes rotos, El gato
de Freud.

148 Esta pieza fue premio de Dramaturgia Esther Bustamante del Nuevo Grupo 1988. Premio
Juana Sujo 1990.

149 Premio «Marqués de Bradomin» para Jévenes autores. Instituto de la Juventud, Espafia
1993.
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La vuelta a la modernidad: Mirando al tendido (Rodolfo Santana) —
La vuelta a la modernidad significa aqui en consecuencia: Segunda
modernidad.

1. Esta episteme acota a toda una generacién que la hemos clasificado
como la «generacion extraviada» ya que en su conjunto se manifestd
en el campo de la dispersion y de la atomizacién de las unidades
culturales que la expresarian mejor. Si la década de los setenta apa-
rece como un bloque produciendo una teatralidad unificada, la de
los ochenta y noventa, al contrario, ostenta una teatralidad fragmen-
tada. La mayoria de los autores de esta generacion afirma haber sur-
gido de la influencia de dramaturgos de la década anterior (es decir
la de los setenta). Sin embargo, se destaca especialmente la figura
de Rodolfo Santana como aquel que mas influy6 en el desarrollo de
los procesos de escritura teatral y de creacién de los autores de los
ochenta y los noventa. En este marco podemos incluir a Purroy, Ott,
Palencia, Gavlovsky, entre otros.

13. La episteme melodramatica y comercial

1.

SRE SN

Guillermo «Fantastico» Gonzalez un teatro comercial de los 80 y 90.

Gennys Pérez: Yo soy Carlos Marx.

Monica Montanés: El aplauso va por dentro.

De lo politico mordaz al melodrama satirico, una vuelta a lo grotesco.

La Revolucion de Isaac Chocron. (La version Armando Gota, y la version

del Grupo Actoral 80). Los problemas basicos de la interpretacion del

teatro de Chocron y la complejidad de sus personajes en medio de la

«parodia libre».

1. Esta episteme responde a dos tradiciones distintas. Por un lado, la
de la generacién de los ochenta que estuvo centrada en un teatro
estrictamente comercial, pero no de formato de revista sino mas
bien atendiendo al uso de un teatro «morcillero» que usé todas las
formas posibles del humor ramplén o de los formatos televisivos
llevados a la escena. El ejemplo mas emblematico de esta teatrali-
dad se halla en las obras del productor de televisién y animador
Guillermo «Fantastico» Gonzalez (como era conocido) con piezas
como Con mi hija no rolo e’vivo, y Dos arriba y una abajo,” entre
otras. La episteme comercial de Gonzalez abarca especialmente

150 De estas piezas no se conservan datos, ni aparecen registradas en los textos de estudio
sobre el teatro venezolano.
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toda la década de los 80. Es un teatro que no se corresponde con la
tradicién teatral venezolana y mas bien se separa de sus fuentes.
No obstante, se trata de un modelo que en términos de piblico
tiene un notable éxito. La inclusién de actores de television en sus
obras, asi como la utilizaciéon de elementos fundamentales del
humor mas sarcastico que define uno de los elementos mas carac-
teristicos de una definicién del venezolano de los setenta y ochenta
hacen que su teatro sea desde el punto de vista comercial exitoso.
Guillermo Gonzalez marc6 una pauta que se podria acercar al as-
tracan, o mas bien a otros géneros absolutamente parddicos e in-
cluso carnavalescos. El objetivo central del teatro de Guillermo
Gonzalez suponia (segiin él mismo lo expresaba) «hacer reir al pa-
blico». En este sentido el teatro de Gonzalez se enmarca en la tradi-
cién de un teatro como el de Mufioz Seca, de acuerdo con lo que
afirma Serge Salaiin en su articulo «Muerte y resurreccion de la tra-
gedia (1900-1936)»"! que refiriéndose a la risa en el teatro define
el astracan. Salaiin explica que: «En realidad, no hay risa inocente
en el teatro. Hasta las obras calificadas de comerciales o compla-
cientes, hasta las férmulas, como el astracan, que se presentan
como el reino del retruécano y del humor descabellado e intrans-
cendental, llevan implicitas una teoria y una ideologia del hombre
y de la sociedad».'?

14. La episteme ir6nica, parddica, dialdgica
Gustavo Ott.

Elio Palencia.

José Tomas Angola.

Roberto Azuaje.

1.

2.
3.
4

1.

En esta episteme, tal como se aprecia, aparecen de nuevo los nom-
bres de Gustavo Ott y Elio Palencia. José Tomas Angola aporta una
dramaturgia dialégica con interlocutores que en ocasiones se vin-
culan a lo histérico o abordando una nueva teatralidad. Azuaje
aparece en el conjunto con textos que construyen a partir de sim-
bolos muy precisos la decodificacion de signos culturales aprove-
chando los modelos de la crisis cultural.

151 Serge Salaiin: «Muerte y resurreccion de la tragedia (1900-1936)». In: Centre de Recherche
sur PEspagne Contemporaine (CREC) (octubre 2007), pp. 8-22.
152 Ihid., p. 20.
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15. La episteme de la teatralidad posmoderna'> / posdramatica’*: el teatro sin
nombre, el teatro de la dispersién
1. Carlos Giménez — teatros de la multitud / la espectacularidad.
2. Alberto Rodriguez Barrera, textos desconocidos.
3. Lainfluencia de Sarah Kane — la escritura breve / fragmentaria: José Mi-
guel Vivas. (Vivas es el dramaturgo que explora en el texto brevisimo.

En este sentido, escribe «microteatro» mucho antes del microteatro.)

4, La influencia del Cine de Robert Altman en el teatro venezolano actual
otra vez Ott — Palencia — Azuaje.

1. Esta es una episteme en la que se mezclan diversas estéticas y tea-
tralidades. Evidentemente todas ellas estan relacionadas con el
concepto de teatro posmoderno o mas bien posdramatico.'® Desde
la aparicién de Carlos Giménez que en el uso de los grandes movi-
mientos escénicos apunt6 a un teatro absolutamente posmoderno.

16. Episteme de la didspora
1. El teatro de la diaspora.

1. Esta tltima episteme esta atin en construccién. En realidad, toda-
via no es posible hablar de un teatro de la didspora. La emigracién
venezolana que surge a partir del afio 2008 aproximadamente ha
dado algunos aportes importantes, aun estando fuera del pais. El
teatro de la didspora pretende construir un tipo de discurso que
aborda desde su propia subjetividad la cuestion del «venezolano».
El teatro de la diaspora intentaria explicar y redefinir la trama que
expone un concepto del «sujeto» venezolano que esta reconfigu-
rando los campos de sentido y significado en semidsferas que his-
téricamente han sido desconocidas para él. El tejido y las tramas
teatrales se asientan sobre posturas que buscan desde el campo de
una metafisica y una ontologia generar una teleologia del sujeto
venezolano. Una mayor parte trabaja en los Estados Unidos y espe-
cialmente en Miami, Florida. Especificamente en el campo teatral
muchos atin producen o escriben un teatro dentro del pais, aunque
la tematica se centra en la didspora. Ahora bien, los nombres mas

153 En este caso nos referimos a una segunda posmodernidad, o también posmodernidad
altima.

154 Hans-Thies Lehmann: Teatro posdramdtico. Murcia: Centro de Documentacién y Estudios
Avanzados de Arte Contemporaneo2013.

155 Ibid.
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refrendados en el exterior son por ejemplo Gennys Pérez, Indira
Paez, Gustavo Ott o el mismo Marcos Purroy.

2. A Purroy lo consideramos un «apellido» aparte en este proceso, ya
que emigr6 mucho antes del éxodo que la crisis social y politica ge-
ner6. No obstante, hoy en dia, Marcos Purroy produce un tipo de
teatro que se acota al contexto de la crisis y se vincula con estas
tematicas.

Las epistemes nos demuestran que la dramaturgia que condensé los afios se-
tenta marcaran el cambio ulterior que el teatro venezolano sufri6. El impacto
de esta en el contexto de los afios que le siguieron dejé una huella profunda en
sus predecesores. En consecuencia, la historia del teatro en Venezuela es la his-
toria de su dramaturgia. Cada teatro, cada teatralidad se define a partir de su
historia y de su cultura, en algunos paises se trata de los directores, en otros de
las puestas, en otro de los actores o los géneros, etc. En Venezuela ha sido la
dramaturgia la que ha dominado el espectro escénico y ha creado a la vez una
linea vertical y perpendicular permitiendo forjar un nuevo sentido de lo teatral.






Segunda parte: Desarrollo y transformacion
de un teatro






5 Primera y segunda modernidad del teatro
en Venezuela

Tal como ya hemos explicado en la primera parte de esta monografia, en mi
libro El resplandor de las sombras™® (2006) salié publicado el ensayo intitulado
como «Dos modernidades en el teatro venezolano. César Rengifo: La esquina
del miedo y Rodolfo Santana: Mirando al tendido»."> Fue un texto que par-
tiendo de la definicion de Azparren Giménez (primera modernidad) pudimos
definir y categorizar la aparicién de un segundo tiempo o la «segunda moderni-
dad» del teatro venezolano. En este libro hemos afirmado que el desarrollo de
la dramaturgia venezolana escrita entre la década de los 40 y la de los 80 sufri6
una pequefia escisién. Esta cre6 un espacio diferenciado de un teatro que se
bifurcé en dos tiempos o dos temporalidades.

Partimos de la nocién basica de que el teatro venezolano que se escribi6 a
partir de la segunda mitad del siglo XX fue un espacio abierto para la constitu-
cion de las llamadas dos modernidades en la dramaturgia venezolana. Los
autores que nos permitieron abordar esta clasificacion fueron César Rengifo e
Ida Gramcko (primera modernidad) y Rodolfo Santana (segunda modernidad).
Los elementos dramaticos que implementaron tanto Gramcko como Rengifo en
toda su dramaturgia fueron los signos distintivos de la primera modernidad. En
cuanto a Santana destacamos de él una dramaturgia que se produce en dos
tiempos. El primer tiempo que surge desde sus inicios como dramaturgo y se
extiende hasta el final de la década de los setenta, «encapsulado» en la primera
modernidad (Gramcko-Rengifo); y el segundo tiempo que es el punto de partida
de la segunda modernidad sellada por la obra Mirando al tendido de 1987 a par-
tir de la cual Santana da un giro en toda su poética dramatica, siendo esta la
huella que define el cambio de la dramaturgia venezolana y el punto de partida
de la segunda modernidad.

156 Dimeo: «El resplandor de las sombras».

157 Cf. Dimeo: «Dos modernidades en el teatro venezolano (César Rengifo: La Esquina del
Miedo y Rodolfo Santana: Mirando al tendido)». In: El resplandor de las sombras. En este libro
por primera vez se ha categorizado el concepto de primera modernidad y segunda modernidad
en el teatro venezolano. Después en el afio 2008 aparece un articulo del profesor Leonardo
Azparren Giménez en el que aplica el criterio marcandolo sobre la base de un corte sincréonico.
Sin embargo, queremos acotar que lo planteado por Azparren Giménez es una division en el
tiempo y no un criterio de analisis. En el presente libro profundizamos nuestro aparato tedrico
que corre paralelamente al de Primera y segunda modernidad. En el articulo mencionado,
nuestra tesis se fundaba en que la gran primera modernidad nacia con César Rengifo y la se-
gunda con Rodolfo Santana. Nos referimos al Santana de Mirando al tendido (1987).

3 Open Access. © 2022 the author(s), published by De Gruyter. This work is licensed under
the Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License.
https://doi.org/10.1515/9783110795936-005
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La segunda modernidad sera el puente que une a toda la primera moderni-
dad con el proyecto dramattirgico de Venezuela a partir de los afios ochenta.
Comprender las dindmicas escénicas que forjaron la creacién de una primera y
una segunda modernidad en el teatro venezolano, es de suma importancia para
nuestra tesis ya que el par Rengifo-Santana se perfilé como dos lineas drama-
targicas y escénicas que marcaron una tendencia y en la que en el medio se
encontraron un cuerpo sustancial de otros dramaturgos. Las conexiones Ren-
gifo-Santana estarian proyectadas asi sobre la base de una sola episteme: la
modernidad. Una modernidad que no es periddica, ni sincrénica, sino que se
sustenta sobre la base de una postura estético-conceptual.

¢Por qué cuando el teatro venezolano trabaja por construir una cultura humana, no se le
termina de considerar exponente de la cultura nacional? Nos resulta extrafia tal oposicion
entre las mas de las preocupaciones culturales nuestras y el intento teatral de hacer una
cultura humana. Esa es la paradoja del teatro venezolano: siendo un movimiento artistico
de reducidas consecuencias al no estar incorporado definitivamente a nuestra cultura na-
cional, si es sometido a un anélisis se presenta el mas sdlido en su empeno de ir expre-
sando una problematica nacional concreta que algunas veces responde con el silencio.
Valga una observacion cuasimarginal: no consideramos a los solos dramaturgos como los
Gnicos capaces de expresar las problematicas nacionales. En cuanto a visién transforma-
dora o no de la diaria abulia de los hombres, un movimiento teatral entero debe referirse
a dicha abtilica situacion. Recordemos, simplemente, los grandes directores de teatro,
quienes son para sus paises forjadores y expresiones culturales, pues han orientado sus
trabajos en funcién del pais al cual pertenecen, llamense Stanislavski o Piscator, Brecht o
Vilar, Brook o Kazan.'”®

Parafraseando a Azparren Giménez, el teatro tiene que ser un arte contestatario
a partir del cual ejerza fuerzas o influencias sobre los diferentes ambitos socia-
les y de la vida en general. Es decir, el teatro debe crear una vision transforma-
dora de la sociedad, del mundo o de la vida misma. Y debe conectarse con las
diferentes problematicas de los contextos con los que convive. A la lista que ha
hecho el tedrico venezolano de los definidos por él como «forjadores (de) expre-
siones culturales»,’ nosotros agregariamos los nombres de Gramcko-Rengifo
o Santana; Chocrén, Cabrujas o Chalbaud, por solo mencionar a unos pocos,
entre un namero muchisimo mas amplio.

De todas formas, es claro que tanto Rengifo como Santana fueron autores
que estuvieron muy presentes dentro del entorno social, politico y sobre todo
cultural de Venezuela. Que nuestra tesis intente contextualizar, o, mejor dicho,

158 Leonardo Azparren Giménez: El teatro venezolano. Caracas: Instituto Nacional de Cultura
y Bellas Artes (INCIBA) 30 de mayo 1967, p. 16.
159 Ibid.
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situar la primera modernidad del teatro venezolano en los 40 y los 50, no signi-
fica que desmerezca el valor de una prolifica obra escrita que tuvo el teatro ve-
nezolano durante el siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX. Tampoco
significa que haya una pérdida de los fundamentos de la teatralidad.

La sustentacién de este debate planteado por Azparren Giménez y su mo-
delo tedrico que se adhiere como fuente a la periodicidad tiene su basamento
en tres articulos publicados por el autor. El primero de ellos que segtn la refe-
rencia data del afio 2002 intitulado como «Surgimiento y poda de la primera
modernidad teatral en Venezuela la dramaturgia de <La Alborada>» es un texto
donde el investigador venezolano apunta a enunciar su tesis de la primera mo-
dernidad. Un trabajo posterior presentado, primero como forma de ponencia'®®
y posteriormente, al afio siguiente, publicado en la revista Extramuros, publica-
cion de la Universidad Central de Venezuela, Azparren Giménez hace alli dos o
tres criticas sobre la forma de encarar la idea de modernidad en el teatro vene-
zolano. La primera de ellas aduce directamente a una simplificacién (bastante
béasica, segiin lo que plantearia el critico), una especie de reduccionismo que
nos lleva a pensar que el teatro venezolano habria sido llevado segtin la cual el
impacto negativo de esta critica «se concret6 en la opinién cominmente acep-
tada de que el teatro venezolano se moderniza a partir de 1945 y de manera
clara y definitiva después de 1958»'°' el autor explica que hay una especie de
subvaloracién del hecho teatral mismo, subvaloraciéon que apenas se salva a
partir de la tesis presentada por de Dunia Galindo, en un articulo intitulado
como «Cartelera Teatral Caraquefia 1958-1983».'¢?

Si el tratamiento del tema se analizara desde el Modelo de la periodiza-
ciéon'® para nuestro objeto de estudio, que no atiende a un marco periédico; si
se lo mira de este modo, pareciera claro que estariamos ante una simplificacion
del andlisis, ya que habria que regresar de algin modo, a lo propuesto por la
Escuela de los Annales'® en la historia. Nos referimos al método planteado por
Bloch y Febvre, y que efectivamente dan cuenta directa de esa problematica.

160 Ponencia presentada en el XVI Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argen-
tino. Universidad de Buenos Aires, 7 al 11 de agosto de 2007.

161 Leonardo Azparren Giménez: «El problema de la modernizacion del teatro venezolano».
In: Extramuros, 28 (Abril 2008), pp. 28 y ss.

162 Galindo: Cartelera teatral caraquefia 1958-1983. [Tesis Doctoral]. Caracas: Universidad
Central de Venezuela 1989.

163 Azparren Giménez: «Modelo de periodizacién de la historia del teatro en Venezuela».

164 Para una revision clara sobre la Escuela de los Asnales, véase: Peter Burke/Alberto Luis
Bixio: La revolucion historiogrdfica francesa: la escuela de los Annales, 1929-1984. Barcelona:
Gedisa 1999.
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Del mismo modo parafraseando la idea de la periodizacién en el libro El teatro
venezolano Azparren Giménez afirma que:

[. . .] la vision de Rengifo, tan comprometida con los problemas y las crisis de nuestra
historia y de la sociedad, es heredera y se inserta en la perspectiva en la que se encuen-
tran Anibal Dominici, Adolfo Bricefio Picén, Romulo Gallegos, Salustio Gonzélez Rinco-
nes, Julio Planchart y, por qué no, Luis Peraza y Pedro César Dominici.'®”

En realidad, el modelo periédico propuesto por Azparren Giménez da cuenta de
una continuidad, si se quiere diacroénica entre unos autores y otros, pero este mo-
delo no explica las conexiones internas entre dramaturgias de distinto orden dra-
matico, como por ejemplo en el caso de Rengifo y Santana. O también, practicas
escénicas que directa o indirectamente estan conectadas con esas dramaturgias.
Al ponerlos en la distancia diacrénicas, el método no es capaz de explicar como
entre ambas propuestas estético-dramatdrgicas se producen recurrencias, se
crean lazos interiores, «conexiones afectivas» de singular significacion. Nosotros
queremos decir que la renovacioén del teatro venezolano (en el siglo XX) no nace
vinculada con dramaturgias previas, sino que los efectos estéticos que se dieron
entre ellas se producen a saltos que se imbrican con la realidad social en la que
se desenvolvia y se desenvuelve el modelo cultural venezolano.

El cambio suscrito por César Rengifo frente a autores como Roémulo Galle-
gos o0 Pedro César Dominici, incluso si tomamos en cuenta el teatro de Arturo
Uslar Pietri, resulta de significativa importancia. La modernidad que rescata-
mos en Rengifo es el sello del nacimiento de un teatro draméatico moderno, que
cambio6 las fuentes de la escritura, y que por ende es distinto al resto. En cam-
bio, el teatro de Gallegos, Pietri, Dominici, etc., se ubic6 en las antipodas de un
teatro diferente, mas literario, y menos concentrado en el problema de la accién
dramatica. El teatro de estos autores se podria clasificar incluso como de un
teatro «antidramatico», ya que sus textos fueron mas parecidos a un cuadro de
costumbres o cuando menos a una especie de naturaleza muerta, de bodegén,
si es que lo queremos llevar al lenguaje de las artes plasticas. Sin embargo, y a
pesar de esta critica cultural que queremos poner de frente, hemos hallado un
analisis de Orlando Rodriguez en referencia a la dramaturgia de Rémulo Galle-
gos. Nos referimos al texto Rémulo Gallegos y su dramaturgia'®® en el que Rodri-
guez, a pesar del tiempo (recordemos que el referido texto esta publicado en el
afio de 1993), da cuenta perfecta de esta singularidad galleguiana, que de

165 Leonardo Azparren Giménez: «Moderno y modernidad en el teatro venezolano y en César
Rengifo». In: Theatron 18, 26—27 (noviembre 2015), p. 103.
166 Orlando Rodriguez: «R6mulo Gallegos y la dramaturgia». In: Theatron 1, 2 (1993).
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comun es extendida a otra gran parte de la dramaturgia venezolana. Rodriguez
afirma que:

En Venezuela [. . .] continuaban el derrotero del XIX, sea en el costumbrismo o en el me-
lodrama heredado de un romanticismo, que permanecia aferrado a moldes ya obsoletos.
[. . .] El motor se convierte asi, en el primer intento de paso, de ese costumbrismo en
retroceso y las expresiones de un teatro moderno, con una profunda visién de la realidad
enfocada.’®”

Efectivamente, si damos una rapida mirada al texto de Gallegos, mencionado por
Rodriguez, podemos observar en este que el autor parece hacer un gran esfuerzo
por controlar el valor y desarrollo de las unidades dramaticas del texto, sin em-
bargo, ciertos ambages lingiiisticos quieren confirmar lo contrario. Desde el prin-
cipio podemos leer a un Gallegos que argumentando una cierta naturalidad
lingiiistica esta buscando un registro que pueda producir una obra «auténtica-
mente venezolana». Veamos un pequeiio fragmento y detallar a partir de este lo
que queremos explicar:

Pefiuela: Y a mi me gustaria verlo volar.
Ester: Ya usted le ha perdido el miedo.

Pefiuela: Yo, voy a decirle, no me asusté tanto, porque yo he visto muchas veces pajaros
gigantes, no tan grandes como ese, los que llamamos alla en la sierra condores. Pero
como el amigo Manuel si que tenia bastante miedo, caray, uno se. . . Perdonen ustedes la
palabra: uno se contagia, ;no?

Mercedes: Francamente, habia para asustarse, de noche todas las cosas impresionan.

Pefiuela: Eso es, y cuando uno va y de golpe se encuentra con el duende, como le pasoé a
Manuel. jAlas!, si aqui esta el amigo (Por Manuel, que sale del taller, tercera puerta de la
izquierda.)

Mercedes: Hablabamos de ti. Manuel: ;De verda'®®? Por eso me estaban silbando los
oidos. [. . .J**°

La obra esta llena de giros lingiiisticos, unidades fraseoldgicas, expresiones
idiomaticas, a través de las cuales Gallegos quiere expresarnos la idea de una

167 Ibid., pp. 130-31.

168 En el texto de Gallegos vemos que la palabra «verdad» esté escrita sin la «d» final. Con la
ausencia de la /d/ Gallegos parece que pretende lograr crear un efecto a partir del cual repro-
duce la fonética de un cierto grupo social. A partir de ese aspecto el escritor venezolano «des-
cribe» y dibuja un «tipo» particular de venezolano.

169 Romulo Gallegos: «El motor». In: Leonardo Azparren Giménez (ed.): Cldsicos del teatro
venezolano. Caracas: bid & co. editor 2014, p. 841.
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«autenticidad», un cierto modo realista, que no pretende abandonar los crite-
rios lingiiisticos que le acompafian porque parecen fortalecer la obra conside-
rablemente. No obstante, enmarcarla en el contexto de una episteme moderna
no es algo que claramente se desprenda del texto del novelista venezolano.
De esta forma, podemos afirmar que EI motor es una pieza caracteristicamente
modernista, con amplisimas evocaciones romanticas, costumbristas y criollis-
tas, formas que se asieron a la literatura venezolana de principios del siglo
XX. Douglas Bohérquez en su articulo Memorias y modemidad en la narrativa ve-
nezolana de inicios del siglo XX al respecto de este tema afirma: «practica en la que
se ha tejido la memoria de nuestro costumbrismo y criollismo. Contra esa memoria
impresa en nuestra tradicion literaria reaccionan los narradores modernistas, aun-
que sin desprenderse radicalmente de ella».'” En este sentido, la obra de Gallegos
apunta al modelo del modernismo—costumbrista, pero no efectivamente al modelo
de un teatro moderno o que forme parte de la modernidad.

No resulta necesario entrar ahora en una disquisicion con la dramaturgia de
Gallegos, porque tampoco es el objetivo de este libro. Pero, lo que si se debe afir-
mar es que, si en todo caso, como parecen decirlo Orlando Rodriguez y Leonardo
Azparren Giménez en sus estudios, la modernidad teatral venezolana tiene su
raigambre en obras como El motor, y en autores como Gallegos. Este analisis se
debe a que ambos criticos se plantean tesis apegadas a una vision que es estricta
y rigurosamente diacrénica, con lo cual sus planteamientos se entienden mas
como una definicién del modernismo teatral que como modernidad.

De acuerdo con nuestra lectura, el criterio estd adosado a un camino dife-
rente, maneja el hecho, no fortuito por supuesto, de que haya sido el propio
Gallegos quién se haya impuesto (a si mismo) un intento de renovacién dramé-
tica. El hecho es que, por haber estado en conocimiento de los movimientos de
Vanguardia en América Latina, a pesar de que a claras luces su teatro esta mar-
cado por una vision distante de haber adquirido una «conciencia» tal, se pu-
diera presumir que Gallegos intentaba ser la modernidad teatral en Venezuela.
La ingenuidad en el tratamiento de las formas, de la que no parece poder pres-
cindir Gallegos, se hace patente una y otra vez, en los didlogos, las didascalias,
formas de presentacion de la escena, etc., que solo desde la dramaturgia de
César Rengifo se vieron superadas con creces. Hecho que hace visible la invia-
bilidad de la tesis de que Gallegos sea una parte de la modernidad teatral en
Venezuela. El rompimiento y las diferencias entre autores como Gallegos, Uslar
Pietri, Dominici y la dramaticidad de Rengifo es (para expresarlo de una ma-

170 Douglas Bohérquez: «Vanguardia literaria e insurgencia politica a comienzos del siglo
XX en Venezuela». In: Monte Agudo 3? época, 7 (2002), p. 52.
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nera bastante grafica) abismal. Por ello nuestro punto de partida esta en Ren-
gifo y no antes.

Un camulo de aspectos se vinculan entre si y nos dejan entrever esta condi-
cion. Sobre la base de una metodologia sustentada en las epistemes y las ge-
nealogias podremos marcar una huella, un registro que define esta perspectiva.
En todo caso, podriamos preguntarnos de qué modernidad estamos hablando,
o también a qué criterios obedeceria. ;Entr6 la modernidad en Venezuela en la
primera década del siglo XX? o en realidad fue solamente una referencia a los
albores del modernismo. Como hemos afirmado, sin querer entrar de lleno en
esta discusion, la obra EI motor es un debate que apunta a otra episteme dis-
tinta de aquella que se refiere a 1a modernidad teatral. Si bien podemos consi-
derarlo como un texto fundamental en la dramaturgia venezolana y en la
literatura modernista de principios del siglo XX, no es representativa de lo que
queremos clasificar como primera modernidad teatral.

Una nota mas es importante acotar aqui. Se trata del mismo articulo de
Douglas Bohérquez, mencionado un poco antes, en el que igualmente se apunta
a descifrar y exponer con claridad cuales han sido los albores del modernismo en
el marco de la literatura venezolana. Bohérquez afirma: «Una primera fase cuyas
fechas aproximadas pudiéramos ubicar entre 1890 y 1915, y una segunda fase de
reajuste de sus codigos estéticos y lingiiisticos llamada postmodernismo, cuyo
ciclo abarcaria aproximadamente desde 1915 hasta 1935».'"!

Como se desprende de la frase anterior, Bohdrquez nos propone diferentes
vias para comprender el «modernismo venezolano», pero ninguna de ellas
apunta en direccién a una definicién de la modernidad. Lo fundamental es que
«La modalidad literaria que desde fines del siglo XIX los narradores modernis-
tas proponen tiene que ver con todo un trabajo en el orden del lenguaje».'”* Si
observamos con detenimiento la pieza de Gallegos EI motor podremos detectar
que la obra funciona de este modo como la descripciéon que nos plantea Boho-
rquez. El texto del narrador venezolano se sustrae casi de manera total a la ac-
cién dramatica y se acopla a un tipo de texto en el que el preciosismo de su
lenguaje, lo cuidado de las palabras o el uso de un lenguaje puro, allanan el
posible universo teatral que pudiera haber creado Gallegos, definiéndose como
una obra enmarcada en el contexto del modernismo y no de la modernidad. La
teatralidad de El motor se ve asi mitigada, no obstante, no su belleza poética.
Asi que podremos comprobar facilmente que estamos ante una estructura que
es estrictamente literaria, pero, no por ello alejada de un modo estético que se

171 Ibid.
172 Ibid.
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ha impuesto en Venezuela desarrollando diferentes marcos y fuentes creativas
en el campo de la escritura.

La critica al poder y a la sociedad que Gallegos propone en El motor, aun-
que critica mas bien solapada, debemos decirlo, no pudiera representarse, y ni
siquiera significar a través de sus «artificios creativos», una dramaturgia que
anunciare la entrada a la modernidad del teatro venezolano. Gallegos ancla su
teatro, y parece que lo hubiera hecho con conciencia, en las reglas del costum-
brismo, del criollismo y tal vez del nativismo,'” de la misma forma con lo que
ha hecho en su novelistica y en su cuentistica. De tal manera que la idea de que
una modernidad, eventualmente, fuera posible partiendo de autores como Ar-
turo Uslar Pietri, Leopoldo Ayala Michelena, Rafael Guinand, etc., es visto
desde nuestra proposicion tedrica de las epistemes como un contrasentido.

En consecuencia, El motor sera un claro ejemplo de esta dicotomia (moder-
nismo — modernidad). La ingenuidad del tratamiento del texto escénico (por
parte de Gallegos) nos alerta, a su vez, que la imagen y la visién de su teatro,
que evidentemente es magico, precioso, encantador, en modo alguno deja ras-
tro o huella de lo moderno. Al contrario, y tal como ya se ha afirmado, la base
de su pintoresquismo, de su «simplismo literario» (al que Gallegos nos ha acos-
tumbrado en su novelistica) es, tal vez, lo mas valioso de su trabajo. La signifi-
cacion de Gallegos esta en el lugar puro de su «terrufio». Es precisamente de
esto de lo que nos habla el narrador venezolano, sin tener en su impronta, el
haber o la necesidad de una internacionalizacién del discurso, ni tan siquiera
continental. Su literatura, asi también su teatro, se centran en la figura de lo
local y de lo nacional.

Historicamente la fuente de la gran dramaturgia venezolana se ha funda-
mentado en el lenguaje, en la palabra. No obstante, esta caracteristica no se
limita solamente al campo teatral. Aspectos similares se pueden hallar en el
cine, en la literatura, en el que las expresiones estéticas igualmente convocan a
la palabra y al lenguaje como uno de los centros mas potentes para desarrollar
un proceso creador de honda significacion.

Esta modernidad no lleg6 en la década del cuarenta, ni la hubo ni siquiera
en el campo de la narrativa y la poesia, con acercamientos excepcionales lo sufi-
cientemente honrosos como el de Teresa de la Parra y el de José Antonio Ramos
Sucre, entre otros, que ya en los primeros afios del siglo XX, y a pesar de que
Venezuela era todavia un pais «no desarrollado» (se mantenia en la ruralidad),
ambos escribieron dos nuevas modernidades y dos nuevas vanguardias. En reali-

173 Véase la tesis de: Jackelin Verdugo Cardenas: Tras las huellas vanguardistas de Hugo
Mayo. [Tesis de doctorado]. Ecuador: Universidad Andina Simén Bolivar 1995.
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dad, la historia de la literatura latinoamericana (en la que Venezuela no estuvo
al margen, a pesar de que no se la refiera en demasia) tuvo siempre estas vertien-
tes modernistas y la de la modernidad vanguardista, en la que paises como Ar-
gentina y Brasil fueron imperios de esta cultura.

Después de nuestra tesis planteada en El resplandor de las sombras en
torno a que el teatro venezolano tuvo dos modernidades (refiriéndonos a César
Rengifo como la primera, y a Rodolfo Santana como la segunda) se sustenta de
este esquema, por supuesto, que la segunda es un derivado, o una continuidad
de la primera. Rengifo sera el gran renovador del teatro venezolano en el siglo
XX, y Santana hara lo suyo propio partiendo de las fuentes que forman el gran
arbol genealégico de la dramaturgia y de las practicas escénicas en el pais
continental.

De la dramaturgia venezolana que se abrié paso a partir de la década del
40 en el XX a esta parte, se ha percibido una pequena y fragil separacién y dife-
renciacién entre lo moderno y aquello que supuso un giro hacia otra moderni-
dad. Es en este sentido, en el que hemos querido calificar que ha habido dos
modernidades, identificando asi dos momentos claves en la dramaturgia y en
la historia de las practicas teatrales y de la teatralidad en Venezuela. Pero esta
segunda modernidad esta inserta o anidada en medio de la primera, sin poder
separarse de ella.

El conjunto de revalorizaciones de la dramaticidad y de la escena pas6 por un
cuerpo de decisiones poco hilvanadas entre si, no tuvo estructura fija que la defi-
niera. Los procesos se cumplian de manera desordenada, cadtica e inestable. Esto
nos coloca ante la pregunta ;Fueron César Rengifo y Rodolfo Santana, con sus
nombres y sus obras, la formalizacién de estas teorias? La respuesta parece mas
que obvia, lo fueron, aunque parcialmente. No obstante, el centro de esta cuestion
radica en los puntos que anclan a uno y a otro en medio de esos dos modelos. A
Rengifo por ser un renovador de la escena nacional en tanto sus tematicas, asi
como sus tramas. Y a Santana por implicar una continuidad en medio de una rup-
tura, es decir ser uno de los mas fieles exponentes de los cambios que dio la Dé-
cada de Oro del teatro venezolano y por constituir desde Mirando al tendido (1988)
la reconfiguracion de modelos escénicos, asi como la episteme de la segunda mo-
dernidad durante la década de los ochenta. Temas y conflictos que dieron pie a
una renovacioén de los valores dramaticos.

Las diferencias entre las formas de la estructura dramatica que pueden quedar
claras entre la obra de César Rengifo y Rodolfo Santana no estan bien precisas y
sus diferencias estan a cortos pasos. Diferencias ademas que no se conjugan con
problemas basicamente temporales. Entre el periodo de César Rengifo y el de Ro-
dolfo Santana no es posible reducir las diferencias en la dramaturgia a un caracter
de periodicidad en el tiempo. Evidentemente el problema central entre lo moderno
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de Rengifo y lo moderno de Santana no estriba Ginica y exclusivamente en esta
temporalidad, sino en su construcciéon y en su estructura. Aqui aparece la diferen-
cia particular entre lo clasico y lo moderno. En ambos casos, tanto la obra de Ren-
gifo como la de Santana tratan de promover una visién «popular», sencilla, de los
hechos cotidianos de la vida. Es cierto que la férmula literaria del lenguaje es en
Santana (sobre todo al principio de su dramaturgia) un poco mas rebuscada y
fuerte, en cambio la de Rengifo es sumamente natural (pero no localista) en las
que ambas gozan de cierta belleza poética buscada para la obra.

Es precisamente alli donde comienza a configurarse una idea de teatralidad
moderna. En ambos autores esa teatralidad estara marcada por una construccién
«ficcional» de la escena que se sostiene de la base del lenguaje mismo. César
Rengifo sera el primer dramaturgo venezolano que evidentemente utilice la es-
tructura dramaética y la ponga de manifiesto para escribir su teatro. Y en este sen-
tido su vision es potencialmente teatral, pues les da a los medios del teatro,
cualidad misma de teatralidad. Es entonces que un moderno como César Rengifo
pasara a reconstruir y reconfigurar la escena venezolana a partir de la cual se
producira una redimensién de los hechos, especialmente teatrales. Rengifo mar-
cara el surgimiento de la primera modernidad teatral en Venezuela. Por otra
parte, la nueva dimensién y el redescubrimiento del discurso teatral como fuente
operadora de un teatro renovado, de nuevo teatro de texto y de ideas hara de
Santana el precursor de la segunda modernidad teatral en Venezuela.

5.1 La transformacion de un teatro

En 1967 Roman Chalbaud habia escrito la pieza Los Angeles Terribles. Ese
mismo afio Humberto Orsini hizo la puesta en escena,'” la importancia de ello
es que se marca alli el puente de comunicacién entre los sesenta y los setenta.
De este modo, el piiblico venezolano y la critica pudieron sentir que un modelo
teatral quedaba atras y otro distinto se abria paso explorando nuevas temati-
cas, nuevos lenguajes, formas, teatralidades y estructuras e ideas que hasta en-
tonces no se habian visto presentes en el contexto de la escena venezolana.

174 La referencia estd tomada del texto que probablemente sea el mejor estudio sobre el tea-
tro en Venezuela realizado en este pais, algo que nunca habia sido admitido o aceptado. Nos
referimos a Dramaturgia venezolana del siglo XX. Queremos reafirmar la cuantiosa labor de
sus autores nunca reconocida hasta ahora. El texto es un cuantioso trabajo de investigacion
presentado por Alba Lia Barrios, Carmen Mannarino y Enrique Izaguirre. Véase: Barrios/Man-
narino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama en tres ensayos, p. 313.
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Con esta pieza, el teatro venezolano mostré en realidad lo importante de la
significacién que habia tenido la década del sesenta ya que puso en evidencia
que el teatro venezolano arribaba a una «madurez» no solamente en el campo
de la escritura, sino también en el de la puesta en escena. Y que de un modo u
otro indudablemente se puede calificar de singular. Singular no solamente por
el hecho de ser inico y de dar una «vuelta de tuerca» a las experiencias drama-
ticas que surgieron, sino porque ella misma fue menoscabo de su futuro. No
obstante, el ano 1967 no fue Gnicamente para Los dngeles terribles. Muchos
otros textos y autores formaron parte de esa gran década que iba a significar la
siguiente, la de los setenta. Los sesenta fueron probablemente un punto culmi-
nante. Los setenta fueron el auge de décadas precedentes y el cierre de un
ciclo, que como todo tuvo sus continuidades.

La iniciativa de declarar a Los dngeles terribles como el punto de fuga de lo
que sobrevendria, no parte de una decisién al arbitrio. La obra de Roman Chal-
baud fue el marco de maxima expresiéon que debia superar (como asi ocurrié) o
cerrar dentro de ese esquema, el modelo de una teatralidad que venia en pro-
ceso de expansion desde los afios 40. Efectivamente, la pieza de Chalbaud fue
el punto de inflexién que marcé el desarrollo del nuevo teatro. Los dngeles terri-
bles se definirian asi, como extensién y/o «puente», o bien serian el eslabén
final que daria paso a la década venidera. Fue precisamente en el marco, y a
partir de esa deriva, que la década de los setenta en Venezuela se convertira en
lo que hemos definido como la «década de oro» del teatro venezolano. Junto
con ese rotulo se podran anexar incluso muchos otros que la caracterizaron, asi
como también definir un sinfin de direcciones que el teatro adoptaria.

Si bien en Venezuela los setenta estuvieron demarcados por esos fractales,
mencionados en nuestra primera parte, también se produjo un proceso de dis-
persiéon que constantemente mostrdé cambios de rumbo. Miltiples derivas que
se tejieron como una red sin centros y sin raices, o mas bien raices sostenidas
desde la dispersion. La continuidad inextensa de ese periodo fue producto de la
prolifica produccién dramatica que se llev6 a cabo durante esos aiios. Pero no
solamente eso, sino también durante las décadas previas y las posteriores. Los
setenta fueron un soporte de engarce entre lo que se gestaba, desde aproxima-
damente los cuarenta, y lo que fluia hacia los afios venideros.

No obstante, su esplendor, el de los setenta, no estuvo sellado Ginicamente
por esa pluralidad de textos a los que nos referimos. Los cambios, los aportes y
los avances que iban a tener surgieron igualmente de las puestas y de las dinami-
cas estéticas que se desprendieron de los afios anteriores. Es decir, el desarrollo
de la primera modernidad, delimitada por sus dos figuras mas prominentes Ida
Gramcko y César Rengifo, junto a los afos sesenta, década dominada fundamen-
talmente por las que el critico Lorenzo Batallan refiriéndose a Roman Chalbaud,
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Isaac Chocrén y José Ignacio Cabrujas, denominé «las tres divinas personas».”’
No obstante, en la que estarian presentes tantos otros. Esa compleja conjuncion
permitio, unificado en el marco de las influencias de los sesenta y el desarrollo
de particulares espacios politicos y sociales, que el teatro venezolano de los se-
tenta abriera las compuertas y desplegara un universo de formas y puestas de
significativo valor. Significé en tanto tal, una pluralidad que devino cargada de
excesos y desmesuras porque fue el surgimiento de una vanguardia, o mejor
dicho «la Vanguardia» en tanto que las puestas y las dramaturgias «devoraban
ferozmente» las estéticas locales y extranjeras poniéndolas a prueba, transfor-
mandolas, o bien reconvirtiéndolas. Y si no se quiere ver en esa perspectiva o si
no se acepta esta tesis, por otro lado, fue mas bien, la vanguardia que no habia
tenido el siglo XX teatral en Venezuela. El teatro se llen6 de todo. Fue un teatro
absoluto, fue la construccion evidentemente de un teatro total. Y es en este sen-
tido en que los setenta se designan como la Década de Oro del teatro venezolano.
De manera que el ciclo o la linea de orden proviene desde los cuarenta para que-
darse instalada hasta el final de los setenta.

Pero los setenta no fueron per se unos afios singularmente productivos. No
se limita tampoco al hecho de su abundancia teatral, o incluso sobreabundan-
cia en todo. Se trata formalmente de que su teatro reflejé lo que tantas otras
capas sociales no habian hecho. De ese modo, el esquema que adoptaron sutil-
mente fue pasando de un teatro de ideas a un teatro de imagenes, de un teatro
continuista a un teatro rupturista. En ese sentido, se la puede definir también
como la década de la crueldad, década de la violencia o década de la experi-
mentacion total.

Seran precisamente la crueldad, la violencia y la experimentacién las que
forjen el proceso constructor que desde los cuarenta venia disefiandose. Y es
precisamente en ese orden de ideas en que la obra de Roman Chalbaud se ex-
pondra como un estandarte del surgimiento de aquella nueva teatralidad. Por
un lado, por el hecho de que era desconocida en todas sus formas, inusitada
(aunque el adjetivo suene demasiado grafico) y si se puede decir profunda-
mente explosiva; y por otro, porque su estética era fuente distintiva de la obra.
Fue este quiza unos de los puntos de inflexiéon mayores por el cual, el teatro
venezolano hizo una recepcion singular de la pieza. Penetr6 en ella, pero lo
hizo casi como en un ejercicio de «automatismo», sin tener muy en claro lo que
aquello iba a significar, no solo para el ptblico, sino también para sus creado-

175 Manuel Trujillo/Luis Britto Garcia et al.: Los siete pecados capitales: La avaricia, La gula,
La lujuria, La pereza domina Timbuctil, Conversaciones en torno a la envidia o casi, La soberbia
milagrosa del General Pio Ferndndez, La cenicienta de la ira. Caracas: Monte Avila Editores
1974, p. 12.
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res. De esta manera Los dngeles terribles forjo un canon que abri6 el espacio
para el surgimiento de otra serie de obras, y con ello el arribo de una nueva
estética teatral. Aquella que inevitablemente repercutiria en el vasto conjunto
de dramaturgos que escribieron durante o a partir de esta época.

Ahora bien, la pregunta que parece desprenderse de esos procesos es ;De
qué fue que se gestd ese movimiento?, y si bien, el teatro abri6 un espacio a las
nuevas dramaturgias ;Cémo surgio y se dio el movimiento de ese nuevo teatro?,
¢Cual fue su desembocadura y de qué manera se desarroll6? Porque el rétulo
por si solo no nos explica atn el caracter singular para el cual la década de los
setenta en siglo XX se iba a constituir en el esquema valorativo de mayor impre-
sién del teatro venezolano. De modo que, se debe comprender correctamente el
sentido que esta nueva estética abri6 y el arribo de ella para articular el camino
hacia un nuevo marco contextual que definitivamente abriera los espacios a
una nueva teatralidad.

Para apuntalar estas perspectivas, 1o primero que debemos es apuntar que
las teatralidades que conformaron los setenta no irrumpieron en la escena sin que
detras de ella hubiera habido un buen sostén teérico que la amparara. El prece-
dente sobre el que Roman Chalbaud, José Ignacio Cabrujas e Isaac Chocrén se
sostuvieron para desarrollar nuevas epistemes teatrales estuvo dominado por un
teatro que no parecia que iba a forjar los elementos vinculantes con una nueva
realidad teatral y de vasta complejidad. Mucho menos si se entiende que el princi-
pio generador y rector de esa teatralidad fuera un teatro costumbrista, criollo, un
teatro teltirico y de un grupo de autores a veces ensombrecido por otras teatralida-
des que se dedicaron mas bien a autores extranjeros. Ese teatro «telirico», que
vino adosado de expresiones muy locales, y que se desprendia de escribir y de
hacer cerca de las grandes tradiciones teatrales de entonces, también hicieron
que se forjaran en unas estéticas locales, particulares nuevos modos de lenguaje
escénico. Lenguajes que se desarrollaron en el propio contexto de su ambito.

Fueron teatros que «inventaron» sus teatralidades. Esas invenciones tuvie-
ron un aspecto a su favor, reconocieron las fuentes primigenias de una cultura
y de un lenguaje que otros teatros latinoamericanos disefiaron procedentes de
estéticas extranjeras, en especial Francia o Espafia. Pero el teatro venezolano, a
diferencia, por ejemplo, de otros teatros en América Latina, construyé un len-
guaje que no se adornd esencialmente de los teéricos. Nos referimos a los tea-
tros que hicieron y escribieron Rémulo Gallegos, Arturo Uslar Pietri o Andrés
Eloy Blanco, incluso el propio Miguel Otero Silva, Pedro César Dominici, Ida
Gramcko, Elizabeth Schén, etc., y todo ese otro conjunto de dramaturgos y es-
critores e intelectuales tratando de crear los matices particularmente relativos a
la época. Fueron esas formaciones provenientes del modelo costumbrista y
criollista lo que permiti6 el desarrollo in extremis de la literatura venezolana; y
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lo que desde esa dimensioén le permitio, a esa teatralidad, desarrollar la forma-

cién de un teatro puesto a prueba por las «tres divinas personas»'’® durante la

década de los sesenta. De manera que la secuencia histérica del teatro venezo-

lano en una parte del siglo XX abordaria su deriva de la siguiente forma:

1. Surgimiento de la «Primera modernidad»."””

2. Dominada por Ida Gramcko — César Rengifo.

3. Intermedialidad de la primera modernidad: Esto implica desde la década
de los sesenta hasta las décadas de los setenta.

4, El surgimiento de la «Santisima trinidad» o las «Tres divinas personas»: Se
refiere a Roman Chalbaud, Isaac Chocrén, José Ignacio Cabrujas.

5. Ladécada de los setenta. Animales feroces en el teatro venezolano.

6. Surgimiento y desarrollo de la «Segunda modernidad».'”®

El teatro venezolano, y probablemente toda una gran parte del teatro latinoa-
mericano, vio desarrollada sus teorias y experiencias a fuerza de las grandes
influencias que ejercieron los movimientos teatrales de la escena mundial y
que llegaron al continente en estas décadas de efervescencia politica, social,
cultural. Todo ese cimulo de «idas y vueltas» se concentré durante la década
de los sesenta y los setenta. El hecho es que ambos tiempos, a su vez podrian
considerarse de una u otra forma, los mas significativos del siglo XX, por ser
ellos los que generaron el cimulo de estas acciones. No obstante, los sesenta
seran una etapa de introduccién al marco de las nuevas teatralidades, mientras
que los setenta seran definitivamente el potencial desarrollo de todas las dra-
maturgias que permitieron esa transformacién profunda.

5.2 Los cambios en los sesenta

Los cambios se manifestaron de diversa manera, pero abarcaron a casi todos los
ordenes de la vida, el cultural, el histérico, el religioso, el social, el humano, etc.
En todo el continente, el flujo de posturas estéticas, politicas culturales, el debate
por construir una Latinoamérica mas real, mas auténtica, mas combativa, en la

176 Recordemos que se dio a llamar de esta manera a la triada de autores Isaac Chocrén,
Roman Chalbaud y José Ignacio Cabrujas. También se puede leer como la Santisima trinidad.
177 Leonardo Azparren Giménez: «Surgimiento y poda de la primera modernidad teatral en
Venezuela la dramaturgia de La Alborada». In: Osvaldo Pellettieri (ed.): Imagen del teatro.
Buenos Aires: Facultad de Filosofia y Letras (UBA) 2002.

178 Dimeo: «Dos modernidades en el teatro venezolano (César Rengifo: La Esquina del Miedo
y Rodolfo Santana: Mirando al tendido)». In: El resplandor de las sombras.
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que un discurso por el sujeto latinoamericano entré en boga y de manera abierta,
impulsé a los artistas y creadores a la biisqueda no solo de un asidero estético,
sino también de un discurso que devino en la expresion filosofica y teérica de
ese utopismo que se llamé el «<hombre nuevo».””® Dicho de otro modo, el conti-
nente se embebi6 de esos modelos casi clasicos o clasicistas en la bisqueda de
una perfeccion humana que incluy6 distintos modos, diferentes tipos de discur-
sos, narraciones y narratividades, y por supuesto nuevas estéticas.

En el caso especifico del teatro venezolano, la lista de los que se vieron en-
vueltos en esos campos resulta ser inabarcable a la vista, y plantearse hacerla de
manera bastante pormenorizada, o si se desea llevar a cabo un estudio exhaus-
tivo de ella, no resultaria ajustable de ninguna manera. El teatro venezolano
tuvo, e incluso podemos decir, alin tiene, una doble dimensién, es «reducido» y
a la vez tan amplio en sus producciones que es dificil de situar en un marco de
definiciones concretas. Construir un proceso estético en el marco de esa comple-
jidad, y hacerlo en una década tan especial como la de los setenta, remite a com-
prender que esta fue una teatralidad que no solamente anclé fuertemente las
perspectivas estéticas que representan un tiempo histérico, sino también que fue-
ron un eje roturador de las esferas teatrales que dominaron a la época, llegando
hasta hoy en dia.

Ahora bien, la pregunta inmediata que parece desprenderse de esta refle-
xion es ;desde cual perspectiva debemos emprender lo que el teatro significo
para Venezuela? Si el analisis de dicho problema se asentara en una teoria mar-
xista, teoria atin vigente hoy en dia, la fuente de esa dialéctica esta enraizada
fundamentalmente con los problemas de la economia, y mas atin de una econo-
mia politica. Y en este sentido, el derrotero cultural y estético del teatro venezo-
lano en el siglo XX habria estado determinado por esa variable que naci6é con la
dictadura de Juan Vicente Gomez. Es claro que el gomecismo,'®° por un lado,
castr6 el desarrollo de un pais de multiples formas, pero, por otro lado, logr6
impulsar un delicado equilibrio de estabilidad politica que formé el destino ul-
terior para la historia cultural del Venezuela. La singularidad de la dictadura
de Juan Vicente Gémez radic6é en que (aunque por fuerza y en muchos casos
por despotismo) logrd colocar un freno en el desarrollo de las desencarnadas
luchas fratricidas que se desarrollaron en Venezuela practicamente desde las
etapas post-independentistas.

179 Ernesto Guevara: El hombre nuevo. México: Universidad Nacional Auténoma de México
Coordinacién de Humanidades 1978.

180 Entendemos el término «gomecismo» no como corriente politica, sino como definicion
del periodo dictatorial de Juan Vicente Gomez.
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El relativo e incipiente desarrollo del teatro en la dictadura gomecista, no
cejo que los textos tuvieran una cierta dimension critica. Son singulares obras
como las que escribieron Job Pim o Rafael Guinand, y aiin mas Arturo Uslar Pie-
tri. Pero atn en los anos de la dictadura gomecista, la dramaturgia no tuvo esa
pretension «innovadora» o de descubrimiento teatral. Tendriamos que adosar
este teatro a una episteme literaria, en el sentido de un dialogo platénico, un
teatro reflexivo consigo mismo y carente de acciéon dramatica. Asi, por ejemplo,
la primera obra de Uslar Pietri E Utreja (1927) da cuenta de ello. Alba Lia Barrios
lo define muy claramente: «E Utreja carece (hecho comtn en la dramaturgia)
de lo que he llamado estructura draméatica propiamente dicha. No hay conflicto
in crescendo, ni climax, ni desenlace, requisitos de rigor para «la obra bien
hecha» tradicional».'®'

De todas formas, ya hemos afirmado que no se tratara aqui el tema del tea-
tro durante el periodo de Juan Vicente Gémez, o incluso un poco posterior a él;
sino del periodo que corresponde a los tltimos afios de la década de los se-
senta, la fundamental década de los setenta y una breve parte en adelante
desde los ochenta, no entraremos a explicar aqui nuestra perspectiva de la cul-
tura durante el periodo de Juan Vicente Gémez. Aunque no se debe y no seria
posible olvidar los antecedentes que evidentemente son fundamentales para el
desarrollo de un estudio de los afios posteriores en materia teatral.

Hay hechos que signan el valor de un teatro que ya en 1958 empezaron a
hacer autores como César Rengifo. El afio es fundamental porque Rengifo pre-
senta El vendaval amarillo, la segunda obra de la tetralogia del petréleo.’® La
obra fue escrita en 1952, pero recién publicada una década después. A partir de
alli se delimitara una tematica y una poética. Se traté de una edicién publicada
por la Universidad Central de Venezuela'®> que como vemos es también un afio
decisivo en todos los sentidos. El vendaval amarillo fue estrenado en el Primer
Festival de Teatro venezolano en el afio de 1959 de acuerdo con lo que afirma
Leonardo Azparren Giménez en su libro El teatro venezolano. Este festival y este

181 Barrios/Mannarino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama en tres ensayos,
p. 79.

182 La tetralogia del petrdleo esta conformada por las siguientes obras: Las mariposas de la
oscuridad (1951-1956), El vendaval amarillo (1952), El raudal de los muertos cansados (1965,
1969), Las torres y el viento (1969). Véase César Rengifo: Tetralogia del petréleo (Las Mariposas
de la Oscuridad (1951-1956), El Vendaval Amarillo (1952), El Raudal de los Muertos Cansados
(1965, 1969), Las Torres y el Viento (1969). Caracas: Monte Avila Editores 2010.

183 Para la edicion de la publicacién de El vendaval amarillo véase César Rengifo: Teatro:
Buenaventura Chatarra, El vendaval amarillo, Estrellas sobre el crepiisculo. Caracas: Universi-
dad Central de Venezuela 1967.
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afio seran decisivos para la dramaturgia venezolana por indicar el cambio en la
forma y en la concepcion de la dramaturgia. Azparren Giménez afirma que:

El cambio fue tan radical que el Primer Festival de Teatro Venezolano (1959) marcé la de-
saparicion del costumbrismo y del realismo ingenuo que dominaba la escena desde los
treinta, y mostr6 los primeros trabajos de renovacién de la escena marcados por el apren-
dizaje reciente de Brecht, Barrault y Vilar. [. . .] En ese festival, César Rengifo, que con su
extensa obra encarna la transicién del realismo ingenuo al critico, mostré con El vendaval
amarillo su insercién en el nuevo teatro.'®*

Sin embargo, el cambio en 1959 no es absolutamente inmediato, es gradual. Y si
bien ya en estos afios se perciben autores como Chocrén, Cabrujas y Chalbaud,
también hay otro nutrido grupo de dramaturgos que da continuidad a un pro-
ceso de creacién por demas no menor, que mas que costumbrista, podriamos
definir como literario, con una estética marcada por lo poético. Ese teatro se iba
a enclavar en una especie de figurativismo, de pintoresquismo en el mas puro
ejercicio de una estética que se podria definir como local. De todas maneras, en
algunos casos son obras y autores que dieron a sus textos los valores dramaticos
de un teatro nacional.

La década de los 50 sera definitivamente una década de transicién que
marcara el camino hacia una nueva teatralidad, pero que se funda como hemos
dicho en una interpretacion de las reglas fundamentales de la dramaturgia cla-
sica y tradicional. Por ello, se podria clasificar de sui generis, al menos en casos
como los de Pedro César Dominici y obras como Amor rojo185 (1952) que fue, de
acuerdo con lo que su autor expresaba, una pieza escrita en 9 actos, algo total-
mente impensable para el canon clasico del drama.

También se hallan presente autoras, quienes fusionaron la poesia con el tea-
tro. Algunos de los ejemplos mas emblematicos de la época son Elizabeth Schén o
Ida Gramcko, que escribieron respectivamente, obras como Intervalo (1956), o La
rubiera (1958). A pesar de esa localizacién, que de una escritora como Schon ase-
gura un teatro de dimensiones profundamente literarias, sera necesario que se la
incluya en una amplia lista de autores que exploraron esa riqueza pluvial desen-
volviéndose en el marco de un teatro mas «agresivo» como en el de la Década de
Oro. En piezas como La aldea (1966), o Lo importante es que nos miramos (1967),
La nube y el limpiabotas (1970), Al unisono (1971), Jamds me miré (1971) y Melisa y

184 Leonardo Azparren Giménez: «Aproximacién para historia el nuevo teatro venezolano».
In: Osvaldo Pellettieri (ed.): Tendencias criticas en el teatro: Editorial Galerna, Facultad de Fi-
losofia y Letras (UBA), Fundaci6én Roberto Arlt 2001, p. 47.

185 Pedro César Dominici: Amor rojo: el drama de las multitudes. Buenos Aires: Pellegrini im-
presores 1951.
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el yo (1973) Schon explora esta serie de fuerzas draméticas interioristas que forjan
una estética (literaria, pero dramatica a la vez) poética de valores singulares que
no habian podido ser cotejados dentro de la extensa lista de autores, sino hasta
entonces. Por supuesto que al hablar de Schén nos referimos a la trayectoria de
una escritora poeta y dramaturga a la vez. Aunque la autora sigui6 los modelos del
teatro de los setenta fue diferente al resto de escritores que se mostraron vincula-
dos a un teatro a partir del cual se abord6 el tema de la violencia. No obstante, el
teatro de Schon estuvo marcado por las tensiones de un cuerpo de tematicas que
se pueden tomar dentro de este contexto que fue el de la teatralidad de los setenta.

No se debe olvidar que tanto en la dramaturgia de Schén como en la de Gram-
cko existe siempre una relacion profunda entre drama y poesia. Esta relacion pro-
pone una situacion distintiva que ambas escritoras comparten como una explicita
excepcibén en el abordaje del texto teatral. A ellas también se acerca la poética tea-
tral de Elisa Lerner, que en el conjunto se pudiera concluir, formaron un modelo
lingiiistico y estético entre las tres. Tanto Schén, como Gramcko y consecutiva-
mente Lerner fundan, solamente entre ellas, una episteme que hemos calificado
de dramatico-poética, memorialista y tal vez hasta de un teatro lleno de «reminis-
cencias» personales, o de una sensibilidad comiin. Por supuesto no estan solas,
otras autoras y otros autores las acompafian. Pero son fundamentalmente Gram-
cko, Schon y Lerner, las fundadoras de una estética que claramente avanza a
hacia la gran modernidad, y por qué no a la Vanguardia del teatro y de la literatura
latinoamericana.

No se debe olvidar que los afios 50 son en la literatura venezolana una dé-
cada que tiene una raigambre profunda en la poesia, y ya hacia finales el boom
venezolano con la conformacion del grupo Sardio en 1958 y posteriormente en los
sesenta de El techo de la Ballena. Es precisamente en Sardio el grupo con el que
se identifican Lerner y Schon. Asi lo declara Carmen Virginia Carrillo en su ar-
ticulo «Grupos artistico-literarios en la Venezuela de los afios sesenta»'®® en un
profundo estudio sobre el desarrollo y la influencia de Sardio. Segtin Carrillo, aun-
que Sardio aparece en 1958, ya en el afio 1955 se puede afirmar que conformaban

186 «El afio de 1958, con la publicacién del primer niimero de la revista homénima, puede
sefialarse como la fecha oficial del inicio de Sardio. Sin embargo, sus integrantes ya conforma-
ban un grupo coherente desde 1955. En el primer comité de redaccién de la revista se encon-
traban Adriano Gonzalez Ledn, Guillermo Sucre, Romulo Aranguibel, Rodolfo Izaguirre y Luis
Garcia Morales; en el nimero 3-4 se integraron [. . .] Elisa Lerner, Salvador Garmendia y
Ramoén Palomares. Participaron también Francisco Pérez Perdomo, Carlos Contramaestre, Ed-
mundo Aray, Pedro Duno, Efrain Hurtado, Caupolican Ovalles, Elizabeth Schén y los pintores
Manuel Quintana Castillo, Peran Erminy, Mateo Manaure, Marcos Miliani y Omar Carrefio».
Carmen Virginia Carrillo: «Grupos artistico-literarios en la Venezuela de los afios sesenta». In:
Latinoamérica. Revista de Estudios Latinoamericanos 44 (2007), p. 60.
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un grupo coherente. En la poética de Schon o en la de Gramcko, son simbblicos
cada uno de los elementos que la rodean siempre conectandose con una poética
de la poesia, asi como con las formas mas esenciales de un perfil venezolano.

En el conjunto, las escritoras logran agrupar un niimero no menos impor-
tante para la época. Aunque debemos aclarar que muchas mas estuvieron pre-
sentes en este marco, Lerner aparece estar un poco mas distante dentro del
grupo, en tanto que la poesia, si la comprendemos como género no esta en el
marco de su literatura con tres piezas fundamentales de las cuales cada una
esta inserta en una década distinta, Una entrevista de prensa o la Bella de inteli-
gencia (1960), En el vasto silencio de Manhattan (1963), Vida con mama (1976) y
los monologos, El pais odontolégico y la mujer del periddico de la tarde ambas
también de 1976. El tema central estd dominado por lo femenino. Las voces,
igual que en Schon o en Gramcko son poéticas; pero, por un lado, lo lirico no se
corresponde directamente con la tendencia que sobrevino en la década de los
setenta; y, por otro lado, el objetivo de Lerner (viéndolo desde esta perspectiva)
es bastante parcial. No seran ellas, las tres, las Ginicas dramaturgas que marquen
un afluente, que hasta bien entrada la década de los sesenta iba a ser descono-
cido para el teatro venezolano.

Un texto que es pocas veces recogido demarca el sentido de un «nuevo tea-
tro» que ain no terminaba de conformarse. Era mas bien una btusqueda. Se
trat6 de un triptico que escribieron entre Roman Chalbaud, José Ignacio Cabru-
jas e Isaac Chocrén. Tal como decimos Tridngulo™’ (1962) es uno de los prime-
ros intentos de experimentacién. Tridngulo esta conformada por Las pinzas de
Roman Chalbaud, Tradicional hospitalidad de José Ignacio Cabrujas y A propo-
sito de tridngulo de Isaac Chocrén. Como se puede detallar los inicios de la ex-
perimentacién estan sostenidos hasta entrados los setenta.

Los setenta son una verdadera explosién de tramas teatrales y de teatralidad
en el que Schon, Gramcko y Lerner también participaran (pero especialmente si
se trata de Elizabeth Schon y de Elisa Lerner). No obstante, por ahora nos inte-
resa mencionarlas como eje que marcé uno de los puntos de partida hacia un
nuevo teatro. De esta triada la Gnica que se detiene en el contexto de la funda-
cion del teatro moderno venezolano probablemente sea Ida Gramcko. Pero no
debemos entenderlo como si hubiera quedado al rezago de las otras, aunque su
trascendencia es mas que notable y (va lo hemos dicho) junto a César Rengifo se
plantee la gran modernidad teatral venezolana. Sin embargo, a pesar de tener
una docena de obras escritas (con profunda consciencia dramattrgica) su orien-
tacion fue, evidentemente, dramatargica.

187 Roman Chalbaud/Isaac Chocrén et al.: Tridngulo. Caracas: Tierra Firme 1962.
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Como la integracién del teatro venezolano fue compleja en su dimension,
porque estuvo diferenciada a la del resto del continente, las formas expresivas
tuvieron otras significaciones y otros derroteros. La década de oro, la de los se-
tenta, ese marco especial y particular arrib6é con una efervescencia que prolifer6
de muchas formas pero que tiene sus antecedentes en la década previa. Sera el
propio Rengifo, por ejemplo, quien en una entrevista que le hizo Jestis Mujica
Rojas y que fue publicada en el libro César Rengifo a viva voz, afirmara lo
siguiente:

Y eso vemos en todo aqui, hay gente que no compra productos nacionales porque consi-
dera que son malos, que los productos verdaderamente maravillosos son los importados.
A veces no falta razén, pero en la dramaturgia no, en el teatro no. Muy pocos paises en
América pueden darse la figuracion de Venezuela, de contar con 18 a 20 o mas dramatur-
gos con obras s6lidas. Un recuento chiquito les da a ustedes que tenemos aqui a Cabrujas,
Chalbaud, Chocrén, Gilberto Pinto, José Gabriel Nuifiez, Elisa Lerner, Ida Gramcko, Arturo
Uslar Pietri, César Rengifo, Paul Williams, Edilio Pefia, Mariela Romero, Julio Jauregui,
Levy Rossell y muchisimos dramaturgos que estan haciendo teatro y obras que han tras-
cendido y que trascienden, que no son obras que podamos decir que no tienen un poco.
Cuba y México pueden lucir un cuadro de dramaturgos tan variado, tan pluralista y 16gi-
camente tan vigoroso, como lo puede hacer Venezuela.'®®

De manera que las tres autoras se desbordan en un plano de transicién entre
un periodo y otro (sesenta y setenta), y tanto Lerner como Schon trascienden.
Gramcko se queda, como ya hemos dicho, fundamentalmente escribiendo en el
campo de la poesia y la narrativa. La autora escribiria su teatro entre 1947 y
1960, de tal forma que su teatralidad no puede recurrir al fluente de la violencia
y mucho menos si esta violencia se la toma desde una perspectiva genettiana, o
arrabaliana. En cierta forma Elizabeth Schon tampoco lo hace, pero mas sutil-
mente se acerca a este plano en el sentido profundo psicolégico, la interrela-
cion de los personajes en sus obras, a partir de las cuales toca temas que sin
negar la profundidad de la forma y de los aspectos que la dominan, también se
manifiestan en el marco de la tesis que presentamos. No hay violencia en
Schon, hay poesia y deseo (desde el punto de vista psicoanalitico).

Otro detalle de importancia es que la dramaturgia escrita por mujeres ha
sido bastante poco tomada en cuenta por el teatro venezolano. Especialmente
durante el periodo comprendido entre la década de los cincuenta hasta (mas o
menos) finales de la década de los sesenta. En el libro El teatro venezolano de
Leonardo Azparren Giménez se presenta un panorama de las puestas en es-
cena, asi como de los autores seleccionados durante los tres festivales naciona-

188 César Rengifo/José Mujica Rojas: César Rengifo: a viva voz. Caracas: Fondo Editorial Fun-
darte 22013, pp. 53-54.
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les de teatro realizados entre 1959 y 1967, de la lista de cotejo que ha elaborado

Azparren Giménez en este libro podemos observar que Elizabeth Schon fue

puesta en escena Unicamente en dos oportunidades. De acuerdo con el texto

mencionado se puede detallar de la siguiente manera:

1. Primer festival de teatro venezolano (desde el 25-9 hasta el 11-11 de 1959):
Se presentaron un total de 14 obras de teatro. De todas ellas Intervalo de
Elizabeth Schén. La pieza fue llevada a escena bajo la direcciéon de Horacio
Peterson.

2. Segundo festival de teatro venezolano (desde el 27-4 hasta el 6-7-1961): Az-
parren Giménez solamente resefia un total de 11 obras de teatro. De todas
las puestas en escena resefiadas, (inicamente y otra vez una pieza de Eliza-
beth Schon fue llevada a la escena. También estuvo dirigida por Horacio Pe-
terson. En este caso se trata de otro texto breve de la autora, Melisa y el yo.

3. Tercer festival de teatro venezolano (desde el 3-11-1966 hasta el 26-2-1967):
Aqui se resefian un total de 14 obras de teatro. En la tercera edicién no hay
informacién acerca de puestas en escena de dramaturgas. Sin embargo,
hay dos directoras: Ligia Tapias y Alicia Alamo.'®’

Aunque no se trata del tema de este libro, la mencién es necesaria porque re-
sulta evidente que la participacion de la mujer en la dramaturgia y en el teatro
en general adquiri6 durante los setenta un papel mas determinante. No solo se
perfilaba Schén como una autora, que aunque proveniente de las décadas an-
teriores estaba inserta en el sistema teatral y literario de Venezuela, sino que
se incluian alli también a Mariela Romero, Elisa Lerner, Lucia Quintero, entre
otras.

En la tabla niimero 3 (véase p. 112) se expresa de manera mas clara qué auto-
res nacionales fueron puestos en escena y la cantidad de veces que se represen-
taron. La influencia de César Rengifo es notablemente visible frente a otros. La
referencia esta tomada en funcion de las listas de cotejo elaboradas por Leonardo
Azparren Giménez y publicadas en su libro El teatro venezolano.'*°

189 Para una revisién completa de esta informacion véase: Leonardo Azparren Giménez: El tea-
tro venezolano. Caracas: Dep. de Literatura del Inst. Nacional de Cultura y Bellas Artes (INCIBA)
1967, pp. 42-45.

190 Ibid.
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Tabla 3: Montajes de autores nacionales. I, Il y Il Festival Nacional de Teatro 1959,

1961y 1966.
AUTORES NACIONALES 1959 1961 1966 RESULTADO %
TRES FESTIVALES

Rengifo, César 2 1 2 5 13,89
Chalbaud, Roman 1 1 1 3 8,33
Chocrén, Isaac 1 2 0 3 8,33
Berroeta, Pedro 1 1 0 2 5,56
Cabrujas, José Ignacio 1 1 0 2 5,56
Franco, Vicky 1 1 0 2 5,56
Pinto, Gilberto 0 1 1 2 5,56
Schon, Elizabeth 1 1 0 2 5,56
Ayala Michelena, Leopoldo 1 0 0 1 2,78
Blanco, Andrés Eloy 1 0 0 1 2,78
Diaz Sanchez, Ramén 1 0 0 1 2,78
Tovar, Luis Gerardo 0 0 1 1 2,78
Giménez, Juan José 0 0 1 1 2,78
Lasser, Alejandro 0 0 1 1 2,78
Martinez, Andrés 0 0 1 1 2,78
Medina Febres, Mariano 1 0 0 1 2,78
Orsini, Humberto 0 0 1 1 2,78
Peraza, Luis 0 1 0 1 2,78
Rivas, Victor Manuel 1 0 0 1 2,78
Trujillo, Manuel 0 0 1 1 2,78
Uslar Braum, Arturo 0 0 1 1 2,78
Uslar Pietri, Arturo 1 0 0 1 2,78
Zune, Jean 0 0 1 1 2,78

Véase referencia en la pagina anterior.

Tal como se desprende del cuadro anterior, se detallan los autores que han
fundado esa primera modernidad y que le dieron paso a una dramaturgia que se
desarroll6 en los setenta. De este grupo se podran resefiar también en los setenta
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los siguientes dramaturgos: César Rengifo, Roman Chalbaud, Isaac Chocr6n, José
Ignacio Cabrujas, Gilberto Pinto, Elizabeth Schon, Manuel Trujillo. La produccién
dramatica del resto de los autores mencionados, que se reflejan en el cuadro, pa-
rece haber tenido presencia solo hasta ese periodo, ese ciclo. Aun cuando hayan
tenido todavia algunas breve incursiones de puestas en escena o de montajes que
se llevaron a cabo hasta los sesenta.

5.3 Las influencias

Las influencias son muchas veces el detonante de nuevas presencias poéticas. La
tesis de Harold Bloom sigue, en este sentido, teniendo vigencia puesto que en el
teatro venezolano la influencia marca siempre un punto de partida de las diferen-
tes formas del drama que se han escrito. Por supuesto que la influencia no fue sim-
plemente un influjo u oximoron que fuera interpretado como un devenir sobre lo
que intentaron escribir o como si este fuera una preclara revelacion mistica. Es el
tenor de una cultura, de un lenguaje, de una tradicién y de un proceso de pensa-
miento. Los autores «copiaron» los modelos incluso mas alla de su conocimiento.
Algunos con mas sentido del proceso, otros como parte de la formulacién de un
titulo. Hubo pues, rétulos que distribuian la «sensacién» productora de un men-
saje, de una idea. Entiéndase mensaje, no en el sentido de un «teatro de mensaje»
o un «teatro de consigna politica» sino que el propio rétulo significaba la obra, no
importaba si se estructuraba de acuerdo con ese sentido o no. Por ejemplo, textos
que fueron de «Creacién colectiva», textos de «teatro politico», «teatro psicold-
gico», etc. Las formulaciones se desprendian de las grandes técnicas del desarrollo
del teatro latinoamericano o mundial. Sin embargo, este fue un marco de ingreso
al mundo poético de los setenta. Habra entonces que verlo en dos sentidos:

— Lalinea literaria nacional.

— Lalinea de un cuerpo extenso de teorias provenientes del extranjero.

En referencia a la linea «literaria nacional» se han mencionado los autores y las
obras que provenientes de la década del cuarenta y cincuenta han formado la
base para el desarrollo que se impuso en los sesenta y en los setenta. Si, por otra
parte, nos referimos a la linea de autores extranjeros, la segunda se refleja funda-
mentalmente en los dramaturgos que adoptaron formas y modelos poéticos prove-
nientes de afuera, aunque con una clara intencién de querer formar un proyecto
que creara un lenguaje local.

Las influencias provinieron de muchisimas fuentes, a partir de las cuales los
autores «copiaron» esquemas, formas, estructuras y los diversos artificios creati-
vos que impusieron los autores europeos y norteamericanos. En este sentido, el
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niimero de formatos que adoptaron son incontables. Por ejemplo, algunos asu-
mieron una estética propiamente existencialista, otros fundaron sus propuestas
en un supuesto teatro de la crueldad, o un experimentalismo puro que adopt6 el
nombre de «teatro grotowskiano», experiencias naturalistas intentando recuperar
a Chejov, o incluso (en otra linea diferente) posmodernos.’! Todo el tiempo recu-
perando un teatro que abordd una visién distopica de la sociedad.

Ahora bien, lo mas cercano a la produccién latinoamericana que influencié
al teatro venezolano fue la «Creaciéon Colectiva» (del Teatro Experimental de
Cali y Teatro La Candelaria de Bogota), por otra parte, hubo agrupaciones que
siguieron a los procesos creadores de Augusto Boal y se impusieron crear desde
una estética «boaliana». En el campo de la dramaturgia hay lo que se podria
calificar como los clasicos latinoamericanos que influenciaron al teatro en todo
su conjunto. Un ejemplo preclaro fue el teatro que escribi6 Jairo Anibal Nifio,
dramaturgo colombiano, en especial con tres textos, que pueden calificarse
como los mas emblematicos del dramaturgo. Nos referimos a El Monte calvo,'*?
La Madriguera'®® y Los inquilinos de la ira.***

Experiencias extranjeras

De acuerdo con el desarrollo de la teatralidad que se expres6 durante la década de
los setenta, se puede afirmar que multiples experiencias importadas del extranjero
definieron significativamente las lineas poéticas para ese teatro. Las influencias que
esas teatralidades exteriores ejercieron se dieron por la via fundamentalmente de
tres dramaturgos que fueron uno de los dos soportes basicos para el surgimiento de
las «nuevas» posturas que adoptaria el teatro venezolano. La entrada fue paulatina
y progresiva; no obstante, la «salida» fue (si se quiere) brusca. Por supuesto que ya
mucho antes de los setenta, las influencias del teatro europeo y las tendencias escé-
nicas habian dominado las representaciones venezolanas constituyéndose para
ellas en una especificidad tematica y estética. Nosotros notamos que, de las episte-
mes estético-escénicas mencionadas previamente, durante los setenta estaran pre-

191 Lo posmoderno a falta de la referencia posdramatica de Lehmann que llegb a Venezuela
ya en el entrado siglo XXI. En este sentido se puede analizar el teatro que llevd a cabo Marco
Antonio Ettedgui. Para una revision profunda de este tema véase: Dimeo: «Marco Antonio Et-
tedgui: poéticas teatrales pos(t)modernas».

192 Jairo Anibal Nifio: «El Monte Calvo». In: Antologia colombiana del teatro de vanguardia.
Bogota: Instituto Colombiano de Cultura 1975, pp. 101-136.

193 Jairo Anibal Nifio: «La madriguera». In: Conjunto (La Habana), 52 (1982).

194 Nifio, «El Monte Calvo».
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sentes autores que se sostendran en el tiempo como representacioén de clasicos. Es
decir que estos autores mantendran un cierto continuismo a lo largo de las décadas
posteriores. Las influencias que ahora en adelante vamos a mencionar, no son por
supuesto las nicas, hay muchas mas y de diversa fuente e indole que estan presen-
tes, pero que a la vez no ejercieron la preponderancia de las tres lineas principales.

Primero que nada, tipifiquemos la base de nuestro estudio. Asi, en el con-
texto de ese nuevo universo, los temas apuntaban a tratarse desde el teatro del
absurdo y desde la violencia. Aunque las proposiciones «absurdas» en el teatro
venezolano, o aquellas que cuando menos conllevan una especie de «absur-
dismo» son una operacion, en realidad de un reduccionismo del absurdo. Hay
un texto de Carlos Jerez Farran que parece darnos dos o tres lineas importantes
sobre este tema. Para explicar el absurdo de Virgilio Pifiera, Jerez Farran cita al
trabajo de Martin Esslin y plantea un aspecto que se desprende de la tesis (en
disputa atin) de si Pifiera ha creado el absurdo'®® antes que Ionesco o no. Lo
que interesa aqui en todo caso son dos puntos centrales que Jerez Farran toma
y los coloca en el plano del dramaturgo cubano. La referencia de Farran ade-
mas es puntual para nosotros en tanto que se ajusta a la perspectiva del teatro
venezolano para que podamos comprender como influy6 en la teatralidad de
los setenta y explicar por qué la episteme de la violencia desarrolla un sistema
poético-estético de cuantioso valor en tanto que tomoé también de las fuentes
del absurdo. Veamos que Jerez Farran primero afirma lo siguiente:

[. . .] al hablar del teatro del absurdo como criticos topamos con el problema de que no
nos encontramos ante un movimiento literario de margenes bien definidos, sino ante una
manera especial de conceptuar el mundo y la vida que incorpora una especial técnica
dramatica. Al hablar de la existencia de un teatro del absurdo, todo lo mas que podremos
hacer es hablar de caracteristicas comunes a un grupo de escritores de objetivos homogé-
neos que escriben mas o menos dentro de la misma década, la de los cincuenta, y de un
marco geografico que incluye paises como Francia, Gran Bretafia y Alemania.'”®

Un poco mas adelante Jerez Farran toma la propia cita de Esslin y escribe:

[expresses] the anxiety and despair that spring from the recognition that man is surroun-
ded by areas of impenetrable darkness, that he can never know his true nature and pur-
pose, and that no one will provide him with ready-made rules of conduct.’”

195 Martin Esslin: El Teatro del absurdo. Barcelona: Seix Barral 1966.

196 Carlos Jerez Farran: «Un analisis diferenciador del teatro de Virgilio Pifiera: El teatro sati-
rico burlesco y el teatro absurdista». In: Latin American Theater Review (LATR) 22, 2 (01 de
marzo 1989).

197 Martin Esslin citado por Jerez Farran., p. 60; la cita de Martin Esslin corresponde a: Esslin,
El Teatro del absurdo, p. 314.
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Como se puede apreciar Jerez Farran despeja un largo debate que se ha dado en
torno a de si fue primero Pifiera quién hizo del absurdo un modelo y no Ionesco.
En todo caso, el analisis de Jerez Farran sobre Pifiera nos conduce de manera
bastante mas «decorosa» por un camino que parece aclarar varias cuestiones. La
primera, obviamente, es que el absurdo viene de la mano de Pifiera y no de Io-
nesco. Es por ello por lo que, probablemente, Pifiera en prélogo a la publicacién
de su libro Teatro completo de (1960) haya ofrecido una explicaciéon como la si-
guiente: «francamente hablando, no soy del todo existencialista ni del todo ab-
surdo. Lo digo porque escribi Electra antes que Las moscas, de Sartre, apareciera
en libro, y escribi Falsa alarma antes que Ionesco publicara su Soprano calva».**®
Jerez Farran afirma que no puede declararse al teatro de Pifiera como un teatro
del absurdo porque sus personajes no viven una angustia metafisica. Segtn lo
que Jerez Farran ya ha citado de Esslin, al teatro del absurdo se le atribuiria una
orientacion metafisica, que el teatro de Pifiera no tiene.

Ahora bien, esta no es la cuestion aqui, lo absurdo en el teatro venezolano
(tema que no ha sido aiin no explorado lo suficientemente) se encuentra adosado
al camino de Ionesco y no, precisamente, al de Pifiera. En el caso venezolano, en
cuanto a que lo que este trata como «absurdo», no se define como angustia exis-
tencial; se presenta sobre la escena como angustia metafisica. Dicho de otro
modo, el teatro venezolano se podria equiparar con el teatro de Ionesco. En tal
sentido, la pregunta por lo absurdo deriva de otro campo. Y si bien las influen-
cias marcan claramente ese recorrido, no se aplican a cabalidad.

Hay diversas razones para que eso sucediera de esta manera. Una de las mas
importantes es que aquello que resulta esencial a la existencia en Venezuela se
reviste de un tipo de discurso que no ahonda lo suficientemente en lo «metafisico
profundo», dicho de otro modo que ese caracter (aquellos que adoptaron ciertas
tramas teatrales) fueron respuesta de una «metafisica de la superficialidad», cons-
truyeron una «ontologia débil», o asimilandonos al concepto de Bauman, eso que
el mismo filésofo definiria como una «ontologia liquida».’”® Lo que se considera
esencial, no indaga en la idea de un «algo» que esté alojado en lo profundo, sino
al contrario en lo esencialmente superficial. Pero ello, no es indicativo de banali-
dad o una falta de rigor en la produccién de pensamiento. Es una forma de cons-

198 No hay referencia por qué Pifiera ha titulado a la obra de Ionesco Soprano Calva y no
Cantante Calva. Virgilio Pifiera: «Pifiera teatral». In: Teatro Completo. La Habana: Ediciones R
1960, p. 15; la referencia de Pifiera esta tomada de: Jerez Farran: «Un analisis diferenciador del
teatro de Virgilio Pifiera: El teatro satirico burlesco y el teatro absurdista», p. 59.

199 Con esta idea se pretende establecer una similitud entre «ontologia liquida» y «moderni-
dad liquida». Con respecto al concepto de Zygmunt Bauman ya lo hemos citado en Bauman,
«Modernidad liquida».
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truccion cultural que deriva en ese tono, en el tono de lo ligero, de lo simple, de
la basico o incluso de lo «ramplény.

El segundo punto sobre esto es que Virgilio Pifiera escribid sus textos antes
que Beckett o Ionesco, por ejemplo. En cambio, el teatro venezolano asumio la
influencia de estos mucho tiempo después a su produccién dramatica. No sola-
mente por el hecho de constituirse en un después, sino fundamentalmente por-
que los autores se dispusieron en una nueva gramatica del texto a posteriori.
Tampoco forman parte de ello un nutrido grupo. Por supuesto que la diversidad
de acontecimientos teatrales de diversos paises y contextos influy6. Lo experi-
mental llevo a lo esencial y lo existencial.

Ahora bien, en cuanto a las influencias que mas importancia tuvieron dentro
del contexto venezolano del teatro de los setenta podemos mencionar tres lineas
fundamentales: En primer y segundo lugar Jean Genet y Fernando Arrabal (en el
contexto de un teatro de la crueldad, de un teatro dominado por las estéticas de
la violencia); en tercer lugar, la linea que esta directamente vinculada al teatro
de Samuel Beckett,?°° que en este caso se refiere a un teatro existencialista.

Estas influencias no solo afectaran al conjunto de escritores, agrupaciones,
actores, directores, puestas en escena que aparecieron durante aquellos afios,
sino que ademas se extenderan hasta casi bien entrada la década de los 80’. De
manera que tanto sus obras como sus concepciones filoséficas, cubrieron todo
los 70 y una gran parte de los 80. Fue asi como el teatro venezolano abandond
definitivamente el espectro costumbrista y teliirico que lo habia arropado de
forma bastante «provisional», durante las casi cuatro primeras décadas del siglo
XX. Esa provisionalidad se explica por el hecho de que tanto la llamada primera
modernidad como segunda modernidad marcaron una diferencia sustantiva. Sin
embargo, el cambio se termina de definir durante este periodo de los setenta.

Fue pues por esa via que rapidamente, el teatro se volvié un ritual, una
fiesta sacrosanta que explor6 las zonas mas transparentes, y a la vez las mas
oscuras de lo religioso en la escena. Dentro del marco de esa exploraciéon que
careci6 de un objetivo preciso y un destino definido, también fue que inusitada-
mente y casi como «de pronto» se mezcl6 con la tematica de la violencia. A
falta de recursos naturales que permitieran convertir a una dramaturgia y a una
puesta en escena en el desarrollo de su concepcién lo que tomaron de las obras
estaban en los textos arrabalianos y de Teatro Panico®°! como El triciclo (1953) o

200 Los dos primeros mas ampliamente que el propio Samuel Beckett: Esperando a Godot;
Fin de partida; Acto sin palabras. Barcelona: Barral Editores 1970.

201 «El teatro Panico, aunque es un fendmeno poco tratado con toda la atencion que merece —
con excepciones sobresalientes como la de Diego Santos Sanchez (2014), se constituye en una
propuesta radical de gran importancia dentro de la escena teatral de mediados del siglo XX.
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El arquitecto y el emperador de Asiria (1966) por solo nombrar dos de sus
piezas mas famosas. Lo mismo si se trata de Jean Genet en piezas como Las
criadas (1947), Severa vigilancia (1949), El balcén (1956), etc. No obstante, la
vinculacién al tema no fue solo un aspecto retérico, ya que en si mismo la mas
de las veces las practicas escénicas se transformaron en actos de agresion rea-
les, interpretado por algunos como parte de un arte, del que probablemente lo
pensarian escatolégico, un arte «maldito», que llegb incluso a ejercer actos
sobre la misma escena tanto contra sus actores, como contra sus espectadores;
o bien mostrando asi fuertes actos de autoagresion.

La violencia en la escena nacional se manifestd a través de hechos y accio-
nes que a la larga terminaron ejerciendo un poder negativo para el propio tea-
tro. De tal forma que hubo una mezcla entre lo textual, lo visual y lo fisico.
Carmen Mannarino destaca que los precedentes de un nuevo teatro se marca-
ron mayoritariamente en el plano escénico y no tomaron como fundamento el
texto.’°? La propuesta de Mannarino apunta antes que nada a que durante los
anos sesenta el texto no parecia que tuviera una fuerte raigambre como para
imponerse. De acuerdo con lo propuesto por la tedrica, iba a ser la escena, la
puesta en montaje, lo que marcaria la diferencia. Mannarino agrega: «Fue en
consecuencia un movimiento mas de directores que de autores».”®> Si bien esto
es cierto, en realidad se podria afirmar que lo fue parcialmente. Lo textual
abunda dentro de un campo dramatico en el que la experiencia de la teatrali-
dad se sustenta en el texto, a pesar de que ese texto se desplace por una cierta
superficie discursiva, o que llevado a la practica escénica se desarme, a veces en
su totalidad. El texto esta recubierto de una maleabilidad en la que todo o casi
todo es posible. El texto afecta a la escena. Dicho de otra manera, lo teatral fue el

En su origen buscaba proponer un nuevo modelo que rompiera con los canones tradicionales
al subvertir el orden instaurado en los escenarios de Occidente. Aunque no gozé de todo el
favor deseable del piblico, sentaria un gran precedente en la escena internacional, compara-
ble al de otros movimientos similares como el Living Theatre, o el teatro pobre de Jerzy Gro-
towski. El teatro encuadrado dentro del movimiento Panico tomaba como punto de referencia
el mito de Pan, dios capaz de generar en los mortales tanto risa como el terror mas salvaje. La
bisqueda de nuevos modos de enunciacién y recepcién del hecho dramatico lleva a sus inte-
grantes a acometer nuevas formas dramaticas inspiradas en las emociones generadas en este
mito, lo cual desemboca en un teatro ritual donde la ceremonia se constituye en elemento re-
currente y vertebrador de sus practicas escénicas». Mario de la Torre-Espinosa: «La influencia
de las vanguardias francesas en el teatro Panico de Fernando Arrabal». In: Impossiblia. Revista
Internacional de Estudios Literarios 17 (2018), p. 221.

202 Véase: Barrios/Mannarino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama en tres
ensayos, pp. 203-207.

203 Ibid., p. 206.
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texto. Incluso sobre la escena, la palabra demandaba a la accion, no en las pro-
fundidades psicologicas de los personajes, sino en la superficie, en la «piel» de
ellos. El aporte que dieron Chalbaud, Chocréon y Cabrujas, marcé el cambio de
rumbo hacia los setenta. El ad libitum de ese sumun fue (como se analizara mas
adelante) Los dngeles terribles. La obra de Chalbaud (la transformacién de un tea-
tro de la que hablabamos en las primeras palabras de esta parte del libro) sera el
principio de la transicién hacia un teatro de metafisica-débil o liquida (tal como
hemos definido), pero también es el teatro que sobrevendra, Panico, violento, ri-
tual, es el teatro que jugara en la escena de los limites y de la trasgresion.

5.4 El experimentalismo

Hay una publicacién que se hizo en el afio 2004 en San Carlos de Cojedes®®, se
trata de Antologia de la dramaturgia del teatro experimental en Venezuela®®®
(Tomo I) la misma esta dedicada a tres dramaturgos y directores de teatro que,
aungue actuaron y realizaron su trabajo en la provincia, adquirieron un renom-
bre internacional. Ademas, el libro esta prologado por José Daniel Suarez Her-
moso, un creador (igualmente) de teatro. Hay alli un principio que describe el
experimentalismo?°®. Como se sabe hay una distincién entre experimento, ex-
perimental y experimentalismo. El experimento es una derivacién que pasa por
una via neutral, uno con caracteristicas positivas (aqui se trata de lo experi-
mental) y un Gltimo al que se le otorga un caracter negativo (es el experimenta-
lismo). El diltimo es una «desviacion» del segundo.

En el prélogo que José Daniel Suarez Hermoso hace en el libro mencionado,
se destacan varios aspectos que remarcan la atencion de la importancia de cada
uno de esos procesos. Si el teatro que se habia desarrollado en Caracas desde los
afios cuarenta hasta los sesenta iba a formar parte de la base poética del teatro de
los setenta, si las «tres divinas personas» se convertirian en los mecenas de ese
nuevo teatro, permitasenos definir a este grupo que incluyé no solo a Caracas sino
a una gran parte del pais, como aquellos «animales feroces» que actuaron con tal
voracidad, creando, experimentando y aprendiendo de los que también surgi6 esa
gran nueva teatralidad. Pero lo hicieron, segtin Suarez, desde el campo del experi-

204 San Carlos es la capital del Estado Cojedes, parte de la regi6n centro occidental de Venezuela.
205 Miguel Torrence/Ramoén Lameda et al.: Antologia de la dramaturgia del teatro experimen-
tal de Venezuela. San Carlos, Cojedes: Consejo Nacional de la Cultura (CONAC), Fondo Edito-
rial Teatro de Venezuela, Escuela Regional de Teatro del Estado Cojedes septiembre 2004.

206 De acuerdo con la definicién de Leonardo Azparren Giménez en: Azparren Giménez: Estu-
dios sobre teatro venezolano, pp. 41-49.
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mentalismo. Tanto asi, que lo que remarca en la segunda seccién de su ensayo
introductorio a las obras, titulada «El experimentalismo teatral, una visién histé-
rica desde el 62»*7 es que el punto de inflexién estuvo dado en la exhaustiva pro-
liferacion de autores que se juntaron a los de la «provincia», y que de una forma u
otra también fueron parte de este contingente.

Ahora bien, primero Ugo Ulive y luego Leonardo Azparren Giménez tam-
bién han definido a una época como esta, en donde la direcciéon de la experien-
cia y la creacién no tuvieron un destino Gnico, un destino comiin, como el
experimentalismo. Con ello quisieron calificar o, mejor dicho, calificaron desde
su Optica, a un teatro que se nutria mas de los desaciertos, del desatino, o de
una pérdida de «sentido», que de aquello que aportaria algo efectivamente pre-
ciso. Es decir, conjeturaban que habia una dispersiéon de las practicas, o una
ruptura total con ellas, pero que en realidad significaba el inicio de una nueva
basqueda. Lo que propone Suarez en su libro va en un sentido diferente y
opuesto a lo que propusieron Ulive y Azparren Giménez. De alli surge la pre-
gunta por el sentido con el que Suarez quiso remarcar este planteamiento. La
primera se funda en la pieza que en 1962 escribieran de manera conjunta Chal-
baud, Chocrén y Cabrujas, a partir de lo cual, Suérez ubica el inicio de un teatro
experimental con el camino que se trazaron los tres dramaturgos. Los autores de
Triangulo®® acotaron la idea de escribir tres textos teatrales, cada uno de forma
independiente al otro, pero que en su conjunto funcionaran como un «trian-
gulo», es decir que los textos se articularan bajo un mismo dispositivo teatral.
Esta lectura de Suarez, que detalla el proyecto de Chalbaud, Chocrén y Cabrujas,
es el punto de referencia para llegar a otro «experimento» o mejor dicho «experi-
mentos» en el que confluyen cuatro autores y directores de teatro que fueron de
gran significacién en la teatralidad de los setenta. El critico se esta refiriendo, en
concreto, a Miguel Torrence, Ramoén Lameda, Julio Jauregui y Victor Fuenmayor.
Hay numerosos textos que destacan esta vision compleja de un teatro que com-
bin6 todo en todo momento. Pero muchos de ellos coinciden en una desarticula-
cion del movimiento producto en cierta forma del empirismo sobre el que se
fundaron. Bartolomé Cavallo actor que vivi6 todo ese complejo sistema de engra-
naje como un participe directo y se form6 durante este proceso afirma que:

Asi pues, ya para la década de los setenta y comienzos de los ochenta aquellos directores
dieron paso a una nueva camada de hacedores del oficio donde confluyen varios drama-
turgos con un mensaje mas directo, se trataba de romper con los discursos lineales y
donde el actor, ahora, se constituia en el centro de la creacion artistica teatral, emulando

207 Hermoso Suarez: «Globalizacién, teatro y proceso cultural en los sesenta», p. 9.
208 Chalbaud/Chocrén et al.: «Tridngulo».
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como ya se menciond el llamado teatro experimental, que se hacia en Europa con pro-
puestas desde Brecht, Ionesco, Adamov, Arrabal, Beckett, Artaud entre otros. Desde esta
Optica, el teatro se parti6 en dos, tradicional o experimental lo que provocé indefectible-
mente, dos generaciones. Autores como Orlando Ascanio desde Villa de Cura, Lali Armen-
gol desde el Teatro 8 de Marzo y después desde el Teatro de la UCV, Alfredo Fuenmayor,
Julio Jauregui y Ramén Lameda desde la Escuela de Arte Dramatico y mas especifica-
mente desde el grupo La Misére, por solo nombrar posiblemente quienes mas incidieron
en los afios setenta y ochenta para la creaciéon dramatdrgica de la region, no terminaron
de conceptualizar epistemolégicamente sus experimentalismos, y ya para comienzos de
los ochenta se habia desarticulado este movimiento.”*’

Esa desarticulacién fue producto en parte de un desorden, de una estructura inte-
lectual muy sélida que no logré articular un discurso mas o menos coherente. Aun-
que muchas veces ese desorden fue el causante de una estructura que a la postre
disefi6 su propia dimension. Vivir la desmesura de sus intelectualismos significaba
destruir los procesos, pero esa destruccién y el libertinaje creador les permitia vol-
ver a recrearlas. Digamos que destruian el propio proceso creador, literalmente lo
pulverizaban, y lo volvian a recrear, a construir. En término de Jacques Derrida
ejecutaban la operacién construccién-deconstruccién-construccién. Los procedi-
mientos eran autogenerativos, pero asi también fueron autodestructivos.

Los «animales feroces» han formado un grupo tan vasto y amplio que resulta
de él cada vez mas completamente inabarcable en su dimensién y en su explica-
cién, y lo que en Venezuela tuvo un timido inicio fue para el teatro venezolano el
gran boom de sus procesos creadores. Procesos que, por ejemplo, los Festivales
Internacionales de Teatro no lograron advertir, puesto que las representaciones
nacionales estaban casi en su totalidad ausentes del festival o colocadas muchas
veces en posiciones poco reconocibles por no decir que evidentemente al mar-
gen, tal como ya hemos explicado suficientemente. A la vez una gran parte de
toda esa espectacularidad de lo «europeo» que se adoraba llegando a parango-
nes de irracionalidad durante los festivales eran procedimientos que se veian
marginalizados por sus carencias de divulgacién. No se reconocié como parte de
la configuracién de un teatro latinoamericano. Y se dio a entender que era un
experimentalismo y no un proceso experimental consolidado, por eso Ulive y Az-
parren Giménez se equivocan cuando en su idea, presienten o entienden de que
ese teatro no convoco a un verdadero proceso experimental, sino que era un
cierto «experimentalismo». Lo que en realidad ocurri6 fue que el proceso de crea-
cion de esos directores y dramaturgos a la vez fue solapado, ocultandolo a la
vista del gran teatro mundial que llegaba durante los Festivales Internacionales.
Incluso esa forma de incomprension se debia fundamentalmente a que el teatro

209 Bartolomé Cavallo (ed.). Dramaturgia en Revolucién, vol. 1. Maracay: Petroglifos 2018.
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latinoamericano que llegé al pais por distintas vias no entendia la discursividad
compleja de la «guachafita dramatica»,?® la discursividad agresiva de la gallina
y el sancocho en Ali Babd y las 40 gallinas, del «xmondongo» en El matrimonio de
los pequerios burgueses version y adaptaciéon de Miguel Torrence, etcétera.

Mas alla de esa relacion, a lo largo de esta década podremos constatar que
el teatro junto con ese pastiche, con esa mescolanza y desorden, junto con esa
pérdida de centros y esa red infinita de diversos «teatros» impregné de teatrali-
dad propia a todo un siglo (en este caso el XX). Independientemente de ello
queremos destacar primero que la formacién de las teatralidades de los setenta
se sustent6 de esa «falta» de rigor. La falta que desde el punto de vista psicoa-
nalitico es un productor de significaciones. Una falta que si se mira en una
cierta direccion se la puede comprender como una unidad estructural de gran-
diosa cuantia. En consecuencia, lo que Ulive tachaba de incomprensibles desa-
ciertos (aunque con sus logros) fue para Daniel Suarez un logro amplio y casi
total. Y desde esa perspectiva, Suarez nos hace comprender que al «experimen-
talismo» se le debe asumir desde su propia territorialidad, no se lo debe com-
prender con ese caracter de desplazamiento, sino como una la fuente de una
Vanguardia que conlleva a la creacion verdadera y que conllevé a un teatro ver-
daderamente nuevo. Mas aiin si se trata del teatro de provincia que es muy es-
casamente mencionado o referenciado.

Estos «desatinos» fueron propios de estrategias procedimentales que en rea-
lidad se manejaron a través de un exacerbado «experimentalismo»,”’ y que
desde el momento en que este fue llevado a niveles extremos, ademas del carac-
ter excesivamente «empirico» con el que se «arropd», hacia parecer o se suponia
que de esos procedimientos, nada se podia desprender. Fue un «experimenta-
lismo» que a claras luces exponia su falta de rigor y/o de sustento teérico ade-
cuado, o al menos que dispersaba los campos tedricos con los que se queria
comprometer. Carmen Mannarino, un poco en ese sentido que nosotros también
queremos recalcar a en esta misma direccion. Mannarino escribe que:

210 Recuérdese que la «guachafita dramatica» es el género que cre6 Levy-Rossell para obras
como Vimazoluleka, o Lo mio me lo dejan en la olla, entre otras.

211 Recordemos que es Leonardo Azparren Giménez quien también menciona esta idea de lo
experimental y el experimentalismo. Azparren Giménez escribe: «Uno de los aportes liberado-
res de ambos, el que a nuestro entender tiene que ver con devolverle creatividad a la escena,
lo confundimos con la carencia de rigor intelectual. Por eso en repetidas oportunidades he dis-
tinguido entre lo experimental y lo experimentalista, intentando describir con el segundo tér-
mino nuestros desvarios escénicos». Azparren Giménez: Estudios sobre teatro venezolano,
p. 48.
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Experimentar fue el fenémeno artistico y literario de los afnos sesenta, en el sentido de la
creacion de un arte que contraviniera criterios de orden social y politico e irrumpiera con-
tra los modelos de teatro convencional, concediendo extrema libertad a la imaginacion
para trabajar con elementos antes no usados, extraidos de vanguardias extranjeras.??

En este sentido las influencias antes mencionadas no fueron mucho mas alla de
ser mas que un modelo exclusivamente de «representaciones», un cascarén vacio
de la propia reproduccion de la obra y a la cual trataron de imitar. Es singular la
opinién de uno de los directores de teatro mas importantes que tuvo Venezuela a
pesar de no ser venezolano al respecto de este tema. Nos referimos a Ugo Ulive,
quien a su paso por Caracas se mostr6 asombrado de esta situacion. Azparren Gi-
ménez asegura que la relaciéon de Ulive con el teatro venezolano estuvo vinculada
a la «crisis de experimentacién y su derivacién en experimentalismo»* Azparren
incluso cita al director uruguayo en el que afirma:

. . . en los cinco meses que llevo aqui, viendo todos los especticulos teatrales que he po-
dido, un sentimiento de perplejidad creciente se ha ido apoderando de mi ante la liber-
tad -la gratuidad, diria mejor— con que se utiliza el calificativo de experimental en el
teatro venezolano.™

A pesar de ello, este planteamiento no debe resultar de menor importancia. Si
aceptamos que en la década de los 60 y los 70 en casi toda América Latina se
debatia entre generar un teatro que se podria declarar como «asintoméatico»*” y
otro contrario a este, es decir totalmente enraizado en lo politico, deberiamos afir-
mar también que el cuerpo de la violencia en la teatralidad venezolana avanz6
sobre miltiples y distintas esferas, hecho que le condujo a adquirir distintos
modos de representacion. Mientras en Colombia, Chile, Argentina, Uruguay, etc.,
el hecho escénico decant6 por una via mas «esquematica», dicho de otro modo,
buscando un perfil que siguiera diversas lineas estéticas?'® especialmente la poli-

212 Barrios/Mannarino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama en tres ensayos,
p. 205.

213 Azparren Giménez: Estudios sobre teatro venezolano, pp. 85-86.

214 Ugo Ulive citado por Leonardo Azparren Giménez en: ibid., p. 86.

215 La definicién es nuestra. Nos referimos a un teatro «asintomatico» como aquel que carece
de un referente exterior. Un tipo de teatro que se muestra «impoluto» al espectador. Un teatro
considerado sélo para entretener.

216 Con lineas estéticas nos referimos por ejemplo las europeas Brecht, Grotowski, Barba (Peter
Brook todavia no llegaba de lleno al continente). En relacion con las puestas a su vez llevadas a
cabo por las agrupaciones mas emblematicas para la época: «Teatro Arena» de Augusto Boal,
Brasil; «Teatro La Candelaria» de Santiago Garcia, «Teatro Experimental de Cali» de Enrique
Buenaventura, en Colombia; «Malayerba» de Aristides Vargas y Maria del Rosario Francés,
Ecuador; Egon Wolff, Chile; Eduardo (Tato) Pavlovsky, Griselda Gambaro, Argentina; Teatro «El
Galpén» de Atahualpa del Cioppo, Uruguay, etc. (solo por nombrar algunos), etc.
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tica, que se vinculaba directamente con el teatro de compromiso; el teatro venezo-
lano, por otra parte, empezaba a allanar una via que expresaba el hecho estético
usando la violencia en sus diversos modos como frente critico y forma expresiva
de conflictos. De esta manera, todo lo que, en el teatro desde un camino mas
interiorista, mas existencial y en mucho menor grado, politico podia mostrar de si
haciendo de su proceso creador una estética diferente a la del resto del conti-
nente. Incluso a través de obras tan modélicas y esquematicas, que se hicieron al
modo de los teatros previamente nombrados, como por ejemplo la tan montada
pieza de Rodolfo Santana La muerte de Alfredo Gris*” (1968).

Es asi como la tematica en si misma se constituye en un espectro que resulta
dificil de definir y asimismo de abarcar, en especial si se refiere al campo de lo
representacional. No estd de menos mencionar que la lista de obras que se pro-
dujeron tanto en Caracas como en el interior del pais daban plena existencia de
este desarrollo. Bartolomé Cavallo menciona a: «Ali Babd y las 40 Gallinas, Inco-
nexos, Las Abejas del Domingo, El Bautizo, Carro Sacramental de Lameda, asi
como los espectaculos “Maracay, Ayer y Hoy” y “El 69 de la Suerte”, especie de
creacién colectiva, con participacién de Fuenmayor y Jauregui».”'®

Ahora bien, se debe volver a Suarez porque lo que explica en el prélogo del
libro sobre esa dramaturgia experimental coloca la voz a los que histéricamente
han sufrido las consecuencias de los desplazamientos que otorga el exacerbado
centralismo latinoamericano, y que en Venezuela se ensancha debido a mdaltiples
factores, entre otros el geografico, el politico, el cultural y el histérico. De tal forma
que esa «gratuidad» a la que se refiere Ulive, parece menos adecuada para definir
un proceso que por ejemplo la de la complejidad. Enumeremos las caracteristicas
definidas por Suarez. Mostraremos de manera sucinta lo que él mismo plantea.
Una de ellas nos trae a colacién la idea de Angel Rama de que la década del se-
senta fue una década «renovadora del arte venezolano».”” Pero esa renovacién co-
rri6 la suerte de la complejidad citadina. Venezuela, en especial las regiones
centrales y centro-occidentales donde esta la mayor parte de la convergencia de la
poblacioén, es un territorio formado por valles. De tal forma que para entrar o salir
de las ciudades hay que literalmente subir las montafias y volverlas a bajar. Se
debe a esa estructura geografica el hecho de que Gémez hiciera poner todos los

217 Se debe decir que La muerte de Alfredo Gris lleg6 en un momento determinado a ser la
obra que mas puestas en escena tuvo en Venezuela. Casi cada grupo o cada ciudad reproducia
este texto con avidez porque suponia un texto que abordaba las caracteristicas de hacian
doénde avanzaba el teatro venezolano. Aunque se carece de estadisticas es practicamente una
verdad de Perogrullo.

218 Cavallo, «Dramaturgia en Revolucién».

219 Lecuna, «La Caracas iletrada».
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Figura 1: Ali Babd y las 40 gallinas, creacién colectiva del grupo La Misere. Dir. Ramén
Lameda. Maracay, 1978. En la foto: Roger Rodriguez (izq.) y Daxy Gualdrén
(der.). Foto © Miguel Gracia.

Figura 2: Ali Baba y las 40 gallinas, creacion colectiva del grupo La Misere. Dir. Ramén Lameda.
Maracay, 1978. En la foto: Fermin Reina (izg.) y Pablo Navas (der.). Foto © Miguel Gracia.
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ejércitos en la ciudad de Maracay, el centro del pais. El motivo era simple, para
llegar a Caracas o en general casi a cualquier punto de Venezuela habria que
pasar por esa encrucijada de caminos que era Maracay.**°

Es necesario recordar que la década del 60 y la del 70 no fueron de excep-
cién para el pais. En especial si se hace referencia al &mbito social, asi como
también al politico y al cultural, ambas décadas estuvieron signadas por la cri-
sis de sus propios modelos. Incluso podriamos retrotraer la fecha histérica
atn mas, y confirmar que las consecuencias y el desencadenamiento de ciertos
eventos y conflictos, periodos de grandes rupturas, aparecen a partir de las san-
guinarias luchas que se libraron durante la era post-independentista. Aunque
algunos sostengan que tanto en tiempo, asi como en espacio, el siglo XIX y el
XX son diferentes, y que el venezolano de hoy es distinto al de otrora, la «fiel»
realidad desestima que aquella aparente estabilidad social y politica de esas
décadas, en el XX, fuera tal; y que la ribrica de haber pasado a ser practica-
mente el Gnico pais que, durante los 70’ y los 80’ vivia en democracia (en la
llamada «democracia representativa»), del pais que vivia en paz y en estabili-
dad social, se debia mas fundamentalmente al desarrollo de un modelo social
que se sostenia de las ingentes riquezas naturales, que no las habia en otras del
continente, la cual comprometia significativamente el efecto y la necesidad de
ese modelo politico.

A la luz de otros, Venezuela no solo fue un pais relativamente estable en
materia de economia,®*! sino que gozé de una «paz social» que resultd practica-
mente inédita en el resto del continente. Salvo rarisimas excepciones como
Costa Rica, y tal vez Colombia de acuerdo con afirmaciones de Juan Rey y Mi-
riam Kornblith, del resto de los paises del continente solamente era Venezuela
la que se hall6 enmarcada en ese contexto. Sin embargo, la realidad social, po-
litica y econémica fue muy diferente a la de aquella que se habia figurado,
dado que por un lado la traicién de un proceso de transformacioén politica que
se gestd a partir del derrocamiento de la dictadura de Marcos Pérez Giménez,
por otro (en lo politico ejecutivo) la conformacién de un pacto de gobierno

220 Se debe atender correctamente a esta idea en el hecho de que Juan Vicente Goémez situd a
todo el estamento militar en su conjunto en esa ciudad, lugar en la que él mismo tuvo mucho
su residencia, con lo cual cre6 un sistema de defensa tan férreo que a los opositores de la dic-
tadura gomecista les impidi6 derrocarlo del poder. No en vano, después de que Venezuela vi-
viera un sangriento siglo XIX, a Juan Vicente Gdmez se lo calificaria de «El pacificador» de
Venezuela. En realidad, con esa estrategia militar Juan Vicente Gémez control6 el pais en un
periodo de tiempo aproximado de 35 afios.

221 En realidad, esta estabilidad se debi6 a factores, que no tenian (como no tuvieron) la sufi-
ciente sostenibilidad y que terminaron representando tanto para la economia, asi como la vida
politica y social del Estado, una verdadera catastrofe.
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entre partidos que marc6 el desarrollo de un modelo estatal diferente; en tercer
lugar el desarrollo de la democracia conformada por un capitalismo de Estado;
todo ello llevaron al pais, a la construccién de un modelo que se agot6 en dos
etapas; primero con la debacle econémica durante el periodo de gobierno de
Luis Herrera Campins (1979-1984) y finalmente con el descalabro politico-
social y moral de los 40 afios de la denominada democracia representativa.
Este es, a nuestro juicio, uno de los incisos de la historia mas significativos que
encontrd (ya no en el ensayo, por ejemplo, tal como se habia hecho hasta este
momento) sino sobre todo en la narrativa, y mas precisamente en el teatro, sus
dos carriles de transito; uno como vehiculo para elaborar su critica y otro para
elaborar su propia visién de la sociedad. Quiza pudiéramos pensar ahora que
este origen fuera lo que glorificara al teatro venezolano durante los 60 y los 70,
cerrando alli, 1o que se fue su «década de oro».

Lo que se puso sobre el tapete, lo que los intelectuales, escritores, y asi
también, dramaturgos, investigadores y los hacedores de teatro, etc., estaban
empezando a «hablar» ya sin temor, o desafiando la organizacién politico-policial
del Estado, representaba en escena esa violencia. Desplegada de maltiples modos,
violencia social, violencia politica, violencia histérica, violencia cultural. Nueva-
mente se debe decir que Carmen Mannarino remarca esta caracteristica en dos es-
pectaculos presentados a finales de los setenta. La investigadora lo colocaba como
punta de lanza para presentar un debate. Se trata del montaje de Levy-Rossell
Daal Vimazoluleka (1966) que desde el musical (género al que Levy-Rossell dedicd
toda su obra poética) se llevaba a cabo un cuestionamiento politico, social, cultu-
ral. El teatro de Rossell siempre atacé a todas estas esferas, o «semiosferas»?? que
procesaron una critica social, generaron una conciencia de lo local y lo extranjero.
No obstante, la obra es un pivote para prepararse. Aunque todavia en esta pieza
no se vislumbra el signo de una poética de la violencia. No lo fue de ningin
modo, aunque en obras como Caracas. . . jUrgente!, Lo mio me lo dejan en la olla,
o Querido yo (teatro para nifios) se deja entrever el desarrollo de un modelo cultu-
ral que avanza hacia un modo de violencia descubierta. Lo que hasta entonces po-
demos decir no estaba a la vista (de algiin modo superficialmente) una violencia
encubierta. Vimazoluleka, mas alla de su caracter de jolgorio, quiza con intersticios
de mojiganga, es una fiesta que revisa y apunta a una critica social y tal vez poli-
tica, humana, individual y al mismo tiempo colectiva. La celebracién, en Levy-
Rossell se torna siempre al servicio de un teatro que debe ofrecer una respuesta.
Incluso veamos como lo afirma R. Durbin cuando dice:

222 Lotman: «La semiosfera: I. Semiética de la cultura y del texto». 1.
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Levi Rossell hizo su mejor contribucién al teatro venezolano con Vimazoluleka (1968), un
espectaculo musical de protesta social que gozd de éxito critico y pablico en Caracas y
que, en version inglesa, se estren6 en la sala Off-Broadway de Theatre of Latin America
(Suarez Radillo, Lo social 77). La produccién posterior de Rossell no ha repetido ni la for-
mula ni el éxito de Vimazoluleka, puesto que consiste en ensamblajes como Experimento
Boom o dramas como Amoroso (1967), basada en Amoroso o Una minima incandescencia
(1961) de Isaac Chocrén.??

Aquel, que quiera negar el vinculo construido entre violencia y sociedad se
llama a engafio, o simplemente aquel que pretendiese afirmar una diferencia
entre aquel teatro y el de hoy (en cuanto a su critica y su tematica) también se
llama a engafio. Uno ha sido la continuidad histérica del otro, y el teatro en
Venezuela siempre expuso (tanto en su dramaturgia, como en su represen-
tacion) el como se ha prefigurado la construccién simbolico-real del sujeto, 1la-
mado «venezolano». En este sentido, podemos decir, se forjo6 un verdadero
teatro nacional. Probablemente un poco tardio en comparacién, por ejemplo,
con el teatro argentino, muy bien representado en su Grotesco Criollo, o quiza
con el que el Teatro Arena, Augusto Boal, forjaran en el teatro brasilefio. Pero a
la vez, no tanto como para olvidar algunos titulos que fueron progresivamente,
aunque de forma un poco lenta, destellando nuestro propio «boom» escénico
de los 70.

Algunos de esos nombres expresaron una nueva perspectiva que indago en
una escena profundamente nacional. Fueron desde ya, autores que provinieron
de distintas esferas estéticas e incluso sociales o politicas. Asi de este modo,
por ejemplo, Adolfo Bricefio Picén, Francisco Pimentel (Job Pim), Rafael Gui-
nand, Rémulo Gallegos, Arturo Uslar Pietri, y, aunque un poco mas lejos, entre
otros, Miguel Otero Silva y Andrés Eloy Blanco con obras como Venezuela Giiele
a Oro.”*

Sin embargo, como se ha afirmado, el desarrollo de una estética nacional
que se dedicoé a indagar en las raices del venezolano fue lenta, motivo por el
cual no sera sino hasta la década de los 60’ y mas bien hacia finales de esta,
que apareceran titulos o incluso obras literarias como la tan reconocida novela
de Adriano Gonzalez Ledn Pais Portdtil (1969), las que revelaran la presencia de
la tematica y sus diferentes tratamientos. Se debe acotar asi mismo que la tea-
tralidad tuvo hasta los sesenta una linea de continuidad que permiti6é el desa-

223 Joyce Lee Durbin: La dramaturgia de Isaac Chocrén. [Doctor of Philosophy]. Texas: Texas
Tech University 1988; La cita a los estudios hechos por Rubén Monasterios puede verse en:
Monasterios: «Un enfoque critico del teatro venezolano», p. 100.

224 Andrés Eloy Blanco/Miguel Otero Silva: Venezuela giiele a oro: super-produccién morroco-
yuna. Caracas: Cooperativa de Artes Graficas 1942.
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rrollo en los setenta de un nutrido grupo de autores y puestas que terminaron
de marcar su propia singularidad. Pero con el arribo de Giménez y los cambios
suscitados a partir de él mismo a través del apoyo de Miguel Otero Silva y Maria
Teresa Castillo se dio una escisién estética que dividi6 al teatro en dos claras
tendencias, no opuestas, pero de ninglin modo tampoco juntas. Cierta «extran-
jerizacion» de los modelos estéticos que Giménez imponia desde una visién
que no podia haber sido otra, pues hubiera requerido del conocimiento de un
proceso histérico cultural que él mismo no podia tener, su llegada bifurcé el
pensamiento sobre el teatro. Como se sabe bien, Giménez contd con el apoyo
total del diario El Nacional a través de Miguel Otero Silva y del Ateneo de Cara-
cas con Maria Teresa Castillo. Las derivas escénicas del teatro venezolano se
vieron en consecuencia escindidas en dos largas formas de expresién paralelas
que terminaron por actuar separadamente. La estética Giménez, grandiosa,
pomposa, grandilocuente, no tenia ninguna relaciéon con el teatro que hasta en-
tonces se habia producido en Venezuela. Los setenta surgen como resultado de
todo ese largo periodo. No obstante, tienen que luchar contra ese monstruo.

Después del surgimiento de los Festivales Internacionales, los festivales na-
cionales y la produccién teatral nacional vio menguado su desarrollo debido a
que el teatro adquiria un imaginario que no actuaba de manera cénsona con la
realidad cultural del pais. Tan es asi que a Giménez le vali6 en muchas ocasio-
nes fuertes criticas. Segtn lo que resefia Marina Pianca es que el director argen-
tino se engarzd con una realidad teatral de la que podemos deducir no se
correspondia con el desarrollo del teatro venezolano, con lo cual la escisién de
la que hablamos era mas que logica.

Nuevamente apelamos a esta idea con el objetivo de hacer un analisis pro-
fundo que nos permita visualizar la distintas derivas y la importancia del teatro
venezolano no solo en el contexto nacional, sino también en el contexto lati-
noamericano. Es posible que otros analisis vayan en via opuesta a este, o en
vias diferentes. Sin embargo, esta perspectiva debe replantearse para que se
pueda comprender mejor el desarrollo de una estética que sin lugar a duda fue
significativa en la historia propia del teatro en Venezuela y en el desarrollo de
una cultura latinoamericana. Agreguemos el hecho de que segtin Pianca, el Se-
gundo Festival Internacional de Teatro habia propuesto una nueva discursivi-
dad que como veremos esta lejos del desarrollo de la teatralidad en Venezuela.
Pianca pone las palabras de Giménez en la apertura del festival:

Carlos Giménez, director del evento, comienza la Introducciéon al Programa del Festival
diciendo: «En el afio 1965 asisti como miembro de la delegacion al ler Festival Mundial
de Teatro Universitario de Nancy, Francia, participando en los montajes del Teatro El Ju-
glar de Cérdoba; jamas olvidaré aquella experiencia, fue como descubrir la universalidad
del teatro. Todos los idiomas sonaban conocidos, todas las formas me parecian las mas
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acertadas; cada obra, cada lenguaje me ensefiaba que habia diferentes maneras de hacer
«la pausa», «respetar el silencio», «provocar el grito», «inventar la emocién». Todo lo que
aprendido en la pequefia escuela de provincia encontrd su cauce exacto, su via verdadera
en aquel recorrido por el nacionalismo universal del teatro».””

Sin embargo, los «animales feroces», los dramaturgos de los setenta y en seguida
los que se desenvolvian en esa direccion mantenian un debate sobre el ;qué? del
teatro. Cercanos o no a Giménez, autores como Santana, Agiiero, Pinto, Pefia,
Trujillo seguian impulsando un teatro de raigambre nacional. Para Giménez ha-
bria sido, como de hecho creemos que lo fue, adaptarse a la especificidad de una
realidad social, politica en tan solo un tiempo profundamente breve, incluso
como el que pasé en Venezuela hasta que fallecid, que literalmente le hubiera
sido imposible adaptarse a esos patrones culturales. La complejidad del pais asi
lo pone de manifiesto. Si queremos reconocer esta complejidad se puede leer a
Lerner, que lo explica con mucha firmeza en todas sus obras, teatrales, de prosa
o0 ensayisticas. Lerner desnuda con ojo clinico toda la realidad histérica venezo-
lana a partir de la cual sus voces internas y externas se reactualizan. En la entre-
vista que le hiciera Hugo Prieto, Lerner afirma:

El venezolano sigue creyendo en actos de magia y muchos han querido olvidar; les con-
viene para la lucha por el poder, para su provecho personal. La memoria es también
como un rezo interior. Nosotros hemos estado mucho en la posesion, en adquirir esto, lo
otro; en la anécdota, en el espejismo. No solo en los espejismos de la sabana de los que
hablaba nuestro gran escritor (Gallegos), sino de los espejismos histdricos. Y eso nos ha
llevado, creo yo, a no ver con claridad, a ver menos claro. La memoria te sostiene como
una familia interior. Es como una parentela que esta dentro de ti. Te estructura, te man-
tiene. Y sin ella, tu historia y la de tu pais se tambalean. Y por eso tenemos a gente apa-
rentemente muy inteligente, muy equilibrada. Vemos al pais desde una nocturnidad
delirante.?®

Pianca desprende su analisis de esas palabras de Giménez y parece aseverar lo
que plantea nuestra hipotesis con respecto a la escisiébn marcada. La compleji-
dad social en la que habia entrado América Latina a mediados, finales de los se-
senta junto a un trastrocamiento en el campo de la cultura que los festivales
internacionales creaban (léase: Quito, Manizales, Caracas) importados del Festi-
val de Nancy improntas que ponian en tela de juicio la realidad latinoamericana.

225 Carlos Giménez citado por Marina Pianca. Véase en: Marina Pianca: El teatro de nuestra
América: Un proyecto continental 1959-1989. Minneapolis, Minnesota: Institute for the Study
of Ideologies and Literature 1990, p. 237.

226 Hugo Prieto: «Elisa Lerner: <El venezolano sigue creyendo en actos de magia». In: Proda-
vinci (12/02/2017),https://historico.prodavinci.com/2017/02/12/vivir/elisa-lerner-el-venezolano-
sigue-creyendo-en-actos-de-magia-por-hugo-prieto/.
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La disquisicion sobre este aspecto nos llevaria a otro tema de mayor compleji-
dad, de la que el teatro venezolano por supuesto no esta exento. No obstante,
esto no es motivo de debate aqui. Lo que si parece necesario recalcar es el tono
del lenguaje en el que se debatia el teatro. A juzgar por la opinién de Pianca el
teatro venezolano era el Festival Internacional y la voz de Giménez. Pero el de-
bate también estaba centrado en la cosmovisién politica de izquierdas que se fo-
mentaba en los diversos teatros latinoamericanos, algo que Jack Lang (explicado
por Pianca y citado por ella) parecia criticar cuando afirmaba; «América Latina
ha sido objeto de otra mitologia —Ameérica Latina combatiente, [. . .] guerrillera,
Cuba, Chile [. . .] es normal que haya surgido la idea de un teatro [. . .] ligado a
la lucha del continente».”” De todas maneras, Magaly Muguercia (también en el
mismo pasaje de Pianca afirmaba: «Persistir, con honradez, en la utopia, es ad-
mitir la confrontacién de concepciones muy diversas en cuanto a métodos de
lucha politica, gestién social, filosofias y, por ende, orientaciones estéticas. . .»*%%).
La concentracién de ideas que nosotros queremos resaltar, a propésito de todo lo
estudiado por Pianca es que la referencia del Festival Internacional de Teatro de
Caracas se alejaba de la realidad latinoamericana. La autora escribe:

El discurso de Caracas nacia en el momento mismo en que aquéllos que habian defendido
esa utopia sufrian duras consecuencias, en el momento en que desaparecian miles de
hombres, mujeres y nifios. Es quizas debido a esta proximidad temporal que el Festival
de Caracas sufri6 serias impugnaciones y no solo se lo tild6 de europeizante, esteticista,
ecléctico, etc. Sino que se lo consider6 antagbnico al proyecto social alternativo de origen
martiano.”

Y aqui es necesario acotar que efectivamente fue antagénico porque esa vision
de un teatro latinomaericano politico, en el teatro venezolano no fue en nin-
guna medida un teatro ajustado en todas sus extensiones a la «realidad latinoa-
mericana» de los setenta. Para solo poner un ejemplo, si establecemos un
analisis comparado entre una obra como Pedro y el capitdn®° de Mario Bene-
detti y Tirdnicus®' de Rodolfo Santana, se podra concluir que las distintas esté-
ticas y de planteamiento entre una y otra obra son tan distantes que no es
posible que se reconozcan entre si. Los niveles de concrecién y de abstraccion

227 Jack Lang (director del Festival de Nancy) citado por Marina Pianca: Pianca: «El teatro de
nuestra América. . .», p. 241.

228 Ibid.

229 Ibid., p. 242.

230 Mario Benedetti: Pedro y el capitdn: (pieza en cuatro partes). México: Nueva Imagen 1979.
231 Rodolfo Santana: «Tiranicus». In: 8 [i.e. Ocho] piezas cortas de teatro. Caracas: Editorial
Universidad de Carabobo 1974.
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(respectivamente entre la primera y la segunda) hacen que la obra, aunque se
plantee temas similares, vayan por dos lineas totalmente opuestas. Fue quiza
ese desapego, ese desconocimiento, que solo ahora, después de dos décadas
del siglo XXI, el teatro de la diaspora venezolana esta conociendo, en una reali-
dad donde la utopia latinoamericana parece por un lado mas fragmentada y
atomizada que nunca que el teatro venezolano se construy6 bajo otras metafo-
ras y estéticas. Ese quiebre de discursos le dio y le quitdé. Le quit6 la vision de
conjunto, le dio la visién particular de si. La cuestién es que esa realidad a la
que se ajusta el teatro hoy que no logra integrarse con un discurso propiamente
latinoamericano, se deba quiza a la formacién de una concepcién que en los
setenta se alejo de un diadlogo con el venezolano. La «Venezuela saudita» absor-
bi6 todo rasgo distintivo de la produccién del «capital cultural» de la que la
sociedad venezolana se vio rodeada. En un contexto en el que la enajenacion,
de forma subyacente, construia una crisis local sin parangones.

Retomando a Lerner se comprendera que el discurso de los festivales y el
debate latinoamericano era algo completamente ajeno a la vida del venezolano.
Lo que se podria calificar de su realidad, en su pais petrolero, se ausentaba del
modo de pensar la cultura, la politica o la literatura. Es pues esta complejidad
que se vive en Venezuela, la expresada por Lerner, a la que Giménez no podia
alcanzar. Lo que dio como resultado que el Festival Internacional de Teatro de
Caracas se separara de revelar a los representantes de otros paises, su vision y
su experiencia escénica. Un comentario mas nos agrega Lerner lo que permite
completar esta idea. En la misma entrevista refiriéndose a su familia y a su vida
Lerner afirma:

No sabria decirlo. Esta novela la escribi en medio de las pérdidas. En 2007 se muere
Adriano. Nadie me dice nada de Eugenio y me llama, la noche antes de mi cumpleafios la
viuda de Juan Sanchez Pelaez, Malena, y me dice acaba de morir Eugenio, no quiero que
eso coincida con tu cumpleafios, que es mafiana. Eso fue en 2008. Siempre se lo agrade-
ceré. Trabajé en 2010, 2012, 2013 y 2014, en 2014 muri6é mi hermana. Pero trabajé. Soy de
poco corregir. Yo soy muy distraida, porque tengo el suefio sesgado. Pero esa manera de
escribir no es artificial, me sale asi. ;Por qué? Quizas porque es el espafiol que yo aprendi
en la escuela, era el didlogo de mi hermana conmigo, que era oyéndola, aprendiéndose los
poemas. Era el lenguaje de la poesia. Porque mi madre se neg6 a hablarme en aleméan, era
el lenguaje de los verdugos del pueblo judio. Ellos hablaban en idish, pero yo no entendia
mucho. A mi me dijo una vez Ramén J. Velazquez en los afios 50 que Ruth era una venezo-
lana de 100 afios, como si hubiésemos estado en el pais 100 afios, pero mi padre llegb en
1920 y mi madre en 1931. Pero ta eres de los grupos de intelectuales, que no tenian 100
afios, no tenian el pais tan dentro. Pero yo siento que quizas haber estudiado en una es-
cuela publica, haber crecido en una calle tan variopinta, de San Juan, donde yo naci y
donde vivi toda mi infancia, haber ido a un liceo ptiblico como el Fermin Toro, y haber ido
a la universidad, donde me encuentro con estudiantes que eran hijos de familias gomecis-
tas, son ellos los que me dicen, lo tuyo tiene que ser escribir. Toda esa mezcolanza de diver-
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sas formas del venezolano, me hicieron profundamente venezolana. Sin perder, la cultura
hogarefia, la cultura ancestral del mundo judio y del mundo europeo.”*

De manera que los autores y los directores tuvieron que enfrentarse con esa rea-
lidad, con el mito del teatro grande, y el hecho de que la formacién del teatro
estaba en el acuciamiento de la experiencia, llamese Stanislavski, Brecht o
Grotowski, mas que en la formacién de una identidad nacional. Eso fue lo que
la mayoria de las agrupaciones adquirieron como impronta. En ese sentido fue-
ron vitales piezas como Amelia de segunda mano de Gilberto Agiiero, o por
ejemplo La empresa perdona un momento de locura de Rodolfo Santana. El cen-
tro de identificacién de lo nacional se trasladé al cine de la mano de un drama-
turgo, o un cineasta, como lo fue Roman Chalbaud.

Los teatros universitarios cumplieron otra tarea importante. Muchos actores,
dramaturgos y directores se formaron alli. Las referencias son pilares de un teatro
de verdadera raigambre social y politica. El Teatro Universitario de la UCV, el fa-
moso Teatro Experimental de Arquitectura (TEA), el Teatro de la Universidad del
Zulia en el que Santana tuvo recorrido, pasando por el TUM (Teatro Universitario
de Maracay) perteneciente a la Universidad Central de Venezuela en el niicleo
Maracay. Fueron también teatros contestatarios, sumamente comprometidos po-
liticamente. La presencia de las agrupaciones y su participacion en el desarrollo
del teatro fue tan determinante que Marina Pianca en su libro El teatro de nuestra
América: Un proyecto continental 1950-1989 lo explica muy claramente a prop6-
sito del Primer Festival Internacional de Teatro de Caracas, que se dio en el afio
de 1973. Pianca escribe:

Mientras se celebraba el Primer Festival Internacional en la apacibilidad del Teatro Ate-
neo, en la Universidad Central de Venezuela, del 17 al 22 de septiembre, se llevo a cabo la
Primera Confrontacién de Teatro Universitario que se caracterizé por un encendido desa-
rrollo. Esta Confrontacién cont6 con la presencia de Enrique Buenaventura, Augusto
Boal, Orlando Rodriguez, y José Monle6n, que intervinieron, junto a Herman Lejter, Ilde-
maro Mujica, Miguel Torrence, Clemente Izaguirre, Eduardo Gil y otras figuras del teatro
venezolano [. . .J*3

En la trama experimental que surge en los sesenta y que llega hasta finales de
ella, nos encontramos con otro de los grandes montajes que produjeron una
trascendencia singular y que evidenciaban el cambio hacia el que el teatro se
dirigia. También en 1967 se estrend en el Aula Magna de Caracas la obra Experi-
mento N°1. Sobre la autoria de esta pieza se tienen distintas fuentes Carmen
Mannarino sefiala que en la nota de prensa del diario El Nacional, fechado el 1

232 Lerner, entrevista.
233 Pianca, El teatro de nuestra América. . ., p. 213.



134 — 5 Primeray segunda modernidad del teatro en Venezuela

de febrero de 1967 (en la pagina de Arte) se resefia a Miguel Torrence y Elio
Arangt Conde.”* Ambos actores y creadores de quien llevara a cabo el mon-
taje, el grupo ACAT (Asociacién Carabobefa de Arte Teatral) bajo la direccién
de Eduardo Moreno. Aunque entendemos que la autoria de la obra es del propio
Torrence quien lo detalla en su libro sobre las tres etapas del proceso de trabajo
teatral (libro inédito). La obra es en todo sentido absolutamente experimental.
De esta manera pone a prueba que la tendencia mostraba que la experimen-
tacion se debia a un proceso creador.

Figura 3: Experimento N° 1, de Miguel Torrence. Dir. Eduardo Moreno.
Valencia - Estado Carabobo, 1967. Foto © Miguel Gracia.

El trabajo que tanto actores como directores y el elenco en general llevaron a
cabo se insert6 en un experimento absoluto. Es interesante destacar en este sen-
tido lo que se apunta en el libro Dramaturgia venezolana del siglo XX en el que se
afirma: «En todos los 6rdenes, Experimento N°1 mostr6 alternativas: el texto
breve, sin anécdota»®>® esto deja entrever uno de los principios fundamentales

234 Mannarino escribe: «El texto de Experimento N°1, segiin noticia de prensa, fue escrito
por Miguel Torrence y Elio Aranga: El Nacional (1-2-67, p. de Arte). En el ejemplar que leimos,
rescatado por Vicente Gramcko y Migdalia Herrera, aparece como autor Miguel Torrence». Ba-
rrios/Mannarino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama en tres ensayos, p. 212.
235 Ibid.
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de un teatro posmoderno, aunque atin no se hablaria de ello. La implementacion
de recursos que para el momento eran innovadores dieron un matiz desbordado
de lo «nuevo» ademas de la critica que el texto traia consigo. El dispositivo escé-
nico estuvo a cargo de Jacobo Borges que luego llevaria a cabo el disefio también
de la obra El tintero del dramaturgo espafiol Carlos Muiiiz, igualmente bajo de
Eduardo Moreno. El texto se deja mostrar por si solo. Pero eso tenia una razén de
ser, la explica el propio Miguel Torrence en su manuscrito inédito Libro de las
tres etapas.”>® Alli, Torrence resefia de modo bastante detallado gran parte de la
significacion del trabajo y lo que fue el Experimento N°1. Un hito, una revelaciéon
del teatro. Torrence ha escrito:

El Experimento N°I se habia transformado en el suceso mas importante de todo el teatro
venezolano. Lo que mas causé impacto fue que el experimento N°1, sin dejar de ser expe-
rimental, en oposicién a todas las exigencias de esa corriente, tenia un fuerte contenido
social. Aspecto que los criticos mencionaron, pero sin entenderlo a cabalidad, lo que lo
transformaba en una excepcidén, una muy fuerte excepcion estética, era esta caracteristica
que, contraviniéndolo, en su esencia, lo hacia critico. Abriendo asi y por primera vez, el
universo de las corrientes de mayor avanzada en el teatro venezolano.”*’

Yendo un poco mas alla, si observamos la capacidad prospectiva de un drama-
turgo como Rodolfo Santana, o de otro modo la crudeza del analisis social y
politico, histérico de Gilberto Pinto, o incluso la argumentacion que nos ofrecen
autores como Luis Britto Garcia, narrador, dramaturgo y critico venezolano,
dejan entrever la fuerza del tema y la necesidad que tenian escritores, artistas
plasticos, teatreros de expresarse a través de este. Asi parece confirmar lo que
el mismo Britto Garcia explica al respecto:

La ficcién vuelve a ser plenamente urbana con la narrativa de la violencia. [. . .] Incluso
el renacimiento de cierta violencia politica encuentra en I love K-pucha de Jesis Puerta
un comentario acido, feroz [. . .] [Clomo en otros tantos sistemas sociales conmociona-
dos, la innovacién politica y la inspiracion invaden desde la periferia. [. . .] [L]os habitan-
tes inventan subculturas, hablas, un nuevo lenguaje de violencia [. . .]*®

Toda esa convulsion politica y social que vivi6 Venezuela y que evolucion6 de
diferentes maneras se radic6 entonces en el teatro, tanto como en otras formas

236 El director de teatro y dramaturgo Miguel Torrence dej6 una serie de manuscritos inéditos
para la preparacion de un libro sobre su obra y su dramaturgia.

237 Miguel Torrence: Libro de las tres etapas. 18 de marzo 2016. Valencia: Teatro Arlequin,
pp. 16-17.

238 Karl Kohut (ed.): Literatura venezolana hoy: historia nacional y presente urbano. Frankfurt
am Main, Madrid: Vervuert; Iberoamericana, 1999; Luis Britto Garcia: «La vitrina rota Narra-
tiva y crisis en la Venezuela contemporanea». In: Kohut Karl (ed.): Literatura venezolana hoy:
Historia nacional y presente urbano. Frankfurt am Main: Vervuert 1999.
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expresivas. Salvo raras excepciones (viendo a autores y puestas en escena) o
textos emblematicos como los que ya hemos mencionado de Rodolfo Santana,
Gilberto Pinto o incluso el mismo César Rengifo; las expresiones escénicas se
orientaron objetiva y sistematicamente a «pulverizar» una tematica solapan-
dola con otra. Y no solo ello, sino definitivamente dandole méas prioridad a una
que a otra.

Al final de los setenta, las expresiones de lo politico en el teatro venezolano
fueron sucintamente débiles o casi inexistentes, demasiado sutiles y delicadas
para florecer tal como un punto de inflexién sustantiva. Por otro lado, la exacerba-
cién y el «acunamiento» de un teatro agresor y a la vez agresivo, un teatro pla-
gado de mucha fuerza y energia interna no tuvo otro derrotero antes que el de la
politica, el del existencialismo, el absurdo y que confluy6 en expresiones dénde la
violencia fue su manifestacion mas palpable. De la misma manera, las obras de
autores consagrados o incluso de dramaturgos que durante aquellos afios se con-
sideraron «emergentes» y que a su vez siguieron planteamientos politicos, se vie-
ron redimensionados strictu sensu hacia tematicas de la violencia. No méas basta
mencionar textos tales como La muchacha del blue jean239 de Gilberto Pinto, o las
piezas de Rodolfo Santana: La muerte de Alfredo Gris,**° El sitio,*** Tirdnicus,*** El
ejecutor,?*® Tardntula,*** etc., obras que inicialmente tuvieron una intencién, si se
puede decir politica, pero que sustantivamente terminaron convirtiéndose en vio-
lentas. Textos que efectivamente dejaron entrever su viso politico, pero que la es-
cena nacional decant6 en otro orbe distinto: la violencia. Dicho en otras palabras,
obras que primero se leyeron como politicas, pero que sin embargo desvinculan-
dose rapidamente de este orden y por meras afirmaciones de «investigacion esté-
tica», y también de cierta sensibilidad a lo censurable, se transformaron en
«violentas». La imagen que presentamos a continuacién parece expresar clara-
mente el significado de ello.

239 Gilberto Pinto: La muchacha del blue-jeans. Caracas: Edicion Personal 1987.

240 Rodolfo Santana: La muerte de Alfredo Gris: teatro. Maracaibo: Universidad del Zulia, Fa-
cultad de Humanidades 1968.

241 Rodolfo Santana: Nuestro padre Drdcula, El sitio, Las camas: teatro. Caracas: Monte Avila
Editores 1969.

242 Rodolfo Santana: «Tiranicus». In: 8 [i.e. Ocho] piezas cortas de teatro. Caracas: Editorial
Universidad de Carabobo 1974, pp. 101-127.

243 Texto inédito escrito en el afio 1972.

244 Rodolfo Santana: Tardntula. Caracas: Monte Avila Editores 1975.
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Figura 4: El sitio, de Rodolfo Santana. Teatro Universitario de Maracay (TUM),
Maracay, 1970. Foto © Miguel Gracia.

Tal como se ha afirmado, al final de la década de los 60 del siglo XX, en el
teatro venezolano, las alusiones a lo politico mermaron significativamente. Los
70’ fueron un tiempo de suplantaciéon de ideas, de intercambio de metaforas, de
eufemismos escénicos. Aquellas alusiones fueron sustituidas por otras a través
de la instrumentacién de un sinntimero de procedimientos escénicos o de «arti-
ficios creativos», que transformaron el valor de significado de los elementos es-
cénicos que se plantearon, y que en la mayoria de los casos no abandonaron
una esfera verbal enunciativa, ni tampoco el campo del lenguaje. Fueron proce-
dimientos teatrales que cambiaron el valor de significado del texto, yendo de
uno estrictamente representacional de caracteres grotescos y expresionistas, a
otro que ahond6 en perfiles mas bien psicoldgicos, intimistas y existenciales.
Elementos a través de los cuales, la violencia iba, paso a paso, obteniendo prima-
cia tematica por sobre cualquier otra. Esta transustanciacion de la escena plante6
la idea (pensada casi como obviedad, como verdad de Perogrullo) de que una
fragmentacioén inusitada, repentina, una descripcion politica cada vez mas espas-
mddica, no lograria apuntalar ya, algtin posible trasfondo ideolégico, ni mucho
menos uno politico. Antes bien, casi solamente lograria degradar estos signos y
sondearlos en otros contextos, en otras atmosferas escénicas, por supuesto mas
centradas en una linea que tendia a una biisqueda de lo existencial. Bastese
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para ello recordar que en la pieza de Elisa Lerner Vida con mamd,** y con objeto
de hacer referencia al asesinato de Salvador Allende,?*® simplemente Madre e
Hija se preguntan, o antes bien preguntan a sus espectadores:

HIJA - (Al grano): ; Tt crees que fue asesinado o que se suicid6?

(De inmediato aparece al fondo, por sobre la plataforma, un gran retrato en blanco y
negro de Salvador Allende, con ese rostro triste, conmovido, con que aparecio en los noti-
cieros de television, durante los tltimos dias de su gobierno).

HIJA: (La hija desciende del escenario, se mueve entre la primera fila de los espectadores
y luego dirigiéndose a uno, con seriedad irreprochable) ;TG qué crees? (De regreso al es-
cenario) ;Tan solo la tragedia persona de un hombre cuyas esperanzas y suefios han sido
frustrados terminando en suicidio o asesinato? (El retrato al hacerse mas borroso luce
amarillento, como las paginas de los periddicos viejos, hasta que desaparece).

MADRE: (Grita) ;Muerte o asesinato?

HIJA: (Una calma de antiguos pueblos) Tenemos que seguir averiguando.?*’

< Y

Figura 5: Vida con mamad, de Elisa Lerner. Dir. Antonio Constante. El Nuevo Grupo
de Caracas/Sala Juana Sujo, Caracas, 1975. Actian: Herminia Valdez (Madre) y Laura Zerra
(Hija). Foto © Miguel Gracia.

245 Elisa Lerner: Vida con mamd. Caracas: Monte Avila Editores 1976.

246 Recordemos que Vida con mama fue escrita y estrenada en 1976 y el golpe de Estado
dado a Allende (asi como su asesinato) datan del afio 1973.

247 Lerner: «Vida con mama», p. 118.
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Sin embargo, este casi reiterativo llamado a un debate politico, rompi-
miento brechtiano de vasta influencia en la escena teatral latinoamericana de
aquellos afios, y con explicitas referencias de acontecimientos reales, no tras-
cenderia en el teatro venezolano de forma muy prominente. Al menos no tanto,
como para afirmar que en Venezuela se habia «alojado» un tipo de teatro esen-
cialmente politico, incluso pensando en titulos de obras que asi lo merecian.

Sin embargo, junto con Santana y Pinto, Lerner, de la que no se evidencia
una teatralidad politica que intente trascender el escenario propiamente vene-
zolano, siempre tuvo un acercamiento a partir del cual no ignor6 los aconteci-
mientos politicos e histéricos. La intencién de Lerner no ponia su punto de
vista en el exterior, sino mas bien en una mirada introspectiva que poseia la
capacidad de trasgredir el discurso, de hacerlo corrosivo, a través de la ironia,
el humor sardénico, la violencia fisica psicolégica, simbélica, muchas veces re-
presentada en todas las obras siempre desde el contexto de lo verbal.

La referencia (histérico-politica) y la mujer en ese contexto fueron para Ler-
ner siempre un elemento a partir del cual consagré su identidad politica. No
tanto sexual, sino mas bien politica. En el libro Crénicas Ginecolégicas tanto
como en Vida con mama Lerner hace una radiografia de la formacion de la iden-
tidad y de la cultura politica del venezolano, asi como el papel que ha cumplido
dentro del universo en el que vive el venezolano. La autora destaca el papel de
violencia, la agresividad y la corrupcién politica que histéricamente ha domi-
nado al pais. En medio de ese conglomerado de ideas Lerner apunta:

Mas en la crénica politica venezolana, Beatriz Pefia, una muy simpéatica dama, de joviali-
simo trato social, en el afio 28 se hizo célebre porque mas que la agraciada reina de unos
carnavales se convirtié en la ética, rebelde metafora de los anhelos libertarios del
pueblo.?*®

Si de parte del teatro hubo un «compromiso» politico, este fue representado tan
sutilmente que en la practica pas6 totalmente desapercibido. Aun cuando se llego
a observar sobre escena un cierto reflejo de violencia politica. El tema de la violen-
cia politica que, en sentido contrario, se extendi6 por el resto del continente.
Resulta pues obvio, que la referencia sea, expresandolo de una manera me-
taférica, casi de una «minima incandescencia»,** y con ello afirmar una suerte
de ocultamiento explicito. Dicho de otro modo, la referencia politica en este

248 Elisa Lerner: «Miss Venezuela: Otra fracasada versién de El Dorado». In: Crénicas gineco-
légicas. Caracas: Linea Editores Caracas 1984, p. 31.

249 Léase esta metafora, nuevamente, a propdsito de la obra de Isaac Chocrén. Véase en:
Isaac Chocrén: Teatro: El quinto infierno, Amoroso o una minima incandescencia, Animales fe-
roces. Caracas: Direccion de Cultura Universidad Central de Venezuela 1968.
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caso no fue mas que textual. Solo en el texto mismo podemos leer el titulo de la
unidad dramatica””® «Allende» y acto seguido el desarrollo de la secuencia
entre Madre e Hija que no pasa de ser un «mero» enunciado.

Lo politico latinoamericano fue un signo que nunca estuvo mas directa-
mente vinculado al discurso teatral como en Lerner. La autora tuvo la habilidad
de tomarlo para hablar también de la historia de Venezuela y desmitificar algu-
nos entendidos, algunos supuestos referenciales que no se reconocian o incluso
no llegan a reconocerse. Asi como en las Crénicas ginecolégicas, en todas o casi
todas las obras de Lerner se apunta una referencia al pais y por qué no, al con-
tinente. La pregunta esta escrita casi como una reiteraciéon histoérica en todas
las obras de la autora. Pero la violencia y la agresividad de las obras de Lerner
se focalizan en diversos centros no tan tangibles como los de Santana, Agiiero
o el propio Chalbaud entre otros. Los de Lerner son mas tangentes.

No atreverse a enclaustrar el modelo en un esquema verbal es un signo que
dice mucho de si mismo, a la hora de pensar sobre el porqué de ello, sabiendo
incluso de lo critica que Elisa Lerner ha sido con la politica a través de casi toda
su literatura. No obstante, su trascendencia y su objetivo escénico parecian cum-
plir otras metas. Aunque algunos afirmen que: «Vida con mama tiene asociacio-
nes claramente politicas»®' y que, como se puede leer aqui, se podria afirmar
que, en cierta medida, si las tiene, pero solo en «cierta medida»; por otro lado, el
manejo mas claro de Lerner (al menos desde esta lectura) es precisamente la que
nos remite no a la politica, sino a la violencia. En realidad, pareciera que Lerner
se habria estado refiriendo a un tipo de violencia bastante particular, mas bien
generada por y/o a partir de una «frustraciéon de vida» (primero visto en el perso-
naje de la madre y seguidamente, por transferencia,”? en el de la hija).

250 Se debe prestar atencion al hecho de que Elisa Lerner ha dividido Vida con Mamd en dos
actos. Asi como también al hecho de que cada uno de ellos no esta supeditado a una divisién
por escenas, sino por unidades dramaticas. Cada unidad dramatica a su vez recibe un titulo
diferente que esta hace referencia o alusién al tema tratado en dicha unidad. Asi por ejemplo
se puede leer: «Allende», «Carlitos», «Mercedes», «El tranvia», «Los viajes», etc. La referencia a
Carlitos se debe expresamente a Carlos Andrés Pérez Ex presidente de Venezuela durante dos
periodos y con quien Elisa Lerner tuvo una relacion de amistad. Los periodos en los que Carlos
Andrés Pérez fue presidente de la repiblica corresponden de la siguiente forma: El Gltimo
desde el 2 de febrero de 1989 hasta el 21 de mayo de 1993, y el primero desde el 12 de marzo de
1974 hasta el 12 de marzo de 1979.

251 Alicia Perdomo: «Mondlogos en el vasto silencio del escenario». In: Ciberayllu (21/10/2004).
https://andes.missouri.edu/andes/especiales/ap_elisalerner.html [Consultado el 25 de octubre
de 2021].

252 La referencia psicoanalitica es inevitable en Lerner. Pocos autores la han marcado en Ve-
nezuela, pero en ese caso debemos leer a Johnny Gavlovski.
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En la unidad dramaética intitulada como «El cochecito de Bebé»,?> la remi-
niscencia familiar, autobiografica, asume en la educacién y la formacién, una
figura de poder y de aniquilamiento del otro, la destruccién de generaciones es
la representacién voraz de la madre que grita en la casa, de la maestra que grita
en la escuela, y que infringe el bildung,* a través del dolor o a través de una
descarga de agresividad que atenta a su vez con una construccion de la toleran-
cia. En la escena que ya hemos mencionado se puede leer lo siguiente, veamos
el ejemplo:

Hija: ;Tanto tiempo sin salir del cochecito, sin salir a la vida?
Madre: No fue necesario que salieras. Fuiste inmensamente feliz dentro.

Hija: Los primeros afios enclaustrada en un coche de bebé y todavia sin poder caminar,
correr (da una patada al cochecito, de él salen, estruendosamente, mds potes y paquetes)
. . . gatear. . . ;no me sehalaron, tempranamente, de lisiada?

Madre: (La observa criticamente) Ese inicial periodo de inactividad, acaso ha configurado
algo de tu torpeza actual, algunas dolorosas lentitudes. . .

Hija: Por eso nunca has querido separarte del cochecito. Y ahora lo quiero untar con pasta
«Silvo» para que luzca como uno de tus tersos candelabros. El viejo cochecito te da seguri-
dad. Te recuerda, constantemente, lo tarda que soy de movimientos, mi poca agilidad. Y
es que ha sido la pesadez de mi cuerpo, lo que no me ha permitido alejarme de tu domés-
tico imperio, de tu sedentaria maldad. Mi cuerpo que, a veces se hincha como un huevo
duro que se estuviese cocinando, eternamente, en una hornilla sometida a desgaste.

Madre: (lanzando el cochecito hacia la Hija como en un violento juego deportivo) No sigas.
Eres muy indefensa fisicamente, el cochecito atin puede abalanzarse sobre ti, golpearte y
hasta hacerte sangrar.

Hija: (Devolviendo el coche a la Madre con el mismo impetu) Tii eres el cochecito.””

La idea de una frustracién que construye un simbolico de la violencia y vice-
versa (una violencia que construye como si fuera reflejo y flujo de su incons-
ciente una simbdlica de la frustracién) se pone de manifiesto a través del
desenvolvimiento de los personajes, asi como también de las acciones ante la
que se plantean los conflictos.

253 Lerner: Vida con mamd, p. 118 y ss.

254 En el sentido filosofico del término aleméan que se define como: crecimiento, desarrollo,
formacion.

255 Lerner: Vida con mamd, p. 115.
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Figura 6: Vida con mama. Dir. Ibrahim Guerra. Grupo Rajatabla, Sala Ana
Julia Rojas — Ateneo de Caracas 1990. Foto © Miguel Gracia.

Para Lerner el fracaso social de la Venezuela de los afios 70 es una palpable
demostracion del descalabro que patentaba la llamada Democracia Representa-
tiva (durante el periodo de la IV Repiblica). En este mismo sentido, muy clara
y acertadamente Susana Rotker en su libro Isaac Chocrén y Elisa Lerner: Los
transgresores de la literatura venezolana afirma que:

El problema central de la dramaturgia de Elisa Lerner es la identidad. Se trata también de
la identidad femenina, de la identificacién. Sus protagonistas se preguntan de un modo u
otro quién soy, pero siempre partiendo del «soy lo que no soy». Es decir, su btisqueda
vital no apunta a la aceptacién del verdadero ser sino a experimentarse como un conjunto
de carencias. Las mujeres de sus obras se definen a si mismas a partir de sus fracasos, en
relacion con las expectativas de la sociedad y la familia. El cédigo es claro: judias o no,
les obsesiona aquello que les falta (encarnacién de la femineidad, el matrimonio, la inte-
ligencia como éxito en términos de sociabilidad).”®

Con el objeto de reafirmar y esclarecer un poco esta idea veamos lo que la
autora judio-venezolana decia el 16 de marzo de 1976.”” Queremos referir sus

256 Susana Rotker: Isaac Chocron y Elisa Lerner: los transgresores de la literatura venezolana
(reflexiones sobre la identidad judia). Caracas: FUNDARTE: Alcaldia del Municipio Libertador
1991, p. 69.

257 Significativamente esta entrevista sale en vivo 8 dias antes del Golpe de Estado que el
entonces Teniente Gral. Jorge Rafael Videla, junto al Almirante Eduardo Emilio Massera, y el
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palabras en la entrevista realizada por Sofia Imber durante la transmisién de su
programa de televisién «Solo con Sofia».?*® Programa en el que Lerner afirmaba
lo siguiente:

Sofia Imber: Todas tenemos mama y no le escribimos, pero todas la vivimos y muchas no
nos atrevemos a contarla. . . Ella es de las que se ha atrevido a contarla.

Elisa Lerner: No. . . Yo no he contado «mi vida con mama»,?”® todavia no me he atrevido
y quizés alguna vez me atreva a contar la historia de una pequefia familia, ruso-rumana-
austriaca centroeuropea. Como sus dos hijas emprendieron la lucha de querer ser venezo-
lanas, unas venezolanas de 200 o 300 afios (como dijo una vez el Dr. Ramén J. Velasquez),
como si realmente todos nuestros antecesores hubieran vivido aca. Pero esta no es la
vida, y perdona que te interrumpa, es la vida de dos mujeres venezolanas que, en el
fondo cuando yo escribi, no sabia que estaba haciendo la vida de la democracia y de la
dictadura venezolanas, de una mujer que habia vivido la dictadura gomecista y de su
hija, una mujer que ha vivido la dictadura perezjimenista, y después, descubren la demo-
cracia y ambas resultan frustradas.°

Es precisamente en el centro de esa cosmovision que Lerner nos explica clara-
mente como se llegd a producir aquella fuerte escision entre violencia y politica.
Pero si bien, la politica puede ser violenta, aqui mas que ello, se asume la vio-
lencia como forma de control del otro. Este resulta ser un fenémeno que surge
en medio de una sociedad regida por valores donde la violencia se constituye en
factor determinante. En Vida con Mamd estamos ante dos mujeres, la madre que
ha vivido el periodo de la dictadura®’ y la hija que lo ha hecho durante la demo-
cracia. El resultado del conflicto entre ambas arroja un destino critico ulterior,
«ambas resultan frustradas»,?*> no solo por el modelo politico que les ha tocado
vivir, sino también por el modelo social imperante, porque esa formacién ha
sido parte sustantiva de la violencia misma.

Brigadier General Orlando Ramén Agosti dieran en Argentina, hecho que no sélo refrendé las
palabras de Lerner en Vida con Mama sobre la violencia politica en el continente, sino que
ademas dieron una muestra preclara de la cosmovisién que se presenta en las obras de Lerner.
Nos habla sobre la frustracién y violencia politica, y a la vez sobre la soledad de los latinoame-
ricanos o la vida al desamparo.

258 Solo con Sofia, «Entrevista con Elisa Lerner,» dirigida por Sofia Imber, Al aire Marzo 1976.
259 Las comillas son nuestras.

260 Sofia Imber: «Solo con Sofia: Entrevista con Elisa Lerner». In Solo con Sofia. Caracas:
Radio Caracas Television, 1976/03/16 1976.

261 Nos referimos a la dictadura de Juan Vicente Gémez (1908-1935) y la del Gral. Marcos
Pérez Jiménez (1952-1958).

262 Imber: «Solo con Sofia: Entrevista con Elisa Lerner».
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No obstante, estas expresiones de la violencia no eran una exclusividad en
la dramaturgia de Lerner. Se hallaban por doquier desde los sesenta y se insta-
lan en la década de los setenta de manera sustantiva. Result6 evidente que en la
década de los ochenta el giro discursivo y el tono de ese giro, querian decirle al
espectador que ahora toda esa descarga de agresividad se satirizaba y que el
humor producia un efecto terapéutico. Aquello que habia arremetido con grave-
dad, probablemente producto de una época y un tiempo se sometia a una reali-
dad de ligereza, de liviandad, porque el «venezolano era liviano», era «simple»,
se sostenia de un humor «béasico». El teatro queria mostrar el reflejo de lo que se
«era», de lo que se habia llegado a ser no con una actitud agresiva, sino con una
descarga desmoralizante de la vacuidad del humor facil pero que finalmente fue
agresivo, aunque simulara otra cosa.

El teatro de los ochenta hace su quiebre, su ruptura con los setenta cuando
se entra en la etapa profunda de los «simulacros».?®®> En términos de Zygmunt
Bauman y atendiendo al concepto de «modernidad liquida»?** 1o podriamos cla-
sificar como el teatro de la «violencia liquida». Pasamos de los vestigios de una
realidad lacerante como el que se da entre Ana I y Ana II de la obra El juego de
Mariela Romero, de la descarga furtiva de agresividad en Coloquio de hipdcritas
de Paul Williams a través de Flop y Track, etc., a la liviandad sostenida en pie-
zas Unicas, sin continuidad, manejando los discursos televisivos en obras como
El aplauso va por dentro de Ménica Montafiés. Esta produccién dramatica que
no dejoé después de los setenta ninguna huella dramatdrgica en el teatro venezo-
lano. Incluso esta depauperaciéon del concepto, de la idea, esta simplificacion
del sistema dramético cre6 un modelo que se habia forjado durante tanto tiempo
en obras que ejecutaron una sustitucion de operaciones creativas y que fueron
ajenas a la realidad venezolana. En el ejemplo citado (uno de un amplisimo con-
junto) nos referimos al texto de Montafiés, que como se podria ver reproduce
esquemas y estructuras que responden a una estética derivada de los modelos
que se presentan en el teatro norteamericano, pero sobre todo en el de Miami.
Esos textos y espectaculos copian modelos foraneos que no se resignifican en la

263 Jean Baudrillard: Cultura y simulacro. Barcelona: Kair6s 41993.

264 Veamos la explicacion al respecto que ofrece Luis Arenas: «La modernidad liquida se
siente una sociedad mas libre porque no se ve obligada ya a practicar la obediencia a Dios, a
un monarca absoluto, a un lider, al padre, al Estado, a los imperativos de la moralidad o a los
compromisos con la historia. Pero si entendemos la libertad no sélo en su dimensién negativa
(como emancipacién de una norma, esto es, como desregulacioén) sino como capacidad posi-
tiva para llevar adelante las propias intenciones, estd claro que esa libertad requiere de
algo mas que simplemente remover los obstaculos externos que nos impiden actuar». Luis Are-
nas: «Zygmunt Bauman: Paisajes de la modernidad liquida». In: Revista Internacional de Filo-
sofia, 54 (2011), p. 116; Bauman: «Modernidad liquida».
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subjetividad de lo venezolano. Se copia un teatro sin raigambre histérica, un
canon que no responde fehacientemente a la tradicién teatral del pais.

En el contexto de las epistemes podriamos desglosar asi también algunas
sub-epistemes que estan intrinsecamente enraizadas en las subsiguientes y de las
que no logramos distinguir sus diferencias. Después de la segunda modernidad
iniciada con Rodolfo Santana, la fuerza que la experimentacién habia adquirido
en los setenta prontamente se disolvié trocando el discurso de la complejidad en
el de la simplicidad. Simplicidad que fue la del teatro de lenguaje facil, gracil,
sin profundidad. La simplicidad del teatro banal que se tradujo en la mayoria de
los casos en un teatro comercial. De un teatro que incluso llega a comercializar y
banalizar el concepto de fondo de textos emblematicos del teatro venezolano
como sucedi6 con La revolucion de Isaac Chocron.

5.5 La revolucion en tres tiempos

La pieza de Isaac Chocrén La revolucion trata de la relacién que dos travestis, dos
homosexuales, Eloy y Gabriel, llevan en su vida cotidiana. Segin palabras del
propio Chocrén®®® inicialmente los personajes de la pieza no iban a ser dos ho-
mosexuales y travestis. En realidad, Chocrén habia pensado que fueran dos ena-
nos. Pero el autor rapidamente se dio cuenta que el objetivo de lo que queria
plantear se perderia si insistia sobre ello. Chocrén no entenderia que los persona-
jes no podian ser dos enanos, sino hasta cuando acompaifié a Roman Chalbaud a
un bar de la ciudad de Caracas, justo en el momento en que Chalbaud iniciaba
su proyecto de El pez que fuma. La visita (lugares nunca frecuentados por Cho-
crén) fue un hallazgo para el dramaturgo. Fue exactamente en este lugar que
Chocrén entendié que los personajes de La revolucion no podian ser exacta-
mente dos enanos, como después no iban a serlo. En cambio, observoé alli, en
ese bar, la performance de dos travestis que tenian en comdn el hecho de traba-
jar en un lugar que con el paso de los afios habia sufrido la decadencia, y que
tanto ese «Eloy» y ese «Gabriel» se postraban sobre una escena que solo exponia
las frustraciones de dos vidas perdidas.

La pregunta que surge de alli entonces es ;En qué consistié el cambio?
¢Por qué ocurrié? La sustitucion de los dos enanos por los travestis y homose-
xuales residié en que la condicién de ser enano no es una escogencia o no de-

265 A finales de los afos 90, justo para el estreno de Escrito y sellado en el antiguo Centro
Cultura Consolidado llevé a cabo una entrevista en la que el dramaturgo expuso las ideas que
resumimos aqui.
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pende de una decisién personal. Tal como el mismo Chocrén afirmaba, «no se
escoge ser enano, y esta claro que esto no depende de si uno quiere o no serlo.
Se es alto o bajo, pero no se decide sobre esta cuestién, en cambio, travestirse o
ser homosexual parte de una condicién individual».?*® No fue, obviamente,
solo el cambio de personajes lo que ocasion6 que La revolucién se convirtiera
en una pieza emblematica tanto para el autor como para el teatro venezolano.
La obra troco temas y utilizé procedimientos dramatiirgicos, asi como «presen-
taciones» puntuales que obviamente instalaron un cambio de los sistemas de la
teatralidad que se dieron en el pais. De todas formas, se debe decir previamente
que la pieza es una rareza en la dramaturgia de Chocrén, si atendemos a que la
mayor parte de los trabajos del autor es autobiografica.

En este sentido, si tomamos como punto de partida el valor de lo autobiogra-
fico, (aunque el mismo Chocrén era homosexual) esta pieza no trata de él, ni de
su vida, sino que trata de un pais. La significacién de esta nota es ver la trascen-
dencia y transicién de una obra que en relacién con los acontecimientos histéri-
cos de Venezuela ha llegado a constituirse en tres versiones muy diferentes una
de otra. Es decir, la primera versién no expone un texto totalmente contestatario.
Dirigida por Roman Chalbaud surge en medio de un debate que trasciende la rea-
lidad del pais de entonces y la atraviesa sustantivamente. La segunda Revolucién
va hacia una obra que quiere desprenderse de ese caracter que domina a la pri-
mera como critica directa, como critica de corrosién. El montaje que llevé a cabo
Armando Gota fue suelto, menos agresivo, un poco mas edulcorado y con la bri-
llantez de la actuacién de Mariano Alvarez y Gustavo Rodriguez.

Finalmente, la tercera version fue hecha por el GA80 o Grupo Actoral Ochenta
con Basilio Alvarez y Héctor Manrique y bajo la direccién del propio Manrique, a
partir de la cual el aligeramiento de la critica es total y el humor primero, el de la
primera version, humor agresivo politico e hiriente, el reflejo de dos trasvestis que
irrumpian violentamente en la escena cejaba en el recurso de algo que la cosifica-
cion machista toma como singularidad particular para divertirse o para entrete-
nerse. Debemos decir de todos modos que ninguna de las dos tltimas versiones,
ni la que dirigié Armando Gota (de una alta calidad teatral), ni la del GA8O tenian
intenciones comerciales, sino mas bien politicas, con claros puntos de vista e in-
terpretaciones y definidas en contextos muy especiales, que buscaban recuperar
una realidad (no la de los setenta) sino sostenida fundamentalmente por el titulo
de la pieza La revolucién en el momento de la Venezuela actual (la de los noventa
y la mas préxima a nosotros durante el proyecto bolivariano). Ambas versiones

266 Palabras propias de Isaac Chocron. Estas palabras forman parte de una entrevista que le
realicé a Isaac Chocrén en el afio 1995 antes del estreno de su obra Escrito y sellado.
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Figuras 7-10: La revolucion, de Isaac Chocron. Caracas 1971. En las imagenes los actores José
Ignacio Cabrujas (Eloy) y Rafael Bricefio (Gabriel). Samuel Dembo ©ArchivoFotografiaUrbana.

tomaban como punto de partida un humor sarcastico y corrosivo que llevaba a
ambas propuestas hasta el plano politico. Obviamente con el consecuente logro o
no (no es lo que esta en discusion en este punto) de ese efecto buscado. Si lo to-
maramos desde la perspectiva del montaje de Gota o la del GA80 habria entonces
que preguntarse exactamente qué quiso hacer Chocrén con este texto.
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Figura 11: La revolucién, de Isaac Chocrén. Dir. Armando Gota. Ateneo de Caracas, 2014.
En la foto los actores Alejandro Corona2®’ (Eloy) y Gustavo Rodriguez (Gabriel).
Foto © Ateneo de Caracas. https://ateneodecaracas.wordpress.com/la-revolucion/

El mensaje original de su autor se veia desplazado por claras intenciones
de un sesgo politico que se perdia en el modo de pensar posmoderno y en esa
definicion de un teatro que debia emplear un «humor venezolano». La agresivi-
dad de la chanza, la fuerza del reirse del otro, de la ridiculez, dejaba atras la
travesia politica que con esta pieza se habia trazado Chocrén. Una obra que his-
toricamente se resignifica en este texto de Gabriel cuando dice:

aqui no pasa nada. ;No te das cuenta Eloy? No. . . pasa. . . nada. A lo mejor lo Gnico que
pasa soy yo. Y creo que «paso» porque viene gente a verme. ;No te das cuenta del signifi-
cado irdnico. . . grotesco? Yo, td, esto, formamos un acontecimiento en un lugar donde
ya no ocurre ningiin acontecimiento.?*®

Las tres versiones que se hicieron del texto dramatico de Isaac Chocrén La revo-
lucién (1972) marcan el sentido de tres tradiciones escénicas en el teatro venezo-
lano, o si es necesario decirlo de tres momentos diferentes, que también han
tenido como corolario un destino diferente. La revolucién es uno de los textos
insertos en esta década que esquematicamente responde a los modelos drama-
targicos de la época. Ademas, la obra adquiere una deriva que el mismo Isaac

267 Armando Gota llevo a escena en una segunda oportunidad la pieza. En una version renovada
y a muchos afios del fallecimiento del actor Mariano Alvarez, el personaje que hacia Alvarez fue
interpretado por el actor Alejandro Corona. Esta es la imagen que reproducimos aqui.

268 Chocron, «La Revolucién» p. 118.


https://ateneodecaracas.wordpress.com/la-revolucion/
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Figura 12 y 13: La revolucién, de Isaac Chocrén, en la versién del Grupo Actoral 80. Dir. Héctor
Manrique. Caracas, 2007. Actiian: Héctor Manrique (Eloy) y Basilio Alvarez (Gabriel).
Foto © Nicola Rocco.

Figura 14: El personaje de Eloy (Rafael Bricefio) version del afio 1971 en Caracas:
«aqui no pasa nada. . .». Samuel Dembo © ArchivoFotografiaUrbana.
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Chocrén declar6 como insospechada. El autor siempre declaraba que nunca
llegd a pensar en la fortuna de ese texto. De todas formas, La revolucién no es
la Gnica de las piezas que tiene esta propiedad. De estas décadas hay textos y
autores que han trascendido en esa misma dimensién, entre otros; Paul Wi-
lliams, Gilberto Agiiero, Mariela Romero, Edilio Pefia, y muchos mas. La idea
de la proyeccién nos permite afirmar que La revolucion es uno de los textos que
ya se podrian considerar un clasico del teatro venezolano, aunque no sea este
de los mas representativos o de los que mas que mas especialmente se identifi-
cancon la dramaturgia Isaac Chocrén. De hecho, al mismo texto podemos to-
marlo como un referencial solitario si se trata de contextualizarlo con toda su
estética y su teatralidad.

No obstante, la segunda modernida se fund6 en el marco de una teatrali-
dad resquebrajaba frente a la de los setenta. Se troc6 por otra mas suave, vistosa y
ligera que empezd, y en muchos casos sigui6, apuntando a una teatralidad que
surgiera de los didlogos y discursos locales, que se representara en el sentido de lo
que hasta ese momento se habia logrado, pero que cedi6é por diversos aspectos a
la de la episteme comercial del humor simple y vacuo. En ese medio se cre6 un
teatro que en su momento nosotros hemos definido como SONY-E y que se repre-
sentaba por lo comercial. Se pasé de los grandes monologos de José Gabriel Niifiez
como Madame Pompinette, los de Ibsen Martinez como L.S.D, los de Néstor Caba-
llero De marcianos, patriotas y liberadas, incluso textos que reflejaban la realidad
de un pais como Fotomatén de Gustavo Ott, a los monélogos que fueron copia del
teatro comercial norteamericano, tales como el texto de Mondlogos de la vagina.
Alli surgi6 la primera «dramaturgia liquida». Esta dramaturgia tomd su punto de
partida de una mas o menos conformada con criterios y perspectivas de teatralidad
sustantivos, desplazandose hasta una que se valia, simplemente, de la broma in-
sultante, pero sin la direccién precisa de la anterior: Nufez, Martinez, Caballero,
etc. Una «teatralidad» que pulverizaba lo teatral, o que en el mejor de los casos
construy6 teatralidades de otra indole. No obstante, fueron nuevas perspectivas
que estuvieron alejadas del canon teatral venezolano. Teatros en los que la teatra-
lidad se manifestaba invertida. El teatro abandon6 esa mirada profunda y pas6 a
describir al venezolano en textos que parecian distanciarse de su propia realidad.
Asi aparecieron obras como El aplauso va por dentro (Ménica Montafés), Divor-
ciarme yo (Orlando Urdaneta), No seré feliz, pero tengo marido (Viviana G6mez
Thorpe). Este tltimo teatro se escribid y se puso en escena, haciendo, suponiendo
que se adelantaba a una «nueva» tradicién teatral y que esa tradicién reflejaba

d269

269 Recordemos que el punto de partida de la Segunda Modernidad nosotros la hemos mar-
cado a partir de la obra de Rodolfo Santana Mirando al tendido del afio 1987.
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las mas profundas experiencias existenciales del venezolano de los noventa y afios
sucesivos. Una «teatralidad» que se suponia estaba mas cercana, mas conectada
con su pablico. Se trat6 del «teatro» que abono en el terreno del show-comic o el
teatro de revista Sony-E.”° Se traté de un «teatro», en consecuencia, vinculado di-
rectamente al Stand up Comedy. Un teatro que se representd como si los que lo
hacian y aun lo hacen fueran actores que formaran parte de una larga tradicién de
actuacion, aunque en realidad nunca han tenido nada que ver con ello. En ese
marco, en ese contexto aparecieron y siguen presentes formas de representacién
como las de Er Conde del Gudcharo,”* El Profesor Bricefio o El Show de George Ha-
rris y a las que el mismo publico incluso define como teatro. El desarrollo que se
dio en Venezuela de un cimulo de multiples y diversas teatralidades, de formas
de representacion, pasé de tener un espectro amplisimo de miradas escénicas, a
reducirse a formas de expresién y figuras que en modo alguno se sostenian, ni se
sostienen en la tradicion. Tradicién a la que histéricamente el teatro venezolano se
habia adosado, especialmente si nos referimos a aquel que ya desde los afios cua-
renta y que hasta bien entrados la década de los ochenta (a pesar de que la década
de los ochenta hubiera sido el principio de la crisis) se daba como fundamento de
un teatro nacional, el cual irrumpia con amplisimas cosmovisiones estéticas. Lo
que toda esta transformacion significé es que, explicado en términos de Peter
Brook, se habia pasado de hacerse un Teatro Sagrado a hacerse un Teatro Mor-
tal.”? La supuesta teatralidad de este teatro Sony-E, no solo es el sello mas fide-
digno, la muestra mas palpable de ese «Teatro Mortal», sino también la mas clara
exposicién de la muerte de un teatro junto con la vastedad de sus riquezas estéti-
cas. Al mismo tiempo es el mas fiel exponente del proceso de desmontaje que en
el campo cultural sufre Venezuela, junto al resquebrajamiento de los tejidos socia-
les. La disolucién del teatro de los setenta, la teatralidad de creadores de los
ochenta que ven mermadas sus capacidades frente al embate del teatro comercial

270 Sony Entertainment Television fue un canal de televisién por suscripciéon de origen esta-
dounidense. El canal comenz6 sus emisiones bajo el nombre «Sony-E». El canal mantuvo una
programacién de humor comercial y presentacién de STAND-UP Comedy.

271 El espectaculo y personaje de Er Conde del Guacharo tiene un origen distinto a los otros
dos que hemos mencionado. Tiene muchisimas etapas y surgi6 del trabajo que Benjamin Rau-
seo (quien interpreta a Er Conde del Guacharo) hizo con Levy-Rossell. Rossell aparte de todo
su trabajo teatral tuvo siempre la condicién de detectar talentos o crear proyectos de actores
de muy larga duracién y data. Benjamin Rauseo o también el actor Guillermo Davila, entre
muchisimos otros. El actor venezolano Basilio Alvarez tuvo un paso importante con Levy-
Rossell.

272 Peter Brook: El espacio vacio: arte y técnica del teatro. Barcelona: Peninsula 1997.
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en la Venezuela «post-saudita», el surgimiento de una «teatralida chatarra»®” des-
gastada en el engranaje de un cierto proceso teatral, significan a nuestro juicio un
punto de crisis culminante sobre las que el propio teatro venezolano hoy tiene que
hacer frente. No obstante, también significa un quiebre en los lazos que se elabo-
ran en el marco del «contrato social». ; Afirmamos, de este modo, una muerte total
del teatro en Venezuela? No. En Venezuela si hay un nuevo teatro, que se desen-
vuelve en otros contextos y que representa una cierta continuidad de la produc-
cién estética del pais. Solo queremos mostrar de qué modo se produjo el quiebre
entre las epistemes de los setenta, las de los ochenta y otras que se dicen son el
eco y las resonancias de la historia cultural de un pais: aun cuando en realidad no
lo sean.

5.6 Epistemes de la crueldad y la violencia

Por todo lo anteriormente expuesto resulta imprescindible derivar la investiga-
cién hacia otros aspectos que nos permitiran comprender con mas exactitud en
qué sentido se articularon las epistemes de la crueldad y la violencia en el tea-
tro venezolano. Primeramente, definamos al teatro como un acto, una experien-
cia que conlleva inevitablemente un caracter hierofanico. Se hace tal como
afirma Rodolfo Santana en una nota introductoria a sus Siete piezas de teatro**
cuando se consuma el acto de la representaciéon. Hasta entonces, el texto es
solo un escrito que esta exigiendo una «aparicién» en la escena. Mientras el
texto se queda en ese plano, es solo eso, texto. Santana que fue un gran cono-
cedor de la estructura dramatica lo dice muy claramente en sus «Aproximacio-
nes a nuevos textos»:

[. . .] obras inéditas poseen cierta dureza estructural que me impide reflexionar sobre
ellas con la amplitud de las piezas ya representadas y estimadas por los criticos y los es-
pectadores. Sin duda, la puesta en escena es el campo donde los textos teatrales adquie-
ren su total significacién y complejidad y su adherencia al tiempo que testimonian.*”

El teatro es una representacion que tiene su raigambre en lo social. No habla
nunca para si mismo, habla sobre los demas y para los demas. En este sentido,
el acto propio de lo teatral siempre esta rozando lo hierofanico, lo ritual, lo sa-

273 Hemos omitido la letra «d» de la palabra «teatralidad» con la intencién directa de expre-
sar precisamente el giro hacia una teatralidad y un teatro desplazado de los canones
tradicionales.

274 Rodolfo Santana: Siete piezas de teatro. Caracas: Fondo Editorial Fundarte 2011.

275 Ibid., p. 5.
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grado y por ende lo violento. La accidn teatral se ve acometida por actos desme-
didos que muchas veces nos llevan a la propia accién dramatica. Sabiendo que
no es la primera vez que se da esta definicién (ya lo han descrito y explicado
amplia y suficientemente autores como Jean Duvignaud, Antonin Artaud, Peter
Brook o Jerzy Grotowski, entre muchisimos otros) no intentaremos desentrafiar
aqui, si el teatro posee la cualidad de «religioso», sagrado o hierofanico. Por el
contrario, el teatro, todo teatro es una hierofania.?’® Una hierofania funciona
como si fuera una expresién objetiva de una realidad apenas perceptible. Por
ello, lo hierofanico es parte de una teatralidad, goza de la cualidad de lo inma-
nente. De lo que esta presente de modo invisible. Del modo mas palpable que
se puede tener del nivel de sacralizaciéon a la que alcanza la fiesta es en el mo-
mento mismo cuando la hierofania se produce. En el ritual, el sujeto que esta a
punto de ser «poseido» y entra en un estado de trance, tiene un atisbo de vida
en el lugar de la hierofania. Es en ese preciso momento en que cuando todos
los elementos «teatrales» entran en juego se presentan las relaciones intersub-
jetivas del «misterio» del pensamiento y sus vinculos con el cuerpo. Es perfec-
tamente perceptible cuando asistimos a la misa, a un acto ritual, a una sesién
chamanica, o a una fiesta de orden menos sagrado, mas simple y popular. El
teatro sobrevive en ese medio. La escena es el lugar donde el teatro se trans-
forma en un medio y una herramienta de alta precisién, asi como de objetiva-
cién de los elementos. Solamente para contextualizar la idea nos valdremos al
mismo tiempo de lo que afirma Peter Brook en su libro El espacio vacio. Brook
nos plantea:

276 Un acto hierofanica es una experiencia sagrada que se revela por medio de la sintesis
poética de ciertas practicas rituales, las que incluso pueden llevarnos a crear cierto tipo de
alucinaciones, haciéndonos creer que estamos en un plano diferente, cuando en realidad se
trata del puro imaginismo de la practica performantica. Solo que esa actividad, accién, se-
cuencia es en todo sentido hierofanica. En un grado muy desarrollado se produce un acto hie-
rofanico por la via del desprendimiento de los valores més primitivos de nuestra conciencia.
En el teatro, lo hierofanico aparece cuando el actor entra en un «trance» que es fisico y real,
pero que le permite construir un universo de duplicidad. El teatro venezolano de los setenta
quiso explorar experiencias escénicas que fueran para ellos trascendentales, o que al menos
asi se entendieran. Es dificil determinar el logro de estas nociones y experiencias. En la mayo-
ria de los casos fracasaron totalmente debido a un exacerbado empirismo. Otras derivaron en
modelos que a la larga no dieron respuestas conclusivas. En el sentido de Grotowski es un
encuentro con nuestras raices histéricas mas profundas. Basicamente, asumiremos esta pers-
pectiva que se deriva de una interpretaciéon de los conceptos de Mircea Eliade. Véase en: Mir-
cea Eliade: Lo sagrado y lo profano. Madrid: Guadarrama 1967.
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Lo llamo teatro sagrado por abreviar, pero podria llamarse teatro de lo invisible-hecho-
visible: el concepto de que el escenario es un lugar donde puede aparecer lo invisible ha
hecho presa en nuestros pensamientos. Todos sabemos que la mayor parte de la vida es-
capa a nuestros sentidos: una explicaciéon mas convincente de las diversas artes es que
nos hablan de modelos que solo podemos reconocer cuando se manifiestan en forma de
ritmos o figuras.?”’

Es de notar que el grado mas sublime de la sacralizacién de toda celebracién o
acontecimiento ritual esta representado en la cualidad, en la esencia del mismo
acto hierofanico. Y alli, donde el hierofante participa con cierta vehemencia,
tanto él mismo como lo que lo consagra dentro del cuerpo de la fiesta produce
un efecto que nos permite vivir una experiencia de trascendencia. Es precisa-
mente en ese lugar, en el que podemos observar que estara perpetuamente recu-
bierto de una especie de manto o «aura» que el estado del actor le permite
acceder por ser este benefactor de un caracter puramente teatralizador. Son ac-
ciones que por demas abruman al participante y lo recubren dentro de su propio
acto ceremonial. En ese plano pareciera que el teatro resulta haberse convertido
en el perfecto escenario dentro del cual podemos dar/ser dados (entendiendo
estos actos de dar/actos de ser entregados a algo en el sentido mismo de cumplir
o «llevar a cabo» una accién meticulosamente religiosa, o en otras palabras con-
cedernos y ser parte de una consagracién) y que por supuesto acude a nosotros
en el contexto de todo acto hierofanico. Queramoslo o no, lo asumamos o no, el
teatro termina convirtiéndose en la expresion mas fidedigna de aquello que
busca lo religioso y esto nunca sera menos que las acciones de sus elementos,
aquellos que se prestan rapidamente para calmar o excitar, atajar o destrozar,
limpiar o manchar no solo lo escénico, sino también lo que bordea a este.

Fueron precisamente este tipo de experimentaciones escénicas de «perfor-
mances comunicativos», actos en ejecucioén, transiciones en trance, que se lle-
garon a observar por primera vez en el teatro venezolano durante la década de
los setenta. De tal forma que (y ello ocurri6 repentinamente, bastante sorpresi-
vamente) cuando una gran cantidad de espectadores que asistian con fluidez y
consuetudinariamente a las salas, se vieron de pronto alcanzados por las esfe-
ras que buscaban lo sacro como una manifestaciéon superior, cuando el espec-
tador se vio inundado de actos hierofanicos, sacralizantes del/un nuevo actor
(o, mejor dicho: actor-agresor) el teatro se volvib violencia pura. Esta sera una
de las razones por las cuales aquel espectador debi6, sin duda alguna vy literal-
mente hablando, huir con prontitud de un lugar que obviamente ya no le perte-
necia de ninguna manera. Asi fue como se dio inicio a un proceso en el que

277 Peter Brook, El espacio vacio: arte y técnica del teatro. Barcelona: Peninsula septiembre
1997, p. 61.
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podiamos enfrentarnos con un tipo de actor que en nombre de esa vasta «reli-
giosidad» que le «abrumaba» dentro de su cotidianidad, agredia brutalmente,
vapuleaba sin ton ni son, insultaba con gesticulaciones de muy mal gusto, o en
el mejor de los casos verbalmente, y finalmente denostaba despiadadamente a
un espectador que se habia mantenido firme marcando presencia y critica en
los espectaculos, pero asistiendo en este sentido a su defenestracién absoluta.
Asi que toda esta «celebracién», toda esa «gran fiesta» se transformé en, no
ya una misa, una verdadera Mise-en-scene, sino que reveld el lado oscuro de un
teatro que muchas veces borded la metatextualidades de un «teatro muerto».*”®
Alli, dentro de ese marco, el actor dejé de ser el que supuestamente debia ser, y
no se convirtio, sino en un simple oficiante. No fue un actor, sino que crey6 ser
un «médiumy»; quiso ser un actor y creyo fervientemente que lo seria, pero final-
mente se convirtié en materia pura de la «peste».””® Y lo que ocurrié a partir de
esa concepcién fue que ese «actor», ese «oficiante» (antes que en un nuevo
actor) se transformd, en el sentido total del término, en un agresor directo, o en
el mejor de los casos en actor-agresor. Se debe afirmar que esta situacion no hizo
sino mas que mostrar el reflejo propio del malestar cultural que se venia constru-
yendo, constituyendo en el marco del sistema de valores de la sociedad venezo-
lana de entonces. A la vez, tal como afirma Jean Duvignaud, cuando al referirse
sobre qué valores se ponen sobre la escena y cuales son los que se muestran Uni-
camente en el ambito de lo social, o dicho de otro modo, valores que en lo social
no encuentran modos de expresion y de manifestacion y en el teatro si, expresa:

En torno al teatro, existe la vida hormigueante y multiforme, las diversas actitudes afecti-
vas y las confusas emociones, de violentos contrastes. Aqui algunos grupos en lucha
mantienen el desorden en regiones enteras en nombre de valores que nunca encontraran
su expresion sobre la escena. Alli, se manifiestan pasiones, sensaciones, que constituyen
la propia existencia, la trama de lo social. Robert Mandrou, como la mayor parte de los
historiadores de la época, nos muestra las violencias, los raptos, los crimenes que carac-
terizan la vida privada y ptblica. Afiadamos las magias blancas o negras, las creencias de
las sectas y de las comunidades secretas.?*°

El teatro venezolano de los setenta fue poco a poco convirtiéndose en ese juego
de espejos que de acuerdo con la cita de Duvignaud nos revela como magias
blancas (a veces) y como magias negras (otras veces) pero que en el hecho tea-
tral se filtran, «no van a cristalizarse como en un molde en la experiencia del

278 En el sentido que lo expresa Peter Brook. Véase en: ibid., pp. 19-60.

279 Antonin Artaud: El teatro y su doble. México, D.F.; Buenos Aires: Hermes; Sudamericana
1987.

280 Jean Duvignaud: Sociologia del teatro; ensayo sobre las sombras colectivas. México:
Fondo de Cultura Econémica >1981, p. 163.
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teatro».?®! Esta idea de Duvignaud parece no haberse cumplido en el teatro ve-
nezolano de los setenta. Lo que en el desarrollo de las metaforas teatrales y de
lo social ocurri6 en Venezuela fue algo mas complejo atn. Se tratd de que el
teatro se troco en la vida piblica y viceversa, la vida pablica en teatro. La tea-
tralidad de los setenta llevd la vida ptblica al teatro castigando ese desenfa-
dado y cruel sistema cultural que la realidad petrolera habia forjado en el
venezolano. Y lo llev6 a un extremo tal que puso en escena lo real. Por supuesto
que con ello tuvo logros escénicos y estéticos, como en el caso de Santana, por
ejemplo, eso que hemos dado a llamar el Santana proyectivo, entre muchos
otros miles de «Santanas» que podemos hallar. Y no solo él, sino, en realidad
todos y cada uno de los nombrados en este trabajo. Sin embargo, el teatro no
jugb a la irrealidad, a la artificialidad de la puesta, sino que jugd a la realidad
politica, a la realidad religiosa, a la realidad cultural. Fue llevar la realidad a
escena. Una teatralidad sin metafora que jugd en dos terrenos, entre lo sacro y
lo profano. Fue una descarga desenfadada en muchos casos de agresividad
pura, en otras de una agresividad simbolica o simbolizada. Ya en 1967 se vis-
lumbraba esta concepcién primero como hemos dicho con Los dngeles terribles
de Roman Chalbaud. Pero también se expresa en piezas como La mdxima felici-
dad de Isaac Chocrén nos muestra como la historia de la sociedad en la escena
es algo mas que el reflejo de la vida misma. Sin embargo, la teatralidad que
buscaba la experiencia estética fue siendo suplantada por una teatralidad de la
realidad alejandose cada vez mas de lo que el teatro queria decir desde el tea-
tro, y creyendo tener una mejor posicién en tanto que lo expresivo debia ser
suplantado por lo «real».

No obstante, este horizonte desalentador, también es necesario recalcar
que no toco solo y iinicamente al plano de la actuacién y de la puesta en es-
cena, sino que de la misma manera hubo un texto, un cuerpo de dramaturgos,
los cuales rapidamente se volvieron, asimismo, y diciéndolo sin eufemismos,
«agresores». Como corolario a esta forma expresiva y estética, también se llevo
a cabo una puesta en escena totalizante de todos los lugares que pertenecian a
la sala, superando la estructura de una escena a la italiana y convirtiéndose
por fin en escena dénde se sacralizaba la violencia, con un tipo de agresiéon que
inicialmente era verbal, seguida de una fisica, y agregando por dltimo la mas
feroz, la psicologica. En este mismo orden de ideas, la sala fue primero espacio
escénico, después «iglesia» y finalmente centro de encarnacion de figuras supe-
riores a la realidad concreta de la actuacién.

281 Ibid., p. 302.
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A pesar de estos controversiales experimentos se debe decir igualmente,
que también fueron décadas fundamentales para el desarrollo de un nuevo mo-
delo de representaciéon escénica. Lo fueron porque el pais, igual que el teatro,
se desarrollaba en distintos ambitos, altos contrastes de acciones violentas y
agresivas. Verbigracia de ello tenemos claras caracteristicas que enunciaban y
anunciaban el declive que se avecinaba. La guerrilla urbana que habia sufrido
estrepitosos fracasos politico-militares, la implementacién de un modelo educa-
tivo que no respondia sino por la via del «golpe», del grito, de la ridiculizaciéon
del otro; la burla constante o el juego sardénico frente a los demas. Valores,
estructuras que formaron, pero que al mismo tiempo siguen siendo parte de la
concrecién de un sistema de profundo deterioro y menoscabo moral.

Y como recursos lingiiisticos, formas concretas de expresar este malestar
cultural, se ech6 mano de multiples formas: la ironia usada con fecundo des-
precio hacia el otro u otros, la risa sarcastica y burlona, la chanza vulgar y el
desprecio, una exacerbada y creciente vanidad, etc. Esta paradojal y compleja
situacién que se dio en la vida cotidiana pero que raudamente se trasladé al
teatro, o mejor dicho que el teatro revel6 a los espectadores, produjo como con-
secuencia que, por un lado, un ptblico se desmarcara abandonando las salas;
por otro, apareciera singularmente un teatro que floreci6 estéticamente. Aun
cuando, en el conjunto, ambos aspectos no parecian tener congruencia dentro
del contexto de la totalidad en el que se desenvolvian porque respondia a esa
deconstruccion del sujeto cultural, aun cuando esa situacién simulara fragmen-
tacién y rotura, aun asi ambos procesos estaban intimamente asociados, inti-
mamente ligados. El teatro interpretaba la vida en todas sus dimensiones. El
publico no avizoraba que el teatro mostraba a la sociedad el desarrollo de una
historia cultural. El piiblico asumi6 que lo visto en la escena venezolana era
solamente parte del universo de la ficcién del teatro. En realidad, lo que se im-
plement6 en escena no fue, ni mas ni menos, que lo que se podia ver en la coti-
dianidad misma de la calle, en el acontecer diario. En consecuencia, las formas
de la teatralidad se vieron vastamente influenciadas en todas sus maneras de
expresién y de representacién, tanto por ideas, como por tendencias tematicas
que definieron claramente la pauta y la necesidad de crear un teatro frontal,
sin ambages, sin eufemismos. Se crey6 que sobre la escena era necesario pre-
sentar la mas pura y descarnada crudeza de la vida misma. El corolario de esa
«verdad», de esa expresién no fue mas que agresividad directa y pura, expresa,
concreta. A guisa de los argumentos que planteamos debemos traer a colacion
una emblemaética version que se hizo de la pieza El animador de Rodolfo San-
tana, estrenada durante la realizacidén del «Primer Festival Nacional de Teatro
de Provincia» (1982). La puesta fue llevada a cabo por el grupo de teatro «Rafael
Bricefio» del Estado Mérida — Venezuela, bajo la direccién de Rémulo Rivas, y
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con actuaciones de él mismo y su hermano Alfonso Rivas. No se puede afirmar
que la obra sea en si una apologia a la violencia, de hecho, no lo es, pero nos
revela el complejo sistema de agresiéon que los medios de comunicacién ejercen
y ejercieron en Venezuela. Es la exposicion mas palpable del tenso conflicto
que hay entre medios de comunicacién®?y sociedad venezolana.

Los modelos de representaciones sociales que se definian a través de la tele-
vision terminaron reproduciéndose ya no simbélicamente (como suele suceder
con el imaginario de la pantalla), sino con acciones concretas en la sociedad
misma que estamos inmersos. En si, El animador se puede definir como una obra
sencilla, pero a la vez es una pieza que expresa la fuerza de una situacion que
terminara convirtiéndose en tragica. Es, efectivamente, tragica sin embargo San-
tana logra un texto «limpio» en cuanto a su estructura pero que en consecuencia
representa una realidad terrible, incluso hoy en dia. Salvando las distancias, se
puede afirmar que, entre la obra de Santana y la novela de William Golding, El
sefior de las moscas®> se manifiesta un ejemplo claro de cémo la violencia puede
surgir, cuando los valores y los sistemas de relaciones sociales que se ordenan en
medio de la llamada normalidad comienzan a ser subvertidos de forma indiscrimi-
nada. Estamos en presencia de aquello que Baudrillard en su libro Cultura y Simu-
lacro, explica como el fin de lo social. Lo que afirma Baudrillard es lo siguiente:

Lo social no es un proceso claro y univoco. ;jLas sociedades modernas responden a un
proceso de socializacion o de desocializacion progresivo? Todo depende de la acepcién
del término; ahora bien, no hay ninguna segura, y todas son reversibles. Asi unas institu-
ciones que jalonaron los «progresos de lo social» (urbanizacion, concentracién, produc-
cion, trabajo, medicina, escolarizacion, seguridad social, seguros, etc.) comprendiendo
en ellas al capital, que fue sin duda el medio de socializacion mas eficaz de todos, se
puede decir que producen o destruyen lo social en movimiento.”**

Tal como se desprende de aqui, lo social es una definicién profundamente ma-
leable que aparece ajustada a los canones del capital. Es decir, lo social es una
invenciéon particularmente propia del capital.

282 Hay algunos estudios al respecto de los medios en Venezuela. No obstante, no parecen
atender a esta problematica. La construccién de un imaginario venezolano como el que descri-
bimos fue llevado a la escena por el teatro venezolano; y al cine por diversa producciones fil-
mograficas entre otras: Cancién mansa para un pueblo bravo (1976), Compaiiero Augusto
(1976), Los tracaleros (1977), El rebatio de los dngeles (1979), El cine soy yo, Cangrejo (I, Il y III)
(1984), La muerte insiste (1984), Adiés Miami (1984), Aguasangre, cronica de un indulto (1985),
El Caracazo (2005), Postales de Leningrado (2007), y un largo etcétera.

283 William Golding: EI sefior de las moscas. Madrid: Alianza 1996; Peter Brook: «El sefior de
las moscas». 92 min. Reino Unido: British Lion Films, mayo de 1963. 35 mm.

284 Baudrillard: Cultura y simulacro, p. 171.
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En El animador los personajes de la obra son Marcelo Ginero (presidente de la
televisora Canal 9%°), y Carlos un hombre «simple» enfrentado con su conspicua
realidad social. El orden de las secuencias escénicas nos plantea que Santana se
basa un esquema de desarrollo ampliamente «normalizado» del desarrollo de
estas acciones. No obstante, los hermanos Rivas modificaron las estructuras rela-
cién entre los personajes, asi como el orden de las secuencias de las escenas. Pero
lo hicieron sin alterar la estructura de la obra, ni adaptarla. Fue precisamente en
ese cambio de escena y de estructuras que el desarrollo de los conflictos y los
puntos de vista le dieron al texto un desarrollo profundo desde donde surgieron
en clave de ironia ciertos elementos que representan continuidades en el teatro
de Santana. Pero entre todos ellos una consideracién por llevar a la escena a un
acto de sacralizacibén en el que la violencia era el tema. Esta fue una muestra pal-
pable de como en ese teatro, en el contexto de esa teatralidad, florecieron otros
rictus, que se manifestaron como mimesis representacional de lo sagrado en el
teatro, pero al mismo tiempo de lo violento.

5.7 El surgimiento de una episteme

Los cambios mas notorios de la puesta en escena llevada a cabo durante los anos
70’ nos precisan pues que la realizaron a través de la creaciéon de modelos escé-
nico-dramaturgicos respondieron asi a esta tematica como una y tnica posible.
Fue la violencia en todas sus formas y contextos. Pero el «modelo» no solo se ma-
nifest6 como tematica, sino también que logrd afectar a todo el hecho teatral pro-
piamente dicho.

Para comprender esta idea y acercarnos al estudio del tema con mayor pre-
cisibn debemos tomar como «punta de lanza» la siguiente pregunta: ;A partir
de cuales significaciones la violencia y sus puestas determinaron el cambio y
desarrollo de una estética teatral, de una estética escénica? Un primer intento
de respuesta nos podria acercar a tres planos de experimentacién, los cuales
segln una clasificacién que he propuesto en otros trabajos y presentaciones,
intitulada como «Genealogia de los sistemas y practicas teatrales en Vene-
zuela»,?® rondan a su vez igualmente sobre la base de tres epistemes. Asi que
en este sentido podriamos clasificarlas de la siguiente forma:

285 Santana escribe Canal 9, que representa indirectamente al canal de televisiéon llamado
Venevisién y que transmitia su sefial en el canal nimero 9.

286 Carlos Dimeo: «Poéticas de las practicas escénicas en Venezuela». Praga: Instituto de Es-
tudios Teatrales de Praga 20 de octubre 2011.
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1. Episteme simbolista y la episteme épica:
1. El desarrollo de un teatro eminentemente destinado a tematicas de in-
dole social y en algunas ocasiones también politica:
1. Rengifo — Pinto Cabrujas;
2. Ricardo Acosta Arturo Uslar Pietri.

2. Episteme naturalista y la episteme existencialista:
1. Fue un teatro que se aboc6 a abordar tematicas y conflictos desde una
mirada psicolégica e inclusive podriamos decir intimista;
2. Isaac Chocr6n -Elizabeth Schon.

3. Episteme de la crueldad y la violencia:

1. Una linea de trabajo que ahond6 lo ritual-religioso, lo transgresivo,
que le ayuda junto a una gran cantidad de recursos en los que se imple-
ment6 como elemento escénico: la violencia.

1. Rodolfo Santana — José Gabriel Niaifiez;
2. Edilio Pefia — Mariela Romero;
3. Gilberto Agiiero — Paul Williams.

Todas estas clasificaciones y epistemes poseen aspectos que marcan, que
expresan miltiples formas de entrecruzamiento. De esta manera, se cre6 un sis-
tema de relaciones que estuvieron referidas tanto a zonas dramaticas como a
formatos escénicos. En ocasiones abordadas desde distintos procesos o siste-
mas de creacion que se practicaban correligionariamente por sus participantes-
hierofantes. Finalmente, un «experimentalismo puro» que en ocasiones fue ex-
puesto sobre la base de un relativo perfil te6rico o de creacion.

El segundo y tercer grupo que previamente hemos mencionado, en muchi-
simas ocasiones entremezcld y se confundié de acuerdo con las diversas inter-
pretaciones de hacer teatro que adoptaron o desearon adoptar las agrupaciones
durante este periodo. La mayor dificultad de comprensién estribé en que tanto
planteamientos escénicos, asi como la creaciéon de una dramaturgia para esos
planteos, se desarrollaron interviniendo espacios, aspectos y tematicas en los
cuales, ni pablico, ni actores estaban «acostumbrados» a desenvolverse. En
realidad, se enfrenté al espectador (no obstante, sin este saberlo, y tampoco
sus conductores) a vivir una experiencia estética que era totalmente inédita de
la teatralidad venezolana. Experiencia que expres6 por un lado la gestacién de
una «rebeldia», la que actud contra el estatus quo impuesto por el Estado, y por
otro lado el flagelo de un proceso de depauperacion social. En menos de dos
décadas, el teatro venezolano habia saltado de una escena costumbrista, expre-
sada claramente a través de piezas como las de Aquiles Certad y su famoso
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«teatro para ser leido», a las de la primera y segunda modernidad teatral entre
César Rengifo y Rodolfo Santana, y de alli al experimentalismo total y absoluto
en los autores estudiados en este trabajo, e inclusive en (relativamente un poco
raras) piezas como Fiésole*®” de José Ignacio Cabrujas.

El desarrollo de la escena «nacional» se caracterizaria entonces por abordar
con mayor criticismo el prisma definitorio que los personajes debian adquirir
en el contexto de la obra o de la puesta. El escenario se convirti6 en el lugar
donde se representaba lo sacrificial y de ello se conocié solo una via para poder
hacerlo, esta fue: los personajes y sus nuevas formas «interiores» cargados de
violencia, de primitivismo, de bestialidad y animalidad pura.

Combinando las formas escénicas desde distintas perspectivas se tuvo la firme
conviccién de que el teatro solo seria capaz de conmover a sus espectadores tinica-
mente si se atrevia a marcar una fuerte descarga de agresividad contra si
mismo o incluso mas adn, contra su propio espectador. El espectador se habia
transformado en parte sustantiva de la representacién y comenz6 a formar parte
activa del acto ceremonial al que asistia. En consecuencia, la mayoria de las veces,
lo teatral tenia como condicién y objetivo tinico convertir la escena, asi como sus
acciones, en un mecanismo de transito para ingresar a un «estado de trance»
lo mas cercano posible al paroxismo tribal y vivificar in situ experiencias directas
con la violencia. Como resultado de esas operaciones, combinaciones, procedi-
mientos, la festividad escénica se llevé a campos de agresion real, primero entre
actores, y posteriormente incorporando en ese juego a los espectadores. Un ejem-
plo emblematico de este modelo y aplicacién inclemente o uso incluso excesivo de
estos recursos fue la puesta en escena de la obra Ali Babd y las 40 gallinas, pieza
que se estren6 en 1979 en el Teatro Ateneo de Maracay bajo la direccién de Ramén
Lameda y el grupo «La Misere».

Carmen Mannarino al referirse a los métodos y especificamente la experi-
mentacién en el teatro de Ramén Lameda acota lo siguiente:

Las piezas de Lameda, por sus comunes caracteristicas, son propias de la experimentacién
de los afios sesenta, las cuales en sus brevedades de acciones rapidas e incoherentes y de
marcada tendencia surrealista, propenden a la denuncia de la injusticia y la opresion, por
medio de juegos crueles, contrastes repulsivos, a lo Teatro Panico y Absurdo, dirigidos, en
conjunto, a sugerir la necesidad de la libertad y la justicia social. Rituales sangrientos y
escasamente de jolgorio, concibié con abundancia para sacudir la sensibilidad de los es-
pectadores. Inesperadamente, acciones de violencia y crueldad, interrumpen, a la manera
de Arrabal, las posibles vinculaciones con la realidad: hechos de sangre, mutilaciones, re-
laciones homosexuales, torturas, flagelaciones, sadomasoquismo. Todo concebido para de-

287 José Ignacio Cabrujas: «Fiésole». In: 13 autores del nuevo teatro venezolano. Caracas:
Monte Avila Editores Latinoamericana 1971.
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nunciar, con la teatralidad de escenas superpuestas, un mundo en descomposicién, de
cuyo hundimiento se desprende la aspiracién de otro humanamente satisfactorio.®

Los procedimientos que utilizaron los dramaturgos para lograr los efectos de la
teatralidad fueron los mismos para todos y cada uno de ellos. Casi podriamos
afirmar que uno calcaba al otro en cualquiera de los &mbitos que se expusieran.
Si nos referimos a la relaciéon establecida con sus fronteras escriturarias y dra-
matdrgicas, la mayoria trabajoé haciendo énfasis mas sobre los destinos forma-
les que sobre las propuestas interiores. La forma, fue punto principal para el
desarrollo de esquemas de trabajo en la dramaturgia de aquellos afios. Asi vién-
dolo desde este punto de vista, podemos afirmar que son comparables obras
como: Los dngeles terribles (Roman Chalbaud), Coloquio de Hipécritas (Paul Wi-
lliams), El circulo (Edilio Pefia), Vida con mama (Elisa Lerner), El Juego (Mariela
Romero), Jamds me miré (Elizabeth Schon), Se solicita una mano para el general
(Ramo6n Lameda, Alfredo Fuenmayor y Julio Jauregui), Reina de bastos (Julio
Jauregui) por nombrar solamente algunas de ellas.

Si damos un rapido paneo a cada una de estas piezas podremos observar
que hay (tanto en relacioén con su estructura, asi como con los textos que las
conciben) un cierto modelo dramatirgico que identifica a una con la otra, com-
portando un grado de similitud al utilizar todas y cada una de ellas los mismos
recursos y procedimientos dramaticos, las mismas tematicas, los mismos tiem-
pos y ritmos, la misma caracterizacién de sus personajes, etc. Leonardo Azpa-
rren Giménez ha clasificado este suceso de dos formas, por un lado, como:
«mimetismo estético»?®° y por otro como «mixtificacién».?*° Al referirnos espe-
cificamente a esta clasificacién que hace Azparren Giménez en Estudios sobre el
teatro venezolano concordamos con su tesis respecto del uso reiterado de proce-
dimientos y formas en el cuerpo de obras de un autor y en relacién con el
grupo restante. Tematicas, modelos, juegos dialdgicos, conflictos, ritmos escé-
nicos, todos idénticos unos con otros, entre si. Algunos aspectos sobre la vio-
lencia - religiosidad - ritual. La vuelta a cero de una escritura.

No obstante, estas importantes referencias, debemos decir que el antropé6-
logo, etndlogo, Victor Turner se convertira en uno de los especialistas en el
tema en cuestién; de él queremos tomar una idea central para este trabajo, ya
que su obra tedrica es vasta y muy desarrollada para exponerla aqui. Asi que de
Turner tomamos:

288 Barrios/Mannarino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama en tres ensayos,
p. 216.

289 Azparren Giménez: Estudios sobre teatro venezolano.

290 Ibid.
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Entiendo por ritual una conducta formal prescrita en ocasiones no dominadas por la ru-
tina tecnoldgica, y relacionada con la creencia en seres o fuerzas misticas. El simbolo es
la mas pequefia unidad del ritual que todavia conserva las propiedades especificas de la
conducta ritual. [. . .] Un «simbolo» es una cosa de la que, por general consenso, se
piensa que tipifica naturalmente o representa, o recuerda algo, ya sea por la posesién de
cualidades analogas, ya por asociaciéon de hecho o de pensamiento. Los simbolos que yo
observé sobre el terreno eran empiricamente objetos, actividades, relaciones, aconteci-
mientos, gestos y unidades espaciales en un contexto ritual.*!

Por otra parte, en este mismo orden de ideas tomamos un aspecto similar de lo
que plantea René Girard, en torno a este tema. Propondremos de esta manera:

Hay [. . .] un denominador comin de la eficacia sacrificial [. . .]. Este denominador es la
violencia intestina; son los disensos, las rivalidades, los celos, las pugnas entre préximos
que el sacrificio pretende de entrada eliminar, es la armonia de la comunidad que res-
taura, es la unidad social que refuerza. Todo el resto se desprende de aquello.??

La segunda idea que queremos dar de Girard trae a nuestra tesis un punto en
contra. Para Girard, adoptar una actitud religiosa, siempre o casi siempre,
ofrece un caracter de apaciguamiento, que aminora la fuerza del quehacer vio-
lento. La pregunta que surge de aqui es ;Exactamente todas las religiones son o
poseen en su fuero un caracter reflexivo que mueve a sus feligreses a actuar
contra la violencia? Solo si estas no llevan en si mismas un caracter sacrificial.
Si bien, por lo comn, se entiende que lo religioso no debe apuntar a persistir
sobre un objetivo que genere o cause violencia frente al otro, a los otros; lo ri-
tual puede exigir demostraciones de este tipo. Demostraciones que solo apaci-
guan el «tono» por via de la domesticacion del acto.

El «acto» es en si la consumacién de la «ley»,”*> y es aquello que en el
acontecimiento termina siendo lo tragico. Dicho de otro modo, esta enlazado
directamente con lo que Lacan denomina el «pasaje al acto».”** Explica Maria
Celeste Smith que el pasaje al acto: «implica una accién que introduce un corte
en lo real, alli donde no oper6 ningin mediador simbélico, entendiendo lo sim-
bélico como el registro que introduce la falta, alli donde no falta nada».””

291 Victor W. Turner: Simbolismo y ritual. Lima: Departamento de Ciencias Sociales, Area de
Antropologia, Pontificia Universidad Catélica del Pert1 1973, p. 21.

292 René Girard: La violencia y lo sagrado. Caracas: Universidad Central de Venezuela 1975,
p. 19.

293 Entiéndase aqui la «ley» en el sentido lacaniano del término.

294 Maria Celeste Smith: «52». In: Pasaje al acto — acto: ;cambio en la posicion del sujeto?
Buenos Aires: Universidad de Buenos Aires, Facultad de Psicologia, Acta Académica 2011.

295 Ibid., pp. 728-29.
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Todo ritual llega a un punto méaximo de tensién que sobrepasado es ejerci-
cio puro de violencia (probablemente violencia benigna, tal como lo afirma
Fromm). En consecuencia, el sacrificio es la domesticacién de la venganza por
via de la aceptacién social como una obligacién que nos lleva a redimir la
culpa. Asi, el sacrificio construye la agresién en modelo de cura, redencién, vic-
tima o chivo expiatorio, etc. Sobre esta base nos plantea Girard que la venganza
es ilegal y debe castigarse. En cambio, el sacrificio se construye como sustan-
ciacién de la purificacion del alma humana sacrificada y de los confluyentes. A
partir de este aspecto tomamos una segunda premisa de Girard:

Lo religioso apunta siempre a apaciguar la violencia, a impedir que se desencadene. Las
conductas religiosas y morales apuntan a la no violencia de manera inmediata en la vida
cotidiana y de manera mediata, frecuentemente, en la vida ritual, por intermedio paradé-
jico de la violencia.”®

Y luego mas adelante afirma: «Solamente una trascendencia cualquiera, que
hace creer en una diferencia entre el sacrificio y la venganza, o entre el sistema
judicial y la venganza, puede engafiar durablemente a la violencia».”” Y final-
mente de Fromm, la agresividad innata y su debate entre crueldad y respuesta
violenta. Al respecto de ello Fromm asegura:

El problema consiste en examinar en qué modo y grado son las condiciones concretas de
la existencia humana causantes de la calidad e intensidad del placer que el hombre siente
matando y torturando. Aun en el grado en que la agresividad del hombre tiene el mismo
caracter defensivo que la del animal, es mucho mas frecuente, por razones propias de la
condicién humana. [. . .] Si convenimos en denominar «agresion» todos aquellos actos
que causan, y tienen la intencién de causar, dafio a otra persona, otro animal u objeto
inanimado, la distincién mas elemental a efectuar entre todos los tipos de impulsos que
abarca la categoria de agresion es entre agresion biolégicamente adaptativa, favorable a
la vida y benigna, y agresién biolégicamente no adaptativa y maligna.”®

Ademas de estos conceptos, para comprender la fuerza que ejerce la violencia
en un teatro que no se da sino solo por la via de una estructura ceremonial-
ritual, es necesario entender que Gnicamente si se considera al hecho escénico
como tal, se podria aceptar la base de una estética agresiva, contestataria, irre-
denta. Estos fueron los argumentos mas expuestos tanto por directores, asi
como por dramaturgos, que a su vez justificaron la presencia de la agresion
dentro de la escena e incluso fuera de ella, antes o después del espectaculo. La

296 Girard: «La violencia y lo sagrado», p. 36.

297 Ibid., p. 41.

298 Erich Fromm: Anatomia de la destructividad humana. México: Siglo Veintiuno 1986,
pp. 177-178.



5.7 Elsurgimiento de una episteme =— 165

dramaturgia desterr6 de su propio terreno lo que consideraba meramente «re-
presentacional», entendiendo que el teatro no seria de ninguna manera un
«arte grafico», un arte de la figuracion, un arte de la contemplaciéon de la ima-
gen. Dicho de otro modo, que el teatro no podia ser de ninguna manera un arte
visual. A partir de entonces, lo que formé parte de lo teatral fue casi exclusiva-
mente lo espectacular. Se entendié que solo si se ponia en la puesta distintos
tipos de juegos-rituales escénicos, solo asi en ese contexto existiria una forma
de hacer «reaccionar» al espectador, que hasta ese momento se comportaba de
manera pasiva cuando asistia a la representacién teatral. Como resultado de
esos desbalances entre escena y pablico, la respuesta que se puso de manifiesto
ante directores, actores y grupos parecia remitir a una sola idea: si el teatro te
agredia, forzosamente tendrias que reaccionar y cambiar de actitud. De manera
que el teatro venezolano entr6 en una etapa donde lo «violento» se transformé
en el efecto de grado maximo dentro de la representacion teatral.

Un argumento mas se debe mencionar, hecho que en principio desterrara
de nuestra tesis mitos sociolégicos del escenario planteado: este teatro de los
afios sesenta y setenta estuvo «acompaifiado» (y viceversa) por una serie de
acontecimientos sociales que marcaron también el profundo caracter violento
por el que transitaba la sociedad venezolana de entonces. Aunque Edilio Pefia
y Mariela Romero fueron autores que siguieron cronoldgica y estéticamente a
otros como el propio Roman Chalbaud, seria en realidad este el motivo a través
del cual, durante su época, y en el marco de sus representaciones, estarian
menos caracterizados por esa deriva de la cotidianidad mestiza que recubri6 la
capa de lo llamado: social. Lo que sucedia en la escena era un fiel reflejo de las
manifestaciones de agresividad que se iba formando en el venezolano, en
medio de un universo de fractura moral y psicologica. En esencia, lo que los
autores estaban haciendo, era mostrar de un modo abstracto y bajo un grueso
cuerpo de eufemismos, la progresiva descomposiciéon de un cuadro social que
paulatina y progresivamente se deterioraba.

Asimismo, durante la década de los 70, el teatro venezolano estuvo marcado
por un cuerpo de influencias que fueron capaces de precisar los perfiles estéticos
que posteriormente este adquiri6. Esos perfiles estéticos fueron por supuesto la
consustanciacién concreta de la expresion social. Entre otros de esos perfiles po-
demos mencionar: Antonin Artaud y su Teatro de la Crueldad, la dramaturgia de
Fernando Arrabal junto a su «Teatro Panico», el teatro de Jean Genet a partir de
textos como: Las Criadas, El balcén, Severa vigilancia, asimismo fuentes prove-
nientes del existencialismo sartreano y «camusiano» y finalmente una gran parte
del «Teatro del Absurdo» de Eugene Ionesco, las obras de Arthur Adamov, y en
otro contexto con menos compromiso Samuel Beckett, etc.



166 —— 5 Primeray segunda modernidad del teatro en Venezuela

En otra direccion, los montajes y algunos textos teatrales se vieron también
influidos por el trabajo teatral de Julian Beck y Judith Malina del Living Theatre
vinculado con el Happening Theatre de aquellos afios. De América Latina es nece-
sario destacar que la influencia mas importante fue Augusto Boal y su «Teatro del
Oprimido», asi como Alejandro Jodorowski a través de propuestas que conllevaron
el sello mas irreverente de todo el continente.

5.8 Para llegar a la década de los setenta en Venezuela

A finales de la década del 70, justo unos dias antes de celebrarse las elecciones
en las que Luis Herrera Camping se hiciera con la victoria y se convirtiera en pre-
sidente para el periodo 1979-1984, a Venezuela todavia se le consideraba el
pais mas «proéspero» y «estable» de toda América Latina. Esas dos condiciones
fueron en realidad falsedades solapadas por el propio motor cultural y los mode-
los de desarrollo que se habian impuesto a Venezuela.”® Dicho de otro modo,
una segunda colonizacion. Al cabo de todo ese proceso, Venezuela se transform6
en el producto de un modelo que habia cosechado sus frutos politico-econémicos
desde el momento en que el petréleo empez6 a ser explotado por las empresas ex-
tranjeras hasta lo que fue el tiempo que estudiamos (los setenta). Fue este el mo-
tivo central por el que respondi6 a una reverberaciéon aiin mayor, la de que
Estados Unidos quisiera controlar al eje hemisférico continental.

Toda América Latina bajo las dictaduras militares junto a las excepciones
como Venezuela y México®*® parcialmente. Pero fue también «gracias» al petr6-
leo que Venezuela se definié como un capitulo aparte y excepcién para América
Latina. Mientras que en casi todo el continente los paises sufrian la fuerza de las
dictaduras, en Venezuela un régimen de libertadas lograda con la caida de Pérez
Giménez, permiti6é al pais colocarse tanto financieramente como politicamente
en una posicion privilegiada. En realidad, esas libertades estuvieron limitadas
histéricamente. Salvo, como explica Elisa Lerner y muchos intelectuales que lo
vivieron, el periodo del presidente Isaias Medina Angarita fue el mas amplio de

299 La imposicién fue ejercida del modelo de democracia que se instalé en Venezuela a partir
de 1959 fue la que hemos denominado «Democracia burguesa». En realidad, fue la instalacién
de una democracia bipartidista en que parecia que la alternancia (a copia fiel del modelo nor-
teamericano) debia ser entre las fuerzas liberales y las conservadoras. Salvo excepciones muy
particulares y con las diferencias del caso, esa es el comtin denominador de la mayoria de los
paises del hemisferio.

300 Definir a México exactamente en esa dimensién y en las relaciones con los Estados Uni-
dos es un tema de estudio aparte. Lo incluimos aqui solo como un punto de referencia.
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libertades y aparentemente el mas democratico de todos los del siglo XX. Una
transformacion total, real. Pero ese caracter que a la luz del resto del continente
parecia colocar en una posicién privilegiada a Venezuela, con respecto al resto
de los paises, rapidamente se vislumbrd que no tenia ningiin tipo de soporte. Si
hacemos un recuento de los gobiernos que se ubican desde el derrocamiento del
General Marcos Pérez Giménez, apenas 4 gobiernos hasta llegar al de Luis He-
rrera Campins, de los cuales tres fueron de Accién Democratica y uno solo del
partido Socialcristiano COPEI comprendieron el primer gran escalén para que la
imagen que se proyectaba de Venezuela con su paz social o estabilidad politica
se derrumbara. En realidad, incluso dentro de ese breve periodo esta supuesta
estabilidad no habia sido tal, ya que estuvo marcada por distintos eventos politi-
cos que afectaban a la continuidad del orden constitucional.

Una idea preclara de lo que significaron los diversos movimientos de insurrec-
cién popular que surgieron a lo largo del siglo XX tuvieron su auge debido a facto-
res diversos. La década de los setenta estuvo muy marcada por el desarrollo de
distintas fuerzas politicas y movimientos guerrilleros que nunca lograron lo que
se propusieron. Una clara muestra de ese proceso se puede ver en las peliculas
Cain adolescente®®! (1959), Compaiiero Augusto®®? (1976), El pez que fuma®®® (1977)
o Pais portdtiP®* (1979). Hay una larga cinematografia en torno al tema de las gue-
rrillas y de su claro proceso de descomposicién que no cristalizé la lucha revolu-
cionaria de los sesenta, tal como ocurri6 en otros paises del Cono Sur o incluso de
Centroamérica.

En este sentido el teatro no lo fue menos, pero los procesos se explicaron de
manera un poco mas distanciada y abstracta. Por supuesto es dificil establecer un
limite para ello y decidir quiénes pueden haber tomado el tema directamente y
quienes no. Para que nos hagamos una idea un poco mas clara, autores tales
como Gilberto Pinto, Gilberto Agiiero, Rodolfo Santana, Manuel Trujillo, Ricardo
Acosta o incluso el mismo Edilio Pefia se acercaron al tema de distinta forma. Al-
gunos lo hicieron mas decididamente (como es el caso de Pinto, Agiiero y Santana)
otros mas indirectamente. En todo caso, las referencias a este proceso no son esca-
sas y se entremezclan tomando como base una descripcién detallada de la situa-
cién social y politica de aquellos afios. Probablemente hayan sido el cine y el
teatro de estos afos los que mejor explicaron todos los procesos vividos en Vene-
zuela durante el siglo XX.

301 Roman Chalbaud: «Cain adolescente». 102 min. Venezuela: Allegro Films, 1959. 35 mm.
302 Enver Cordido, «Compafiero Augusto» Venezuela, 1976.

303 Roman Chalbaud, «El pez que fuma» Venezuela, 1977.

304 Ivan Feo/Antonio Llerandi: «Pais Portatil». 103 min. Venezuela: Ficciones C.A., 1979.
35 mm.
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No obstante, el mensaje de los medios culturales no corria de manera paralela
a la realidad social y politica que imperaba en el pais. La influencia que los proce-
sos politicos y sociales habian tenido en la vida del venezolano de los setenta no
estaban tan a la vista como hoy en dia y tampoco la fragmentacién que realmente
habia sufrido el pais durante esos procesos. Es claro que la Venezuela mas actual
ya no tiene nada que ver con todo lo que ha sido la historia del siglo XX. El «nuevo
venezolano» si se nos permite el eufemismo se relaciona con las estructuras socia-
les de una forma totalmente diferente. Por diversos motivos que ahora no explica-
remos, la estructura social y la composicién discursiva del venezolano en medio
de esa estructura y en este caso especifico del teatro es otra distinta. En todo caso
nos referiremos a ese periodo que corri6 hasta casi finales de los noventa.

Entre vaivenes de distinta indole, a dictaduras relativamente ligeras (sobre
todo si las comparamos con lo que fueron las del Cono Sur de América Latina
durante la década de los setenta) y breves transiciones democraticas, Vene-
zuela se mantuvo en un clima de paz y cordialidad hasta el periodo guberna-
mental de Luis Herrera Campins.

El punto de inflexién del proceso de descomposicion tiene una fecha pre-
cisa, el 18 de febrero de 1983, fecha en la cual el gobierno venezolano bajo la
presidencia de Herrera Campins, impuso por primera vez en mas de 40 afos, la
devaluacién del bolivar de 4,30 bolivares a 6,99 bolivares por délar y determin6
un control cambiario. Fue esta, la medida que mostr6 todas las debilidades que
padecia el Estado venezolano en materia de economia que se trasladaron rapi-
damente al escenario politico. Cuando Luis Herrera Campins asumi6 la primera
magistratura el 12 de marzo de 1979, en el discurso de transmisién de mando
entre otras de sus palabras fueron: «recibo un pais hipotecado». Al gobierno de
Herrera Campins se le atribuyeron muchisimos errores y a pesar de que efecti-
vamente los tuvo, en otros aspectos, Herrera Campins fue uno de los presiden-
tes que actué mas ecuanimemente durante el periodo de la llamada Cuarta
Republica. A pesar de ello, con politicas que no ejercieron casi ningiin efecto ya
que las razones de los problemas sociales, politicos y econémicos del pais eran
de orden estructural y no coyuntural. Las debilidades no fueron producto sola-
mente de una crisis econémica, estuvieron relacionadas también con una crisis
cultural, puesta de manifiesto dos o tres décadas después. En parte sustancial-
mente vislumbrada a partir de la crisis politico, social, histérica y cultural que
vive Venezuela hoy.

La supuesta «modernizacién temprana» (aunque no se la puede considerar
como tal, sino es hasta el gobierno de Marcos Pérez Giménez) que llegaria al
pais con el descubrimiento del petréleo y su explotacién, aunada a una politica
devastada al desarrollo sin desarrollo fueron los puntos de partida de un mo-
delo socioeconémico que no se correspondia con la vida tradicional que el ve-
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nezolano llevaba, lo que marc6 la pauta histérica en la que se desenvolvi6 todo
el siglo XX y la sobrevenida crisis ya bien conocida por muchos en el siglo XXI.
Varios son los aspectos centrales en la que los distintos «actores politicos»
(como se suele decir en la jerga actual socioldgica) actuaron y conformaron esa
estructura social. El foco de expansién del posible crecimiento solo es una mo-
rada que nos refresca y nos permite comprender, muchas cosas de la situacién
actual. Mas alla de eso, por qué el fin de una época podria ser en todo caso el
fin de un teatro. Pareciera que se refiere a la situacion limite que actualmente
se vive en Venezuela.

El final de la década de los setenta y el gobierno de Luis Herrera Campins
permitieron que la crisis sociocultural se hiciera visible en todas sus formas, y
que la situacion de carencia de politica, de ausencia de un criterio y consenso
social permitiera al surgimiento de un pais distinto. En el libro La politica eco-
némica de la izquierda latinoamericana en el gobierno. Venezuela con respecto a
este tema, Lander y Navarrete afirman:

Las dos tltimas décadas del siglo XX en Venezuela fueron caracterizadas por un soste-
nido deterioro econémico y politico. Después de mas de dos décadas en que [. . .] hubo
un crecimiento sostenido y una mejoria significativa en las condiciones de vida de la po-
blacién y consolidacién de la legitimidad del régimen democratico, en febrero de 1983
ocurre el inicio simbdlico del fin de la bonanza petrolera de la «Venezuela Saudita»,
cuando el gobierno de Luis Herrera Campins decide la devaluaciéon del bolivar después
de muchos afios de una paridad fija con el ddlar estadounidense. La crisis venezolana
es mas tardia que la de la mayor parte de los paises latinoamericanos. Sin embargo,
dadas las expectativas de crecimiento sostenido y de mejoramiento de las condiciones de
vida de la poblacién que se habian instalado en el imaginario venezolano, su impacto
politico y cultural fue muy profundo. Se trata igualmente de una crisis muy prolongada,
con un sostenido deterioro de las condiciones de vida de la mayoria de la poblacién du-
rante dos décadas.>®®

Ademas, los autores Lander y Navarrete apuntan que: «La crisis terminal del
modelo politico de Puntofijo ocurre durante el segundo gobierno de Carlos
Andrés Pérez (1989-1993) y la fractura profunda de la sociedad venezolana
tiene su mas nitida expresion en la explosién social de febrero de 1989, cono-
cida como <El Caracazo»».>°°

Son estos dos conclaves fundamentales para entender la manifestacién de
una crisis que no solo corrié en el campo de las politicas econémicas, sino tam-

305 Edgardo Lander/Pablo Navarrete: La politica econoémica de la izquierda latinoamericana en
el gobierno. Venezuela. Amsterdam: Havens Center/Rosa-Luxemburg-Stiftung/Transnational Ins-
titute 2007, p. 9.

306 Ibid.
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bién el campo sociocultural. Sin embargo, no desarrollaremos mucho mas esta
cuestién aqui porque nos interesa enfocarnos en los setenta.

Retomando un punto mas en relaciéon con este periodo, se debe decir que,
no obstante, todavia el triunfo del Partido Socialcristiano COPEI’* en 1978-1979
se percibia como una algarabia, tal como resultaba ser cada contienda electoral.
Las formas expresivas de aquella sociedad de la «algarabia», tantas veces ex-
puesta en diferentes medios literarios, se resumieron en un género teatral: «Gua-
chafita Dramatica». El género de la «Guachafita Dramatica» fue creado por el
director, dramaturgo y productor de teatro Levy Rossell. Rossell compuso una
gran cantidad de textos dramaticos que fueron escritos especialmente para su
teatro, pero de entre sus obras mas destacadas Lo mio me lo dejan en la olla
(1979) es de singular importancia ya que es la que define al género de la «Gua-
chafita Dramatica».>®® La obra se refiere a todo el proceso histérico que ha vivido
Venezuela. Pero la obra también habla sobre este tema de la algarabia. En reali-
dad, la algarabia solo mostraba el desorden en el que el pais vivia. Los grandes
sectores econémicos ya habian anticipado los cambios y la sobrevenida crisis.

Los dos quinquenios precedentes 1969-1974 en el cual el presidente fue Ra-
fael Caldera y 1975-1979 con Carlos Andrés Pérez habian mostrado una relativa
paz social y un equilibrio muy fragil. Aquella paz social dur6é poco. De no ser
por el llamado boom petrolero que se da con cierta excepcién en el periodo de
Carlos Andrés Pérez, el resto fueron tiempos de dura conflictividad. No pode-
mos detenernos mucho en este apartado, pero el problema es complejo. Solo
queremos destacar el hecho de que en medio de ese contexto fue que naci6 la
Modernidad teatral venezolana, y que como ya hemos dicho se justifica por
otras razones distintas a las que quiere exponer Leonardo Azparren Giménez,
se funda en las bases de una sociedad dividida por los vinculos de la cultura.
Incluso podemos acompafiar nuestra propuesta con lo que afirman Mannarino,
Izaguirre y Barrios en el estudio critico que ya hemos mencionado previamente,
alli en la secci6n dedicada a la década de los 60 afirman «Nuevo era casi todo
en el medio teatral venezolano en ebullicién de modernidad como consecuen-
cia del advenimiento democratico».’®

El sector teatral venezolano que siempre estuvo ajustado a las politicas del
gobierno de turno, debido a la bonanza econémica del pais y al «gesto dadi-
voso» de los gobiernos para mantener al sector de la cultura alineado a las li-

307 COPEI son las siglas del partido Socialcristiano que significan Comité de Organizacién
Politica Electoral Independiente.

308 En Venezuela la palabra guachafita significa que: falta de seriedad, orden o eficiencia.
309 Barrios/Mannarino et al.: Dramaturgia venezolana del siglo XX: panorama en tres ensayos,
p. 207.
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neas que emanaban del gobierno de turno, construyeron un modelo a partir del
cual la mayoria de los directores y agrupaciones se pusieron en una posicién de
comodidad total. Fue ese modelo cultural, el del pais petrolero, el pais rico, el
pais del laissez faire, 1o que produjo dos o tres que definen a esa Venezuela, o
en todo caso a «una Venezuela». Definir ese modelo resulta clave para com-
prender el desarrollo de un teatro que estuvo en consonancia con su realidad
social. Apuntemos lo que Domingo Alberto Rangel, ya habia enunciado en su
libro publicado en 2003. Alli, Rangel deposita algunas ideas de suma importan-
cia para comprender el desarrollo de este siglo:

La conducta y la posicion de Venezuela en la etapa del café difieren, profundamente, de
la que nos impartira en el siglo XX la aparicion del petréleo. Nuestro auge cafetero al-
canza su cenit en el dltimo cuarto del siglo XIX cuando el capitalismo universal ain no
ha concluido su metamorfosis en imperialismo. Subsisten en su estructura, a guisa de
coagulos del pasado, remanentes del viejo capitalismo de libre competencia. Esa circuns-
tancia imparte al comercio exterior de Venezuela -y a todos los fenémenos que en él espi-
gan- una trayectoria singularisima. El crecimiento de las exportaciones cafeteras no se
produce, Como ha sido el Caso en el petréleo, con invariable tendencia expansiva. Mien-
tras el petréleo aumentara sus exportaciones casi sin interrumpirse, el café fluctuara vio-
lentamente durante todo el periodo de su sefiorio comercial sobre Venezuela. La razén
intima de es contradictorio comportamiento radica en la estructura del capitalismo en los
dos momentos en que afloran el café y el petréleo como reguladores de nuestra vida
econémica.>®

Este es un proceso que hemos insertado en un esquema definido a partir de la
idea de una «desregulacion de la cultura», desapropiamiento de los valores mo-
delares de una categoria de sujeto que seria la del «venezolano», y en todo caso
«lo venezolano». Todo el sector cultural en Venezuela actud con la caracteriza-
cién de esa estructura que se perfila. La democracia de partidos o democracia
burguesa que se habia instalado en 1958 bajo un proceso de transicion relativa.
El papel que jugaron lideres como Rémulo Betancourt o Rafael Caldera fueron
determinantes en el proceso de consolidacién de una democracia de partidos o
democracia burguesa. Es necesario recordar que el derrocamiento de Marcos
Pérez Giménez ocurri6 un afo antes del triunfo de la Revoluciéon Cubana. Pri-
mero se formd con la junta militar en la que participaron, se hizo de esta ma-
nera debido a la dificultad que se imponia ante ellos, ya que los grandes
dirigentes de los partidos se encontraban fuera de Venezuela. Pero, no obs-
tante, durante esta segunda etapa se habian asentado en el pais las bases del
intervencionismo norteamericano. El resultado fue la construcciéon de un mo-
delo que no surgi6 del proceso que se habia vivido.

310 Rangel: «Proceso del capitalismo venezolano», p. 64.
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La realidad fue dispar para todos los paises del hemisferio, y la marcada
influencia que los Estados Unidos de América, ejecutd a través de la llamada
Doctrina Monroe,*" ejerci6 sobre el eje continental americano la traza del se-
gundo proceso de colonizacién de nuestro continente. América en su conjunto
habia sido, efectivamente, tierra arrasada durante la colonizacién espafiola
proceso que con muchas dificultades y guerras civiles internas habia culmi-
nado, de forma mas o menos unanime, entre 1821 y 1824; pero que ya desde
finales del siglo XX a partir de la denominada «guerra hispanoamericana»,
desde principios del siglo XX retomaba su largo periodo y proceso de refunda-
cién de las luchas libertarias. Si hacemos un rapido esquema prefiguraremos
que la expansiva colonizacién de América llevo inevitablemente a un siglo de
desideologizacién, despolitizacién y mimetizacién de los modelos politicos, so-
ciales y de los discursos culturales del continente. Mirando este panorama muy
raudamente veremos cuan poderoso fue en el siglo XX la historia del conti-
nente. La colonizacién y expropiaciéon de Puerto Rico por parte de Estados Uni-
dos a Espafia, la dominacién de Cuba hasta el triunfo de la Revolucién en 1958,
la injerencia permanente en los asuntos internos de casi todos los paises lati-
noamericanos, etc. La posterior intervencién y control del istmo de Panama,
utilizando la construccién del Canal como frontera politica para ejercer su do-
minacion en distintos escenarios geopoliticos, el de Venezuela, por supuesto,
uno de ellos, deja entrever como se transformo el sistema de relaciones sociales
y politicas del continente.

Hacia la Venezuela fue un tema aparte en relacion con las intenciones que
tuvo el gobierno de los Estados Unidos no fue un caso ajeno a todos estos pro-
cesos, pero pareci6 estar signado por otras perspectivas en la que el modelo
transculturacion que se construyd a partir de la historia contemporanea desde
la cual el pais modificé la estructura medular del pais. César Rengifo retrata

311 «El 2 de diciembre de 1823, el presidente James Monroe planted en el Congreso la doctrina
que llevaria su nombre y cuyo lema era America for the Americans. traducido, en su uso habi-
tual, significaba que Ameérica era para los norteamericanos. O sea que no permitirian avances
de potencias extra-continentales en lo que ellos denominan el hemisferio occidental. En su fa-
moso mensaje, Monroe declaré que considerarian cualquier intento europeo de extender su
sistema politico al continente americano como peligroso para la paz y la seguridad de Wash-
ington. La doctrina Monroe era una de las manifestaciones del nuevo expansionismo que Esta-
dos Unidos desplegaria en América en las décadas siguientes, construyendo un area de
influencia propia, bajo su estricto control durante casi doscientos afios, fue reactualizada y
reinterpretada en diversas ocasiones». Véase en: Leandro Morgenfeld: «Nuestra América frente
a la reactualizacion de la doctrina Monroe». In: Casandra Castorena/Marco A. Gandasegui
et al. (eds.): Estados Unidos contra el mundo: Trump y la nueva geopolitica. Buenos Aires:
CLACSO 2018, p. 217.
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muy coherentemente el cambio que sufre el pais y su punto de partida en una
de sus primeras obras del petroleo, Las mariposas de la oscuridad.

La transici6n del teatro venezolano hacia los setenta evidentemente estuvo
marcada por los distintos procesos de cambio que vivi6 el pais a lo largo de todo
el siglo XX y que tuvieron su punto de partida con la dictadura de Juan Vicente
Goémez. Los setenta fueron para el teatro venezolano su década de oro. Dicho de
otra manera, el gran boom de la teatralidad y de las estéticas en Venezuela. Aun-
que no es posible deslindar de otros tiempos la importancia del teatro, no en
vano de los 70 a los 80 se vivi6 en el campo teatral la llamada década de oro del
teatro venezolano. No fue solamente la década dorada de la teatralidad, también
represento la efervescencia histérica de un pais desbordante en plata, sumido en
un largo y muy decantado proceso de transculturacion y de alienacion, que es-
tuvo y lo sigue estando estrechamente vinculado al modo de vida de Estados Uni-
dos. Esta deriva cultural-politica les cre6 a los venezolanos ese matiz, fenémeno
que después se iba a convertir en un estigma para la propia sociedad. La maxima
expresion de este proceso de transculturaciéon y decadencia encontr6 sus medios
de expresion tanto en el cine, como en el teatro. En pintura, debemos decir que
se aleja hasta el César Rengifo pintor social, o en todo caso en expresiones con-
testatarias, asi como las del propio Juan Loyola. No obstante, autores y artistas
plasticos como Carlos Zerpa y otros modelarian una critica sostenida en el reflejo
de una autodenominada estética posmoderna mas bien de caracter extranjeri-
zante, que no correspondian con la realidad venezolana o con un desarrollo
autéctono de las artes en Venezuela. Si la critica que producian las artes se fijaba
en una visiéon de Venezuela desarrollando estéticas modelares propias podrian
estar en autores como Armando Reverdén, Barbaro Rivas, Osvaldo Vigas, Régulo
Pérez, Alirio Rodriguez o Jacobo Borges, Juan Loyola (ya hemos dicho) y por
supuesto, el gran artista plastico del teatro César Rengifo. Modelos fijados en las
copias de otros procesos estéticos como los neoyorquinos (léase Andy Warhol).
Estéticas muy alejadas de artistas como Régulo Pérez, Alirio Rodriguez o el
mismo Jacobo Borges, estéticas centradas en la indagacién profunda de Vene-
zuela y que respondian a criterios de introspeccion individual, cultural y social
de singular importancia. Fijémonos en el estudio que nos muestra Simén Noriega
sobre los aspectos mas relevantes de la plastica en Venezuela cuando afirma:

[. . .] cuando se [le] ocurri6 dictar cursos de arte venezolano, a partir de 1974, el horizonte
historiografico sobre la materia era en realidad muy limitado. Por otra parte, a nadie
(o casi nadie) se le ocurria pensar que sobre nuestro pasado artistico fuese posible disertar
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en las aulas universitarias, tal como soliamos hacerlo sobre el arte italiano, francés o ale-
man. La historia del arte en Venezuela era solo un tema destinado a conferencias raras y
esporadicas [. . .].>"2

Ese proceso de contencion irreflexiva (caracteristico de cada nacién y cada pue-
blo en determinados periodos) que en Venezuela vino de la mano de la bonanza
petrolera de aquellos afos y atravesé todo el siglo XX, forjo la Venezuela actual
y se convirti6 en la «espada de Damocles» que hoy hace estragos en la misma
sociedad venezolana. La critica puede ser demoledora y hasta catalogada de
tendenciosa, pero no lo es y no lleva ese peso en modo alguno. A lo que nos
referimos es a que la modelizacién de una sociedad y junto con ella el teatro, a
pesar de que el precio del petréleo nunca llegd a alcanzar las cifras de hoy en
dia,>® la situacién de un doélar cotizado durante casi 50 afios a 4,30 holivares
por délar model6 y generd una estructura desproporcionada de enajenaciéon
cultural, social, politica y en general de la vida, que a Venezuela la alej6 de una
«realidad social», consona con principios culturales que partan de una minima
raicilla, pero sin caer en chauvinismos nacionalistas. Es cierto que la nocién de
unidad cultural en este mundo en el que vivimos parece todavia una ficcion de
muy otrora. No lo era y no lo fue para la Venezuela de los setenta. No obstante,
el quiebre se sustenté del giro. La descripcion politica y social, cultural, que
hizo el teatro de los setenta, esa imagen que cre6 del venezolano que parecia
no ser consona con la «vida del venezolano» se reveld en la disposicién que el
pais fue, la dimensién que rapidamente habia adquirido. La horda de Rodolfo
Santana describid el llamado Caracazo, y el muy posterior fenémeno llamado
de las Guarimbas, la traicién politica de la izquierda fue descrita por Pinto en
obras como El confidente o Los fantasmas de Tulemon, asi también en la pieza
de Ugo Ulive a prueba de fuego. El terrible fenémeno de los llamados «nifios de
la calle» visto en la pieza de Mariela Romero El juego, mucho antes de Gustavo
Ott con Nunca dije que era una nifia buena cuando el fenémeno ya estaba dado.
La critica sociopolitica a la historia y a su recorrido fue planteada por Rengifo y
Pinto, en obras como La fiesta de los moribundos y/o La guerrilla de Rosendo,
Un tal Ezequiel Zamora, respectivamente. Las relaciones deterioradas de una de-
mocracia timida y endeble en las piezas de Elisa Lerner, La entrevista de la
bella y la inteligencia, La mujer del periddico de la tarde, o Vida con mama, la

312 Sim6n Noriega: Venezuela en sus artes visuales. Mérida: Edicion de autor 2001, p. 12.
313 El precio del petrdleo entre 1974 y 1980 se llegd a cotizar a un precio de 32$ por barril.
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deriva cultural y el imaginario frustrado de un venezolano «fidngara»*'* y «co-
meflor»>" en las piezas de José Ignacio Cabrujas «El dia que me quieras» o «Acto
Cultural». El ritual, la conversion, las creencias, la violencia intrafamiliar, la agresi-
vidad de la pareja en las obras de en las piezas de Edilio Pefa, «EI circulo», «Las
tijeras», «Los pdjaros se van con la muerte»; o la violencia social y politica en el
teatro de Gilberto Agiiero, tales como «El gallinero» o «La identificacién», entre mu-
chas otras.

314 Nangara 1. f. rur. Hond. p. us. fidcara. 2. m. y f. despect. coloq. Cuba, Hond. y Ven. Mili-
tante o simpatizante de un partido de izquierdas. La idea remite al surgimiento de las luchas
estudiantiles en Venezuela durante las primeras décadas del siglo XX. De acuerdo con la defi-
nicién de la Real Academia Espafiola de la lengua, Nangara significa: «m. y f. despect. coloq.
Cuba, Hond. y Ven. Militante o simpatizante de un partido de izquierdas». Véase en: Real Aca-
demia Espafiola: Diccionario de la lengua espafiola. https://dle.rae.es [Consultado el 30 de
enero de 2021).

315 En Venezuela un comeflor es una persona ingenua o un «romantico».
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6 Epistemes politicas o de denuncia social

Como ya se ha afirmado, hallar las huellas de un teatro politico es una tarea
que exige desentrafiar una serie importante de modelos teatrales desarrollados
en Venezuela. Destaquemos lo que puede ser fundamental aqui, se trata de de-
terminar si un género de teatro politico seria susceptible de ser pensado y ana-
lizado para el teatro venezolano viendo su estructura y conformacién.

Si de lo que se trata de tipificar es la herencia de un teatro politico y/o un
teatro de denuncia social en Venezuela, se debe primero decir que hallamos tres
fuentes primordiales que dan pie a un teatro clasificado en esta episteme. El
punto de partida es el teatro que escribi6 y llevd a escena, el dramaturgo, artista
plastico y también director de teatro César Rengifo. Si se trata de dar rapida-
mente una idea de cémo se formé ese teatro politico en Venezuela, diremos (en
sentido figurado) que se defini6 como si fuese un tejido, o una trama «liviana»,
«transparente», «tenue». Como herencia secular a este teatro de Rengifo se des-
prenden dos dramaturgos que siguen la misma linea. Nos referimos a Gilberto
Pinto y Rodolfo Santana. Se debe agregar, ademas, un autor que pocas veces es
mencionada, que produjo una serie completa de textos especialmente vincula-
dos con lo politico, se trata de Gilberto Agiiero.

Si, por un momento, desprendemos de la lista a Agiiero, en el entremedio
de la triada Rengifo, Pinto, Santana, se ubicaria la llamada «Santisima Trinidad
del teatro venezolano», los tres autores y dramaturgos sobre los que mas se ha
escrito desde el campo de la teoria, por supuesto que nos referimos a Isaac Cho-
crén (1930-2011), Roman Chalbaud (1931-) y José Ignacio Cabrujas (1937-1995).
Este Giltimo grupo mencionado conformé un tipo de teatro que cred un canon,
pero que claramente se orient6 sobre otras tematicas, muy distintas a las que
dejo la impronta de la dramaturgia politica y/o de denuncia social.

En este sentido, la episteme del teatro politico en Venezuela tuvo, asi, tres
gruesas lineas dramatirgicas. Es seguro que podriamos hallar mas, pero la in-
fluencia de Santana esta centrada alli, a partir de la cual su practica social,
cultural de trabajo sostenido en las zonas mas depauperadas de Caracas, le dio
al dramaturgo una base que le permitié profundizar aiin mas sobre esos conte-
nidos y conflicto politicos.

Como tal, al menos estos son los autores mas resaltantes dentro de un con-
junto que no oper6 Gnica y exclusivamente sobre un teatro politico, a pesar de
que esa fue su linea principal de escritura. Veamos por ejemplo el caso concreto
de Rengifo, quien también escribi6é un teatro histérico, un teatro que se refiri6
al tema petrolero, un teatro social, e incluso podemos agregar, algunos textos
que trataron de abordar el tema psicol6gico o metafisico. Por supuesto que

3 Open Access. © 2022 the author(s), published by De Gruyter. This work is licensed under
the Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License.
https://doi.org/10.1515/9783110795936-006
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otros autores tuvieron un acercamiento hacia un teatro politico, pero la gran
optd por salirse de esquema teatral que dominaba (entonces) la escena latinoa-
mericana. Sin embargo, para solo nombrar un par de autores mas que tuvieron
escarceos con el tema, podriamos incluir en la lista a Edilio Pefa, o el ya nom-
brado Gilberto Agiiero. No obstante, dramaturgias como las de Pefia o Agiiero
no se quedaron ancladas en ese eje tematico, sino que bordearon del mismo
modo que muchos, otros centros, otros espacios, otros mundos teatrales. Recor-
demos que el teatro venezolano esta plagado por la variedad y la dispersion, 1o
que permiti6 a los autores escribir sobre las tematicas mas dispares y pasar de
una linea a otra sin que se pusiera de manifiesto algin tipo de continuidad, u
orden. Fue, para decirlo, en palabras de Deleuze-Guattari, un teatro rizoma-
tico>'® de raicillas infinitas.

Si queremos referirnos al teatro de Santana en especial, inicialmente se
debe comprender que su proceso creador se desarroll6 en dos lineas fundamen-
tales. Una que estuvo vinculada a la comprension de la estructura de la obra
dramética propiamente dicha; y otra, a la escritura dentro de su proceso de
vida. La segunda linea no tiene que ver con que su obra vincule aspectos comu-
nes a su vida personal; al contrario, el teatro de Santana no tiene (al menos
visiblemente o que él lo haya manifestado asi) referencias autobiograficas. Las
dos estan estrechamente relacionadas entre si, por supuesto, pero lo mas resal-
tante e importante es que las vinculaciones sociales, evidentemente, destinaron
las fuentes de su teatro politico y de su teatro de denuncia social.

Lo mas visible, tal vez, en relacién con el caracter que le imprimi6 en su vida
algunas experiencias particulares sea el hecho de que Santana supo conjugar su
propia experiencia de vida con su escritura dramética. La fuente de sus textos (tal
vez como para cada escritor) se basan, en muchos casos, en sus vivencias. Pero

316 Las multiplicidades son rizomaticas y demmcian las pseudomultiplicidades arborescen-
tes. No hay unidad que sirva de pivote en el objeto o que se divida en el sujeto. No hay unidad,
ni siquiera para abortar en el objeto o para «reaparecer» en el sujeto. Una multiplicidad no
tiene ni sujeto ni objeto, sino inicamente determinaciones, tamafios, dimensiones que no pue-
den aumentar sin que ella cambie de naturaleza (las leyes de combinacién aumentan, pues,
con la multiplicidad). Los hilos de la marioneta, en tanto que rizoma o multiplicidad, no remi-
ten a la supuesta voluntad del artista o del titiritero, sino a la multiplicidad de las fibras ner-
viosas que forman a su vez otra marioneta segiin otras dimensiones conectadas con las
primeras: «Denominaremos trama a los hilos o las varillas que mueven las marionetas. Podria
objetarse que su multiplicidad reside en la persona del actor que la proyecta en el texto. De
acuerdo, pero sus fibras nerviosas forman a su vez una trama. Penetran a través de la masa
gris, la cuadricula, hasta lo indiferenciado. . . Gilles Deleuze/Félix Guattari: Mil mesetas: capi-
talismo y esquizofrenia. Valencia: Pretextos 1988.
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Santana, a diferencia de Chocrén, por ejemplo, no escribe sobre si mismo, sino
sobre los otros.

En el libro Rodolfo, como es Santana. Apuntes para la historia del teatro en
Venezuela (1995) de Edgar Moreno Uribe, Santana afirma que los inicios de su
escritura se pueden encontrar atin siendo muy joven aproximadamente en 1963,
cuando apenas tenia 19 afios. El hecho mas significativo en este periodo es el
vinculo que establece entre su incipiente dramaturgia y un teatro que ya estaba
consolidado pero que él no conocia atin. Por otra parte, la experiencia vital del
dramaturgo no se vinculaba con lo que ya en ese momento habian puesto auto-
res como Cabrujas, Chocrén, etc. En consecuencia, Santana puso en practica
una estética que, de manera distinta, estuvo relacionada sin él saberlo, ya se ha
mencionado, con otras experiencias consolidadas fuera de su pais, tales como la
de Peter Weiss o Augusto Boal. Santana mismo lo afirma:

Escribi cerca de 15 o 20 obras referidas a los problemas de las comunidades marginales
del distrito Sucre, ambiente en el cual me movia. No conocia a Peter Weiss, ni tampoco
estaba al tanto del teatro de Augusto Boal, pero los practicaba a ambos sin saberlo. Con
mis obras provocaba manifestaciones, juntas comunales, grupos culturales.>"”

Hay muchas cosas para afirmar de Rodolfo Santana. Por una parte, debido lo
que es casi obvio decir de su dramaturgia, se debe a lo prolifico de su escritura,
tal vez unas 144 obras teatrales en total 0 mas quiza, a pesar de su temprano
fallecimiento, y un buen resto de ellas inéditas o en proceso de reescritura.>'®
Por otra parte, la relacion y la vinculacion que tuvo con el teatro fue total.

No solamente el niimero de obras escritas, sino también los cambios que
produjo en el teatro venezolano le convirtieron en uno de los mas presentes
dentro del continente. Aqui nos referiremos a un aspecto que, como bien
hemos dicho, es del que menos se habla, del que menos especificamente se
menciona de su dramaturgia: la denuncia social. Pero no es menos mencio-
nado por el hecho de que otros investigadores no lo hayan abordado desde
esa perspectiva. Lo es porque siempre el tema social, del que Santana habla
bastante, se ha puesto a un lado. En cambio, referirse a Santana como un
autor politico, o que tratb el tema politico, parecen ser las preferencias por

317 Edgar Antonio Moreno Uribe/Rodolfo Santana: Rodolfo, ;Cémo es Santana? Caracas: Va-
dell Hermanos Editores 1995, p. 45.

318 En conversacién privada con Rodolfo Santana este me revel6 que estaba escribiendo
todas y cada una de sus obras. También me decia que la gente lo criticaba por hacerlo. Yo lo
estimulé, porque era lo que él creia. Y tenia la firme convicciéon de que hacerlo le darian un
aire renovador a todo su teatro.
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las cuales los criticos se decantan. Se habla mucho mas en el sentido del
Santana politico, pero se olvida con suma frecuencia al Santana social.

La escasa critica teatral que se ha hecho de Santana, por lo general ha
centrado su mira en afirmar que apunta a un teatro politico. Efectivamente,
asi lo es, no obstante, otras areas de su escritura no se han explorado lo sufi-
cientemente, ignorando aspectos que consideramos centrales para compren-
der el porqué de esa simplificacién. Si bien, lo politico es un elemento que
define muchos de los procedimientos que Santana utilizé, también lo es la
denuncia social. Un sinniimero de textos asi parecen sustentarlo, entre mu-
chisimos otros los emblematicos e histéricos La empresa perdona un mo-
mento de locura o Los criminales. Como el centro de esta seccioén es volver al
contexto del teatro de los setenta y como Santana es uno de nuestros princi-
pales de los «animales feroces», no nos adentraremos ahora en el borde so-
cial-politico de su obra. Aunque obviamente no es posible de ningin modo
dejarlo de lado.

6.1 Rodolfo Santana: teatro predestinado y violencia social

Historicamente el teatro de Rodolfo Santana plante6 las relaciones politicas y
sociales tomando como base una de las fuentes primigenias que motivo gran
parte de su dramaturgia: la violencia. Santana no fue un violento, pero su tea-
tro expresé desde siempre, los conflictos mas profundamente humanos en los
que la violencia se puso de manifiesto. No se trata de una violencia cualquiera,
tuvo que ver con la realidad de Venezuela como pais, la que muchas veces es
poco comprendida. No obstante, durante mucho tiempo este binarismo (teatro
politico, teatro de denuncia social) fue comprendido como si se tratara de dos
unidades separadas. Pero de ninguna manera nunca se los interpreté6 como una
unidad.

Los ejemplos son mas que significativos, los conflictos escénicos estan traza-
dos por categorias que se dividen en oposiciones binarias. El binarismo fue una
tendencia de toda la dramaturgia de los setenta, que formé parte de la manera
como los escritores resolvian, rapidamente, los esquemas de la estructura drama-
tica. Como se podra ver, tenemos una cantidad ingente de estos pares binarios:
madres e hijas, mujeres y hombres, policias y detenidos, hermanas pares, supe-
riores y subordinados, etc. Se trata de que, a partir de esa relacion, los personajes
desarrollan conflictos en los que se construyen relaciones de poder. El eje que
despliega su dinamica de accion coloca en el centro del dispositivo escénico, y
dentro del esquema subordinacién-subordinado, el planteamiento de una teoria
foucaultiana que se asienta en la tesis de las «microfisicas del poder». Estas mi-
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crofisicas ponen de manifiesto conflictos que apuntan, dentro del esquema de
una visién profunda de la estructura dramaética, a jerarquizar el cdbmo se suceden
y se establecen ese sistema de relaciones y como se ordenan los dispositivos de
poder en los personajes. Santana simplemente articula la operacién de manera
que la estructura destella miles de posibilidades y de otros conflictos que se des-
prenden del punto central. La subordinacién de uno por el otro, la articulacién
de un mecanismo o estructura de poder que define la posesién y el dominio de
un personaje sobre otro, es lo que instala en la escena el dispositivo de la violen-
cia. Se trata de la superposicién del fuerte frente al débil, lo que actiia como un
pivote de la accion dramatica.

La resolucion es en cierto modo «simplista» o implica un reduccionismo de
los esquemas escénicos, que se traducen en el siguiente esquema (A™" + bmi““s)
donde A mayuscula es el personaje fuerte que maneja su estructura de poder
frente al otro personaje que se significaria aqui como b mindscula. En la drama-
turgia de Rodolfo Santana este sistema de relaciones es mas que perceptible,
atraviesa toda su obra. De esta forma, la relacion que se plantea es siempre la
misma con diferentes entramados. (Véase tabla 4. En adelante hasta la pag 189).

Tabla 4: Relaciones binarias en la dramaturgia de Santana.

Obra Relaciones binarias
La muerte Preso 1 Oficial Oposiciones entre Preso 1y Preso 2.
de Alfredo Preso 2 Ademas, el Oficial como autoridad

En este caso el
oficial es un
Los tres personajes personaje que
estan marginados  también esta al

Gris Mujer represiva que ejerce su «microfisica
de poder». El oficial es aqui un
carcelero. La mujer es un personaje

que representa siempre cierto

por la sociedad. margen. Santana . R
p estrato social que se ubica en el
Entran en las muestra aqui los . .
h espacio de la marginalidad.
categorias de procesos de

«oprimidos» enajenacién
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Tabla 4 (continuacion)

Obra Relaciones binarias
La Psicologa Orlando La oposicion binaria en esta pieza es
empresa clara. Las diferencias entre los

Estatus econdmico  Sin poder

perdona L. . niveles de educacién de uno y otro.
alto. Representa el econdémico. Vive al L -

un La condicién econémica de la
poder de la margeny es L

momento . psicologa frente a Orlando (obrero).

de locura empresa. Controla  marginado por la
los medios de las sociedad. La acotacion inicial es simple en la
relaciones sociales descripcion, pero Santana como en

la mayoria de sus textos grafica la
situacion. Las relaciones de poder
presentadas en estos personajes es
la misma que en casi todos sus
textos.

La didascalia inicial

Un consultorio de psicélogo.
Pulcrisimo. Un escritorio ejecutivo,
un sillon ejecutivo. Sentada en el
sillén la psicéloga industrial, joven y
bonita. Una silla de visitante,
giratoria. Sentado en ella, Orlando.
Obrero. Adentro, un muiieco de
goma correctamente ataviado, que la
psicéloga hard aparecer en el
momento en que implemente la
terapia. Orlando sentado en la silla,
muy derecho. Viste un modesto traje
gris, zapatones grandes. Su actitud
es nerviosa, de notoria
preocupacion. Pausa. La Psicéloga
escribe y estudia varios papeles.
Orlando observa inquieto a la
psicéloga esperando su atencion.




6.1 Rodolfo Santana: teatro predestinado y violencia social —— 185

Tabla 4 (continuacion)

Obra Relaciones binarias
EL Carlos Marcelo Ginero En esta pieza la relacion se esclarece
animador durante el desarrollo de la obra. El

Pobre
Vive al margen

Poderoso
econémicamente
Controla los medios
de comunicacion.
Hace las cosas a su
disposicion

tema del poder nuevamente aparece en
la oposicion de un hombre poderoso
desde el punto de vista econémico.
Frente a uno que vive en el margen del
sujeto alienado. Esta pieza puede
estudiarse desde el planteamiento
marcusiano a través de su obra El
hombre unidimensional (Herbert
Marcuse). En la pieza Santana
introduce otra vez la acotacion inicial
que esclarece rapidamente como se
concentra el sistema de relaciones
binarias entre los personajes.

Carlos: Televidente furioso
Marcelo Ginero: Presidente del Canal 9,
estacion televisora

El ciclorama tiene entradas, ventanas,
aberturas. Carlos las utilizaré mucho
en sus idas y venidas. En las aberturas
asoman maniquies que visten los
distintos trajes a utilizar en la pieza.
Ruido de pasos. Aparece Marcelo
Ginero con un estupendo traje gris,
corbata gris con acertados detalles
rojos, zapatos pulidos y una terrible
cara de susto. Tiene las manos sobre la
cabezay

mueve los ojos hacia atrds como
tratando de ver algo que lo amenaza.
El «algo» que lo amenaza es un
revélver, sostenido por una mano
perteneciente a Carlos, un hombre

joven enfundado en un traje negro y
algo arrugado. Sobre su cabeza un
sombrero de ala corta y en su cuello
una corbata delgada, bastante
pasada de moda. Un jazz sefiala la
entrada.
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Tabla 4 (continuacion)

Obra Relaciones binarias
Hay una ligera pausa que Carlos
aprovecha para guardar el arma y
contemplar a Marcelo.>*®
Los Willy Martin La condicién y las diferencias de
criminales Frank - . estatus econémico. El debate de la
El oprimido. Sin
Dora L. lucha de clases vuelve a aparecer en
poder econémico. X . )
Lucy esta pieza. Santana los describe asi:

Tienen poder
econdmico actdan
en grupo y forman
parte de una clase
social que tiene
influencias
politicas y sociales

Esta al margen de la
sociedad. Se lo
puede calificar en
términos marxistas
de lumpenproletario

Willy —Grueso. Viste gran sotana
negra con ribetes rojos y dorados.
Frank —Delgado. Viste una tinica
corta, de tela basta y calza
sandalias.

Dora —Cubierta de vendas como una
momia. Rubia.

Lucy —(Morena. Viste un traje muy
escotado y corto. Calza botas altas.
Martin—Palté deportivo.
Escandaloso. Camisa de color
horrendo. Pantalén grande y zapatos
de suela ancha, abominables.

319 Es importante aclarar que, en su Gltima etapa de trabajo, Santana procedia a reescribir
todas sus obras. En cada una de las mencionadas en este cuadro hay en la primera version
junto a su respectiva escritura. En ocasiones hay cambios formales que pueden ser mas o
menos sustanciales. Por ejemplo, la variante de la acotacion introductoria de El animador en
la versidn original se describe de la siguiente forma en rojo aparece el cambio: «Ruido de
pasos apresurados. Aparece Marcelo Ginero con un estupendo traje gris, corbata gris con acerta-
dos detalles rojos, zapatos pulidos y una terrible cara de susto. Tiene las manos sobre la cabeza
y mueve los ojos hacia atrds como tratando de ver y no ver algo que lo amenaza. El algo que lo
amenaza es un revolver, sostenido por una mano perteneciente a Carlos, un hombre joven enfun-
dado en unos jeans destefiidos, zapatos de tennis, chaqueta de plastico azul y lentes gruesos

sobre una cara nerviosa y concentrada. Seb¥e—su—eab€%a—uﬂ—59mb¥ere—de—a4a—ee#a—yen—su—eueﬂe

ponde a algo que n estaba en la primera version, la original de 1972.
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Tabla 4 (continuacion)

Obra Relaciones binarias
Los Manuela Armando Aqui la descripcion de la situacién
ancianos Augusto que marca la pauta de inicio aparece

Carlos

en la primera didascalia de la |
escena:

La luz asciende con lentitud y
notamos a Armando, el enfermero,
mientras ubica a los ancianos
alrededor de la mesa. Los tres se
encuentran en sus sillas de ruedas.
Sobre la mesa hay tijeras, cartulinas
y papeles de colores. Segiin todas
las apariencias, los viejos estdn por
extinguirse: babean, dormitan,
chupan sus encias.

Manuela teje un sweater,
profundamente concentrada y
mascullando argumentos.

Augusto se muestra brusco ante el
traslado de que es objeto en su silla
de ruedas. Se enfurrufia. Armando lo
sitda ante la mesa y el ex general,
contrariado, busca otra posicién.
Carlos, buenamente, se dedica a
fabricar rosas de papel. Tras una
altima mirada de observacion
Armando sale. Pausa.

Manuela se traslada cerca de la
puerta y verifica si hay alguien.
Augusto va a la ventana y observa.
Carlos espera.

Al notar que Armando, fuera, esta
dedicado a otra ocupacién, los viejos
se reaniman.

Manuela se levanta de la silla con
cierto esfuerzo y se coloca sobre la
cabeza un sombrero grande.
Después ata una cinta alrededor de
su cintura logrando que la bata
adquiera un aspecto juvenil.
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Tabla 4 (continuacion)

Obra

Relaciones binarias

Carlos introduce las perneras de su
pijama entre las medias y amarra a
su cuello una corbata de lazo
realizada en cartulina, sus
movimientos son muy lentos.
Augusto se cubre la bata con
medallas de todos los tamafios
hechas con latas y tapas de refresco.
En los hombros se sitia unas
monstruosas charreteras de papel
dorado.

Manuela se adelanta al centro de la
escena, se muestra como una
adolescente en una cita.

Tirdnicus

Séabado
Domingo

La subordinacion
La sumision

La dependencia

Tiranicus
La representacion

del poder
La fuerza politica

Las relaciones de poder en esta
pieza son evidentes en el nombre de
los personajes y en la condicion de
dominados y dominantes. Ademas,
como se vera en la descripcion de los
personajes igual que en el resto de
sus obras nuevamente Santana se
conduce bajo los ejes. Dominante —
Dominado. Relaciones de poder
planteadas desde lo que Foucault
describe en sus Microfisicas de
poder.

Sabado: Hombre sujeto a
servidumbre.

Domingo: Otro hombre sujeto a
servidumbre.

Tiranicus: Hombre que sujeta a
servidumbre.
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Tabla 4 (continuacion)

Obra Relaciones binarias

La Farra Bongo Esta es la Gnica pieza donde la complejidad del trio casi
Pongo unificado permuta en maltiples combinaciones los
Mongo binarismos la descripcion de los personajes es figurativa en

este sentido:

Bongo: Sacerdote de Satabel. Viste tinica gris oscura.
Cuando hace de esposa del General Pongo viste un traje
negro largo, peluca oscura con ribetes morados.

Pongo: General filisteo. Viste gorra y chaqueta militar.
Medallas de todos los tamafios. Calza botas. Al trabajar
como esposa del senador Mongo viste un traje con muchos
encajes. Sombrero con plumas. Cuando participa en la
ceremonia del asesinato de la hermana del sacerdote Bongo
utiliza una sotana de monaguillo. Siendo detective vestird
impermeable y sombrero de ala ancha.

Mongo; Senador. Viste levita y sombrero de copa. Cuando
se desempeiia como hermana de Bongo se provee de un
traje largo, floreado. Simple. Como Monzobispo utiliza un
manto rojo y un bdculo rematado en cuerno. Como
presidente de la Repiblica utiliza una banda presidencial.

Estas son pues estructuras que se repiten constantemente y es una parte
del sistema que permiti6 a Santana expresar las relaciones de opresion entre
los que detentan poder politico o econémico y los que no. Es posible hallar el
mismo sistema en obras como La muerte de Alfredo Gris (1965), La horda (1973)
o La empresa perdona un momento de locura (1974), Gracias José Gregorio Her-
ndndez y Virgen de Coromoto por los Favores Recibidos (1976) o Asalto al viento
(2000), etc. En general en todos y cada uno de sus textos dramaticos los perso-
najes estan tocados por estos pares binarios. Otro aspecto central de su obra,
pero que es un esquema que se puede detectar en todos los dramaturgos de los
setenta es que la violencia por lo general no se expone de modo real, sino que
se expresa de modo verbal. En casi la totalidad de sus obras Santana empieza
con luchas de fuerza y agresiones verbales. Pero este esquema funciona de ma-
nera idéntica para Mariela Romero, Paul Williams, Edilio Pefia etcétera. Vea-
mos primero en 4 obras de Santana, mas adelante las mostraremos en otras
relaciones. Las relaciones textuales se muestran en rojo (Véase tabla 5 pags.
190-197).



6 Epistemes politicas o de denuncia social

190

*DI2UB}SISAI
034312 pA3SaNYy ‘sodaupduiod
sns od opowjup ‘obuog bjupjapp as

‘uaqag
'01sab ]2 uod ubpulig "SOSbA soj ua
uanlls as A spjjajoq spj ubwio] ‘DSNDd
*uapuodsaliod saj anb soujuawa)
safv.y A sponjad spj) ‘aquaw)pnbi
‘ubujwpx3 *o213ijod A ajopiasps
“ID}I]IW 3p SOLIOJIULJap “UBISIA

anb sa[p.j so] 4DSIN3I D UDZUBIWIOI
1]]p A Sauozowiip Sp] b UDIIIAI

a5 “ofpq o] 4od upsiaauo) ‘obuoyy

A obuog ‘obuod upijuj ‘bsnod ‘zni

*ajuaIquID

Ua 4p13ua aqap as A piip4 b7 ap

o1l Ja s3 "osobubydod o4ajoq un
'S0uUanq soj ap UozuUDLp un PYINIS3 35

iJo[nw eun uod euans ajuawa]qisod!
;seui8ewl 9] ? (ofpq aly) "uoises’o
esyyjuSew eun sa A swuanp ojusawow
91s9 u3j (0]j1y2n3 un bbasjua

a7) jewol! jsesey 01! :0avays

‘opeqes

‘sesod seyonw ajawoid oun (opoqps
p 0ban7 ‘snajupiil b 3A) :09NINOQA
HICRICH

e] 9p Sajue ojJejew seun| A sadaa
oydo opejued ey ojjes |3! :0avays

jllwiop awefa@! :09WIWOQ
jesoy e) s3!:0Qvays
‘opoip1isof ‘vlanb as obujwoqg

‘selpald
se] anb opesad sew ouans |3 sauai]
(buo12303. ou obujwoq *s0apuvIDZ)

joSujwoq! joSujwoq! :0avays

'IS ‘IS 7 0S3ud

$1929paqo e sep? (“z 0sald |p
pzaqpi ap piod A said soj 1od
pbwioj) *saianw o sapualide
o ‘pepaid eunSulN T 0Said

ipepaid!
(‘op1wan) * - *jdld! ¢ osaid

C 0Sald b bJ}Sblib [ 0Sald

‘3yeuopiad

eied eund un esainbis

1u ‘soiqg Aos oN (‘pboyy)
iepeajosid eyoeiednd
‘13 exed ugpiad? T 0said

" * rjuopuad!

© v rjagd! ¢ jaad! z osaud
jleueq)e ap epunwul

ejes eun sai3! jerey! (°z
0sald b opupboyy) T 0Said

* - *je8a)) ou une ajualpualaid

W ap uoiqged |3 A jespajed

e ap [o]a.l opipol A ojipjew |3

ud apJej e) ap oduld sej Ise)! jolese)!
(p1232.41p A DSOLIN] djUBWDIUDLS

pJoyy *0}ua] pJ3sanwi a5 “pINWUI

3s 0U $0]UD) "DSNDJ) *SeS3)| ou

une A |eipajed e) ap [0]al )3 ua apie}
] 9p 0dud Se] Ise) (djuaidoduwi
ul3ui3aJ 034313 U0 33dal bioyy
‘uanof ap sbpuaid sns opubjdopp
anbis anb soliv) b an 0foal ag
‘DSND) *sesa)) ou une A jeipajed e
ap [0]a1 19 ua 0duId SB) ISeD :VIANNVIN

elej e

snojuel]

SLID 0payj|y 3p auany e

SONVIDNY SO

‘BUBJUERS 9P 0113} |3 UD BIDUD|OIA B] 3p 3fensua) |ap ugdeiedwo) i ejqey



191

ial

Ia soc

inado y violenci

teatro predest

6.1 Rodolfo Santana

(ugidenunuod)

*1epIAj0 A 0pualLI0d ljes ap

uoQlJe}US) B] 0JUIIS ANb 0SdUOI S A
*9]q 1113 B)NSAI ‘Dludwelly ‘1se oyaiqg
(p1102 bSND4) *euewIBY I “J3[NW
eun e Jeuisase ap ay anb ajuapins

S9 0194 *4eSn| 91sa ua ejpuIsaid

1w ueulS1io0 anb sesned se) uajeysijes
dw ON ‘sajelow sojuaiwepodwod

A s081p0od ap 019A3S eipiens eas

anb apuajaid as sand ‘sosauedwod
siw 9p e) anb JoAew pepijiqesuodsal
eun e 03a[ns ojue} 0] Jod

A Seuwl|e ap 10}sed ‘ajopiades ‘osuog
S9 2IqUOU [\ “BlIB] B] U3 SOWweljud
oA A sosauedwod siw ‘edpusandaly

u0d J13JBeY SOW?I)0S OWO) ‘dYd0U
BA3NU BUM *d3Yd0U 3p ST :0ONOYT

‘eINn}io}

Sou opuend adeu

3] 0]0S eS|l BS] jejoze
sou anb euans! :0avays

‘DSNDJ “AIWI0p UbjNWIS
obujwoq A opoqps *a11 snajupii|

iolqelp

|e sesap! sepuay sej ua |es
9Jewelsap oSan) A olasesy
19 91e10ZE 9] — T 0SdId

join[ o] ‘91923paqQ! z osald

*9)qesowaw ezjjed eun iep
e AoA 9} sajuaIW IS (*Sp)jIpos
Sbj 03 paiiodp 07) T 0Sdld

ieA! ieA! (oppyiui)) :s0T8V)




6 Epistemes politicas o de denuncia social

192

*101193ul zed epejsue |w BJJUINIUD

9s ‘0d1SeI] 19]0BIRD NS BP SBIIBP

anb eA ‘s)qisod 1ofaw 0] sauoldde
siw aJjdwn) (p102 bSNDY) *94eUI0]B)
aldwsals IS JINy Op1Iuss aual)

oN ‘Inbe a1929ueWwIad 0]]3 0poO} J0d
*918ueS 9p SepeyduewW URIB}Sd SOUBW
siw anb )3 ua ouniny ajuejsul 19 us
oliswns aw A juoised 1w A opiandal
19p oidipund e 083)) aidwsals

A sojnau1d ua aAanw as opunuw |3! *sa
I1SY (D3402 bSNDJ) jSOp4aNdal ap euad)|
A esoway ue) eiqejed anp! j1epinQ!

*SelIajuo)
opue|qey aydou e] opeldipladsap
1aqey sowalejuawe] A ounp Anw
135 eueyew ofeqes} 13 :09NINOQ
ienjoe as ‘esuedsap as ou

OpBIUIIE UN J3}BWO0I AP SAUOIIUIUL
uaual} as opuen)! :0avays

Jsowesuedsap
ou anb 1od? :09NIWOA

;ou? ‘soSjwe sowos?
‘9]qeuozes seas anb ejsns
3\ (‘p}jans 07) "usig T 0Salid

* * *sesdinb anb 07 z 0sald

‘DSnod

a1e)jey oN! Z 0sald

‘apie}
e] 9p 0duId sej e seesa)) anb asilip
‘oM]312 ‘ouang (p21jupWOY) VIANNYW

ellej e

snajueliy

SLID Opalj|y 9p aManW e

SONVIDNY SO

(uoidenunuod) g ejqey



193

ial

la socC

inado y violenci

teatro predest

6.1 Rodolfo Santana

(uoidenuijuod)

iSelp sn) ap 03sal |9 9BJUDS
elipadw] 81 anb ojnd | ud epejed
eun 9lep 9} ‘sajey o] ou IS! :0QvVAYS
zo:\mu

ep aw ojieiiw ap 0]0S! :0ONIWOQ

*9pa2043al
obuwoq *uoiap12adx3 *SN2IUDIIL
ap 2432 obujwoq v vindw3z

jo)1and |9 seueqai 3] A seasade 9|

9) OWSIW BIOYE ‘epIaiw P 0UIYy202
owisipuesn! (ozp.iq ja sod obujwog
D bwoj) ;selanuoy? :0svays

'S0]4D) 21QOS bWIUS
as A sp[nbb sp) ap pun pwio] bjanupyy

** reuad efaIn ‘sesos uod A (jadod
ap SDSO. SpuUnN p43SaNy) SOV




6 Epistemes politicas o de denuncia social

194

ipeprundu

9 uawd ‘uoised! “epepeod

A ugipeWNSU0) *djuaWesoINdnidsSa
opeAesua A opipaw opis

ey 01183} ]9 U3 0WOd ‘Opo] ‘oldljiMe
u1s A s3)qISIA URIIS SO}IB S0IISANN
'Sojuaje soplo soj e seiqejed
seJjsanu uelededss as ou A o18njal
041S9NU 3P SBUBJUIA SB| SeLdIqe
opefap soway ‘sapajsn eted ‘aydou
e}s3 "0211qnd olujwop |ap ueIss
ojuoid anb s03212U0d SO}RUISASY

‘sauawd sowaleadjueld oA A soSiwe

siw ‘Inbe sopiunay *sa.eljiwey
SONJUJA SOpeISeS ud |u eudlesoy
zed e) ua 0942 oN ‘od1jewseld

Aog *uawid |3 djueIpPaW S0O3]ANSI
19s uapand JeSoy |ap soueip13od
sewsd)qo.d so] anb opionpap

9y anb o) 1od "euisase A ejsnfui
pepaI20s eun ua 03131104 “opeindiq
*0SUO|\ S a1quou I\ :0O9NOW

*D}IA3] NS pjjidas obuoyy

jouod ‘ajewluy! :0avays
isepeuouejuey ues3! :09NINOQA

‘ojejew A eujwe)
(sna1upii b bjpuas) jdleIURAST!
(obujuiog v vz)y) :0avaYS

jopand oN! (p)jipo.ip aS) :09NIWOA

jepediap ewep eun Aoslieinzinp
uod ajeyod ‘epol oN! jasalnelle

91 anb saiainb 0? jyy? ;oplpod
ofa)19d ap ozepad ‘sjuswedijuewol
Jejlod e seA 917 :vIINNYW

eliej e

snajueliy

SUD opayyly ap apany e SONVIDNY SO

(uoidenunuod) g ejqey



195

6.1 Rodolfo Santana: teatro predestinado y violencia social

(uoidenuiuod)

‘p}pq402 ns pjbaiip obuod "bsSnod

jsedl) se] ajiLIqe oydNW BIe}S0d

aw ou opueadjoS senuiyuod Ig!
(em0d esned) jopepin)! (0))1yand |9
uod opeqes e ezeuawy) :09NIWOA
isnotueui] efosre anb

sosany so] Jawod eled saAils 0]0G!
ieunen! (obujwoq v vbad) :0avays
jopuend ua

Z3A 9P 9]UBI|BA 3S413UIS 3P 0YI3IIP
19 @1s1Xd OU 0SeIY? :QOHNIWOA

isapand anb 15! :0avays

jolu92ey aspod sewe(! :0ONINOQA

‘eipiens e) Jefeq ueSey
9] anb o01ads3 *salo)j SeISd 9p |3 10]0
ajuesSeld (021Upwos 0UO0} U7) SOV

‘uoIDIgN
J01433up NS b puI03a. A s014D)
p uolndwa 043b1) un bp bjanupyy

jusapiQ! juspiQ! :o1snany




6 Epistemes politicas o de denuncia social

196

:upwod ewsjqo.id 33sa

B UOIIN|OS BUN IBJJUOIUS B BPISUIP BA
‘1e8n) 9159 ua solauedwod sjw ap e A
e1ouasald 1y (k102 esned) “edad eund
9p Jey|iw un ‘ope) jw e |IAID BPIA BUN
1eA3]] 3pUuUdlald "S9UIPIO BYINISS ON
‘BlIR]91IEND PEPLISAIS B] Bladsal ON
'sosing A sa)ajsed ap ugideiedaud e
ud epadxa “Jalnw 1w ap sojnsul soj
opepodos ay odwal} oSie) ajueing
(o1uddsoud e 020d un eaade BS
‘awiiojlun |ap ejanbeyd e eiisanyy)
*3W.I04IUN |W UBUIOPE SE|jepawW
sejualdotjend A jw e ajualy seipaidelny
1eS8InA un s ouSe|\ oipueld)y
*SBAISI9AQNS Sepueq ap epanbsnqg

] U 0sanqes 041salp A seyalsag
SeuejUO|\ Se] 3p e|jeleg e] ap 9049H
"09]sl]lj |eI3UBD ‘03U0d :0INOd

‘Inbe sepe}sa eh ‘seiewe
W IS (ZOA 3WIgNS U0D) VIINNYIN

elej e

snajuelr]

SLID opa|y ap auany e

SONVIDNY SO

(uonenuiuod) g ejqer



197

ial

la SocC

teatro predestinado y violenci

6.1 Rodolfo Santana

‘osoyd1p A 0d11 ‘opnia

SOJ9PIUBA SBIp UD BIBY dW ‘9}43NS

] 9p oljIxne |3 uod ‘anb opuewod

9p SBII1S149)IBIED UOD |RUIWD
0121243[3 un ap ug2234iad e) ua ouew
ap 2d)oS A e1Sa3e11S] *9jUBW W Bp
s0[91)a1 S07 *SOPIIUIS SI "SOINISNW
S0] 24ea111e) "Jejjiw edi3deld eun

e opidated Anw oS)e sa ‘Iejjosiesap
0qap anb 0] ‘osed jw ug *salafnw sns
9p ojudjwepodwod 13 A eoudlsIxa

e] 1od sopefaA uos ugique) sojjd

isepeilad opeisewap
seusald se) saual]! ;aueisns
ap oqede ou anb eIaS? :SOTHVD)




198 — 6 Epistemes politicas o de denuncia social

Tal como se expresa, el tema constante para el dramaturgo son las relacio-
nes de poder. Las diferencias entre marginados y no marginados. Las relaciones
sociales en una sociedad marcada por las injusticias. De este modo, no cabe
duda de que el teatro de Rodolfo Santana fue politico. Al mismo tiempo esta-
mos ante un teatro de denuncia social.

En el teatro venezolano las huellas de un teatro politico como el que se
hizo durante décadas en el resto del continente americano son relativamente

escasas de encontrar. Esta afirmacién nos lleva por dos vias, una de las cua-
les ha sido casi inexplorada o al menos no presentada con tanta asiduidad, la de
que Santana haya escrito un teatro de denuncia social. Debido a las mltiples in-
fluencias que una cierta zona del teatro caribefio ha tenido, el venezolano que
comparte un area del caribe y otra area continental no estuvo dedicado a ello.
Dicho de otro modo, los factores condicionantes para que el dramaturgo se pro-
pusiera crear un teatro de denuncia y mas concretamente de denuncia social
estan en la base de toda su dramaturgia.

Ahora bien, debemos primeramente hacer un deslinde de lo que definiria, y
al mismo tiempo distinguiria un concepto de teatro politico y otro de teatro de
denuncia social. Ambos bien desarrollados durante su periodo de escritura en
los setenta. En el repertorio latinoamericano de teatro hay una gran cantidad de
obras que decantan estas tematicas, pero también hay una concentraciéon ex-
trema en la idea de que la fuente primigenia del teatro es la consecuencia poli-
tica. Hay una vasta influencia de una caracterizaciéon que aparece en la década
del sesenta y mas alla en los setenta del siglo XX y que atin hoy, incluso, en dis-
tintos casos permanece. No obstante, como la frontera entre denuncia y politica
es muy difusa se presta por lo general a confusién. Es importante destacar por
ejemplo que una separacién entre ambos tipos de teatro se debe ante todo a lo
que Luciana Scaraffuni plantea como una caracterizacién (en su caso para el tea-
tro uruguayo especificamente) extensible a todo el teatro latinoamericano. A pro-
posito de los dispositivos tematicos implementados por cierta dramaturgia y
grupos en el Uruguay, Scaraffuni afirma: «el sistema teatral de los afios sesenta
(2007), el cual se destaca por un teatro militante de alto compromiso social y po-
litico, donde los elementos que definen al teatro en su sentido mas convencional
se modifican».>*® Subrayemos aqui los conceptos de teatro militante y de com-
promiso. En todo caso, la denuncia social y el tema politico en Santana como en la
inmensa mayoria de los autores venezolanos no registr6 una mirada al exterior,

320 Luciana Scaraffuni: «El teatro militante: subversiones y resistencias durante la dictadura
civico-militar uruguaya (1973-1985)». In: Arteologie, 8 (2016), pp. 1-14. https://doi.org/10.
4000/artelogie.422.
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sino al interior de la propia sociedad venezolana y de sus rasgos culturales mas
identificatorios.

6.1.1.1 Santana proyectivo

El panorama para definir las distintas sendas estéticas que siguieron a un teatro
de denuncia social en Venezuela no es tan clara de advertir. Las huellas de la
denuncia social en el teatro latinoamericano son sustantivamente visibles. No
obstante, la especificidad de esta episteme rara vez se halla presente en el tea-
tro venezolano. En el mejor de los casos, lo mas plausible de reconocer es que
el tema de la denuncia social se torné muchisimo mas disperso de lo que fue el
resto del continente, producto tal vez de que el desarrollo de la dramaturgia y
del teatro en si mismo asi también lo fueron. Las tradiciones teatrales que se
consolidaron en América Latina y en distintos paises de Europa, nos referimos
esencialmente a Espafa, fueron en su entorno algo mas o menos homogéneos
que en otras tradiciones, que son menos reconocidas y por lo tanto susceptibles
de una mayor heterogeneidad.

Si lo vemos rapidamente en su conjunto, un teatro de denuncia social marca
pautas de amplia relevancia en las tradiciones del continente. Una de las mas vi-
sibles estuvo en el teatro chileno y muy especialmente en la dramaturgia de
Egon Wolff. El teatro de Wolff apunta directamente a lo social y jamas se centra
en afirmar que su teatro, sea o vaya a ser un teatro de esta indole, de esta natura-
leza. Wolff no quiso cumplir la promesa de que su teatro sea uno que se llama de
compromiso. Aunque toda confrontacién social tiene implicancias politicas y
Wolff 1o supo, sus textos ponian el énfasis en el sujeto y en la condicién humana
que le rodeaba.

Santana en los setenta también lo hizo de esta manera. Los personajes se
debaten en esa delgada linea que atraviesa su propia condicién, y contra la que
tienen que luchar. Estan encerrados en una sociedad que propende a la devas-
taciébn como método de anulacién del otro. Wolff nos habla del papel que
deben jugar los hombres al respecto, de su responsabilidad, de la ética, etc.,
contraponiéndolos en complejas situaciones y confrontandolos a través de dife-
rentes posiciones de clase para plantearse las contradicciones en el sistema en
que la sociedad se desenvuelve. Los personajes de Santana, por otro lado, son
exactamente lo contrario, no estan interesados en la ética. No se angustian por
la cuestién de si hacen bien o mal. Al contrario, disfrutan de sus acciones y se
vanaglorian al respecto. Estan ante lo que Hannah Arendt llamaria la «banali-
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dad del mal»**' es decir que la mayor parte de las veces ni siquiera advierten
que hacen el mal. Por ejemplo, la psicéloga de La empresa perdona un momento
de locura lleva a Orlando, el obrero hasta su maximo punto de paroxismo. Es
un retrato fiel de los sistemas de opresiéon social, en la que los mas poderosos
actiian sobre los otros que no tienen los medios de defensa, en un sistema for-
jado por desigualdades. Es ese el esquema que durante los setenta Santana
construy6. Incluso ain después, como en Mirando al tendido, aunque ahora
con matices, con cambios, con nuevas estructuras.

Otras tradiciones teatrales y de teatralidad, especialmente la de los 40 y 50,
tuvieron y expresaron este tipo de relaciones y vinculos. En Argentina, por ejem-
plo, algunos autores importantes abordaron dramas que podriamos calificar de
denuncia social. Entre otros, Agustin Cuzzani, con las piezas Una libra de carmne
(1954) o El centrofoward murié al amanecer (1955); Osvaldo Dragin con Los de la
mesa 10 (1956); Julio Mauricio El enganche (1971) o La valija (1971), Alberto Ade-
llach con Chau papd (1971), etc. También en Uruguay, incluso con las obras del
famoso dramaturgo uruguayo Florencio Sanchez que tiene, segiin algunos, un
proyecto social en su teatro. Pero esta fue una realidad distinta para la dramatur-
gia venezolana. En tanto y en cuanto el desarrollo, como se desprende de todo lo
estudiado hasta ahora, es absolutamente distinto.

Esta confrontacién tematica se debe, entre muchos otros factores, a que la
teatralidad sufri6 en muchos casos de lo que se definiria como dispersién tema-
tico-estética. Santana ha sido consecuente con sus estructuras, y en muchos
casos fiel a ellas porque son artificios creativos que le funcionan y que atin pue-
den estar presentes. Ya hemos leido en el cuadro anterior’” la comparacién de
personajes y de textos en las obras. Sin embargo, esa posibilidad le abre un
campo total a casi un sinfin de otras tematicas y de obras, aunque finalmente
posean el mismo esquema que se revirtieron en una nueva teatralidad. La capa-
cidad de Santana estuvo también en esa posibilidad que le brindé la dinadmica
propia de su dramaturgia.

Sobre el tema de la dispersién tematico-estética del teatro en Venezuela
tiene muchas aristas que tocar. La que nosotros ponemos en discusién se trata
de una explicacién que se sustenta en las epistemes de las practicas escénicas.
Se debe probablemente a un hecho histérico debido a que la evolucién del tea-
tro en Venezuela tiene diferentes «puntos de quiebre» que estan marcados por
la evolucidn histérica de este modelo.

321 Hannah Arendt: Eichmann en Jerusalén: un estudio sobre la banalidad del mal. Barcelona:
Lumen 1967.
322 Véase Tabla 5.
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No debemos seguir adelante sin antes comprender el hecho de que Santana
no solamente fue dramaturgo, sino que también llev6 a escena una gran cantidad
de sus propias obras. La diversidad que emple6 construyd un lenguaje auténtico
vinculado con un lenguaje comiin. Al contrario de autores como Cabrujas, incluso
el propio Chalbaud,*” aunque parezca lo contrario y otros, Santana desprendi6
de las zonas mas populares de la sociedad venezolana, la apropiacién de una
serie de signos lingiiisticos que sin lugar a duda representaron fehacientemente
los distintos modos de habla del venezolano en sus diferentes etapas de la histo-
ria. Santana fue muchas veces un autor proyectivo, u otras veces un autor profun-
damente analitico de su realidad social, llevando asi la denuncia en cada uno de
sus contenidos dramaticos. La denuncia no radicaba solamente en la exposicion
«esquematica» de un texto por via de su tematica u otro, sino méas bien por el
valor analitico que el autor daba de la sociedad y que en muchas ocasiones esta
misma aportaba. Obras como La muerte de Alfredo Gris (1965), La horda (1973) o
La empresa perdona un momento de locura (1974), Gracias José Gregorio Hernan-
dez y Virgen de Coromoto por los Favores Recibidos (1976) o Asalto al viento
(2000), entre muchas otras, asi parecen confirmarlo. Si hubo un retrato del sujeto
epistémico venezolano, Santana lo puso directamente en sus obras.

Muchas veces se ha afirmado que José Ignacio Cabrujas fue quien mejor re-
trato la esencia de una episteme que se la clasificaria como la venezolanidad. Sin
embargo, nosotros queremos poner en duda esta afirmacién. No porque Cabrujas
en modo alguno lo hiciera, sino mas bien porque su prefiguraciéon fue la de re-
saltar en un cierto grotesco la expresién de una realidad que radiografiaba in ex-
tremis a la sociedad venezolana utilizando a su vez el modo costumbrista. Lo que
aqui nos interesa es hacer una distinciéon que aclare el caracter incobmodo que
daba Santana a cierta elite intelectual, porque nunca escribié un teatro acomoda-
ticio. Esa actitud le permitié adoptar una posicién muy clara frente a las estructu-
ras que él mismo enfrentaba en su dramaturgia, también le permiti6é ser lo
suficientemente «libre» como para tejer una urdimbre escénica de critica fuerte.
Cabrujas matizaba y poetizaba romanticamente cada una de las situaciones escé-
nicas que presentaba. Lo hacia a través de un humor caustico «sainetiando» el

323 Es obvio que Roman Chalbaud maneja c6digos y formas que son similares a los de Santana.
Sin. Embargo, quisiéramos establecer una diferencia entre el primero y el segundo. La cuestiéon
social en Chalbaud (mirdndola desde todos sus matices) apunta a una cosmovisién mas propia
quiza de un «realismo magico-teldrico» por un lado, y un «realismo-méagico-religioso» por otro,
junto a un «realismo maravilloso» que entra en consonancia con paisajes y tematicas abordadas
desde esta perspectiva (para combinar dos categorias de la literatura latinoamericana) mientras
que Santana se aboca (al menos desde nuestra perspectiva a un realismo social puro, y por
supuesto a la trama politica.
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texto. Santana lo lleva a una estructura mas rigida, menos holgada, mas agresiva
y violenta. Cabrujas lo matiza y suaviza, Santana lo hace seco y directo. De esta
manera, Cabrujas se ubica en lo que hemos clasificado como el paradigma o epis-
teme melodramatica y Santana en la episteme realista, politica. Fue pues ese tea-
tro de los setenta que tuvo una capacidad muy holgada para que una concepcién
de sujeto se confrontara consigo mismo. Y se retratara incluso en el teatro de hoy
en dia, pero desde multiples puntos de vista.

Un aspecto mas es necesario agregar, se refiere a la forma como Santana nos
muestra no solo la violencia, sino sobre quién se ejerce. En este caso, el lenguaje
ya no es solamente la via para presentarlo, sino también el sistema de relaciones
que crea a través de sus personajes. De esta manera, la violencia se ve represen-
tada en Alfredo Gris de La muerte de Alfredo Gris, Orlando de La Empresa Per-
dona un momento de Locura, Carlos de El animador, etc., y asi en practicamente
todas y cada una de sus obras. En realidad, son extensiones de un mismo tema.
Juegos que generan una sola metafora y pasan todos los textos por un Ginico
lugar que remite a los actos propios de la violencia, pero siempre verbalizada.
Hay pues en sus piezas una conexién no solo tematica. Es una conexién estructu-
ral que se modifica en el sentido hondo de su propia acciéon escénica. En la publi-
cacién que hiciera de sus Piezas perversas®** la continuidad del tema es un
reflejo directo de lo que nos quiere decir. Esta edicion llevada a cabo por Fun-
darte en 1978 contiene tres obras que de una forma u otra podemos identificar a
través de sus textos. Por ejemplo, en La horda, las descripciones de Bernardo
sobre la situacion es siempre aquella verbalizaciéon a la que el dramaturgo nos
lleva. Pero momento tras momento, Bernardo habla sobre lo que «ve». Como en
una reminiscencia griega Santana nunca muestra la ejecucién de los aconteci-
mientos, los pone en boca de habla. Debemos decir también, y esto nos parece
de suma importancia, ya que la cuestién lingiiistica para el dramaturgo siempre
actla activamente. La inclusién en su dramaturgia de una obra como La horda y
el uso de esta palabra en el titulo, asi como en la estructura de todo el texto.

La palabra «horda» no formé parte del imaginario lingiiistico del venezo-
lano practicamente hasta el desarrollo de la politica y de las relaciones sociales
en dos momentos fundamentales de la historia de Venezuela; primero en el
«Caracazo» y después en el contexto del desarrollo de unas mitologias politicas
segln la cual «las hordas chavistas» atacarian o amenazarian a cierta estruc-
tura de la sociedad en general que pertenecian a una estructura de clase «dife-
rente» de aquellas otras. Fue una palabra desconocida por completo en el

324 Rodolfo Santana: Piezas perversas. Caracas: Fundarte 1978.
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conjunto total de la sociedad. La horda del caracazo y la horda chavista se des-
criben en los personajes que estan al margen de la sociedad, Carlos de El ani-
mador, el hijo del obrero y el obrero en La empresa perdona un momento de
locura, En el personaje Martin de Los criminales etcétera. Este es el Santana pro-
yectivo, que antepuso en todas y cada una de sus obras lo que iba a designarse
con esa palabra que el venezolano desconocia totalmente. A eso debemos agre-
gar otro elemento de contenido sociopolitico y que se instala en las diferentes
estructuras discursivas. Se trata del «toque de queda» y el «Estado de sitio».
Junto con la Horda estas dos construcciones discursivas de lo social y lo poli-
tico habian desaparecido completamente de la vida del venezolano que fue in-
capaz de reconocerlas en su momento de retorno.

En 1989 a raiz de los saqueos dados en todo el pais, llegado el punto de que
el germen insurreccional crecia singularmente el presidente de entonces Carlos
Andrés Pérez decidi6 implantar en una primera instancia el «toque de quedan».
Desconocido por toda una inmensa mayoria suponia que esta restriccion era una
cuestion particular referida al espacio y mundo militar y que no afectaba de nin-
gn modo a todos los ciudadanos. Alin mas, los jévenes no reconocian el signifi-
cado concreto de la palabra «horda» o de la construccion «toque de queda».

En 1978 Rodolfo Santana retrat6 la situacién de las hordas, con un lenguaje
desconocido por el imaginario social y puso en la escena lo que iba a suceder
en 1989 y una gran parte de lo que sobrevendria a partir de 1998 con diferentes
tipos de enfrentamientos entre congéneres. El discurso de la horda, del toque
de queda retorn6 al pais apenas después de tres décadas. En este sentido debe-
mos desatacar el analisis que hace Luis Duno-Gottberg al respecto, sobre el
concepto de horda a partir de la novela EI movil del delito de la autora Adriana
Villanueva. Duno-Gottberg pone de manifiesto dos ideas que nos interesa des-
tacar aqui porque se emparentan directamente con la dramatacidad y la puesta
en escena de esta realidad, pero en este caso por parte de Rodolfo Santana en
un momento de la vida nacional que no desprendia de ningin modo esta situa-
cién. Duno Gottberg apunta primero:

La novela de Adriana Villanueva, El mévil del delito (2006), ofrece una fascinante imagen
de las inquietudes de un sector de la clase media venezolana. La perspectiva es, explicita-
mente, la de «una princesa caraquefia [. . .] Una princesa devaluada, una especie en vias
de extincién» (34). El mévil del delito narra el hurto de una famosa obra de arte aqui, en
la Ciudad Universitaria de Caracas, por parte de «los exquisitos miembros del comando
langosta» (195). Se trata de un grupo que recuerda nostalgico los ochenta y confronta
ahora, con horror, la Venezuela chavista. La novela explica que el crimen es mas bien
honorable pues resiste el «triunf6 la barbarie» (30). Este gesto heroico busca proteger el
patrimonio cultural de la nacién frente a la horda que se apodera del pais. La novela
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constituye, sin duda alguna, una alegoria nacional desde la perspectiva del grupo que se
autodenoming, en esa época, «Gente de cultura».>®

El segundo analisis de Duno-Gottberg parte de los levantamientos insurreccionales
del 12 de abril de 2002 durante el golpe de Estado que habia sufrido el entonces
presidente Hugo Chavez. Nuevamente la descripcion del relato de uno de los parti-
cipantes durante el proceso insurreccional esta declaradamente concretizada en la
dramaturgia de Santana. Pero incluso, como hemos dicho, mucho méas que en la
actual en la de los afios setenta. Leamos lo que escribe Duno-Gottberg, el frag-
mento tiene dos partes. Duno-Gottberg habla de dos «maquinas de guerra» desa-
rrolladas. Una por parte de la oposicion al gobierno, que fue la maquina mediatica;
y la otra, por parte del gobierno que fueron los grupos de motorizados®* En la sec-
cién que intitula como «Jinetes del apocalipsis» hagamos una sintesis:

En Venezuela, el conflicto entre estas dos maquinas (la maquina de guerra-motorizado y la
maquina mediatica) se hizo evidente el 13 de abril del 2002, con el derrocamiento del presi-
dente Hugo Chavez Frias. Ese dia las televisoras y los periddicos privados impusieron una
autocensura para borrar las masivas reacciones contra el golpe, que estaban sucediendo en
numerosos barrios de Caracas. Una vez mas, los motorizados tomaron las calles, como ha-
bian hecho en los 80, para intercambiar informacién y movilizar a un significativo ntimero
de personas, con el propoésito de restaurar el poder del presidente. Una cosa fue radical-
mente distinta en el 2002: esas «turbas sobre ruedas» no estaban retando el poder estatal
per se, si no que trataban de restaurar un gobierno con el que se identificaban. Uno de ellos
escribié: «En Caracas existia una caceria de brujas; pero clandestinamente, a las 10:00 pm
del 12-A, logramos reunirnos y se decide la retoma del Palacio Blanco de Miraflores a pri-
mera hora. Decidimos adelantar la estrategia y traerse desde Petare una turba de gente [. . .]
Observé un sentimiento popular que nunca he visto en mi vida. [Cuando la gente vio] la
masa de motorizados que tupia toda la autopista, de manera impresionante se animé» (Ma-
nuscrito de Arquimedes Franco, dirigente caraquefio de organizaciones motorizadas).’”

Bien, pasemos a la obra en si. Los analisis de Duno-Gottberg no pueden ser mas
cercanos a la pieza de Santana. O, mejor dicho, Santana retrataba una situacién
que se producia primero 10 afios después y luego 24 afios mas tarde. La formacién
y construccion significante de la palabra horda, y una realidad que se asemejaba
a una idea ficcional del «sujeto revolucionario»>?® de los sesenta. Veamos una es-
cena de La horda:

325 Luis Duno-Gottberg: «Mala Conductas: Nuevos sujetos de la politica popular venezo-
lana». [«Bikers: New Subjects for Venezuelan Popular Policies»]. In: Espacio Abierto Cuaderno
Venezolano de Sociologia 22, 2 (abril-junio 2013), pp. 267—268.

326 En Venezuela la palabra motorizado, hace referencia explicita a las personas que condu-
cen motos.

327 Duno-Gottberg: «Mala Conductas»: Nuevos sujetos. . .», p. 271.

328 Carlos Rangel: Del buen salvaje al buen revolucionario. Caracas: Monte Avila Editores 1976.
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BERNARDO: Enrique no sinti6 nada al matar a Paulina.
ALEJANDRA: Eso es lo que €l cree.

ENRIQUE: jNo siento un cofio, maldita perra!

BERNARDO: No sabes las ganas que tengo de volarte la cabeza. . .

ALEJANDRA: ;Y por qué? No tienes ningln motivo. No te amenazo ni intento abrir la
puerta.

BERNARDO: Si. (Reflexivo) Es posible que llegues a ser reina de la horda. (Ve a Alejandra)
Raro, nunca lo hubiera creido. (A Enrique) La naturaleza humana esta cambiando. ;No
crees? (Enrique no responde) ;Recuerdas a Pom-Pom? (Enrique esta abstraido) jEnrique!

ENRIQUE: (Recobrandose) ;Qué quieres cara de culo?
BERNARDO: Hablaba de Pom-Pom.

ENRIQUE: ;El portero de nuestro edificio? ;Y qué cofio tiene que ver ese mamagiievo en
todo esto?

BERNARDO: (A Alejandra) ;Lo conociste?

ALEJANDRA: Bajito, fuerte y silencioso.

ENRIQUE: ;Por qué mierda preguntas y luego no me respondes?
BERNARDO: Ese mismo.

ALEJANDRA: Siempre silbando una cancién y recogiendo colillas.
ENRIQUE: ;Cémo? ;Qué pasa? ;Estan jodiéndome?

BERNARDO: Escrupuloso hasta la exageracién. En una oportunidad me dijo que el
mundo seria bueno y normal cuando todos lanzaran sus desperdicios en las papeleras.

ENRIQUE: jQué teoria tan huevona!

BERNARDO: Media el equilibrio del universo por el mayor o menor nimero de colillas
que eran arrojados en los ceniceros.

ENRIQUE: Tenia las mejillas rojas como remolachas. Por eso le deciamos Pom-Pom.

BERNARDO: Pacifico. Filésofo de las colillas. . . (Pausa corta) Comandé la horda que
ataco al Congreso y masacr6 a los diputados y senadores. . . No permitié que los sepulta-
ran. «Debemos conocer el olor que tiene la legislacion en este pais» -sentencio. . .

ENRIQUE: No pidi6 clemencia.
BERNARDO: (Tras una pausa corta) ;Quién?
ENRIQUE: No le di oportunidad.

BERNARDO: ;Paulina?
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ENRIQUE: Me maldijo. ;Tendra eso algtn efecto?
BERNARDO: El que quieras darle.

ENRIQUE: (Méas para si) Ni lo pensé. Le clavé el cuchillo con naturalidad. . . ;Puedo retro-
ceder tanto? (A Paulina) Yo te dije que si. Todo eso de ser civilizado es recubrir a Cro-
Magnon de fibras sintéticas.

BERNARDO: (A Alejandra) Podriamos aliarnos. . . Tratar de salir juntos de este peo. . .

ENRIQUE: (A Paulina) Marica, a ti te preocupa mas lo sintético. El sombrero y los gestos
que provienen de su uso. Los zapatos. Lo correcto de una vivienda moderna.

BERNARDO: (A Enrique) ;Quieres un trago?

ENRIQUE: (A Paulina) Eres incapaz de vivir en un tugurio o regresar a las cavernas. Esta-
rias empefiada en bafarte todos los dias. Provocarias las sospechas de todos. Fijate en
Alejandra. jFijate! {Deberias tomar ejemplo! Ella quiere ser reina de la horda.

BERNARDO: (En tono de burla) jLa reina, por unas horas, hasta que se la devoren en el
desayuno!

ENRIQUE: (A Alejandra) ;Crees que esta tonta puede pensar siquiera en esa posibilidad?**

Visto asi entonces, desde tan distintas perspectivas, se puede afirmar que el
«juego» escénico y teatral preestablecido entre las décadas de los 60’, los 70’ y
los 80’ cambid a su vez tanto en el tratamiento de sus contenidos, como en las
formas de su presentacion, y fueron subiendo tanto de tono, asi como de inten-
sidad. Si bien los montajes adquirieron progresivamente, matices de degrada-
cién, temperamento escatoldgico, rasgos precisos de primitivismo e instinto,
todo ello se debid, entre otros muchos aspectos, a la exacerbada cualidad hiero-
fanica, experiencia mistica que se creia era necesaria, que tanto el actor, asi
como cualquier creador vivieran en la escena. Pero no fue solo en el marco de
la actuacién que se hacian presentes estas cualidades, también a través del
texto mismo se podia observar semejantes caracteristicas. En el fragmento que
presentamos a continuacion se pueden ver algunos de estos elementos:

CARLOS: Si, asi es. jPracticamente he gastado todos mis ahorros! . . . Pero creo que vale
la pena. (Pausa corta) Vivir vale la pena. Si estds muerto, de qué te sirven los ahorros.
¢Ah, Doctor Ginero?. . .

MARCELO: jMi nombre, al fin lo dijo!. . . (Pausa corta) ;Sabe lo que me aturde de todo
esto? jLa falta de seriedad!. . . No se puede secuestrar a un hombre y luego llamarlo «Ro-
bert el Sietesuelas» . . . Es una ofensa para una actitud criminal que se estime . . . (Pausa
corta. Se intriga por las invisibles acciones de Carlos) Y usted, con todos esos secretos alla
atrés. jCalladito, sin mirar de frente! jJugando a Mike Hammer y a los dibujitos!. . . (Se

329 Rodolfo Santana: «La horda». In: Piezas Perversas. Caracas: Fundarte 1978, pp. 55-56.
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torna reflexivo) Vivir es una cosa seria. ;Sabe?. . . Yo por lo menos, quiero mantener la
dignidad. Deme el tratamiento adecuado. jLa celda! ;Dénde esta la celda? jUn secues-
trado tiene que tener celda! jSu espacio!

Carlos surge vestido de vaquero. Trae un saco levita, sombrero de copa y baston entre sus
manos. Marcelo lo mira. Se le enfrenta.

330

Figura 15: El animador, de Rodolfo Santana. Teatro Rafael Bricefio de Mérida/Primer Festival
Nacional de Teatro de Provincia/Sala de teatro Los Grillitos de Maracay, 1982. En la foto los
actores Romulo Rivas y Alfonso Rivas. Foto © Miguel Gracia.

Santana fue capaz de crear una situacion parecida a aquella que se presenta en
El sefior de las moscas. Obviamente de forma un poco diferente a la que sucede

330 Rodolfo Santana: «El animador». In: Los ancianos; El animador; Historias de Cerro Arriba;
La empresa perdona un momento de locura; Gracias José Gregorio Herndndez y Virgen de Coro-
moto por los favores recibidos. Caracas: Monte Avila Editores Latinoamericana 1998, p. 93.
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con los personajes del filme. En ambos casos estamos ante una construccién de
conflictos que va mostrando un perfil doble de lo humano. El doblez o segundo
perfil esta constituido en este caso por actos de violencia. Los nifnos de El sefior
de las moscas, perdidos en una Isla desértica e inh6spita empiezan por tratar
de restablecer el sentido minimo que compone el orden social reproduciendo
los modelos que han aprendido en la escuela y en la familia, pero prontamente
todo entra en un proceso de descomposicién terminando con la estabilidad que
ese estatus quo expone como el Ginico verdadero y posible. La rapidez y virulen-
cia con que los valores (morales, individuales, psicoldgicos) se desestructuran
del campo de la psique en los personajes, genera y modela una situacién de
caos que obtiene como resultado Ginico el ejercicio mismo de la violencia. La
relacién que construyen acciones y sus situaciones en el filme antes citado es,
comparativamente hablando con la obra de Santana, la misma. Y tal como apunta
Baudrillard, si todo ejercicio de poder quiere mostrar un rostro social, tiene que
venir doblegado en consustanciacién con el capital. En otras palabras, es la cons-
truccion del capital como efecto de lo social, y de lo social como efecto propio del
capital. Si los humanos (aquellos que detentan poder) pierden esta doble tensién
(social — capital) construyen violencia. En el juego de los dominadores y domina-
dos esta es la relacion de enlace oculta, que se manifiesta cuando ese lazo se
rompe. El personaje de Carlos, asi como el de Marcelo Ginero en El animador son
representacion directa y expresa de este constructo sociolégico. Y otro tanto asi,
los nifios en El sefior de las moscas.

6.2 Gilberto Pinto: un estudio especifico de
la violencia politica

La dramaturgia que Gilberto Pinto (1929-2012) escribi6 se centrd en tres lineas
fundamentales: la social, la politica y la histérica. Muchas veces combinando
unas con otras. Casi de manera idéntica a César Rengifo (centrado también en
medio de un ciclo casi idéntico), Pinto descubri6 sus grandes teméaticas de ma-
nera oportuna ajustandose a la idea de que estas tres lineas siempre deberian
estar presentes en el marco de su dramaturgia. El porqué de ello, las razones
son miltiples, pero entre muchas otras se debe a las influencias que tuvo su
teatro, y al medio en el que se desenvolvié. Medio en el que, tal como ya hemos
afirmado, estuvo involucrado el propio César Rengifo.

El ciclo que comprende estos tres ejes se disemina en, por lo menos, una
veintena de piezas teatrales, o incluso mas. Ademas, se debe incluir tanto a las
primeras, como a las que escribi6 hasta el Gltimo momento de su vida. Pero entre
muchas otras, de las que nos importan aqui son las comprendidas entre la dé-
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cada del sesenta y el ochenta. En ese periodo hay textos que han sido fundamen-
tales. Entre otros de los mas importantes se puede mencionar a El hombre de la
rata®*'(1963), La noche moribunda (1966), Los fantasmas de Tulemén (1970), Paci-
fico 45°*2 (1971), La guerrita de Rosendo (1976), La muchacha del Blue Jean (1981),
El confidente (1985), y muchas mas que llegan practicamente hasta el 2012. Sin
embargo, el bloque en el que nos centramos nos permite comprender claramente
la critica que casi durante toda su vida apuntara el dramaturgo venezolano. Por
supuesto que, la mera mencién no justifica al argumento. A no ser porque Pinto
en realidad quiso instalar en la dramaturgia venezolana nuevas estructuras que
se dirigian a mostrar un modo de «habla» mas «auténtica», la realidad en la que
vivia el venezolano, y sus periodos que el mismo catalogd como crisis, probable-
mente Pinto no habria escrito este teatro. Sin embargo, sin esa blisqueda, el tea-
tro habria sido para Pinto, un juego de falsedades y falsificaciones. Algo que él
mismo rechazé siempre con mucha intensidad. El dramaturgo supo reconocer
prontamente que la cuestién politica en Venezuela, sus modos de plantearsela
fueron muy diferentes al resto del continente suponia una escritura que tenia
que estar de acuerdo con aquel principio de los intelectuales franceses hacia ini-
cios del siglo XX, el escritor engagé. Ademas, se debia adquirir una visién politica
que debia ir siempre junto con los planteamientos de la historia. En cierto modo
historia y politica estan relacionados.

No obstante, Pinto no puso de relieve estas distinciones con el Ginico objeto
de que se dijera de él, que estaba creando un nuevo modelo dramatico, tampoco
quiso elaborar una caracterizacién propia del venezolano en funcién de que toda
dramaturgia debe abordar «siempre» su caracter definitorio de los procesos socia-
les. Claro que Pinto crey6 fervientemente en un teatro que debia estar/ser un tea-
tro comprometido, sobre todo con lo politico y con su sociedad, pero eso no era
para él suficiente. No fue tampoco el compromiso por el compromiso mismo.
Pinto no dej6 de lado el tema asumiendo como un hecho de facto que el teatro, en
tanto teatro, debia comprometerse politicamente. En realidad, intent6 ir mas alla
y ados6 su dramaturgia a una caracterizacién que fuese propia del sujeto «venezo-
lano». Fue asi, como Pinto se asumi6 desde un doble sentido: lo colectivo sobre la
base del compromiso, la individualidad en la idea. Por otra parte, se debia crear
una obra que hablase del venezolano, formar una dramaturgia nacional. Incluso

331 Laversién de publicacién que nosotros hemos consultado para esta obra es: Suarez Radi-
llo: «13 autores del nuevo teatro venezolano».

332 Pacifico 45 fue merecedora del Premio «Asamblea Legislativa del Estado Carabobo», el jurado
estuvo conformado por: Miguel Giménez Marquez, Roman Chalbaud, Pedro Marthan, Horacio Pe-
terson y Eduardo Moreno. El veredicto se firmd el 17 de junio de 1972 en Valencia, Estado Cara-
bobo - Venezuela. Véase la referencia: Gilberto Pinto: Pacifico 45. Valencia: Venediciones 1972.
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si se trata de piezas como Pacifico 45 en el que se retrata, en apariencia, una reali-
dad extranjera abordando el tema de la guerra del Vietnam, el dramaturgo nos
plantea la pregunta (por supuesto que no sobre la cuestién del venezolano) en
torno a una conciencia politica y el compromiso de los sujetos con sus acciones.
Los problemas fundamentales de la responsabilidad, etc.

Su teatro permiti6 tanto al lector, asi como también al espectador, acceder a
una vision profunda de un sujeto que estaba alli presente y de las necesidades
de su existencia. Con lo cual, ya en la década de los sesenta mostraba, quiénes y
como eran los venezolanos. Bajo esa misma idea y concepto, Pinto puso a sus
personajes en conflicto. No solo en conflicto dramatico, sino también en conflicto
ético y filosofico, y claro esta siempre politico.

Esta prefiguracién existencial, muy bien adaptada dentro del marco estético
de sus obras, reafirm6 que las problematicas, las diferencias, los modos de habla,
de construir las diferentes formas de sentido del sujeto, de ninguna manera se
acercaban y/o se relacionaban con lo que en Latinoamérica parecia ser el comin
denominador; es decir, el corriente de lo que hasta entonces podia ser o significar
la definicién o aproximacién a un posible «sujeto latinoamericano». De tal ma-
nera que, Pinto mostrd, delined, a través de los miltiples perfiles culturales pre-
sentados en sus obras, lo que yo he caracterizado como la «debacle cultivada».>>
Esta construccién, la que prontamente dejaria de ser casi una exclusividad en la
caracterizacién de su dramaturgia una especificidad tematica del propio Pinto, se
transformaria a posteriori en una constante de todos y cada uno de los dramatur-
gos venezolanos, o por lo menos de los que siguieron inmediatamente a esta
época.

Sin embargo, el tema del compromiso (que en la teatralidad latinoamericana
abarcara en su totalidad la década de los sesenta y llegara hasta bien entrada la
década de los ochenta) fue una nocién que se ajust6 bastante a la relacién bina-
ria planteada, como por ejemplo teatro-politica, o teatro-compromiso. No obs-
tante, Pinto asumié que los temas del compromiso y los del teatro politico, de
ninguna manera se podrian haber pensado por separado. Y asi fue, cada uno de
ellos tuvo su lugar y momento adecuados. Si tal como afirmé el propio Isaac Cho-
crén, él mismo no podia crear otro teatro que no estuviera en el marco de lo que
habia sido su «vida» personal, tampoco Pinto hizo algo distinto a ello.

Los afios sesenta y setenta fueron algidos en la politica venezolana y estu-
vieron marcados por la continuidad de los movimientos de insurgencia que tu-
vieron un sello caracteristico a pesar de que en 1958 la dictadura del General

333 La debacle cultivada es mi tesis sobre el tema de que la crisis social, politica, cultural que
vive el pais es parte de un proyecto estructurado desde fuera del pais.
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Marcos Pérez Giménez fuera derrocada®* y se diera inicio al proceso de la de-

mocracia. Fue totalmente diferente al grueso comiin latinoamericano. En el
marco del desarrollo de las relaciones sociales y politicas Venezuela «cre6» y
agrup6 a un nuevo tipo de «militante», figura e imagen de singular particulari-
dad que en la politica venezolana se le conoce como «fidngara».>* Son los afios
que marcaran un punto de inflexién determinante y son los afios del desarrollo,
a pesar de que la dictadura de Pérez Giménez habia dado a efectos la gran mo-
dernizaci6én del pais. No obstante, como sucedié con muchas Republicas ameri-
canas, los cambios fueron parciales, porque no estuvieron vinculados a casi
ninguna politica sostenida de planificacion.

En realidad, lo que después se llamarian los Planes de la Nacion fueron pro-
yectos de la planificacién del desarrollo que cada gobierno reestructuraria de
acuerdo con sus necesidades particulares. Pero, dichos Planes, surgieron ya bien
entrada la democracia. El primer Plan de la Nacién data del afio 1960, es decir
dos afios después del derrocamiento de Pérez Giménez. Dicho de otro modo, el
desarrollo politico y social, asi como econémico de Venezuela asociado a los pla-

334 A pesar de que hemos descrito como «derrocamiento» el proceso politico que se dio en
1958, quisiéramos poner el concepto en tela de juicio. Desde la muerte de Juan Vicente Gomez
y los diferentes procesos politicos que se sucedieron a la dictadura gomecista, los sucesivos
gobiernos que dominaron al eje politico venezolano estuvieron marcados por formas de suce-
sién de poder que por distintas vias y en distintos formatos, fueron desde la instalacién de
Gobiernos de facto (como el de Marcos Pérez Giménez) hasta las llamadas Juntas de la transi-
cion de poder o también «gobiernos provisionales». El concepto de junta de transicién o go-
bierno provisional no son mas que eufemismos con los cuales se quiere diferir lo que en
realidad ocurri6 que fue un proceso de desmantelamiento del poder del Estado y la instaura-
cién de otro diferente. En Venezuela estas acciones politicas tienen un origen histérico que
estd marcado (a nuestro juicio) por la llamada rebelién de los mantuanos o mejor conocida
como «Conjura de los mantuanos» que se dio en el afio de 1808 [Sobre la conjura de los man-
tuanos véase el libro de Inés Mercedes Quintero Montiel, La conjura de los mantuanos: tltimo
acto de fidelidad a la monarquia espaftiola: Caracas 1808. Caracas: Universidad Cat6lica Andrés
Bello 2002. La caida de la dictadura de Marcos Pérez Giménez fue producto de algunos levan-
tamientos insurreccionales, pero de ninguna manera de un proceso revolucionario completo
total. Pérez Giménez fue derrocado porque una parte de los componentes militares dejaron de
apoyar su gobierno. A ello se sumaron los grupos de elite. Estos mecanismos han definido las
formas de poder en Venezuela durante el siglo XIX, el XX y lo que va del XXI. Para una revi-
sién exhaustiva de este tema se pueden revisar también los libros de Rafael Caldera: De Cara-
bobo a Puntofijo: los causahabientes. Caracas: Panapo 1999; Arturo Uslar Pietri: Golpe y estado
en Venezuela. Santafé de Bogota: Grupo Editorial Norma 1992. A pesar de ello en ambos textos
suponemos que el andlisis tiene el sesgo de sus escritores por haber sido participes directos de
estas acciones. No obstante tiene un profundo valor histdrico y de «relato auténtico».

335 Citado previamente tomado de: Espafiola: In: Diccionario de la lengua espariola.
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nes estuvo vinculado a la democracia puntofijsta.®*® El modelo que se sigui6 fue
el de una democracia liberal que copia inextenso el relato politico de Estados
Unidos. Sin embargo, de todo lo planteado lo que nos interesa resaltar es que el
teatro de Pinto se involucr6 directamente y en momentos concretos y especificos
y lo hizo apropiandose de estrategias metatextuales o paratextuales, intercalando
elementos de otros autores, junto a la creacion de sus propias obras y desarro-
llando una poética enmarcada en el contexto de un teatro politico. Formado al
lado de César Rengifo y otros los artistas de teatro tuvieron en América Latina una
vision politica de izquierda, en la que normalmente se vinculaban muchas veces
de manera militante y activa. En todo caso, en Pinto esas acciones se enmarcaron
en el campo ideolégico y no en el campo de la accién politica. Sus obras estan
«teflidas» de todas estas ideas y debates que también se daban en el seno de la
sociedad venezolana.

6.2.1.1 Contextualizacion de la dramaturgia y el teatro de Gilberto Pinto

Los que constantemente debatian sobre el porvenir de Venezuela fueron por
supuesto aquellos miembros de la izquierda venezolana que conformaron mas
que movimientos guerrilleros, grupos de intelectuales dedicados al estudio de
la politica, otros (muy bien definidos en la obra El conﬁdente337) que se ubica-

336 Recordemos que se menciona al Pacto de Puntofijo como un acuerdo realizado entre los
partidos Accién Democratica, Partido Socialcristiano COPEI y la Unién Republicana Democra-
tica que se clasifica como «acuerdo de gobernabilidad». Esta tesis es discutible porque se des-
prende de esa relacion si el objetivo era la gobernabilidad. El desarrollo de movimientos
insurgentes estaba en el seno mismo del desarrollo social en Venezuela, con lo cual los movi-
mientos politicos que en intentaron llegar al poder a partir del derrocamiento de Marcos Pérez
Giménez provino de fuerzas politicas de izquierda, pero no agrupadas en el sentido que los
sesenta se atribuy6 a la guerra de guerrillas que se desarroll6 primero en el Vietnam y que en
muchos casos se adoptd en los paises latinoamericanos también derivadas de las pautas que
Ernesto (Che) Guevara desarrollara en su libro sobre las tesis de la «lucha prolongada» y la
insurgencia armada. Con respecto al «Pacto de Puntofijo» se dice que fue un «pacto de gober-
nabilidad» aunque nuestra tesis es que fue un pacto entre partidos para control del poder poli-
tico. No es de menor importancia analizar que el Partido Comunista (que habia tomado parte
en el derrocamiento de Marcos Pérez Giménez y que habia desarrollado un proceso insurrec-
cional completamente autdctono) no fue incluido. Esto formd parte de diversas traiciones
dadas en el seno del propio Partido Comunista, o divisiones politicas internas de la cual se
produjo un debilitamiento de la lucha a través de la insurrecciéon armada. El Partido Comu-
nista de Venezuela se mantuvo en la clandestinidad y obtuvo su legalizacion recién en 1969
durante el primer gobierno de Rafael Caldera.

337 Gilberto Pinto: El confidente. Caracas: Venediciones 1987.
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ron en puestos centrales de la politica venezolana a costas de sus adlateres y
en favor de intereses personales. Estamos en presencia de una compleja histo-
ria social y cultural, que Pinto sabe retratar con impecable claridad. Probable-
mente lo haya hecho de manera alternativa y salteada, rozando el tema politico
con otros de importancia. Tales como el histoérico, o trayendo referencias tema-
ticas, asi como dramaturgicas de diversa indole. Verbigracia, La guerrita de Ro-
sendo que mira el problema politico desde la éptica histérica, El hombre de la
rata abordandolo desde el problema de la enajenacién y la depauperacién hu-
mana devenida de la propia politica venezolana; o en obras donde la referencia
es absolutamente dramatica, tocando los temas, pero esta vez colocado desde
el lado de afuera en textos como Pacifico 45 (reminiscencias del teatro norte-
americano); La visita de los generales (las influencias del teatro de Friedrich Dii-
rrenmatt) o La muchacha del Blue Jeans (Shakespeare en el teatro venezolano).

Del conjunto de la dramaturgia venezolana que se produjo durante estas
décadas, Pinto estuvo representado en una modernidad intermedia o al menos
una que ya estaba en pleno desarrollo. Nos referimos a la transicién dada entre
la Primera Modernidad (César Rengifo, Ida Gramcko) y la Segunda Modernidad
del teatro venezolano (Rodolfo Santana).>*® Ademas, Pinto llegé a ser quien
mejor entenderia y por ende el que irrumpiria en la escena nacional con una
nueva perspectiva dialégica de lo social, de lo politico y de lo histérico.

En medio de ese proyecto estético-politico, derivado de otros perfiles, pero
especialmente de César Rengifo con quien Pinto tuvo un contacto muy estre-
cho, signific6 que la palabra «compromiso» adquirié una multiplicidad de sig-
nificaciones, que convirtieron al término en una categoria. Pero en los 60 y 70
la idea de compromiso no parecia estar en el centro del debate, como si ocurria
en el resto del continente. El «sujeto» venezolano no habia forjado, hasta alli,
una idea concreta de lo politico, dentro de la que Pinto intentaba desentrafiar
en su teatro. Asi fue, en parte debido a sus afinidades politicas y en parte a que
prontamente Pinto entendié que un teatro sin «compromiso» no seria posible.

Notemos que Pinto se consideraba a si mismo, un hombre con un pensa-
miento politico de izquierdas, y mas exactamente Pinto era un Comunista,
habiendo llegado a ser miembro activo inclusive del Partido Comunista de
Venezuela).>® Pero esta, no era y no fue la realidad imperante en Venezuela. El
teatro venezolano, en general casi todo el teatro venezolano, salvo ciertas excep-

338 Desarrollamos bien esta nocién de Primera modernidad y Segunda modernidad en el
libro El resplandor de las sombras, El Resplandor de Las Sombras. en especifico el texto sobre
César Rengifo y Rodolfo Santana.

339 La mayoria de los intelectuales y hombres de la cultura venezolana de la década del 60
tenian orientaciones politicas de izquierda.
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ciones (César Rengifo, y precisamente como la del propio Pinto, llegando a Ro-
dolfo Santana) no escribia, ni pensaba en su teatro como politico. De manera
que, pensar en hacer un «teatro comprometido», o sugerir esta idea podia pare-
cer extrafia a los ojos del resto.

Junto con su visiéon de hacer un «teatro comprometido», el compromiso fue
una cuestién que podia rayar en lo superfluo, en lo simplista. Pinto quiso agudi-
zar la precision del observador y de aquel que hace teatro, y se interpuso la tarea
de que el teatro debia producir una critica real, desde un lugar «real», que no se
conformara solamente con enunciados, aquellos que podian hacer del teatro, un
arte por excelencia, y no un mero panfleto politico. Por ello, mas alla de la critica
dura, a los dramas de Pinto los domino el sutil perfil de su creacion.

Llegd hasta estas fronteras desde dos puntos de partida. Una basicamente
local o interna, y otra foranea o extranjera. La figura local de influencia primera
fue el dramaturgo y director de escena venezolano César Rengifo y la foranea,
nosotros la vinculamos al dramaturgo-filésofo suizo, Friedrich Diirrenmatt. Por-
que, si bien Pinto, fue uno de los que se centr6 en escribir un teatro politico, a
través del cual la violencia fue parte de una tematica que le permitié manifes-
tarlo, también lo hizo desde la critica metafisica y existencialista que le ofrecie-
ron, a partir de sus lecturas, obras del dramaturgo suizo. Por supuesto, no
solamente Diirrenmatt esta en la lista. Pinto fue un gran lector de Tennessee
Williams, Arthur Miller, Eugene O’Neill, Clifford Odets, asi como tantos otros
del teatro norteamericano y europeo mas contestatario.>*°

A lo largo de este libro ya hemos mencionado una serie de sus obras mas im-
portantes, pero si nos queremos referir en el sentido propio y hacer una revisién
sobre el tema de la violencia en el teatro venezolano para Pinto parece estar bien
plantear lo comprometido en dos extremos, a saber, su teatro comprometido con
una dialogicidad local, y su teatro comprometido con cierta profundidad filosoéfica.

Como ya hemos dicho la influencia de Diirrenmatt nos conduce por el camino
de un teatro filosofico. Pero, el teatro de Gilberto Pinto lo es no en tanto una filo-
sofia tedrica sino una filosofia practica. Se puede definir un poco mas, concibién-
dola a partir de los postulados de Antonio Gramsci y su definicién de «intelectual
organico».>"! En el sentido tltimo, Gilberto Pinto fue un dramaturgo que se reco-

340 Gilberto Pinto fue un hombre con una vastisima cultura literaria que se ubicaron en dis-
tintas lineas de pensamiento y escritura. Ante todo, por supuesto era un hombre integro de
teatro, pero raramente como suele suceder en el medio, Pinto abarcaba intereses intelectuales
muy variados que iban desde la filosofia, sociologia, historia, politica, etc. Todo ese vasto pa-
norama cultural lo aglutind y lo volcé dentro de sus textos.

341 Para una definicion del intelectual organico puede leerse el libro: Antonio Gramsci: Los
intelectuales y la organizacion de la cultura. Buenos Aires: Nueva visién 1972.
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noce en su teatro como intelectual organico, y que opera una dramaturgia filos6-
fica «diirrentmattiana».

Si hacemos una revision del teatro de Friedrich Diirrenmatt veremos que hay
un nimero importante de piezas que nos llevan por este camino, entre otras de
las que podemos mencionar estan: La visita de la vieja dama (1956), Frank V
(1959), Los fisicos***(1962) y La demora (1975).

Como se puede observar en los afios de escritura de cada una de las obras
mencionadas sea el caso de Los fantasmas de Tulemén (1969) o muy posterior-
mente La visita de los generales®*3(1981); ambas estan bastante separadas una
de la otra, si se refiere al afio de escritura y de publicacion, pero es precisa-
mente esta distancia la que parece ofrecernos un circulo perfecto puesto que
enmarca al dramaturgo en el contexto de los autores que poblaron la década de
los setenta. Es decir, un afio antes de empezar los setenta y uno o dos después
de esta década entre las que se intercalan cuatro piezas fundamentales para
comprender la dramaturgia de Pinto en ese periodo. A saber, las siguientes; La
buhardilla (1970), Pacifico 45 (1971), La guerrita de Rosendo (1976) y La noche de
San Juan®** (1978). A La noche de San Juan, en nota del autor Pinto apunta:

A midsummer — night’s dream es quiza la obra en la cual Shakespeare juega mas, y de ma-
nera encantadora, con el anacronismo. Estimé que deberia respetar algunos de ellos y asi
lo he hecho. En especial lo que se refiere a aquella Ley de Solén, segin la cual los padres
tenian el derecho de vida o muerte sobre sus hijos; concepcién que es de vital importancia
para el desarrollo de la historia y que en nuestra legislacién colonial no existi6. Y asi como
esta, otras. De modo que no se extrafie el espectador de tales incongruencias.>*

De antemano lo que el autor expone, muestra no solo el proceso de escritura de
la obra, el «porqué la obra se escribié de este modo», sino también una concep-
cién profunda y compleja del pensamiento de Pinto. Obviamente son textos
que estan distantes uno del otro en el tiempo, pero que redondean toda la filo-

342 El afio de publicacién para esta obra es de 1969. Mientras que el afno de escritura del
texto es 1962. Véase: Friedrich Diirrenmatt: Los fisicos: Comedia en 2 actos. Madrid: Escelicer
1969.

343 Nos referimos a la primera version de la pieza. Pinto hizo una reescritura de la obra en el
afio 2005.

344 En la publicacién de este texto Gilberto Pinto ha escrito: «Esta pieza fue estrenada en la
Sala José Félix Ribas del Complejo Teresa Carrefio, el 30 de marzo de 1978, bajo la direccién de
Antonio Constante, con escenografia de José Gomez Fra y vestuario de Rita Aloiso. Fueron intér-
pretes, entre otros, Ignacio Navarro, Guillermo Flores, Francis Rueda, Aristides Aguiar, Félix Lan-
daeta, Elba Escobar, Pedro ]. Diaz, Eduardo Cortina, Martha Velazco, Alberto Galindez y
Antonieta Colén», véase en: Gilberto Pinto: Teatro I: Pacifico 45, El confidente, La noche de San
Juan, la muchacha del blue-jeans. Caracas: [CONAC — Consejo Nacional de la Cultura] 1987, p. 49.
345 Ibid., p. 47.
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sofia dramatica que Pinto quiso llevar tanto en su dramaturgia como en sus
puestas en escena, sino porque el tema de Venezuela vinculado siempre con su
historia se transform6 en un centro que dominé toda su dramaturgia, asi como
también la trascendencia tematica que a partir de alli se cre6. Ademas, muestra
la continuidad ideolégica politica que mantuvo siempre. De forma consecutiva
podemos afirmar que Pinto llegara entonces a ser uno de los poquisimos dra-
maturgos en Venezuela que, partiendo, la mas de las veces, de un conoci-
miento profundo de la historia del pais logré establecer puntos de encuentro y
conexion con los acontecimientos propiamente politicos y a su vez con los tea-
trales. Dicho en términos mas sencillos cre6 un texto dramatico que tomé lo
histoérico y lo relacion6 estrechamente con lo politico, solapando el primer ele-
mento para darle primacia al segundo.

Estos enlaces tienen en Pinto diferentes puntos de partida. Por un lado, por-
que el teatro latinoamericano de entonces «llegd a la conclusién» (afortunada
unas veces, desafortunada otras) que el teatro solo podia ser y actuar de manera
politica; y, por otro lado, porque como acabamos de expresar desde el punto de
vista ideolégico, Pinto siempre estuvo convencido de ello. Asi que, junto a César
Rengifo, Pinto creara una primera dramaturgia que entre otras cosas se encargara
de reestructurar los procedimientos y las formas de aquel teatro costumbrista que
dominaria la escena teatral venezolana hasta casi hien pasada la década del 50.
Pinto llegd a este legado por dos vias; una fue su propia conviccioén politica, y sus
vinculaciones con el Partido Comunista de Venezuela (PCV); otra, debido a la in-
fluencia de lo que fue una especie de continuacion del teatro de César Rengifo,
por supuesto, no tanto imitando sus formas, sino relacionandose con sus temati-
cas y planteamientos, especialmente en tres ejes: el histérico, el social, el politico,
y que fueron los mismos en los que Rengifo escribié. Hecha esta distincion que
dan una buena perspectiva de lo que significan los signos de su dramaturgia y de
aquella que se hizo especialmente en la década de los setenta.

En consecuencia, toda la dramaturgia de Pinto pasa por estos tres destinos
y caminos. Sus obras, hacen siempre referencia directa a estos aspectos, que
aportaron un nuevo estilo de producir la dramaturgia e incluso el hecho teatral
mismo. Aunado a ello, se debe afirmar que algunos otros directores de escena y
también dramaturgos, mostraban un creciente interés por ahondar en estas te-
maticas y lineas estéticas, pero mas especialmente las que hacian énfasis desde
la critica social. En concreto, nos referimos (en primer lugar) a César Rengifo
que puso en escena un teatro a través de lo cual se enraiz6 lo social junto con
lo politico e histérico. Para Rengifo eran claras las causas de los problemas his-
torico-sociales que vivia Venezuela desde el momento en que el petroleo paso6 a
ser el principal producto sustentador del pais. En su libro Apuntes teatrales
Rengifo escribia lo siguiente:
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El aluvion dorado que tras el petrdleo se ha venido volcando sobre Venezuela durante los
altimos ocho lustros, ha perturbado totalmente su vida y la normalidad de su desarrollo
histérico. Hondos desequilibrios se han producido, afectando desde su economia y existen-
cia, hasta sus formas de conciencia social. A la transformacién de su economia agricola y
pecuaria en minera, contraida a los factores petrdleo-hierro, ha sucedido la ruptura de
equilibrio demografico, mientras sus campos se ven cada vez mas abandonados por las
masas humanas que otrora sembraban en ellos organicamente elementos culturales, las
ciudades que han acogido el éxodo de esas masas han sufrido un crecimiento monstruoso
y las consecuentes perturbaciones —econémico-sociales— que tal situacién implica.>*®

Su mensaje es claro y directo. Y todo ese panorama esta expresado de forma
explicita e implicita tanto en su dramaturgia, asi como en su pintura o en sus
puestas en escena. El tema del petr6leo, o el tema histérico, no fueron por
supuesto exclusividad de César Rengifo. Si bien otros autores con los mas varia-
dos estilos se acercaron a este tema (véase por ejemplo la pieza Asia y el lejano
oriente®*” de Isaac Chocrén) fue primero Rengifo y después Pinto quienes mejor
lo supieron abordar, sobre todo por sus filiaciones y concepciones politicas.

Sobran los ejemplos de obras que tratan esta tematica, la mas reconocida de
todas es la ya mencionada «Tetralogia del Petr6leo» de César Rengifo. Recorde-
mos que alli, no solamente esta presente el petréleo como concepto, como idea
central, sino como elemento que se asocia a un conjunto de problemas a los que
Venezuela se enfrentaba y adin se enfrenta. Dicho entre otros, la corrupcion, los
desajustes sociales, los desequilibrios politicos, etc. El Estado venezolano finan-
ciaba, el teatro, el arte, la cultura, con grandes alicuotas de dinero provenientes
de los excedentes econémicos que dejaba el petréleo. El objetivo principal de esa
accion fue coordinar operativa y sistematicamente el control «politico» de ciertos
espacios culturales que para el Estado venezolano iban a ser de importancia,
sobre todo en los dos primeros periodos de la democracia burguesa-liberal que
empezaba a imperar en el pais a partir del derrocamiento de la dictadura de Mar-
cos Pérez Giménez.

En los afios 50 y 60 una gran parte de los artistas, por no decir la mayoria,
estaban vinculados, debido a su influencia, a los movimientos insurreccionales
que por via de la guerra de guerrillas habian buscado la toma del poder politico.
En ese marco se incrust6 el sector cultural que era altamente dominado por los
grupos mas solidos de la izquierda venezolana. De manera que el Estado, en reali-
dad financi6 proyectos, no tanto con la idea de implementar un marco de politi-
cas culturales en el contexto de la recién llegada democracia, sino con el objeto
de controlar al sector de la cultura que debido a las ideas se tornaba cada vez mas

346 Rengifo, César: Apuntes teatrales. Caracas: Fundarte 2016, p. 81.
347 Isaac Chocrén: Asia y el lejano oriente. Caracas: Arte 1966.
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beligerante. Una exposicion preclara de ello es lo que explica Friedmann al refe-
rirse a la creacién de un sistema de ordenamiento juridico, politico y territorial,
que buscaba impulsar el desarrollo en Venezuela. A pesar de que Friedmann no
hace referencia al sector cultura en especial, la manifestacion directa de la im-
posicion de que el sistema controlaba a la maquina y no al hombre. Sino a la
organizacion de la planificacion lo que afirma John Friedmann, al respecto de
su relacion con la planificacion de las politicas culturales en Venezuela.

Se financiaron, pero no se hizo seguimiento de lo que se planificaba, el Es-
tado se mantuvo al margen e indiferente, se hizo «oidos sordos» de todo o la
mayoria de los hechos que atin después de la caida de la dictadura se sostenian
debido a las traiciones que habian emergido de los mismos movimientos de iz-
quierda que en teoria habian sido desmovilizado. Traiciones que Gilberto mues-
tra en muchos de sus textos. En realidad, el Estado apoy6 a una cultura de élite
a partir de la cual solamente se vitoreaba lo que esa élite asomaba como arte.
Un arte silencioso, que no «molestaba a nadie», un arte aburguesado que des-
plazaba los actos de habla y se alojaba en una especie de pulcritud de los senti-
dos, de «clorificacién»>*® del dialogo.

Es precisamente en este momento en que la dramaturgia de Gilberto Pinto im-
prime su mayor énfasis e intensidad. Y no pareceria casual que asi sucediera en la
década de los setenta. Venezuela venia de vivir dos periodos politicos de demo-
cracia, en el que no hubo ese cuadro de «paz social» del que se quiso hacer eco el
Estado venezolano. Al contrario, el periodo que recorre los afios sesenta fueron
turbulentos, llenos de confusiones, persecuciones, asesinatos, crimenes que que-
daron sin respuesta. En esos dos periodos se terminé de consolidar la formacién
de una «casta» politica que se alimentaba cada vez mas de corruptelas, traiciones,
y la aniquilaciéon politica e intelectual de la izquierda venezolana, su division, y
por lo tanto su desmoronamiento como para asegurarse que esos grupos politicos
en su mayoria «insurreccionales» no llegarian a la toma del poder.

La década de los setenta vino en la politica venezolana precedida de la pacifi-
cacion guerrillera, el cierre por tres afnos de la casa de estudios mas importante
del pais para entonces La Universidad Central de Venezuela, la consolidacién y
estabilizacion del modelo politico imperante la «democracia representativa», y la
consolidacién de la democracia burguesa a través de una alianza entre los parti-
dos politicos Accidén Democratica y el Partido Social Cristina COPEI, que se conoce
como «Pacto de Puntofijo».>* La creacién y la formacién de lo que podemos cla-

348 El concepto remite a una simplificacién, anulacién de los conceptos, matices e ideas de
cualquier proyecto intelectual, politico, o ideolégico.

349 El Pacto de Puntofijo fue un acuerdo de gobernabilidad entre los partidos politicos vene-
zolanos Accién Democratica (AD), Partido Social Cristiano COPEI y Unién Republicana Demo-
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sificar como el «Estado Burgués», siguiendo los timidos pasos de relacién con el
modelo democratico norteamericano, en la que los partidos funcionan como cuer-
pos colegiados y corporaciones, y que clasificariamos como corporativismo poli-
tico cuando adn no se habian formado los cuadros de una politica sostenida bajo
el modelo «empresarial» que nunca miro, el proceso de depauperacién que la so-
ciedad venezolana tenia en su seno.

A la par de esta forma simple de la vida, en que a diferencia de otros no
tenia ni perseguidos, ni desaparecidos, ni muertos (al menos en el niimero como
los paises del sur lo tuvieron) los dramaturgos venezolanos advirtieron precisa-
mente esta situacion de «fantasia» de la vida, y la tipificaron y llevaron a escena
a través de sus textos, de su estética, y de sus montajes. El resultado de ello: Gil-
berto Pinto. Es uno de los autores que nos lo expone muy bien, especialmente en
las obras antes mencionadas, la realidad politica y social de aquellos afios.

Por ello tampoco resulta casual que gran parte de la dramaturgia venezolana,
utilizara o escribiera sobre estos temas. Si hacemos un recuento desde el siglo XIX
hasta el siglo XX, nos daremos cuenta de que uno de los campos de reflexion de
los intelectuales y de los escritores en Venezuela es la politica. La politica como
tema y el arte del ensayo politico son especialidades en la literatura venezolana.
El teatro, asi como la narrativa, y el ensayo ahondan pues en esta perspectiva.

Por supuesto, la dramaturgia de Gilberto Pinto, asi como tantas otras, esta
impregnada de esta mirada. No solo por ello en Pinto vamos a encontrar el
giro, en una dramaturgia que usa la historia y la politica como tema y como
forma de dialogo. El dominio que se deriva de alli esta condicionado por un leit-
motiv subyugante para los personajes de sus obras, que se extiende en una cri-
tica y una pregunta al venezolano de hoy. Al venezolano de hoy, que ve en sus
afos pasados, fuentes de la «crisis» que todavia hoy pervive en Venezuela.

Si precisamente algo es importante en la dramaturgia de Gilberto Pinto es
esa capacidad que tienen sus personajes de adoptar las formas particulares de
un «como somos». La capacidad del autor, para que, a través de las situaciones
y los personajes, podamos hacer una tipificacién del «venezolano» no sola-
mente como si este fuera un cuadro de costumbres, sino demostrando y anali-
zando las distintas formas de representacién de lo social.

La dramaturgia de Gilberto Pinto produce sentido y sentido en profundidad,
produce un lenguaje meta-teatral de profundas significaciones en el que la repre-

cratica (URD). El acuerdo fue firmado el 31 de octubre de 1958 para una vida democratica
pocos meses después del derrocamiento de Marcos Pérez Giménez y antes de las elecciones de
diciembre de ese mismo afio. Se le denomind «Pacto de Puntofijo» porque los miembros orga-
nizadores de los tres partidos se reunieron en Caracas, en la residencia de Rafael Caldera (uno
de los firmantes miembro del Partido COPEI), de nombre Puntofijo.
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sentacion de lo social venezolano es una de sus aristas principales. Por lo tanto,
no estan representadas las costumbres, aunque se muestren momentos, tiempos,
lenguaje, imagenes, escenas de una cierta particularidad en las que cualquiera,
no puede, sino encontrar a Venezuela.

Escenas, momentos, tiempos, que en primera instancia se podrian analizar
como si Gnicamente, esta presentacién de Pinto quisiera remitirnos a «cuadros
de costumbre», que en realidad no lo son de ningtin modo. Un ejemplo claro de ello
es la pieza La noche de San Juan. Hay que aclarar asi que la dramaturgia de Pinto no
pretende ni crear una estampa de la vida caraquefia, ni tampoco quedarse en el nivel
superficial del texto ofreciendo solo un cuadro de descripciones de la vida cotidiana.

Pone de manifiesto la distancia y al mismo tiempo la cercania entre lo que,
como Hannah Arendt define, es el espacio puablico y el espacio privado. En la
obra de Gilberto Pinto encontramos la construccién no del lugar privado de exis-
tencia de los personajes, sino la aspiracién de ellos a sentirse sujetos politicos, a
hacerse sujetos politicos, y una utopia razonada que es mirar el mundo de aden-
tro hacia afuera, es decir el mundo que se transforma en la utopia, en el imagina-
rio. Si se hace un decurso por lo textos de Gilberto Pinto podremos detallar las
principales fuentes que definen la manera y el estilo de su dramaturgia.

6.2.1.2 Tres elementos fundamentales en la dramaturgia de Gilberto Pinto

En la pieza Los fantasmas de Tulemén o El hombre de la Rata o incluso también
en El confidente, Pinto comienza por establecer cules son las zonas de accién
del personaje central en cuestion. De esta manera posiciona en ataque tanto al
centro de la accién que siempre recae sobre un personaje y a partir de alli desa-
rrolla los conflictos y el conflicto central de sus obras. Esta es una constante dra-
matirgica que se presenta en casi todos sus textos teatrales. A partir de esa
colocacién que se basa en la posicidon que asumen los personajes, se van presen-
tando y desarrollando las escenas y con ellas las intenciones del dramaturgo.

A nivel superficial Pinto despliega la historia que por lo general parte de
hechos muy sencillos y convencionales. La linea central del desarrollo de la ac-
cion esta en el texto y en lo que los personajes dicen. Este «decir» de los perso-
najes los enmarca dentro de una serie de formas, actitudes, particularidades
que remiten a lo que podemos describir como parte de la cultura de lo venezo-
lano. Una alusion directa tanto a lo que refiere como espacio de una idiosincra-
sia y como parte de su cultura de vida y politica.

En este sentido, por ejemplo, en El hombre de La Rata se hace una alusién
directa a través del simbolo del animal a una forma en particular de producir la
politica en Venezuela que pusieron en practica los miembros del partido Accién
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Democratica. La referencia es alusiva directamente al gobierno de Rémulo Betan-
court (1959-1964), y al gobierno de Ratll Leoni (1964-1969). Los dos primeros gobier-
nos de la Democracia de Partidos surgida del Pacto de Puntofijo, que padecieron
cruentas luchas entre las diferentes facciones que se debatian por el poder.

El confidente una pieza breve de dos personajes marca asi esta continuidad
tematica en la que Pinto ya habia indagado. Alli, José Antonio esposo de Car-
men representa a una gran parte de los que a partir de las traiciones politicas
que se vivieron durante el proceso de defragmentacion de la izquierda venezo-
lana comenzaron a formar parte de una burocracia politica que se instal6 en los
puestos de poder durante el periodo de la Democracia venezolana traicionando
la causa fundamental y los principios de su partido, o con los que habian parti-
cipado en la lucha afios anteriores. Traiciones de unos con otros miembros, que
se sucedieron especialmente entre los partidos de izquierda venezolanos.

En Los fantasmas de Tulemén estamos en presencia de una severa critica de-
dicada nuevamente a la dictadura del General Marcos Pérez Giménez y a las for-
mas de represién que esta empleaba. Esta critica no esta tratada de manera
simple, aunque lo hace por el camino de las dicotomias binarias. Sin embargo,
Tulemoén es una de las grandes excepciones en la dramaturgia de Pinto, ya que lo
presenta como poblado de matices que al mismo tiempo arman y desarman la
estructura del personaje, asi como también de la obra. Recordemos que, en la ma-
yoria de los casos, los personajes de Pinto son esquemas que se modelan o perfi-
lan un lugar, junto su opositor. De tal manera que, por ejemplo, en El hombre de
la rata los personajes son El hombre y su «opositor» la rata; o bien en El confi-
dente seran José Antonio y su opositor Carmen; y finalmente en Los fantasmas de
Tulemon estas oposiciones binarias se diseminan a partir de lo cual muestran un
teatro de matices y expresiones.

En el personaje de Tulemén, Pinto nos presenta una referencia directa al
torturador que se vuelve torturado, o al desp6tico que se muestra como es, desde
el momento en que empieza a detentar el poder. En Los fantasmas de Tulemén el
poder como concepto, como simbolo, juega un papel fundamental desde el punto
de vista de los elementos que se ponen dentro del juego escénico. Estos se despla-
zan o se «mueven» de acuerdo con los criterios que el dramaturgo impone a la
escena. Asi, en algunas ocasiones Tulemén detenta la fuerza maxima del poder;
pero en otras, ese poder detentado por otros utiliza su fuerza maxima contra el
propio Tulemén. El desarrollo dramatico hara que Tulemén termine sustituyendo
a los personajes por sus propios fantasmas. Ya en la escena final, cuando Tulemén
esta en una celda en completa oscuridad, es constantemente acechado por estos.
Pinto muestra a un Tulemén indefenso, perdido. Se debate contra ellos sin tener
fuerza para luchar contra ellos. En la escena que presentamos a continuacién se
observa como uno a uno van apareciéndose frente a él y condenandolo. Tulemé6n
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esta atrapado en su propio infierno. Pinto nos presenta la idea de un mundo dan-
tesco, infernal. Tulemén es a sus fantasmas lo que es Dante fue a los suyos en ese
mundo de la muerte. En la parte primera del texto hacia el final de la didascalia se
puede leer en qué forma Pinto describe esta situacion:

En lo que se refiere al juego escénico, Tulemén puede o no mezclarse a los personajes que
imagina,35° de acuerdo a la estructura de las escenas (incluso, en algunos momentos,
estos personajes pueden invadir la zona real). Lo que es preciso no olvidar es lo siguiente:
Jacinto es el Ginico personaje que verdaderamente esta relacionado en forma fisica y pre-
sente con Tulemén.>*!

De lo que se desprende de esta acotacion es el planteamiento de Pinto sobre el
universo imaginario que puebla los conflictos de Tulemén, pero que a la vez
son un espejo de la realidad social y politica de la Venezuela de esos afios.
Pinto utiliza un recurso dramético a partir del cual se manifiesta atin (recorde-
mos que la pieza data de 1970) las reminiscencias de un teatro del realismo so-
cial que domin6 la escena venezolana por lo menos desde los afios 50.

La fuerza que determina los conflictos escénicos muestra la recurrencia de
ciertas estructuras dramaticas a partir de las cuales el dramaturgo venezolano
perfila sus puntos de vista. El personaje principal jugara un papel determinante
en el desarrollo de la accién dramatica. Por ejemplo, en Pacifico 45 puede tra-
tarse de Curley (el corresponsal) o de Powel el teniente, en El confidente sera
José Antonio, en la Guerrita de Rosendo es Rosendo Calcurian, En La visita de
los generales puede tratarse del Doctor Kosta, o Arthur Zennin, asi como en Los
fantasmas de Tulemén se trata de Tulemoén.

No obstante, Tulemén no es en si mismo el arquetipo del «dictador» o de
aquel que de pronto se ve ostensiblemente atrapado en el esquema del poder y se
transforma «en el monstruo Tulemén, tout le monde».>>* Tulemoén serd una vic-
tima de ese poder omnimodo que comprime al sujeto hasta destruir lo mas pre-
ciado de su existencia, que es el «yo» 0 su propio ego. Pinto muestra el desarrollo
de sus personajes hasta la destruccion total de los mismos. Es la tesis «circular»
de Jean Vilar de que el primer y altimo texto son fundamentales en la estructura
dramatica, y de que primero y Gltimo seran «nacimiento y muerte». De este modo
los acontecimientos dramaticos se tornan tragicos. Es la propia experiencia que
vive Tulemén de un pasado en el que su eje de dominio se ha visto limitado y nos

350 Las cursivas son nuestras.

351 Gilberto Pinto: «Los fantasmas de Tulemén». In: Leonardo Azparren Giménez (ed.): Cldsi-
cos del teatro venezolano. Caracas: bid & co. editor 2014, p. 2057.

352 Frank Dauster: «Tres piezas de teatro hacia mafana y Los fantasmas de Tulemén». In:
Revista Iberoamericana XLII, 94 (Enero-Marzo 1976), p. 140.
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enfrentamos con la esencia del personaje derrotado. La fuerza del medio oprime
al personaje hasta destruirlo. En una de las escenas finales, el autor refrenda el
desarrollo de la secuencia dramatica con el mecanismo dramatiirgico que nos ha
planteado desde el principio. Veamos el siguiente ejemplo:

CLARA: Pero yo me siento tan sola, Tulemoén. jSi al menos tuviésemos un hijo!
TULEMON: (Reconviniéndola suavemente) Clara, por favor. . .

CLARA: Perdéname, querido. . . Yo sé que no debo hablarte de eso.
(Se apaga el reflector que la ilumina)

TULEMON: (Musitando) Un hijo. . .
(Enciende un cigarrillo. Da unos pasos. A lo lejos se escucha una sirena) (Pausa. Aparece
El Mendigo, sentado en la tarima, comiendo de un perol, con las manos)

EL MENDIGO: Todo eso es romanticismo, muchacho. Tienes que apartarlo de tu camino
como quien aparta una cortina: jde un manotazo! Hay que pisotear los sentimientos, en-
durecerse como un muro. De lo contrario no llegaras a nada.

(Aparece Frac Rojo)

FRAC ROJO: (Muy natural) La mendicidad suele ser mal consejera, Tulemoén.

EL MENDIGO: Mientras seas un subordinado no seras nadie. Hay que estar arriba, bien pa-
rado sobre los demés. Esa es la ley de la jungla. . . {y nuestro mundo es una jungla! (Come)
Fijate en todos los que estan por encima de tu cabeza, ;quién de ellos puede decir que no ha
jodido a nadie? jNinguno! Porque todos han subido a fuerza de pisotear a los demas.

FRAC ROJO: (Muy natural) Yo, como tii, desconfiaria. Te estd hablando un pisoteado, un
resentido.

EL MENDIGO: Te aconsejo que te metas a la politica en lugar de estar escribiendo versos
tirado en ese banco. Es la gran profesiéon de la época: facil y bien remunerada. Me diras
que es una porqueria, de acuerdo; pero el que es habil navega bien y se pone de inme-
diato en un montén de billetes, iy el dinero lo es todo, Tulemén! Cuando lo tengas, dedi-
cate entonces a tu Rimbaud y a tu Verlaine. jAntes no! A menos que quieras morirte de
hambre como un bolsa. No se puede cultivar el espiritu cuando se tiene el estdbmago vacio
y los pies descalzos, como los tienes ti.

TULEMON: (Con timidez) Pero el mundo podra ser de otra manera.

EL MENDIGO: Por supuesto. Pero en este momento no lo es. ;Qué quieres? ;Malgastar tu
vida esperando a que lo cambien?

FRAC ROJO: (Muy natural) No. Pero podrias utilizarla luchando por cambiarlo.

EL MENDIGO: jDéjale eso a los romanticos, muchacho! Ellos suefian y se sacrifican por cam-
biarlo. Y a veces lo consiguen. Entonces uno se pregunta: ;para qué? Si luego vienen los
astutos y se encargan de arreglarlo a su manera, de organizarlo todo para seguir jodiendo.
(Desaparecen Frac Rojo y El Mendigo)
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Aunque la obra es una critica directa al sistema politico venezolano, en especial
al que se desarrolla casi inmediatamente después de la dictadura, durante los
primeros afios de la democracia. Pinto no menciona acciones o hechos de ma-
nera directa, tampoco usa nombres de personas en especial, pero contextualiza
la situacién de tal modo que refleja expresamente el periodo al que se refiere o
explica a través de ellos la situacién profunda. El personaje del Politico A al
respecto de lo que hablamos expresa lo siguiente:

Politico A: En lider Y ahora, derrocada al fin la dictadura, la justicia, y el progreso vuelven
a ustedes como el ave fénix que se sacude las cenizas de la ignominia y echa a volar gar-
bosa por los caminos generosos de la patria. Y es por eso que estamos nosotros aqui,
duros sobre esta tierra que haremos prosperar, buscando vuestro apoyo para resolver la
problematica nacional.>*?

Pinto constantemente lleva la pieza al trasunto de la critica, como si esta fuera
una especie de camuflaje, aunque no un eufemismo. Para el autor realmente no
importan los nombres de quienes se habla, sino mas bien intenta desarrollar
sus tesis politicas y su critica al poder y al Estado. De esta manera, sus obras
recurrian a expresar a través de metaforas las problematicas centrales de Vene-
zuela, en tanto la época a la que se referia. Por ejemplo, en La guerrita de Ro-
sendo sera la Guerra Federal, aunque sus personajes no estén histéricamente
ligados a ella, en El confidente sera la traicién de ciertos sectores de la izquierda
venezolana (pero sin nombrar directamente a ninguno de los actores politicos
que intervinieron en ella, aunque se desprenda del texto de quién se trata); y
asi sucesivamente en todas sus obras.

Las maneras como se abordan los temas politicos en el teatro durante la
década de los setenta del teatro venezolano se pueden tomar como un hecho de
hondas significancias. En las piezas se detalla la diversidad de recursos drama-
ticos que apuntan a solidificar los valores escénicos por encima del panfleto. La
«ausencia» de nombres no hizo de este teatro, un arte de «fuga», un arte sin
«compromiso». Al contrario, «comprometerse» (en el sentido politico del tér-
mino) era lo que buscaban los escritores de la época. Aun cuando el «compro-
miso» no se vinculaba especialmente con el activismo politico y/o la accién
politica. En especial, los dramaturgos, probablemente por ser el teatro, ahonda-
ban en las problematicas (recordando a Duvignaud) de «raigambre social».>**
Buen ejemplo de ello lo constituyen las dramaturgias de Rodolfo Santana, con
piezas como La muerte de Alfredo Gris, Gilberto Agiiero con obras como La identi-

353 Pinto: «Los fantasmas de Tulemén», p. 2063.
354 Véase Duvignaud: «Sociologia del teatro».
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ficacién, o también Edilio Pefia con piezas como Resistencia.>® Es interesante
destacar aqui que mientras la critica politica en el teatro latinoamericano giraba
en torno a la idea de un Estado represor, y en especial a la violencia impuesta
por las Fuerzas Armadas en cada uno de los paises de América Latina, en el caso
venezolano, que a nuestro parecer resulta atipico en el contexto del desarrollo
histérico social de la época, era absolutamente contrario a esto.

La critica politica en el teatro venezolano se asent6, no tanto las formas de
operatividad de las dictaduras o en las practicas punitivas que estas ejercian
cruelmente, sino en una critica a las Instituciones publicas, al poder, a la corrup-
cién del Estado y la supremacia que este adquiria en un pais petrolero. La critica
fue para las Instituciones, o las clases sociales, o el clero, pero especialmente
para las Instituciones democraticas y la manera de conducirse en ellas. En este
sentido, Pinto nos revela los grandes problemas de una democracia que devino
corrupta, en la que progresivamente fue depauperando el caracter de la condicién
de sujeto en la figura del venezolano, en parte debido a que Venezuela se habia
convertido en un pais petrolero. Nuevamente debemos decir que Los Fantasmas
de Tulemon, El confidente, Pacifico 45, Lucrecia, La visita de los generales, etc.,
son piezas que apuntan en este sentido.

Gilberto Pinto, tanto como otros autores de la época, desarrollan asi un de-
bate en torno a las practicas politicas que se ejercen en el seno de las institucio-
nes y muestran como estas se refrendan en esas mismas practicas. Asi a través
de personajes simholicos, Pinto define la posicion de cada uno de los poderes,
y el cémo estos han accionado en la Historia de Venezuela.

El giro politico en la dramaturgia de Pinto radica, asi, especialmente en esa
mirada aguda que le permite al dramaturgo, siempre desde el campo del lenguaje
y nunca desde el campo de la imagen, desarrollar ideas y conflictos que atafien a
los grandes problemas filoséficos y humanos que estuvieron en las preocupacio-
nes de él mismo como dramaturgo.

Ya hemos referido la vision diirrenmattiana de Pinto, se trata de ese teatro
filosofico que nos permite reflexionar desde diversas y miltiples posturas como
en la pieza La visita de los generales que a nuestro juicio es el decoro de Los fisi-
cos de Friedrich Diirrenmatt, a pesar de que Francis Rueda afirme igualmente (y
coincidimos en cierto modo con esta afirmacioén) un suave apuntalamiento de un
cierto teatro ibseniano. Rueda escribe en la nota introductoria a la publicacion
de la obra, lo siguiente:

La visita de los generales, Gltima pieza escrita por [Gilberto Pinto] denota un gran dominio y
madurez literaria producto de la decantada y extensa experiencia de su creador. Al leer esta

355 Edilio Pefia: Resistencia, El circulo. Caracas: Monte Avila Editores 1975.
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obra recordé la dramaturgia de Ibsen, por la profundidad reflexiva sobre el tema que trata,
el didlogo de serena agresividad y la carnalidad con que conforma a sus personajes.>*®

De una forma muy sutil, pues, Pinto pregona lo terrible de un momento que
pasaba por el lugar de la no politica o de la antipolitica, sino por el de la cons-
truccion de una politica mafiosa, de un corporativismo estatal que desvirtia y
atenta contra una politica de la estabilidad. De otra forma distinta como la pers-
pectiva asumida por César Rengifo, o el mismo Isaac Chocrén, Gilberto Pinto
gira ciento ochenta grados para producir un nuevo lenguaje que apunta hacia
la discusidén politica sobre la escena.

6.2.1.3 El Max Weber de Gilberto Pinto

Si la dramaturgia politica que practicod, por ejemplo, César Rengifo, tenia que
ver con el marxismo, la de Pinto se centrd sobre la base de una tesis que directa
o indirectamente se imponia desde una perspectiva weberiana, o incluso po-
driamos agregar «weberista».

La cuestion radica en que Pinto no escribi6 su teatro politico especificamente
bajo la influencia de regimenes dictatoriales. Si de Venezuela se trata, esas dicta-
duras, aun cuando fueron férreas, tuvieron un caracter distinto a las del resto de
América Latina. Y si asi lo hubiera hecho, en todo caso tendriamos que referirnos
en especial a la dictadura de Maros Pérez Giménez (la Gnica vivida por él durante
su vida). Gilberto Pinto escribe un teatro politico en democracia, en una demo-
cracia que se parece mas, en su concepciéon de Estado y de su burocracia, a la
que Kafka describe y representa en sus libros América o La metamorfosis.

De este modo debemos preguntarnos en qué sentido podemos concebir una
perspectiva weberiana en la obra de Pinto, ya que las distancias entre uno y
otro son lo suficientemente largas como para encontrarse en ello un punto de
enlace. No obstante, algunos criterios de Weber podrian ajustarse para com-
prender el sentido politico que Pinto incluy6 en su obra. Si bien el dramaturgo
fue comunista y las tesis de Weber no estan orientadas en ese sentido, el crite-
rio de Pinto para escribir no pasaba por ese tamiz ideolégico. Antes bien, en
realidad la dramaturgia de Pinto se insertaba en una cosmovisién mas amplia,
en la que primero se incluia al venezolano y a su historia en favor del texto, y
solamente mucho después el criterio que él mismo podia tener desde su vision
de hombre-comunista.

356 Gilberto Pinto: La visita de los generales. Caracas: Fundacién para la Cultura y las Artes
(FUNDARTE) 2006, p. VIIL
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6.2.1.4 Breve entrada a Los fantasmas de Tulemén

La tesis de Weber apunta a que todo Estado se vale de la violencia para sostener
el orden, de lo contrario el Estado pierde su naturaleza y corre el riesgo de desa-
parecer, lo que daria como contraste la anarquia. Weber es claro al citar a Trotsky
cuando este en Brest-Litovsk (seglin palabras de Weber) hace la afirmacién de
como desaparece el Estado y como surge la anarquia. Sumado al uso de la vio-
lencia por parte del Estado tomamos de Weber la siguiente aseveracion:

[. . .] Todo Estado est4 fundado en la violencia afirmé Trotsky en Brest-Litwosk. Objetiva-
mente esto es cierto. Si solamente existieran configuraciones sociales que ignorasen el
medio de la violencia habria desaparecido el concepto de —Estado- y se habria instau-
rado lo que, en este sentido especifico, llamariamos —Anarquia.>”’

En Los Fantasmas de Tulemon la violencia ejercida por el propio Tulemé6n se
vuelve en su contra. Consideramos que lo mas importante de ello, es que precisa-
mente en un momento determinado Tulemén es y representa al Estado, y luego
va a ser el Estado que reemplaza a Tulemén, por un otro «Tulemén», en la que el
Estado sigue vigente en su estatus. Dicho de otro en la tesis de Weber el Estado
tiene la supremacia del uso de la violencia, usandola a discrecién para mantener
el orden estatutario. Pinto hace de Tulemoén, el Estado. En realidad, la critica es
que ese Estado no usa la violencia porque tiene la venia para usarla, sino porque
la fuerza de esa concepcion esta en el usufructo de la violencia.

En la trama que Pinto nos presenta, Tulemén ha sustituido en su cargo a
otro que como él ahora también ha sido jefe del ministerio del interior y debe
mantener el orden. Para Tulem6n decide que el estatus quo del poder y del Es-
tado se sostiene ejerciendo la violencia, solo que a discrecién de su percepcion
del mundo. Durante toda la obra distintos personajes a los que Tulemén ha tor-
turado, matado, ejerciendo sobre una violencia indiscriminada pone al perso-
naje en una situacion doble. El torturador se va a convertir en el torturado, y la
victima sera ahora victimario del débil Tulemén. Vemos pues como Tulemoén,
en este sentido, no puede obviar los medios de los que dispone para el uso de
la violencia. Si él no la usa, el Estado la usara contra él, como efectivamente
después ocurre en la trama de la obra. Tulemén afirma en el final de la obra:

[. . .] Todo va y viene. El mal y el bien, el odio y el amor, la riqueza y la miseria. . . como
si anduvieran montadas en un carrusel, yendo y viniendo. Y nosotros de pie, esperando
que retornen. Porque nada se va por completo. En una u otra retorna. . . como el verano,

357 Max Weber: La politica como profesion. Madrid: Coleccién Austral 1992, p. 83.
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como las nubes. Y asi cada cual, tarde o temprano, volvera a lo suyo. . . (Tulemén se
queda quieto. . . ;muerto tal vez?)*>®

Aqui Tulemén pone un sello especial al texto, realmente es la voz del dramaturgo
la que esta alli presente. Gilberto Pinto agudiza su tesis politica, y asi se va a lo
profundo del texto. No se queda en la superficie o tipifica a los personajes en
buenos y malos, en ricos y pobres. La critica que hace Gilberto Pinto al poder y al
Estado no se vuelve simplista 0 maniquea. En realidad, delinea cada uno de los
elementos y los detalles que construyen tanto la escena, como los conflictos de
los personajes. Los delinea de manera compleja, de tal forma que desentrafiar la
metafora profunda de ellos se vuelve para el espectador o el lector, muchas
veces, desentrafiar una tesis, un documento, un testimonio, una verdad.

6.2.1.5 Los tres fundamentos de Weber aplicados a Los fantasmas de Tulemén

En la tesis weberiana de la politica, hay tres fundamentos que determinan la
legitimidad de quienes detentan el poder en un tiempo determinado. En el pri-
mer fundamento, Max Weber, alega el principio de: «La legitimidad del eterno
ayer», El segundo fundamento es la autoridad de la gracia, y el tercer funda-
mento es la legitimidad de uso del poder.

Primer fundamento: La legitimidad del eterno ayer

Weber se refiere a la legitimidad de los patriarcas, de los principes, etcétera. Pero
en el nacimiento del Estado Moderno, esta es una condicién que se gana por medio
de la opini6én publica, porque quienes ascienden al poder no poseen titulos de nin-
guna para hacerlo. Se trata de la caida del principe y el ascenso del lacayo al poder.

Si la filiaci6én en la antigiiedad y en la edad media venia marcada y definida
por la «sangre», es decir que era una sociedad de casta; en la sociedad moderna
se les confiere poder a los que nada tienen. Es precisamente de ese diferimiento
que nace lo que nosotros definimos como el burécrata de profesién, que por
extension en Weber seria el politico de profesion.

El personaje de Tulemén representa esencialmente a este burdcrata y no pre-
cisamente al «principe heredero» del poder. Es decir, que Tulemoén es este sujeto
profesional (al que se refiere Weber) pero no exactamente al profesional politico,
sino al profesional de la antipolitica. Dicho de otra manera, aquel que simula
ejercer un discurso que argumenta las acciones para el logro de sus objetivos.

358 Pinto: «Los fantasmas de Tulemo6n», p. 2124.
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Tulemén como el burdcrata es un simulador persistente. Incluso cuando esta en
su fase mas critica, Tulemén simula la estabilidad del sistema burocratico. De
aquel orden que nunca se desestabiliza.

Las acciones que Tulemén toma como objeto de su proyecto personal lo lle-
van por un momento al logro de sus objetivos. El fin de esas acciones es cual-
quiera, el medio necesario para implementarlas también sera cualquiera. Lo mas
importante alli (lo que implica el vaciamiento de la politica) es el ejercicio de la
violencia pura, per se. En este sentido, el personaje de Pinto representa expresa-
mente la pragmatica del individualismo contemporaneo que ha llevado al hom-
bre a la destructividad pura, y que ya autores como Richard Rorty y Wright Mills
han descrito en diferentes oportunidades. De manera que lo que a Tulemén le
permite acometer acciones politicas que él mismo (el personaje) cree necesarias,
derivan en violencia pura, o lo que Erich Fromm llama en Anatomia de la des-
tructividad humana en agresividad negativa. En algunas otras obras como por
ejemplo en El confidente, los personajes también representan a estos burdcratas
. . . es decir, a estos empleados, hombres de negocios que detentan ciertos meca-
nismos de poder y operan en el Estado. Pinto nos coloca ante la idea del funcio-
nario piblico. De aquel que atenta contra un sinntimero de otros pero que no
posee para sus efectos ningtn criterio de evaluacion que lo trate como un acto
de violencia. EL funcionario piblico (Tulemén) es un violento que no carga con
la culpa. Aquello que Hannah Arendt al evaluar la posicién que adoptd Adolf
Eichmann durante su juicio en Jerusalén definié como la «Banalidad del mal».>*®

Segundo fundamento: La autoridad de la gracia

El segundo fundamento que nos menciona Max Weber se define como «La auto-
ridad de la gracia (carisma) personal y extraordinario, la entrega puramente
personal y la confianza, igualmente personal en la capacidad para las revela-
ciones, el heroismo u otras cualidades de caudillo que un individuo posee».>®°
Si aplicamos este fundamento al personaje de Tulemén, podremos detallar que
Pinto lo define como un hombre que no goza particularmente de la gracia poli-
tica, del carisma y de los aspectos relevantes para que la categorizaciéon de
Weber se ajuste al personaje. Pinto pone asi sobre el tapete dos tesis que apun-
tan en direccién diferentes pero que se conjugan en el conjunto de la obra. Nos
referimos, por un lado, a una tesis (influencia) shakespeareana, muy presente
en Pinto (1éase La muchacha del Blue Jean o La noche de San Juan) que aparece

359 Arendt: «Eichmann en Jerusalen: un estudio sobre la banalidad del mal».
360 Max Weber: El politico y el cientifico. Madrid: Alianza Editorial 2015, p. 85.
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en Tulemoén asociado con Macbeth y con Hamlet; y por otro lado asociado con
Brecht vinculando al personaje con el de Arturo Ui, brechtiano.

Ahora bien, en el sentido de Weber, el personaje creado por Pinto resulta ser
atipico a lo definido por el soci6logo aleman, ya que la segunda caracteristica de
la autoridad (por via de una gracia) debe definirse como una accién connatural al
personaje, que en Tulemén se representa como una acciéon adquirida. Dicho de
otro modo, debe imponer la fuerza para demostrar la autoridad, para hacer valer
su autoridad y posicionar su Estado, su propia forma de gobierno. Solamente un
superior a Tulemén, nos referimos al personaje del ministro, es aquel que termina
ascendiéndolo al cargo de «jefe de la policia». Es con el ascenso con que Tulemén
para a formar parte del engranaje y la estructura superior del Estado. Cuando Tu-
lem6n es ascendido al «Jefe de la Policia» de pronto se da cuenta de que es él
quien opera y maneja el aparato de la violencia. De este modo, Tulemén adquiere
un poder que lo transforma a pesar de que el personaje se da cuenta del origen de
su «falta».! Se trata aqui de la «gracia», del «carisma», que segiin Weber el poli-
tico «deberia tener», y con ello cumplir con uno de los elementos fundamentales
para el manejo del poder. Sin embargo, un factor, ese elemento que el propio
Tulemon sabe que no posee. De modo que las imposiciones con las que va a so-
meter a sus contrarios seran todas tramitadas por la fuerza de la violencia. Es de
acuerdo con la tesis de Weber que la falta de carisma hace del sujeto en el poder
un actor politico que acomete sus acciones a través de la violencia.

Dicho esto, inferimos que el personaje de Tulemén es débil, no en tanto su
construccidén, sino como definicién que Pinto ha arrojado sobre él. El personaje
esta asi representado en el campo de lo que Primo Levi ha definido como la
«zona gris»,*®* opacado por la indefensién de su propio fracaso como lider. El
fracaso de su objetivo es el motivo por el cual el personaje termina siendo des-
truido por una fuerza mayor, superior, el mismo Estado al que Tulemén le ha
prestado su personalidad. Si de algo carece Tulemé6n pues es de carisma. Tule-
mon, del mismo modo que Antiinez, su antiguo jefe (que solamente aparece en
la obra como una mencién), termina completamente destruido, por un poder que

361 Con la falta nos referimos a la ausencia de la consustanciacion objetiva del yo. Se trata de
una inconsistencia psiquica que no termina de elaborar una definiciéon adecuada en torno al
«sujeto» (entiéndase no como la persona). Digamos que se refiere a la «falta» en el sentido
psicoanalitico del término. La falta sera la pérdida, la angustia, y el debate entre el deber ser
(el deseo) y lo sido (el objeto cumplido del deseo, o incumplido). Dicho de otro modo, las des-
cargas energéticas que produce la pulsién de Eros frente a la pulsién de Thanatos y el debate
que de ellas surge.

362 Para una definicién adecuada del concepto «zona gris» véase: Primo Levi: Los hundidos y
los salvados. Barcelona: Muchnik editores 1989.



6.2 Gilberto Pinto: un estudio especifico de la violencia politica =—— 231

en realidad le sobrepasa. Con el siguiente ejemplo podremos ver mas claramente
a lo que nos referimos:

Politico A: Esta decisién nos favorece.
Politico B: ;T crees?

Politico A: jPues claro! La represion se intensificara y serd mas cruel. Esto significa que el
descontento crecera.

Politico B: Como crecera la lista de los caidos.

Politico A: No importa. La Patria exige estos sacrificios. Dos afios bajo la bota de Tulemén
y sera suficiente con encender un fésforo par que la rebelién estalle como un barril de
pélvora. (La luz se esfuma).>®

Este es el resultado del anuncio hecho sobre Tulemén, asi que la tesis del ca-
risma, como lo explica Weber, no se expone a través del personaje. En realidad,
no funciona, pero no precisamente porque el personaje no represente lo que
construye y denuncia Gilberto Pinto, a través de este. La construccién de una
idea de la politica, de acuerdo con Gilberto Pinto, nos informa de un Estado, que
a imagen de los ciudadanos que viven en él, se expone como la fundaciéon del
Estado moderno. Se trata de un Estado que hace lo que «debe hacer», y que fun-
damentalmente mantiene el orden atin a costa de si necesita usar la violencia
como mecanismo de control. Como el uso de la fuerza y la violencia se legitiman
en el Estado, en consecuencia, Tulemén es el personaje que asume todas estas
propiedades. Tulemén sera el discurso de la «politica», y sera la politica misma.

El tercer fundamento: La legitimidad del uso del poder

El tercer fundamento de Weber es el que se refiere a la legitimidad del uso del
poder. Esta legitimidad esta basada en la legalidad y en las competencias del Es-
tado para ejercer esa legalidad. Ademas de ello, Weber apunta que quien legitima
la legalidad de la sociedad frente al Estado son los distintos actores sociales que
conviven dentro de ese marco politico. A saber, si el Estado cumple las leyes cons-
truye la legitimidad del Estado. En este sentido, como la obra pretende presentar-
nos un Estado que define a un totalitarismo-burocratico, la legalidad se corrompe
y los conflictos escénicos se plantean en torno al problema de la legitimidad. Casi
ninguno de los personajes que representa a un funcionario del Estado, un poder
dentro del Estado, como los Politicos A, B y C o Tulemén entre otros, refrendan
esa legitimidad. Pues todos ellos aparecen en situaciones en las que se rompe la

363 Pinto: «Los fantasmas de Tulem6n», p. 2087.
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construccién de ese marco de legalidad. El Estado que no delimite un camino
comin en las leyes estara sometido a hacerse valer por la fuerza y a través de la
violencia ejercida en contra los ciudadanos, con el objeto de sostenerse en el
poder y en el tiempo. Tulem6n rompe, precisamente esa legalidad, y por supu-
esto, utiliza la tortura y otros métodos para lograr afirmarse en el poder, aunque
después esas torturas, esos actos de violencia sean revertidos contra él mismo.

Resulta interesante destacar que, aunque la dramaturgia de Pinto constan-
temente trata el tema politico y de la violencia politica, por otra parte, el autor
venezolano no se desprende de la Historia, ya que esta le ayuda a componer
diferentes aspectos del tema central que siempre le convoca, la politica.

La historia de Venezuela aqui sirve para constatar y reafirmar la solidez
dramatirgica conque el autor maneja los elementos del drama y de la escena,
ya que fusiona ambos discursos sin que uno solape al otro. La afirmacién que
quiere hacernos Pinto trata de exponer como el Estado puede convertirse en un
punto de no inflexién y de inclemencia frente a la persona.

Si lo llevamos al plano del texto de Pinto, veremos como este Estado omni-
potente y omnipresente se transforma en un Deux ex Machina que «devora» a
sus héroes. Cuando Tulemoén en la primera parte de la obra aparece en una es-
pecie de «celda» habla con otros personajes donde pone de manifiesto, que él
solo fue una victima mas de la opresiéon del Estado. Dicho de otro modo, Tule-
moén para de ser victimario a convertirse en victima. Esta es la féormula que nos
presenta el autor porque concibe al Estado como un aparato «triturador» de la
singularidad humana y a la vez universal. Todos los personajes estan en fun-
cion del Estado, pero no a la inversa.

6.2.1.6 Ultimas variaciones a Pinto
No de lo bueno puede resultar solo el bien y de lo malo solo el mal. Por ello
vamos encontrando variaciones y contradicciones, que hacen a los personajes
mas reales, menos ficticios. No es una situacién creada para expresar una idea,
sino que los giran y retornan a si mismos, poseen una dinamica que esta soste-
nida por una tesis. Sus obras son agiles y rapidas ademas de efectivas. Realmente
ninguna de las obras de Gilberto Pinto se siente un forzamiento del autor a crear
una situacién, colocar un personaje en escena o algo asi. Ninguna obra de los
setenta en Venezuela tiene estas caracteristicas. Si algo especial tiene su drama-
turgia es efectivamente una dinamica que le imprime a la obra y que le va otor-
gando un brillo especial, le va dando un valor fundamental de expresién.
Gilberto Pinto se refugia en la palabra, pero se trata de una palabra «poli-
tica». La obra se ubica en el contexto del giro de la politica, por lo tanto, Pinto
habla menos del «viejo discurso politico», pero mas de aquellas acciones que
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tendian a modificar, o que al menos pretendian hacerlo, los estatutos del Estado.
El dramaturgo no trata de transformar sino de interpretar los asuntos sociales,
sus particularidades. De obra a obra, de texto a texto, de personaje a personaje,
las propiedades de sus discursos les va confiriendo, dramatismo, intensidad, per-
sistencia a partir de lo cual se genera un cuerpo de debates sobre las afrentas
que las personas pueden tomar contra el Estado. Lo politico, en consecuencia,
también gira en si mismo y vive constantemente de esta dinamica.

6.3 Epistemes de la violencia y crueldad ritual:
tres menciones de ejemplo

Las dos piezas que queremos mencionar en esta seccién ahondan precisamente
las tematicas y modelos antes propuestos, estin dominadas por un solo eje, la
crueldad vista desde el ritual. La primera de ellas es Los dngeles terribles>®* (1967)
de Roman Chalbaud, que explora desde diferentes perspectivas, lo magico, lo reli-
gioso, lo ritual, pero también circunda inevitablemente zonas limite que terminan
constituyéndose en actos de agresion sin «desatar» atn todavia un conflicto que
ha demudado en experiencias liminales, donde los personajes parecen estar saca-
dos de una «terrible pesadilla», y en la cual la ritualizacién de los acontecimien-
tos apunta a que la conductas humanas proceden dentro de un campo en el que
Chalbaud, al menos en la primera época de su escritura dramatica, siempre se ha
desenvuelto pero que atin no parece ser advertido. Se trata como ya hemos men-
cionado en una nota a pie de este libro de tres elementos determinantes en su
obra, jerarquizados de la siguiente manera:

1. realismo magico-telirico;

2. realismo-magico-religioso;

3. realismo maravilloso.

Esta clasificacién entra en conexién directa con toda la obra chalbaudiana. No
obstante, en mayor o menor grado se aplica también a otros autores y textos, de
entre los que quisiéramos menciona El juego de Mariela Romero y a Los pdjaros
se van con la muerte de Edilio Pefia. Las tres obras tienen en comdn el hecho de
que debido a una concepcibn ritual expresada a través del texto es posible agru-

364 Roman Chalbaud, Los dngeles terribles: pieza en cinco escenas Caracas: Editorial Tres Mo-
linos 1967; Orlando Rodriguez: Teatro venezolano contempordneo: antologia. Madrid: Sociedad
Estatal Quinto Centenario; Fondo de Cultura Econémica; Centro de Documentacién Teatral,
1991); Carlos Miguel Suarez Radillo, 13 autores del nuevo teatro venezolano. Caracas: Monte
Avila Editores, 1971.
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parlas en esta unidad de la episteme ritual-simbélica con derivaciones hacia lo
sexual, escenas de representacién sadomasoquista, o relaciones de dependencia
psicologica. Ana II sobre Ana I (El juego), la Madre sobre la Hija (Los pdjaros se
van con la muerte).

Si bien el teatro de Chalbaud, Romero y Pefia apuntan a esquemas de orden
social, sus personajes, marginados de la sociedad, aquellos que viven en zonas
«grises»,>® en extremo marginales y bordeando los universos de los desclasados,
prefiguran sus dimensiones existenciales bajo una realidad mitica — mitolégica.
Por ejemplo, el ritual en Chalbaud y Pefia funcionan como un mecanismo que
articula la presencia de estrategias a partir de las cuales se desarrollan los con-
flictos presentes en las tramas que permiten la profundizacién de las escenas.
Para Romero, Pefia y Chalbaud la estructura de los personajes son esquemas de
diferentes tipos en este orden podemos decir que son: psicolégicos, arquetipicos,
religiosos. Es decir, se pueden transformar de acuerdo con el funcionamiento de
esos esquemas y esas estructuras en diferentes contextos. De tal forma que una
vez las relaciones son de dependencia psicolégica, otras veces estan dominadas
por estructuras arquetipales (Madre, hija, sacerdote, chaman, etc.) y otras veces
son acciones sacralizadas que dentro del ritual se llevan hasta el extremo.

Las acciones se desplazan de igual manera a través de la trama. En conse-
cuencia, las dos esferas centrales de esta episteme lo ritual y la crueldad, son
grandes unidades que se definen a partir de los esquemas que las construyen.
De modo que los rituales se vuelven crueles y la crueldad se desarrolla en tanto
se presenta como un ritual. En este sentido, atendamos a lo que afirma Duvig-
naud al respecto del ritual en el teatro, etc.

Sin referir las practicas de las ceremonias a la improbable tradicion arcaica de orden cla-
sico o tribal, y sin salir del propio marco de la existencia donde se desarrollan esos fend-
menos, de todas maneras, se pueden comparar sus desarrollos paralelos. Como en la
ceremonia sagrada o magica de las sociedades arcaicas o «segmentarias», los actores del
«drama» representado son «hombres libres», las Gnicas «personas humanas» que pueden
disponer de ese derecho, porque son los «portadores de titulos hereditarios que encarnan
almas». Si la trama de la experiencia social esta tejida por el juego de intercambios y de
prestaciones, la circulacién de los intercambios rituales afecta no sélo a los bienes cadu-
cos, sino también «a las danzas, a las iniciaciones y, mas todavia, a los éxtasis y posesio-
nes por los espiritus eternos y reencarnados». En ese sentido, se impone la comparacién
entre los desfiles corteses, los torneos, las fiestas donde aparecen hombres adornados
con signos que caracterizan a su clan o a su casta, con las fiestas de Katcina en los Pue-
blos o las de los Kwakiutl. Aqui y alla, los hombres participan en la ceremonia civil ador-
nados con la mascara que representa por si sola un principio jerarquico y la importancia

365 Entiéndase como zonas del texto semiocultas, intermedias.
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de una familia. Sin embargo, en ambos casos el prestigio se dirige al vencedor del torneo,
a aquel cuyos signos son mas fuertes, al que realiza la danza o el juego mas perfectos.>®®

Primero que nada, destaquemos la afirmacién de Duvignaud que se refiere a la
libertad que poseen los hombres durante la celebracion de la ceremonia, pero solo
si se trata de aquellas que formaron parte de antiguas ceremonias. Todo esto siem-
pre y cuando los «hombres libres» sean «portadores de titulos hereditarios que
encarnan almas». Ahora bien, al menos en la dramaturgia de Chalbaud, asi como
en la de Pefia, se pueden mencionar detalles y escenas que se ordenan de la
misma manera que este principio planteado por Duvignaud. En el caso de Ro-
mero esto parece un poco mas dificil de visualizar o de encontrar. Sucede, por
ejemplo, en obras como El inevitable destino de Rosa de la noche, pero es menos
perceptible en piezas como El juego, ambas de la misma Romero. A pesar de
que la nocién de juego nos permita ingresar a un escenario de sacralizacion.

Volviendo a piezas como Los dngeles terribles o Los pdjaros se van con la
muerte en esas obras el principio rector del orden de las relaciones esta clara-
mente formado desde el campo de lo ceremonial. Una nota al margen se debe in-
sertar en este punto. Casi la totalidad de los textos de Roman Chalbaud han sido
llevados al cine, y ya es de sobrado conocimiento que el autor en muchas de sus
obras utiliza un lenguaje fundamentalmente cinematografico con lo cual el uso
de un tipo de discurso que se acerque a una cosmovisiéon magico-ritual parece
bastante improbable en el contexto de un tipo de teatro que atiende a lo sacro, a
lo hierofanico. Aclaremos este punto, Chalbaud tiene dos teatros, que o bien se
refieren a uno que es sacro-ceremonial-religioso, o bien a uno que atiende al con-
cepto del realismo social. Por ello no es de dudar que, las obras de Chalbaud que
mas han sido llevadas al cine son las que mas se acercan a las de este realismo-
social, y no a las piezas que se constituyen como procesos hierofanicos, procesos
estéticos que han sido ampliamente practicados por el autor desde principios de
los afios cincuenta.

Si atendemos a la dicotomia realismo-social / ritual, no deberiamos, por
ejemplo, que experiencias similares en el cine fracasaron rotundamente. Recor-
demos que el cine surrealista italiano, por ejemplo, atendi6 a un fracaso parecido
motivado a los altisimos niveles de abstraccion conque produjo sus imagenes.
Con este hecho queremos decir que es sumamente probable que el lenguaje cine-
matografico no acepte en demasia algo que esté un poco mas alla de la realidad.
Tanto como el surrealismo en la novela. En todo caso, la pieza que nosotros revi-
samos en este libro es una de las que nunca se ha mostrado en el cine y tal vez
ese hecho se deba a esta diferencia que se produce entre lo real y lo ritual. El

366 Duvignaud: «Sociologia del teatro», p. 144.
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lenguaje en esta pieza es tan puramente teatral que pareciera estar negada a la
posibilidad de que tuviese una versién cinematografica. El problema central es
que, al contrario de Chalbaud, Edilio Pefia no tiene en su haber un teatro al que
pudiéramos calificar de cinematografico, con excepcion de una produccién muy
reciente de la obra Los pdjaros se van con la muerte®® que en el afio 2011 se puso
en las carteleras de cine en Venezuela y en otros paises. Ahora bien, los trazos
semanticos de ambas piezas (Chalbaud-Pefia) juegan, sobre la base del ritual y
de la crueldad en las esferas simbélicas de la complejidad.>®®

Representar en escena lo que ambos autores perfilan en el texto, plantea
conflictos escénicos que no son simples de resolver. Mas alla de eso tenemos
aqui dos aspectos que queremos revisar. El primero es que todo el teatro de los
setenta se remitia a una realidad puramente textual. Lo ritual, lo sacro, lo cruel
se funda en la expresién que nace de lo literario, y no de las imagenes, no de
las escenificaciones. Este parece ser el hecho por el que, el teatro expresa sus
contenidos practicamente solo a través del lenguaje. El lenguaje en Chalbaud
es concreto y directo, mientras que en Pefia es simbolico-magico. La pregunta
que nos surge ahora es ;Qué sucede en ese caso con las obras de Mariela Ro-
mero? ;cudl es la afinidad de esta autora al conjunto de la episteme?

Desde el punto de vista teatral, el teatro de Romero esta al mismo nivel del
de Chalbaud y Pefia. Obviamente se plantean algunas diferencias escénicas
entre los tres, pero siempre se manejan situaciones y conflictos casi con las mis-
mas formas y estructuras. No obstante, si establecemos una comparacién entre
los dramaturgos veremos que entre ellas las estructuras funcionan de modo
idéntico una con la obra. (Véase referencia tabla 6 pags. 237-238).

Tal como se desprende del texto muy detalladamente, si comparamos los
tres ejemplos dados llegamos a la conclusiéon de que parecen haber sido tomados
todos desde la misma obra y desde el mismo autor. Se identifican las mismas es-
tructuras, lo que hace que se produzca un acuerdo de relaciones esquematicas
que reflejan la similitud que hay entre ellos. Esta es una singularidad que se ex-
tiende a toda la teatralidad de los setenta. Aqui se refleja, ademas, nuestra tesis
de los fractales. No obstante, estos sistemas de «igualacién» entre textos y fondos
se extendian fundamentalmente al campo de la forma, y no solo del contenido.
Lo que los autores escribian se fundaba a partir de la construcciéon de dramas y
textos que se repetian al unisono entre ellos mismos. Las obras se sostenian por
tramas que se desarrollaban como esquemas puntuales, andamiajes «libres de

367 Thaelman Urgelles: «Los pajaros se van con la muerte». 110 min. Venezuela: Cinemato-
grafica Blancica, 2011.

368 Véase Edgar Morin: Pensar la complejidad: crisis y metamorfosis: escritos seleccionados.
Valéncia: Universitat de Valéncia 2010.
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contexto», etc. En esta episteme las fuentes son claras y facilmente identificables.
En Los dngeles terribles son cuatro personajes y no dos como en la pieza de Pefia
y en la Romero, no obstante, este aspecto no difiere del hecho de que entre ellas
hubiera habido un contacto significativo. Alli las oposiciones son mas complejas
y las podemos dividir en y 1+ 1. ;Qué significan estas ecuaciones? Inicialmente,
nos permiten visualizar que las relaciones entre los personajes (atin de distintas
obras) forman pares de combinaciones dadas entre dos personajes similares y
sus respectivos pares contrarios.

2+2 1+1
Gabriel Sagrario Madre Hija
Zacari A

acarias ngel Anal Ana il

En la siguiente permutacién que se definiria como 1+1y 1+1, la estructura se da
de la siguiente manera y se compara asi:

1+1

Gabriel + Angel + Zacarias + Sagrario Madre + Hija Anal+Anall

Las permutaciones pueden ser mdltiples y derivan hasta llegar a la combinacion
que declaramos: todos opuestos a todos. Simplemente porque son esquemas. El
modelo se adectia sobre la base de la estructura y a partir de alli se puede contar
todo. La fundamentacién en el esquema binario del que ya hemos hablado, sobre
la trama ritual y plena de una agresividad que no tiene limites es adecuada para
la estructura ritual y sacralizante de las piezas. En las tres obras se producen
otros de los elementos que nos destaca Duvignaud. A través del mecanismo iden-
tidad-diferencia se crean adhesiones y diferencias. Operan de tal forma que jun-
tan y separan en una lucha que se torna encarnizada las estructuras. A veces en
El juego Ana I y Ana II se juntan y se alian, y a veces actian en franca oposicion.
Es el rito que las conduce al sacrificio o a la consagracion. De modo idéntico ocu-
rre en Los pdjaros. . . y de idéntica forma en Los dngeles. . . . Las adhesiones (en
estos textos) siempre son simples y esquematicas. Por ejemplo, Ana I y Ana II de
las cuales podremos suponer que es una sola, aunque en realidad son dos. En
Los pdjaros sucede de manera idéntica, pero en ese caso se trata de madre e hija,
y en Los dngeles terribles sucede otro tanto. (véase tabla 7 pags. 240-243)
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Veamos ahora que segiin lo que nos ha definido Duvignaud, los rasgos de
identificacién se dan por via de elementos que los caracteriza. A partir de esa
caracterizacién se representa una unidad de identificacion grupal, de la familia,
de casta o de clan. Cada uno es individual, pero finalmente funcionan como un
grupo en el que no se diferencia uno del otro. La «unidad» grupal aplana las dife-
rencias de caracter. En Romero, desde el mismo nombre de los personajes esa
identificacién de unidad abarca una totalidad que es lo suficientemente visible
como para confundirnos quién es una y quién es la otra. Ana I y Ana II, con lo
cual Iy II son solo demarcadores simples para poder establecer una diferencia fun-
damental en la estructura del didlogo, pero Ginicamente para ello. Sin embargo,
durante los diversos juegos que van dominando la escena y los conflictos, una y
otra se intercambian de posicién de dominante a dominado y viceversa. Esta es la
conformacién de una estructura dramatica que se repite en la férmula madre-hija
de Los pdjaros se van con la muerte, asi como también en los pares y las oposiciones
de Los dngeles terribles, y en general en todo el resto de los binarismos que suceden
en otros dramaturgos y de los que hemos hablado anteriormente. Por otra parte, en
el grupo de Los dngeles terribles estamos también ante el marco de la «unificaciéon».
En la escena de Confesiones todos se unifican, asi, por la via de la confesion.

El relato se construye como una unidad que obedece a un actor ritual, a
una accién ritual. Se unifica desde una palabra y una musicalidad que es posi-
ble vincular a la nocién de «responso», veamos:

ZACARIAS SAGRARIO ANGEL GABRIEL

— Confieso que creo —  Recuerdo un hombre Recuerdo el Recuerdo mi primer
que es mio. . . que estuvo conmigo. primer robo. encuentro con

— Confieso que yo creo Ce Zacarias me Zacarias. Fue en el
que contribui. . . - iEraposible tenerlo  habia ensefiado atrio de una iglesia.

— Un dia estuve sobre encima, dentro de el truco.
ella. . . mi, sin saber nada

— yo soy parte de la de su vida, de sus
naturaleza. . . emociones, de su

— Recuerdos manera de pensar,

de sus problemas?

- Yo no pensaba en
nada

- Tenfa un mes de
embarazo.

- Yyopenséenelque
se formaba ya
dentro de mi llegué
a creer que era suyo.
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En el rito o durante la ceremonia el proceso de identidad para suavizar el
castigo empieza con la confesién. Los angeles confiesan cada uno desde su
lugar, y al confesarse sienten pena por el otro; Ana II estd obligando a Ana I a
confesar, la Madre obliga a la Hija a confesar su traicién sexual y amorosa. La
estructura nos remite al mundo magico del Doppelgdnger. El segundo elemento
de unificacién de los pares se da a través de la mascara y aqui nos fundamenta-
mos también en los rasgos fisico-psiquicos de los personajes. Se trata de que la
unidad de los elementos nos da ese principio jerarquico que se mantiene en
conjuncion, a través del arquetipo de la familia, (probablemente Ana I y Ana II
son hermanas, Madre e hija como relacién filial expresa, y una relacién familiar
de dependencia creada a partir del mundo cerrado en el que viven Gabriel, Sa-
grario, Zacarias y Angel junto al universo de mufiecas que les rodea). Ana I y II
no se separan, no porque no puedan, sino porque la unidad fundada en la de-
pendencia de las dos hermanas, aunque separadas fisicamente, actian como si
fuesen unas siamesas; Madre e Hija se sostienen sobre la relacién que el arque-
tipo les obliga a continuar su vida juntas; la misma estructura familiar esta de-
sarrollada en Gabriel, Angel, Zacarias y Sagrario estableciendo patrones de
identificacion que lleva a los personajes hasta el paroxismo y la locura. En
todos ellos se expresa el reflejo de un mundo y una vida desbordada. De este
modo, afirmamos que tanto en la identificacién de unos con otros, asi como en
la diferencia, se produce lo que René Girard explica como «el mecanismo del
victimario». Al respecto Girard afirma:

Cuando las rivalidades miméticas franquean un cierto umbral de intensidad, los rivales
olvidan, pierden o destruyen los objetos que se disputaban y la emprenden directamente
los unos contra los otros. El odio del rival prevalece entonces sobre el deseo del objeto. Es
el instante en el que todo parece estar perdido y en el que, en muchos casos, tal vez, esta
pérdida es efectiva. En otros casos, por el contrario, todo esta salvado, como hemos visto,
por el sacrificio. ;En qué puede consistir esa salvacion?>®

En la escena que hemos presentado de El juego, finalmente el esquema entre
Ana I y Ana II se potencia hasta el paroxismo de la situacién, pero al mismo
tiempo se diluye de tal manera solo cuando, como afirma Girard, el objeto desa-
parece. Ana I y Ana II discuten hasta que encuentran otra via para desarrollar
un conflicto nuevo. Veamos la siguiente escena:

369 René Girard: El sacrificio. Madrid: Encuentro 2012. Le sacrifice p. 46.
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Ana II: {Di yodo lo que sepas! (Patada).
Ana I: Si sigues se lo voy a decir. . .

Ana II: (Empujén) ;A quién? ;Di, a quién?
Ana I: jSalvaje!

Ana II ;A quién se lo vas a decir?

Ana I: {Déjame en paz! iDéjame en paz! jBasta! (Pausa)
(Ana I queda llorando en el suelo)

Ana II: ;Cuando aprenderas?
Ana I: jTe odio!

Ana II: Eso ya lo sé (Ana II va hacia la mesa de dibujo, toma uno de los dibujos).

Figura 16: El juego, de Mariela Romero. Dir. Armando Gota. Grupo Rajatabla. Estreno 1976 en
la Sala Rajatabla. En la foto: parte superior de la escalera Marta Velasco; en la parte inferior la
dramaturgia y actriz Mariela Romero. Foto © Miguel Gracia.
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Ana I: iNo toques mis cosas!

Ana II: jLindo trabajo! Realmente eres una artista. . . es lo Ginico que te envidio. . . tu ta-
lento para la pintura. . . el resto no sirve para nada jMe das lastima!>"°

En este texto se evidencia el elemento compositivo descrito por Girard. El con-
flicto se desarrolla hasta que Ana II descubre los dibujos. Ese momento se con-
vierte en un espacio de alianza, de comuni6én entre ambas. Es un punto de
inflexién para un descanso. Pero, al mismo tiempo, es la preparacién de un se-
gundo momento que se cierne sobre los personajes. Por eso, al margen del
mundo en el que viven, construyen uno paralelo que esta mezclado por la reali-
dad de la vida cotidiana y de la vida imaginaria.

En este sentido, lo ritual se traduce como la conformacién de un espacio
que rapidamente se torna magico-teltrico, pero que frecuenta una realidad.
Cuando los personajes de El juego entran en esa zona «gris» se desplazan en el
epicentro de muchos campos que pronto se vuelven metatextuales. Es decir, se
entremezclan los valores y los signos que, por ejemplo, en obras como esta o
como Los dngeles terribles lleva a los personajes a explorar submundos, microu-
niversos, inframundos. Se trata del decurso, el «viaje» a mundos «infernales»
que les conmina a explorar diferentes términos y espacialidades. Y, cuando los
personajes logran emerger de alli, de ese lugar, se encuentran de pronto que
estan en medio de una catastrofe, que resulta ser mucho peor de la que provie-
nen. De manera que estando en el mundo de arriba o estando en el mundo de
abajo, (no importa cudl este sea) los personajes experimentan situaciones de
extrema de violencia de las que dificilmente pueden zafarse. Este marco de si-
tuaciones violentas sera la justificacién para que sus acciones escénicas, sus
imaginarios, sus representaciones estén definidas y moderadas por un cimulo
de representaciones rituales, los que a su vez redunda en la exposicién de un
cumulo de rituales magicos, que surgen como estrategias de escape a una di-
mension que oprime a los personajes conduciéndolos hacia un desenlace fatal
el desenlace fatal. Veamos algunos ejemplos en la siguiente tabla:

370 Mariela Romero: «El juego». In: Leonardo Azparren Giménez (ed.) Clasicos del teatro ve-
nezolano. Caracas, Venezuela: bib & co. editor 2014, p. 2015.
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Se trata de que los personajes y sus situaciones estan siempre en espacios ce-
rrados, mundos oscuros, espacios subterraneos, tiineles de los que no pueden es-
capar nunca. Permitasenos una digresion, en la dramaturgia de los setenta esta
forma de presentar los hechos y los acontecimientos se transforman en una cons-
tante dramatica. Es perfectamente observable la misma dinamica de los «artificios
creativos»®’! en diferentes obras, no solo las que conforman la episteme religiosa,
ritual, sino en muchas otras epistemes, obras y autores.

Figura 17: El juego, de Mariela Romero. Dir. Armando Gota. Grupo Rajatabla. Estreno 1976 en la
Sala Rajatabla. En la foto: Marta Velasco (izq.) y Mariela Romero (der.). Foto © Miguel Gracia.

371 Recordemos que en los tltimos afios ha habido una excesiva tendencia en los dramatur-
gos a formalizar sus operaciones dramaticas bajo el concepto de: procedimientos dramadticos.
Desde nuestra lectura de Borges, la férmula de procedimiento nos parece demasiado rigida
para comprender los mecanismos de teatralidad con los que el dramaturgo opera. La nocién
de procedimiento nos lleva inmediatamente a la valorizacién formal y estructural de lo teatral.
Dicho de otro modo, las estructuras en una pieza de teatro empleadas a través de los procedi-
mientos dramaticos funcionan de manera muy fija y no se permiten cambios, a menos que se
descubra un nuevo procedimiento. Digamos que el procedimiento actia como una constante.
En cambio, si nos acogemos a la definicién de Borges comprenderemos que el «artificio crea-
tivo» contra el «procedimiento» permite la maleabilidad de la forma. El artificio es una forma
particular de proceder para cada texto y cada operacién que no se repite y que tiene que rein-
ventarse. El dramaturgo no actiia por compulsioén de procedimientos estables, sino al contrario
totalmente inestables, aunque permanezcan tematicas y otras estructuras dentro de la obra.
Para un analisis del «artificio creativo» léase en el libro de Borges «Arte poética».
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Se transforma en sagrado aquel espacio que se abre para llegar al culto de la
adoracién. Espacio que se transforma a la vez en un tiempo de adoracién. En la
escena que presentamos a continuacion surgen pues elementos propios de un
realismo magico que no era ostensible ni a sus personajes, ni tampoco al espec-
tador que los veia, pero en el que todos estaban de comiin acuerdo que existia,
y mas adn que debia existir. Dicho de otra forma, lo magico era natural, formaba
parte del entorno de modo que se transforma en una realidad. En tanto y en
cuanto asi funcionaba ese realismo magico, tal como hemos dicho era ostensible
y a la vez inmanente. Si se refiere al realismo maravilloso, o al descubrimiento
de «universos perdidos», también es visible en la «danza de los locos», la danza
lleva a la transformacion. La transformacién rompe la conformacién del espacio
natural de vida. Dentro de una estructura ritual lo magico es al principio un sim-
bolo, pero va cambiando su fisonomia hasta convertirse en lo sagrado. El espacio
controla y pone limites que se trasgreden en la medida en que el ritual se profun-
diza. Es una experiencia que directamente conectada con la violencia y en eso se
convertia la escena. Este teatro ritual, este teatro ceremonial, no se correlaciona
con la definicién del teatro sagrado de Brook. Lo que Brook llama sagrado sigue
estando en la esfera de lo normal. En la episteme ritual de los setenta en Venezuela,
lo ritual, lo sagrado en el teatro significaba rotura y ruptura, transgresiéon que se
puede vivir dentro del mito tal como René Girard nos lo asegura en su libro El chivo
expiatorio.’”? En 1a tiltima escena de la obra titulada «Bautizo» se puede leer:

SAGRARIO: Palabras.

GABRIEL: Recondcelas. Haz un esfuerzo. Sal del charco. Salta (Sagrario se aferra a Gabriel
con un llanto desgarrador) Asi. Somos los mismos. Los nifios que jugaban. De La Habana
viene un barco cargado de. . . A la vibora, a la vibora de la mar.

ANGEL: Por aqui podran pasar.

SAGRARIO: Hemos crecido.

GABRIEL: Mambr se fue a la guerra. . .
ZACARIAS: iQue dolor, qué dolor, qué pena!
SAGRARIO: Hombres.

GABRIEL: Dofa Ana no esta aqui. . .

ANGEL: Ella esta en su vergel. . .

372 René Girard: El chivo expiatorio. Barcelona: Editorial Anagrama 1986.
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SAGRARIO: Yo también soy un hombre. Tengo un hombre dentro. Hombres que me ron-
dan. Hombres que me habitan.

GABRIEL: Saltar la cuerda.
ANGEL: La nifia de la berlina.

ZACARIAS: La gallina ciega. La gallina ciega. (Todos imitan el juego de la gallina ciega.
Con los ojos cerrados dan vueltas, los brazos extendidos).

ZACARIAS: Jugaban dentro de la casa, Sefior. Porque yo no los dejaba salir, Sefior. Salta-
ban como grillos, Sefior. Chillaban como cochinos, Sefior. Ladraban como perros, Sefior.
Hablaban como loros, Sefior. Acariciaban como gusanos, Sefior. Se restregaban como
gatos, Sefior. Comian como bestias, sefior. Como serpientes, Sefior. Como gallinitas cie-
gas, Sefior, sefior, sefior.

SAGRARIO: Una estafa. (Se detiene el juego) Es como si me hubieran estafado. Yo misma
una estafa. El cuerpo una estafa. El alma una estafa. El amor una estafa.

ANGEL: (La ronda) Pero tienes que reconocer que ocurren cosas. Y la debilidad de sopor-
tarlas es lo que se llama fortaleza.

SAGRARIO: No quiero.

ANGEL: La fortaleza de siete meses. La fortaleza de nueve meses. La fortaleza de toda la
vida. Nueve afios. Dieciocho afios (Imitan edades)

GABRIEL: Veinticuatro afos.
ZACARIAS: Treinta y cuatro afios.
ANGEL: Sesenta afios.

ZACARIAS: Ochenta y tres afios.
GABRIEL: Noventa y cinco afios.
ANGEL: El limite. Saltarlo. Ojos, boca, nariz, corazén. Saltarlo.
ZACARIAS: Saltarlo y quedar manco.
GABRIEL: Saltarlo y quedar ciego.
ANGEL: Saltarlo y quedar sordo.
ZACARIAS: Pero saltarlo.

GABRIEL: Respirar.

ANGEL: Oler.

ZACARIAS: Dar saltos.

GABRIEL: Pero saltarlo.
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SAGRARIO: ;Hasta donde tengo que llegar?
ANGEL: Saltarlo.

GABRIEL: Saltarlo.

(Angel ha saltado a la rockola y ha apretado un botén. Suena una misica moderna, de-
senfrenada. Todos bailan, cada uno por su lado, menos Sagrario que se ha quedado total-
mente inmévil con los ojos clavados en el suelo. El baile es frenético. Angel se aproxima a
Sagrario y baila a su alrededor. Gabriel se echa la sucia sabana sobre su cuerpo y el movi-
miento del bulto se hace alucinante. Zacarias hace mover las mufiecas que cuelgan. La
orgia llega a su culminacion. De pronto, Zacarias cae desplomado en el suelo. Sagrario
reacciona a la caida del cuerpo. Angel y Gabriel no se dan cuenta. Sagrario muy lenta-
mente, cobra movimiento y se acerca al cuerpo de Zacarias. Lo rodea, sin dejar de mi-
rarlo. Gabriel lo advierte y deja de bailar. Luego Angel. La miisica sigue, pero los tres
estan concentrados en Zacarias. La misica termina. Silencio. Ninguno se atreve a mo-
verse. El primero en hacerlo es Angel que pega su oido del corazén de Zacarias).’”

Chalbaud apunta a lo ritual religioso estableciendo relaciones de caracter sacro/
profanas a partir de las cuales los personajes juegan en medio de un territorio po-
blado de signos y objetos magico-religiosos. Elementos que rapidamente se con-
vierten en fetiches. Simbodlicos o no, son fetiches de diferente indole: sexuales,
religiosos, historicos, o son parte de representaciones sociales que se mofan sardé-
nicamente de otro tanto. Y desde alli, los objetos trasiegan distintos escenarios que
pueden ser utilizados o hien como beneficio para el cuerpo humano: por ejemplo,
una naranja para el desayuno; o bien como arma para el castigo: una escoba, que a
la vez puede convertirse en la marca/signo de una obligacion o de una penitencia.
Cada parte de la obra se refiere asi a un ciclo que convierte la dimensién
del conflicto escénico en una especie de tiempo detenido, circular como si este
fuera un eterno retorno.’”* La transformacién surge en el mundo interior tanto
de los personajes como del espacio en el que se encuentran, pero no en el
mundo de afuera. Del mismo modo sucede en Los pdjaros se van con la muerte,
o en El juego. En realidad, esta es una estructura que se desempefia como una
constante en todas las piezas y obras de teatro que surgen en la década de los
setenta. No obstante, si se trata de la episteme religiosa-ritual, la estructura se
muestra mas so6lida y aparece con mas frecuencia que en las otras epistemes.
La temporalidad en el espacio sacralizado, ritual funciona pues como una
temporalidad suspendida. El tiempo no pasa, a pesar de que las enunciaciones

373 Roman Chalbaud: «Los angeles terribles». In: Carlos Miguel Suarez Radillo (ed.): 13 Auto-
res del nuevo teatro venezolano. Caracas: Monte Avila Editores 1971, pp. 170-171.

374 Esta definicion la podemos comprender en el sentido de Mircea Eliade. Véase en las si-
guientes publicaciones: Eliade: «Lo sagrado y lo profano»; Mircea Eliade: El mito del eterno
retorno: arquetipos y repeticion. Madrid, Buenos aires: Alianza, Emecé 1972.
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de escenas y cambios se refieren directamente y cada vez a una temporalidad, a
una nueva dimensién espacial. Una temporalidad que muy a pesar de ella
misma, termina siendo circular al manifestarse como estatica. En este sentido,
el tiempo pasa, aunque de otro modo no pasa. El ciclo que Roman Chalbaud
nos presenta en Los dngeles terribles se da la siguiente manera:

I. VACACIONES

II. CONFESIONES Y RECUERDOS

III. SECRETOS

IV. JUEGOS

V. EL BAUTIZO

Figura 18: Los Angeles Terribles, de Roman Chalbaud. Dir. Roman Chalbaud. El Nuevo Grupo/
Teatro del Ateneo de Caracas 1967. En la foto: (de izquierda a derecha) José Ignacio Cabrujas,
América Alonso, Luis Abreu y Eduardo Serrano. Foto © Miguel Gracia.

Ahora bien, en medio de esa circularidad los personajes aparecen enmarcados de
un universo que permanece cerrado al afuera. Un mundo del cual pareciera que
no les es posible escapar o que como minimo intentaran buscar una salida a este.
Es un universo de opresion, de castigo, de soledad, de abandono, de pérdida, etc.
El encerramiento es la muestra y un claro ejemplo de una voluntad que ha perdido
toda fuerza, que ha sido suspendida. Aunque, tanto Angel como Gabriel tengan
una oportunidad para salir del lugar donde se hallan y eso represente una posibi-
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lidad de escape, el influjo de la dependencia para la que han sido «adiestrados»
acttia como una fuerza que les impide cambiar, salir de ese espacio donde estan
encerrados. Es por ello por lo que en cada oportunidad que sugieren la idea de
escaparse, son castigados por un «alguien» que, aunque no esta presente en la
escena, suponemos que posee una fuerza omnimoda sobre ellos y amenaza infrin-
girles un castigo letal de un profundo dolor. Este «alguien» aparece aqui como
una entidad que es superior a ellos, pero no solo a Angel y a Gabriel, sino que
también arropa de Zacarias y Sagrario.

La fuerza con la que ese «alguien» actia y juega se define a partir del senti-
miento de culpa® que se ha creado en ellos. Se trata de una culpa infringida,
apostasiada por esa fuerza superior que desde otra dimensién domina todo el
espectro de la «realidad» en la que los personajes se hallan inmersos. Es esta la
consecuencia por la cual los que mas reciben este influjo son Gabriel y Angel,
al ser ellos también los que estan sujetos a las torturas de Zacarias y Sagrario.
Asi como son los mas jovenes, son también los mas débiles psicoldgica vy fisica-
mente, entre otras de sus caracteristicas.

El autocastigo, la flagelacion del cuerpo y del alma son parte de la conviven-
cia cotidiana a partir de las cuales los cuatro personajes construyen relaciones de
poder en las que unos someten a otros. En ese plano de sometimiento Sagrario y
Zacarias constantemente intercambian posiciones. Lo ritual, lo religioso deter-
mina la construccién de espacios sociales que se fundamentan sobre la base de
estructuras rigidas y profundamente jerarquizadas, con lo cual no admiten cam-
bios o al menos no los aceptan tan facilmente. Se trata basicamente del reflejo de
lo social que a Chalbaud le gusta tanto exponer en sus obras. Pero ademas es el
reflejo de una violencia subterranea presente en distintas capas y esferas de la
Venezuela de los setenta que el dramaturgo expuso en casi todas sus obras.

Se puede observar que otro tanto sucede en la pieza de Mariela Romero El
juego®’® (1976). En esta obra, en la que dos supuestas «nifias/mujeres» Ana Iy
Ana II, quizd hermanas o apenas amigas «nifias de la calle», que se aman y se
odian, «juegan» metaféricamente hablando, a ser una de la otra su parte y su
contraparte, su espejo, su limite, sus duefias, etc. Esos «juegos» constantemente
transgreden los limites que hay entre ambas, transgreden las zonas de «res-
guardo» personal. La transgresion que se sucede consecutivamente una y otra
vez apunta a que unos de los rasgos caracteristicos de la pieza es la forma en que
Ana I rompe e ingresa a los espacios individuales y personales de Ana II (es decir

375 El concepto de culpa aqui estd tomado desde el punto de vista que lo define el
psicoanalisis.

376 Mariela Romero: «El juego». In: Leonardo Azparren Giménez (ed.) Cldsicos del teatro ve-
nezolano. Caracas, Venezuela: bib & co. editor 2014, pp. 1990 -- 2020.
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una penetra en las zonas liminares de la otra); y al contrario, las formas en que
Ana II se inserta también como ruptura en los espacios de Ana I. La liminaridad
es un espacio, una zona umbral transparente que al ser traspasada deconstruye
el campo de la subjetividad del otro. Cuando asistimos a un juego, inmediata-
mente se activan en ese campo zonas liminares que traspasamos o intentamos
traspasar rompiendo el espacio de intimidad del otro, del contrincante del juego.
Estamos frente a la lucha que se da entre las partes, en la lucha del consciente
contra el inconsciente, es la furia que se desprende en medio del combate por la
supervivencia, que en este caso se remite a los dos personajes que viven en los
limites de un mundo sérdido y despiadado. Se trata de un mundo en el que toda
esperanza esta perdida.

En El juego tanto como en Los dngeles terribles o en Los pdjaros se van con la
muerte los personajes se ven sometidos a vivir desplazamientos interiores que
son los Gnicos que les ofrecen la posibilidad de aislamiento frente a un universo
en el que se expone las miserias humanas mas profundas e insospechadas.
Tanto para Ana I como Ana II (El juego), La Madre y la Hija (Los pdjaros. . .) o
Zacarias, Sagrario, Angel y Gabriel (Los dngeles. . .), sobrevivir en ese submundo
implica para ellos algo que va mas alla del instinto de conservacién natural de la
vida. Tiene que ver con aquello que desde los griegos se define como el «espiritu
agonistico», es decir solamente ser vencido con la muerte o lo que mejor se co-
noce como «vencer o morir». Estamos en el mundo cerrado, en el mundo del
quiebre del pensamiento, en la base de un discurso escatolégico (entendido
como doctrina de los finales), es un mundo devastado por la violencia y en el
que la violencia es el Ginico principio rector que impera. En referencia al tema y
en concreto a la pieza de Mariela Romero El juego Isaac Chocrén apuntaba:

[. . .] la violencia se atempera con el afecto que corre siempre por debajo y que cuando
aflora, aparece turbadamente como broma, chiste o ingenio. Si las dos jévenes impresionan
al principio como monstruos, su relacién la humaniza. «El Juego» no es un juego mas, sino
una manera precisa, aunque extrafia, de poder vivir [. . .J*”’

Si tal como afirmaba Chocrén, la relacién que se gesta entre Ana I y Ana II es
una forma «precisa pero extrafia de poder vivir»,>’® encontramos en esta pieza de
Romero, la persistente insistencia de que el proceso de descomposicién social ve-
nezolano devendria en la debacle moral y ética que vive el pais hoy y que como
podemos observar posee un origen de larga data. Detras de todas esas dinamicas
teatrales aparece una critica a veces velada del pais. Es una lectura muy particu-

377 Isaac Chocrén: «El juego de Mariela Romero». Buenos Aires: Alternativa Teatral 2015.
http://www.alternativateatral.com/obra25570-el-juego [Consultado el 10 de mayo de 2021].
378 Ibid.


http://www.alternativateatral.com/obra25570-el-juego

6.3 Epistemes de la violencia y crueldad ritual: tres menciones de ejemplo =—— 259

lar que, aunque parece no afectar a nadie, evidentemente genera una critica. Ya
desde la primera escena de El juego se plantea esta relacion de valores, lo que a
la vez se constituye en una muestra palpable de la expresién tematica en la obra.
El desenlace de la pieza es contundente en este sentido. Veamos:

Ana I: {Suelta eso!

Ana II: Tienes treinta segundos (Se le acerca).

Ana I: jCuidado con eso!

Ana II: {Entrégame la cartera o te cuarteo la cara! (Ana I baja corriendo de la cama hasta
un extremo del escenario. Saca algo debajo de unas cajas).

Ana I: jTémala!

Ana II: (La abre y la vuelve a cerrar) jIdiota! Hubieras podido venirte conmigo, pero ahora
si es verdad que no te necesito para nada (Va a salir).

Ana I: ;De verdad te vas?

Ana II: ;Yo no hablo de pendejadas!

Ana I: (Corre hacia ella) jNo puedes irte! {No puedes!

Ana II (La empuja) jSuéltame!

Ana I: (Vuelve a abrazarla) Te pido perddn. Por favor. . . td sabes que no puedo estar sin ti.
Ana II: Te lo adverti (Vuelve a empujarla).

Ana I: (La agarra por la falda) jEsciichame por favor. . . haré lo que sea por ti. . . te pro-
meto que él no te tocara diré que me ayudaste. . . que fue mi culpa. . . por favor, no me
dejes sola!

Ana II jQue me sueltes, cofio! (La empuja. Ana I cae al suelo. Pausa. Ana II la mira. Suelta
la navaja. Se le acerca muy lento) jAnita, mi pequefia! (Se arrodilla junto a ella. Trata de
gritar, pero no le sale la voz. En ese momento se abre la puerta de la habitacién).>”®

Pefia en cambio ahonda en el campo de la brujeria, la hechiceria, lo magico en-
trando en la pieza como ritual pagano, algo posible en medio de un conflicto
que plantea a los personajes (Madre e Hija) esquemas que bordean lo esquizo-
frénico, la fragmentacién l6gica de los planos de realidad e irrealidad, o que
llega a experiencias de «agresién innata»,>®° que se dan en el universo de rela-

379 Mariela Romero: «El juego». In: Leonardo Azparren Giménez (ed.): Cldsicos del teatro ve-
nezolano. Caracas: bib & co. editor 2014, p. 2020.

380 Véase de acuerdo con la definicién de Erich Fromm en: Erich Fromm: Anatomia de la des-
tructividad humana. Madrid: Siglo XXI de Espafia 1982.



260 —— 6 Epistemes politicas o de denuncia social

ciones sadomasoquistas, y que como apunta Erich Fromm refiriéndose a los tra-
bajos de Konrad Lorenz sobre el tema se definen como:

[. . .] como ha aplicado también el nombre de «agresién» al vehemente anhelo de derra-
mar sangre y la crueldad, la conclusion es que todas esas pasiones irracionales son tam-
bién innatas, y dado que se entiende que causa las guerras el placer de matar, la
conclusién ulterior es que las guerras se deben a una tendencia destructiva innata de la
naturaleza humana. La palabra «agresion» sirve de comodo puente para comunicar biolo-
gicamente la agresion adaptativa (que no es mala) con la destructividad humana, que
ciertamente lo es.®!

y ahora bien «En la mayoria de las sociedades humanas la creencia en la bruje-
ria no incumbe inicamente a unos pocos individuos o incluso a muchos, sino a
todos»,?®? la cosmovision de los personajes de Pefia en Los pdjaros se va con la
muerte es la representacién de esa agresividad destructiva (no innata) como la
clasificada por Fromm, que expone a su vez el esquema de totalidad que nos
explica Girard. Veamos en la siguiente un ejemplo de lo analizado:

Encienden los tabacos y toman empinandose la botella. Fuman sonando los dedos. Invo-
can. Desesperan fumando e inician el baile parecido al Vuda; lo ejecutan torpemente: Se
persignan. Por momentos, se acercan al pequefio santuario.

MADRE: (Salta sobre la hija que cae en cuatro patas. Y se eleva posesiva sobre su espalda.)
iA mi paraiso, mi nifia! jAsciende la montafia! jAsciéndela bajo mis fuertes piernas, querida!
iEres mi danta escalando montarfias! jMi reino! jNo lo olvides! iNo lo olvides! jAdelante!

HIJA: (Escupe el tabaco.) Si, mi reina. Si, mi Santisima. MADRE: jNo te oigo!
HIJA: {Si, mi Santisima, si mi reina!

MADRE: jMas fuerte! {Tu voz se me escapa!

HIJA: (Grita como un animal.) ;Siiiiiiiiii!. . . (Echa a correr mientras la madre con el ta-
baco en la boca fuma ansiosa y eleva sobre su cabeza la botella de ron que sujeta entre
Sus manos.)

MADRE: {Mas rapido, tesoro! (La hija se desploma con un grito, exhausta y la madre
rueda al suelo.) j;Qué has hecho perro del demonio?! j;Qué has hecho?!

HIJA: (Varonil. Carrasposo.) Lo que has pedido, mujer. (Comienza a grufiir furiosamente.)
MADRE: jPerro del infierno!

HIJA: Umgrr.

381 Ihid., p. 15.
382 Ihid., p. 56.
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MADRE: jPerro! ;No me oyes?
La hija, en un alarido, salta encima de la madre. Las dos ruedan al suelo. La hija le rompe
a tirones el vestido y la muerde.

HIJA: (Bruscamente normal.) jMatalo! jNo te dejes matar!

MADRE: jAy!. . . iLo haré, hija mia! jLo haré, corazén mio! (Toma la botella y la parte.)
. iVen! {Ven a morder otra vez, Satanas! jVen! jVen a desnudar la carne! jVen perro
callejero!

La hija atlla y nuevamente salta sobre la madre. Esta la recibe con el pico de la botella y
se lo clava en el estdmago.

HIJA: jAhhhyy! De verdad. . . Mama. . . (Se tambalea. Trata de dirigirse a la puerta.). . .
Abreme la puer. . . ta. . .

MADRE: iEsos ojos! jDeja de mirarme a través de ella!. . . jDevuélveme sus ojos, ladrén!
iDamelos!

La hija da traspiés y se desploma en el centro de la escena. La madre pega un grito de
triunfo y salta sobre el cuerpo inerte, arrodillandose.

MADRE: jDame sus ojos y deja de mirarme! (Le clava el pico de la botella. Hace que le
saca los ojos. Levanta las manos llenas de sangre.) jLos tengo, hija mia! jLos tengo!. . .
iLo maté! jLo maté, corazon santo! jJa, ja, ja! (Tocan la puerta y se sobresalta.) . . .
;Quién? ;Quiénes?. . .

VOZ DE HOMBRE: El Negro. Abreme la puerta. jMe persigue la policia! jAbreme mujer!
(Toques desesperados. Sirenas.)

MADRE: Dios! (Contempla toda la habitacién y el cadaver de la hija. Mira el bail y corre
salpicada de sangre hacia éL.) . . . El sapo. (Lo abre.) . . . No veo. . . Luz, necesito luz. (Ve la
vela del santuario, pero se decide por la que esta en la mesa; vuelve sobre el baiil.) jAh, el
sapo! (Busca inclinada.) Lo encontré. . . No, no; se tragé el papel, lo comib. . . El nombre. jEl
nombre! (Va hacia la puerta.) jOlvidé el nombre!. . . (Ve el cadaver.) Te maté. . . Te maté. . .
iTe maté, mi amor!. . . {Yo no tuve la culpa!. . . (Se saca la llave de los senos.) . . . Vete. . .
(Se la mete en las manos a la hija.) . . . Toma. . . vete ahora. . . (Se lleva una mano a la ca-
beza, crispada.) jAyyyyy! (Comienza a parpadear con los ojos cerrados, sin detenerse. Agarra
la vela con las dos manos y las estira.) . . . Salen. . . salen. . . Me salen péjaros por los ojos
.. . iVen a ver como me salen pajaros por los ojos! (Se oye una fuerte brisa y abre la ventana
derecha. Se oye el llanto de la nifia.). . . {Hija mia, aparate! (Se abre la ventana izquierda y
entra musica y la carcajada de una mujer que anuncia un producto.) . . . jMija, se van, se va
por las ventanas!. . . (Ahora se oyen disparos y gritos.) jOyelos como revolotean!. . . jSe van
con la muerte, hija mia!. . . (Toques a la puerta.) . . . Adiés. . . Adiés. . . Adiés. . .>*

383 Edilio Pefa: «Los pajaros se van con la muerte». In: Leonardo Azparren Giménez (ed.):
Clasicos del teatro venezolano. Caracas: bib & co. editor 2015, pp. 2052-2054.
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Figura 19: Los pdjaros se van con
la muerte, de Edilio Pefia. Caracas,
1978. Foto © Miguel Gracia.

Bésicamente, el desprendimiento de juegos de poder entre un personaje y
su contrario deja entrever que la fuerza destructiva de los seres humanos puede
plantearse mas alla de los sistemas de relaciones sociales que la sociologia tra-
dicional, por ejemplo, la de Comte o la de Weber han clasificado con tanta pre-
cisién. Lo social o la estructura social es un mero cuerpo de representaciones
conceptuales que la «realidad» cotidiana muchas veces evade o no asume, ya
lo vimos con Santana. Asi ;Es posible (en concordancia con autores como Jean
Baudrillard) pensar el fin de lo social?*®* ;Es posible entender que vivamos un
tiempo, al cual podemos llamar postmetafisico? La episteme ritual, religiosa, la
episteme de la crueldad también nos plantea preguntas por lo humano, por lo
social, por lo individual. Roman Chalbaud, Edilio Pefia, Mariela Romero, no
solo establecieron un conjunto de canones e imagenes que estaban presentes
en el imaginario social, sino que describieron a través de esa cosmovision sim-

384 Jean Baudrillard: «El fin de lo social». In: Cultura y Simulacro. Barcelona: Kairds 1998.
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bolica la presentacién de un mundo complejo y de una realidad que describia
el ambiente que se construia en la sociedad venezolana de los setenta.

6.4 Epistemes de las utopias fracasadas: entre la utopia
fracasada de Fiésole y El dia que me quieras

La pieza Fiésole de José Ignacio Cabrujas parece ser un fiel compromiso con
una estética beckettiana, de la que por cierto (con sabiduria «dramética») Ca-
brujas abandoné prontamente, aunque en cierto modo se le pueda considerar
el Beckett del pais. Pero esa estética no solo estuvo centrada en una idea de
existencia per se, fue producto de un acontecimiento real que bien podria ha-
berse pensado era reflejo de lo que por entonces sucedia en la Argentina de los
70, en el Chile de Pinochet, o en el Uruguay, en la Bolivia, en la Nicaragua, en
el Perq, en el Paraguay, de las dictaduras, etc. Sin embargo, Fiésole era el re-
flejo de la Venezuela que vivia bajo la denominada «democracia representa-
tiva», de la democracia de la represion solapada, que era la Venezuela real de
los setenta. Una democracia politica violenta y agresiva.

El relato del propio Cabrujas sobre como surgio6 Fiésole, que de un modo o de
otro sigue siendo una «isla» en el conjunto de sus obras, en la totalidad de su tea-
tro, marca un borde, o mejor dicho, un doble borde. Por un lado, el de una visién
de conjunto del que la dramaturgia y el teatro respondian con claridad; y por otro,
porque justo en esa precisa década en el que la violencia proveniente de la calle e
instalada en el teatro, se prefiguraba como un modo discursivo que aiin era poco
conocido en el teatro venezolano. Esa realidad pululaba por doquier, y en todas
partes se asentaba en un texto motor de muchas otras teatralidades que estaban
fijas alli, pero que se despreciaban por no constituirse atin como parte de una pre-
cariedad total que se avecinaria muchos afios después. Aunque Fiésole respondia,
eso si, a unos canones estructurales a partir de los cuales el texto dramatico em-
pez6 a funcionar como ciertos artificios creativos. Como se verd, en las propias
palabras de Cabrujas se hallara el por qué y el como se escribi6 esta pieza, y
desde lo cual nos dejan entrever este corolario. Cabrujas escribi6 al respecto:

[. . .] mi primera obra, la que nadie més pudo escribir, la que marca mi encuentro total
conmigo mismo. Surge de escribir, la que marca mi encuentro total conmigo mismo. Surge
de una fobia a las formas teatrales establecidas, del descubrimiento de que el teatro en His-
panoamérica es algo que hay que inventar porque no se trata de un problema de folklore o
de nacionalismo, sino de un problema de lenguaje teatral que nos comunique.*®

385 Cabrujas: «Fiésole», p. 64.
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Antes de continuar con el texto de Cabrujas debemos destacar en este parrafo
dos o tres aspectos que son centrales para comprender cual fue el teatro que se
hizo en los setenta. Veremos que esos dos o tres aspectos muestran lo que signi-
ficaran los siguientes. Le dan un matiz preponderante. El primero de ellos es el
hecho de que Cabrujas reafirma un encuentro total consigo. Lo marca porque
se reconoce en el momento de reinventar un lenguaje, de descubrirlo. De que el
teatro es total, o en todo caso debe ser total.

Dos grandes ocasiones me asedian antes de escribirla: que los personajes no tengan nom-
bre determinados y expresar mi odio a las fuerzas represivas ante la posibilidad de que
un hombre, sin saber por qué, pueda ser acosado y privado de su libertad. Esta Gltima
nace, sin duda, de la prisién que sufrimos Herman Lejter y yo durante once dias durante
los cuales, sin llegar a saber por qué estabamos presos, sufrimos interrogatorios intermi-
nables y registros en el apartamento de la revista que ambos editdbamos. Después de
agotar todos los posibles temas de conversacién, cantar todas las arias de 6pera conoci-
das, recitar cuanto poema recordabamos, surgi6é en nosotros el fastidio —no la rebeldia—
con el pais, ante la evidencia de que algo asi pudiera ocurrir.*®

La definicién que nos da el dramaturgo no puede ser mas elocuente. No sola-
mente refleja el estado de animo y la percepcién que aquella situacién le dejo,
sino también la necesidad de construir un teatro nuevo que fuera capaz de re-
flejar los contenidos de una América Latina que estaba en plena ebullicién. Por-
que era una contradiccion tremenda tener que ver, en el continente de los
grandes intelectuales del siglo XX, de las Vanguardias, de los escritores, in-
cluso de las revoluciones, en esa América mitica, en esa América de El Dorado,
hechos como los que habian vivido Herman Lejter y el mismo José Ignacio
Cabrujas. Mas atn, si se trataba de Venezuela, el pais de la Democracia Social,
«respetuosa de los derechos humanos». Pero aiin mas que en otros paises del
continente en el que este tipo de acontecimientos se sucedian con mas ahinco y
de manera mas cruenta a diario. No debemos olvidar que la Chile de Pablo Ne-
ruda, Gabriela Mistral y el mismo Salvador Allende, se habia convertido en la
Chile de Pinochet, que la Argentina de Jorge Luis Borges, Leopoldo Lugones,
Julio Cortazar o Ernesto Sabato se habia convertido en la Argentina de Videla,
Agosti y Massera; que el Paraguay de Augusto Roa Bastos era el Paraguay de
Stroessner, que la Nicaragua de Rubén Dario se habia convertido en la Nicara-
gua de los Somoza; que la Guatemala de Miguel Angel Asturias habia sido la
que en un periodo que abarca desde 1950 hasta 1970 llegaria a tener diez presi-
dentes y la mayoria de ellos habia llegado al poder por la via de los golpes de
facto. Cabrujas no puede ser menos visionario con el relato que continda, y a

386 Ibid.
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partir del cual la obra Fiésole adquiere unas dimensiones desconocidas y de las
que no se ha hablado. Cabrujas escribe:

Comenzamos a pensar en ahorrar dinero, cuando saliéramos, y marcharnos a Europa,
quiza A Fiésole, la colina del Renacimiento. Y a sentir que, si seguiamos alli, llegarian a
agotarsenos los temas, los gustos, los placeres y los conocimientos, reduciéndose a pala-
bras: hacer espaguetis con palabras, hacer el amor con palabras, inventar mujeres con
palabras. Ir al bafio era para nosotros un largo viaje de. . . veinte metros, y descubrir que
la carcel no era solo la celda y el pasillo sino todo para dos hombres inofensivos como
nosotros nos hacia sentir los presidiarios mas estiipidos.>®”

Es de ese acontecimiento tenaz que nace Fiésole y que no solo nos la emparenta
con el hecho filosoéfico existencial, sino también con el politico. Pero Fiésole es
el marco operador de obras como La identificacién de Gilberto Agiiero, Resisten-
cia de Edilio Pefia o Movilizacién general de Manuel Trujillo, entre muchas
otras de las que aqui se podrian nombrar.

También de esta pieza destaca el trabajo de Margarita Troyano en el libro
Nueva critica de teatro venezolano®®® una seleccién hecha por Isaac Chocrén.
Troyano apunta varios aspectos esenciales, aunque se limita con una de las fra-
ses del propio Cabrujas. Sin embargo, decanta la sujecién de una época en el
que la violencia era expresa y directa, pero que se restringia de «salir a la luz»
debido a la abundancia o sobreabundancia de todo lo exterior, y a lo superfluo
y banal que se habia vuelto la vida cotidiana en la formacion de esa cultura del
petréleo que se habia consolidado. Los intelectuales y las universidades, el
cine y el teatro, la literatura lo prefiguraban. Fiésole es un fiel reflejo de ello y
permite a Troyano explicar que la obra «abarca un tema existencial que no es
frecuente en la dramaturgia de Cabrujas»>®*® para que un poco mas adelante
agregue:

No se puede leer Fiésole sin remitirse casi inmediatamente a Esperando a Godot, de Beckett
[. . .] Aligual que Esperando a Godot, Fiésole presenta una situacién exasperante, la espera
de algo que nunca llega, en este caso saber por qué Uno y Otro estan en la carcel.>°

Efectivamente el texto no es cabrujiano en todo el sentido de la palabra, o por
lo menos no responde a su tradicion de escritura. Pero claro esta, que si nos
conduce hasta una nueva teatralidad, enmarcada en la descripcién de un mo-

387 Ibid., pp. 64-65.

388 Isaac Chocron: Nueva critica de teatro venezolano. Caracas: Fundarte 1981.

389 Margarita Troyano: «Fiésole y Profundo en el teatro de J. I. Cabrujas». In: Isaac Chocr6n
(ed.): Nueva critica de teatro venezolano. Caracas: FUNDARTE 1981, p. 60.

390 Ibid., p. 61.
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delo que se colocaba pionera en el contexto de lo que en adelante iba a ser la
gran dramaturgia de los setenta o la Década de Oro del teatro venezolano. Mas
adelante Troyano reafirma la posicién que toma con respecto a Fiésole y la ca-
racteristica de su dramaturgia, que como hemos dicho es una particularidad
muy especial en toda la obra dramatica de José Ignacio Cabrujas. Troyano con-
firma nuestra tesis de la influencia, a lo que nosotros agregamos la visibilidad
de un muy «delicado» y sutil teatro politico (si es que eso es posible en Cabru-
jas). Este Gltimo aspecto no se desprende directamente de las palabras de Tro-
yano, sino de las propias de Cabrujas en su relato de como construyd la obra y
a partir de qué motivo. Las situaciones evidentemente no son politicas, sino re-
flexivas, psicologias de su interioridad. No obstante, volviendo al tema de la
influencia debemos recordar que la critico afirma:

En Fiésole se toca un problema verdaderamente existencial, el de la eterna espera por ese
algo que nunca llega y que es, en definitiva, la justicia humana, o al menos, el derecho a
saber qué hacen los demas con la vida de uno mismo.>*!

Aunque el argumento no deja en cierto modo de tener validez, no es esto exacta-
mente lo que percibimos. Desde nuestra lectura la idea apunta a descubrir el modo
«simple» de la vida. Y el por qué un grupo de personas, o a veces una sociedad en su
conjunto se da a la tarea de destruir a sus propios congéneres. Una guerra fratricida,
del hombre contra el hombre. Si lo vemos desde ese punto de vista podemos detectar
que en los dos personajes de la obra Uno y Otro, Cabrujas es Uno, y Otro es Lejter.
Sin embargo, Cabrujas, aunque siempre fue Uno también podria haber sido Otro. No
es la representacion de una voz individual, sino de muchas voces, las voces de todos.
Su autor quiso bordear una propuesta estética que no estaba en sus manos y por ello
su fracaso. Pero ese fracaso se asent6 en una direccién que mostraba la apertura a lo
que iba ser la década de los setenta, esa comparativa reflexividad. Pero la obra no es
una representacion de la represion sufrida, y tal como afirma Cabrujas, no esta escrita
desde el lugar porque el teatro debe buscar un «puente», «algo que nos comunique».

La obra no es politica, no lo es de manera ex profesa, aunque la anécdota
real, revitaliza la imaginacién de que pueda serlo. La obra no es sobre una expe-
riencia politica, ni sobre una estadia en la carcel, es sobre la incomunicacién con
el otro, e incluso con la otredad. Es sobre la imposibilidad que existe cuando el
espacio de vida se comprime a algo tan reducido como una «celda que no tiene
justificacion»,? y que no tenia en sus vidas por una detencién injustificada. Sin
embargo, muchas interpretaciones quieren dar por alto ese significado y colocarla

391 Ibid., p. 62.
392 Cabrujas: «Fiésole», pp. 64—65.
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en lado politico. Fiésole es antes bien el sello de un modelo teatralidad, de una
teatralidad que se avecinaba. La imagen es preclara. Dos personajes que se deba-
ten en un si, uno para el otro, y sustantivamente una voz en off que solo aparece
una vez. Lo que ponia en cuestiéon Cabrujas era la necesidad de crear un sistema
discursivo que atentara sobre el hecho mismo de la irrealidad de los discursos per-
sonales y de las relaciones sociales, las relaciones humanas. Sobrevenida desde la
idea de que no era el sistema mismo lo que criticaba, sino la entrafia de su dis-
curso, Cabrujas cre6 un texto demasiado abstracto que ahondaba en formas ex-
presivas similares a la de Beckett, aunque careciendo de la simplicidad con la que
el dramaturgo irlandés escribia sus textos. Ese nivel de abstraccién tan elevado al
que Cabrujas quiso llegar le impidi6 al texto emerger desde esa significacion que
estuvo reservada en el autor. Que no se lea esto como un aspecto negativo, simple-
mente se trata de encontrar la correspondencia exacta entre ellos.

Figura 20: Una escena de Fiésole, de José Ignacio Cabrujas. Dir. José Ignacio Cabrujas. El
Nuevo Grupo/Sala Juana Sujo, Caracas 1967. Actlian José Antonio Gutiérrez (izq.) y José
Ignacio Cabrujas (der.). Foto © Miguel Gracia.

No obstante, la claridad de posturas que el mismo autor refleja en sus obras poste-
riores no parece estar presente en Fiésole. De hecho, no lo es. No esta presente
una claridad porque la situacién no fue clara ni para él, ni para Lejter. Pero Fiésole
no se resuelve dramaticamente y Cabrujas supo que ese camino teatral no tenia
en él mismo, cabida. ;Qué quiso intentar Cabrujas? la escritura fundada en una
influencia muy poderosa ;Beckett? Probablemente no. Eso queda reservado para
el propio autor. Pero no hay otro texto en toda su dramaturgia parecido a este
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mismo. Es tan inconexo en su interior, aunque aparente una unidad en su exte-
rior, que la mayor parte de la critica siempre lo explica con una dominante casi
de «malentendido». Leonardo Azparren Giménez lo afirma: «En Fiésole la desnu-
dez teatral y verbal es, en muchos sentidos, la experimentaciéon de la nueva ma-
nera de aproximarse a la vida y al escenario. Es una obra sin mensaje y sin toma
de posicién. Es un adiés al pasado».>*® El montaje de Fiésole no tuvo por supuesto
la resonancia de otras puestas en escena como las de Cabrujas. Montajes a partir
de los cuales se fundaria un grotesco®” venezolano que podriamos definir como
«neogrotesco». Esa forma tendria su maximo exponente en el Pio Miranda de El
dia que me quieras. Es probable que Pio Miranda, en este sentido haya sido la
antitesis reveladora de su Uno, Otro, de Fiésole o de su experimento becket-
tiano; o quiza no haya en todo el teatro venezolano un personaje mas becket-
tiano, mas shakesperiano que el propio Pio Miranda.

La méascara cabrujiana es la mascara pirandelliana, es una fuerza y una
agresividad que se nutre de la ironia, del recurso de lo farsesco y lo marginal
del fracaso. El fracaso como una periodicidad de decadencia. A juzgar por los
criticos, la obra de Cabrujas se nutrié de un humor que le «hacia falta» al teatro
venezolano. Pero mas que humor, lo que Cabrujas puso en practica fue como la
risa sardonica, agresiva terminan disolviendo al héroe en el espacio de su pro-
pio fracaso, o su propia marginalidad.

Una escena memorable en este sentido la tiene el propio Pio Miranda de EI
dia que me quieras cuando al saberse derrotado para esa imagen incélume del
éxito, ese extranjero imaginario que llega a la casa de los Ancizar, Carlos Gar-
del, expone el sentido de la desventura del fracaso que atenta violentamente
contra Pio Miranda, en un juego que empieza casi como una retahila de dogmas
y consignas. Ya en el momento final en el que Pio Miranda se ve totalmente de-

393 Leonardo Azparren Giménez: José Ignacio Cabrujas y su teatro. Caracas: bib & co. editor
2012, p. 115.

394 En la dramaturgia venezolana o en la historia de su teatro no se puede hablar directamente
de un grotesco como en el caso argentino. Pero los rasgos que identifican al teatro de Cabrujas
es en cierta medida un acercamiento profundo a esta nocién dramatico-teatral. Con respecto al
tema del grotesco en Argentina, Angela Blanco Amores de Pagella afirma que: «La esencia del
grotesco esta, dice Tilgher, en la representacion de la contradiccién advertida, experimentada y,
en fin, superada de la mascara y el rostro, de la idea exterior, social y de los sentimientos inti-
mos individuales, del yo superficial y del yo profundo, de la espontaneidad y de las ficciones
sociales. La mascara trata de adherirse y deformar la personalidad y se produce una lucha entre
una y otra, hasta que la primera termina por ser destruida». Angela Blanco Amores de Pagella:
«El «grotesco> en la Argentina». In: Universidad, 09 (Julio — Setiembre 1961), p. 162.
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rrotado y fracasado llega esa ruptura que responde de una forma agresiva con-
tra si mismo. La escena comienza con un «juego»:>>>
Gardel: ;Un juego?

Placido: Un juego. . . A ver. . . ;Qué notamos al examinar la sociedad actual?. . . Pio,
pregunta. . . ;Qué notamos. . .?

Pio: (Inquieto) No. . .

Maria Luisa: Anda Pio. . . pregunta. . . TG primero y nosotros después. ;Qué notamos al
examinar. . .

Pio: (Abrumado) . . .la sociedad actual?

Placido: Respuesta. . .

Maria Luisa y Placido: . . .una profunda desigualdad entre los hombres. . .
Gardel: jExtraordinario!

Lepera: (Aplaude) jBravo! jBravo! jBravo. . .!

Pio: (Suicida) ;Co6mo se manifiesta esta desigualdad. . .?

Maria Luisa y Placido: Por la existencia de dos tipos de hombres. . . el proletario y el bur-
gués. . .

Gardel: (Aplaude) jGrande! jEnorme!

Lepera: jAsi se habla!

Pio: ;Quién es el proletario?

Maria Luisa y Placido: El pobre. El que no posee nada.

Gardel: (Entusiasmado) jBien dicho!

Lepera: (Grita) ;Y qué mas?

Pio: ;Quién es el burgués?

Lepera: jAja!

Maria Luisa y Placido: (Después de una breve pausa) El rico, el que lo posee todo. . .

Gardel: jIncreible!

395 José Ignacio Cabrujas encontrd en un pasquin un cuestionario que todo sujeto revolucio-
nario debia saberse de memoria y responder en dado caso de que se le preguntara. De ese
cuestionario naci6 la pieza El dia que me quieras. Esta afirmacion surge del propio Cabrujas en
una entrevista de television que no tiene registro.
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Lepera: jPerfecto!

Pio: ;Qué es el proletariado?

Maria Luisa y Placido: El conjunto de todos los proletarios. . .
Pio: ;Qué es la burguesia?

Maria Luisa y Placido: El conjunto de todos los burgueses. . .
Pio: ;Esta la sociedad actual bien constituida?

Lepera: ;Aja? ;Aja? ;Aja?

Maria Luisa y Placido: No. Porque existen dos clases sociales: el proletariado y la burgue-
sia. . .

Gardel: jLuminoso! jExacto! jCronométrico!

Lepera: ;Aja? ;Aja? ;Aja?

Pio: ;Estan en armonia el proletariado y la burguesia?
Matilde, Lepera: ;Aja? ;Aja? ;Aja?

Maria Luisa y Placido: (Gran final) No. La burguesia combate el proletariado. Y el proleta-
riado combate la burguesia. Estan en una continua lucha. La lucha. . . de. . . jclases. . .!
(Todos aplauden, con la excepcion de Elvira y Pio Miranda)

Pio: Esta bien, sefiores. . . se acabd. . . vayan a vislumbrar a sus madres. . . jse acab6! Tengo
diez afios aqui. . . con el almuerzo al mediodia. . . Todo esto empieza. . . porque. . . digamos
. . . Veo un perro, asi, con los huesos marcados. . . un costillar de perro. . . y me digo: cofio
. . . el perro con los huesos. . . como si la respuesta fuera mia. . . Exclisenme. . . no es verdad
.. .no es mia. . . No es mi culpa. . . no me cabe el pais. . . No tengo por qué responder. . .
(Desesperado) Soy un principe. . . un boyardo sangrante. . . Excisenme. . . no sé. . . maldito
sea. . . no sé. . . no fui yo. . . me lavo las manos.. . . (A Maria Luisa) No hay nada en Ucrania.
No sé dénde queda Ucrania. No hay Uni6én de Reptiblicas Socialistas Soviéticas. No hay Kame-
nev ni Zinoviev. . . no sé pronunciarlos. No hay Trotsky. . . jNo hay Alliluyeva! {No hay Stalin!
iNo hay ventanal de la zarina, ni Bujarin doliente! jNo hay Lenin! {No hay nada. . .!

Maria Luisa: (Grita) jPio!

Pio: Pregintale a Elvira. Ella sabe. Ella es la Gnica que sabe. . . Yo debo explicarle a un
perro el porqué de su costillar. . . Yo. . . estoy mal. . . yo. . . me voy. . . y nunca mas vol-

veré a esta casa. . . No me esperes. . . iNo hay nada! {No pasa nada! Menti. . . jesa es la
palabra esperada, la palabra profética! jMenti! {No hay Romain Rolland! jNunca le escribi a
Romain Rolland. . .! jMe importa un cofio Romain Rolland, y la paz y la amistad de los pue-

blos. . . i{Se termind! jNo hay regreso! jse termind. . .! Gracias por el almuerzo. . . el perro
me espera. . .y debo explicar por qué va a amanecer mafiana. . . Adiés. Perdén. Adi6s.>*®

396 José Ignacio Cabrujas: El dia que me quieras. Caracas: Fundarte 1979, pp. 70-73.
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Cabrujas retrata asi un aparente extremo opuesto que se cifra en el engafio o en
el aparente logro sostenido sobre la base de uno que no existe, y que Pio Mi-
randa pretende demostrar tener, demostrar ser, por saberse enfrentado a un
modelo en un teatro, donde tal como hemos dicho la palabra adquiere una di-
mension de agresividad, en este caso contra el personaje mismo.

6.5 Los animales feroces en el teatro venezolano

Durante los setenta el desarrollo de un teatro que explot6 todos las formas y mo-
delos posibles para crear una nueva teatralidad hizo que Venezuela se convirtiera
en uno de los puntos de recepcion de la cultura mas importantes del continente.
Venezuela no fue solamente el pais que permitid, al resto de latinoamericanos
exiliados, refugiarse para salvarse de la persecucion politica. La realidad social y
cultural que el pais vivia no era consona con el desarrollo de esa estética teatral.
Sin embargo, ese nuevo teatro y fundamentalmente su tratamiento despertaron
un espacio de creacion que otros creadores y criticos se permitieron fundar, y
es mas tuvieron las fuentes y las posibilidades para hacerlo. Todo ello fue pro-
ducto de una serie de circunstancias que se vincularon entre si, lo que produjo
una transformacion estética total. Fue la década del teatro total.

Un esquema de los «animales feroces» nos mostrara de manera especifica
quiénes conformaron esta lista y qué obras de ese grupo formaron parte de ello.
Ademas, hemos clasificado en cinco grandes vertientes la especificidad de sus
textos. La clasificacion deriva del sistema de las epistemes teatrales. Sin em-
bargo, en el grupo de textos enmarcados en la década del setenta hay varios
subsistemas. Tal como se ha dicho, nosotros hemos clasificado cinco, pero
eventualmente se podrian asignar otros a ellos, o también agregar nuevos sub-
sistemas. La clasificacién que hemos hecho es la siguiente:

1. Violencia ritual y violencia religiosa.

Violencia psiquica, autoagresion, sadomasoquismo.
Violencia social.

Violencia politica.

Violencia sardénica, corrosiva.>®’

Vs W

Ya hemos visto que dentro de estos cincos grupos cada autor tendria su especi-
ficidad. De tal manera que una obra y su respectivo autor pueden estar en el

397 Para una relacién detallada de la distribucion de los subsistemas véase la tabla 10 pags
274-281.
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primer grupo y ademas derivan, dependiendo del texto en cuestién, con carac-
teristicas particulares. Dependera siempre del caso a que haga referencia.

Como hemos explicado al principio de este libro las estructuras son fracta-
les. Asi que tienen las mismas formas y caracteristicas. La lista, aunque somera
siempre se puede leer de diferentes modos. Primero los autores y obras que per-
tenecen a esta década en especial, y en segundo lugar hay obras y autores que,
aunque no estén expresamente enmarcados en ella, representan claramente
esta tradicién. Citaremos aqui las obras que estrictamente cumplen el requisito
de la clasificacion antes listada.

Para que nos hagamos un panorama claro véase la tabla 9 y 10. Como se
apreciara se evaltian. Evaluamos en este caso a los diferentes tipos de violencia
que utilizaron en sus obras. Ademas, clasificamos el grado de uso en una escala
de 1 a 3 donde 3 es siempre; 2 es a veces; 1 es raras veces; y O se deja vacio, lo
que significa que no hallamos presencia de esta forma en sus obras. El altimo
grado, el cero, no implica que en alguna ocasién posterior o en algin elemento
en particular se puedan hallar signos de otros tipos de violencia y o agresivi-
dad. Por otra parte, esta es una tabla de orientacién para visualizar de qué ma-
nera los dramaturgos implementaron estos elementos en sus dramaturgias. En
la siguiente tabla se expone un cuadro detallado de las obras.

Tabla 9: Dramaturgia — violencia y agresividad. Dramaturgos que se plantearon el tema de la
violencia y la agresividad en sus diferentes formas. Autores que proceden de los 50-60 y
autores contextualizados en los 70.

Autores Violenciay Violenciay Violencia psiquica, Violencia Violencia Sexual
agresividad agresividad autoagresion, ritual y humor sardonica,
social politica sadomasoquismo, religiosa  corrosiva

violencia psicolégica

Roman 3 3
Chalbaud

Isaac 1 2
Chocrén

Elisa 2 1 3 1
Lerner

José 1 2
Ignacio
Cabrujas

Elizabeth 3
Schon




6.5 Los animales feroces en el teatro venezolano = 273

Tabla 9 (continuacion)

Autores Violenciay Violenciay Violencia psiquica, Violencia Violencia Sexual
agresividad agresividad autoagresion, ritualy humor sardénica,
social politica sadomasoquismo, religiosa  corrosiva

violencia psicolégica

Rodolfo 3 3 1

Santana

Gilberto 3 3 2

Agiiero

Gilberto 3 3

Pinto

Edilio 1 2 3 3
Pefia

Manuel 3 1

Trujillo

Paul 2 1 3 3 3
Williams

Levy 3 1

Rossell

Alfredo 3 2 3 1 1
Fuenmayor

Ibrahim 2 3 3
Guerra

Ramoén 3 3 3 3 3
Lameda

Miguel 3 3 1

Torrence

José 3 1 2 3
Gabriel

Ndfez

Julio 3 2

Jauregui

Mariela 3 3 3
Romero

Ibsen 3 3

Martinez




6 Epistemes politicas o de denuncia social

274

9p owsIeUISIX? 19p A ‘s0321yuod sounsie ap oAljulsul osad
19 ud ‘pnaig ap A |)1I9N.O 3p Se1duaN}jul JISAPE B uddnpul anb
seapl ap A 1e12UdISIXD ‘—UQYIS Ylaqezl|q ajuejuasaldal sa anb
] 9p— e21390d eiSinjewelp ) e unwod ‘esauas |ap o jeuoideu
eW?a] |ap ajuezijesianiun nyydsa 1ap A 0onngod ojusiweles)
9P ueUlWEIUO) 3S [SeIqO SNS] Seja [ * *]» :ouleuuep
uswLie) BWIIJE BWS) 35 UOD UQIIR]DI UJ "SBPEIISNL) S9I3A
SeyInw epiA ap sezueladsa uod pepa epeipaw ] ud so3alns
sousw opuend o ‘sejsiuoSejoid sns uos sauanol soj anb e)

ud eISINjeweIp BUN ‘OSEIRIY |9P 02JBW B 9}USIpUd) pepliuspl

S0JX3) SNS ap
oun eped ueajueld anb
0] 9p owod ‘ednjewelp
BINJINIISD B] AP OJUE)
eAl3dadsiad e) apsap

BUN 9P 0JJBW |3 Ud 31gnISap as 031390d 01xa} |9 anb e) ua ojnqwea.d un sosed sowp.jw
epandwod eun aiqe eISIBHA ‘BISI|BIDUSISIXD UQYIS "OuBdIHES soyonw ud Jedyyiusis sou anb sa
0SNJoul 0 ‘OUBI}}HIAG 0J)BI] UN P SBIIUSNJYUI SBSD IP apand seiqo sns ajupjioduiy
aped owod eipuodwy as anb eyuoidwy eun ap sousw je aped  J3lny ‘@iquoy 9p ewa} |9 ‘oSieqwa T 07
uewioj s02180]031sd sopeAlap sns A sajeuossad sauopeRase — ulS *0314253p Soway
1[Ny ‘eaquioH 4 ouosjun |y
*B]UD]IS SO] Ap pepljelies) e] ap soidoid sojuawa)s Jipedwod anb sewa)sisqns so)
e Je89)) uIS ‘eurWNY UQIIRIIUNWODU] B 3p ewalqoid |3 ap ounSulu e enJape oA uoyds
ojsaljluew ap auod 3s uQyIS yiagez||3 ap Seiqo Sejsa sepoj uj ‘eSI|9y  9S Ou uQYIS ylaqezny ¢ 12 A psijaw  yleqezn3
S3(YNOS¥3d

SVION

S3(VNOS¥3d VW3alsisans

3p N

vigo Jornv

*Sewa}sisqns so) ap uolddiiasaq 0T ejqeL



275

6.5 Los animales feroces en el teatro venezolano

(uoldenuiuod)

*219 ‘SWelj|IM |ned ‘euejues 0jjopoy ‘0laWwoy

eJalIR ‘U0Id0Y) dBRS| ‘eUudd Ol]1p3 ud uajidai as anb
sojuawa)j ‘ea180)021sd ug123n11SaPp ) ap BIA J0d «0430 |9p
uoide)inbjue» |ap saAel} e eINd3[a s anb eAIS0110D BIDUBOIA
eun A |e120s 0] ue10]dxa ulIqwe) SeIqo sns 013d '0s01S1]a4

212Ud10IA B] A BN BIDUS)OIA B] ‘Bl3SISqns |ap esawiid e} sod ‘seliedez $2]q1143) pneqiey)
opeujwop ajuswepunjold isa pneqiey) uewoy dp oi3ed} |3 ‘|duqen Psuy chz't ¥ sajabup so7 uewoy
S0p120u03sa(
‘021paW ‘ean)
‘eJ1jeWeRIp UoIdINpoLd NS epo) B (OpPOW OM3II UD) «eudle» ‘MAN
050d un ezaid eun sa soLDUDI SOT "0pajuwi ]ap puinbsa  1a[ny ‘)IAID 34
D7 ud eJuNSIp 020d un elaueW 3P OpeIJUR]d “|B1d0S A Bdirjod |3 ‘|| oydeyINp opajuw |ap
BI2U]0IA B] 3P SBWIISISQNS SO| U dludW|eIUdWEpUNy ‘ oydeyonpy puinbsa b7
U3 BPEJIBWIUD RIS ‘PEPIUISPO BIBWIId B] 9P 13 ‘ueng 0j1Suay
pepijeljea) e] e ejsnfe as anbune ojiSuay J1es9) 9p 041831 |13 ‘BJ3VIB Bl} B S € S0LIDUDI SO7 1es9)
‘eJOINE B] 3P BISINJEWERIP B] BPO] JBSAARIIE
92aled anb ewsaj ‘ugidedjunwod e) ered sajejusawepuny
SOjUaW?Id owod sajeuosiad sauolde|al se) eajueld
9s anb eiSinjewelp eun ap soidoid sO}UBWI]A SO] UBQLIISDP
9s uglque} ezald e3sa uj eysaod ] B 9JUBWIEBAISN]IXD 0IIPAP ol
9s sandsaq ‘esolne e] 01q112sa anb ezaid ewiyn e]¢Z61  J3InW ‘@iquoH 4 aw sawf

(181 °d “£66T ‘2661 ‘0ISINN-ILI

]|9p OuBj0Z3U3/ 013Ud) :SedRIR) SOABSUS S3J] U eBweloued
:XX 0]81S |9p eue|0zauaA eiSinjewel(q ‘ainSez| anbuug

A ‘ounreuuey uswuie) ‘erq eqyy ‘souseg) «[* * °] euewny
B|OUI)SIXD B] BpRIRI) S anb uod owsjwisad |9 us aiues




6 Epistemes politicas o de denuncia social

276

1auqen ‘Aoj3 shvie ¢ uoIIN|0A3I DT
sht ¢ X0
popiyjaj  uosoy)
SBJ9UBLW SBSIAAIP 9P BISN[e s uoidoy) Jees| ap 0J3es} |3 she ¢ pwixpuw b7 Jees|
*1e120S BIDU|0IA ‘edj3jod
BIDUD]OIA :BI2USNIASUOD U ‘sezald Se) ap ojuajwe)el}
9p sew.o) A s0211BWS] SOJUBIWEIIIIE UOIIIANY O)1fNIL
1anuey A euad onip3 (zaA e) €) ojunfuod |ap apuaidsap
95 0WO) "BUBURS 0J]0POY A 0j1SUdY JBSY) UD BWIOJ €At pjjipivynq v
BWISIW B] BAI9SQO 9S “Ba1})0d BIDUSOIA B] JBSaldxa eied 0104 D
021401S1Y 0] UOD UQIIR]3J BT "9}udsald 9JUaWIURISUOI BISD 21aWo €A 5D 210U I
anb edijjod edpualayal e A ‘ugideual)e e) BJJUOD ‘BWIISIS |9 quoun ¢t p aiquoy i3 ojuld
BJ1UO0D dquioy |3p BYIN]| B "0luld 3P elSinjewelp e] epo} uj [ ajuaprjuor 3  ouaq)Io
S3(YNOS¥3d
SVION S3(YNOS¥3d vywilsisans 3p 5N vigo Jornv

(uorenuiuod) O elqRL



277

6.5 Los animales feroces en el teatro venezolano

(ugidenunuod)

Z3UnNN
anaurdwod 191gen
opueuLly shz 1 awppoyy asof
‘1e1d0s A eannjod
BI2U]O0IA B] 3P BWSI) |3 04)1B3] 1S3 0PO} 3P 03UN(U0I |3 UD
S3 "9juejape sew eie}sas 3s anb o] ap o)jouesap |9 esedasd |eiauan |p1auab onifniy
anb oiad ‘ejualas so) ap epedap ej e eiaaid ezaid eun sz ‘||| || ‘| opeplos ld uodbZIjIAOY  1anuew
‘|eaisnw oJ3eay |3 :oleqesy
ns 0po} 021pap anb soj e S0JUBWI]3 SO] BZ]]13N ]]3SSO0Y
‘B110IS1Y B] 9p odwed |3 9pSap 0]opuUBPIOGEe OUR|OZIUDA
19 eied |eI2UISS 0] dUIBPaI D]JO D] U3 UD[ap O] AW OIW 07
*sed1jewa)qoid Sauo0IIINIISUOI SP 0UI)| SBIRIRD) JP |9 OWOD D10
0]Xa3U0d UN 3p OIpaw ud sojayue sns ap A sauang( soj ap o} ua ufap
BpIA B] 11iqnasap e ewixoude 3§ jajuabin! ‘spopip) |enpiaipul phe 1 o) ow EE. 07
op1uaju0d ap A |B120S OpPIUIIU0I 3P UQIdIeIO0)dXd BUN -
19ss0y-Ana7 ap eiSinjeweup e) ua Aey esnjewelp uoiddnposd jajuabun! niassoy
NS BP0} ISED U3 0UIS ‘SBICO SB)Sd U d}UdWEe|0S ON cshe v * * *SDIDID) Ao




6 Epistemes politicas o de denuncia social

278

‘2]Ua]9s SO] 9p uoued |9 Uod w_ucon_mw‘_\_Ou

edljewelp einjoniisa e) 086 T U9 B}HIISO anj anbuny

ayoou
D] 3p pSOY
ap ourjsap
z ¢ ajqoyAaul |3

Il euy ‘| euy

i obanf |3

olawoy
ejauey

7 het paipf 07

pjnIpIp
aipod
7 h¢ o4)sany

Sa|pUIWLID
chzr v so7

0J31q0
12 opueQ
‘e80]021Sd

pInJoj
ap ojuawouw

un puopiad

chz ¢ psasdwa b7

euejues
ojj0poy

SVION

S3(VNOS¥3d

S3(VNOS¥3d
vywilsisans 3p 5N vigao

Joinv

(uo1reNUNU0Y) OT BIqEL



279

6.5 Los animales feroces en el teatro venezolano

(uoidenuiuod)

BW.)SISANS 3P 0J1udp a1jud sezald se)sa sepo} ‘oSiequa
uiS "21US}3S |ap BpEIIP B] RIEZAdWS ANb p SIjUER OUR

13(nw

un 6961 U B}1IIS3 any Sp4afl3 sp7 ‘lodjue ezald e) anb opow e7 ‘aiquoy |3 cht sp4af1y so7
e e by
] jua 896 Tua eyl } SD31120d1Y 9p 0/nDOJO) soely “dojy chz ap oinbojo?)
BJUD]IS SO] UD BIIQLIISD
9s anb e1Sinjewelp e) ap s0juaWa)d eIUISaId pppidojaa bpo] pbopI30ojaA  SwienMm
v ‘elinZ 1ap pepisiaAlun e us epedljqnd A 2961 ua eIIST sht bpol v Ined
eyoeydny o021bgjojuopo
1INy vhe siod |3
ap.p] vj
ap oaiporiad
1Ny v Ag 19p 4afnwi 7
piouabiajui
Selle e1aq e 7he op vjjaq b7
ap jenund sew uoisaidxa B] S8 pwbw UOI DPIA "BIUSIDS
SO] Ud 314312 NS UAUII} ANb SBWIISISNS SO] B DJUBWERIILXD pwow puIa
uspuodsal ‘19uia BSl)3 ap sej sepoy Ised A sezaid sejs3 elIH ‘aipew b4 uod ppip es||3




6 Epistemes politicas o de denuncia social

280

ououw

ppunbas
op vljawy
puowapsag
psodsa
ns b ouIsaso
0]910 10U3S
12 0wo?
ap DLIO]SIH
mny
puanbad b7
puaip
13 ‘en3 € u02 1bnf
afnw p] A aiquioy jap 1p4n3in uoIInI3suod o) A spuosiad uoJied ‘@1qod
Sp] a43ua 4apod ap SauoiIv)a Sb] OWOI S3|D] "DIU]AS 3IquoH ‘ofaIA
S0j ap b213pWIp D31390d D] D UDIIAID 3s anb spwa} viv.] ‘opeajdw3 7y auipd A bun
10]ND 3 ‘33UD3ISQO ON "DWAISISGNS |ap 013UAP JUIWDSIIAXD oneny
pJjua ou ouvw ppunbas ap pljawy eiqo e *013NSy 013|ID ‘sa1] 's0q ‘oun - osoulo6 |3
9p S0IX3) SO] 3p elI0ABW URIS BUN |SBD OWO)) "B]INZIUIA
U3 B}UIIDS SO] AP |BIIOS PEPI|BAI B] BIISANW UIqUe] alquoy uoDLIYUaP! 013n8y
|e1djod-o2131j0d ewes} ap ezaid eun s ugIDIYIIUAPI DT 13 ‘9jussy vhe T b7 oMaq)IH
S3(YNOS¥3d
SVION S3(YNOS¥3d vywilsisans 3p 5N vigo Jornv

(uorenuiuod) O elqRL



281

6.5 Los animales feroces en el teatro venezolano

(12 euiSed e] U BIDUBIBYAI JBA) "BAISOLIOD ‘BIIUOPIES BIDUS)OIA °G ‘2131)0d BIDUS|OIA *# £|BIDOS BIDUB|OIA *€
‘owsinbosewopes ‘ugisaiSeolne ‘edinbisd e12UI)0IA *Z ‘eSO0IS1|3] BIDUI)OIA A |ENILI BIDUS|OIA °T :SRWIISISGNS SO 3P UQIDBIIJISB]D B] 9S9pIaNnday

*BJU919S |9p SoSinjewelp

9p elIoAeW BSUBWU] BUN 3P B] B BIIJUIPI S BIIJRWEIP
BINJINIISS NS *SO]]d 2.3ud ugideualje A eppuspuadap

ap sauolde)al seq ‘ea180jodisd eoua)olA ) A uoisaidal

e “1apod sauoide|al se) ueajueld 95 "BWIISISANS |9P 0J3UIP
uoIdUN BWSIW B] UBWINSE BUA{ OI)1p3 ap Ssezald se) sepo]

elidljeAles
opJedny
‘apelpuy

oMaqoy 4 obuiys |3

oyyae) sopppinjo

‘ef3IA ‘ofaIA she‘t ¢ so7
opeyondeou3
2IquoH
‘opeunyo]
9IquoH
‘olpu| aiqwoH
‘osafuelixe

IquoH VAR DI2U3]SISAY

13[nw ‘@iquioy vAhz T ojnaugd |3

ayanw

D] UOJ UDA 3S

elIH ‘aipew vA1 soupfpd so7




282 — 6 Epistemes politicas o de denuncia social

6.6 Subsistema de referencias: los fractales

El subsistema de referencias se sostiene sobre los entrecruzamientos que hubo
con respecto a las formas teatrales. En este sentido, tal como se ha explicado en
la primera parte de este trabajo se produjo un reflejo por fractales. Es como si
una obra se proyectara sucesivamente en las otras. Por lo tanto, podremos obser-
var que la inclinacién fue crear un tipo de teatro de formato breve. La presencia
de obras de dos personajes o tres, a lo sumo cuatro dominaron el espectro de los
textos. Ademas, la estructura dramatica utiliz6 los mismos tipos de textos y el
mismo sistema de relaciones, como los explicados a través de las influencias.
Las obras contenian entre uno y cuatro personajes, en ocasiones un poco mas
y las similitudes iban en tematicas, textos, estructuras, ideas, era un calco fiel
una de otra. Incluso podemos ver lo que Joyce Durbin menciona a propésito
de lo que ya acotaba Rubén Monasterios en su libro Un enfoque critico del tea-
tro venezolano.

Después de crear en 1967 el Grupo Ensayo 17, José Gabriel Nufiez (1937) se encargd de
montar tres de sus obras mas conocidas: Los peces del acuario (1967) en la que los persona-
jes-peces detras del cristal de su pecera imitan a los personajes exteriores; Los semidioses
(1967), basada en textos de Arthur Miller, Henri Barbusse y Alejandro Jodorowski, que pre-
senta el concepto de la vida como una gran caida; y Bang Bang (1968), obra lidica, que es
casi una copia de Fiésole de José Ignacio Cabrujas.>®® (Monasterios, Un enfoque 111-113)

Para que se pueda observar con mas detalle veamos el ejemplo con un texto de
cada autor:

Mariela Romero, EI juego. Dos personajes Ana I y Ana II. Relaciones de poder
y sadomasoquismo, presentaciéon de relaciones de dependencia psicolégica
entre ambos personajes.

Edilio Peiia, El circulo, Resistencia, Los olvidados, Los pdjaros se van con la
muerte tienen correspondencias idénticas con el resto de los autores. Compa-
rese con Paul Williams, o Mariela Romero, etc. Siempre se hallaran dos per-
sonajes en lo que las relaciones de dependencia seran una constante. Se
agrega la agresion por via del ritual, como en el caso de Los pdjaros se van
con la muerte.

398 Lee Durbin: La dramaturgia de Isaac Chocrén. [Doctor of Philosophy]. Texas: Texas Tech
University 1988, pp. 31-32; Monasterios: «Un enfoque critico del teatro venezolano».
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Paul Williams. Coloquio de hipdcritas. Dos personajes Flop y Track. De la misma
forma que Romero, relaciones de poder, dependencia psicolégica, similitud de
conflictos, relaciones sadomasoquistas.

Rodolfo Santana. El animador, La empresa perdona un momento de locura,
ambos textos dos personajes. Carlos y Marcelo para la primera; Orlando y Psicé6-
loga, para la segunda pieza. En ambas se plantean las relaciones de poder.
Poder social, control social, relaciones de dependencia, etc.

Gilberto Pinto. El confidente, El hombre de la rata. En la primera solamente
dos personajes (una pareja) Hombre (José Antonio) y Mujer (Carmen). Se plan-
tea las relaciones de poder, la traicién politica. La segunda obra se trata de un
monologo. Un hombre alienado, acosado, quiza un esquizofrénico que sufre la
«locura» debido a la alienacién. El tema politico también se revela en esta obra.

Elisa Lerner. Vida con mamd. Dos personajes, Madre e Hija, desarrollan una
lucha encarnizada en la que se manifiestan relaciones de poder entre ambas,
relaciones de dependencia psicolégica y estructuras correspondientes al subsis-
tema ntimero dos.

Joyce Durbin ha mencionado aspectos similares en esta interrelacién que hubo
entre los autores. En su estudio sobre Isaac Chocrén, Durbin lo describe con
mucha precisiéon. Es coincidente ademas que estos textos no solo se estructuran
de la misma forma, sino que conllevan los mismos personajes y las mismas cos-
movisiones. Debemos mencionar también lo que en las Ediciones El Nuevo
Grupo se destaca de los ganadores del segundo Concurso de Obras Inéditas
hecho que impulsé una dramaturgia nacional y que tuvo como resultado los
setenta. En la presentacién al segundo concurso se escribe lo siguiente: «El
Nuevo Grupo fue establecido por un grupo de gente que ansiaba ver (teatro de
texto)**® en forma programa y continua».*°°

Debemos hacer notar que la acepcion, «teatro de texto» tiene una significa-
cién preponderante por cuanto alega a una tradicién de concebir el teatro y el
texto que estuvo presente antes de los setenta, durante y un poco después. Mas
adelante el texto de presentacion mostrando la labor que el Nuevo Grupo dio al
teatro nacional agrega:

399 El subrayado es nuestro.

400 El Nuevo Grupo (ed.): Teatro 2: Coloquio de hipécritas (Paul Williams), Amelia de Segunda
Mano (Gilberto Agiiero), J.C. Mdrtir (Larry Herrera Mena). Editado por Francois Moanack
V. Caracas: Ediciones El Nuevo Grupo, 1978.
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Baste mencionar que, en sus once afos de actividad, de las 103 obras presentadas 44 han
sido autores nacionales; es decir casi la mitad de todas las producciones. Atin méas, para
asegurar este constante flujo de nuevos talentos, El Nuevo Grupo desde hace cuatro afios
convoca a un «Concurso Anual de Obras Inéditas» que ya se ha convertido en uno de los
medios mas eficaces para que se den a conocer jévenes dramaturgos. Dentro de esta co-
leccion tenemos la intencion de publicar en un futuro préximo, un volumen que incluira
las obras ganadoras de estos primero cuatro concursos.**!

Es de suma importancia lo que El Nuevo Grupo pueden imaginar o visualizar
sobre la base de sus propios objetivos. El objetivo que se trazaron fundo6 el de-
sarrollo teatral de un pais o al menos una buena parte de ellos. Las ideas son
claras y se prescriben en la presentacion del texto. Agregan:

Para este segundo volumen hemos escogido tres obras de dramaturgo que casi se iniciaron
con sus respectivos estrenos y que han continuado su labor con especial distincion. Paul
Williams estrend este afio La Escopeta y ademas de ser dramaturgo cumple una actividad
teatral docente. Coloquio de hipdcritas que habia ganado el segundo premio en el VI Con-
curso de Ensayo, Cuento, Poesia y Teatro (Seccién Teatro), convocado por la Facultad de
Humanidades y Educacién de la Universidad del Zulia en 1967, la estrenamos en 1968 den-
tro de un espectaculo llamado «Vanguardia Venezolana» que dirigié Alberto Barrera.*®>

De la cita que se asienta en la publicacién de las obras ganadoras de El Nuevo
Grupo se pueden destacar algunos aspectos de importancia. Chocrén, Cabrujas
y Chalbaud apuntaban directamente a una nueva teatralidad y con ello avizora-
ban una vanguardia. De hecho, la enunciacién de «Vanguardia Venezolana» es
clara. Fijémonos que citan un grupo de autores y obras que acompafiaran toda
la dramaturgia de los setenta y que representan nuestros «animales feroces».
Asi por ejemplo agregan que a Santana se lo puede considerar o, mejor dicho,
se lo considera «como uno de los mas prominentes dramaturgos de su genera-
ci6én».*®® Ademas, se refieren a Agiiero con las piezas Amelia de segunda mano
y ¢Quién aguanta el cardcter de Elizabeth Taylor? La primera tiene su respectivo
estreno bajo la direccién de Roman Chalbaud en el afio 1970, y en 1973 bajo la
direccién de Luis Abreu se estrend la segunda pieza mencionada del autor bar-
quisimetano. También se agrega a Larry Herrera que tuvo una mencién honori-
fica en el concurso, pieza que fue estrenada en 1975 bajo la direccién de Julio
Riera. Al final de la presentacion del libro con las obras ganadoras Francois
Moanack V. que escribe:

401 Ibid., p. 7.
402 Ibid., pp. 7-8.
403 Ibid., p. 8.
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Al presentar estas tres obras en el Segundo Volumen de las Ediciones de El Nuevo Grupo,
nos anima el interés de ayudar a su divulgacion, particularmente en momentos cuando
en todo el pais se esta creando, tanto a nivel de aficionados como profesional, institucio-
nes que frecuentemente nos solicitan obras de autores venezolanos.***

A lo largo de todo el texto hemos presentado a los autores que componen nues-
tro grupo clasificado como Animales Feroces esta pequefia muestra solo re-
frenda la condicién que le dio a esta década y a estos dramaturgos el titulo de
Década de Oro. Lo dorado no como una «presea», sino como la cualificacién de
un proceso de conjunto que tuvo el teatro venezolano.

404 Thid.






7 Excursus: Teatro(s) sin revolucion /
Revolucion sin teatros

Hemos dicho aqui que este es un trabajo sobre la violencia como teatro y teatra-
lidad en la Venezuela de los 70. Sin embargo, queremos cerrar el libro con una
suerte de epilogo que parece extenderse alin mas alla de los propios setenta. Es
un texto que versa sobre el tema de la Revolucién en el teatro y en sentido
opuesto, un tipo de teatro que probablemente pudiera ser llamado Revolucio-
nario. Puesto que esta doble vertiente convoca exactamente una vuelta a un
tiempo del que atn el teatro venezolano no se desprende.

Revisitar los 70 no ha sido simplemente un ejercicio de memoria social, his-
térica o politica, tan necesaria para cualquier comunidad. En este caso, esto
significa algo mas importante. Si bien, las representaciones teatrales de hoy
(que ya son evidentemente las de un ayer) parecen exigirnos una mayor volun-
tad interpretativa, no seria posible avanzar sobre lo mas reciente, sin que lo
«anterior» no se tomara en cuenta. Aunque parezca una verdad de Perogrullo,
la significacién y la valoracién de lo teatral en aquellos afios es algo mas que
un dato de relevancia para la historia del teatro venezolano; porque dejé cons-
tancia de la preponderante injerencia que tuvieron en las décadas posteriores.
Esto se puede ver claramente a través de diversos aspectos que las definen. Nos
referimos a las influencias de las tematicas, mas alla de que son un elemento
particular de la escritura de teatro; el papel que jugaron los verdaderos creado-
res fomentando la formaci6n, y la creacién de un lenguaje escénico particular.
Estos tres aspectos, de muchos otros que podriamos mencionar, fueron prepon-
derantes (aunque no se viera de igual forma) en lo que vino posteriormente.
Por ello, creemos muy necesario en este llamado «excursus», porque hablamos
de un tiempo que evidentemente no es el de la tematica de esta monografia,
pero a partir del cual puede mostrarnos el reflejo y los puntos de contacto que
ambos momentos tuvieron entre si.

El resultado de un posible teatro revolucionario hoy, en Venezuela, es el
producto de una deriva dramattrgica que por un lado retoma una perspectiva
histérica que intenta recuperar un «pasado glorioso» (recurrencia por demas
que se sucede en casi todo el continente“°®) pero que por otro parece negarlo. A
la luz de los textos y las puestas que se han hecho durante las casi Gltimas tres
décadas (1990-2021), la biisqueda concreta de un proceso de creacién escénica

405 Un trabajo préximo para aparecer que se tituld «el teatro de la melancolia» esta proximo
a aparecer en un libro que lleva por titulo Teatros invisibles.

3 Open Access. © 2022 the author(s), published by De Gruyter. This work is licensed under
the Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License.
https://doi.org/10.1515/9783110795936-007
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no parece ser el reflejo o producto de aquel proceso expresamente reflexivo que
perfild lo escénico y lo teatral durante los 70 y los 80. Muy al contrario, empieza
buscando suerte en un «aqui y alla», por lo que pareciera que el teatro se haya
sumido en una profunda dispersién estética. De tal manera que lo conceptual
tedrico se ha visto sesgado, miniaturizado, frente a una propuesta en donde por
lo general reina la banalidad y el desconcierto. Lo que en una época se dio a
llamar el «teatro de arte» parece haber perdido su rumbo para la creacién. No
obstante, algunos atisbos, intentos muy particulares, siguen apareciendo en el
todo del contexto geografico de Venezuela.

Pero nosotros estamos lejos hoy de poder hacer un balance preciso a la luz de
los montajes y las puestas, motivo por el cual nos centraremos expresa y nica-
mente en algunos textos muy puntuales. Aun cuando los textos sean lo mas «esta-
tico» que tiene el teatro, se debe tomar en cuenta que el reflejo de sus palabras
nos trazan una hoja de ruta y de cambios.

Hemos dicho aqui que este es un trabajo sobre la teatralidad de la violencia
convocada entre la década de los 70, sin embargo, no podemos terminar sin
hacer referencia al tema de la Revolucion en el teatro, y también al de un teatro
revolucionario. No tanto por el hecho mismo del contexto politico en el que Ve-
nezuela se desenvuelve hoy sino para poder dar una vuelta completa al tema
que hemos estudiado y que se traslada hasta nuestros dias.

Se debe decir, que las conexiones que generaron los setenta y los ochenta
marcan algo mas que una pauta para definir las diferentes teatralidades con las
que se convive hoy dia. Puesto que esta doble vertiente convoca exactamente una
vuelta a un tiempo del que atin el teatro venezolano no se desprende. Revisitar
los 70 no es simplemente un ejercicio de la memoria social, histérica o politica,
tan necesaria para toda una comunidad. En este caso representa mucho mas. Si
bien las representaciones teatrales de hoy parecen exigirnos una mayor voluntad
interpretativa, o al menos deparan que la significacion y la valoracién de lo teatral
en aquellos afios fue algo mas que un dato de relevancia para la historia del tea-
tro; al mismo tiempo dejan constancia de la preponderante injerencia que tuvie-
ron en las décadas venideras. Se trata de observar de cual manera el concepto de
revolucion se valoriza en distintas propuestas, aunque la mayoria no desee co-
nectar con las décadas doradas. No obstante, el estudio que aqui hemos hecho no
traspasa (v en modo alguno lo pretendi6) la década de los 70. Asi que aparente-
mente no deberian estar presentes aqui. Mas alla de eso, la puntualizaciéon de un
teatro revolucionario, una revolucion teatral o un teatro en «revolucién» tiene in-
cidencias importantes que reflejan una nueva episteme y que no puede despren-
derse de las anteriores.
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7.1 Breve excursus para llegar al teatro de la Revolucion
o a la revolucion del teatro

En el articulo intitulado «Crisis Estatal, Crisis cultural, crisis teatral»*°® apuntalé

algunos de los principios que a mi juicio constituyeron la esencia y los pormenores
de la profunda crisis social que se habia generado en Venezuela, con un recrude-
cido periodo critico que cubre el periodo 1980-1998. La crisis, que aparentemente
era de caracter temporal, toc6 un fondo que expresaba de manera viva, el propio
malestar en la cultura que vivio el pais, desde principios del siglo XX. El proceso
de depauperacion que progresivamente se desarrollé6 en Venezuela, estaria dife-
renciado por cinco grandes demarcadores que a la postre se convirtieron en los
detonantes de la crisis y por lo que algunos (entre ellos politicos e intelectuales*®’
miembros de un cuerpo social de élite, representantes de ciertos cuerpos colegia-
dos y del estatus quo) exigian, requerian urgentemente una renovacién y una
transformacién®®® del Estado y de la nacién. Esta reestructuracién ademas debia
ser de caracter estructural en el conjunto de los elementos que construian la socie-
dad. En relacién con este tema en el libro Golpe y Estado en Venezuela (1992), su
autor Arturo Uslar Pietri expone lo siguiente:

Venezuela atraviesa una dificil situacién econémica, social y politica, cuya manifes-
tacion mas visible la constituye la tentativa de Golpe de Estado que un numeroso
grupo de oficiales medios de las Fuerzas Armadas nacionales intent6 el 4 de febrero
altimo. No se trata de una situacidn accidental o transitoria sino que, en muchos as-
pectos, es el resultado negativo de ciertas politicas, de ciertas concepciones de go-
bierno, de ciertos sistemas administrativos que han conducido, inevitablemente, a
este fracaso a este pais y a muchos otros de América Latina y que requiere, para ser
corregida verdaderamente, de urgentes rectificaciones inmediatas y también de un re-
planteamiento de la estructura del Estado, y del régimen constitucional con menos

premura.*%’

De la interpretacién que Uslar Pietri deriva del intento de «Golpe de Estado»
fracasado, debemos decir que responde a una tesis politica desarrollada en el

406 Carlos Dimeo: «Crisis estatal, crisis cultural, crisis teatral». Valencia: Valencia.com.ve
2005. http://valencia.com.ve [Consultado el 14 de julio de 2020].

407 Léase: Rafael Caldera (Ex presidente de Venezuela, periodos: (1969-1974) y (1994-1999);
Arturo Uslar Pietri (Intelectual, escritor), Ramén Escovar Salom (Jurista, ex-Fiscal de Vene-
zuela), Ramon J. Velasquez (Historiador, jurista, politico, presidente interino de Venezuela du-
rante el periodo 1993-1994).

408 En ese marco de accién tuvo lugar y acogida el intento de golpe de Estado el 4 de febrero
de 1992, liderado por el coronel (R) Hugo Chavez Frias.

409 Uslar Pietri: «Golpe y estado en Venezuela», p. 160.
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seno de una visién politica que respondio a ciertos sectores de clase. Lo que Hugo
Chéavez Frias y el grupo que le acompaii6 explican, es que lo ocurrido (primero el 4
de febrero de 1992 y en un segundo intento el 27 de noviembre de ese mismo afio)
no fue un intento de golpe de Estado, sino una rebelién militar. Esta diferencia
conceptual marca una distancia entre los factores que nos permiten analizar la
realidad actual del teatro venezolano. Sin embargo, antes de definir este aspecto
debemos acotar que la profunda crisis que entonces se manifesté6 de forma con-
creta, estableci6 las bases para que primero el MBR-200“!° y después el MVR
(Movimiento V Reptiblica)*! a través de su lider Hugo Chavez Frias, y tomando
como base la Rebelién militar, ganara las elecciones presidenciales de 1998.

Los ininterrumpidos quiebres constitucionales y crisis politicas que histérica-
mente sufri6 Venezuela, no fueron la mera representacion de formas y procesos
que se acomodarian paulatinamente, sino una muestra fehaciente y palpable de
la debacle estructural que en periodos especificos (1908, 1935, 1945, 1948, 1958,
1989, 1992 y consecuentemente en 1998) manifestaron que el modelo politico se-
guido por las dictaduras y sucesivamente las democracias burguesas liberalistas,
sucedidas durante todos estos periodos, no respondieron ni a las necesidades, ni
a las realidades que el pais exigia.

Los cinco puntos de inflexién que expresan directa y concretamente, cobmo
se fue gestando este proceso de desarticulacién social, politica, cultural y
moral, representaron la respuesta mas explicita de lo que se le avecinaba al
pais. Pero aiin mas que el agravamiento y los recortes de toda indole impuestos
en general a la sociedad venezolana, la verdadera crisis cultural acrecentaria
las diferencias que ya desde 1978 se venian generando. Los aspectos que men-
cionamos a continuacion efectivamente no son mas que el corolario de las su-
cesivas crisis politico-sociales antes mencionadas. Los eventos exponen una
representacién practica y concreta de la crisis. En efecto, podemos afirmar, por
un lado, que el agravamiento de la situacion y por otro, el primer gran logro
politico de la Revolucién Bolivariana en 1998 se debe, expresado de forma muy
resumida, a los siguientes factores:

410 El Movimiento Bolivariano Revolucionario 200 o MBR-200 fue un movimiento revolucio-
nario civico-militar de izquierda, fundado por el entonces teniente coronel Hugo Chavez en
1982 como evolucion del EBR-200 (Ejército Bolivariano Revolucionario 200). Este Gltimo movi-
miento nacié en 1983, con ocasion de la conmemoracién de los 200 afios del natalicio del Li-
bertador Simén Bolivar mediante el juramento del Saméan de Giiere efectuado por Chavez.

411 El Movimiento V Reptiblica o MVR fue un partido politico fundado por Hugo Chavez el 21
de octubre de 1997. Fue el partido mas votado del pais desde 1998 hasta el 2007, afio en que
fue disuelto para integrarse al Partido Socialista Unido de Venezuela (PSUV).
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1. La primera gran devaluacién del bolivar, durante todo el siglo XX, ocurrié
el viernes 18 de febrero de 1983, mejor conocida como «viernes negro» du-
rante el gobierno de Luis Herrera Campins, en la que el bolivar se devalu6
de 4,30 a 10,87 bolivares soberanos por délar.

2. El «Caracazo» que fue el proceso de protestas y saqueos generalizados en
todo el pais, durante los dias 27 y 28 de febrero de 1989, extendido poste-
riormente con protestas mas focalizadas.

3. La Rebeli6n Militar liderada por Hugo Rafael Chavez Frias, y acompaifada
por Francisco Arias Cardenas, Yoel Acosta Chirinos y Jests Urdaneta Her-
nandez. Acaecida el 4 de febrero de 1992. El movimiento que lideraba el
grupo de coroneles se denominaba: MBR-200.

4. El segundo intento de Rebelién Militar llevado a cabo por Hernan Griiber
Odreman, Luis Enrique Cabrera Aguirre y Francisco Visconti Osorio, el 27 de
noviembre de 1992.

5. Crisis financiera y quiebra de los bancos 1994-1995.

No podriamos explicar un cimulo de ideas y conceptos en tanto a la aparicion de
una «cultura revolucionaria» y a su vez un «teatro revolucionario», si no compren-
demos hasta qué punto se profundiz6 la descomposicion que el Estado sufrio,
antes de la llegada al poder de Hugo Chavez Frias. Tal como se desprende de los
cinco factores mencionados hubo en Venezuela un profundo proceso de depaupe-
racién de las bases sociales, econdmicas, politicas y culturales-filosoficas que se
fundaban en la concepcién del Estado liberal burgués que desfundamentaron los
vinculos del Estado y sus relaciones con lo social. De esa grave y profunda crisis,
de ese modelo de Estado y de Gobierno, se forjo el primer triunfo de Hugo Chavez
Frias en las elecciones de 1998.

7.2 Cultura y Revolucion

Ahora bien, el Estado que se estima que se desarrolld6 desde 1998 nos permite
llegar a la conclusién de que fue la creaciéon de un nuevo modelo politico. A
partir de alli, parece necesario también explicar que en Venezuela se arrib6 a
un proceso de Revolucion sin revolucioén, y aun asi sin revolucionarios. Lo que
signific6 en muchos casos (uno de ellos se refiere al campo de la cultura) efec-
tos negativos o que contrarrestan sus logros, sino al menos los objetivos plan-
teados. La afirmacién que nos antecede la hacemos en el entendido de que en
América Latina este tipo de procesos se ha llevado a cabo principalmente to-
mando en cuenta la lucha armada como forma de acceso al poder. Esta «via»
como se ha dado a llamar se genera a partir del contexto de lo que Ernesto
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(Che) Guevara desarrollara en sus anotaciones acerca de las tacticas y estrate-
gias de la guerra de guerrillas;*"? y fundamentalmente el concepto de Mao Tse-
Tung de «Guerra prolongada».””> Se agrega a ello, el hecho de que para hacer
efectivo tal movimiento debera prevalecer asimismo una «cultura revoluciona-
ria» cuestion que, sin embargo, no parece atn consolidar un plan ideolégico-
politico minimo en Venezuela. De esta manera, el proyecto bolivariano ha ido
consolidando cada vez mas, en especial desde el momento en que Nicolas Ma-
duro asumi6 el poder (a raiz del fallecimiento de Hugo Chavez Frias). El pro-
yecto politico revolucionario adquiere matices que lo consolidan en el poder
adoptando caracteristicas que antes no tenia. Aunque no se define en términos
practicos una categoria de «revolucién», lo que no hace posible organizar toda-
via, sobre la base de un modelo concreto, aquello que ratificaria la existencia
de una «cultura revolucionaria».

El estado de la cultura pasa a su vez por un largo y complejo proceso de
integracion estableciendo relaciones politicas, ideol6gicas, culturales entre el
llamado Gobierno Revolucionario, frente al Estado Revolucionario, y conse-
cuentemente lo que deberia aparecer en el encuadre de una Revolucién Cultu-
ral. La relacién y la articulacién de estos tres elementos no ha ocurrido ain en
Venezuela. Sin embargo, al hablar de una cultura revolucionaria suponemos de
esta sus propios y particulares mecanismos de enlace. De tal manera que la cul-
tura se convierte en un afluente potencial para construir a partir de un nuevo
contexto ideoldgico, y un real proceso de transformacion social. Si la cultura no
esta revestida solamente de este marco por el sentido que le otorga la ideologia
no es de suyo un problema para que no aparezca esta cultura de la revolucién.

La teoria critica marxista hace extensiva que la base de una verdadera cultura
revolucionaria no es consecuencia directa de una «clara conciencia revoluciona-
ria». En este sentido, se puede augurar el destino favorable de una revolucién, sin
tener precisamente «conciencia» de lo que ello en tanto el hecho histérico y cultu-
ral le implica. En efecto, una de las graves dificultades por las cuales todavia
debe atravesar la revolucion bolivariana, estriba en la sustentacién de la llamada
por Lenin «teoria revolucionaria» que de todas maneras sigue sin tener aiin, un
cuerpo definido. Parece inevitable pues, pensar que toda revolucién debe pasar
en una fase inicial por una revolucién cultural, puesto que de acuerdo con la afir-
macion de Lenin: «No puede haber un fuerte partido socialista sin una teoria re-
volucionaria que agrupe a todos los socialistas, de la que estos extraigan todas

412 Véase: Ernesto Guevara: La guerra de guerrillas. Pasajes de la guerra revolucionaria. Bue-
nos Aires: Ediciones Cepe 1973.
413 Tse-Tung Mao: Sobre la guerra prolongada. La Habana: Editora Politica 1963.
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sus convicciones y las apliquen en sus procedimientos de lucha y métodos de
accién».”’ De la misma manera, en el sentido que lo afirma Guevara, «No
siempre hay que esperar a que se den todas las condiciones para la revolucién;
el foco insurreccional puede crearlas».*®

Después de aproximadamente 22 afios del proceso politico desarrollado por
el «Proyecto Bolivariano» o la también llamada «Revolucién Bolivariana», ain
el sentido de una cultura revolucionaria parece no concretarse. El desarrollo de
las politicas culturales apunta a la construccién de un modelo de Estado que se
sostiene sobre las bases de una democracia liberal burguesa.*'® En el campo
del teatro las lineas que siguen las agrupaciones estan orientadas mas a una
teatralidad que expone un desconocimiento profundo de las fuentes primige-
nias de un teatro en revolucion. El desarrollo de estas fuentes es muy distinto,
por ejemplo, a las que fueron empleadas en los sesenta en Cuba, después del
triunfo de la Revoluciéon Cubana, o en Nicaragua antes, durante y posterior-
mente a la guerra de insurgencia con producciones teatrales de clara formacion
politica*’” implementadas a través de la musica utilizando los ritmos mas tipi-
cos del pais. Ambos ejemplos son emblematicos. En Cuba surge el Escambray
junto a su teatro campesino, incluso con un claro proceso de adoctrinamiento
ideoldgico a través del teatro. En Nicaragua seran las agrupaciones musicales
con claras tendencias performativas, 1éase entre otras, «Pancasan» y «Los her-
manos Mejia Godoy y los de Palacagiiina».

Sin embargo, el proyecto bolivariano promueve continuamente la idea de
que la revolucién esta en proceso. La pregunta que se desprende de aqui es
¢Cudl es el Estado de una cultura revolucionaria? Y por ende ;C6mo es posible
un teatro revolucionario? Por otra parte, el sector de la cultura (y méas especifica-
mente en el caso del teatro) ofrece una fuerte resistencia a establecer vinculos

414 Lenin citado por Althusser en: Louis Althusser: La filosofia como arma de la revolu-
cién. México, D.F.: Siglo XXI 252008, p. 41.

415 Guevara, «La guerra de guerrillas. Pasajes de la guerra revolucionaria». 2, p. 9.

416 Recordemos que nos acogemos a las definiciones desde un punto de vista marxista.

417 «El teatro no fue la excepcion. Pero para hablar de Teatro de la Revolucion se hace nece-
sario hablar de un teatro politico donde se entrecruzan dos ejes fundamentales: el teatro de
elite y el teatro que, parodiando al poeta revolucionario Leonel Rugama, podriamos denomi-
nar «de catacumbas». Un teatro politico que dio inicios mas o menos en la década de los 70.
Su objetivo: propagandizar, agitar, concientizar y preparar al pueblo en torno a las luchas que
desarrollaba el Frente Sandinista en aquellos dias: . . . surgieron grupos de agit-prop que crea-
ron y representaron obras combativas, con el objetivo de movilizar y organizar al pueblo. Los
grupos mas conocidos de esa época eran: el Teatro Estudiantil Universitario-TEU, formado en
1971 en Ledn; Gradas y Musawds de Managua, todos ellos grupos que se identificaban con la
causa del FSLN». Mao: «Sobre la guerra prolongada».
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con una politica alineada a la propuesta del gobierno. Contrariamente a lo que
histéricamente ha marcado la tradicién politica del teatro y de los teatreros en
América Latina, el teatro en Venezuela (en una gran mayoria claro esta que
nunca la totalidad) rechaza asumir una posicién de izquierda, o al menos vincu-
lante con el proyecto histérico de la izquierda venezolana. Diciéndolo, en otros
términos, las posiciones politicas que el teatro venezolano en los dos tltimos
decenios (es decir desde el primer gobierno de Hugo Chavez hasta ahora) ha
asumido, rechazan taxativamente una produccién estética que vaya en concor-
dancia con el proyecto que busca impulsar la revolucién socialista promovida
en especial por el chavecismo.*®

Sobre este particular debemos hacer algunos deslindes. Del grupo calificado
de los afios setenta, los que hemos estudiado en este libro y que mostraron en su
momento tener una clara tendencia intelectual de izquierda,*” hoy dia en su
gran mayoria rechazan rotundamente el proyecto politico socialista propuesto
por Chavez. De alli es posible inferir, probablemente, dos epistemes o mas. La
primera episteme se enmarca en un teatro de la revolucién, la segunda la de un
teatro antirrevolucionario o contrarrevolucionario. La primera esta conectada di-
rectamente con el concepto tradicional de un teatro politico y una retoma los «ar-
tificios creativos» piscatorianos, brechtianos, grotowskianos (si fuesen posibles
las adjetivaciones), entre algunos otros modelos estéticos; la segunda se sosten-
dria sobre la base de que los vinculos politicos es promover un modelo liberal
del Estado, en la cual el teatro cumple la funcién Ginica de entretenimiento y una
episteme politica es solamente coyuntural en tanto sirva para «librar» una lucha
contra el status quo establecido. Este es un teatro contrarrevolucionario. Ambas
epistemes y por ende estéticas no son concordantes con el proceso que cundi6é
los setenta y ochenta. La década del setenta, la década de los «animales feroces»
es, en este sentido, una parte del fractal que aislada del resto tuvo (como ya sa-
bemos) las derivas de los cincuenta y los sesenta, pero el teatro venezolano de
las altimas décadas, en especial desde el chavismo ahora, ha dejado de respon-
der a esos esquemas y sus fuentes derivan en una nueva amalgama de experi-
mentalismo o de otro modo en una contraparte de un teatro politico que busca
sus bases en el teatro documento de Weiss, o en la propia estética brechtiana.

Si hacemos este nuevo corte epistémico podremos decir que una gran parte
del teatro que se vinculd estética, conceptual y politicamente con los movimien-
tos de izquierda en los sesenta, setenta e incluso los ochenta en Venezuela, tro-

418 Se debe atender a la diferencia entre chavismo y chavecismo. El primero refiere a la no-
cién de movimiento y el segundo concepto a los que de alguna manera se alinearon politica-
mente con las propuestas de Chavez.

419 De acuerdo con una visién de la izquierda latinoamericana.
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caron, en un giro de 180° a una concepcion anti-izquierdista, produciendo o es-
cribiendo un teatro que niega al proyecto politico revolucionario de Chavez. En
este bloque, que otrora asumiera al menos posturas politicas de izquierda, hoy se
posiciona en un sector opuesto. Por otra parte, conviene decir que, a pesar de
ello, de ninguna manera se asume con una postura ideolégica de derechas. La
toma de posicién se autocalifica como neutra, en tanto y en cuanto se anuncia
que el artista debe tener siempre una posicién critica frente a las lecturas del
poder y que en ese sentido no se trataria de izquierdas o derechas, sino de las
formas detentar el poder frente a la posicién critica del artista. El teatro im-
pulsa el concepto del desarrollo de un modelo que podriamos llamar como
«democracia liquida».**® Evidentemente se trata de una manera bastante eufe-
mistica de asumir las posiciones politicas. Si nos referimos a los autores de un
teatro que durante los setenta ha tomado esta variante, se puede nombrar a
Edilio Pena, Mariela Romero, Paul Williams, Gilberto Agiiero, etc. Hay otros
casos que, habiendo tenido una posicién clasicamente alineada a la izquierda,
creyendo en el concepto del artista comprometido, habiéndose incluso ple-
gado, incluso durante los primeros afios de la revolucién al movimiento sur-
gido de Chavez, finalmente hicieron frente a estas politicas. Se trata de una
posicién intermedia en el que el artista sigue teniendo una toma fuerte del
concepto de politica de izquierda, pero asume que no se han creado las condi-
ciones «reales» y «efectivas» que permitan construir un teatro revolucionario
en el marco de una revolucién. En este contexto, nos referimos en especial a
casos como el de Gilberto Pinto dramaturgo y director de teatro que, en vida,
mantuvo siempre su misma posicién politica, que siguié en sus primeros afios
al proceso politico que lider6 Chavez, pero que se opuso fervientemente a su
linea porque asumi6 que el proyecto politico del chavismo nada tenia que ver
con un concepto de revolucion real o incluso de izquierdas. De acuerdo con
Pinto nunca hubo ni habria de esa forma un teatro revolucionario. Ni siquiera
la sola mencién de este. A pesar de ello, el teatro de Pinto sigui6 teniendo ese
corte contestatario, politico y de claras relaciones con una posicién ideolégica
de izquierda, un teatro comprometido siempre con una vision alejada de los
proyectos de dominacién cultural, o de transculturaciéon, como se ha desarro-
llado a lo largo de todo el siglo cuando los grupos de teatro construyen lugares
comunes de un teatro comercial, y sobre todo de estéticas que no son consonas
con la realidad social y politica del pais. La sujeciéon de dramaturgos y directo-
res como Pinto qued6 suspendida en un entremedio que lo colocaba en situa-

420 Bauman: «Modernidad liquida».
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ciones comprometidas, pero en las que autores como Pinto demostraban que
sus convicciones ideoldgicas se mantenian intactas al respecto.

Por otra parte, la formacién de un sector que apoya una concepcién contra-
ria al proyecto de la revolucién bolivariana y que se acerca a estéticas cuyo sig-
nificado se encuentran precisamente en las antipodas de esta, ha producido
puestas en escena que construyen un modelo cargado de textos, cuyos eufemis-
mos pretenden camuflar una critica dirigida fundamentalmente en contra de
las posturas politicas del chavismo, aunque salta a toda luz que el objetivo cen-
tral es producir una critica al modelo de la Revolucion Bolivariana. Prueba fe-
haciente de ello son obras como las piezas de Javier Vidal Pradas Didgenes y las
camisas voladoras.*** La nota de la pieza que presenta el teatro Trasnocho Cul-
tural apunta a lo siguiente:

«;Usted se imagina un loco en Miraflores?». Estas palabras sin duda llegaron a la mente
del espectador. Inmediatamente el ptiblico comenz6 a aplaudir euféricamente esta refle-
xién que por un momento parecia tan solo una linea mas del guion. Pero no, en cambio,
result6 ser un llamado a la memoria y conciencia del venezolano, para hacerlo recapa-
citar sobre el papel tan fundamental que juega en el destino del futuro de su pais. Didge-
nes y las camisas voladoras de Javier Vidal, trae una vez mas, un episodio en la historia
de Venezuela que ha sido encajonada por afios, un capitulo dramatico en el que un
suefo de cambio no se hizo realidad. Nos demuestra que tener una democracia en este
pais no ha sido tarea facil.**

7.3 Rupturas escénicas

El esquema escénico del que muchos actores venezolanos han optado rom-
piendo la estructura de la obra para construir una critica directa al gobierno,
primero al de Hugo Chavez, y ahora al de Nicolas Maduro Moros es una de las
maneras que los espectaculos usan para construir un proceso de critica. El artifi-
cio creativo, en la que el actor rompe la escena para insertar una coletilla perso-
nal generalmente de tipo politico y/o algiin chiste obsceno, pretende mostrar la
capacidad critica en la que el actor saliendo de su texto formula una frase recu-
rriendo, haciendo concesiones al espectador. Situaciones muy similares de los
montajes llevados a cabo en distintos momentos y oportunidades.

421 Javier Vidal Pradas: Didgenes y las camias voladoras: (opus XVII). Caracas: Editorial Mel-
vin 2011.

422 Las bastardillas son nuestras. Véase en: Trasnocho Cultural: «Diégenes y las Camisas Vo-
ladoras». Caracas: Trasnocho Cultural 2011. https://www.trasnochocultural.com/product/dio
genes-y-las-camisas-voladoras/ [Consultado el 2 de noviembre de 2020].
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Esta es una practica idiosincrasica que esta intimamente ligada con una
tradicién por medio de la cual el actor o la actriz saliéndose completamente del
texto introducen una pequeia coletilla ad libitum que suponga al espectador
un «chiste» generalmente con matices politicos. En La obra Cartas de amor a
Stalin de Juan Mayorga dirigida por el espafiol Guillermo Heras, pero que se
llevé con un elenco completamente venezolano, fue puesta en escena en el XV
Festival Internacional de Teatro de Caracas en el afio 2004,** el actor que en
esa oportunidad interpretd al personaje de Stalin, «rompia» la estructura de la
escena constantemente para hacer este tipo de intervenciones o «concesiones»
al publico. El mismo tipo de procedimiento llevé a cabo Gustavo Rodriguez en
la obra de Gennys Pérez Yo soy Carlos Marx. Si, por otra parte, nos referimos a
la puesta en escena y dramaturgia de Javier Vidal que supone tomar de los
acontecimientos de un suceso que realmente nunca llegb conocerse del todo, el
ascenso a la presidencia de Venezuela por parte de un exembajador venezolano
Di6genes Escalante que de pronto y sorpresivamente perdi6 la razon. A pesar
de ello Vidal se interesa en afirmar que su personaje es el que no es. Es decir,
se toma la referencia, la anécdota, pero se pretende sustituir esta por otra con-
temporanea. El critico y cronista de teatro Edgar Moreno Uribe aborda el tema
con una pregunta «;Teatro de ficcién o teatro historico?»*** el interrogante no
es del todo explicito porque habria que preguntarse si alglin «teatro de ficcién»
es posible. Y si en todo caso se puede contraponer a un teatro histérico. Mas
alla de ello, las palabras de Javier Vidal nos lo explican mas claramente:

Los tres personajes no son de ficcién, pero si el grueso de sus dialogos. Estariamos ha-
blando pues de un teatro de no-ficcién, mas no de un teatro histérico. No sé cuan politica
puede ser esta obra, el piiblico sera el encargado de calificarla o catalogarla. Debo aclarar
o advertir que los personajes usan el lenguaje dialectal gocho (andino tachirense) lo cual,
para mi, hace trascender la anécdota en una pieza de varones que utiliza el pasado para
poder desgarrar el presente y no para recrear la nostalgia, o para «emborracharnos histé-
ricamente» en el imposible «si hubiera. . .». En este aspecto, quiza, aprendemos algo de
lo que nos legd papa Brecht.*%

Ahora bien, en qué sentido la forma de articular la pregunta denota el sentido de
lo que Moreno Uribe quisiera descubrir. ;Qué significa en el centro de la cuestién

423 Ultimas Noticias: «TEATRO-VENEZUELA: Festival de Caracas contra viento y marea». Ca-
racas: Ultimas Noticias 2004. https://ipsnoticias.net/2004/03/teatro-venezuela-festival-de-ca
racas-contra-viento-y-marea/ [Consultado el 02 de marzo de 2020].

424 Edgar Antonio Moreno Uribe: «Javier Vidal revive a Dibgenes Escalante». Caracas: Revista
Vaya al Teatro 2011. https://vayaalteatro.com/javier-vidal-revive-a-di-genes-escalante/ [Con-
sultado el 10 de abril de 2021].

425 Ibid.


https://ipsnoticias.net/2004/03/teatro-venezuela-festival-de-caracas-contra-viento-y-marea/
https://ipsnoticias.net/2004/03/teatro-venezuela-festival-de-caracas-contra-viento-y-marea/
https://vayaalteatro.com/javier-vidal-revive-a-di-genes-escalante/
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decir «teatro de ficciéon»? Es posible tal vision del teatro. ;Es el teatro ficcion,
como lo es el cine o la literatura? ;Es posible pensar la ficcién? O la pregunta de
Moreno-Uribe atiende a otro sentido, mas politico-histérico, 0 mas bien un «dis-
tanciamiento» de lo politico. Desde nuestra perspectiva asumimos que no es posi-
ble, en efecto, referirse a un teatro de ficcién, en tanto tal. El teatro no miente.
Atiende a los problemas sociales. Tanto la novela como el cine forman parte de
otros modelos tedrico-literarios diferentes. Precisamente el surgimiento de la no-
vela burguesa, no hablemos de la novela cervantina, del creador de su género
que fue otro el sentido; la novela burguesa busca la ficcién en tanto el entreteni-
miento. Pero el teatro ofrece un sinfin de resistencias al respecto de ello.

Es de importancia vital mirar que sus poéticas no corresponden con el de-
sarrollo en curso de una dramaturgia nacional, sino que mas bien establecen
casi de manera inmediatista vinculos a propuestas aisladas o ubicadas como
parte de un subsistema distinto y que no construyen una dramaturgia nacional.
Por supuesto habla de temas nacionales, pero con un camuflaje que lo aisla de
cualquier proceso critico. Sigue siendo el de Vidal un teatro burgués que atenta
contra los principios de un teatro «comprometido». El teatro politico debe ser
decididamente abierto y enfrentado. Las frases «un teatro de no-ficciéon, mas no
un teatro histérico» camuflan el objeto politico central del texto, el artista no se
«inmiscuye», solo crea, y el juicio parece una responsabilidad ajena. Esto nos
coloca a una vision «ligera» y «despolitizada» del papel que juegan los creado-
res de teatro. Aunque en general, esta posicion trata de aislar en tanto no los
tiene con una concepcién marxista, sino con una concepcién liberalista del Es-
tado. Otro ejemplo claro de ello son las puestas en escena e incluso los vinculos
con la produccién cinematografica de obras como Si esto es un hombre (versiéon
de Javier Vidal — Primo Levi) que intenta una critica al Estado y al gobierno ve-
nezolano a partir de los textos de Primo Levi.

7.4 El Estado revolucionario en el teatro

El Estado Revolucionario no ha se visto ain como una parte decisiva en la for-
macion de su proyecto. Lo que se puede apreciar de todo esto es parte de una
crisis estructural que se ha gestado durante todo el siglo XX y que desconoce
un sistema de relaciones entre cultura revolucionaria y Estado de la Revolu-
cion. La crisis ha devenido en parte porque en Venezuela ha ocurrido lo que
Theda Skocpol supone como concepto de Revolucion, partiendo de la clasifica-
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cién que ha hecho Ellen Kay Trimberger en Revolution from above (1978), en
torno al concepto de «revolucién desde arriba»,*?® Skocpol expone lo siguiente:

[1los cambios estructurales mas radicales que Trimberger califica de «revolucién desde
arriba», incluida la expropiacién real de una clase de Estado estan libres de vinculos o
alianzas con las clases dominantes. Como se habra advertido, Trimberger ha dotado al
concepto neomarxista de autonomia relativa del Estado de un nuevo poder analitico
como instrumento para predecir las posibles consecuencias sociopoliticas de diversas
configuraciones sociales e histéricas del Estado y del poder de clase.**”

El nuevo poder de clase, representado en la figura del «poder popular» no esta
fundado sobre alguna identidad cultural como la que Skocpol nos explica a tra-
vés de Trimberger. Primeramente, porque en Venezuela, aun cuando hay una
fuerte lucha de clases, no podemos definir los cuerpos que se atribuyen a una
identidad de clase.

El campo cultural y en especial el sector teatral muestra que en su seno se
ejercen hoy, grandes tensiones y luchas. Las practicas culturales desarrolladas a
través de las organizaciones de Estado, primero con el ya extinto CONAC,*?® y
que posteriormente fueran sustituidos con el Ministerio del poder popular para
la Cultura (2008), no amalgamaron el proyecto ideolégico-politico que adelantara
una concepcioén del estado revolucionario. El CONAC no lo haria porque no fue
en si mismo un organismo creado bajo los principios de la Revolucién Boliva-
riana y respondia a otros esquemas de intereses. A ese esquema de respuesta se
debe la resistencia de una cultura organizacional que no respondia con los obje-
tivos trazados por la Revolucién Bolivariana. Las tensiones de esa resistencia se
manifestaron claramente al tratar de imponer los cambios en ella. La rigidez de
la estructura la fracturé, lo que hizo inviable absolutamente el desarrollo de las
politicas culturales en el Estado revolucionario. Una afirmacién que nos permite
sustentar esta tesis fue expuesta por el entonces ministro de Cultura, Francisco

426 Cf. Romeo Grompone/Alberto Adrianzén et al.: Instituciones politicas y sociedad: lecturas
introductorias. Lima: Instituto de Estudios Peruanos 1995.

427 Theda Skocpol: «El Estado regresa al primer plano: Estrategias de andlisis en la investiga-
ci6én actual». Traducido por Fabian Chueca. In: Romeo Grompone (ed.): Instituciones politicas
y sociedad. Lecturas introductorias. Lima: Instituto de Estudios Peruanos (IEP) 1995, p. 107; El
articulo original se puede leer en: Theda Skocpol: «Bringing the State back in strategies of
analysis in current research». Traducido por Fabian Chueca. In: D. Rueschemeyer y T. Skocpol
(comps.) B Evans (ed.): Bringing the State Back. Cambridge: Cambridge University Press 1985.
428 CONAC (1975) sigla que identific6 al «Consejo Nacional de la Cultura» y fue durante el
periodo 1975-2008 el ente rector de la cultura, que no tenia rango legal de ministerio y que se
encontraba adscrito a la Secretaria de la Presidencia de la Republica. Fue lo que se denomind
un «ministerio sin cartera», es decir que carecia y adolecia de presupuesto. La emisién pablica
de dinero y su presupuesto, dependia exclusivamente de las decisiones presidenciales.
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Sesto, a proposito de la transformacion de dicha institucién en ministerio. Sesto
afirmé lo siguiente:

[N]o vamos a llorar por el CONAC [. . .] nosotros intentamos ver si podiamos transformar
esa institucion, si podiamos encontrarle una nueva razon de ser. Hicimos un ensayo por
la via de dedicarla a enlazar con los municipios, lo que llamamos plan de municipaliza-
cion, a ver si aquella estructura, que tenia ya una experiencia, algo en su haber, podia ser
aprovechada y después tratamos de organizar tareas que tienen que ver con el enlace del
poder comunal, el poder de base, el poder popular, pero la experiencia arrojé un resul-
tado no tan positivo, era muy dificil transformar aquella institucién que se veia a si
misma como intransformable, habia una resistencia interna en la propia estructura orga-
nizativa del CONAC, que no facilitaba su autotransformacioén.**

Inevitablemente se debe agregar que la tan ansiada «revolucion cultural» no
tiene atin en su corolario méas fuerte (el Ministerio de la Cultura), una transfor-
macién amplia de lo que politicamente significa revolucién, puesto que no
logra deslindar su estructura programatica de «eventista» en acciones concre-
tas, ademas con el caracter ideoldgico que la deba determinar. El problema mas
grave es que el Ministerio es una estructura de orden en el gobierno, pero no en
el encauce del propio Estado (no actiia como un proyecto de Estado, sino estric-
tamente de Gobierno) y tampoco se proyecta como la plataforma para crear un
nuevo modelo y discurso de lo cultural-politico. El evento cultural, el patrimo-
nio cultural es una responsabilidad del Gobierno, pero la transformacion de la
cultura hacia una cultura revolucionaria y la gestacion de una revolucién cultu-
ral esta en el seno mismo de la responsabilidad del Estado y no depende de los
deseos e intereses de los gobiernos. La cultura es pues inmanente al Estado.
Ahora bien, la crisis cultural (ese malestar en la cultura) que se ha derivado
en mas y profundas crisis sociales, esta dada por una parte porque la articulacién
politica, filoso6fica, ideolégica entre Estado-cultura, no ha cambiado su sistema
de relaciones desde 1998 hasta hoy, implantado durante el periodo denominado
como IV Reptiblica.**® La otra relacién que deberia progresivamente (en especial
a través de la lucha politica) invertir el sistema de orden se asienta sobre la base

429 Indira Carpio Olivo: «El Conac ya es historia». Caracas: Aporrea 2008. http://www.apo
rrea.org/actualidad/n114051.html [Consultado el 19 de diciembre de 2020].

430 Se denomind IV Reptuiblica en Venezuela, al periodo sucedido desde el 23 de enero de
1958 hasta el 2 de febrero de 1999. Periodo durante el cual se establecieron las bases de una
democracia liberal, gobernada fundamentalmente por los partidos Accién Democratica y el
Partido Socialcristiano COPEI. El dltimo gobierno que se sucedié durante la IV Repiblica fue
producto de una coalicién de pequefios grupos o sectores politicos de izquierda, centroiz-
quierda, centroderecha y derecha, en una organizacion politica denominada CONVERGENCIA
y liderada por Rafael Caldera.


http://www.aporrea.org/actualidad/n114051.html
http://www.aporrea.org/actualidad/n114051.html
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del: gobierno-cultura, y esta tampoco ha establecido, ni planteado fuertes cone-
xiones para una real transformacion revolucionaria, puesto que las artes que de-
berian manifestar esas expresiones siguen sin establecer contacto entre ellas.
Tampoco se ha manifestado en experiencias concretas una transformacién del
modelo estructural-politico-econémico en el campo de la produccién cultural. La
vigencia del modelo rentista de la cultura a través de una politica de subsidios
que ahora en el campo teatral ha pasado a denominarse «aportes a la produc-
cién», inclusive con su respectivo control y fiscalizacion (del que antes adolecia),
no han permitido aun asi implementar un proyecto consolidado para el alcance
de los objetivos de una cultura revolucionaria. Asistimos de esta manera a una
especie de desabastecimiento de la cultura, por contrato a una confusién bas-
tante generalizada de ésta y su relacién con la ideologia y la politica. Historica-
mente el debate cultural fue licuado del debate ideolégico.

En el campo teatral se escribe, se produce, se actiia, todavia en grado sumo
un teatro sin «compromiso» ideolégico y/o politico, haciendo de éste un campo
poco fértil para la construccién de un modelo de produccién cultural revolucio-
naria. La operacionalizacién de un programa y un proyecto cultural se dio mas
firmemente en el quinquenio 1970-1974 durante el primer gobierno de Carlos
Andrés Pérez, en el cual se establecieron ciertas politicas que afirmaron un pa-
trimonio cultural y educativo de importancia para el desarrollo del pais.

7.5 ¢Un modelo politico-revolucionario para el teatro
venezolano?

¢De cuantas maneras ha funcionado el teatro venezolano a partir de 1950 hasta
hoy? La pregunta no es vana si asumimos que los mas grandes movimientos tea-
trales latinoamericanos a partir de la década del 60 exponen tanto en sus obras,
puestas y propuestas teéricas la afrenta de la revolucion como objetivo superior
de la transformacion social. Y tampoco lo es si queremos entender como desde
el proyecto cultural de la revolucién bolivariana pueda entenderse hoy la propia
revolucién, en tanto que nos ofrece una disparidad de criterios y formas, y nos
muestra que la base de una revolucién no es sola y puramente ideolégica. En
relacién con las fuentes de las que un teatro revolucionario latinoamericano se
funda, bastese nombrar los ejemplos de obras como: Guadalupe Afios sin cuenta
(Grupo Teatral La Candelaria 1976),**! ese mismo afio, Cordelia de pueblo en pue-

431 El teatro La Candelaria de Bogota, estren6 esta obra en el afio 1975 y en 1976 el texto reci-
bi6 el premio Casa de Las Ameéricas.
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blo (Alberto Adellach 1982), entre un vastisimo ntimero**? que no es pertinente
ahora mencionar aqui. Se concede asi que el teatro tiene un maximo exponente
politico y transformador.

A partir del ano 1959 Cuba se constituia como uno de los grandes afluentes
del continente que fomentaban la creacién y la formacién de un teatro revolu-
cionario. El teatro era un medio de transmisién de la politica. Con el triunfo de
la Revolucién se fue desarrollando, en distintos ambitos, una cultura revolucio-
naria (entiéndase bien, no una cultura de la revolucién) y por ende igualmente
un teatro propiamente revolucionario, que debia necesariamente apoyar ese mo-
delo estético, cultural y social. Uno de los grandes ejemplos se sustenta en la
experiencia del teatro campesino desarrollado por la agrupacién Teatro Escam-
bray**> desde 1968.

Hablando en materia de un teatro transformador que se allanara en torno a
lo popular y se condujera hacia un ya casi mitico proceso de transformacion
social por via de la lucha armada, debemos afirmar que éste se convertiria en el
medio mas apropiado que contribuyera a propagar y expandir las ideas politi-
cas de la revolucién y generar algunas consideraciones ideolégicas en torno a
ello en todo el continente. En las décadas de los 60 y los 70 el teatro era tomado
desde el sentido que primeramente le ofrecié Erwin Piscator (Véase en: Pisca-
tor, 1973): el teatro como un medio para el logro de ciertos objetivos politi-
cos.”>* En especial a partir de estos conceptos se desarrollaron una inmensa
mayoria de agrupaciones, directores, actores, etc., en toda América Latina du-
rante la década de los 60 y los 70.

Siguiendo el modelo planteado por Leonardo Azparren Giménez «Modelo
de periodizacién de la historia del teatro en Venezuela»*** se podrian mencio-
nar algunas distinciones concretas y definir un esquema que analice la presen-
cia de un teatro revolucionario en Venezuela. Azparren Giménez establece
cuatro grandes periodos:

432 Podemos igualmente citar: Rodolfo J. Walsh: La granada. Buenos Aires: ]. Alvarez 1965;
Enrique Mijares: «Enfermos de esperanza». In: Revista Tramoya, 57 (1998), pp. 147-172 (Premio
Tirso de Molina 1997); Walter Acosta: El escorpién y la comadreja. La Habana; Bogota: Casa de
las Américas; Ministerio de Cultura de Colombia 2001 (Premio Casa de Las Américas 2001).
433 El Grupo Teatro Escambray se fund6 en 1968, en Manicaragua, un pequefio poblado en
las estribaciones de la Sierra del Escambray, en la entonces provincia de Las Villas, con el ob-
jetivo de llevar ese arte a lo mas intrincado de las montafias tratando de que llegue a todo el
pueblo. Sus fundadores fueron el actor Sergio Corrieri y la actriz y directora en la Compaiiia
Teatro Estudio, Gilda Hernandez (madre de Sergio), [(Ecured, 2000)].

434 Cf. Erwin Piscator: Teatro politico. Madrid: Ayuso 1976.

435 Azparren Giménez: «Modelo de periodizacion de la historia del teatro en Venezuela».
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— Periodo de introduccién e implantacién del teatro (1594-1816);

— Periodo de constitucion del teatro nacional (1817-1908);

- Periodo de la primera modernidad (1909-1957);

- Periodo de la segunda modernidad «El nuevo teatro» (1958-2000).%¢

Tal como hemos afirmado al principio de este libro el periodo que transcurre
desde principios del siglo XXI habria conformado la episteme revolucionaria
por lo tanto este Giltimo proceso se abocaria a la formacién de un teatro propia-
mente revolucionario.**

Sin embargo, la historia teatral en Venezuela desde 1950 hasta hoy como
ya hemos podido apreciar ha sido totalmente otra. A pesar de que el teatro
podia constituirse como un referente social y politico, escasas fueron las pro-
ducciones, directores, dramaturgos y agrupaciones que asumieron directa y ex-
presamente este rol. Incluso en relacién con las producciones del resto del
continente la teatralidad venezolana apunta a otras direcciones. Los autores
que impusieron en Venezuela, pero incluso de manera timida un «teatro ten-
dencioso»**® fueron, entre los mas resaltantes, Rafael Guinand con su sainete
intitulado Yo también soy candidato, y no sera sino hasta la década de los 60 y
los 70 autores como: César Rengifo con textos como Un tal Ezequiel Zamora
(1956), La fiesta de los moribundos (1966) o La esquina del miedo (1969), Gil-
berto Pinto con obras como La noche moribunda (1966) o Los fantasmas de Tule-
moén (1975), Rodolfo Santana con El Ordenanza (1969), Barbarroja (1970), El
sitio (1971), La horda (1973), etc., o Edilio Pefia con el texto Resistencia (1976).
Pero estos son teatros politicos que apuntan solo a la referencia de una litera-
riedad de lo politico y no son teatros de agitacion.

Después de estos, la tematica politica no la podemos considerar una cons-
tante en el teatro venezolano y mucho menos el tema de la revolucién o a la vez
la progresiva formaciéon de un teatro revolucionario. No hay, al menos en el
contexto de lo publicado, alguna obra que intente aproximarnos a la lucha po-
litica a la agitacion. Aun asi, es necesario aqui mencionar dos textos que igual-
mente son imprescindibles en la dramaturgia venezolana, pero de los cuales
constantemente tiende a confundirse su tematica. La primera obra a la que nos
referimos es de Isaac Chocron intitulada, La Revolucién (1971) y la segunda co-
rresponde a José Ignacio Cabrujas El dia que me quieras (1979), en ambos textos

436 Ibid., pp. 13-15.

437 Hemos tratado de clasificar este periodo, siguiendo la intencién de Azparren Giménez y
lo hemos intitulado de esta manera, puesto que por ahora sélo tendriamos un teatro que acon-
tece en este tiempo, sin poder dar atin una clasificacién adecuada del mismo.

438 Piscator: «Teatro politico».
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hay un referente directo a los alcances y logros de una revolucién como modelo
politico de transformacién, pero tanto el texto de Chocrén como el de Cabrujas,
apuntan mas a que el modelo marxista-leninista de la revolucién esta determi-
nado por su fracaso. Ese determinismo se sujeta a la tesis del fracaso obligado
de todo intento de una transformacion politica. La pregunta que se desprende
de estos es si evidentemente puede existir un teatro que desde su textualidad
apunte a la revolucién. En los ejemplos citados debemos decir que ni la obra de
Chocrén, ni tampoco la de Cabrujas tienen el claro objetivo de llevarnos hasta
el campo ideolégico de la revolucién como transformacién. De hecho, en el
subtexto de ellas, subyace el significado de que la revolucién por cualquier
medio que sea, incluso de la insurgencia armada, es inviable, que esta es una
utopia dist6épica, y por lo tanto inviable.

Hasta el periodo del «chavecismo» no existe un contexto adecuado para en-
tender el teatro como un medio transformador, o que lo tenga como objeto de
alcance hacia la revolucion. El teatro venezolano no tuvo respuestas como las
del teatro argentino, chileno, uruguayo, colombiano, cubano, etc. Sin embargo
y a pesar de ello, tampoco se puede afirmar que, durante el llamado proceso
chavista, se haya constituido un teatro politico, y ni siquiera un teatro politi-
zado, o en el mejor de los casos que haya habido una politizacion estatal del
teatro. El teatro no ha sido un arma de la revolucion en la Venezuela chave-
cista. Probablemente no lo ha sido porque contrario a lo que parezca, debido a
la cantidad ingente de espectaculos y obras, la experiencia escénica no tiene
resonancias profundas en la transformacién de la cultura y de su pensamiento.

En 1998 la crisis politica derivada de la propia crisis cultural habia causado
«estragos» en la sociedad venezolana y estas derivas se pusieron de manifiesto
también en el contexto del hecho escénico. Ausencia y cierre de salas teatrales,
carencia de dramaturgos, carencia de directores, carencia de propuestas, falta
de atrevimiento estético, carencia de criticos y por continuidad, la falta abso-
luta y total de un publico minimo. Fue la marca de un teatro que mostraba
sus mas altas debilidades, dicho de modo simple, un vacio casi total. Un teatro
que pervivi6 en el contexto junto a una cierta indefinicién politica y social. La
fuerza ideoldgica que impuso la democracia liberal llevd a las agrupaciones y
sus directores, asi como dramaturgos, etc., a una enajenacion total de lo que se
producia en el campo teatral latinoamericano. La situacién histérica fue una
determinante para esta condicién de depauperacioén estética y politica.

La produccién teatral en Venezuela hoy evidentemente ha tenido un re-
punte significativo en cuanto a puestas en escena se refiere, sin embargo, y si
bien parece asomar un debate politico atin no se refleja en esta un proceso de
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«recambio» o renovacién escénica. Las propuestas son tendenciosas** tal
como lo define Piscator en su libro Teatro Politico, sin embargo, podemos afir-
mar que lo son solo en el orden de un teatro que podriamos calificar como des-
clasado o sin «conciencia de clase». En este sentido, nos parece necesario
asentar aqui dos afirmaciones hechas en entrevistas para este trabajo de dos
dramaturgos que escriben en las antipodas politicas e ideoldgicas, Gennys
Pérez y Victor Loreto Lopez. Asi nos muestran las formas que se deberia plan-
tear un teatro politico o de la revolucién en Venezuela:

Gennys Pérez: Conozco de dramaturgos afectos al proceso revolucionario, pero no han
escrito teatro en su defensa, mucho menos lo ha montado. Siguen montando a los grie-
gos, a Brecht, teatro hermético, dramaturgia espafiola, etc. Lo mas cercano es el teatro
histérico. Hay una especie de «reserva». Contrarrevolucionarios somos muy pocos escri-
biendo sobre los acontecimientos actuales, es que debemos comprender que este proceso
es muy joven, ain es todo muy violento para valorarlo. Luigi Sciamanna ha escrito obras
de aspecto histérico que bien su contenido reflexiona sobre nuestro contexto. Javier
Vidal, Basilio Alvarez han llevado algunas puestas en escenas de contenido y reflexién,
nunca con dramaturgia directa, pero si con contenidos. Creo que seguimos atrapados
entre la politica cultural de un Estado que no admitira criticas a su gestioén y el «teatro
light» y de divertimento del Este de la ciudad, con pocos creadores que luchamos por
hacer teatro de contenido critico-politico. En los actuales momentos hay un gran desinte-
rés sobre el teatro politico, nadie quiere mojarse los pies, pues hay mucho temor, nadie
quiere complicaciones. . . Recuerda que mas del 80% del gremio cultural depende econé-
micamente del Estado y sus politicas.**°

Y seguidamente:

Victor Loreto Lopez: AlGn se mantienen los iconos Rodolfo Santana, Cabrujas, Roman
Chalbaud, Gilberto Pinto y por supuesto César Rengifo (icono fundamental) . . . El teatro
venezolano de izquierda lo que ha hecho en estos momentos es remontar las piezas de
todos ellos. . . La Compaiiia Nacional de Teatro, que ahora funciona como una red y
«contrata» grupos a nivel nacional, funciona toda con visién de izquierda, los trabajos y
compafiias seleccionadas para la red, no pueden de ninguna manera promover discursos
antirrevolucionarios. Aqui en Maracay, se dio un fendmeno interesante. Durante el afio
pasado (2012) tuvimos teatro todos los sdbados en el Ateneo de Maracay, el 90% de las
obras fueron «prochavistas» o con tendencias de izquierda. . . pero de una calidad esté-
tica vergonzosa. . . En cambio, el teatro antirrevolucionario estuvo bien representado con
las piezas de Lali Armengol y Mariozzi Carmona. Esta Gltima mont6 una obra excelente

439 Recordemos que Erwin Piscator en su libro «Teatro Politico» nos explica que todo teatro
politico es y debe ser tendencioso.

440 Gennys Pérez: «Teatros en revolucién o la revolucién en el teatro» realizada por Carlos
Dimeo, marzo, 2013.
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sobre Miranda, donde muy elegantemente cuestionaba elementos de la revolucién boliva-
riana. Yo la aplaudi mucho. . . Por su inteligencia. . . Y fui visto con muy malos ojos por
mis camaradas.**!

De estas dos notas se puede inferir que todo teatro revolucionario requiere igual-
mente de una revolucién cultural, pasando por dos vias importantes; la primera ex-
poniendo las caracteristicas bases de ese proceso, describiéndolo, generandolo; la
segunda que esa revolucion cultural debera devolver como respuesta un teatro de
la revolucién y en la revolucién. Sin embargo, la falta de una articulacién concreta
entre politicas, una conciencia clave y acorde con el proyecto politico de la revolu-
cién bolivariana, no exponen de manera efectiva los actos politicos y revoluciona-
rios que deberia exponer este teatro, y que deberia ademas responder también a
una teatralidad especifica. Un teatro relevantemente revolucionario debera poseer
los elementos tedricos de base para hacer frente a un teatro «antirrevolucionario» o
«contrarrevolucionario». En todo ello se sostiene que la crisis social, cultural y poli-
tica generada durante las décadas 80 y 90 (ademas de sufrir sus fuertes crisis ideo-
logicas) construyeron un marco de «desabastecimiento» en el campo cultural, una
depauperacién cultural, la tesis colonialista de la tabula rasa. Ni siquiera la revolu-
cién bolivariana ha instalado el concepto de un teatro revolucionario porque no es
adn consciente de que el teatro pueda ser considerado o relacionado con los efectos
de una llamada «cultura popular». En segunda instancia no ha devenido el teatro
que se hace en la revolucién bolivariana acorde con su clara funcién didactica y
pedagdgica (en el sentido brechtiano del término) y tampoco un teatro (tal como lo
clasificara Brecht) de la «era cientifica».**? En este sentido es importante lo que Os-
valdo Pellettieri nos apunta en referencia a la definicién de Brecht:

A él le opone el concepto de teatro épico, el efecto del distanciamiento, el Verfremdung-
seffekt, una variante de lo que se denomina en estética el efecto de actualizaciéon. Pero
este paso hacia lo épico no es una mera cuestion de estilo sino un intento por concretar
un nuevo analisis de la sociedad. Se trata de crear el «teatro de la era cientifica», de in-
tentar fusionar el arte y la ciencia a través de la metodologia del materialismo dialéctico.
Parte de la premisa de que el teatro debe ser usado, no contemplado, para mostrar las
relaciones y conexiones sociales, concibiéndolo como una herramienta que sirve para re-
velar la realidad que se enmascara. El teatro afirmaba, debia influir sobre la realidad, no
reproducirla fielmente y su fin Gltimo era despertar la posicion critica del espectador que
le permitiera percibir las posibilidades de la transformacién social.***

441 Victor Loreto Lépez: «Teatros en revolucién o la revolucién en el teatro» realizada por
Carlos Dimeo, abril, 2013.

442 Bertolt Brecht: El pequefio organén para el teatro: escrito en 1948. Granada: Don Quijote 1983.
443 Osvaldo Pellettieri: El teatro y los dias: estudios sobre teatro argentino e iberoamericano.
Buenos Aires: Editorial Galerna. Facultad de Filosofia y Letras (UBA) 1995, p. 38.
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Visto desde esta perspectiva no existe un programa concreto que exprese en for-
mulas tedricas y metodoldgicas, que articule un instrumento para llevar a cabo
la construccién de la revolucion a través del hecho escénico mucho menos un
teatro épico, un teatro dialéctico, un teatro didactico o uno de la era cientifica,
tal como nos lo ha acuiiado Brecht. Anadido a esto, es necesario asegurar que el
sector teatral en su mayoria es un referente directo de la contrarrevolucién boli-
variana. Las experiencias escénicas que refuerzan los valores sobre la base de
una ideologia burguesa estan representadas en muchisima mayor cantidad que
aquellas que generan desde si no s6lo un discurso revolucionario, sino que pro-
palan y conminan a una transformacién total del estado de las cosas.

7.6 Elteatro como arma ideolédgica al servicio de la revolucion
0 en su contra

Desde 1998 con el triunfo en las elecciones para presidente de Hugo Chavez
Frias, y después de ejercer algunos cambios sustanciales, hubo en Venezuela
una retoma del debate politico en términos conceptuales muy precisos, revolu-
cién y contrarrevolucion. Para ello, debemos inicialmente aclarar que: Si nos ha-
llamos ante el presupuesto de que el «bolivarianismo» habria logrado consolidar
una «cultura revolucionaria», también deberiamos aceptar que junto a ella con-
vive su contrapartida, es decir; una cultura contrarrevolucionaria, o en este caso,
mejor dicho; antirrevolucionaria. En el entendido de que: si la cultura, y en este
sentido la produccién de un bien cultural como es el teatro pueda asumirse
como revolucionaria o pueda estar al servicio de la revolucion. Escasos han sido
los programas y proyectos que los gobiernos a lo largo de estos 50 afios (durante
la IV y la V Reptiblica) han implementado algunas acciones o politicas cultura-
les, y en consecuencia escasamente han reportado un resultado positivo a la
cuestién misma. Explica Tulio Hernandez en el libro Cultura, Democracia y Cons-
titucion*** que: «un gran interés por las acciones o por la creacién de institucio-
nes, pero muy poco por la evaluacién de sus resultados y por el impacto real de
las mismas en la atencion de las necesidades mas notorias de la poblacién».**
El periodo en el que surge esta depauperaciéon de lo teatral en lo escénico
es un teatro que tiene una clara tendencia a expresarse en dos vertientes con-
ceptuales opuestas una a la otra. Por un lado, la produccién de un «teatro bur-

444 Alejandro Armas/Tulio Herndndez et al.: Cultura, democracia y constituciéon. Caracas:
Monte Avila Editores Latinoamericana : Consejo Nacional de la Cultura 1999.

445 Tulio Hernandez: «Presentacién general del diagnoéstico venezolano». In: Cultura, Demo-
cracia y Constitucion. Caracas: Monte Avila Latinoamericana 1999, p. 10.
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gués»**® adosado a una «estética burguesa», vinculada a distintos tipos de tea-

tro como el llamado teatro comercial, aquel teatro que pretende prescindir del
supuesto de que hay en el teatro un caracter ideolégico que impondria un tea-
tro revolucionario. No obstante, este seria (analizado desde nuestra perspec-
tiva) un teatro que apunta a lo banal o superficial, etc., Claros ejemplos de este
tipo de «teatro» fueron los espectaculos Mi pais, tu pais**’ (Teatrex Teatro Cara-
cas, 2011), La herencia del tio Frank,**® Matarile,**® Quiero ser protagonista,**°

446 Tomamos la nocion de «teatro burgués» en el sentido que lo explica Pedro Ruiz Pérez en
su articulo «Teatro y metateatro en la dramaturgia de Luis Riaza»: Ruiz Pérez afirma que: «La
television, como relevo perfeccionado de las anteriores formas del teatro burgués, un teatro de
confirmacién de un «status» por reduccién de la realidad. La dramaturgia burguesa encarna
para Riaza los aspectos mas negativos del hecho teatral. Con su estética de la apariencia, del
«como si», extrema y deforma el mecanismo de simulacién sobre el que se levanta el teatro,
con lo que le otorga a este el sentido peyorativo con que, en ocasiones, se connota este tér-
mino, convirtiéndolo en sinénimo de hipocresia, de falsedad». Véase en: Pedro Ruiz Pérez:
«Teatro y metateatro en la dramaturgia de Luis Riaza». In: Anales de Literatura Espaftiola
(1986-1987), Separata, 5 (1987), p. 488. https://doi.org/10.14198/ALEUA.1986-1987.5.24.

447 La obra Orgasmos al desnudo no tiene autoria de ningin tipo. Se inscribe dentro de la
tradicién del llamado Stand up Comedy que es un modo de produccion escénica importada de
ciertos espectaculos televisivos, producidos en los Estados Unidos de América. El ejemplo mas
clasico que inici6 este modo de «teatro» fue Los monélogos de la vagina (Ensler & Cremer,
2000) y que se extendi6 a toda América Latina e incluso a algunos paises de Europa tales
como: Espafia. En la revista Sala de Espera la resefia de la obra Mi pais, tu pais se escribe lo
siguiente: «Stand up comedy por cuatro. Esta propuesta divertida representa una dosis bien
cargada de humor que nos traen José Rafael Bricefio (mejor conocido como El Profesor Bri-
cefo, y por traernos éxitos miss-venezuelanisticos inolvidables como el famoso «Perdén, per-
miso. ;perdén? No permiso») Led Varela cuya pluma [fortalece la dramaturgia clasica] de El
Chigiiire Bipolar, George Harris el padrino de Micréfono Abierto de Teatro Bar (;Gracias. . .?) y
José Rafael Guzman . . . que algo comico habra hecho con su vida. Estaran hablando sobre la
aventura de ser venezolano con un enfoque que nos hara estar orgullosos de ello. . . luego de
burlarse infinitamente y sin piedad. Dicen que es todo un hit y los cuatro comediantes son
bien chéveres por separado, asi que juntos es dos mas dos son cuatro». Véase en: Dario Pifie-
res/Carlos Castillo: «Orgasmos al desnudo». editado por Dairo Pifieres, 120 min. Venezuela, 1
de septiembre 2010. Teatro Luisela Diaz (Caracas Theater Club).

448 José Luis Useche/Adriana Gavini: «La herencia del tio Frank». 2013. 90 min.

449 La pieza Matarile fue estrenada por la actriz venezolana Rebeca Aleman en el afio 2011 en
los teatros de Estados Unidos. Aleman también es la dramaturga de esta pieza. Rebeca Ale-
man: Matarile, si la muerte pregunta por mi, diganle que regrese matiana. Caracas 2013.

450 Esta es una pieza escrita y dirigida por Daniel Alfonso Rojas. La obra utiliza todos los
elementos de un imaginario que esta fuera del marco de la realidad del nifio venezolano. Por
otra parte, la anécdota de la pieza expone un cimulo de similitudes con la obra de Néstor Ca-
ballero Los juguetes perdidos de Aquiles. En la nota de prensa antes del estreno de la obra de
Rojas, se escribe lo siguiente: «Todo comienza cuando Tiperpan convoca a varios personajes
infantiles y les ofrece participar en el Reality Show, donde el ganador protagonizara una nueva
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Taxi,* Solo pa’ellas,*** Orgasmos al desnudo,*> entre muchas otras que se

pueden mencionar. Obras que buscan definir el hecho teatral solo como un
lugar de esparcimiento y entretenimiento, pero sin un pretendido contenido
ideolégico y/o politico, que sin embargo a través de su discurso se pueden defi-
nir una serie de procedimientos metaféricos que actiian de acuerdo con una
serie de contenidos politicos, con una clara tendencia anti-gobierno, y por ende
contra el proyecto politico revolucionario.

Por otro lado, hay un teatro que aspira a exponer un cierto tipo de expe-
riencia estética la cual supone colocar en una estructura contextual todo lo
«real social», lo «real politico», lo «real cultural», y finalmente lo «real ideol6-
gico», etc. Pero los ejemplos vistos desde esta perspectiva estan ain mas dis-
persos y son casi desconocidos. Ademas, con poca difusién o promocién hacia

historia, escrita por el propio protagonista. Cada uno de ellos quiere cambiar y Tiper se valdra
de esas ganas de evolucionar para ridiculizarlos ante los ojos del ptblico. Con lo que Tiper no
contaba, es que su fiel amiga Lampanita también querra entrar al reality y al ser rechazada,
investigara y contara las verdaderas intenciones de todos». Analitica: «jQuiero ser Protago-
nistal!». In: analitica.com (20/2/2013). https://www.analitica.com/emprendimiento/noti-tips/
quiero-ser-protagonista-2/ [Consultado el 20 de mayo de 2021].

451 Ray Cooney: Taxi a due piazze. Milano: Fabbri Editori 2007.

452 Esta pieza fue estrenada en el Teatro Escena 8 de Caracas en el afio 2011. Escrita y dirigida
por Juan Carlos Barry. «Haciendo una pausa en su gira nacional regresa a Caracas {A peticiéon
del publico! para su 3era temporada: «Solo Pa Ellas», el espectaculo donde los humoristas Na-
poledn Rivero, Juan Carlos Barry, Honorio Torrealba Jr. y Héctor Vargas desnudan sus expe-
riencias de parejas y vivencias personales a través de la 6ptica de los personajes que
representan, provocando risas a mas no poder entre los espectadores. ;Alguna vez ha visto a
un humorista al desnudo en escena? jQuizas uno si, pero no CUATRO! Y es que estos iconos
del humor en Venezuela si que se han atrevido, contandonos todos sus devenires con las fémi-
nas y causando sensacién en cada una de sus presentaciones con una sorpresa especial que
los dejara boquiabiertos. Héctor Vargas es «el portu» quien con su particular idiosincrasia y
forma de hablar confiesa como es su convivencia en el lecho conyugal. Honorio Torrealba Jr.
es «El Pana Wikelman» y nos relatara todas sus anécdotas como motorizado con su «jeba»; El
popular «Gordo Napo» también desnudara sus experiencias con una fémina, esta vez desde su
condicién de peso pesado. Por su parte, Juan Carlos Barry encarnara al «Machazo» -él no
puede hablar de su mujer- pero si puede dar a conocer todo lo que ha escuchado respecto a
«ellas» desde su peluqueria. [. . .] jjjLa Gnica obra para mujeres que ningtin macho puede per-
derse!!!». Véase en: «En septiembre Solo Pa’Ellas regresa al Teatro Escena 8». In: Revista Sala
de Espera Venezuela (2/9/2013). https://www.saladeespera.com.ve/en-septiembre-solo-pa-
ellas-regresa-al-teatro-escena-8/ [Consultado el 22 de enero de 2021].

453 «Orgasmos, es un género teatral nuevo en el pais llamado El Reality Ficcion. La obra es-
crita por Carlos Castillo y dirigida por el inagotable talento de Dairo Pifieres, es una detallada
investigacion sobre «El Orgasmo», que incluy6 diversas fuentes, como el libro «La historia in-
tima del orgasmo», de Jonathan Margolis y la inspiracion de la exitosa serie Sex and the city.
(S/A, 2012)
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el espectro de puablico que les rodea. También en este tipo de teatro hallamos
una vertiente a favor de la revolucién y una que se promueve en contra de ella;
asi tenemos obras como por ejemplo: Maluko y Pézima contra la LOPNA** que
no es particularmente un texto sobre la revolucion, sino que toma el documento
la Ley Organica Procesal del Nifio y el Adolescente (LOPNA) promovida por pri-
mera vez en Venezuela en el afio 2003 (dentro del esquema de los principios de
la revolucién) y hace una defensa de la ley en su marco, objetivos y programas.
Maluko y Pézima contra la LOPNA cuenta la historia de Maluko y Pézima que
intentan, por cualquier medio que fuere, de destruir la ley que protege a los
nifios y adolescentes (LOPNA). La realizacién del musical A barrio vivo (2004)
presentado en la Sala Rios Reyna del Teatro Teresa Carrefio,**> original de
Franklin Tovar, con un respectivo reestreno en el afio 2008. En el medio digital
Aporrea, en relacién con ese espectaculo se escribe lo siguiente:

A «Barrio Vivo» es una propuesta escénica novedosa, tanto desde el punto de vista de la
historia misma, como de su concepcién, direccién y talento humano que participa. La
vida de cualquier barriada popular venezolana, es narrada en esta obra desde la perspec-
tiva de los principios constitucionales, y es por ello que temas como la participacion ciu-
dadana, la contraloria social, el derecho a la educacién, a la informacién o a la propiedad
privada, forman parte del entramado discursivo de un montaje, cuyo objetivo es informar
y concientizar en torno a la necesidad que tiene la sociedad venezolana de volver su mi-
rada al otro, a sus necesidades y demandas, como Unica clave que permitira que la rueda
de los cambios avance hacia la consolidacién y sustento de un modelo de pais, centrado
en el ser humano individual y social; es decir, en el ser humano como ente que se interre-
laciona con otros. Los personajes que componen la obra son un reflejo de esta necesidad
y su evolucién dramatica es el resultado del proceso de cambios que atraviesa la realidad
nacional.**®

Otro texto que apunta a reforzar las propuestas y esquemas de la revolucién se
trata del espectaculo para nifios de Armando Carias y Delisse Lugo, Manuelita
una nifia de la revolucion. La obra de Carias y Lugo se la puede considerar como
uno de los primeros textos dramatirgicos destinado a nifios en los que se hace
referencia directa al proyecto revolucionario a partir de un personaje que fue
creado en Radio Nacional de Venezuela (RNV por sus siglas), v desde la cual se
aborda el discurso propio de un teatro de agitacién, del teatro panfletario y po-

454 Gilberto Agiiero: Maluko y Pézima contra la LOPNA. Caracas: Grupo Teatral Talento Joven
2004.

455 El teatro Teresa Carrefio es la sala de presentacion de espectaculos més grande e impor-
tante de Venezuela.

456 Prensa Teatro Teresa Carrefio: «Vuelve A Barrio Vivo». Caracas: Aporrea 2005. https://
www.aporrea.org/actualidad/n58082.html [Consultado el 10 de mayo de 2021].
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litico de Piscator, o las técnicas del «teatro periodistico»*” de Augusto Boal, es
el Gnico referente directo (en materia teatral) que posee el proyecto revolucio-
nario desde 1998, que sea alusivo a la revolucion. Aspira por supuesto a conver-
tirse en un icono de propiedad intelectual nacional, puesto que cabe destacar
que el proyecto politico de la revolucién en el campo cultural, salvo raras ex-
cepciones, adolece de iconos propios. Tal como lo afirma Daniela Pérez, en su
articulo:

Manuelita, una nifia de la revolucién, nace en la emisora radial RNV Activa, el canal juve-
nil de Radio Nacional de Venezuela, como un micro en el que reflexiona sobre diversos
topicos, desde personajes como el Che Guevara, hasta temas de interés nacional e inter-
nacional tales como los casos de pederastia en la Iglesia catdlica y la Ley Orgénica de
Educacién. El personaje de Manuelita tiene once afos y naci6 el mismo dia que se aprobd
la constitucion de la Reptblica Bolivariana de Venezuela y «su mama que es la Patria, la
arrull6 con las canciones de Ali Primera y su papa, que es el Pueblo, la eleva sobre sus
hombros cuando la lleva a los Préceres a ver desfilar a nuestra Fuerza Armada».**®

Sin embargo, se debe hacer notar que la propuesta escénica y estética de esta
pieza y montaje no responde directamente con los modelos culturales de un tea-
tro nacional o que fomentara los valores de la nacién, en tanto que un proyecto
revolucionario aspiraria a concretar ciertos parametros de aquello que podria
considerarse nacional. Aunque en la nota de prensa de Daniela Pérez se afirma
que «Manuelita» (Véase fig. 21) fue arrullada con las canciones de Ali Primera,**®
la produccién de esta obra responde a canones y moldes que se pueden inter-
pretar como foraneos y extranjerizantes. Incluso en el vestuario o en la elabora-
cién de los muriecos de la pieza son moldes de producciones de Walt Disney.
Asimismo, pero ahora en franca oposiciéon dentro del contexto de la episteme
del teatro politico, pero que, sin embargo, se reafirma en una estética antirrevo-
lucionaria, sin fijarse en las posturas de los estetas del teatro (en especial Brecht
y Piscator) se halla una referencia directa en la dramaturgia de Gennys Pérez es-

457 Augusto Boal: Teatro del oprimido. Teoria y prdctica (Tomo 1). México, D.F.: Editorial
Nueva Imagen 1980.

458 Maria Cristina Martinez: «La politica no es solo para los grandes». Caracas: Ciudad CCS
Revolucion a diario 2010 [Consultado el 20 de abril de 2021].

459 Ely Rafael Primera Rossell (Coro; 31 de octubre de 1941 — Caracas, 16 de febrero de
1985), mas conocido por su nombre artistico Ali Primera, fue un misico, cantante, compositor
y activista politico venezolano. Sus canciones fueron consideradas de «protesta politica» a
favor de los movimientos de izquierda en América Latina. Sus producciones discograficas mas
importantes son Vamos gente de mi tierra (1969), Canciones de protesta (1969), Guerra larga
(1971) La patria es el hombre (1975), Cancién mansa para un pueblo bravo (1976), etc.
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Figura 21: El personaje de Manuelita. Ciudad Caracas: «Manuelita». In: Alba Ciudad (8/5/2017).
https://albaciudad.org/2017/05/la-revolucion-en-escena-ninas-y-ninos-constituyentistas/.

pecialmente con su obra Yo soy Carlos Marx (2007),*®° aunque dentro de ese
grupo también esta escrito su otro texto El Fiscal.*® Si nos remitimos a la obra de
Pérez es de importancia leer algunos comentarios criticos que se han elaborado
en torno a estos textos, seglin el escritor Alberto Barrera Tyszka, esta es «una
obra que desnuda todas las promesas del socialismo del siglo XXI».*®? o para el
soci6logo Tulio Hernandez: «ninguna otra obra de teatro desde El dia que me
quieras de José Ignacio Cabrujas ha sabido profundizar de manera descarnada,
pero a la vez amorosa, el descomunal fracaso y el inmenso engafio de la hipnosis
colectiva del socialismo en Latinoamérica».*®® Y entre otras mas el fallecido his-
toriador Manuel Caballero ha dicho sobre la obra que «Carlos Marx es devorado
por el fuego del mismo socialismo que sus seguidores no fueron capaces ni si-
quiera de leer, mucho menos Comprender».464 En realidad, tanto la critica de
Tyszka tanto como la de Hernandez o la de Caballero, mas que apuntar a una

460 Es importante aclarar que la pieza Yo soy Carlos Marx gand el Premio Nacional de Drama-
turgia 2006, que emand del Ministerio de la Cultura, y conté con una dotacién de 15 000
doélares, mas publicacion de la obra. En el contexto de la critica al gobierno venezolano y la
forma como lo hace es resaltante y significativa la premiacion. La entrega del premio se realizo
en acto publico en el teatro «Teresa Carrefio» de la ciudad de Caracas.

461 Texto inédito. Seglin la autora la obra data del 2010.

462 Carlos Medina: «Yo soy Carlos Marx». In: Diverso Magazine (2/2012). https://www.diverso
magazine.com/2012/02/yo-soy-carlos-marx.html [Consultado el 10 febrero de 2020].

463 Ibid.

464 Ibid.
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referencia sobre un posible «consolidado» teatro politico en Pérez, acusan una
tendenciosa cuestién de opinién con el proyecto politico que intent6 instalar el
gobierno de Chavez primero y ahora el de Nicolas Maduro Moros. Varias cosas
desde nuestro analisis creemos que se deben afirmar con base en estos tres plan-
teamientos. El primero de ellos se trata de que la cuestion de Tyszka, en tanto su
analisis «una obra que desnuda el llamado socialismo del siglo XXI» no parece
enmarcarse en una critica referida propiamente a una episteme politica que, en
todo caso, intentase describir los elementos del resurgimiento de un teatro politico
en Venezuela. Si revisamos en su conjunto podremos determinar con relativa cla-
ridad que la obra de Pérez no se corresponde con el objeto de la tradicién de un
cierto teatro politico, ni en Venezuela, ni tampoco en América Latina. No tendria
por qué serlo, pero en todo caso el texto se desplaza entre dos aspectos fundamen-
tales. O bien, es una obra que solo utiliza estos elementos como un percutor de su
propia teatralidad, diciéndolo en términos mas coloquiales, es una provocacion; o
bien pretende articular desde un discurso que se supone «contestatario» ciertas
metaforas discursivas que son mas un juego textual dramatico que una profunda
accibén politica. Por otra parte, el génesis de una tradicion teatral en Venezuela,
incluso ahora si se trata de un teatro revolucionario o contrario a este no esta sos-
tenido, ni se corresponde con esta teatralidad. La teatralidad politica de Pérez es
un corte en el modelo de una dramaturgia que se corresponde solo consigo
misma. Histéricamente el teatro latinoamericano ha actuado en su conjunto como
una unidad global. Pero también es cierto que ha habido unidades que practican
una particular mirada de los discursos teatrales que la dominan. En este sentido
Venezuela es uno de esos paises que estan sostenidos por si mismos sin adquirir
correspondencias con otras teatralidades. Dicho de otra manera, la teatralidad ve-
nezolana histéricamente no se corresponde directamente con la de América La-
tina. Muchos menos en términos de un teatro politico.

El teatro de Gennys Pérez no se enmarca en el debate politico, no tanto por-
que la obra lo sea o no, sino porque su deriva acusa significantes de la comedia,
la ironia, y mas alla de la episteme comercial. El texto en consecuencia pone a
prueba «disparadores» de los que Pérez sabe van a tener una cierta resonancia
en el contexto de un ptblico muy especifico que es el que en teoria va al teatro.

De todo ello se desprende que un teatro revolucionario no ha construido
modelos estéticos que le permitan generar un «acaudalado» proceso de resis-
tencia cultural. Frente a la excesiva actitud reformista de una cultura basada en
un modelo de indole burguesa,*®® que no responde al orden y sistema de rela-

465 Ludovico Silva: El estilo literario de Marx. Ciudad de México: Siglo XXI >1978.
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ciones planteadas por el modelo bolivariano, le ha impedido al proyecto de
Chavez modelar los avances y cambios sociales que la revolucion bolivariana
se ha planteado, tomando a la cultura como un ejercicio para la revalorizacion
y reconstruccion del tejido politico y social que durante la «Cuarta Reptblica»
se vio profundamente deteriorado.
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;Quiénes fueron, quiénes son y quiénes seran los animales feroces? Esta es una
pregunta abierta que en esta investigacién esta respondida en parte y en parte
no. El porqué de esa ambigiiedad no se asienta en el trabajo mismo, que hemos
presentado, sino especialmente en la dimension que los propios dramaturgos y
obras llevaron en la década de los setenta. Nuestra primera hipétesis, o mejor
dicho nuestra hipétesis central fue explicitar, definir y exponer que el grupo de
autores que se desenvolvié durante la década de los setenta llevaron esos afios a
ser la década de oro. Pero en realidad, hemos visto la vasta dimensién del desa-
rrollo de los procesos de creacién dramatica que tuvo su maximo desarrollo en
los setenta fue producto de una continuidad que adn sigue estando explicada
parcialmente. Cubrir esa dimensién tan extensa y amplia compilaria cualquier
obra o estudio por grande que fuera en su propia dimension. Las referencias a
los setenta en el campo de la dramaturgia abrieron un espectro tan amplio, que
cualquier estudio tomaria un proceso de trabajo de al menos varias ediciones.

No obstante, la respuesta esta sostenida en que la investigacion determind
que los autores y dramaturgos de los setenta se fueron constituyendo genera-
cion tras generacién en una gran red desde las que el teatro se poblé de diver-
sas teatralidades. Las relaciones que los autores sostuvieron, primero con sus
textos y después con la puesta en escena les permiti6 dar el giro sustantivo.

Si tomamos como punto de partida la creacién de un teatro en el que la
violencia y/o la crueldad fueron la fuente de la que se nutrieron los dramatur-
gos, podemos entonces afirmar que tanto el primero como el segundo ele-
mento, asi como su excesiva utilizacién fueron los detonantes para que al final
de la década se diera por cerrado ese periodo. Los diferentes modelos de teatra-
lidad, junto a sus respectivos rétulos (muchas veces estereotipados con el ar-
quetipo teatro de. . .) estuvo marcado por esa singularidad que conlleva la
palabra. Fue un teatro que se verbaliz, en el que todo se puso en el plano del
texto. A pesar de ello, los momentos finales de esta expresividad lleg a utilizar
(aunque en muy pocos casos) la agresion fisica, contra el actor mismo.

Retomando la idea de un teatro de. . . se trata de aquello que Leonardo Az-
parren Giménez relocalizé «dos ortodoxias y dos sacralizaciones, [...] en el
sentido de fe cuasi religiosa a una idea y a un propésito constructor segiin una
norma evangélica, fuese stanislavskiana o brechtiana».*®®

La transgresion tuvo sus limites (que, a pesar de todo, el piblico no lleg6 a
comprender). La relacién espectador-actor se vio quebrantada desde el mismo

466 Azparren Giménez: Estudios sobre teatro venezolano, p. 47.
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momento en que la voz, la palabra ya no agredia al texto en si, sino que salia de
su ambito para llegar hasta el lugar del espectador y colocarse alli. Uno de los
elementos a través de los cuales el teatro tuvo su medio de expresion radico en el
lenguaje. El teatro no mostraba, describia las situaciones o verbalizaba la violen-
cia, la crueldad. Aunque en muchas ocasiones de una manera lo suficientemente
ingenua la prerrogativa que estuvo en la palabra fue también ella la que en oca-
siones limit6 su espacio. La palabra conjunté entre dramaturgos y directores (o
puestistas, como se solia definir en esos afios) diferentes estéticas y visiones de
lo teatral, agrupd las teatralidades. La diferencia entre unos y otros (director de
actores o directores de escena —puestistas—) fue de singular importancia para
comprender como fue el teatro en la Venezuela de los setenta, cdbmo ciment6 las
bases de un teatro que se soport6 de sus escritores y de sus dramaturgos que ob-
viamente dominaron el espectro de este trabajo. La dimensién ampliada que ad-
quirieron, o que fueron adquiriendo en su conjunto super6 con creces la practica
escénica y la practica teatral. A la vez fueron esas intercalaciones entre unos y
otros lo que finalmente arrojé como resultado los setenta. Las dos décadas siguien-
tes, los ochenta y los noventa, fueron una ruptura total, un quiebre que incluso
hoy dia no logra superarse. No lo logra debido a su atomizacién y dispersion, de-
bido a su deriva, a sus derivas de significantes. De manera que los setenta fueron
producto de un ciimulo de acciones poéticas y de creaciones que tienen su punto
de partida central en la modernidad «simple» de los cuarenta y que progresiva-
mente avanza por acumulacién hasta los setenta, convirtiéndose en modernidad
compleja y en alguna ocasion en posmodernidad.

Por otra parte, una clasificacion de las diversas teatralidades que surgieron en
estos afnos a partir del método de las epistemes nos permitié6 comprobar la rapida
movilidad y cambio que los autores y los directores tuvieron. El método de las
epistemes nos explicd por qué un autor, como por ejemplo José Ignacio Cabrujas,
por un lado, pudo abordar una forma que hemos definido como «neogrotesca» y
casi a la vez otra tesis, la de un teatro «existencialista», aunque relativamente
fugaz en su haber teatral. De tal modo que a través de las epistemes se puede rapi-
damente visualizar el recorrido que cada autor tuvo y los paralelismos a los que
nos enfrentamos o mejor dicho las similitudes cada uno en sus continuidades.

Se comprobd asi mismo la relacién entre teatro e historia, teatro y sociedad.
Los dramaturgos no solo produjeron creaciones que apuntaron a una redimen-
sion de lo teatral, sino que siempre estuvieron conectados con las problematicas
que tenian cerca. Se puede comprobar la tesis de que, junto con la Universidad,
en Venezuela el teatro es un «medidor» de lo social, pulsa los grados de comple-
jidad y de problematicidad de lo social.

Se pudo comprobar la solidez y la significacién que la dimensién escénica
tuvo y tiene (aun hoy) en el teatro venezolano. Esto es debido a que las diferen-
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tes teatralidades que se gestaron formaban parte de una dimensién cultural
que el resto del continente no deconstruyd, probablemente por falta de «visibi-
lidad». Hemos citado a Ugo Ulive (director uruguayo pero que fundé una tradi-
cion en el teatro venezolano) que a su llegada al pais manifestaba una cierta
incongruencia de lo que se hacia o se ponia en escena. Lo notaba no tanto en la
seleccion de los materiales, sino en los montajes que él mismo veia. Sin em-
bargo, ese aparente proceso disociativo de la estructura draméatica tuvo una
razbén concreta que se engarzaba en el corazén mismo de una realidad com-
pleja. Fue la misma que Adriano Gonzalez Ledn describia en un Pais Portdtil, la
que refrend6 El techo de la Ballena, la que por ejemplo mostraban Jests Puerta,
Orlando Chirinos, Luis Britto Garcia, en la narrativa, pero que en el teatro tuvo
ese corolario de inmensas dimensiones. El analisis de Ulive no era en cierto
modo desacertado, incluso Leonardo Azparren Giménez tal como hemos visto
lo refrenda; pero en otro cierto modo, no reconocia un proceso que se incubaba
paulatinamente como un subterraneo, y que estaba ligado a la realidad del
pais, a la expresion intelectual de una constelacion muy grande que no tuvo la
difusion necesaria como para ser reconocida en su amplia y vasta dimension.
Era un «rio profundo» de significaciones culturales, politicas, poéticas, socia-
les, filoséficas, etc., que se desplazaba debajo de la visibilidad de lo social. Nos
referimos a ello porque las perspectivas extranjeras que tuvieron del teatro ve-
nezolano no lograron «encapsular» todas las definiciones que este mismo
desde su complejidad transmitia y transmiti6. Tal vez por el hecho de que la
dimension compleja del modo cultural en la realidad venezolana no permitiera
comprender de lleno a una produccién que «subterrdneamente» es incluso
aln mas profunda y por ello «invisible». El teatro fue para la sociedad venezo-
lana un medidor de lo social, de lo histérico, de lo politico.

Reconocimos juntos con nuestro analisis de las epistemes, la tesis de los
fractales en la dramaturgia de los setenta. El teatro se reflej6 a si mismo repi-
tiéndose, o mas bien acometiéndose en réplicas (como movimientos teltricos
sucesivos) que propagaban a su vez nuevos mecanismos de nuevos discursos
teatrales. Un director fue propagacién de otro, un dramaturgo de otro, un actor
de otro, un teatro de otro. Esos fractales se extendieron, a pesar del quiebre a
los ochenta en un nuevo lenguaje, en un nuevo modelo, incluso en una nueva
dramaturgia. Acaso, solo para poner ahora algtin ejemplo (ya que nuestro estu-
dio solo se centrd en los setenta), no es la dramaturgia de Gustavo Ott un fractal
de la dramaturgia de Rodolfo Santana, o no es la dramaturgia de Néstor Caba-
llero un fractal de Elizabeth Schén, a su vez de Ricardo Acosta, jno lo es? No se
trata de copias, no son copias. Los fractales son réplicas, continuidades y dis-
continuidades, seguimientos y quiebres que se extienden hacia la creaciéon de
nuevos relatos dramaticos. No me cabe duda de que en los ejemplos que hemos
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mencionado Caballero y Ott son nuevas dramaturgias, pero son los fractales de
la historia del teatro y de la historia del pais.

Finalmente hicimos lo que hemos titulado como excursus. Quiza la palabra
correcta a usar debi6 haber sido «excurso» (al menos esto dice la DRAE) pero
quisimos dar un espacio mas metaférico y no asentarnos tanto en un terreno
muy fijo. Si bien, un teatro mas cercano a nuestros tiempos no era el punto cen-
tral del libro, creimos necesario que visto los cambios que Venezuela ha vivido
en los dltimos afios no era posible dejar de lado el tema. Pero no a su vez, por
ello simplemente, sino también porque, aunque se vea distante y aunque se
pueda pensar en que ese marco estético es muy diferente al de los setenta, en
realidad no es asi. Las voces de los setenta, de esos autores dorados, son voces
y propuestas que adin resuenan en el teatro venezolano, y no lo hacen solo por-
que formaron parte de una historia comdn, sino por el valor de reencontrar un
lenguaje que, tal como hemos dicho, a pesar de su dispersion tiene una unidad.
La Revolucion bolivariana, supone también para muchos la recuperaciéon de un
frente politico, exactamente el de la izquierda venezolana que sufrié también
sus quiebres, sus pérdidas, sus traiciones. En cierto modo, pero este tema perte-
neceria a otro libro, lo que vive hoy el pais es una retoma de los discursos de
los sesenta, de los setenta y tiene sus porqué bien claros y definidos en la histo-
ria. En algunos teatros en medio de la Revolucién también hay un impulso de
ese reflejo. Es como si el fractal (se escondiera) y volviera a aparecer posterior-
mente, son ecos de voces que vuelven a resonar, o si se nos permite la meta-
fora, son como la extincién de una estrella que es percibida por los seres
humanos mucho tiempo después y que atn sigue proyectandose durante una
duracion posterior anulando el instante a nada.

El teatro del periodo de la Revolucién nos expone, en ese sentido, un pro-
yecto que estuvo imaginado en los sesenta y en los setenta, con todas sus voces
dramattrgicas y teatrales, asi pensamos en las resonancias del teatro de Wi-
lliams, de Lerner, de Romero, de Chalbaud, de Cabrujas, de Acosta, de Trujillo,
de Santana, de Chocrén, de Lameda, de Jauregui, de Fuenmayor, de Torrence y
de muchos otros y un muy largo etcétera. Todas esas voces siguen ain reso-
nando en toda la dramaturgia y el teatro revolucionario y no revolucionario las
vuelve a traer en diversas formas. Hemos, de este modo, pensado y analizado
un proceso de revolucién cultural que surgié sin una revolucién armada, una
paradoja que en el marco de la realidad latinoamericana adn debe ser anali-
zada, ya que tres de las cinco revoluciones latinoamericanas se fueron por la
via de las armas. Finalmente, el libro nos muestra que las diversas teatralidades
latinoamericanas son capaces de mostrarnos también, no que en América La-
tina tenemos un teatro latinoamericano, sino que en las Américas Latinas exis-
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ten los Teatros Latinoamericanos. No que hay una sola teatralidad, sino que
hay multiples teatralidades y que eso expresa nuestras complejidades.

Venezuela es un pais que se mira siempre en el campo de la superficie,
sufre por su territorialidad, abrupta muchas veces, desconectada otras. Cabru-
jas referia la anécdota de que cuando su madre queria visitar a su padre que
estaba en una regién de Los Andes (y ella en Caracas), el camino le implicaba ir
a Curazao en barco primero y después volver a Venezuela para seguir viaje y
llegar a su destino dos o tres dias después. Dicho de otro modo, debia salir del
pais y volver a entrar solo si queria pasar de un Estado a otro y encontrarse con
su esposo. Es de esta territorialidad desterritorializada de la que hablamos,
pero no entendiendo a lo geografico como un determinismo, sino compren-
diendo que la compleja discursividad armada en un teatro que parece inconexo
uno con otro, o que se repite fractalmente en una exponenciacién al infinito, en
una reduccién al absurdo, es la expresion de una nueva teatralidad que se
habia gestado en el centro de esa cosmovisién y que construy6 un nuevo «pa-
raiso teatral». Ese legado que dieron los setenta al teatro venezolano es la re-
frenda de que el teatro puede asumir desde la profundidad misma no solo la
consagracion de una nueva teatralidad, de nuevas expresiones de creacion,
sino la construccién y deconstrucciéon de un habla de la sociedad, la definicion
de sus actores sociales, la descripciéon de ellos, la manifestacién de los deseos
de una sociedad. Esta claro que los autores que hemos estudiado, y el teatro
que hemos estudiado en este libro son solo Algunos «animales feroces» en el
teatro venezolano.
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