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" Sin consideracidn, sin piedad, sin pudor
en torno mfo han levantado altas y sdlidas murallas.
Y ahora permanezco aquf en mi soledad
meditando en mi destino: la suerte roe mi espiritu;
Tanto como tenfa que hacer
Cémo no advert{ que levantaban esos muros
No escuché trabajar a los obreros, ni sus voces
Silenciosamente me taparon el mundo "

" Murallas "

C.P. Cavafy
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INTRODUCCION

El panorama teatral venezolano ha sido parcelado para
determinar en un espacio temporal, 1969-1979, un espacio con-
ceptual gque hemos llamado teatro politico. Esta sectorizacién
tiene como objetivo centrar la atencidén en una particularidad
del teatro venezolano. Porque sélo en la observacidén profunda
de periodos, por separado, se logra el andlisis de la forma
en que el teatro y la realidad se ajustan reciprocamente. Un
examen generalizador del teatro sdlo traerfa un resultado que

ignora, muchas veces, las particularidades.

la escogencia del periodo que hemos tomado para centrar
la investigacion no ha sido gratuita. Los afios setenta, ade-
mds de un periodo de consolidacidn de la Democracia Represen-
tativa -que en las décadas anteriores habia sufrido grandes
marejadas y desequilibrios, y que en la aciualidad es nues.ra

forma de gobierno-, son los afios del “Boom pe.rolero”. Boom

que vranstormé la realidad del venezolano y por enae la de su

LeatLro. AL C

Kn es.os diez afios, dos periodos gubernamentales que
se suceden en la abundancia peivrolera, van a arecvar las .en-
dencias arvis.icas. Y denuro del weairo, la .endencia méds a-

teciada va ha ser el veawvro poliivico de proies.a social.

S1 el .eailro que se€ ha dado a-conocer como Leairo co-




mercial, por su sélo inierés econdémico, logra, a partir del

auge econémico y la aumdsfera de paz reinanve en todo el ie=-
rrivorio nacional, calar y mantenerse -aln en la actualidad-
dentro del gusto de la clase media ascendente, el teatro po-
litico de protesta social tiende vertiginosamente & desapare-
cer hasta llegar a ser una excepecién con caracteristicas mar-

ginales en el teatro venezolano actual.

El auge petrolero con su consiguiente efecto en la rea-
lidad social, silencid muchas conciencias que vivian anterior-
mente impacientes por la transformacidn social y radical del
del sistema capitalista. El proceso de pacificacion sufrido
por el pais garantizé la existencia de partidos de izquierda

-mientras se sumaran al sistema democrético y aceptaran sus

estatutos-, con lo que se adormecieron la violencia y los peﬁ-'

samlentos radicales.

La década de los sesenta con su caracter convulsionado,
su necesidad de innovacidn, de nuevas sensaciones y su consi-
guiente traduccion o respuesta artistica, se convirtid en la
"calmada" década de los setenta en un periodo mitoldgico y
distante. las condiciones soclales y poliiicas de ambas déca-
das, en Venezuela y en el mundo, habian diterenciado, Lambién
y grandemenve, la manera como una y ouwra asumian la .ranstor-
macion social, y como €l vealro s€ 1lnvolucraba en esie come-

t1do.

kn el eatro venezolano de los afios se.enta, y gracias




al cosmopoliilsmo que va a carac.erizar al periodo, se intil-
Lran nuevos pensamlentos y nuevas tormas de comprender el he-
cho weavral. lnnovaciones gque provocan en €l pablico y en los
ar.1si.as una mayor preocupacidén por una supuesia calidad for-
mal de los especidculos mds que por la incidencla revoluciona-

ria de es.o0s especvdculos en la realidad venezolana.

Kl veaivro venezolano asume en €l anaar de diez afios
un caraciver de "obra de arve politica" que no iransgrede ver-
daderamenve los limives del teairo burgues. Cardcuer que no
depenae totalmenve de los creadores sino gue, vamblén, del
med10o amblenve en que se desenvuelven el arvisiva y la obra de
ar.e., vomo nos sefialapa mauardo Gil, en una pequefia en.revis-

va :

" No es la obra de arte, ni el artista quienes deci-
den su incidencia en el medio. Es el medio quien
decide, las circunstancias especiales en que se

presenta una obra de arte. "

El estudio de estos diez afios de teatro a partir de
los datos de Hemeroteca, de la critica y reflexiones teatra-
les, y de la lectura de textos dramdticos nos han llevado a
conclusiones sencillas y justificadas en su totalidad. Con
lo cual se puede decir que el trabajo en si de investigacidn
fué la consecucidn de herramientas y materiales que justifi-
caran cientificamente verdades cotidianizadas pero no justi-

ficadas en la realidad teatral venezolana.




Debido a que en la actualidad no se puede hablar de
un teatro politico de protesta social, y ya que estos prime-
ros tres afios de la década del ochenta presentan caracteris-
ticas muy similares a los afios setenta, pretendemos reconocer
las causas de la inexistencia de este tipo de teatro en los
afios setenta y agudizar los puntos de contacto entre el pasa-

do y el presente.







" Tu agua no me satisface,
dijo el genio sediento. Y,
sin embargo, es el pozo mas

fresco de todo el Diar-Bekir "

Pellico







Se dice gue la protesta es caracter{stica del siglo XX
como consecuencia de las promesas no cumplidas por el libera-
lismo del siglo anterior.

Es decir,

" El mundo de 1900 estaba muy lejos de responder al

ideal del bien comin en una sociedad justa que se

habfan forjado los liberales racionalistas " (1)

A partir de este descontento del intelectual, del ar-
tista, del polftico, etc., aparece, segin Norman F. Cantor,
" El placer andrquico de destruir el orden " (2), que se basa
en un concepto de naturaleza humana que valora las manifesta-
ciones de rabia, esperanza y odio, una visidn racionalista
venida de los albores del siglo con Karl Marx, Nietzche y
Freud, que contribuyé a socavar, a cuestionar las bases del

sistema.

Cuando Karl Marx declara que
" las instituciones y la moral de determinada sociedad
son productos del medio y reflejan los intereses de

la clase dominante " (3)

se concluye que las instituciones oficiales constituyen un
sistema entre muchos, y ninguno ontoldgicamente superior o de
mayor valor ético que los demds. Con esto, los contestatarios,

hombres en total desacuerdo con’ el aspecto tradicional de las




estructuras basadas en opresores y oprimidos, en gobernantes
y gobernados, arremeten contra el orden social que ya no pue-
de defenderse alegando una santidad, una moralidad o unas

tradiciones inviolables, sino en funcidn de clases y grupos.

También las confrontaciones que se utilizan en nuestro
siglo tienen sus precedentes en la agitacidén sindical de los
dltimos afios del siglo X1X., Pero estas se han hecho cada vez
mds refinadas al ponerse al frente de la disensidn, intelec-
tuales y miembros de la burguesia que se han planteado la
concientizacién de la clase proletaria, por ser esta dltima
la agrupacidén social que, dentro de los postulados marxistas,
tiene mayores posibilidades de producir cambios radicales en

el sistema.

Existen dos tipos de protesta: la de los intelectuales
y " gente culta ", en especial de las nuevas generaciones
que poseen un espiritu de protesta surgido de la inevitable
hostilidad generacional. Todo ello sin llegar a una confron-
tacidn directa con las élites en el poder, las ha debilitado
al dificultar su comunicacidén con las clases desposeidas, y
al sensibilizar a los trabajadores a favor de ideas.radicales.
Este tipo de protesta es generalmente denominada de discon-

formidad intelectual generalizada y rebelidn. (4)

El segundo tipo de protesta es la de confrontacidén or-
ganizada contra la élite o contra algin sector de ella.

" Por medio de manifestéciones, huelgas, sentadas,
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denuncias escandalosas, campafias de agitacidn y actos
de violencia (...) este tipo de protesta ha forzado

a la clase rectora a recurrir a medidas represivas"(5)

Ambas son actos que se basan en el derecho de cada in-
dividuo a ser libre, y en el deseo de confundir a la élite y
llamar la atencidn sobre determinadas injusticias. Pero la se-
gunda tiene un cardcter definido mds por una participacidén po-
1{tica determinada que por un pensamiento humanistico libre

de influencias partidistas.

Hay que diferenciar la idea de protesta, que se define
como un ataque que se lleva a cabo de manera organizada, re-
curriendo hasta a la violencia, con la Revolucidn; ya que esta
dltima es la violencia misma, donde los diferentes grupos so-
ciales combaten entre si por detentar el poder politico y so-
cial; es un cambio social y radical de la sociedad, "es el ti-

po _de desmoralizacidn gue los griegos llamaban Stasis " (6)

Y he aqui por lo cual nos interesa la protesta:

" La revolucion esialla so0lo cuando un viejo régimen
al defenderse contra la protesta con medidas méds
reaccionarias y opresivas, radicaliza a la clase
media e impulsa a los trabajadores y a los pobres
a intervenir (...). Entonces el sistema legal y po-
1{tico se derrumba ". (7)

.- Nos interesa la protesta como un medio para alcanzar una

revolucidn y cdmo se involucra el arte teatral en esa via, en
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la via de la transformacidén. Cdmo el teatro se imprime de una
caracterfstica funcional, con la cual se involucra dentro del
medio social como un elemento contestatario, como un elemen-
to de protesta.

.- Sabiendo que la protesta es un medio comin y efectivo, por
lo general, de forjar cambios, y que generalmente estd orien-
tada por la izquierda politica ( aunque movimientos de dere-
cha la hayan utilizado ), juzgar el provecho de los movimien-
tos contestatarios en el teatro, teniendo en cuenta la estruc-
tura formal de sus mismos trabajos, quiéhes protestan y cud-
les son sus objetivos, pero refiriéndonos especialmente a los
movimientos de protesta que hayan abogado de una manera direc-
ta y organizada por la liberacidén de la clase trabajadora y de
los pobres, aunque muy pocas veces hayan sido dirigidos por
trabajadores, ya que generalizando, la protesta es un fend-
meno de la burguesfia que se centra en el comportamiento ético-
social y dirigido al proletariado. (8)

.- Para introducirnos en el teatro politico que nos interesa
estudiar, primero hay que tener claro que ese teatro pertene-
ce al movimiento de protesta generalizado de este siglo, pero
que no necesariamente coincide exactamente con sus objetivos,
en tanto que la protesta y el teatro de protesta parten de u-
na posicidén de rebeldfa que muchas veces no pasa de la presen=-
tacidén de un problema, donde no se analizan ni sus causas ni
las posibles soluciones para el mismo. Donde solauente se

presenta una posicidén de disconformidad, de rebeldia ante un
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problema que se generaliza o se amplifica hasta darle un ca-

riz abstracto y ambiguo.

.- Es decir, nos interesa la protesta como un &mbito que jus=-
tifica y origina un teatro de protesta, de disidencia, y por-
que a su vez este teatro de protesta se puede subdividir -al
igual que ha hecho Norman Cantor con el concepto de protesta

en su libro la Era de la Protesta: Oposicidn y Rebeldfa en el

gifglo XX - en un teatro que protesta basdndose en un ideal de
libertad, con el cual justificard cualquier exceso y cualguier
irracionalidad en tanto sea una agresidn al sistema, y en un
teatro mds racionalista con claros objetivos sociales a lo-
grar, sistematizado en funcidn de una revolucidn protagoniza-

da por clase obrera, un teatro politico.

.- El teatro politico es una variedad dentro del teatro de
protesta, tiene objetivos muy determinados que lo califican y
lo definen, que contiene muchas caracteristicas por las cua-
les se puede estudiar de forma aislada y dentro de las cuales

campea el pensamiento marxista-leninista.

Ahora bién, para involucrar al teatro dentro de la pro-
testa hay que partir, seglin Piscator, del reconocimiento de
que en el siglo ZIX dos fuerzas produjeron cambios definiti-
vos por su sola existencia: La fuerza de la literatura y la
del proletariado, que

" al cruzarge ambas nace en el arte una nueva idea: El

naturalismo, y en el teatro una nueva forma: la VOLK-
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SBUHNE (TPeatro del Pueblo) " (9).

Este nacimiento dentro del teatro es para Brecht:
" el momento en que el teatro volvid a ser morada del

pensamiento "
donde

“Se evaporé la perivinaz y repugnante atmésfera de so-
lemnidad (...) instaldndose en cambio, cierta jubi-

losidad y si se quiere audaz desenfado " (10)

A partir del siglo XIX no ha de parecernos raro que nos
encontremos con una produccidén de descontento profundo que
poco a poco o explosivamente va dando lugar a la obsesidn del
expresionismo, al surrealismo y al dadaismo como formas de
protesta a consecuencia de la Primera Guerra Mundial. Luego la

Segunda Guerra Mundial estiwulé "_una filosoffa de protesta "

en contra del orden social y contra la condicidén humana, ha-

ciendo que los artistas subsiguientes pudieran " expresarse

indirectamente en sarddnicas paradojas " (11)

De todas estas maneras de protesta, estilos dentro del
teatro, nos interesa particularmente aquel que sirva de ins-
trumento al servicio del movimiento revolucionario, cuyo as-
pecto artistico o estrictamente teatral esté subordinado a
los fines politicos. Nos interesa el teatro politico como un

signo de protesta de confrontacidén conciente.

Este tipo de teatro de protesta al que se ha denouinado




14

teatro polftico ha tenido defensores de la calidad de Roland
Barthes, Adorno, Hormigoén, etc., y ha tenido detractores que
desde hace mds de cincuenta afios daban por superados todos
sus fundamentos, tales como Pierre Pronko. ror ello es bueno
situarnos en el concepto con el cual trabajaremos en la in-
vestigacidn de teatro venezolano, para de una manera objetiva
calibrar. en que medida la forma artistica se emparenta a un
pensamiento politico y produce no solamente una obra de tea-
tro sino también una accidén politica.

" Todo teatro es politico " es una mdxima aceptada en

nuestra sociedad con el mismo cardcter axiomdtico de " Todo

es cultura " o " El hombre es un ser social ", pero esta ex~ .

presién no hubiese pasado de ser un rebuscamiento dentro de
los conceptos estéticos si no se planteara una divisidn entre
la obra ajena al medio y la obra inscrita dentro de un con-
texto social. Un andlisis que relacione los elementos forma-
les de la obra con el artista, su condicidn social y el pi-
blico que converge en la representacion, proyectard directa

0 indirectamente un contenido social dentro de la obra. Como
dirfa Meyerhold:

" En realidad el apolitismo es algo sin sentido (...)
cada uno de nosotros es el producto de su medio, en
el cual las lineas de fuerza determinan la natura-
leza del artista en sus variaciones individuales,

sociales e histdéricas " (12)
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Bastaria saber a qué ideologia pertenece el artista, cufles
son sus méviles al producir la obra, cudl es el resultado a-

parente dentro del piliblico, codmo se hace la obra de arte.

Dentro del teatro contempordneo se podria hablar, a
estas alturas, de dos tipos de teatro comprometido politico.
El primero despierta en nosotros

" la conciencia de nuestra responsabilidad no solo

frente a nosotros mismos sino frente a la humanidad

entera, inclufdos burgueses y proletarios " (13)

El segundo nos lanza a una accidn politica particular o al
menos empuja al publico a que conozca ciertas acciones poli-
ticas, y asi nos ofrece sus ideas dentro de un teatro u obra
" demasiado partidario " (14). Ambos critican la situacidn
general misma, es decir, se orientan a la toma de conciencia
del estado de cosas, pero el primero no impone al publico un
espectdculo de significacidn idnica, se lo ofrece para que lo
comprenda, si se quiere para que lo critique. El segundo no
solo se elabora a partir de la funcidn del teatro como ente
social, sino que también utiliza el materialismo cient{fico

para elaborar sus propuestas. (15)

La funcidn del primero consiste Gnicamente en enterar a
los hombres que van al teatro de todo lo que en ellos duerme
oscura y confusamente; en este tipo Ge teatro se demanda ma-

teria prima, nuevos contenidos, mercancia que, como dice Brecht

" que a través de la maguinaria; tal cual es, ha de ser trans-
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formada nuevamente en mercancia " (16). Es decir, la actitud
del artista y su produccién dependen con mucho de los medios
tradicionales de hacer teatro, de medios aburguesados; por

otra parte, la critica esteticista encuentra un terreno faeil

donde hacer mella.

El segundo pregona la necesidad de emprender una lu-
cha contra la sociedad y contra si wmismo para volver a ser
el elemento cultural central de la comunidad. Dicho en las
palabras cdusticas de Pronko:

" en el estado en que hoy nos encontramos, €s nece-
sario que el arte sirva a fines ajenos al arte,
con la esperanza de hacer resucitar un buen dfa,
el arte tal como debe ser en un mundo enteramente
igualitario: arte sin politica, sin sociologia,

sin ideologfa " (17)

En las palabras de Brecht:

" La totalidad del teatro tiene que ser cambiada, y
no solamente el texto o el actor o toda la repre-
sentacidn escénica; en ese cambio debe ser involu-

crado el espectador; su actitud debe ser modificada "
(18)

Observando estos dos tipos de teatro, es el segundo
el que hemos tomado como tema de estudio, porgque asume al
teatro como un instrumento de conocimiento inmediato y por-

que utiliza todos los medios a su alcance para lograr un im-
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pacto transformador méximo sobre el espectador. Nos interesa
este teatro que subordina todo propdésito artistico al objetivo

revolucionario, o sea, " gue involucra y propaga constante-

mente el espiritu de la lucha de clases " (19); no olvidando

que la técnica y la tecnologia dentro de ese teatro debe ser
de alto nivel, debe ser un tipo de teatro que ain subordi-
nando los tradicionales valores artisticos ante la represen-
tacidn de una idea debe contagiar al espectador con la misma,
y eso requiere, ademés de talento, por lo menos de esfuerzo
y trabajo para transmitir lo que se guiere. De lo que se de-
duce que ain el teatro de tipo politico contiene pardmetros
intrinsecos para medir la efectividad del mismo, al igual que

un teatro burgués o comercial.

Para conseguir goce eun el teatro politico se hace ne-
cesario ver fijado en el mismo el trabajo y las experiencias
de los artistas comprometidos en la creacidén de la obra, es
decir, el piblico no debe ver un acto médgico sino un trabajo
realizado por hombres dedicados al arte. Este tipo de teatro
necesita instruir a su piblico, ensefidndolo a observar exacta-
mente no solo al objeto que representa sino también a desa-

rrollar su capacidad de observacidon en general. Brecht sefiala:

" En la base del arte hay una capacidad, una capacidad
de trabajo, un trabajo hdbil y logrado. Y es necesa-
rio conocer alguna cosa de tal trabajo, a fin de ad-
mirar y gozar del resultado, es decir, de la obra de

arte". (20)




18

Esta es una de las caracteristicas mds importantes del
teatro polftico: la necesidad de observar tanto la finalidad
del trabajo como la manera en gque se hace, valorando el mé-
todo, la técnica y la manera de produclir para no traicionar
su pensamiento politico y revolucionario. Es decir, partien-
do de las actuales condiciones de alienacidn del hombre, de
su explotacidén en la produccidén industrial, en el sentido
tecnocratico que ha tomado la sociedad, donde el individuo
se transforma en nimero dentro de una comunidad constituida
por lazos econdmicos, un teatro que se toma como bandera de
protesta contra esa situacidn, debe aniquilar dentro de su
produccidn cualquier relacidn con lo que se desaprueba. Y si
el hombre se reduce poco a poco a la especializacidn en un
solo punto de produccidn, representando una pieza y s6lo una
pieza del rompecabeza, estve teairo, por el contrario, repar-
tird las responsabilidades de manera que la produccidn esié

en tuncidn de una creacidn colectiva o al meuos participaviva.




- II!IL' e LI 1

I




19

51 teatro politico val cual lo conocemos hoy - desig-
nando con estas palabras como rdévulo (21) una cavegoria esté-
tica en consvante evoluclidn - nace en su postulacidon 1deolod-
gica en la segunda mivad del siglo XI1X, para concrevizarce
materialmenve en una forma en la segunca década del presenve

siglo.

s8L0 se desprende del esiualo de las dos mds relevan-
eS8 fuenves, €n €scriiLos tesvlimonlales ae sus dos principales

auvores: krwin Piscaior y smelievic meyerhola. (22)

Resultarfa innecesario en esta investigacidn, un per-
tinaz rastreo epistemoldgico e histdrico de la aparicidn y
progresos ulteriores del significado y utilizacidn del con-
cepto de teatro politico. Por tres razones fundamentales, a-
demds de encontrarse fuera del objetivo y plan de nuestro

estudio.
Estas razones son las siguientes:

1.- Por considerar que es un tema lo suficientemente debatido
y aclarado en la actual bibliograffa que aborda el tépico.
(23)
2.- Por considerar metodoldgicamente Gtil e iddneo el partir
de las premisas bdsicas utilizadas por quienes vieron en
el marxismo-leninismo la expresidn més firme y definitiva

de 1o que hoy se suele lladér la gufa ideoldgica comunis-
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ta o con sus diversos apelativos, de revolucionaria,
socialista o de izquierda. Pues es precisamente con Marx
gue una idea del socialismo se consolida como filosofia
asentada en el andlisis del medio socio-econdmico en su
globalidad.

Se trata pues de que el teatro politico a analizar es
el surgido dnica y exclusivamente de la filosofia mar-

xista.

3.- Por considerar en definitiva que cualquier otro teatro
considerado politico no se incluye en el plan de andli-
sis proyectado en esta tesis. Por ejemplo, aquellas de-
nuncias sociales mas o menos abstractas y generales, que
apuntan al"mal ", la incomunicacidén, la miseria y otras
injusticias reflejadas casi siempre en la angustia exis-
tencial de un Personaje y que carecen de una proposiciodn

politica acorde con una forma dramdtica.

Debe entonces quedar claro el marco de referencia de
origen del cual partieron Erwin Piscator y Emilievic Meyerhold
ys @ la vez, por supuesto, nosotros mismos a través de los °

textos de estos dos creadores.

La critica histdérica tracicional en palabras de Margot
Berltod ha reiterado sucesivamente que
"con la tormenta de la revolucidén rusa el teatro ex-
perimentd la més elemental, persistente y radical

ruptura con la tradicidm ". (24)
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Sin embargo, una visidén retrospectiva permite juzgar no sélo
los afios sucesivos a la Revolucién de Octubre y, al VOLKSBUHNE,
en Alemania, en los mismos afios, como la imprevista y decidi-
da transformacidn teatral, lanzada por el volcdn revoluciona-
rio, sino comprender que sus rafces y causas se gestan en la

experiencia estética naturalista alemana del " drama social ".

Nada nos permite la relacidn directa de este drama con
la teorfa social marxista, pues toda vinculacidn resultaria
imprecisa. No obstante para E. Piscator:

" k] naturalismo alemdn presenta por vez primera en el

teatro al proletariado como clase ( Los Tejedores,
La Famflia Selike, Hanna Jarger ) el proletariado
arrastra al teatro a su domf{nio, prestdndole su

ideologia ". (25)

Se aproxima en su expresidn escénica y dramatirgica

a un concepto muy eldstico de marxismo. Pero de entre las o-
bras y sus autores, es solamente con " el drama social " de
Gerhart Hauptman que el desarrollo y cambio de las técnicas
y formas teatrales comienza a vincularse con el estado ac-
tual de progreso teatral. Desde entonces comienza a configu-
rarse este teatro, motivado segin k. Piscator, por una pari-
dad o conjuncidén del proletariado en su asistencia organiza-
da al teatro -con su ideologia presente en la representacidn-
y un desarrollo técnico comenzado precisamenie a partir de

esta unidén no accidental y mucho menos casual.
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Como fuerza mecdnica, resultante y equivalente al con-
junto de otras varias, surge a fines de la segunda década del
presente siglo una simulianeidad de hechos y acontecimientos
estrictamente artisticos. kn Kusia y Alemania, derivados, en
principio de un mismo fundawmenio tebdrico, aunque no social e
histdrico, con similitudes en sus conienidos estéticos. Que
a pesar de las analogias en sus aportes, descubrimientLos e
investigaclones teatrales en 10dos sus Ordenes, esTos dos
procesos artisticos muy pronto se diterenclarén en el dmbito

respectivo de su desarrollo y en los fines perseguldos.

on los afios sucesivos a 1917, orwin Piscalor €n sus
vestvimonlos de 1YsU, se adjudicaba la pavernidad G€ un nuevo
veatro con las sigulenves palabras:
" .. el veaivro de propaganda poliiica (...) con claras
consignas revoluclionarlias. ne €l iveairo ael proleiva-
riado tunaado por mi, juniamenie con mi1 amigo Hermann

Schiiller, en Marzo de 1919 " (27)

Desconociendo, claro esta, que otro creador como Me-
yerhold de 43 afios de edad llegaba a postulados semejantes
impulsado por una revolucién que exigfa cambios drdsticos. A
diferencia de su partidario alemdn, el ruso abordaba una exi-
gencia insoslayable del PROLEKULT desde una vasta, profunda

y amplia experiencia en el campo teatral.

Ambos buscaron vias y caminos en formas teatrales a-

propiados al contenido violento’'de nuestro tiempo y movilizaron
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todos los medios a su alcance para lograr un mdximo impacto

propagandistico sobre el espectador.

la historiografia teatral poco ha precisado los puntos
esenciales del cambio ocurrido a comienzos de siglo. Por una
parte E. Piscator se ofrece intentando esbozar una estética
que respaldara sus representaciones preconizando que:
> el arte, verdadero y absoluto, debe mostrarse
adecuado a cada situacidn y basarse en ella (...)
este arte, si queria tener alglin valor no podia ser
otra cosa que un medio para la lucha de clases. Uti-
lizando para ello formas determinadas por los nuevos
contenidos ' O mejor dicho: formas vacfas volvian a
revestir contornos méds rigidos y duros gracias a un
contenido que atacaba sin rodeos un determinado fin.
' E1 arte era considerado como un medio instructivo,
... tan solo medio para un fin. Un medio politico.
Educador Polftico y no estético: Cultura y agitacidn
del proletariado, inspirdndose en los principios de

cualquier otro elemento comunista " (28)

Meyerhold en otra latitud, con los mismos medios inno-
vadores, emprendfa la labor encomendada por el " Prolelkult *
y su " octubre teatral ", en una cambiante elaboracidn esté-
tico-artistica que variaba, segun pasaban los afios después
del 17, de acuerdo a la conveniencia y necesidades gue a cada

momento se estimaba de modo distinto. As{ se le ofrecid a Me-
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yerhold, junto con una escueta norma leninista, la gran tarea

de concretizar una estética materialista y producir una préc-

tica artistica correspondiente. Escrivbia Lenin

" xn la Republica Soviética obrera y campesina, el

arte debe estar impregnado del espiritu de la lucha
de clase del proletariado por el feliz cumplimiento
de los fines de su dictadura, es decir, por el de-
rrocamiento de la burguesia, la supresidn de las
clases y la abolicidén de toda explotacidén del hombre
por el hombre. No ideas particulares, sino marxismo.
No invencidn de una nueva cultura proletaria, sino
desarrollo de los mejores modelos, tradiciones y
resultados de la cultura existente desde el punto
de vista de la concepcidn marxista del mundo y de
las condiciones de vida y de lucha del proletariado

en la época de su dictadura " (29)

Entre quienes debian cumplir esta norma, en un primer
momento iba desde un arte para los proletarios hasta el " ar-
te de los proletarios " y de aqui saltaba a un tercer estadio:
un " arte de los artistas proletarios " (5V). Desembocando
finalmente, con el pasar de los afios, en una dogmdtica rara
y angosta, mantenida inalterable por el poder de José Stalin-
usando las verdades de perogrullo en un falso leninismo- con

el apelativo de realismo socialista,

Ia reflexidn critica e hisudrica ha abordado amplia-
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mente, con la objetividad contenida en los testimonios, los
puntos sul generis nombrados arriba, pero con poca frecuen-
cia ha resalvado dos caracteres 1ndispensables para una ma-
yor comprensidn de la trascendencla de ese cambio, iniciado

a mediados del siglo XlX y que se concretizd en una forma

- tedrica y prdctica escénica - a iravés de las experiencias
teatrales rusas posiu-revolucionarias con Meyerhold y B. Bebou-
Lou y, en Alemania, con Piscator en los afios que van de 1917

a 193%v.

Los dos puntos gque adguirieron una relevante utrans-

formacidén son los sigulenies:

1.- kra la primera vez en la hisworia del ivea.ro que sus dos
insvanclas primordiales, la dramaiurgia y la escénlca,
se unfan, con clara conciencia, en un solo bloque para
alcanzar un 1in proyectvado, planeado y deseado en viruud
de una funcionallaaa prdcilca con asplraclones dlversas
pero enlazadas indisolublemenve a una sola iaeologia., m-
ra la primera vez que la uvilizacidn ael Leatro como ve-
niculo ae expansidén y propaganda poliiica comunis.a, le
permivia, a es.ve eaiLro, reallrumarse como lenguaje auuvd-
nomo, revroallimeniaao, OLOorgédndose la ca.egoria de meulo
ae comunicacidn, uivllizable y/o aispues.0 segun una so-
cledaa, una poolacidn, unas necesiqades.

ror primera vez, con claricad apsoluva y plena con-

Clencla, repevlimos, el ve2ur0 Se 4Alrlge a un ODJeELIVO es-
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pecirico y 1uncional, " comsirucuvlvis.a ' , como aecvia
meyernolu .omanao cowo base y parvienuo de una ideologia
a ser expresada, encarnada y, promocionada. Este teatro
se afianzé - como la ideologia - en la realidad social,
en su denuncia y protesta. Pero con la diferencia de que
el teatro, no era como la ideologfa un planteamiento fi-
losdfico deducido o hecho gracias @ un exhaustivo estudio
del medio y profundizacidn de la realidad social, sino
que encarné y constatd solo la denuncia y protesta con-
tenida en esa ideologia; denigrando de esta conflictiva
realidad social; divulgando y proponiendo de manera di-
recta la alternativa comunista como regidora del mundo.
Porque inexorablemente, la nueva sociedad y su nuevo or-
den, advendrfa al mundo por una fuerza contenida en la

misma desacreditada realidad.

El concepto tradicional relativo al proletariado como pu-
blico comenzard a cambiar, derivando hacia el de masa o-
brera inculta, analfabeta e ingenua que habia que instruir
ensefiar, ganar, adoctrinar, sublevar e infundirle el con-
tenido contestatario del comunismo. "Por vez primera - di-

ce Piscator - se presentaron las clases proletarias como
consumidoras de arte y no en peguerios grupos, como antes,

.

individualmente, sino en masa cerrada y organigzada. " (31)

Con el advenimiento del siglo XX surgid, consolidandose

paulatinamente, un nuevo tipo de arte, una nueva poéti-
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ca " a través de la cual”- dice Boal -"comenzaron a ser
traducidos nuevos conocimientos, adquiridos y transmiti-
dos de acuerdo con.una perspectiva ",

El teatro sufrird, segin Boal, extraordinarias y gi-
gantescas transformaciones con el aporte del marxismo,
tan profundas que no fueron percibidas de pronto, las
nuevas teorias fueron explicadas con el viejo vocabulario:
para designar nuevas realidades se utilizaron viejas pa-
labras, cansadas y exhaustas por sus viejas connotaciones.

(32)
surgia pues con gran esplendor un teatro comprometido en
expresar a una poblacidn obrera y una ideologfa. En Rusia
se calcula que para ese momento habia cerca de trescien-
tos millones de obreros y en Alemania un tanto menos. Se
plantd en dos puntos cardinales de occidente un teatro
revolucionario, comunista, de agitacidn. Un teatro de
protesta social y politico.

Poco nos hemos referido a los medios intrinsecos pro-
porcionados al teatro capaces de configurar un cambio to-
tal. Nos referimos a las técnicas e instrumentos escéni-
cos y dramatirgicos utilizados por Piscator y Meyerhold.
En aquel entonces se planteaban como indispensables inno-
vaciones ajustadas al nuevo pensamiento, gque por si mismas
debian aparecer como nuevos descubrimientos, nuevas metas
y tareas de lucha: el teatro aspiraba a entrar en su era

cientifica.
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En este punto es oportuno aclarar por qué concedemos y
concederemos ‘mayor relevancla a la experiencia y creacion
de Erwin Piscator en Alemania que a Meyerhold en Rusia.
kstos dos creadores se ublcan, como ya hemos dicho, en
lineas paralelas con respecto a cierta tendencia politi-
ca en su practica escénica y dramatirgica. Y, si bien es
cierto que para Meyernola el teatro fué un instrumento
marxista-leninista de agitacidn, dirigido hacia una ac-
cidn politica militante en aras de colaborar con la re-
volucidn, es con Piscator cuando se profundiza quizds
hasta sus dltimas consecuencias lo que €1 mismo designd
con el nombre de teatro poliiico. Piscator es el creador
politico por excelenclia que no abandona en ningun momento
la prdctica y postura contestataria. Desarrolld a lo lar-
go de diez afios una prdctica y cierta teorfia destinada
en primera y ultima instancia a lograr la revolucidn co-
munista en Alemania y el mundo entvero. ks precisamente
aqui donde val vez estriba la divergencia entre su proceso y
el proceso Meyerholdiano, considerados obviamente, uno y o=
tro, integros creadores. Siendo el ruso opacado y domi-
nado por el poder del goblerno estalinista y el ouvro exal-
tado en su lucha por obtener este mlsuo poder en otro pais.
Juntvo a Meyerhold, Mayakovski, en su funcién de drama-
turgo, dice J. Hormigdn, incorpord a la dramauurgia el

elemento 1deoldgico poliiico.
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. esta agort.acz.én itrae como consecuencla inmediata la

imporuvancia cenvral que en la eswruciura del espectdculo
ge avribuye a la palabra en cuanvo elemento discursivo
{us.) es s6lo en 1uncidn de la operavividad polivica
milatanve de los especudculos y de la presencia poliica
misma en la creacidn veawral gue la palabra adgulere sep-
L1do en la retlexidn dramaiirgica meyernolalana “ (%3)

51n embargo, es con FlscalLor gueé es.a premlnencla

age la palabra com0O un golpe de marvillo sobre el espec-
vaaor cobrara valor apsoluvo sobre los aemds elemenuos
del especidculo. La irase sublevadora, la consigna o el
elemenu0 Adlscursivo Se engranara, con la experiencla pis-
caitoriana, en un volcan ae luwdgenes, conIlic.os, anécao-
vas, sl.uaciones, datos econdmicos, sociales e histdricos.
Todo con el fin de utilizar cualquier elemento art{stico
0 no, que posibilitase nuevas aperturas en beneficio de
la protesta, lo social, y de la politica marxista sin li-
mitaciones de ningin tipo. la imaginacidn era infinita,

y si se pensaba en algo imposible, se estudiaba y media
el posible uso de ese " imposible ". No solo con respec-
to a los elementos de la sintaxis formal del espectdculo,
es decir, no solo en relacidn a elementos como: el cine,
las luces, la musica, el decorado, el vestuario, la uti-
lerfa y hasta el mismo escenario - elementos estos uti-
lizados hasta la saciedad por Piscator (34) -, sino tam-

bién, y sobre todo, se crefa que la dialéctica marxista
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podrfa ser un colaborador esencial en la invencidén y a-
juste estructural de la puesta en escena. Se mostraba,
por ejemplo, a la historia en su perspectiva social, d4i -
ndmica y humana; a través de lo que se ha dado en llamar
los " tres niveles articulados - el primerisimo término
de los mondlogos individuales, €l segundo en el que se
desarrollaban las relaciones particulares y el gran pla-
no inclinado ascendente hasta el fondo ( el plano de los
hechos histéricos ) " =-. Para J. A. Hormigdén este recur-
so significé un planteamiento total, es decir, un momen-
to superior en el teatro politico. (35)

la dramaturgia en la que se envolvié E. Piscator, mar-
chaba en una tnica e inequivoca direccidn;

" sea que en ella se exprese - dice A. Sastre - la rui-

pa de la sociedad burguesa, sea gue se muestre con espe-
cial claridad y relieve el principio capitalista. A ta-

les obras les precedia, como introduccidn necesaria, la

ipnformacidn adecuada para hacer imposible toda mala in-
terpretacidén y efecto falso " (36)

E. Piscator abordd todas las posibilidades que imagi-
né para su labor politico-artistica, siempre desde la
ideologfa marxista-leninista. Credé dentro de su tendencia
polftica al teatro documento, de agitacidn, de propagan-
da, épico, educativo, de masas y teatro de revistas po-

1{ticas. Pero estas y otras variantes (37) no forman en-
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tidades apartes, autdnomas en si mismas, sino que apare-
ciendo incluso en un solo espectdculo, se fusionaban en
un hilo conductor, dirigido siempre al obrero y a su con-
dicidn de explotado. 51 escenario siempre contempld una
una posicién maniqueista: obrero-patrén, el bueno y el ma-
lo, explotado y explotador, comunismo-capitalismo. La
disyuntiva variaba poco.

"Lebfa ser en forma colectiva, el primer instrumento

- ; ] letariada ( ] 3

g&n todas partes con los mas reducidos medios (...) la

tramoya debia ser también lo mds simple o menos pesada

posible y proletaria en si misma ..." (58) llegé a erra-

dicar definitivamente de su programa a cualquler cosa
que pudiera ser catalogada con la palabra arte, referido
al arte burgués. Asi declara Piscator,

¥ nuestras obras eran proclamas con las cuales queria-

mos intervenir en los acontecimlentos diarios, hacer
politica " (59)

Concebia al veatro no s6lo como el espejo de una épo-
ca y su realidad; recordando a Sthendal y su teoria de la
novela (4VU); sino vambién, y sobre todo un medio de trans-
formar esa época.

rildaba sus creaciones como obras de " trancisidn *
con plena conciencla, y, no sabemos s1 con deliberada in-

tencidn, producia " obras imperfectas “, no le interesa-
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ba llevar contenido y forma al Ultimo grado de desarrollo
y perfeccionamiento, crear arte; nl sublimar los medios
praciicos con que coniaban, estos medios los vomaban tal
y como los encontraban.

En ningin momento, de su labor artistica, se ajusid a
0tro criterio estéiico que no tuera el planteado por €1
mismo. De agui que siempre moditicara y transiormara las
propuestas de sus colaboradores, dando como resuliado o-
bras auibnomas, peruenecienies s6lo a Piscator y las cua-
les se distancliaban considerablemen.e de la propuesta y
texLo original. k1 propio padre del .ea.ro polivico, co-
mo lo llama Alfonso Sasi.re, cred sus proplas con.radlc-
ciones arivisticas, aungue poco las Lomase en cuenva debl-
do a su acecidn poliivica milivanite que era para €1 priori-
dad.

NOos ha 1nuveresado inverpreiar aqui s6lo cuanio hemos
considerado relevan.e e 1ndlspensable en relacidn al de-
sarrollo, evolucidén y cambio que luego iendria el ea.ro
poliiico en su corwa nis.oria. Hemos des.acaao aquellos
elemen.0s que aclaran con sullclen.ve conerencia su veraa-
dera 1az,adquirida desde 1917 hasta 1970, en relacidn,
por supuesto, a su desenvolvimiento en Venezuela durante
los afios 70. Se presenta absurda la enumeracidn gigantes-
ca de todo agquello que forma parte del desarrollo del lla-

mado teatro polf{tico a la luz de los objetivos y planes
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ideados para nuestra tesis y por ello es necesaria su es-
cogencia.

S5i concorddramos con Augusto Boal en que

" los contenidos se aclaran en la medida en que se a-

gudizan las contradicciones sociales " (42)

entenderfamos por qué Piscator es hijo legitimo y com-
placido del siglo XX y de su desarrollo tecnoldgico-hu-
manistico en el que muy temprano supo encontrar una can-
tera vital para su labor artistico-politica. Supo reco-
ger el vigoroso empuje que lo precedid en cincuenta afios
de cambios artisticos e ideoldgicos, dejando una amplia
y profunda herencia artistica que influyd decididamente
en casi todo cuanto en teatro se ha hecho luego, por lo

menos con respecto al teatro politico.

Un resumen de cuatro puntos en las palabras de Alfon-
so Sastre nos ayudardn a intentar englobar la labor de

Erwin Piscator:

1.- Fué un director que persiguié con sus representacio-
nes un resultado politico militante sobre la clase o-
brera, por encima del propdésito estrictamente artis-

tico.

2.- Se empefié en crear un verdadero teatro del proleta-

riado. Antecedente inmediato de Bertold Brecth.

3.- Ha contribufdo en el terreno prdctico a la vincula-
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cidn del arte con la lucha revolucionaria y puede ser
catalogado como el padre del teatro documento.

4.- Las obras que dirigfa eran fundamentalmente propagan-
distas y de marcado didactismo. Utilizé todos aque-
llos elementos que contribuyeran a hacer mds dindmi-
cas y accesibles al pueblo las obras que dirigia con
la finalidad de ganar politicamente a las masas in-

diferentes y alin indecisas. (43)

Imaginamos a Piscator muy joven, enardecidos como todos
los demds espectadores obreros ante la representacidn de
Los Tejedores de G. Hauptman (44) y ya desde entonces de-

finida su via: enardecer al pueblo.

£l teatro politico, ese nuevo tipo de arte, esa nueva

poética, " a través de la cual comenzaron a ser traducidos

nuevos conocimientos, adquiridos y transmitidos de acuerdo

con una nueva perspectiva " (45), nacid como respuesta a una

necesidad social 1nsurgente y apremiante de expresarse a tra-
vés de un lenguaje que, aungue muy viejo, se configuraba co-
mo un medio de comunicacidén auténomo de infinitvas posibilida-
des. la agudizacién de las coniradicciones sociales habia a-

clarado los contenidos y permilildo surglir una nueva poética.

" ¢l teatro se habfia hecho realidad, dejando de ser
escena contra sala para convertirse €n un Gnico salédn
de mitin, la prueba definitiva de la fuerza de agi-

tacidn del teatro politico ".
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» El teatro politico es un medio, y un medio importan-

te, para una gran transformacidn " (4b).
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Es bueno introducirnos en el trabajo vedrico de Brecht

sobre la manera de producir un tveatro politico, ya que é1
mismo ha si1do uno de los creadores de mayor iniluencia en los
teatros politicos del mundo, y al mismo tiempo el tedrico gque
méds se ha presivado a contusiones y malos entendidos por parte

de los creadores.

En principio y en condicidén a nuestro andlisis poste-
rior de las obras de protesta social, teatro polivico de los
arnos setenta en varacas, debemos aclarar que el describir un
tipo de teatro poliiico en *“condiciones Optimas " para su
creacidn, como fué Alemania con Piscauor y Brechuv, solo nos
sirve de marco de retferencia, de parémenro de analisis, porque
en definiviva los creadores de iveatro compromeLldo en vene-
zuela para la época conocian y se seniian intluenciados por
las ieorias de ese ieairo alemdn. Que exisivlera profundidad
0 no en el conoclimiénito LUVO Sus consecuenclias en el tipo de
producecidn arvistica de la €época, pero esTo no anula el ca-
racier de eje reterencial que han manveniuo las ieorias brech-

tianas para los creadores del teatro politico.

En el prefacio de Juan Hormigdén a los textos de Me-
yerhold se sefiala que Brecht bebid en las propuestas del crea-
dor soviético, pero que nunca hizo referencia a las mismas

por la situacidn politica imperante. En efecto, observando
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los textos de Meyerhold y haciendo comparaciones, encontra-
mos una gran similitud entre las propuestas de Meyerhold y

las de Brecht, y que la diferencia, en general, podria sin-
tetizarce en que las primeras plantean un problema formal de
escenificacién mds que su problema ideolégico, y las de Brecht
quieren sprehender la totalidad social, el problema de las es-

tructuras sociales.
Meyerhold nos dice:

" Nosotros queremos salir de la corta estrechez de la
escena a la calle, queremos apartarnos del teatro

cerrado " (47)

Y cuando dirigfa La Tierra encabritada, un espectdculo

de agitacidn anota:

" En lugar de emociones estéticas (...) despertar en
el espectador las emociones que en él producen las
maniobras, paradas, manifestaclones callejeras,

combates y otros fendmenos de la realidad " (48)

Anotaciones en las cuales notamos al igual que en los
textos de Brecht - que a continuacidn presentaremos - que la
idea generatriz parte de una necesidad de realismo, de una
verdad " mds verdadera " que la presentada por el naturalis-
mo. Los dos, Meyerhold y Brecht, al igual que Piscator, estdn
a favor del mejoramiento de las condiciones de vida del hom-

bre dentro de la socledad tecnoprética que se perfila dentro
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del desarrollo de la industria, la ciencia, la tecnologia.

Trabajan sin olvidar la idea de Lenin:

" Si no comprendemos claramente que s6lo a través de

un conocimiento preciso de la cultura creada por
todo el desarrollo de la humanidad, y sdlo mediante
la reelaboracion, es posible construir la cultura

prolevaria " (49)

Pero es Brecht el que logrd mayor profundidad en la

problemdtica del siglo. Brecht introdujo un binomio Ciencia-

Politica en el arve, como justificacidn a la nueva funciona-

bilidad del teatro. Se pregunta en Kl Pegueiio Organén para el

featro

" . Cudl es la actiwud creadora frente a la naturale-

za y frente a la sociedad, qué nos cabe adopiar a
nosotros, hijos de una época cienvifieca, en lo refe-

rente al teairo gque nos inveresa ? " (HU)

se responde:

La aciivud es una actiivud de crivica. kn presencia
de un rio ha de comsisulr en la regulacidén del cur-
so de las aguas (...) trenie a la sociedad, en la

trasformacidén voval de la socicdad % (51)

E1l vipo ae protesta que lleva a cabo Brechtu en el iea-

tro estd dirigida por una metodologia cientifica. Asume un

problema, lo investiiga, reconoce las tases aparentves del mis-
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mo y, profundizando, va hastva las esiruciuras esenciales,
proivagonistas y culpables de la siwuacidn; luego va recono-
ciendo los mecanlsmos que producen y mantlienen las estruciu-
ras y regresa al punto de pariida Ccon un conocimlen.o protun-
do de la sivuacidn aparente y del problema mismo. A lo largo
de semejanive proceso va conduciendo al especiador, aclardn-
dole las causas y efeci.os del problema, para que reconoclen-
do los mecanismos y las es.rucwuras que lo provocan, pueda

proyec.ar una vranstformaci6n de los mismos.

ksive procedlmlento crea la concienclia de las leyes so-
ciales, équi es aonae el weavro poliivico ha fundaao sus es-
peranzas revoluclonarias. Ua por supuesito, al 1gual que el
pensamlen.o marxis.a, que la clase opbrera al lograr una con-
ciencia obJjevliva de su slwuacldn social, se enirenvara al sis-
vema que le nha alienado €l proauc.O0 ae su wvrabajo, que le ha
explovado y provocara una revolucidn dirigida al comunismo o

a un estadio semejante.

Siendo la productividad ciega la moral de esta socie-
dad capitalista y productora, ella misma es representada, en

el teatro de Brecht, como mévil y consecuencia de las accio-

S

nes humanas. Esta representacidén debe producir en el especta-

dor el deseo de critica, la duda, la necesidad de estudio y

ae investigacién ( Elementos propios del pensamiento contempo-

rdneo que hacen al ser humano conciente de su posicién histd-
i\

rica y de su capacidad de transformacién ), que producen el
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placer de la era cientifica ", en cuanto son (tiles a sus in-

tereses sociales. De 1o que resulta que en esta sociedad tec-
nocrdtica, el politico extrae el entendimiento de la profun-

dizacidn del proceso de produccidn capitalista.

El teatro politico plantea un divertimiento racional,

debe ser, como sefnala Piscator:

" un laboratorio del hombre y su educacidén moral, en
el sentido en que lo entendien Diderot y Schiller. ks
necesario verlo en funcidén de la construccidn y de

la renovacidn de una verdadera sociedad humana " (52)

Y no solo desde el punto de vista de la distracéfén. °

e

Seguird siendo un entretenimientd que producird placer, pero
un placer comprometido en la liberacidn correspondiente a 1la
era cientifica. Y este teatro de la era cientifica estd diri-

gido =

" hacia los arrabales, donde se mantiene, por as{ de-
cirlo, abiertamente a disposicidén de las grandes
masas, de los que producen mucho y viven con difi-
cultad, a fin de que puedan entretenerse con algu-

na utilidad con sus propios problemas " (53)

Este teatro estd dirigido a los trabajadores para que

no olviden sus intereses mds caros y para gque los transfor-

men segun su proceder.

Esta necesidad del teatro politico de emparentarse con
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la masa de trabajadores, de buscar un teatro a la vez popular
y diddctico ha creado métogssrde presentacidén, métodos para
subrayar la teatféli&adidel juego escénico o para aumentar

la distancia entre el pablico y la situacidn. Como no ha incu-
rrido en la ingenuidad de cambiar exclusivamente el conteni-
do de las obras , el teatro politico cuestiona la forma mis-

ma de la representacidn teatral. s lriner ) 54

4
Ak ad "

Desde un comienzo Brecht se coloca en contra de las
formas dramdticas degradadas. Rechaza al teatro que presenta
al individuo en lucha contra el mundo, porque no ve en €l mas
que un romanticismo que explota al phatos, que no ensefia nada
sobre el hombre y el mundo, solamente muestra la ideologia
implfcita del autor. También se encuentra en conira de la

*» Forma dramdtica " cuyos rasgos esenciales son los conflictos

en que se basa la accidn, conflictos senilmentales o de pro-
pdésitos de los personajes donde la accidn se termipna y a tra-
vés de ella se establece o se re-establece un orden, antiguo

o nuevo (54). Donde las condiciones histdricas son construi-
das como potenclas oscuras 0 como trasfondos gque agoian su ac-

tavidad.

Bsta posicidn cerraaa o lineal de la accidn en la
" Forma Dramdtica ", dirige al espectador en funcidn de la
sugestidén, productora y conservadora de sensacliones, y 1o
sumerge en sentimientos y emociones; lo que da por supuesto

que el espectador ha sido involucrado dentro de la obra, de-
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jéndose llevar por los giros de la trama a su zona emoclonal,
a_un estvado de 1nocencia, gulado por una mano invisible que
no le permite criiicar €l suceso: lo que en realidad pasa.

En cambio le permive ideniviticarse con los personajes, de ma-
nera que los hilos de la accion, los verdaderos mecanismos
confliciuivos, se subordinan a la actividad que sus sen.vimlen-
tos esivan realizando. Los especiadores son 1niroducidos en

una ticeidn sin parame.ros de comparacidn reales, y segun

srechuv, son por ello engaiiados:

" 50lo la besila gque se aburre necesiiva de engafios* (55)

Brecht le presta mucha atencién a la fabulacion con-
tenida en la obra de arte teatral, porque es a través de ella
como el espectador recibe lo suceptible a discusidn, lo que
puede ser modificado; ella representa, dentro de la organi-

zacién del teatro politico, la parte medular:

" Ia mayor empresa del teatro es la fdbula, la compo-
posicidn integral de todos los procesos del gesto,
cuyo contenido son las modificaciones e impulsos
que desde ahora han de contribuir al placer del pu-

blico " (56)

Por ello el espectador no debe dejarse arrastrar por
la fdbula, debe permanecer frente a ella. la fdbula es un
medio no un fin. La fdbula debe presentarse sin ocultar las

contradicciones, sin hacer creer en la armonfa de todas las
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cosas, ni en la idealizacidn; debe ser un proceso a saltos
que presente las situaciones de manera que no tenga un cardc-
ter inmanente, sino mds bien transformable. Brecht como dra-
maturgo se centra en la fdbula, experimenta con ella y la

transforma en funcidén de la estructura tradicional del teatro.

Como sefiala Paolo Chiarini en su estudio sobre Bertolt
Brecht (57), la preocupacidén de Brecht es, en principio, lin-
glifetica, dirigida hacia la creacidén de un lenguaje dramdtico,
y es precisamente alli donde trata de romper la convencion de

la dramatirgia tradicional,

" dando mas soltura a la accidén teatral, destrozando
el cfrculo mdgico de una atmdésfera mistica irracio-
nal creada tradicionalmente en el teatro apenas se

descubre el escenario " (58)

Muchas veces un autor es alabado por el contenido po=-
litico de sus obras y rechazado a la vez por los elementos
formales que utiliza, y viceversa, lo que denota que el autor
estd en contradiccion con la tendencia de sus argumentos. Un
creador de teatro politico debe estar conciente de lo que
quiere y manejar hdbilmente los medios con los gque cuenta pa-
ra producir un 1in deierminado. Este fin, en primera instan-
018; para un artista, debera éer la creacidn de unos elemen-
tos formales, de una estructura formal acorde & su pensamien-

to. Ue lo contrario incurriria en un error, puede caer en el

formalismo. Ksto es combatido por Brechtv a fin de que el tea=-
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tro pueda cumplir su funcidn social, y no sea un simple adi-
tamenio. Se debe renunclar a las formas vacias, y a mitos que
no dicen nada, las formas no pueden ser separadas de la fun-

c16n social del teairo.

ampoco, el teatro, segin Brechi., debe estar ian rigi-
damenive en contra del concepto de lo dramdtico -como lo hace
Piscator-, sino que de uno u otro modo, también el veatro po-
litico trabaja con emociones, pero emociones dirigidas a la
demostracion cientifica (59). Semejanies emoclones demandan
un modo de represenua016n que man.enga en libervad al espec-
tador para que en su imaglnacidn, en Su mente consiruya un
nuevo moniaje donde elimine los moviles de su reaccidn y vea
que la situacidn es artificial y por lo tanito vranstormable
en una mds jusia. k1 especiador deberd hisvorizar la siiua-
ci6n, porque sabrd o presentlra huellas de OLr0OS mMOV1mlenios
en la misma y dejard asi, de creer en la inmuvabilidad de las

accliones.

Brechuv produce una forma y un riwvmo narrativo de la ac-
ci6n y, a partir de ella, un partvicular v1po de simbolismo
que nace de la reaccidn de lLos deivalles en.re si, y, por con-
siguiente, a nivel del conjunto. Esto estd ligado a la aten-
cidn que reciben los acontecimientos, que pueden cubrir lar-
gos periodos de tiempo -Al igual que en las representaciones
medievales- donde el espectador estéd menos ligado al final

que a los acontecimientos, y donde se alterna la accidn con
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el relato o " sermén ", para sacar del suceso una leccidn. En
las obras brechtianas notamos que cada escena esta suelta den-
tro de la compaginacién dramdtica, que se relaciona al igual
que las mansiones medievales; en fin que no hay una unidad
dramdtica del tipo tradicional, a fin de retardar la accidn
junto a los mondlogos intercalados en pleno nucleo de la ac-
cidn. Todo esto en funcidn de dar una imagen més general, o
por lo menos una imagen de la época en sus partes diversas.

Se representa al mundo circundante, sus causas y sus efectos,
el movimiento en sf, a través de la narracidn que devuelve

al espectador la posicidn critica frente a la situacidn.

Las técnicas de transmisidn utilizadas por Brecht y
que corresponden a sus adelantos formales en escena, se ba-
san en la realidad del " edificio teatral ", es decir, reco-

nociendo la realidad propia del teatro:

" Por qué no aceptar la realidad del teatro, es de-
cir, que la escena es la escena y admitir que esto
es una tarima y no una calle asfaltada, que aquello

es el teldn del fondo del teatro y no el cielo?" (60)

Tampoco se aspira a una destruccidén total de la ilu-
gsién escénieca, =ino a una gradacidén de la misma, donde la
puesta en escena logre otra justificacion. Que el espectador
vea €l teatro como algo conocido pero al mismo tiempo extrafio,
lo que producird la duda, la reflexidn. Que observe como la

escena trabaja con la comunidad de espectadores y que se pre-.
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senta como un microcosmo de la sociedad a la que pertenecen

ellos mismos: un teatro que " es al mismo Tiempo el reflejo

y la verdad " (61).

Cuando se habla de la realidad de la escena en el tea-
tro brechtiano, se habla de una realidad que no se produce
en todos los detalles y por otra parte que no se sustituye
por la abstraccién de simbolos, sino que se la indica. Es una
realidad realista: reconocida como no fundada sobre una crea-
cién mediatizada como el naturalismo, nl en un principio in-
dividual que se disuelve en si mismo, sino en el hecho de que
en ella confluyen y se fundan los momenios determinantes,
humana y socialmente esenciales de un perfodo histérico; por
el hecho de que presenta €sT0S momentos en su mdximo desen-
volvimiento, en plena realizacidén de sus posibilidades inma-
nentes, en una radical representacidn de los extremos que
concreta tanto los VErtices como los limites de la totalidad
del hombre y la época. Se trata de una conexidn orgdnica e
indestructible entre todas las acciones del hombre y la vida
de la sociedad: los conflictos esenciales en funcidn de los

elementos histdricos y sociales. (62)

Asi, el espectador tendrd a la vista los intereses de
su tiempo, deniro de un espacio comin y real, pero sera sor-
prendido al reconocer que muchas cosas naturales hasia ahora,
se presenian como artviticiales. Brechu considera que la km-

ggtia diticilmen.e produce la capacidad de pensar racional-
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mente, y que las cosas que habitualmente nos parecen naturales
tienen la tendencia a parecernos inmutables, por ello es nece-
sario que los medios de transmisién que utilice el creador pon-
gan en aviso al espectador para que cesenmascare la artificiadad
con que se identifica con cosas que le habfan parecido comunes y
corrientes. El espectador adebe ser distanciado de ciertos sucesos
o de ciertos objetos para producir un efecto de mayor interés so-
bre los mismos. De agui el término VERFREMDUNG, que indica tanto
sorpresa ante algo inesperado, como extrafiamiento del objeto o
suceso, en términos hegeliano-marxista: alienacidn.

E1l VERFREMDUNG, distanciamiento, extrafiamiento, alienacidn
trata de eliminar el tono familiar con que éi—éspéctador se rela-
ciona a la cotidianidaa (".Quién desconfia de lo gue es familiar?")
(38) y pueda enjuiciar su propio entorno de una manera mds despre-
venida e ingenua. Bl espectador del teatro politico no se identi-
ficard con los personajes, ni con la accidn, se colocard en posi-
cidén de alumno que comprende la accidn y la actitud de los perso-
najes; no sucumbird pasivamente a cualquier sugestidn, sino que

recibird el material numano para ordenarlo por si mismo,

" De ahi que guste de ver al hombre en situaciones gue
no resulten claras de buenas a primeras, y de ahi
que no necesite las fundamentaciones psicoldgicas

del viejo teatro " (64)

También el actor debe, para representar la realidad,

extrafiarse con respecto al perspnaje; debe abandonar cualquier
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técnica tendiente a conseguir una compenetracion emocional
del publico con el espectdculo, ni entre en "trance*. Debe
hacer sentir al publico toda la artificialidad de cuanto su-
cede en el escenario, que el espectador observe que modo ha
sido ensayado; debe narrar la historia de su personaje dejan-
do de manifiesto que desde un comienzo sabe el desarrollo y
el final de su personaje; y debe producir su personaje dentro
de la colectividad de los demé&s actores y personajes, es de-
cir, debe emprender el estudio del personaje junto con los
otros actores ya que también en la vida los seree humanos se

modelan reciprocamente ( " ya gue la mds pequefia unidad social

no es un hombre sino dos hombres " ) (65). Y también el espec-

tador cesa como particularidad y deja de ser el individuo, el
punto central de la atencidn; surgen asi, grupos que adoptan
determinadas actitudes que el espectador estudia, la colec-

tividad de espectadores.

La técnica del distanciamiento es la que permite al
teatro utilizar dentro de las representaciones el metodo de
la nueva ciencia social, la dialectica materialista, porque
pone de manities.o las conuradicciones de la convivencia hu-
mana, todas aguellas cosas que esi.an en discrepancia con ellas
mismas, y pués sélo en la prorundizacidén de su conocimienuo
se pueden reconocer los extremos enirenvados. ksiva vécnica es
vdlida vanto para 0plnlones y acclones COmoO para Seniuilmlen.os

porque en ellos rambién se expresa la convivencla social.

.
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lampoco las leyes que rigen la sociedaa pueden ser
preseniadas a .rayés de sliuaclones, personajes y casos ldea-
les, porgue la impureza y la convradiccidn son algo propio
de la vida social, por ello es preciso abandonar la 1i1lusiodn
de creer que vodo ser humano ac.uaria como lo hace el perso-
naje, o que la siiuacidn serd evernamente la misma. Se debe
vrabajar, van.o las siivuaciones como los personajes, igual
que experimen.0s ¢on cler.as condiciones para que se produz-
can clervos resultaaos. Y Lodos los creadores y l1os espec.a-
dores deben es.ar a cier.a disiancia del experimenvo social

para poaer anovar los resul.ados. ( 66)

El veavro brechiiano ha lograao el VEHKFREMDUNG uvili-
zando los elemen.os de apoyo escénico de una Iorma con.raria
a la .radicional. No para reiorzar una si.uaclon, ni como
adorno o musica de fonao. S51n0 como elemen.o de esclsiodn,
como sorpresa y bloque indepenalenve del vowal de la accion.
Los elemen.os depen conwvener una aguwa alusion social, y al
mlémo viempo aeden manlliesiar algo relavivo a la forma ae la
represenvacion. ( ~jm. LOS vivulos Que se uvilicen en una o-

bra podrian Ser, depenalenao ae la ovra: vliivulos con 1orma Qe

crénica, 0 de valadas, 0 dc PcribulicOS, €ui.)

La alusidén social de los elementos, tales como esceno-
grafia y vestuario han sido siempre la preocupacidon de Brecht
para que no fueran objetos parasitarios, sino por el contrario

se transformaran en un argumento mds de la obra. Como dice
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Roland Barthes en sus Ensayos Criticos:

" Toda obra dramatica puede reducirse a lo que Brecht .

llama su gestus social, la expresion exterior mate--

rial, de los conflictos de sociedad de lo que es

testimonio ". (6'7)

,fTodos los elementos que se le presentan al espectador
hablan por si mismos de las determinaciones sociales. la ac-
titud del cuerpo, la entonacidn y la expresion del rostro es-
tan determinadas por un gesto social. Toda la indumentaria es
un elemento base para transmitir un mensaje en el teatro poli-
tico; son signos. Y estos signos son logrados cuando son fun-
cionales, por ello no se puede dar una definicidn abstracta ya
que dependen del contenido real del espectdculo, y es eviden-

te que es el director quien debe descubrirlos y manifestarlos.

,//En la estructura formal utilizada por Brecht para
transmitir su pensamiento politico, se puede decir gue mezcla
la constatacion de los hechos con su explicacidn, la ética

mezclada con la politica " de acuerdo con la ensefianza pro-

funda del marxismo " (68). Pero es al mismo tiempo un teatro

caro que resultaria imposible para una economia privada. (Es-
to hay que tomarlo en cuenta cuando se quiera comparar la e-
fectividad de cualquier otro teatro con el teatro politico ).
Se necesita capital para poder nacer teatro, también teatro

politico. ¥ como el mundo que atravesd Brecht no fué el mis-

mo que atravesd el teatro venezolano de los afios setenta, las




51

técnicas brechtianas "solo" sirven como una posiciodon asimi-
lable relativamente, ya que su absoluta imposicidn se tradu-

ciria como una torpeza y una 1ngenuidad.

Al mismo tiempo hay que observar que Brecht, al igual
que Stanislavski, no se quedo nunca deienido en sus 1nvesil-
gaciones ieatrales, lo cual di1d como resuli.ado que sSu veatro
se desarrollara en varlias e.apas y hubleran seguidores para
cada una de ellas, y en consecuencla, eniren.amien.os entire
los mismos seguidores. Paolo Chiarini divide las etapas de

Brech. como dramaiurgo €n cuairo:

.- Denuncia el proceso de alienacidn del hombre en la socle-

dad de masa, su reduccidén a una ciira. Kjm. Baal.

.- Abarca, detrds del individuo, el ambienve y la sociedad
Como parve 1nvegranve y condicionanve del mismo individuo.
‘‘oma en cuen.va el personaje colec.ivo, las sii.uaciones ge-

nerales, ewc., kEjm. Mann is. Mann.

.- Aparece el drama didac.ico, vea.ro de v1po pedagdglico tuer=

vemenve 1ntluenciado por el marxismo. £)m. La Madre

.- Penetra hasita el tonao en el munao burgués y déd un andli-
s1s protundo y etficaz de su lorma socioldgica, y produce

personajes como Galileo y Shen ten. (vY)

Segun Hormigdén (70) y Paolo Chiarini (7i), sea cual
Iuere la evapa que un creador qulera asimilar consclienve y

erivicamenve debera liperar las. veorias de Brech. ae vodas
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las 1ncrus.acioneés que una .radicidn secular de vacio y oa-
nal academicismo le ha superpues.o. 5us veorias deben 1uncio-
nar como modelo-para reiundirlo mds o0 menos, no en la linea
de la complaciaa modernizacidn Qe una ma.eria ya clasica, si-

no como una relerencla concreva y punwvual,

nl weaiuro polivlico ha repreSen,ado una via para com-
bailr la ignorancia y la menvira, sSienad0 uuvllizado por arvis-
vas ¢ 1nveleciuales influidos por humanistas y marxistas. Pe-
ro solo la buena intencidn no basta para producir la verdad
social en una obra de arte, es necesario, también, ser efec-
tivo; vencer por lo menos cinco obstdculos, que Brecht gene-

raliza asi:

.- Se deberéd tener el valor de crear y de expresar la verdad,

aun cuando sea reprimide.

.- E1 creador deberd tener la perspicacia de reconocer la

verdad, ain cuando se encuentre solapada.
.- Se debe tener el arte o talento para hacerla manejable.

.- Tener criterio para' escoger a aguellos en cuyas manos la -

verdad serd efectiva.
.- Y tener astucia para propagarla entre estos.

Muchos teatros se han colocado el rdétulo de politicos
sin haber resuelto siquiera los obstaculos sefialados ante-
riormente, gque nosotros consideramos de indole ético. Algu-

nos gritan sus quejas en términos generales, Se quejan de la
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ruindad del mundo, piden una liberacidn universal, pero no
conocen objetivamente los mdviles y las acciones de sus que-
jas. Es una queja no critica, y solamente entusiasta (72).
Otros tienen toda la buena voluntad pero no encuentran la
verdad, porque carecen de conocimientos y el mundo se les
presenta demasiado complicado. Y por dltimo hay teatros gque
no han conseguido dominar los elementos teatrales basicos,
incurren en errores formales, por torpeza o por falta de de-
dicacidén, O por razones mas préximas a la incapacidad para

lograr calidad en las representaciones.

Todos estos teatros, que no han podido solucionar los
problemég_bésicos de la creacidén artistica, solo traen como
consecuencia una mgerte segura para el teatro politico que
ﬁigge;&en realizar; pués estan trabajando sobre bases 1incier-
tas y estéan coartando la profundizacidn del mismo graclas a

su desconocimiento o a su incapacidad. sste teatro puede dis-

gustar a las mismas personas que tienen necésldad de €é1l.

En definiuiva, para Brech., en la era cienvitica, en
la que aiin esvamos transliando, S€ necesiia no solo un tea-

Lro que exprese sinp tamblén que explique:

% que el veatro debe ayudar decididamente a la hisuvo-
ria, revelando su proceso; que las vécnicas de la
escena implican en si mismas un * Engagemenv “;
gque finalmen.e, no hay una escena del arte eterno,
sino que cada época debe 1nveniar el arie que mejor

de a la luz su propia liberaciodon ™ (/>)
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la 1dea de un wea.ro inser.ado en la visidn prac.ica
y uiilivarisva -regidora del siglo XX- la cual exige produ-
cir una accidn, un ac.o beneticioso para la sociedad, cuyos
paivrones de valor dependen de la efec.ividad de sus comeul-
dos ( 74), revesivia el caracier de la pro.es.a de cufio marxis-
Ta-leninisi.a desde las propues.as rusas y alemanas, con las
cuales se delimivaba la etecivividad del vea.ro a tavor de los
inwereses del prolevariado. Lon es.a 1dea, el iea.ro de verda-
dera prouesi.a social asumiria la responsabilidad de presen.ar
especvaculos dirigiaos a la clase obrera para lograr la ra-
cionalizacidén o conclenvlzacidn de su siwuaciodon real, y asu-
miria la preocupaclibn por la manera de produclr esS.0s espec-

taculos encaminados & generar una revolucion.

&n lavinoamérica, las propues.as de un veauvro policico
voman gran auge en la década del seSenva, al m1smo vlempo que
Se desarrolla un vea.ro experimenval con prevenclones de pro-
LeSLa visceral, 8 declr, unad provwsSiLad anarquils.a y emoeviva
dirigida principalmente por " jovenes rebeldes " que querian
descargar todas sus angustias como individuos alienados y so-

metidos a cdnones morales inoperantes.

Si en un principio las ideas de un teatro politico -
las 1deas brecihtianas, sobre todo- son asimiladas con cierto

cariz de superficialidad o al menos con poca profundidad, ca-
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racteristica que afecta los espectdculos bien intencionados
dentro de esa linea, en el transcurso de la década, algunos
creadores se plantean la profundizacidon de estas 1deas y se
proponen, en Latinoamérica, un trabajo llamado de Creacidn

Colectiva.

Esta Creacidn Colectiva se ubica casi exclusivamente

en Latinoamérica, en la década de los sesenta, pero para ras-
trear su origen habria que remontarse a las incipientes for-
mas teatrales coincidentes con los anales de la historia don-
de apenas balbuceaba la divisidén del trabajo, o remontarnos

a las elaboraciones medilevales y de la Comedia dell'Arte; pe-

ro cuando nos referimos a la Creacidn Colectiva en Latinoa-
mérica tenemos que observar sus origenes a partir de las in-
fluencias del teatro brechtiano en la primera mitad de los

afios sesenta.
Si recordamos a Brecht cuando nos sefiala que:

" Existe una produccidén dramatica que afecta al tea-
tro concreto a través del edificio mismo, la escena
y el elemento humano, lo cual exige una transforma-

cidén completa, incluyendo al espectador " (75)

Nos parecerd gue la Creacidn Colectiva es um desarro-

1llo real de ese pensamiento, que en la produccidn brechtiana
se logrd indirectamente en la realizacidén del discurso escé-
nico ( el montaje ) pero no en la produccidon del texto dra-

matico.




56

mntre las propuestas de los " creadores " de la Crea-.
cidén Colectiva en Laiinoamérica y las brechiulianas no exis.e
ninguna discrepancia concepeual, solo gque las primeras tie-
nen la initencidn de ser una exp11c3016n Yy un avance respecio
a los precep.os de brech., caracierizadas por la influencia de

cleruLos liacLores:

.- la Kevolucidn Cubana, que por su cercania geogra-
fica iniluyé en la visidén de los creadores comprome.ldos en
la revolucidon soclalisia, y produjo un amplio margen de op-
vimismo en voda Laivinoamérica y una nueva posibllidad de re-
lac16n enivre los seres humanos den.ro del proceso ae proauc-
c1dn.

.- La mayor conceniracidn de masas trabajaaoras en el
proceso ae socializacidén ae las relaciones de explotacién im-
perialisvas (76), incialendo en la inguiewud esvudiancil y ae

los sectores populares por el .eairo.

.- Cieria aeclinacidén his.érica y caduciaaa estética

veavral-burguesa. (7Y)

.- La neceslgad en vas.0sS sec.Ores ael ieai.ro ae una
aramaiurglia nacional (/s), lo que proauce una ligazdén més
es.recha en.re los creadores con la realiuau popular luenvi-

1icaca con los obJevlvos € 1nvereses ae las clases uomlnadas.

.- neelaporacidn y asimilaclon ae brech. y Welss a ni-

vel lnuwvernacional.
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Para los afios setenta, afios en que se realizapan aepa=-

ves y se proaucian seminarios en vorno a la ureacidn voleciiva

¢s.a Se presen.aba, a sSus proplos realizadores, ¢omo un pro-
ceso del cual no se napia poalao aun concrewar cliervamence
todos sus alcances y delimitaciones. S6lo tenian claro gue
existian problemas a los cuales se enfrentaban, y en ese en-
frentar y resolver problemas se produjo un método de Creacidn

Colectiva forjado en el trabajo.

En su principio y base de elaboracidn esta la nueva
relacién de teatro entre los creadores del teatro, incluyendo
al espectador, como lo demostrara Augusto Boal. Nueva rela-
cién gque se alzaba como estrategia comin del teatro latinoa-
mericano al encuentro con la historia y la dialéctica marxis-
ta.

Esta relacifén de trabajo implicaba, al menos en teoria,

" la unidn de elementos de iguales posibilidades de

desarrollo y proyeccidén en todos los aspectos " (79)

Y la adopcidn del:

" punto de vista de los trabajadores, su forma de orga-
nizarce, su estilo, para decirlo en términos del ar-

te " (80).

Y para ello debfan simplificar la expresidn y la cons-
truccidén a fin de crear un efecto directo sobre el especta-

dor, obrero, estudiante, proletariado, e inculcarle racional-
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mente el proceso de lucha de clases. Este efecto debia ser
dialéctico, es decir, efecto alcanzado por la mediacidn de
conciencia y ampliacién de la mediacidén emocional, y a tra=-
vés de él1 se revelaria que el mundo es transformable y que
el teatro es una preparacliodon para la acecidn real. Estas eran
las consideraciones que movian a los gestores de la Creacion

Colectiva.

Dentro de la transformacidn teatral, el grupo de tra-
bajo de la Creacidn Colectiva se preguntaba sobre los proble-
mas de compenetracion de las personas que participan en la
tarea teatral, mads que en los problemas formales que acarrea
un espectdculo. Se preguntan sobre la hegemonia del director,
sobre la poca participacion del actor y sobre la actitud in-
dividualista del dramaturgo. Al primero le niegan el cardcier
hegemdnico que devalora y perjudica la participacidén iguali-
varia, y mas bién se le coloca, como lo sefiala snrique Buena-

venuvura:

* encargado de la vowalidad. s €l que puede ver la
vovalidad duranve €l ivrabajo. Su trabajo no es el
de simple coordinador, puesto gque la towalidad no
es la suma de las par.es, no €s cuanuitailva sino

cualicaviva " (1)

Al acuvor se le sube a la caiegoria de obrero del veairo,

gue debe anular sus inclinaciones individualistas para expre-

sar la iendencia de una comunidad. A ninguno de los dos, di-
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rector y acior, se les niega la controni.acidén de su posicidn
crea.lva y ac.iva con el piblico, cosa que si se le exige al
dramaturgo: que asuma el mismo riesgo y las mismas especiail-
vas que el direcior y el aci.or en la contronwacidn con el pi-

blico.

Fuera de ser el acuor el elemenvo basico, “ el sumo

sacerdowe de la ceremonlia .ea.ral, su prisma,su obrero " (zZ)

el pun.o neuralgico de la Ureacidn Colecuviva esiwd en el ele-

menvo auworal o dramavurglco. &s en la relacidn ael acwvor y
del direc.or con el au.or donde se cen.ra la nueva relacion

de vrabajo para CIear Un vex.0 dramd.ico.

rl weauro de ureacidn voleculva no anula la eleculvi-
dad del autor que realiza su labor dramaturgica encerrado en
una individualidad, en su cuarto, pero prefiere, ante la es-
casez de obras con temas revolucionarios (83), y ante la ne-
cesidad de un lenguaje y estilo auténticos gque se acerquen a
la masa a través de una realizacion completa y totalizadora,
un autor comin, un comun de dramaturgos: actores-autores y vie

ceversa.

Partiendo de esta relacion con el dramaturgo o drama=-

turgos se pueden definir tres tipos de Creacidn Colectiva :

.- Donde el grupo trabaja colectivamente el texto de
un dramaturgo. Ejm. EL TEC. cuando trabaja los textos de En-

rique Buenaventura.
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.- Donde el grupo trabaja un texto producido por una
comisién que a su vez tiene un guia del mismo grupo. Ejm. la

Creacion Colectiva que trabaja Carlos José Reyes.

.- Donde todo es producido por todo el grupo. Ejm. Li

bre Teatro Libre y Los Trashumantes de Panama.

También a partir del incentivo del cual se parte para
la creacidn de la pieza, existen varias posibilidades en la

manera de descubrir la idea progenitora. A partir de :
.- Ejercicios que realicen los actores.

.- Un problema social-politico-estético que se plan-

tee el grupo.
.- Un texto, un cuadro.

£l teatro con objetos o materiales.

(84)

Las motivaciones pueden ser infinitas y variar dentro
de una misma agrupacién. Lo que si debe tenerse claro es que
la Creacidn Colectiva parte de una necesidad en la busqueda
de una auténtica expresidn teatral latinoamericana. Le alli
que uivilicen vemas hisulOricos y locales, aciualizados por el
lenjuage de los ac.ores, recuperados por la pues.a en escena.
Temas que deberdn despervar en €l espectador una conducia an-
vi-lmperialiswa, pues la Creacidn voleciiva en Latinoamérica
esLd planieada como un arma 1deoldégica que prepara el ambien-

ve para el crecimienio de la cohciencia de clase proleiaria.
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La manera como los aciores acwualizan un vema parve de
la i1mprovisacifn, Qque @& Su Vez S€ Origilna en un proceso de
invesiigacion y discusiones de mesa. Uomo la necesidad vema-
vica * obliga " a los creadores a irabajar con aconi.ecimien-
L0s hisivdéricos o problemas locales que le 1nveresan al pro-
levariado, la es.ruciura dramd.lca deriva a una serie de es-
cenas conca.enadas por yux.aposicion. Ks aeclir, se busca una
esiruci.ura his.oricisva que .raie ae narrar el mayor numero
ae hechos, ae da.os, €n una mayor can.ldad de afios que per-
miivan abarcar el proceso. -kEs.a manera de mos.rar el acon.e-
clmlienv0 vlene mucho que ver con la conca.enacidn episdaica
que seflalaba Brecht- . Cada una de estas secuencias contiene
fuerzas y motivaciones gue provocan situaciones dramdticas
¥y que deben estar analizaadas y elaboradas como situaciones
histéricas antes de trabajar en las improvisaciones, es decir,

en el trabajo de mesa.

las improvisaciones y la interpretacidon nacen de la
idea generatriz lograda en el estudio preliminar. Es decir,
de la conceptualizacion 1deologica se pasa a la creacidn de
la historia dramdtica: el acontecimiento recontado por si
mismo, por los datos que suministra, es una denuncia al sis-
tema, pero gque no analiza el problema, lo gque si se hara en
el proceso de improvisacliones. Proceso sobre el cual, Carlos
José Reyes y Enrique Buenaventura han producido un estudio
para demostrar su efectividad apalitica en la situacidn pri-

mera.
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En las improvisaclones se crean situaciones parecidas
a las sefialadas por el acontecimiento o la historia dramatica.

Estas

" analogias pueden ser directas 0 simbélicas, estas
dltimas son las mas interesantes para la Creacidn
Colectiva porgue lo gque se busca es una respuesta
metaférica que condense ( Globalise ) los intereses

de los elementos en oposicidn "

(8%)

Estas i1mprovisaclones deben ser usadas para desmontar
el texto y no para montarlo, porque es a partir de los resul-
tados que arrojen las improvisaciones que se inicia el mon-
taje, después que ciertas hipdtesis del proceso generador
nan sido demosiradas. Lon Lodo esie andlisis se vuelve al
Lexuo, s8e asumen vodos los resuliados y se comienzan a ver
las posibilidades enuvre las analogias y las con.radicclones
creagas. Se crea la 1dea de los opuesiLos, 1dea que responde
al deseo de los creaaores por plasmar la ieoria dialéciica
dentro del teatro; los opuestos seran las anitiiesis que en
su ani.agonismo concluirdn en una sinvesls de coniradicclones.
Cuando se ha llegado aqui, se puede pasar a la improvisacidn

del mon.aje que qurdard 11)o -relailivamenve- solo al rela-

cionarse con el publico.

Ya que el aconiecimlienvo deniro de la CLreacidn Uolec-

vlva viene a ser lo general, los personajes seran lo parivicu-
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lar de la his.oria, pués ellos se van a componer de conduc.as
creadas y conwrariadas por elemen.os 0 fuerzas sociales en

oposici6én. La siiuacidn dramdvica VA a 1nser.ar a los perso-

najes.

Para la inyecclidn de los personaj)es denwro del acon-

vecimienio, Gilberw® Martinez propone lo siguiente:

.- Su comporvamien.o debe ser igual a los 1ln.vereses

globales de los elemen.os en 0oposicion.

.- Su conduc.a 1gual a los 1nwvereses maniiles.vos par-

ciales en relacidn a la totalidaa.

.~ I Sus ac.0s especlIlcos 1guales a una relaciodn
dialécivlca que comprenue al personaje con la pase social con-

creva. (86)

La ureacion voleciviva ha adolecido en su producciloén
dramdtica del esquematismo que ha acompanado a sus persona=-
jes; muchas veces estos personajes representan ingenuamente
una fuerza en pugna y monolitica del conflicto (Ejm. Perso-
najes que representan el imperialismo, etc.), con lo que es-

quematizan también el conflicto y la obra misma.

Muchos creadores de este método de trabajo han perdido
la importancia de las imdgenes y han producido obras excesi-

vamente esguematicas que tienen un valor por ser Creacionh Co-

lectiva y no como producto del método. Una obra esquemdtica

de las producidas por la Creacron Colectiva no esclarece ver-
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daderamente una situacidn sino que solamente la sefiala. Va-
rios creadores han justificado este defecto en la necesidad

de expresar mds directamente la problematica social, en ser
vehiculos que apelen a la meditacion del espectador sobre su
propia conducta, pidiéndole una participacion social y real,
esto puede hacer que el texto resulte esquematico, pero no

en la confrontacidén con el publico popular, no en su efecti-
vidad, no en lo que suscita en la comunidad. Gracias a que es
el publico el que d4 la Gltima palabra en cuanto a la efecti-
vidad de la obra. lLas agrupaciones de Creaciodon Colectiva mo-
difican y producen cambios en las obras después del andlisis
de la confrontacién publica, después de realizados los foros

y los debates luego de las funciones. Lo que da por hecho que
las obras se van modificando a medida que el publico va parti-
cipando y convirtiéndose indirectamente en un creador. &l foro
involucraria activamente al especiador en la criitica del es-

pecitdculo y produciria iransformaciones en €l iexvo dramduico.

Como se observa la Ureacidn Lolectiva solo es posible

en un grupo de trabajo esiable que posea una formacidn poli-
vica-socloldgica suscepulble de eniregarse a una 1lnvesiulga-
cidén drdua y paclen.e, que tenga, ademas de vlempo -que serd
mayor al uivilizado por una obra de méiodo tradicional-, cler-
vas condiciones soclo-econdmicas fériviles a la produccion. Co-
mo es, obviamen.e, una manites.acidn ali.amence polivizada, su

grado esvara dirigldo a involucrar profundamen.e a la gen.e
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en una experiencia revolucionaria o al menos quebran.adora
de valores imperialis.as. Pero .ampién enclerra Cler.os pe-
ligros, sinive.lzados a conuvinuacion:

.— 1la dirusion del menosprecio por el vex.v0 drama.vico

y por el au.or.

.- De muchas obras de Ureacliodon Lolecviva no queda el

texto dramédtico definitivo, lo que contribuye al empobrecimien-

to de la dramaturgia latinoamericana.

.- La Creacion Colectiva puede prestarse al facilismo

en la puesta en escena, y este abuso de la precariedad de me=--

dios puede restarle riqueza al teatro.
.- Puede caerse en un teatro panfletario y expositivo.

.- Puede producir la peligrosa ilusidén de que el tea-

tro sustituye la militancia politica.

.- La creencia de que el simple discurso verbal de re-
chazo al mundo establecido es suficiente para producir un cam-

bio social.

.- La proliferacidon de grupos de teatro con escasa o-
rientacion o con muchas deformaclones provenientes de la cul-

tura burguesa o de la carencia ideoldgica. (87)

La Creacion Colectiva en Latinoamérica se presentd como
un efimero movimiento, con duracion aproximada de una década;
y para algunos estudiosos del hecho teatral no fué mas que

entelequia -entre ellos Ugo Ulive (88)- y que no paso de ser
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una protesta que termino encerrada en un canon teatral,sin
gran apertura en €l medio, porgue la propia estructura cano-
nizada lo impedia. Y aunque es una manifestacion altamente
politizada (89), su objetivo es involucrar a la genie y ha-
cerla partvicipar de una experienclia revolucionaria, se debe
considerar mas que pensamien.o “ esLévico * o poéuvica del tea-
tro polivico, como un método de trabajo que marca cierva ran-
cisidén en la blsqueda de nuevas tormas de expresidn que se

aplicaran y explicaran su condicidn de lercer Mundo.




1.5

AUGUSTO BOAL
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En nuestro plan de estudlo se€ estipuld la considera-
c1én de los irabaj)os del creador brasilefio Augus.o Boal para
integrarse COmMO una suma agregada y unillcadora a un Cuerpo
de ideas en vorno al veaivro poliitico y sus disvlnias expre-

Slo0ones.

Aungue su labor nos resulua aln recienve y palpi.ante,
dar un diagnosvico de lo que Augusio Boal es y nos apor.a es
harvo aificil por cuanio su experiencla esid aun por desa-

rrollarse y concluirse.

En la aciualidad conwamos con un maiverial bibliogra-

tico de vres libros: " leatro del Oprimiao, tomos 1 y 2 " y

" Péenicas latinoamericanas de teatro popular " (9V) y, varias

ponencias o conferencias no transcritas ni publicadas, que

no aportan mayores datos en tanto que sus declaraciones, cur-
sos, ponencias y charlas son repeticiones de sus textos. En
estos Ultimos se encuentran de manera mas organizada, y mejor
preparados -claros y coherentes- sus aportes, aspiraciones y

experiencias.

Tomando en cuenta la diafanidad en €l discurso narra-
tivo de Boal, nos remitimos tan solo a su lectura para cual-
quier confrontacion que el lector estime necesaria. Pero de-
mas esta decir que en nuestra condicion de investigadores no

obviamos estas charlas, ponencias y simposiums grabados en
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cassettes durante el Primer Festival Internacional de drama-
tirgia celebrado en Caracas, tampoco las entrevistas como en

la que José Monleon aborda a Boal en su libro Teatro y Revo-

lucion editado por el Ateneo de Caracas.

K1 aporte prdctico y la elaboracidn tedrica de Augusto
Boal vistos a través de varios afios de prueba con la califi-

cacién de " teatro del oprimido " como el mismo lo llama,

es importantisima en la contemporaneidad latinoamericana, al
asi lo vemos nosoiros y, no solamenve en Brasil, Pera y al-
gunos paises europeos donde ha trabajado duranve su exilio.
Ksia aluernaviva vivienve,de poévlica, €s importvante incluso
en cualquler parte del mundo y bajo cualguler circunsiancia,
aunque estd dirigida adonde haya opresidn, oprimidos y opre-

sores. . Pero donde no hay opresiones soclales impuesias 7.

A pesar de la insoslayable necesidad de considerar la
imporvancia de Augus.o Boal, no es muy lmprescindible para
nuestro esvudio y plan, al rigor de la realidad y sucesos
veaivrales desarrollados entre 1909 y 19/9 en Venezuela y 1un-
damen.almenite en Caracas. kn es.os dlez afnos de vea.ro no apa-
recen, al menos de manera pliblica, 1ndiclos gque nos prueben
lo convrario a la atirmacidn de la ausenclia como escuela a
segulr de la préci.ica Boalefia. Ninguna presencia wedrica. A
pesar de alguna que owra visiua de Boal a Venezuela y de ha-

ber reallzado en laracas algunos .alleres.
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Augusivo Boal en Venezuela -(Caracas-, no .iene escuela
tormada nl en la prac.ica ni en la .eoria que noso.ros sepa-
mos; aln cuando OoIrece seriesisimas 1lnnovaclones adirigidas a
un vea.ro popular. Pero aboraemosle 1naicanuao unos cuan.os
pun.os esenclales para no Omiulr sSu conaiciodn ae ulvimo gran
innovador de la creacidon teatral. Afianzado en una deliberada
utilizacidén politica socialista en favor de los oprimidos y
en contra de los opresores, Boal intenta hacer arte teatral
con otros medios o fines distintos a los tradicionales. Todo

ello proyectado fundamentalmente hacia Latinoamérica.

Augusto Boal se nutre y es hijo de toda la tradicién
del teatro politico iniciado y desarrollado por E. Piscator,
E. Meyerhold, B. Brecht y, de estas mismas proposiciones que
llegaron, se establecieron y desenvolvieron en Brasil, mas
concretamente en Sau Pablo, como €l mismo lo atestigua en sus

publicaciones.

Advertimos antes de continuar que para una mas comple-
ja y completo conocimiento de Boal en sus planteamientos y
experiencias, sus libros estan disponibles en su totalidad.
Esta advertencia viene al caso pues aqui solo nos interesa
resaltar y tomar aquellos elementos acordes con nuestro tra-
bajo, aun cuando solo sea en su elaboracidon tedrica, reflexion
sobre el teatro politico; porque repetimos, su influencia es

nula en Venezuela y no se le conocen seguidores.

.
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Boal, antes de explicitar las consideraciones teoricas
y prdcticas de su poética del oprimido, nos proporciona un
estudio demostrativo de por qué todo teatro es politico. An-
tes de extenderse en el problema de la preparacidon integral
de actores, directores, escenografos, utileros, etc. y cata-
logar algunas categorias del teatro popular reiterando su ba-
se teodorica y social, adelanta una logica y sensata demostra-
cidén. Para ello emplea cuatro momentos de la historia de la
dramatirgia universal. Comienza cou la Poética de ArisiulOieles
( 91) y las obras griegas y, prosigue con la Mandrdgora de
Maquiavelo (92). Luego convinla con la Teoria del Drama de
Hegel (95) para inuroduclir una conclusidn con la ieoria de
B, Brecht y sus obras evidenciadoras de la inexorabilidad po-
livica del veavro, val cual se dice del hombre que €s un ani-

mal polivico.

Y luego de la larga explicacidn del tacuor polivico
en disiintas épocas de la hisioria de la creacidn eairal,
Augustvo Boal planiea sus propuesvas para el veawro laivinoame-
ricano principalmenve. Pues plensa que la opresidn es mas agu-
da, conwundenive y cons.an.e en America lavina quée en cualguier
owra par.e del munao, y, mucho mas, donde hay dicvaduras mi-
livares como la de Chile. Advierie desde luego gque 1o que
propone es uuvllizable has.a en Japdn, en paises comunisias
0 caplvalisivas por las razones que ya aniées dimos al pregun-

tarnos como Boal ( Donde no hay opresidn social? , aunque és-
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va esiLé circunscriia a un reduclido grupo de personas.

Opresiones pequerias y grandes, no 1mpor.a su .amafio,
hay que eliminarlas, dice poal y su 1orma de hacer vea.ro

puede coniribulr en algo a esa liberacion.

Consideramos gque las propuestas teatrales que Boal pro-
mulga con el nombre de teatro del oprimido y la técnica como<i
din es uno de los resultados extremos por continuar y hallar
salida a varios de los postulados enunciados en KRusia en los
tiempos de la Revoluciodn; cuando intentaban con el Octubre

Teatral crear un teatro acorde con la situacion rusa.

" El verdadero teatro dramatico -decian- debe consen-
tir al proletariado manifestar el propio instinto
teatral, de expresarse sobre el escenario en las
funciones de pintor, actor, director, musico, dra-
maturgo. Tender no tanto ' a interpretar para un
publico popular ' como ayudar a este publico a in-
corporarse a la interpretacidén. Esta es la tarea
principal del proceso de democratizacion del arte...
Reclamaban, ademas, espectaculos politicamente efi-
caces..., €l teatro es una fabrica de hombres califi-
cados, los métodos de produccion deben proletarizar-
ce haciéndolos adecuados & la vida general y funda-
mentandolos en la clencia teatral y en las ciencias

naturales y de la historia " (94)

.
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Son miltiples las vias que nombra Boal para un teatro
en mayor o menor medida popular o revolucionario (95): tea-
tro invisible, teatro juicio, teatro mito, periodistico, foto-
novela, teatro foro y con exactitud unas diez formas y mane-
ras distintas vistas todas, como un proceso suceslivo que va
de lo mas simple a lo mas complejo, o bien empleadas no en se-
cuencla sucesiva sino separadas e independientes. kn esto Boal
es amplio y, aunque recomienda que se debe comenzar por la
preparacion del cuerpo de las personas Que vayan a pariicipar
en algo que se les propone como teairo, y, Terminan por ejem-
plo en algo que el llama " re-riwualizacidn y re-enmascara-
mienvo * (Yo), advierve que esias maneras halladas por €1,
deben ser uivlilizadas de acuerdo a las necesidades de cada in-

dividuo o grupo, val como €1 lo hizo.

51 bien lo gue propone es uvilizable de acuerdo a la
necesidaa de ofrecer una respuesita conwra la opresidn; iambién
puede y debe ser un camino para descubrir, invenivar, sacar y
proponer o.ras maneras de hacer .ea.ro, lliberarse de las o-
presiones de cualguier indole. Se Trai.a pues, de dar una ne-
cesaria respuesia a la opresidn soclal -aunque su manlilesia-
c1dn mas eviden.e s€ea a nivel de pareja, por e€)m. €l machis-
mo- para eliminarla en la misma realidad y hacer concien.ve
a los paruicipanies y especiadores -en esve caso en el wveairo
invisible- de la situacidn opresiva, prepararlos a la acciodn

deniro de una realidad concreiva gue s€ supone muy similar a
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la accidn veawral sugerioca por el sis.ema vea.ro del oprimido.

la finalidad de Augusv0 boal es rel.erada cons.anve-
men.e, como para gue nadle olvlide y .enga slempre presenve

que lo Iundamen.al es “ la conguis.a de los meal1os de produc-

cidén weavral “; “ ,000S deben ac.uar, v0U0S deben provagoni-

zar las necesarlias .ransliormacliones de la sociedad “. NO hay

disiinclon enure qulenes pracelican weawvro. “ AcuwOresS y no ac-

tores con ganas de hacer teatro " se integran en un solo tra-

bajo maltiple. Boal no se refiere eun ningun momento a lo pro-
fesional tal cual lo entendemos nosotros. No fundamentalmente
por el hecho de ganar ainero por el teatro, Boal se refiere

a lo profesional, por €l caracterizado como actitud esforzada
intencidn, constancia en los objetivos y avisa que los crite-
rios criticos y analiticos con gque se pretende juzgar a aque-
llos gque se guien por el sistema teatro del oprimido son 1in-
servibles y futiles pues se encuentran invalidados por perte-
necer a una estética burguesa, sin relacidn con el arte y cul-

tura popular. No hay que olvidar apoyar lo nuevo -decia Lenin-

" lo que naciera bajo la influencia de la revolucion.
No importaba que al principio fuera débil: en eso
no se podia partir unicamente de conslderaciones de
fndole estética, pues de lo contrario el arte viejo,
mds maduro, frenaria el adesarrollo de 1o nuevo y,
aunque el mismo cambiara, lo haria tanto mas lenta-
mente, cuanto menos lo’ espoleara la competencia de

los fenomenos jovenes " (97)
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Boal participaba de tal criterio.

B. Brecht no. basta para la lucha, la tarea social

exige todavia mas. Por esto Boal pretende complementarlo y se

plantea mayores exigencias. Ya no basta saber como son las co-

sas y porqué son, sus causas y efectos; sino que hay que par-

ticipar de esas causas y esos efectos para modificarlos y cam-

biarlos;

hacia la no opresidén y liberacidn total.

El pueblo oprimido se libera. I otra vez se aduefia
del teatro. Hay que derrunbar los muros. Primero,

el espectador vuelve a actuar: teatro invisible, tea-
tro foro, teatro imagen, etc. Segundo, hay que eli-

minar la propiedad privada de los personajes por los
actores individuzleés: Sistema comodin (...) el pue-

blo reasume su funcion protagonica en el teatro y

en la sociedad " (98)

Lz accidn dramatica esclarece la acecldn real. kl es-

pectdculo es una preparacidén para la accidn "

La Poética del Oprimido es esencialmenie la Poéiica
de la liberacion: el especiador ya no delega poderes
en los personaj)es nl para gue plensen nl para que

actien en su lugar. k1 especiador se libera :j pien-

sa y actia por si mismo! | veatro es accidn !. "

Puede ser que €l Leatro no sea revolucionario en si

mismo, pero no tengan dudas : j €s un ensayo de la

revolucidn ! " (9Y9)







" Mostrando lo mejor y separdndolo de lo peor,
una edad humilla a la otra.
Conociendo la perfecta justeza y ecuanimidad
de las cosas, guardo silencio cuando los otros

discuten, y despues me bafio y me admiro. "

walt Whitman
Hojas de Hierbas

"Canto de mi mismo"
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Para realizar este contexto histdérico de la realidad
venezolana para los afnos setenta, nos hemos cefiido a las ac-
tividades politicas de los gobiernos deuwocrdticos y sus conse-

cuencias direcias en el medio social.

las razones por las cuales se asumilé esiva forma de con-
vexXto hisuvOrico se deben a la ausencia de esiualos publicados
reileridos al andlisis de la siiuacion social del venezolano
para los afios que nos 1n.eresan, y & que los lioros publicados
que in.envan, si no analizar, por lo menos, describir el pro-
ceso de los arios setenta, se encuen.ran parcializados por la
parvicipacién polivica de los auwores, y vamblén por el 1inie-
rés de su eswudlo que se ha centrado casi exclusivamente en
dos aspectos: El proceso de pacificacion y la nacionalizaciodn

del petrdleo y el hierro.

Asi encontramos libros como: El Afio Chucuto, Los Far-

santes, Venezuela huele mal, Tiempo de verdades, Reflexiones

sobre la Regﬁblica, etc., ademas de revistas como: E1 Reven-

tdn, Revista Comunicacion, etc., Los cuales nos sirvieron pa-

ra detectar la posicidn de ciertas agrupaciones politicas an-
te ciertos sucesos de la época. Pero nos parecleron insufi-
cientes para hacer un estudio global y lo mds objetivo posi-
ble. Por lo tanto, y en busca de la objetividad, nos decidi-
mos por sefialar sucesos que marcan pauta en la realidad del

venezolano, sucesos que se destacan en sus lindes generales
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como posibles provocadores de itransformaciones soclales.

Como el periodo gue esitamos esivudiando se caracteriza
por ser una Democracia Hepresenta.iva donde las declisiones
y los cambios parven (Salvo excepciones) de la discusidn par-
lamen.aria, del programa de goblerno, de las discusiones del
Kjecuivivo, etc., nos hemos cen.vrado en la vida gubernamen.al
de es.os afios, porque la misma sefilala davos precisos que for-
mulados den.ro de una u oira visidn par.idisia, no varian en

su esencia de sucesos y de daivos hisi.Ooricos.

La realidad polivica ael pais, sus cambios, etc., siem-
pre han marcado pautas en las demds realidades del venezolano
(Sean la realidad social, la econdmica, la arivisivica), y so-

bre wodo en el marco del veawvro polivico ae prowes.a social.




79

gl perioao a esiuaiar, Marzo de 1969 a Marzo de 1979,
constituye un blogue que sirvié tanto de estmdio de transi-
cion -en un principio- entre la psicosis de guerra civil en
que se encontraba el pais, y la estabilidad politica guber-
namental, como fortalecedor de la Democracia Representativa,
que logré mantenerse sin la intervencidn abrupta de la vio-

lencia armada.

Al parecer los gestos de la violencia, de las protes-
tas extremistas y aguerrilladas habian dejado de ser los me-
dios efectivos para lograr una revolucion social y politica.
Los "revolucionarios" que habian arriesgado sus vidas durante
la década de los sesenta, al final de ésta, observaban como
el poder se mantenia todavia en manos de la misma minoria que
combatian. Al parecer los "revolucionarios" comprendieron o
fueron obligados a aceptar los medios legalizados por el sis-
tema que deploraban como una alternativa efectiva para llegar
al poder. Asumieron la lucha legal por el poder gubernamental
como la forma de consegulr el poder para transformar la so-

ciedad, el pais.

A principio de los sesenta, la Revolucidn Cubana im-
primid en el pensamiento de 1zquierda venezolano y latinoame-
ricano, la esperanza de una transformacidén lograaa a Lravés
de una lucha que encerraba en su seno una v1sidn idealizada
y romdniica de los procesos soclales, con héroes, con accio-

nes sublimes dignas de imi.acidn, con pairiovas independen-
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v1stas en pleno siglo XX, de un pueblo guiado al paraiso ve-
rrenal paj)o las docirinas marxis.as y de un bello y hermoso
tinal épico donde por ulivimo vodas las glorias eran alcanza-
das. kn cambio & 1inales de los sesen.a, la via mds populari-
zada era la sefialada por Salvador Allende, sin que por ello

desapareciera la "esperanza cubana".

Aquellos miliivan.és per.enecientes a grupos dejados
tuera de la legalidad polivica en 1962, y que habian aado mu-
cho que .emer y que hablar denvro de las reuniones parlamen-
varias, habian suirido un proceso duro que no los habia for-
valecido denvro de las rilas de la militancia, Se habian pro-
ducido varias divislones dentro del seno ae la militancia ae
lzquierda. Kl proceso sulrido no habia logrado parcializar a
las masas campesinas y obreras hacla los laeales de lzquieraa,
ni habia logrado golpear duramente, verdaderamente la muralla

social anticomunista.

Habia llegado un nuevo momento histérico, casi imper-
ceptible en comparacidn a los grandes momentos de cambio his-
térico, pero al menos se habia logrado un cambio que permitia
que el Dr. Raul Leoni, Presidente de la Repiblica y represen-
tante del partido politico que habia detentado el poder por
una década, cediera pacificamente y dentro de las reglas del
juego, el poder de mando al partido contrario, a su contendor
en anteriores comicios. Que el Dr. Rafael Caldera asumiera la

presidencia significaba la primera vez que un bando politico
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entregaba el poder sin que por €so se recurriera a la fuerza,
ni se sufriera una hecatombe politica ni militar, como siem-

pre habia ocurrido en la historia politica de nuestro pais.

Accidn Democratica se sentaba pacificamente en el ban-
quillo de la oposicion habiendo perdido su candidato con un
escaso margen de 3U.UUU votos por debajo de los obtenidos por el
candidato triunfador. Derrota gque fue achacada a la escisiodn
del partido AD, con la consiguiente aparicidn del MEP, y por
la desicion del partido URD de abandonar el gobierno de Raul

Leoni.

Comienza el periodo gubernamental del Dr. Rafael Cal-
dera con una mayoria adeca en el parlamento, lo cual va a so-

meter las desiciones del presidente copeyano.

El Dr., Caldera partidé de la tesis que aun en Mayo de
1979 defendiera con su participacidn en el coloquio sobre
"Democracia en América lLatina: Frustraciones y Perspectivas"
(Organizado por el lnstiiuio de Aluos Esiudios de América La-

vina de la Universidad Simdén Bolivar):

* ... Los pueblos aman la liberivad pero la quieren
con seguridad fisica y social, educacidn, auvoridad,
respevo a la ley, evc. Los pueblos rechazan la a-

narquia y el caos, caminos proplios del populismo "(1)

Y asume la gestidn de paciticar el pais, erradicar los

focos guerrilleros, conmu.ar penas € 1nduliar a todos aquellos
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que habiendo esiado al margen de la ley se someileran a res-

petar los deberes de la 1nsiliucion democratica.

S1 ya el gobierno del Ur. Raul Leoni habia promulgado
la "Ley de Conmuiacidn de Penas, por indul.o o ex.rafiamien.o
del terriiorio nacional" que habia producido mds de 250 in-
dultos a guerrilleros procesados y lo que también trajo un
recrudecimiento de la violencia urbana por parte de los indul-
tados, y, en consecuencia, la suspension de garantias ciuda-
danas (2), el doctor Caldera junto al Consejo de Ministros,
en su segunda reunién, decretd la vuelta a la legalidad del
partido Comunista. A posteriori se decreta la eliminaciodn de
la DIGEPOL, que hasta el momento se habia encargado de los e-
pisodios de la guerrilla urbana, apareciendo en su lugar, una
nueva organizacion: Direccidn de Servicios de Independencia

y Prevencién del Estado (DISIP).

Aunado al trabajo del gobierno en busca de la pacifi-
cacién del pais, tenemos la participacion del Clero. Y como
ejemplo sefialamos a continuacioén, el llamado que el Arzobispo
de Barquisimeto hace a los guerrilieros a través del periddi-

co E1 Nacional:

" A mis hijos, por amor de Jesucristo, mi mensaje a
que se integren al amor de sus semejantes para ha-
cer de Venezuela un pais grande (...)

La Iglesia puede ser un puente de pacificacion en-

tre ambos bandos ". (3)
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Un grupo de Arzoblspos y sacerdotes crean la comisiodn
de pacitricacidn que anuncld su propdésito de 1niervenir como

mediador entre el gobierno y los guerrilleros.

la estraiegla de paciticacion del gobierno copeyano
se cenwraba en crear un es.ado espiriwual psicolégico de paz.
Se hizo un andlisis de es.e aspecLo y se considerd que el a-
vaque pacifisia venia como aliada la consideracion de gue den-
vro de los sectores de lzqulerda no habia unitormidad de po-
siciones. Asi, partiendo del distingo de grupos que hubieran
regresado a la idea de lucha deniro de los procedimienios ci-
vicos y denvro de una Democracia, acrecentar la diterencia de
poslclones enure €sL0s mi1sSmos y envre 1los grupos gue ain per-

venecian a la lucha armada. (4)

El goobierno ael Dr. Caldera intentd represeniar un pe-
riodo de "auvo-critvica", en el senivl1do de gque susciuv0 un cues-
vionamien.o analiivico denwvro de las agrupaciones politicas,
fueran de 1zquierda o de derecnha. Asi tenemos al partido Ac-
cidén Democratica que reunid su CDN en funcidén de realizar un
autoexamen que determinara los rumbos a segulr. Se llegd a la
conclusion de que las estructuras de la organizacidn no co-
rrespondian a las condiciones politicas y sociales imperantes
en el pais, y se acuerda una re-estructuraciodn organica del
partido. En cuanto a su posicidn ante el nuevo gobierno, se
plantea hacer una oposicidén que no socave las bases de la De-

mocracia.
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E1l MIR, luego del llamamiento del gobierno a la paci-
ficacidn, se planted un proceso de cuestionamiento interno y
de autocritica, en el cual se logrd un repliegue guerrillero
y se buscé la legalidad y la constitucién de un MIR dentro
del campo de accidén democrdtico. Se entregaron voluntariamen-
te varios comandantes de las filas miristas, a los cuales se

les concedieron indultos.

Dentro del partido Comunista se sucedidé una divisidn
que instauré un nuevo partido politico de izquierda: E1 MAS.
Divisidn que nace de diferencias en relacidn a las estrate-
gias y las tdcticas a seguir dentro del estado histdorico que
presentaba el pais. La influencia importante que tendra
sobre cuadros jovenes que pasaran a constituir el MAS, el fin

del monolitismo comunista y las sacudidas y divisiones sufri-
das por los partidos Comunistas europeos, sobre toao el 1ta-

liano.

Los punios de mayor convradiccidn enuvre el Partido Lo-

munisva y el MAS nacen de la definicidn de:
.- K1 cardcter de la revolucion "venezolana"

.- Kl cardcier del Parvido Comunista para hacer la revolucidn

en Venezuela.
.- K1 cardcuer de las relaciones inuernacionales del partido.(5)

Se decide la divisidn al comprenderse que esia rama

del parivido Comunis.a exigia un, cambio del mismo pariido anie
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las nuevas conaiciones politicas-econdmicas-sociales que pre-

sentaba el pais.

Segin el predmbulo ae los es.aiutos del MAS, los miem-

bros del mismo se detinen asi:

" Somos comunls.as de nuevo v1po. Queremos renovar
viejos esquemas, romper dogmas, ser més amplios.
Somos internacionalistas, pero soberanos, con sen-

tido de fuerza nacional "
e insisten en:

" la necesidad de reestablecer vinculos efectivos en-
tre el movimiento revolucionario y los procesos po-
liticos decisivos de la nacidn, afirmdndose como u-
na fuerza nacional que trabaja por elaborar una teo-
ria venezolana de la revolucion venezolana que fun-
damente su politica y su accién prdctica en el co-
nocimiento de la realidad nacional, de manera que
de esta realidad nazca una revolucidn propia y carac-

teristica del pais. " (6)

Ademés de la actividad pacificadora del gobierno cope-
yano, y de los "juegos politicos" de los partidos con sus a-.
lianzas y divisiones, sus coaliciones temporales, etc., hay
que sefialar cbémo la potencia de protesta se infiltrd y se
expres0 mas directamente dentro del dmbito de la educacion,

mas que en ningun otro sector. .
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No habia una movilizacidén obrera, pero si una movili-
zacién estudiantil, una controntacidn ideoldgica de corie con-
vésiLaLario: los paros liceisias, los enconironazos con la po-
licfa, las baiallas campales con piedras, palos, bombas la-
crimdgenas y disparos, Lrajeron las conslgulenies muerives de
estuaianves, y la elevacidn a calidad de héroes de la revolu-

c16n a las victimas del tumulvo.

Parve de la situacion esi.udiantil se puede extrapolar

de la sigulenive narracion:

" gl jueves 22 en la tarde" (Mayo 1909Y) "un grupo de
es.ualanves de la Federacion de Centros Universita-
rios sale a controlar la entrada sobre la Plaza Ve-
nezuela. Grupos de personas avanzan hacia la Plaza
del Rectorado con el fin de asistir al mitin. Alexis
Adam se acerca en €l momento en gque las balas empie-
zan a silbar. Adam cae herido. Confusion, gritos,
insultos, carreras. Que se repiten al dia siguiente
cuando centenares de liceistas concurren a la Uni-
versidad para asistir a un mitin de protesta por los

acontecimientos del dia anterior. " (7)

Los estudiantes venezolanos protestaban en Mayo de 1970,
por la invasién de Camboya por las tropas norteamericanas, di-
cha protesta trajo un saldo de un muerto y quince heridos, y

suceslvos disturbios en protesta del esiudiante mueruo.
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También la Ley de Universidades con su Lonsejo Nacio-

nal de Universiaades Prov1sor10..g?°V°°5 permanentes distur-

bios estudiantiles, com los consiguientes allanamientos e in-

tervenciones de orden piblico.

kste contlicLo de las Universidades comienza en Octubre
de 1Y/uU, cuanao las auvoridades de la U.U.V. junto con los es-
tudlantes de esia casa de esiuulos, sanclionan la retorma par-
cial de Universicades aprobada por el gobierno. Se proauce la
intervencidén de la policia y las Fuerzas Armadas en el recin-
10 universitiario. Allanamientvo que hublera requerido una or-
den juuicial o la designacidén "Ucupacién por el ejérciio",

pero gue de acuerdo a los uérminos de la nueva ley, era sdlo:

" La cusioula de los tverrenos y proplcaades de la
Universiadad Cenvral ae Venezuela por par.e de la
Policia Mei.ropoliiana respalaaca por la guaraia

Nacaional " (9).

Esi.as mediaas gubernamen.ales trajeron como consecuen-
cia, la suspensién del cargo al Rector Bianco, y la clausura

de la Magna Casa de Estudios hasta mediados del siguiente afio.

Los estudiantes de educacidon media asumieron la protes-
ta por la clausura de la Universidad, por lo que se desarro-
llaron batallas entre liceistas y policias, hasta que la FCU
decide un paro general a2 nivel de liceos y el gobierno suspen-

de indefinidamente las clases.
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Las manifestaciones callejeras fueron decayendo a pe-
sar de contar con un fuerte movimiento promotor de la protesta
juvenil: "E1l Poder Joven". Las posiciones radicales parecian -

desencajadas dentro de la realidad venezolana.

En el gobierno del Lr. Rafael Caldera, la suspensidn
de garantias constitucionales pasé a ser un recuerdo de en-
carnizadas luchas entre subversivos y gobiernos que dentro de
su agitacién no habian podido asumir la Democracia como ins-
titucidén pacifica, porque se debatian con la psicosis de gue-
rra civil presente en el pais y con la presencia del golpe de

estado.

Concluye el mandato copeyano sin una muy favorable o-
pinién piblica; ésto debido a los Protocolos de Puerto Espafa,
a la corrupcién administrativa que desde el parlamento hasta
las instituciones del estado era la caracteristica general.
(£jm. Las mdquinas de voiaclidén =-cuya compra representd un es-
cdnaalo, y aunque al tinal no se produjo la compra- sefialaron
irregularidaaes de corrupcidn adminisiraviva en el Parlamento)
Pero, también le es tavorable su politica de pacificacidn, que
cred un ambienve de itranquiliaad, y la denuncia que hicliera

al 'I'ravado Comercial con los Esiados Uniaos.

En las nuevas elecciones, donde saldra victorioso el
Sefior Carlos Anarés Pérez, se hacen nuevos ajusies en el meca-
nismo de los comlclos: se aprueba la validez del Voto Rulo,

propuesto por Domingo Alberio Kangel:
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" Hay que preparar una altierna.iva l1zqulerdlisi.a no
contaminada con el parlamentarismo decadente. Por
eso los grupos emergentes de izquierda deben mani-

festar su repudio al sistema con el voto nulo.," (iu)

El Sr. Carlos Andrés Pérez dentro de su campafia elec-
toral habia prometido transformaciones o reformas dentro de
los servicios publicos (Males con los cuales el pueblo se en-
frentaba a cada instante y que le eran mds urgentes de solu-
cionar que transformar una sociedad o cambiar el sistema ca-
pitalista). Prometia la humanizacidon de la capital, la segu-
ridad social de las personas, el mejoramiento del tranmnsito,

etec.

La campafia electoral del sefior Carlos Andrés Pérez fué’
tan efectiva para su victoria que ademds le asegurd una mayo-
ria adeca en el Parlamento, con lo cual se le concedia al nue-
vo presidente la mayor cuota de poder gue se habia obtenido
para el Ejecutivo dentro de la instituciodn democrdatica. Ningun
otro presidente habia logrado tanto poder para su mandato; a-
unado a es.o, eswaba el apoyo que le garanivizaban .odas las .
tuerzas del pais: econémicas, polivicas, mili.ares, ei.c., en

“ un como _embrujo coleceivo"™ (11)

A nivel economlco, el precio del peirdleo -gue en 1909
estaba a 2 dolares por barril- habia aumen.ado a 14 dolares
por barril en 1Y/>. Es.e aumento vraia un auge econémico sin

precedenves en Venezuela, con su consigulente repercusion en
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el Fisco Nacional con una pariicipacidn que aumeniaba de un

dolar a ocho ddlares con veinilcinco cenvavos (14),

La 1zquierda esiaba dispuesiva a parvicipar en el pro-
ceso democrdvico. LOS es.udlan.es universliiarios y liceis.as,
ya menos inmiscuidos en la poliiica debido a que las dirigen-
clas se habian debiliiado y habian caiuo en el descrédito, no
represenivaban un problema tan urgente como para el gobierno
anterior. En suma, estaban dadas las condiciones, a todo ni-
vel esperanzadoras, para que el programa de gobierno se cum-

pliera.(12)

El gobierno habria de administrar, segin el Presidente

Pérez,

" La abundancia con criterio de escasez, quiero decir,

con eficiencia, equidad y justicia distributiva "(14)

Este gobierno comenzd trabajando en la vida econdmica
y administrativa del pais, estudidndose como primer paso, el
adelanto de la reversion de las concesiones petroleras, para
que el estado pudiera asumir el control de la explotaciodn de

sus recursos en hidrocarburos.

Se nombraron comisiones orientadas al estudio y la for-

mulacidon de:
.- una politica petrolera.

.- una reforma administrativa para los institutos auto-

nomos y empresas del estado.
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.- un sistema de remuneraciodon con el fin de regular y

racionalizar los sueldos.
.- una regulacion del costo de vida.

En total se habian creado treinta comisiones para el
estudio de las mas variadas materias, con €l fin de reordenar
su comportamiento. Entre ellas es importante sefialar la comi-
sion encargada de la re-organizacidn del Insiitutvo Nacional
de kducacidn, y el "Plan taracas" dirigido por Diego Arria, y
el cual tenia el objetivo de iransformar radicalmeni.e la ima-

gen de la ciudad.

En este periodo gubernamentval, el Presidenie Pérez ob-
viene plenos poderes para legislar en maieria econdmica y Il-
nanciera. Leglislaba por decre.os gue eran 1nlormados con an-
verioridad al Uongreso y & una comislidn parlamen.aria que vi-
gilaba el uso que el Presideni.e Pérez pudilera aarle al Konao

Nacional de lnversiones.

Duranive el primer afio de gobierno adeco se hlzo un es-
Luulo de la siwuacidn del pais, itrayenuo un saldo en la agri-
culwura de O punivos; lgual ciira para el punvo de parvida de
los programas de capacl.aclon y desarrollo del pais. Luego se
estudiaron las medidas econdmicas, las cuales, muchos secto-
res de derecha calificaban de socializantes, mientras la iz-
quierda acusaba la presencia de banqueros y altos empresarios

en los Ministerios claves de la economia.

.
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la corrupcidn administrativa continda galopante. Se
plantea el debate sobre la "Chatarra Militar", que crea una

comisidén encargada de estudiar el caso sefialado.

Si las violencias subversivas habian terminado por de-
saparecer, el caso de dos asesinatos en la capital del pais,
trajo nuevamente a colacion dicho tema. El Presidente Pérez
acusa -é1 mismo- que dentro del DIM existia una divisidn con-
formada por ex-guerrilleros que venian cumpliendo funciones
de delacidén y persecusion contira sus antiguos compafieros de
guerrillas y que al mismo tiempo continuaban perpetrando actos

subversivos en la capital.

" B]1 director del DIM al aceptar la realidad de la
denuncia del Presidente de la Republica ordend la
eliminacion de sesenta agentes, 2l mismo tiempo que se
procedia al enjulclamiento de qulenes habian apa-
reciuo complicados en los dos asesinatos “(12), Y

con esi10 tvermina el caso.

KEn materia de economia UAP., sefiala anve la asamblea

Anual de Fedecdamaras:

" Ja peligrosa 1irracionalidad de la posiciodn inmovi-
lisva del empresario venezolano en un pais mulil-
millonario aonde el 1% de los venezolanos disiruta
el 51% del ingreso nacional y el Y9s sélo llega al

49% resvanite (...)
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"Por la navuraleza ce las clrcuns.anclas economicas
del mereado moaderno, la empresa se deshumaniza. No
es culpa del empresario, es culpa del sisiema. kn
la empresa no cuenta el hombre, no cueniva la obli-

gacion social ". (4o0)

Una de las preocupaclones tundamen.ales en la economia
del pais era que los 1ngresos exiLraordlnarlos poarian causar
dafio (como en efecuo sucedid), pués sus proporcliones descomu-
nales podrian agravar violeniamenve los problemas de la nacidn
gque debido al dinero tdcil que proporciona el peirdleo -no ge-
nerado por las acuvlivlidades proplas ael pais-, el despiliarro

vendria atecvanuo a la nacidn. vomo sefiala Pérez Alfonso:

" Y en vez de tomarse medidas para corregir la peligro-
sa tendencia, se ha seguido la linea de la menor re-

sistencia, sin tomar en cuenta el futuro nacional"(q7)

En el gobierno de CAP se nacionallzé la industria del
hierro y del petrdleo, pero no se produce por las vias de ex-
propiacidén que muchos esperaban. lLas comisiones determinaron -
que el pais no se encontraba enteramente capacitado para asu-
mir inmediatamente la empresa y se pide un afio para lograr la

transicion.

En cuanto al proceso de la nacionalizacion del petrd-

leo, hubo controversias a partir del articulo 5to de la Nacio-

nalizacion,




94

" donde se establece la posibilidad de que los entes
estatales con la previa autorizacion del Congreso,
puedan ir mds alld de los convenios operativos con
entidades privadas cuando asi convenga a2l interés
pablico " (18)

Con este articulo se lograba una prioridad para los

consorcios extranjeros.

El gobiernoc del Presidente Carlos indrés Pérez iba con-
cluyendo con la caracteristica de haber formulado y decretado
mds medidas de las que se cumplieron. Segun el coronel Rami-

rez R., al sefialar la situacidén del ciudadano:

" Ias cosas por la ciudad no marchan mejor, a juzgar
por las protestas, huelgas, manifestaciones, comen-
tarios y ocurrencias citadinas (...)

Disposiciones arbitrarias, discriminatorias y falsa-
mente moralizadoras que provocan ia ira de las gentes
en ese trajinar angusiloso de la Jucha, sin_{os
medios adecuados de .ransporie coleciivo, sin esia-
cionamien.os suflcientes, con 1lnierminables colas de
vehiculos conducidos por genwe al borde de la deses-

peracidén * (19)

(E1 Plan Caracas no habia cumpliao lo prometiuo)
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kn general es imporvanve seflalar que en el periouo que
nos inweresa: el forivalecimlen.o de la Democracia, con su con-
sigulenie es.ado de iranquilidad social en conwraposicion a la
violencia subversiva de perioaos gubernameniales anieriores,
y el auge econdmico, que -mas en un periodo que €n oLro- ca-

racieriz0 a e€s.0s dlez anos.

Esios afios tormaron una nueva realiaad para el venezo-
lano. Kl consumismo y la velevision van a campear Como nece-
sidades tundamen.ales, que van a dei.erminar un “sen.imien.o®
de comodiaad y una tendencia al arribismo, cosa que va a re-
lativizar la conciencia de muchos politicos e intelectuales

de izquierda.

1a imagen del obrero gque sufre y es explotado, o la
del marginal obligado a robar para comer, se orienta, gracias
al pequefio ascenso en el nivel de vida o de consumision de to-
das las capas sociales, en un obrero igualmente explotado pe-
ro que tiene las posibilidades de tener automovil, en un mar-
ginal cuya vivienda se esta cayendo, pero tiene un equipo de

sonido mds caro gque la bienecanria de su casa, etc., etc.

kxisten mayores posibilidades de trabajo que cualquier
pais latinoamericano, y esta posibilidad, juanto a la estabili-
dad politica va atrayendo la presencia de exilados latinoame-

ricanos, y de emigrados €uropeos.

"La Cultura" se vuelve mds sofisticada, a pesar de no
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contar con un edificio destinado a la Biblioteca Nacional, y
de que los grupos culturales y artisticos no cuenten con el
apoyo gubernamental para hacerse una profesion dentro de la

rama cultural. (20)

Con tanto dinero derrochado y la poca infraestructura que
lo habilite, la burocracia, la corrupcion, la discriminaciodn
parvidisia van a sefialar al pais como un “nuevo rico* y despil-

farrador.

la dependencia culiural y econdémica se hace mayor, ya
que exlsien medios més modernos de someillmien.o, como pueden
ser: la propaganda y la presidn soclal y psiquica que van a
proaucir una pla.atorma o realidad de necesidades y limi.es
creados que no Se pueden destrulr con una simple posicidn ra-
dical. k1 problema se ha hechno mds complicado, y las posiclo-
nes revolucionarias muchas veces pueden detener la misma revo-

lucidn.

Durante es.os diez afios, la realiaad del venezolano se
complica. kxisiven varios planos de realidad y varios de anali-
s1s. Una visidn univoca del medio dejaria muchas lec.uras fue-
ra de la verdad. Ya ni siquiera la palabra alienacidn, que
tanto sonaba desde los afios sesenta, asume una sola designa-
cidn socio-econdmica y marxista, sino ademds, un cardcter que

significa:

" ¢l deslumbramiento del hombre por cosas superficia-
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les y su alejamiento del pensamiento critico o crea-
tivo, el rechazo a la sensibilidad, el recelo pato-

16gico de sus semejantes " (21),

Se plantea que la abundancia del pais produce - de la
manera que es encarada la situacidén- el consumo desequilibra-

do que aliena.

" Bs un hecho. La televisidn sustituye en el hombre el
uso de sus facultades y el aprovechamiento del tiem-
po por un torrente visual que distrae y adormece.

Las comodidades materiales hacen olvidar que hay rea-
lidades diferentes en la vida. Uno (...) se olvida
gue hay miseria y que Venezuela ha renunciado a la
grandeza. Al fin y al cabo, (Qué le puede importar

eso a UNO, si uno tiene un reluciente Mustang? " (22)

También en la intelectualidad venezolana, como en los
medios politicos, aparece la intencidn de definir lo que en
realidad es Venezuela y la inceridumbre de no encon.rar jus-
veza a val definicidn. Esva fal.a de claridad de lo que es el
pais, hacia dénde se dirige y por qué se presenia como obs.éa-
culo para el uso eficaz de la i1nveligencia, para la accidn en
el medio social. Ya no se puede explicar el a.raso del pais
a parvir de vex.os revolucionarios consagrados a sefilalar que
nuesiro principal enemigo es el explowador que viene de tuera
porque desgraciadamen.e, como dice Carlos Ramirez Farias en

su libro Venezuela huele mal:
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" la realidad no conllrma una v€sls a8n vajanve y di-

simuladora " (23).

En todas las cosas existe un halo de ambigliedad -que ha
permaﬁeCLdo hasta nuestros dfas- que permite gue fdcilmente
cualquiera se desoriente en este pais. En estos afios aparece
la inquietud sobre la identidad del venezolano, la cultura
del venezolano...etc. Y asi como aparece el interés por defi-

nirse, desaparece bajo el manto del desinterés.

La palabré sub-desarrollo se transforma en bandera jus-
tificadora del ayuno de definiciones, mientras que "en vias
de desarrollo" habla del estado transitorio de nuestira socie-

dad.
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SINTES1S DE LA ACTIVIDAD TEATRAL
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" Si podemos mostrar afio a afio algunos
espectdculos respetables y hasta
notables, es dificil argilir que son
expresiones de un movimiento enri-
quecedor capaz de generar por dind-
mica interna logros estables "

Leonardo Azparren

El Nacional, Papel Literario
P. 4 25 de Junio 1978

C'b




101

* Bsta sintesis resume la actividad teatral
de diez afios, haciendo hincapié en la
actividad dramatirgica por sobre cualgquier
otra actividad relacionada o inmersa en el
teatro.

Actividad dramatirgica representada.
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MARZO DE 1969 A UICiIsMBRE DE 1969

" Todos los afios, cuando se trata de realizar un resu-
men de la actividad teatral surge la frase 'nuestro
teatro esta pasando por un grave estado de crisis',
Por supuesto, esa sigue slendo la caracteristica
general de la situacion del teatro durante 1969.

Ni siquiera se puede decir que en este afio hubo

grandes acontecimientos en las itablas “ (1)

von estas palabras del critico de ieairo Rubén Monas-
Lerios nos parece acervado comenzar la exposicidn del teatro
politico de ese afio. Kl crivico se refiere a la situacidn ge-
neral del ieairo para ese afio, donde por problemas econdmicos,
insiituclones venezolanas de ieatro tuvieron que reduclr sus
proyecios de moniaje, por ejemplo: E1l Nuevo Grupo, y por ser
un afio donde se nota una mayor representacidén de compafiias
extranjeras, cuyas proaucclones no son de gran relevancia en
el pais. En general hay muy pocas obras naclonales esirenadas
duranie ese afio, y el piblico €s muy restringldo. Se preslien-
ve en el 4ambito veatral una baja, un cierivo desalienivo, una
especie ae reflujo al mananivial de producciones de los arfios
sesenta. ksiva sensacidOn que se agudiza al cuanviticar la pro-
duccién teatral nacional vliene mucho que ver con €l compor.a-
miento circunsiancial del teailro venezolano que no wrabaja

como un movlimieniuo organlzado, Ll con objetivos claros que
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exl1jan una labor coherente y convinua; con la 1nestabiliaad
econémica, con la falta de una producclidon teairal proplamente
dicha, la talia de una super-es.ructura teatral que involucre

un estualo de las motivaclones tan.o arvisticas como financie-
ras acordes con la estruciura del pais; y con un quererse des-
ligar a la tendencla de teatro experimeni.al que habia produ-

c1do cuantivailivamente. —gue era casl una modalidad de los a-

fios sesenta= y que no era mds -QUé salvando muy pocas excepciones
un teatro sin densidad ideoldgica, evasivo, sin proposiciones
interesantes y que auyentaba al piblico de las salas de tea-

tro. (2)

En cuanto a la produccidén dramaturgica nacional, cabe
nombrar QK y EL SITIO de lsaac Chocrdén y Rodolfo Santana res-
pectivamente. La primera, de la cual se puede decir que pasd
casi todo el afio en cartelera, a nivel de nuestro estudio de
teatro politico, no se corresponde con la temdtica ni con las
preocupaciones formales de nuestros ejes de referencia, por-

que a pesar de que:

" Chocron ha explorado con sutileza y crueldad, sin
complacencia, los intersticios de una sociedad mar-
ginal; cuyos valores mas altos son el dinero y la

ventaja que éste ofrece " (3)

Sus obras no se pueden considerar como una manifesta-
cidn del teatro politico, porque el problema de los persona-

jes se ha interiorizado hasta hacerse un problema individual.
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Y si es cierto que el problema es motivado dentro de un gru-
po marginal, también éstos lo estédn hasta de los procesos po-

liticos. (4)

Luego, EL SITIO, que se viene a presentar en la U.C.V,
de Caracas a finales del ano, luego del éxito recibido en el
Festival de Teatro de Provincia. Con esta obra, Santana mani--
fiesta una manera de tratar la realidad latinoamericana, con
planteamientos verdaderamente "comprometidos" y con un alto

nivel simbdlico,

" se caracteriza por una violencia exterior cada vez
méas interna e interior, violencia que resulta un
grito desesperado e incontrolable de una vocacion
de escritor llamada a marcar un momento importante

en la dramaturgia nacional * (5)

Esta obra junto con la del autor extranjero John Gals-
worthy, LA HUELGA fueron las unicas obras presentadas en este
afio que se pueden considerar de FProtesta Social, Teatro Poli-
tico. Tanto, que "La Huelga"™ fue suspendida a la semana de ha=
berse estrenado porgue la censura suponia gue la obra podia
tener resonancia en el problema politico que atravesaba el
pais. k1l grupo encargado de representarla en la Uasa Sindical
de “El1 Paraiso* era el T.N.P. (Teatro Nacional Popular), in-
tegrado por gente de barrio, trabaja&ores y artistas que no
encontraban motivos suficientes como para que una obra que

representaba la confrontacion entre un lider empresarial y o-
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tro laboral pudiera ser censurada.

rambién la censura hizo estragos en el rengldn cine-
matografico, prohibiendo la exhibicidn del film "Los Afios Du-

ros* de Julio César marmol en el Distrito Sucre

“ por consliderar que ridiculiza la socledad venezola-

na en el aspecto de moral y politica “ (6)

(la pelicula estapa ambientada en tiempos de la dicvadura pé-
rezjimenista). Y nuevamente en el teai.ro, con la prohibicidn

de una obra de Michael McClure, la Barba. (que el direcior Al-
bervo Rodriguez preiendid esirenar) por traiarse de un espec-

vdculo inmoral.

kn realidad la censura del Instiiulo Nacional de Espec-
vdculos represenid una acivividad represora para los arvis.as,
censura que venia deverminada por los giros polivicos de la
época, que admitia la presencila de un teairo "relativamenve
revolucionario® que no se diriglera direci.amenve & los pro-
blemas politvicos que se afroniaban, ni que golpeara las mo-

vivaciones profundas del especiador.

Fuera de El1 Sivio y 12 Huelga las obras que se presen-
van a nivel "protesional" (en el Aveneo, el Nuevo Grupo, El
Teatro de Bolsillo, evC.) tTienen una 1nclinacidn & proiesiar
por la hosiviliaad social en que el hombre se desenvuelve, 0
por las complicaciones 1nieleciuales y emoclonales con que se

encuentra el hombre occidental, reduciendo los problemas so-
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ciales a un trasfondo metatisico o psicologista. Presentan
obras que tratan de la 1ncomprension entre los humanos, de

las ftormas de evasion de la realidad con las que se 1nventan
juegos teatrales, de la manera en que las instituciones per-
judican la liveriad del hombre -planiveado un poco romanvica-
mente-, de las libervades y represiones sexuales en sociedad
(£jemplos: E1 Insdlito Funeral de la Sefiora Mc Leavy de J. Or-
ton, kduardo y Agripina y £1 Difunto de René de ubadia, la
Coleccidn y el Amante de Harold Pinver, lLas Criadas de Jean

Gene., vidas Privadas de Noel vowara), Y no es de extrafiar es-

ta tendencia cuando encontramos el siguiente juicio critico:

" ese teatro que confronta con su realidad al prole-
tariado, que muestra soluciones y presenta vias de
lucha, que todavia sostienen los tedricos y practi-
cos tardios del Realismo Socialista, es totalmente

ineficaz " (7)

Juicio que al parecer estéd presente en las razones del
teatro comercial (entendido en el mejor sentido del término:
que poco a poco ha pretendido reforzar una estética convencio-
nal y evadir un contenido muy directamente politicdh y ha mi-
nado también al teatro producido para el pueblo, nos referi-
mos al teatro que el INC1BA producia para ser representado en
las calles, en barrios proletarios de la ciudad. Al piblico

de los barrios, de los "arrabales", no se le presentaba un
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teatro concientizador de su condicidén social ni de su respon-
sabilidad politica en la Era Cientifica, sino que se 1@ presen-
taban obras de cardcter anquilosador, el mismo de los medios

de comunicacion de masa. Se representaban comedias de Alfonso
Paso en el "25 de Enero", en "El Guarataro" se presentaba
Lg_gigﬁgng_gljg_ﬁi, un drama de Calderdn dirigido por Amalia
Pérez Diaz en el barrio "Buenos Aires". Se queria educar un
pablico popular para comedias de divertimiento facil, "cémi-

cas", sin ninguna otra pretension.

En cuanto a las obras que representaban las universi-
dades y centros de Educacidn osuperior -instituciones muy li-
gadas a la situacidon politica del pais~ se puede decir que
eludieron el compromiso que representa un contenido directamen
te politico. Mientras la Universidad Central de Venezuela per-
manecia cerrada u ocupada por las fuerzas militares, mientras
se desarrollaban manifestaciones estudiantiles en todo el pa-
is, el Teatro Universitario ae la U.C.V. no presentd ningun
trabajo, situacién que se extendid por todo un afio. El lnsti-
tuto Pedagdégico de Caracas realizaba obras de "Teatro Absurdo"

(E1 Rey se muere de lonesco) y €l teatro de la U.C.A.B. pre-

sentaba obras de César Hengifo (lLa Fiesta de los Moribundos)

Estas agrupaciones junto con las de provincia dirigian sus
inquietudes a representar a Venezuela en el Festival de Mani-

zales ( U.D.0O. Cuentan Historias de Oswaldo Dragun -Brecht-

Nazoa o Asia y el lLejano Oriente de lsaac Chocrdn)
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Mientras tanto el creador Miguel Torrence presentaba
su Ubu Rey en el restival de Provincia con su manera particu-
lar de versionar clédsicos a una realidad latinoamericana. Para
la fecha se crea Fundateatro, que para el critico lMonasterios,
es muy importante para la necesaria estructuracion del teatro
venezolano, pués éste se independiza de la organizacidn glo-
bal de las demés artes, a la vez que atomizan las responsabi-

lidades del teatro a nivel burocratico.

ks importante sefialar, en comparacion de las supuestas
condiciones ideales en que se desarrollo el teatro alemén de
Brecht, o con las no tan éptimas pero si buenas condiciones
en que trabajo Augusto Boal en Chile, las condiciones de cri-
sis en que se encontraba el Centro Venezolano de Teatro, cuyo
director se hallaba -por razones laborales- en Berlin y a
quien hubo de enviarsele una carta, al igual que al LINCLBA,
firmada por 1359 trabajadores de tea.ro, enwre ellos Hodolfo
Santana, Enrique lzaguirre y lLevy Rousell, sefialando la inac-
tividad del organismo y su progresiva desvinculacidn con el

movimiento veatral nacional. (8)

A partir del irabajo de hemerotveca se observa que en
el afio 196y ademds de acusarse un significativo vacio en el
renglon teatral dentro de la realidad cultvural, se encueniran
muy pocos indicios de la preocupacidn de los artisias por el
teatro politico. Ks evidente que la falva de presencila del

mismo abre una senda mayor al teatro no comprometiao, O por
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lo menos a un teatro mas libre de las preocupaciones sociales,
Pero vambién es bueno observar gue no existe en este afio nin-
guna represenvacidn considerada ajena a la problemdtica del
hombre en la sociedad capitalista; ninguna obra (ni siquiera
el teatro del absurdo que algunos grupos presentaron se veia
libre de una critica al sistema, o al menos asi lo entendian
los artistas de teatro) se presentaba como una busqueda abso-
lutamente formal, ni siquiera las comedias que presentaba
Walter Arreondo en el "Teatro de Bolsillo" estaban exentas
del caracter de protesta, aunque fuera por simple moda de de-
cir algo en contra del sistema. jClaro que sin producir nin-

gun tipo de subversion political.
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kEnero de 19/VU a Diciembre de 1970

* Quizas la abundancia no sea tan especfflcamente
peligrosa como el hecho de que en ella, en su plu-
ralidad,escapa a la mas sensata tentativa de abar-
carla en alguna forma de conocimiento total.(...)
dado que al i1gual que lo que ha ocurrido en la
clencia, las bellas artes se bifurcan y extienden
por dominios cada vez wds complejos cuyo acceso

s0lo es posible a mentes especializadas “. (9)

En 1970 la produccidn teatral es mucho mds abundante
que en el afio anterior, y dentro de esta produccion general
también el teatro con un compromiso 1deologico sSe hizo mayor.
Se presentaron obras que en su momento hisudérico fueron cava-
logadas como politicas con su sola presencia y sin un andlisis
mds profundo de lo que el término involucra. La manera en que
se expresan los artistas y los critvicos evade la concepiuali-
zacidn (conciente o0 inconclenitemente) del término, y muchas
veces involucran més una posicldn arriesgada del especldculo
que una claridad 1deolodgica (En particular las criiicas de Hu-

bén Monasterios dirigidas al grupo Mevamorfosis).

" Los realizadores responden en gran medida a una
visidén formal del teatro" (1v),
por lo cual en el 'afio de Brechi, en Venezuela se preseniaron

obras del homenajeado sin que las exigenclas ldeoldgicas que
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ese veatro plantea fueran ioialmenive resueltas, pués Brecht,
para la mayoria de los creadores venezolanos era mds un Op-
timismo revolucionario y un deseo de protesia ante las 1njus-
ticias soclales que un tveatro con claros objeLlvos vedricos
dirigidos a una conclenuvlzacidén racional y clenitifica. Por
ello el que se presen.aran obras escritas por Brechu no queria
decir que las misuas tueran“brechvianas"; el dejar de lado el
método dialéctico planteado por Brecht anula de clerta manera
el contenido 1deoldgico de la pieza; asi sea ese método dia-
léctico obviado dentro de las relaciones de produccidn de la

obra.

Asi tenemos El Proceso de Liculo, una versidn de la
obra de Brecht realizado por Miguel Torrence para el III Fes-
tival de Teatro de Provincia realizado en Caracas, y la cual
tuvo una gran acogida en el medio artistico (al cual fué di-
rigido) por el tratamiento que Torrence le confirié a Brecht,
con el cual, al parecer, pudo resolver el problema de fusidn

entre forma y contenido.

" Torrence resolvid esta obra de la (nica manera como
puede ser vdlido plantear a Brecht entre nosotros:
ddndole al espectador una serie de referencias
tangibles relacionadas con su experiencia inmedia-
ta; evidentemente su puesta en escena no es orto-
doxa, pero en muchos aspectos es profundamente

brechtiana " (11)
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Pero es bueno citar a continuacidén una entrevista rea-
lizada a Miguel Torrence y en la cual observaremos la relati-

vidad del término brechtiano:
Periodista.- " .Se precisa un teatro politico? "

Torrence.- " Mds socioldgico que politico, pero sin dejar

de comprometerse "

Periodista.- " (Es el teatro de Brecht el que actualmente ne-

cesitamos? "

Torrence.- " No necesariamente, nosotros lo tomamos como un

pretexto, (+..) "
Periodista.- . Estd harto el publico de tanto intelectualismo?

Torrence.- " 8f (...) ™. (12)

Lo que deja por sentado que Brecht es para el realiza-
dor una excusa, que lo utiliza para lograr una ubicacidn tea-
tral, y que existe una diferencia entre teatro politico y tea-
tro comprometido. Este término de teatro comprometido se uti-
liza muy & menudo en entrevistas, y criticas, pero el sentido
que al mismo se le confiere es relativo, sin definicidn pre-
cisa y distante a la idea de asumir una ideologia y crear en
funcidén de una obligacidn contrafda. Por lo tanto se reconoce
la ambigliledaa del teatro politico venezolano por una incisiodn
nacida del escepticismo de muchos creadores y de criticos ha-
cia la funcionabilidad revolucionaria del teatro volcada a la

realidad social. Es decir, 1ueéb de los fracasos politicos de
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la izquierda y los tantos fracasos teatrales, cunde dentro del
medio artfstico la duda de si con obras de teatro se podia
conseguir una trascendencia social capaz de transformar total-
mente el sistema; por lo que para la época, hacer teatro poli-
tico era considerado una ingenuidad y no,en cambio, hacer un
teatro comprometido que pretendiera , no transformar a la so-
ciedad, sino, ayudar, por sumatoria al pensamiento politica-

mente revolucionario.

Otra obra de Brecht gque causdé una gran resonancia fue

Ia Opera de 3 Centavos, dirigida por Herman Lejter en el tea-

tro de la Universidad Central de Venezuela, pués logrd cons-
tatar en la realidad escénica una unidad orgénica. A pesar del
éxito se le hacen criticas a la puesta en escena del siguien-

te tipo:

" Lejter no tejid todos los matices que configuran
las relaciones ideoldgicas internas de las escenas
y de los personajes, individualmente y entre si,
no existiendo, en consecuencia, ninguna tensidn
gintética politica entre ellos sino solamente

teatral " (13)
Y en cuanto a los elementos teatrales:

" muestran cierto desequilibrio derivado fundamental-
mente del hecho de que tales elementos como signi-
ficantes concretos interrelacionados no estuvieron

claros y carecieron de trasfondo ideoldgico " (14)
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Es notorio que las obras de teatro representadas en
la época y que tenfan que ver de una manera directa con Brecht
y con el teatro politico tenfan dentro de sus objetivos, ade-
mds de lograr expresar un mensaje implicito en el texto, el
de significar como se asumfan las propuestas de Brecht; mds
que plantearse de que manera hacerlas efectivas para no trai-
cionar ni la dialéectica materialista, ni al proletariado que
en Ultima instancia es quién debe sacar provecho del teatro
polftico. También es notorio lo excepcional que parecia ser
que una obra lograra fusionar arménicamente la forma de la
puesta en escena con el contenido, y como una obra de conte-
nidos polfticos como la Opera de 3 Centavos fuera valorada
mds por su realizacidén formal que por los elementos de simbé-
lica ideologfa, lo que producia una buena obra de teatro

(iClaro que comprometidal!) pero no politica.

Observemos la siguiente entrevista al director Herman

Lejter:

" ., Por qué te has iniciado como director del T.U.

con La Opera de 3 Centavos? "

" (,..) la primera respuesta serfa, simple y llana-
mente porque es buema y nada mds. Ahora, hay otras
razones por las cuales la monté: porgue querfa que
el comienzo del teatro universitario fuese un gran

comienzo, porque pienso que la Opera de 3 Centavos

obedece a mi concepcidn del espectdculo y porque

pienso que es una obra vigente en sus planteamientos"

(15)
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Otras obras presentadas,del dramaturgo Brecht, fueron
La Excepcidn y la Regla y Madre Coraje y sus hijos, esta dl-
tima fué una versién realizada por José Ignacio Cabrujas con
el T.N.P. y que por las criticas realizadas en la época de la

misma fue un tanto desacertada su representacidn

Recordando a Pronko, cuando dice que la formalidad es-
cénica realizada por Brecht muy bién podrfa ser utilizada pa-
ra crear un espectdculo no necesariamente politico, sefialare-
mos la conmocidn que producia la obra de teatro la Orgfa ,di-
rigida por Carlos Gimenez para el Ateneo de Caracas, donde se
utilizaba un supuesto distanciamiento brechtiano (16), pero
no con su sentido racional ni analitico, sino como un efecto
formalista para, dentro de una propuesta®escatoldgica", agre-
dir al publico dentro de la misma ficcién. Luego, en esta o-
bra se puede hablar del contenido comprometido como trasfondo,
como telén de fondo supeditado a las imdgenes teatrales. La
gggig también fué objeto de la censura por su irreverente for-

malidad.

Dentro de la produccidén dramatdirgica del afio tenemos

El Gran Circo del Sur de Rodolfo Santana cuya representacidn

no tuvo la acogida de El 51£10 por problemas en la transmisidn
del mensaje, por problemas formales:
" Los mensajes se pierden en un auténtico desbarajuste
de palabras, de personajes iniutiles accesorios y

escasamente desarrollados (...) Naturalmente se en-
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tiende el cuestionamiento a la moral burguesa,
pero este contenido central (...) estd planteado

en términos bastante convencionales " (17)

En el afio 1970 se presentd el grupo de teatro Metamor-
fosis dirigido por Augusto Duarte, el cual,con la obra El1 Pro-
ceso,llegd al Festival de Manizales y fue buenamente acogido
por Jerzy Grotowski gracias a las propuestas formales que el
grupo llevaba., Este grupo, con esta obra, se planted un tea-
tro de protesta social encaminado a una labor hacia las es-
tructuras formales en base al drama socio-politico del ser
humano. Una proposicidén que tenfia mucho que ver con el Living

Theater.

También encontramos obras no representadas pero cono-
cidas dentro de este afio: Los Fantasmas de Tulemdén de Gilberto
Pinto que gand el premio de teatro "Anma Julia Rojas" del Ate-
neo; Barbarrojas de Rodolfo Santana, ganadora del Premio Na-
cional de Teatro; y T4 lo gue guieres es gue me coma el Tigre
de José Gabriel Nufiez. También se representd Nuestro Padre Drd
cula de Rodolfo cantana, obra escrita afios antes, y dirigida

por Lufs Marquez Pdez.

Se crean nuevos grupos de teatro: Saltimbanqui dirigido
por Nicolds Curiel y Gente de Teatro por Alfredo Berry. Se
produce el Primer Festival de Teatro Popular dirigido por Levy
Rousell y Arte de Venezuela. Y el Festival de Teatro de Provin

cia que se produjo en Caracas y'que segun las criticas fue de-
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sanimante por culpa de la calidad de los espectdculos y por
culpa de la falta.de asistencia de piblico y participaciédn
de los artistas. (18)
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Enero de 1971 a Diciembre de 1971

Como el critico Leonardo Azparren habia sefialado, el

afio de Brecht no pasé de ser motivo de habladurias,

" desgraciadamente ninguna de las afirmaciones del
dramaturgo alemdn han servido para una meditacidn
profunda y sistemdtica sobre la funcidn del arte
teatral " (19)

los montajes no trascendieron mds alld de si mismos, no pro-
dujeron alternativas al teatro politico sino que mas bién pa-

recié una moda gque sucumbia rdpidamente.

Ahora bien, en 1971 se presiente un nuevo bajén en la
actividad teatral, no tan grande come el de 1969, pero si de
relevancia en comparacién con el dinamismo y la abundancia

de 1970.

Los creadores se orientan a realizar un teatro mas con-
vencional, ajeno a las agresiones audaces. Este teatro trajo
un mayor éxito de piblico. Para el crftico Rubén Monasterios:

" Esta nueva orientacidén del mds logrado teatro ve-

nezélano es inquietante; ella implica un plantea-
miento individualista, estilizante; es un teatro
propuesto como estimulo a la burguesia sofisticada
e inteligente; es un teatro que no transgrede; es

en fin, un teatro entregado al establecimiento " (20)
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Dentro de las producciones dramatirgicas se tienen tex-
tos de relevante importancia en el teatro venezolano y lati-

noamericano: Profundo, la Revolucién y La Buhardilla, de José

Ignacio Cabrujas, Isaac Chocrén y Gilberto Pinto, respectiva-
mente. Tres obras donde el individuo se enfrenta al problema
ético de la existencia y donde se descubre la realidad social
profunda del pais, a través de seres marginales; sin dejar de
lado la reflexidn sobre el ser en este sistema capitalista.
Adn dentro de su denuncia de la situacion social eritica, no
lo hacen con la intencidn de luchar por un ideal politico. No
estdn al servicio de una actitud politica, estdn mds bien al

servicio de una actitud humanistica.

En cuanto @ la direccidn notamos que dentro de la 1i-

nea de teatro "comprometido"™ tenemos La Egisién de Brown por

Armando Gota, que segun Rubén Monasterios es la obra de autor
extranjero mds importante estrenada en Venezuela en lo que iba
del afio y también una de las poquisimas que en su puesta en

escena utiliza planteamientos brechtianos.

Las obras: Venezuela estd Feliz y Venezuela Tuya fue-

ron las obras dirigidas por Carlos Giménez con una intencidn
formal de protesta, y subversidén visceral, con lo cual refle-
ja, no un enfoque objetivo dirigido a la situacidn social del
pais sino que suministra el andlisis de una manera de ser y

pensar generalizada, simultdneamente son denuncia y protesta,

y tienen
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" los elementos propios de la demagogia de esa pro-
testa radical y violenta que no se justifica a si

misma, que es arbitraria y definitiva " (21)

Un enemigo del Pueblo de lbsen y Miller por Ugo Ulive,
parece estar introducido en el catdlogo de "teatro de verdad
verdad", es decir, montada en funcidn de que sea el texto y
sus relaciones intrinsecas las que expresen la critica a de-
terminado aspecto del sistema. tn ese sentido es una obra que
revela los mecanismos del establecimiento, pero en cuanto a
la. formalidad del espéctdculo no existen mecanismos subversi-

vos en relacidén al teatro convencional.

Y la obra Teatro de Uperaciones del Grupo Metamorfosis

quien

" representd de una manera muy digna, el teatro com-
prometido; es la evidencia de la posible interrela-
cidén arte dramdtico-circunstancias sociales y poli-
ticas de un pueblo en un momento histérico, ademds

el dnico grupo venezolano con esta orientacidén " (22)

sste grupo no trabaja con un texto dramético escrito
sino que a partir de la recopilacién de una serie de ideas,
elaboraba una realidad simbdélica presentada en un lenguaje de

hallazgos formales que viene a ser

" el resumen de decenas de grupos experimentales (...)
la resultante decantada de todos los ensayos de tea-
tro de investigacidn que se realizaron durante la

década de los sesenta en nuestro pais " (23)
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S5in embargo, como se deduce de las descripciones y na-
rraciones sobre el espectdculo, el contenido que se expresaba
en sus montajes era ciertamente convencional, la misma gene-
ralidad del hombre enfrentado al medio y las consecuencias a-

berrantes que este enfrentamiento implica para el ser humano.

En 1971 existe una actividad de tipo popular dirigida
por Suarez Radillo que producfa beneficios a las zonas donde
se experimentaba, es decir, zonas marginales donde se sembra-
ba la motivacidén hacia el teatro, y para que luego ellos mis-
mos produjeran el teatro de su interés (jQuizds un teatro de
ideologfa proletarial). Esta actividad, Teatro en los Barrios
era subvencionada por el Estado, y aunque las obras no eran
las comedias evasivas que en otros afios les habian presentado,
tampoco eran obras con una motivacidn de crear conciencia so-
cial y politica, pero al menos involucraban al pueblo con los
medios de expresidén teatral, ya que los espectdculos eran di-
rigidos por un artista, especie de maestro, mientras que los
actores y los técnicos eran los mismos habitantes de la barria-
da. Los textos representados eran cldsicos: Moliere, 0'Neill

Dragin, etc.

En general, el teatro comercial evasivo tiene una es-
calada mayor gue cualquier otro tipo de teatro, con lo cual
no se dispone de fuerzas que equilibren la balanza hacia un

teatro "mds artistico".
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Enero de 1972 a Diciembre de 1972

Este fue un afio en el cual la temética tdcita dentro
de las obras con un compromiso social tenfa mucho que ver con
la ética del individuo frente & los problemas sociales, la
ética de los partidos politicos dentro de los problemas socia-
les, etc.; en ese punto se desarrolla la tendencia de denun-
cia social, ya que los artistas representan 1los problemas del
latinoamericano como una deformacidn del colonialismo cultu-
ral y el oficialismo enquistado en la situacidn pequefio-bur-
guesa de creer que la alienacidén y el imperialismo pueden ser
abolidos con una posicién idealista y desinteresada material-
mente. Lo gque no quiere decir que se objeta la revolucidn co-
mo tal, sino la posicidén de una izquierda que conserva una fe
ciega en una revolucidén, aunque nadie sabe los medios por los
cuales va a ocurrir, cdémo, ni cudndo. (Como dirfia Humberto
Orsini:

" Porque después de todo el que mds el que menos

quiere hacer una revolucidén " (24) )

Santana es el dramaturgo més representado en este afio
dentro de los autores nacionales. Su obra Los Criminales es
dirigida por Herman Lejter en el T.U., que segin cierto deli-
neamiento organizativo de las creaciones del dramaturgo per-
tenece al teatro de la violencia (25), por su franco, directo

y brutal planteamiento, y por la introduccidén del erotismo
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violento jumto a rituales satdnicos de definicidén patoldgica.

la Farra, que es el tratamiento de tres crimenes, de
tres sucesos; y la Tarantula, cuyo texto gana el premio Inter-
nacional Ledn Felipe (Paris), donde la temdtica es una socie-
dad ausente de ética; dentro de una ficcion politica, las con-

tradicciones de esta sociedad son llevadas al mdximo.

Bl Grupo de Teatro El Tridngulo donde laboraban Luis
Mdrquez Pdez y Gilberto Pinto entre otros, produjo tres obras

de cardcter de protesta social: El Hombre de la Rata y Pacifi-

co 45 dirigidas por su autor Gilberto Pinto y Las lonjas de
Manet dirigida por Gilberto Pinto y Mdrquez Pdez. Lsta Glti-
ma se introducia dentro de un contexto absurdista para repre-
sentar el conjunto de relaciones de personajes ante una coyun-
tura social, (£1 Hombre enfrentado a su medio). Las monjas son
actuadas por actores masculinos lo que produce en €l especta-

dor

" un tono distorsionado, de cruel humor; de permanente

sarcasmo, que emana de la escena " (26)

Contrastando con las grandes producciones, como fueron

Ricardo 111 de shakespeare y José Ignacio Cabrujas, Coriolano

de Shakespeare y brecht dirigida por Herman Lejter, Jesucristo

Astronauta de Medina y dirigida por Carlos Giménez, donde se

mantenfa una mayor preocupacidén por la “formalidad artistica’,

tenemos una obra de Julio Bermidez, servicio Inoperante, cuyo

objetivo explicito era apoyar la candidatura de José Vicente
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Rangel, con lo cual se rodeaba de localismos politicos y de
personajes que simbolizaban a la ciudadanfa venezolana, para
producir ademds de una critica al gobierno de turno, producir
una burla que expresara las contradicciones de la democracia
y con ello plantear una solucidn partidista y de izquierda:

la candidatura del M.A.S.

Dos obras mds, con un compromiso politico y de autores
extranjeros fueron: Cementerio de Automéviles de Arrabal diri-

gida por Armando Gota y Juan ralmieri de Antonio Larraeta di-

rigida por Herman Lejter en el Teatro Universitario y en la
cual se colocaba al espectador frente a hechos simples y de
clara comprensién politica, para que el mismo tomara una po-

sicidn conceptual o ética al respecto.

El teatro de "seriedad intelectual" mantiene dentro de
sus preceptos "el deber ser" de acuerdo & una teorfa de lucha
de clases si es un teatro con tendencias politicas, o a una
teoria de la condicidon numana nacida del existencialismo sar-

triano en el otro teatro "no politico"

Este es el afio del Frimer restival Internacional de
Teatro, cuyas influencias en el Teatro Venezolano van a ser
de relevancia, pues los grupos que se presentan traen, en ge-
neral, como proposicidn la ruptura de las formas tradicionales
de relacidn entre actor, director, dramaturgo y publico en pro
de otras como puede ser la Creacidén Colectiva; por ejemplo:

Contratando por el Grupo Libre Teatro Libre de Cérdoba,




125

Torquemada de Augusto Boal por el Grupo Cleta del Teatro Uni-

versitario de México.

De lo que se avergilienzan las viboras del Grupo Tiempovillo
del Paraguay.

Castafiuela Setenta del Grupo Tdbano de Espafia.

y con ello el despertar a la preocupacidn de lo que en reali-
dad significan las propuestas de teatro politico, gracias a
las ponencias y a las relaciones que se entablaron con crea-
dores latinoamericanos, tales como Augusto Boal, Orlando Ko-
driguez, Enrique Buenaventura, sSalvador Tavord, etc.. Se plan-
tean las preocupacines acerca de cudl puede ser la actitud del
director frente a la estructura dramdtica de manera que su
produccidn se inserte activamente en la realidad sociocultural
de la cual parte y al cual se enirenta, o en qué consiste el
acto creador, o a la libertad del actor dentro de la instancia

teatral y social.

Este Festival junto a la Confrontacidn de Teatros Uni-
versitarios y de Institutos de kducacidn Superior suministré
una especie de patrén o modelo para un comportamiento posible,
para un andlisis de la manera de expresar contenidos ya gene-
ralizados. En la Confrontacidén de Teatros Universitarios se
mostraron experimentos, como Alma Mater del Teatro de Opera-
raciones de Ingenieria ae la U.C.V., los cuales ademds estaban

insertados en una ideologia de izquierda, y obras de teatro
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como Torguemada de Boal por nerman lLejter, lLa Farra de Santa-

na por el Grupo Baharegque, etc., que profundizaban en el com-

promiso del creador latinoamericano en las luchas de clases.

£l estado de optimismo, o al menos de fructifera acti-
vidad, que genera un festival de teatro, seguido de una con-
frontacidén teatral con este tipo de proposiciones se vid gol-
peado por la cafda del gobierno del desaparecido presidente
Salvador Allende en Chile, con lo cual muchos creadores com-
prendieron gque el idealismo revolucionario estaba lejos de

poder enfrentar un imperialismo concreto.

Una actividad que motivé la creacidn dramatirgica de
ese afio fue la creaciodon del Concurso de obras de teatro en un
acto del Nuevo Grupo y en el cual fueron premiadas y montadas:

Resistencia de Edilio Pefia y ¢Quién aguanta el cardcter de .

Elizabeth Taylor? de Gilberto Agliero. En Resistencia el autor

ejemplifica en la situacidén de personajes la implicacidn so-
cioldégica del fracaso. sSignifica una posible teorfia del fra-
caso que tiene que ver con la figuracidén histérica latinoame-
ricana.

Bste afio también tuvo una gran motivacidén para el
teatro comercial,que ya a estas alturas estd totalmente defi-
nido en cuanto a sus intereses de divertir al plblico a condi-
cidén de beneficios econdmicos para el productor y creadores.
Los teatros Chacaito, Las Palmas, Teatro de Bolsillo (con los

trabajos de Walter Arreondo), etc., contaban con un piblico
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de asistencia masiva y regular.

En cuanto al steneo de Caracas, cuya obra del afio ante-
rior, Don Mendo nabia producido beneficios econdmicos, este
afio lanza otra obra llamada a obtener también, un éxito de

piblico: Venezuela Herdtica de Pedro Ledn Zapata.

21 teatro de este ano tuvo una mayor demanda wor parte
del piiblico y éste mismo tuvo espectdculos para escoger.

El teatro venezolano se manifiesta como una realidad
dependiente de la sociedad de consumo, en consecuencia es mis-
tificado e influenciado por los medios de comunicacidén de ma-
sas donde importa mds el éxito inmediato (aunque sea de rela-
tivo alcance) que el trabajo de investigacidn y de estudio,
por lo cual es un teatro que,en general, K busca un efecto emoti-
vo para desde ah{ guiar al espectador por la senda que marca

el creador.
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Enero de 1974 a Diciembre de 1974

En este afio no nubo una produccidén de material drama-
tirgico de tipo nacional, a excepcidn de la versidn de José

Ignacio Cabrujas del Testamento del Perro, la versién de El

Pelfcano por Alvaro de Rossén y la publicacidn de 8 piezas
cortas de Rodolfo cantana por la Universidad de Carabobo, Va-

lencia.

la produccidn teatral venezolana, en general, estuvo
dirigida en funcidn del II Festival Internacional de Teatro

y de la I Temporada de Teatro Nacional.

En el primero, la representacidn venezolana estuvo in-
tegrada por diecisiete agrupaciones teatrales, de las cuales
doce pertenecfam & la Ciudad de Caracas y las demds eran re-
presentantes de los teatros universitarios del interior del
pais. Diez de las obras eran de autores nacionales, siendo
César Rengifo el autor ae preferencia. Obras: Las Torres y el

Viento, Volcanes sobre Mapocho y antigona 74. Se presenta

una sola obra de teatro de Creacidén Colectiva: Bifalo Bill en

Credulilandia,un solo trabajo de tipo experimental: Asi es la
cosa de Brito Garcia y dirigida por Eduardo Gil, dos obras

escritas y airigidas por Levy Roussell: Atldntida y Caracas

Urgentel, dos versiones de una misma obra: El Testamento del

Perro de Sausune, una dirigida por Armando Gota y otra por

Alvaro de RossoOn. El Ateneo se presenta con tres obras de tea=-
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tro : Fiebre y las lanzas Coloradas dirigidas por Carlos Gi-

ménez y Basket War por Gerard Hullier. E1 Grupo de Teatro

Péndulo dirigido por Rars presenta To be or not to be, unas

obras que dentro del "efectismo formal" presentaban una cri-
tica al funcionamiento politico del pais. Se re-monta El Gran
Circo del Sur de Santana por el Grupo de Teatro Universitario

LUZ; y el Nuevo Grupo presenta Resistencia de Edilio Pefia.

Como se observa en la enumeracidn de obras presentadas
en este Festival, la preocupacidn del teatro venezolano por
la idea del teatro como factor radical de transformacidn po-
1itica-social es casi nula en comparacidn con el deseo de li-

berar de dogmas "la forma teatral".

En Noviembre de este ario, se presenta la Primera Tem-
porada de Teatro Nacional de Venezuela, se presentan: El Ate-
neo, E1 Nuevo Grupo, El Tridngulo, Teatro de Cédmara de Vene-
zuela, Teatro Universitario de Caracas, Teatro Chacaito y Al-

varo de Rossén.

Es decir, siete agrupaciones que representan siete ver-
tientes del teatro venezolano: E1 teatro del Arte, con su ra-
mificacién nacia la hegemonia ael director, o hacia el drama-
turgo; el teatro con un cowpromiso politico-marxista, profesio
nal y universitario; el teatro que se dirige galopante a conse

guir provecno econémico, y las iniciativas individuales.
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Esta temporada de teatro deja traducir una cierta uni-
formidad en la realizacidn de los espectdculos, en la esco-
gencia de los textos, en los criterios estéticos predominan-
tes. Es decir, no se puede hablar de una diferenciacién ta-
jante entre el "teatro comprometido" de El Tridngulo, y el
teatro realizado por el Teatro de Cdmara con la obra E1l Pez
gque fuma de Chalbaud, porgque aungue existe la diferencia na-
tural que marca un artista y otro, la verdadera diferenciacidn

la encontramos méds en la teoria que en la practica teatral.

A nivel de asociaciones, desaparece el INCIBA, que des-
de hacfa varios afios arrastraba problemas estructurales, y se
aprueba a nivel gubernamental la creacidén del CONAC. También
se crea la Asociacidén de Teatros de Caracas, cuya presidente

es Marfa Cristina Newman y el secretario es Isaac Chocrén.

Aunque no existe un objetivo definido para el teatro
y aunque el cardcter politico y transgresor del mismo ya no
se encuentra dentro del teatro venezolano de este ario, se€ pre-
siente un compromiso que asumen los artistas -de manera tdcita-
por elevar la calidad de la realizacidn, sea a nivel dramatir-
gico o a nivel del espectdculo. La politizacidén en el teatro

tiende a desaparecer.
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Enero de 1975 a Diciembre de'1975

Sin duda alguna el segundo quinquenio de la década de
los setenta, que comienza en este afio, podria ser catalogado
como el periodo de los encuentros: el periodo teatral de los
Festivales, simposiums, conferencias y congresos. Estos serian

tan sdlo los hecnos resaltantes del guinguenio como caracte-

risticas generales:

" En primer lugar diremos que el teatro en Venezuela
-mejor dicho, en Caracas- durante este afio, su ras-
go principal fue el de la dispersiodn, y la falta de
unidad entre sus miembros, y la falta a su vez de
una respuesta ante la proliferacidn de salas de

teatro digestivo " (27)

Asi se expresa el periodista Nabor Sambrano en el acos-
tumbrado resumen anual gque afo tras ano se nace en busca de
un balance aleccionador. Y sorprende su comentario en tanto
su semejanza con el de afos anteriores en similares resumenes.
Pareciera que no hubiese habido cambio alguno y mucho menos
sustancial en el quehacer teatral venezolano y se pudiera en-

tonces repetir el mismo comentario todos los afios.

En todo el articulo Nabor Sambrano resalta sélo dos
aspectos como fendmenos deficientes del teatro en Venezuela.
Y son ciertos pero no son los Unicos y ni siquiera los mas

importantes si se analiza el afio entero. Por una parte, lo
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que sefiala como dispersidén y falta de unidad entre sus miem-
bros, va mds alld convirtiéndose en la ausencia deprimente y
falta de constancia en una labor artistica. El trabajador tea-
tral vive aislado y comprometido nada mas en existir sin nin-
guna posibilidad de ganar dinero a través de su oficio como

teatrero.

La produccidn es escasisima. Las obras estrenadas en
este afio son un total de nueve. De ellas s0lo tres podrian
tener significacidn en el contexto del teatro politico, exten-
diendo el concepto, en el caso de estas obras, a la superfi-
cialidad de la simple denuncia y disconformidad con un siste-
ma de gobierno en sus signos mas externos y ramplones. José
Gabriel Nufiez, Larry Herrera y Eduardo Mancera son 1los expo-

sitores cabales de esta tendencia. El primero de los cuales

Con: mi 1o guieres es gue me coma el Tigre, bajo la direccidn de

Antonio Constante en el Ateneo de Caracas.

" plantea la imposibilidad de escoger lo que se quie-
re ser en la vida, debido a que los mecanismos del
sistema lo impiden y el individuo se va cegando
siempre mas por el espejismo que el medio le crea:

el "consumo" (28, ¥

El segundo, con la oora J.C. Martir bajo la direccidn
de Julio Riera en el Nuevo Grupo, es apenas remachada con el
calificativo de "polftica" en las parcas lineas del anuncio .de

su representacidén, en una corta resefia sin firma alguna. Y fi-
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nalmente Eduardé Mancera con la obra Que Fastidio dirigida por
€1l mismo, ahonda en el debate publico que se nizo a rafz de la
reversion petrolera: En uno de sus tdépicos, el de la revolu-

cidén aparecen:

" grandes banderas rojas, rojas boinas y sobrias cha-
quetas de kaki que nos transmitieron efectivamente

un cierto clima de revolucién " ( 29)

Esta pieza es quizds la de was claro contenido politi-
co, pero también la mas débil como creacidén debido a la inge-
nuidad con que aborda una problemética social y econdmica: Nos
hace ver lo ideal de un cambio revolucionario, sin estimar su
verdadera posibilidad y necesidad real. Es tan s86lo un anhelo

juvenil.

De los otros cinco autores, tres de ellos estrenan co-

medias musicales, Levy Roussell: La Atldntida , Miguel Otero

Silva versiona Romeo y Julieta de Shakespeare y Guillermo Dé-
vila debuta con Pascal. Estas tres obras son mds divertimien-
tos burgueses, que busquedas dramatirgicas, en vista de sus
contenidos fundamentales, destinados a la risa fdcil y cdémoda
postura. Elisa Lerner y Edilio Pefia dejan constancias de sus
blsquedas y sinceras preocupaciones intelectuales, mds como
escritores que como dramaturgos exclusivamente, pues su escri-
tura se dirige también a otros campos como €l ensayo y la na-
rrativa respectivamente. klisa Lerner gana el premio de drama-

tirgia Juana Sujo para obras no estrenadas, que anualmente o-
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torga el Nuevo Grupo, con la obra Vida con Maméd, y que fue

estrenada bajo la direccidu de Antonio Constante. Edilio Pefia
con la obra El Circulo dirigida por Alvaro de Rossén, en la
Sala Juana sujo. (No corre segun la critica, la misma buena

suerte de su obra anterior: Resistencia )

El panorama teatral nacional del ano 75 se nutre en un
porcentaje bastante alto de reestrenos, as{ pués Santana, Ni-
filez, Chocrdn, Rengifo y Trujillo ven, de nuevo, montajes de
obras suyas. Y en su abrumadora mayoria, grupos y obras extran

jeros son las que més o menos consolidan una actividad teatral

permanente.

De este afio hay dos hecnos mas que resaltan, uno es: ILa
creacién e inauguracidén del Primer Festival de Teatro Popular
que se llevd a cabo desde el 21 de Febrero hasta el 23 de Mar-
zo, en el teatro Cristo Rey del parrio 23 de Enero. Este Fes-
tival conlleva a la creacidn de la Federacidn Venezolana de
Teatro Popular que serviria para organizar y difundir un fes-
tival anual del teatro de barrio, que de otra manera no podria
expresarce. El otro hecho es la celebracidn del Segundo Festi-
val de Teatro Joven, auspiciado por la Direccidén de Prevencidn
del Delito del Ministerio de Justicia. Estos dos hechos no
han sido medidos en su verdadera e importante significacidn

teatral.
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Enero de 1976 a Diciembre de 1976

En el afio de 1976 hay cuatro hechos de la actividad
teatral que la prensa resalta, cuatro festivales: El primero
por su importancia y relevancia es el Tercer Festival Interna-
cional de Teatro de Caracas celebrado entre el 20 de Abril y
el 2 de Mayo. El segundo es el Primer Festival de Teatro Orien
tal, celebrado entre el 1 y el 15 de Agosto. El tercero es el
Segundo Festival de Teatro Popular, en el mes de Agosto y el
dltimo es el Octavo Festival de Teatro Juvenil auspiciado por

el C.V.N. (Consejo Venezolano del Nifio).

Como se puede notar, estos cuatro festivales plenaron
la cartelera teatral durante los primeros ocho meses del afo.
Y contrario a lo que se pudiera pensar, un balance anual nos
dejarfa un saldo mucho mds favorable por los tres festivales
nacionales gue por el maremagnun del Festival Internacional.
Ello es asi, debido a que el restival Internacional es tan so-
lo una muestra de antologia mundial, més que una confrontacién,
ni siquiera continental. Este Festival absorbe y opaca a las
obras nacionales no envueltas en el saco del Festival Inter-

nacional.

Los festivales nacionales en cambio, ademds de ser una
muestra de lo que los distintos creadores y grupos del pais
hacen, es, sobre todo, un punto de encuentro, de confrontacidn

y situacidn real del teatro en Venezuela. Estos encuentros per
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mitieron evaluar el desenvolvimiento teatral nacional y sus
distintos criterios arti{sticos. En ellos era patente el pro-
ceso educativo, actoral, directriz y todas aquellas otras ac-
tividades teatrales en un momento determinado del pais. Con

un éxito y una receptividad que sorprenderia a los mds escep-
ticos, permitiendo un verdadero balance de nuestro teatro y pu
diendo constatar aciertos, logros y errores, ademas de poseer

un cardcter de promocidn ae talentos desconocidos.

50lo tres creadores estrenan obras de protesta social

de contenido polftico, ellas son: Latinoamérica de José Gabriel

Nifiez, Mientras se espera la Muerte , de Edgar Mejias y la

Guerrita de Rosendo de Gilberto Pinto. De ellas resalta ésta
dltima y de ahi su escogencia para ser analizada e integrada
en ésta tesis. las dos obras restantes compartien la caracterig
tica de plantear un mismo tema como lo es el de la amenaza del
fascismo en América latina y de poseer una comun estructura

de "collage dramdtico" entre creaciones propias y ajenas. Y
ésta dltime serd para nosotros la caracteristica definitoria
y particular de este ano: el necno de presentarse en estrenos
y reestrenos la mayor cantidaa -en el gquinquenio- de piezas ba
sadas en un teatro colectivo, comin, mds que en una "creacidn"
colectiva"™, predominando la estructura y formalidad de los es-
pectdculos divididos en planos separados, sin personajes fijos
-ni tradicionales- alrededor de los cuales gira una intriga y

se desarrolla una accidn. En estas ooras -ocho en total- se
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ubica en distintas posiciones, el trabajo de integrar textos
con intenciones muy definidas, algunas de ellas: diddcticas,
politicas, o simplemente espectdculos que reinen ambas inten-
ciones pero que no se denomina solo en estas intenciones,

De Séfocles a Chalbaud collage de textos hechos por el
grupo Tablas 70 bajo la direccidon de José Simdén Escalona,
Adids pués Caracas collage de textos hechos y dirigidos por
Daniel Farfias para una actiriz, y el Taller de Creacidn Colec-
tiva dictado por el Duo Theatre de New York, son espectdculos
con la finalidad pedagdgica de mostrar historia del drama,

rememoranzas y maneras de hacer y practicar teatro.

Malabf, Matici, La Bambi creacidn colectiva del teatro
negro de Barlovento, El Serior y los Pobres creacidn colectiva
del grupo Allosf, bajo la direccidn de Juan Carlos del Petre
y Absurdo, espectdculo integrado por tres obras de este género,
bajo la direccidén de Pedro Marthan para el Centro de Teatro
de la UniversidadSimén Bolivar, son tres obras de textos in-
tegrados, que persiguen cierta protesta de inconformidad ante
la sociedad. De las ocho, las otras dos restantes son reestre-
nos: una es Bufalo Bill en Credulilandia y la otra es la Juam-
bimbada "collage" de textos de Andrés Eloy Blanco, hecho por
Carlos Giménez para el grupo Rajatabla del Ateneo de Caracas.
Esta dltima obra, segin la critica, posefa cierta atmésfera

brechtiana en su presentacidn exterior.
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" las formas de teatro de creacidn colectiva son las
causantes del predominio del teatro de actuaciédn
sobre el de literatura; porque una ' xis' de grupo
lleva a una elaboracidn del espectdculo, con ligeras
anotaciones sobre el modo de hacer, que nada tienen
gue ver con el criterio tradicional del teatro bién

construido " (30)

As{ se expresa, en un articulo, Helena Sassone precisa-

mente a propbésito de la proliferacidn de este tipo de teatro.

El otro tipo de teatro, el de autor unico, aunque esca-
so, se veré coronado por la critica como de acontecimientos
teatrales significativos en la historia del teatro en Venezue-
la. Obras como Acto Cultural de José Ignacio Cabrujas, estre-
nada bajo su direccidn en la sala Juana sujo y El Juego de
Mariela Romero, estrenada en la sala Rajatabla bajo la direc-
cidén de Armando Gota,. son consideradas estelares en la carte-
lera caraquefia, mereciendo, ambas, premios nacionales. Amplio
reconocimiento también obtiene El Tirano Aguirre o la Conguis-

ta de la Libertad de Luis srito Garcia. También Levy Roussell

estrena una obra suya: Querido Yo, sin mayor relevancia dentro

del teatro de protesta social que nos interesa analizar.

Keestrenos como Iirdnicus de Santana, Chuo wil de Uslar

Pietri y los estrenos del teatro universitario de la U.C.V.

de Soldados de Carlos José Reyes, bajo la direccidén de Lufs
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Marquez Pdez.( Esta obra trata de una huelga bananera acaecida

en Colombia, célebre por una maaacre);yUn Hombre es un Hombre

de Brecht-Cabrujas completan junto con variados grupos y ar-

tistas extranjeros el afio teatral.
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Enero de 1977 a Uiciembre de 1977

En este afio hay un hecho que por sobre los demés debe-
mos resaltar, debido a la trascendencia que luego tendria en
beneficio del teatro y los hombres que lo hacen: el 12 de Fe-
brero de 1977 se crea la AVEPROTE ( Asociacion Venezolana de
Profesionales del Teatro), bajo la presidencia de Isaac Cho-
crén, organizacidén sin fines de lucro destinada a cohesionar,
unir, promover y proteger al trabajador teatral en cualquiera
de sus actividades profesionales. Por fin se creaba la tan
deseada organizacidn cuyos frutos, noy, al afio de 1983, son

estimables.

Desde nuestro punto de vista no vemos nada significa-
tivo en la produccidn de obras con un compromiso politico de
protesta social. Quizds, tan sdélo, la creacidn de un artista
del interior: Ramdn Lameda -quien fue, consciente o inconscien

temente marginado y apartado-con las obras: Se solicita una me-

no para el General, creacidn colectiva en la que interviene como
director y Ali Babd y las Cuarenta Gallinas, de la que es au-
tor tnico. Son piezas de acentuado contenido politico. Ambas
obras fueron estrenaadas por el grupo lLa Misere de Maracay en

el mes de Mayo, la primera, y en Uctubre, la segunda.

Se producen cinco muestras de teatro, cuatro naciona-
les y una internacional. Por su importancia y éxito comenzamos

por nombrar al Festival de Teatro Popular celebrado entre el
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el 15 de Agosto y el 7 de oceptiembre, en su tercera
versidn ; el Segzundo Festival de Teatro Oriental, del 7 al
15 de Agosto, la segunda Temporaaa de Teatro Penitenciario
celebrado en Valencia y la creacidn del Festival de Teatro
de la Regidn Central, del 21 al 27 de Febrero. En Caracas es
celebrado con verdadero interés y sorpresa, el Festival Inter-

nacional de la Actriz,

86lo dos dramaturgos ven esirenadas sus obras ese afio:
Romédn Chalbaud, que por un tiempo habia permanecido alejado
de la actividad reaparece con Ratén de Ferreterfa, obra, se-
gin la critica, de contenido autobiogrdfico fundamentalmente

y Rodolfo Santana estrena Los Ancianos, en la Sala de Concier-

to de la U.C.V, Ubra en la que intenta plasmar las frustrecio-
nes y derrotas de una sociedaa, a través de las intimidades

de unos ancianos. Ambos autores dirigen ellos mismos sus obras

Elizabeth schdn con la Aldea y Lucila Palacios con Nie-
bla, son autoras que siendo poeta la primera y narradora la
segunda,ejercen la funcidn de dramaturgos de forma extempord-
nea con estas dos piezas. Son escritoras que en un momento da-
do acceden al teatro. La Aldea fue estrenada bajo la direccién
de Ligia Tapias con el Laboratorio Teatral Ana Julia Rojas en
la Sala Rajatabla, en el mes ae Mayo.Niebla se presentd en Di-
ciembre en el Teatro Nacional bajo la aireccién de Orlando

Cdrdenas.
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La actividaad teatral del ano la completan versiones

de autores extranjeros como por ejemplo: oeror Presidente, no-

vela de Miguel Angel Astirias, montada por el grupo Rajatabla
bajo la direccidén de Carlos Gimenez. Reestrenos nacionales y
tres "“"creaciones colectivas", dos a nivel universitario y una
independiente:.Y TG? de la Universicad Metropolitana, Que ha-
cemos con la Vieja de la U.5.3. y puenos y Hecueraos del ta-

ller bxperimental de Teatro: # Dios aedico este Arroz.

£]1 ano concluye con mas esperanzas y promesas que ver-
daderos logros. Un afio sin mayor trascendencia en comparacidn

con el aro anterior.
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knero de 1975 a HMarzo de 1979

" Al llegar el tiempo ae balance nos enfrentamos a un

"afio teatral", complejo, multidimensional y rico en
posibilidades de andlisis. Tengo la impresidn, no
obstante, de gque na sido una experiencia mds bién
deslumbrante gque profunda, y en tal aspecto seguiria
la pauta de lo que ha sido la experiencia total del

pais en los ultimos afios " (31)

Tal es la acertada opinidn del critico teatral Rubén

Monasterios en una reflexidn sobre toaa la actividad teatral

de 1978.
liticas,

guiente:

En particular dentiro del teatro con intenciones po-

el critico Leonardo azparren Gimenez nos dice lo si-

Neurdlgico por lo maniqueo es el asunto politico,
por cuanto todavia se persiste en rasgar las vesti-
duras frente a las afrentas del sistema, naciendo
recordar las palabras de Meyerhold en 1933: 'la
preocupacidén por el qué, lleva consigo la preocupa-
cidn por el cdmo. La iceologia se afirma en una obra
de arte sdlo cuando estd acompanada de un elevado

nivel tecnoldgico' ". (32)

En ningin otro ano como este, se puedae apreciar tal

cantidad de reflexiones, valances y resumenes anuales, debido

fundamentaluente a la variedaa, cantidaa y calidad de que el
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teatro iue protagouista en una opien cargada cartelera. Los
eriticos, al finalizar el afo ostentan, muchnas veces, posi-
ciones encontradas en respectivos balances; sin embargo son

fieles reflejos de lo que en el teatro sucedid.

“n nuestros cOémputos, registrauos catorce estrenos na-
cionales en 15 meses, casi se poaria decir, que en término
proumedio hubo un esireno por mes. Ademés de cuatro festivales
significativos en sus warcos de aesarrollo concreto. Estos
nimeros son un indicativo de por qué a la .ora del balance
nos encontramos con la dificultad de agrupar todo ese oleaje

de marea alta que iueron estos 15 meses.

Comenzamos por resaltar lo que de hecho Iue un volcén
envolvente y prometedor durante todo €l afo: la celebracidn
en Caracas de la Cuarta cesidn Mundial de Teairo de las hacio-
nes, durante el mes ce Julio, y que fue muc o0 mas alld de su
espacio temporal, convirtiéndaose eu el lugar conde se discutié
todo aquello cuanto debfa discutirse, ademds de mostrar los
trabajos mds resaltantes que en el mundo nabia para ése momen-

to.

La "Creacidn Colectiva", "Srecht en américa Latina",

".]l espacio escénicol "La Lireccidn", “"Escenografia" y todas

las dends ramas del teatro fueron delucidadas en esta IV Sesidn.
oin embaryo, para Leonardo azparren:

" e¢]1 teatro de las naciones, €l incicente mas gran-
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dilocuente de los Glvimos afos, parcce gue sdlo
ha servido para alguna discusibn trausitoria y pare-
ce que no se sabrd si sirvid para algo mds que esas

discusiones " (34)

A este punto, de 1983, aln no sabemos si sirvid de algo
o0 si debid servir de algo. Por las caracteristicas mismas de
esta muestra, obviamente, no se puede ver sino desae el pun-
to gue veraaderamente representd, es aecir, cer ante todo un
museo de las mejores piezas expuestas con toda la ganancia,
riqueza o nulidad gue uubiese podido aportarnos, y por ello

no forma parte de la verdadera cara ael teatro venezolano.

Utros tres festiivales: el de la Regibu Central, en Fe-
brero, el de Teatro Popular, en Caracas del 4 al 15 de ceptiem
bre y la Primera luestra Nacional de la asamblea Venezolana de
Teatros Indepeundientes, fue en realidad la actividad que per-
mitidé un evallo concientizador del movimiento teatral venezo-

lano, faciliténdonos la comprensidn en conjunto de su calidad.

Lentro de esios 15 meses se estrenaron dos oobras de tea
tro, analizadas en esta tesis -desde el marco de referencia
del teatro poiitico a partir de Piscator, Meyernold, Brecht,

Augusto Boal y la Creacidn Jolectiva lLatinoamericana. mstas

obras son: La Bmpresa perdona un momento de lLocura de Roaolfo
Santana y La Trampa de los vemonios de César Rengifo.

Hubo once estrenos nacionales, divididos, para el cri-

tico Rubén Monasterios, en ao0s grupos: e introspeccidn psico
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analitica y De protesta generaligada. 5in embargo nos dice

como virtud recién adquirida por la dramatirgia nacional que:

" todas sin excepcidn -las obras-, sugieren muy cla-
ramente que el conflicto interpersonal es el resul-
tado de las presiones del contexto histérico,nay
pués, una didfana y valiosa intencidén critica a

circunstancias sociales, polfiticas y culturales... "
(35)
Son varios los espectdculos notables vistos en estos

15 meses y

" en consecuencia '-dice Azparren-' se podria hacer

(y alguno lo hard) un listado amplio y variado de

todo lo que se pudo ver en este afio que serd histdrico "

(36)

y alguien lo hizo: Guillermo Korn y Miguel Gracia en un libro
con fotos que cumplen el vaticinio, y resefian ampliamente el
teatro en Caracas de Febrero de 1978 a Abril de 1979 (37)
Por la estimable existencia de ésta recopilacidn, mds que con-
tinuar una innecesaria enumeracidén quisiéramos concluir, no
con la otra incontable enumeracidén de fallas y aciertos del
teatro venezolano, -todos conocidos ya en su totalidad-, sino
concluir, repetimos,con la reflexidn esperanzadora y justa de

)
Kubén Monasterios sobre la actividad teatral del afio:
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" Lo mejor en este conjunto de rasgos, lo que debe-
ria rescatarse y conservarse como orientacidén cen-
tral en cualquier desarrollo futuro, es la inten-
cién contestataria, el dcido sentido de La Critica
Social y Politica; pero en wi opinidn, podria ser
més valiosa si la refierenm a las circunstancias
del contexto histdérico inmediato, en vez de aludir
situaciones criticas generalizantes, y por lo tan-
to, ambiguas. En ninglin caso debemos perder de
vista que en el contexto Ade un sistema sociopoli-
tico relativamente permisivo, como €l vivido en
éste pais en el dltimo quinquenio, el mecanismo

defensivo bdsico es la “"asimilacidn" (en nuestro

caso especifico: asimilacidén por indiferencia an-

te la posicidn transgresora), el cual le resta po-
der transgresor a la generalidad de las conductas
contestatarias que se originan en su seno; de esta
manera, el artista que se exprese a través de va-
riaciones a partir de mdédulos establecidos, se
convierte en un cdmplice, se limita a jugar el jue-
go, y para mantener el Status de rebelde -intrinseco
a la experimentacidn en el mds total sentido del
término- tiene que estar, permanentemente, rein-

ventando su lenguaje, lorzando La barra, " (38)




VI

ANALISIS DLs LAS OBRAS
(bajo la optica del teatro politico)




" ... que llegd un instante que quiso
reposar, quiso ver gue pasaba, quiso
dejar un momento el fusil, no por
cobardia sino sencillamente porque

se sintié en un callejon histérico. *

José Ignacio Cabrujas*

T——————

» yomado del libro América lLatvina: Teatro y Kevolucidn de

José Monledn. Capitvulo:"Venezuela. Con

José lgnaclo Cabrujas"™ pp. <lo-<1/.
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Esta obra fué escogida para representar al teatro ve-
nezolano en el Festival de Nancy y su publicacidén se realizé
junto con otras siete obras en 1974 en un libro llamado 8 Pie

zas Cortas de Teatro (Editado por la Direccidn de Cultura de

la Universidad de Carabobo). Fué estrenada por el grupo de
teatro E1 Tridngulo, y también fué representada por el grupo
Bahareque en la Primera Confrontacidén de Teatros Universita-
rios y de Educacidn Superior, dentro de la primera mitad de

la década de los setenta.

la critica y algunos creadores dramdticos (1) han elo-
giado esta obra, por parecerles que muestra la maduracidén del
dramaturgo tanto ideolégicamente como formalmente. Para nues-
tro estudio, nos parece una obra que contiene, resume y desa-
rrolla la nueva manera de hacer teatro con una intencidn po-
1{tica, de compromiso social y revolucionario, que se iba in-

filtrando en los afios setenta.

Recordemos que son afios de autocritica y autoandlisis
generalizado hacia todas las capas y actividades de la socie-
dad venezolana; es la época del replanteo ideoldgico. La épo-

ca en que se observa en los creadores y en los politicos, una
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tendencia a asumir la realidad "real" del funcionamiento es-
tructural y local del pais, y donde al mismo tiempo subsiste,
y a modo de trancisidén, la concepcidn de una €tica revolucio-
pnaria e idealista que permitfa criticar y presentar "la mal-
dad" y los valores de la sociedad capitalista a través de
conceptos univocos y apasionados, que muchas veces respondian
mas a una realigad wan 1nven.ada y concepwvualizada en un “de-

De ser" que en lo que en realidad era.

la rarra conviene ampas visiones ae la realiaad, la
que wrawva ge awrapar la escruceura y el luncionamienco del
poaer en el pais y en los paises latinoamericanos, y la visidn
de un concepto que engloba y que es el verdadero generador

de acciones reales y dramdticas.

Adentrdndonos en la obra, observamos que su intencion
es la de cuestionar -una de las caracteristicas del teatro po-
1{tico-, realizar un cuestionamiento @ una situacidon injusta,
para que el espectador tome conciencia de esa injusticia so-
cial. Y para lograrlo utiliza las situaciones extremas unidas

al esquematismo ideoldgico en la construccidn de la acciédn.

la accidn estd determinada por la idea del dramaturgo
de querer demostrar la injusticia de los tres poderes que se
sustentan en nuestra Democracia Representativa (E1 Clero, la
Milicia, El1 Gobierno). Si despojdramos de ornato a la obra
tendriamos que el argumento se sintetiza de la siguiente ma-

nera:
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El Clero\\\\\\*
Ia Milicia =3, irrespetan a la ley que___, pero no son
E1l Gobierno ellos mismos pregonan castigados

Y lo que se quiere demostrar

EL PODER_,(infringe)_,LA LEY__ y(no hay castigo)—sINJUSTICIA
SOCIAL

(mantiene y genera)

La tesis del dramaturgo se centra en el poder y en la
injusticia social, gque son consecuencias y al mismo tiempo e-

fectos y motores generatrices el uno del otro, y viceversa.

El esquema, si se guiere, es bastante elemental, redu-
cido directamente a lo que se quiere demostrar, sin concesio-
nes de otro tipo, pero la obra se enriquece en la forma en
que el dramaturgo utiliza los elementos, técnicas y maniobras
teatrales; en la manera en que transforma este esquema con-

ceptual en una pieza dramatica.
Describamos suscintamente los acontecimientos:

Un grupo de tres actores asumen frente al publico la
personalidad de un cura, un militar y un senador, los cuales

se han reunido "en su nocne de farra", ya comun para ellos:

"Bongo.- ks de noche. Una nueva noche. Lomo solemos
hacer con frecuencia mis compafieros y yo en-

tramos en farra.“ (Pag. 131)
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vada uno asesinard a las mujeres que e€sTAan comparilien-
do sus vidas: Bl cura aseslnard a su hermana, mlen.ras el mi-
livar y el senador aseslnardn a sus esposas. lada asesinaio
es descubler.o o al menos inwuido por la insiiiucién encarga-

da de la jusuicia y por la opinidén piblica:

" Mongo.- ¢(Insistes en las acusaciones conira ml
guerido discipulo?
Pongo.- foda la parroquia lo jura junto conmigo *“

(¥fag 159)
0 mds adelanie cuando:

» Mongo.- Las malas lenguas aseguran que usved maid

a su esposa “ (Pag. 14))

En el primer caso, el del cura Bongo, se ocul.a el a-
sesinai.o, queda i1mpuné porgue la lglesia como instviwvucidn
(Un acvor hace de Monsoblspo) sSe lnterpone. En el segunao y
en el vercero, la milicia y el goblerno lnverrieren de manera
gue se acepve que o.vros son los culpables, y esos oiLros que
no aparecen en escena son los intilirados, los guerrilleros,
los enemigos de los .res poderes represen.ados, 0 al menos de
la moral lmpues.a pOr €sS.L0S ures poderes para man.ener la so-
ciedad capiivalis.a. La oora culmina con la pevicidn ael sena-
dor Mongo al Presidenve de la Kepliplica para que haga mas

tuer.e y agresiva la persecusidn ae los guerrilleros.

puranve la obra se observa como el esquema 1nicial se
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nuvre con la invroaucclidn de 1los guerrilleros ¢omo wema; en

el desarrollo de la obra se les presenta de dos maneras:

.- como débiles hordas que son exterminadas sin con-

templaciones y de forma agresiva:

" Pongo.- Me arrojé sobre las poderosas estructuras
de cafia y barro que guardaban a los sedi-
ciosos.

" Bongo.- iQue osadia!

" Pongo.- Les pisé los cuerpos con mis elefantes y
retorné a los cuarteles, enarbolando co-
mo bandera los caddveres aplastados "

(Pag. 143)
.~ Y esos mismos insurgentes que aparecen como fantas-
mas o inventos para cargar con culpas producidas por

las mismas instituciones que los persiguen:

" Pongo.- (...) De pronto, una banda de subversivos
montados en dromedarios, saltaron las re-
jas del jardin y nos atacaron con grandes
plétanos que repetidas veces intentaron

clavar en nuestros cuerpos " (Pag 145)

Son los afios de la pacificacidon, donde la carrera de
los insurgentes llegaba a su fin. Es una etapa de transicidn
donde el movimiento guerrillero se va "deshaciendo" tanto por

la debilidad ante la milicia, como por el cambio de circuns-
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tancias histdéricas que les sefialaban nuevos rumbos dentro de
la legalidad politica, quedando en el lugar de las guerrillas
una especie de mito o leyenda etérea y distante, que los go-
bernantes (Asi pretende sefialar Rodolfo Santana en la obra)
aprovechaban para, entre otras, justificar sus propios erro-

res y echar la carga de culpabilidad en ellos.

Santana aprovecha esta coyuntura histérica como un de-
talle que refuerza la violencia que desencadena el mantener
un poder que produce y provoca injusticias por doquier. Uti-
liza a las guerrillas como un punto de conexidn con la histo-
ria, porque el lector localiza el periodo al cual se remiten
los hechos, y como punto de informacidn de como la sociedad
descarga culpas y castigos sobre los que no poseen el poder,
la relacidén de injusvicia envre 1los que poseen y los despo-
sefiaos. KRelacidn discriminaioria que también observamos €n

los asesinaios.

£l dramawurgo na colocado en poslicli@n de viciimas a
las mujeres. Ha, consclen.emen.e, discriminado den.ro de las
clases dominanies la dependenclia que €l sexo lemenino tliene
deniro de sus relaciones soclales. Son los hombres los que
dominan, las mujeres obedecen, has.a el exvremo (dentro de la
obra) de no oponer tranca resis.éncla a sus aseslnai.os. Pero
ademds de esia posicidn de viciimas pasivas que el dramai.urgo
le ha dado a las mujeres, estvan ouvras caracierisiicas que de-
sencadenan y ejemplitican el cardc.er aberranve de las posee-

dores del poder.
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Las mujeres de es.a obra represenvan la .esis ética
gque enivra en con.radiccidn con la ae los personajes mascull-

nos:

La hermana del pas.or Bongo represenva la beaviivua, la
bondad y la creencla a clegas en el c¢ris.lanismo. Ks una ver-
dadera devota que no Loma en cuen.a la absvinencla sexual co-
MmO una Lor.ura Sino c¢omo un reglamen.o mds a cumplir den.ro

de su religidn. Cosa con.raria le suceae al cura Bongo:

“ M1 alma nautraga. lebo prac.icar el celibato la
y

apstinencia * (Pag. 122)

que al senvlrse en presencla ue Su hermana reIleja .odos sus
pensamien.os obcenos en ella, la vé con todos los pecados que
é1 se reprime, y con todos los pecados que estd llamado a
contrariar pero que los contiene €l mismo. Por ello y partien-
do de un estado de contradiccidn negativa o inconsciente en-
vidia, el personaje asesina lo que cree corrupto y que en rea-
lidad es puro, asesina aquello que le recuerda sus fallas, y
lo hace de una forma inconsciente, psicopatologicamente, por-
que las leyes de la 1institucidn que representa, el cumplimien-
to de las mismas, ha producido consecuencias psiquicas, gue

en respuesta a tanta represién llevan al personaje a realizar

un pecado capital.

En la segunda historia, la del militar, éste ha ido

transformando & su mujer en otro militar., #lla es para él,
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su soldado raso que ademds de cumplir todas sus funciones la-
borales, le teme y le adula. Dentro de la obra no se aclara
exactamente por qué el militar asesina a su esposa, pero a
partir de las caracteristicas del militar se puede inferir
que asesina porque su educacion castrense le tiene acostum-
brado a matar sin distingo ni razones, cual animal depredador.

Asi:
" Bongo.- Presiento que me vas a matar.
(Pongo apunta con la pistola)
nggo.- Ahora pecas de profetiza, no de original.
Bongo.- ¢Cudl es la razodn?

Pongo.- Porque el cielo es azul y los drboles verdes.

Por eso. " (Pp. 144-14H)

En la ultima historia, la mujer del senador es una mu-
jer de una vida social acorde con su posicidn de esposa de un
gobernante, de un senador; una vida un tanto insulsa y frivo-
la. El1 asesinato de esta mujer tiene una justificacién poli-
tica. ks un asesinato planificado y provocado por el senador
como un medio de justificar la exterminacidn de insurgentes
de una forma brutal y agresiva, bajo la bandera de la vengan-

za y la jusvicia social.

" Mongo.- Dejards de ser una mu)er apacible para irans-
formarve en el brazo armado de vodos aquellos

que persiguen.
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Pongo.- Nunca, €n ml mundo cerrado de gulsos y re-
cevas de posvres 1maginé para mi suerve ian

inmensa * (pag. 149Y)

la forma en que esudn consiruidos los personajes, es
represeniaviva, los personajes ulenen como caracverisiéicas
individuales las caracierisiicas ae las 1insiliucliones gque
representan. En realidad los personajes son entes que signi-
fican un poder, estdn sintetizados a la manera de no intro-
ducir ningun detalle que los aleje del contenido directo de
la obra, son poderes gque hablan y se relacionan en un perma-

nente estado de dependenclia y apoyo:

" Bongo.- Cuando cometas un asesinato puedes contar

con mi ayuda " ( Pag. 137)

y que por ser creados a partir del concepto de institucidn

o poder que representan resultan poco reales, es decir, poco
humanos, y con una maldad implicita que podrfa parecer inge-
nua, pués no se encuentran dentro de la obra datos justifica-
dores del por qué del comportamiento corrupto y aberrante de
Bongo, Mongo y Pongo. Kl dramatiurgo parve de una situacidn
dada y la asume solo en sus consecuenclas pero no en las mo-
vivaciones 1l6gicas del personaje. Quizds, y para no ex.raviar
al especiador en la cvonducea 1ndividual de un personaje, uul=-

liza los esiereotipos negativos:

" Pongo.- Mi deber es velar por la permanencia de lo

que no debe permanecer " (Pag. 143)
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En este sentido la obra se nos presenta diddctica, y
siempre recurrente a demostrar que la injusticia social de-
satada por el exceso de poder concentrado en minorias genera

locaciones extremas y absurdas.

Rodolfo Santana utiliza la Teoria del Distanciamiento
dentro de La Farra .anto en el desdoblamien.o de personajes
PoOr un mismo acuor, como en la acvuacidn de personajes feme-
ninos por hombres, como en la acilwud de hacer conciente al

especiador de que v€ un especidculo veatral:
Ejm. Al comienzo de la obra:

*(Luz. Pausa. Salen los actores vistiendo mallas., Con-
versan, S5e retiran a las armazones y alli comienzan
a vestir sus trajes definitorios de militar, sacer-

dote y politico. Pausa. Beben) " (Pag. 1%1)

Como recurso distanciante, Santana no utiliza los car-
teles brechtianos que sefialaban los acontecimientos antes de
suceder, pero a través de los textos de sus personajes intro-

duce en frio lo que sucederd:

" Bongo.- (...) Pero es evidente que, en ficcidn, he

de asesinar a una mujer " (Pag. 131)
Y mas aaelanie:

" Pongo.- (...) En m1 caso lo que debo desarrollar, es

algo muy parecido & una practica miliiar (...)

En la perfeccidn de un ejercicio criminal,
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gue con auxilio de la suerve, me hard en
dias venideros viudo, rico y dichoso *
(Pp. 151-15¢)
Denivro de la estrucuiura weaitral uviliza la envrada de

los personajes con presentacidn. ks decir, uvex.os que cali-
fican al personaje y lo presen.an con las caracueristicas
que el especiador deberd .omar como da.os siniéiicos para el
desarrollo dramacvico y como pisias del conwenido de la obra.

(Ejm. las en.radas de las esposas y la hermana)

" Bongé.- Soy la esposa del general Pongo, tilisveo
de nacimienio. Me sé de memoria .odas las
marchas millivares. £1 nombre de los genera-
les y héroes de la hisioria de la humaniaad.
Y el s1L10 preciso en que se envablaron vo-
dos los combatves. Desde los duelos a cuchi-
llos has.a las hecaiompoes excelsas. S€é ma-
nejar acorazados, aviones, pisiolas y ritles.
Y estoy muy segura de Ser una auveénuvica mu-

jer infeliz " (Pag. 141)

Otro apoyo que utiliza el dramaturgo, es un lenguaje
alevosamente artificioso, es decir, un lenguaje no cotidiano
por la concatenacion de didlogos e ideas que producen una at-
mosfera exterior que no llega al absurdo pero si tiene mucho
que ver con las caracteristicas del teatro denominado por

Rubén Monasterios, Teatro Ludrico (2)

vl s I - =
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" Pongo.- (Eres el hermano de la difunta?

Bongo.- Asi es. (FYausa corta) (Podra perdonarse un
crimen tan detestable?

Pongo.- (Qué te limpias?
(Pausa corta)

Bongo.- Salsa de tomate.
Pongo.- la tienes hasta en la nariz.

Bongo.- Comia spaguettis. Me entusiasman. A los spa-

guettis les agrego mucha salsa de tomate.

(Pongo se acerca a Bongo. Le toca la cara y luego

estudia el dedo)
Pongo.- Salsa de tomate RH negativa. " (Pp. 137-138)

También es notorio cdmo durante la obra, los persona-
jes intercalan textos dirigidos al personaje interlocutor y
al publico. Los textos dirigidos al publico son aguellos pen-
samientos y reflexiones que el personaje hace en voz alta y
que ademds dan pie, al igual que en las obras de Oswaldo Lra-
gin, a cambios de lugares, situaciones y personajes. Tambien
se suceden acciones simultéaneas, pero no existe la intencion
de ilustrar lo que se cuenta o sucede sino para que refuercen

la situacidn.

La obra estd llena de mevaforas que se traducen en la
realidad nacional, y dentro de ellas es imporivanie hacer no-

tar como Se sinuetiza la historia coutemporanea de Venezuela,
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desde la dictvadura Gomecls.a hasta nuesiros dias, a través
de un cuen.0 cuyo cen.ro es la posesidn de las riquezas de
un pais por Pecos Bill, y de como el pueblo no oponia resis-

vencia al esvado de dependencia (¥) (Ver pagina 14<)

Todos esu08 elemenios Llenen gque ver con €l interés de hacer
presenive deniro de la rormalidad de la pieza veairal el ca-
ridcter artificial, de ficcion que tiene el teatro. Hacer que
el espectador-lector no se sienta en otra realidad ajena a la
teatral, que sepa que cuanto vé es ficcion y estd encuadrado
a través de elementos pertenecientes al teatro y no a la rea-
lidad. Asi distanciando al espectador cen cambios, transfor-
maciones, etc., este podrad criticar no a los personajes y sus
conductas individuales sino al sistema que permite la inmuni=--

dad de los tres poderes corruptos.

la Farra, en general, es un texto al cual se le podria
objetar el esquematismo con que esta planteado el problema y
el esquematismo en gque fueron construidos los personajes. Tam-
bién, que el asesinato de las tres mujeres no opone resisten-
cia a la naturaleza de los personajes protagonicos, ni tampo-

co al medio social, es decir, el asesinato no se presenta co-

(¥) Hisworia que tlene mucho gue ver con la historia que se
relaia en la obra "Biralo Bill en Uredulilandia" y con el

protagonisia de "lirdnicus"
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mo contlicuo, sino que la contradiccidn estvd impliciva en que
los personajes encargados de manitener la moral de la sociedad

sean ellos mismos qulenes la irrespe.an en truncidn de beneti-

ci0s pariiculares.




V.2

BUFALO BILL &N CREDULILANDIA

Creacidn Colectiva del Grupo

"El Tridngulo"




El andlisis ae esta obra se hizo a partir
del libreto de la misma, gue se encuentra
en los archivos del Grupo ae Teatro Uni-
versitario T.U debido a que la obra
Bifalo Bill en Creculilandia adn no ha si-

do publicada.

las llamadas que aparecen dentro del and-

lisis se remiten a las pdginas de ese libreto.
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Bufalo Bill en Credulilandia pertenece a las creacio-

nes teatrales del periodo de transicidn entre el mandato del
Ur. Rafael Caldera y el primer afio de gobierno de Carlos An-
drés Pérez. la referencia a ese perfiodo gubernamental se hace
dentro de la obra de la forma mds directa y con la intencidn
de criticar y colocarse en total desacuerdo con la situacidn

politica y econdémica del pais.

En principio la obra parte de la concepcion de depen-
dencia del pais a un pafs imperialista y claramente definido
( Los kstados Unidos de América ) y cémo, esta dependencia,
nace de la traicidn de los gobernantes al pueblo que repre-
sentan. Los mandatarios -dentro de la obra- al soportar la
carga de culpabilidad, son representados como titeres, como
déspotas ignorantes e hipdcritas. Al igual que los demds per-

sona jes, estos mandatarios seran esteriotipados y exagerados.

Ila historia yue se cuenta a través de la obra de tea-

tro se puede sintetizar de la siguiente forma:

Desde la representacién de unos payasos, casi en la
ruina porque las estrellas del circo han sido asimiladas por
el sistema, se cuenta la historia de como Bufalo Bill coloni-
z0 a los indios de Credulilandia, y como, gracias a la ino-
cencia de los mismos y a la traicidén del indio " Cabeza de

T{tere ", hasta que la sociedad.llegé al momento de las elec-
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ciones. Luego de ganar un candidato que representa al Presi-
dente Carlos Andrés Pérez, se observa como el mandatario no
cumple con sus promesas electorales y en cambio ofrece y or-
dena la cdrcel a cualquiera que exija el cumplimiento de las
mismas. Después en la cdrcel se nos muestra cémo se tortura
a un inocente hasta asesinarlo y como la policfa se encarga
de tergiversar los hechos reales para encubrir la verdad del
torturado. Ia obra concluye con la entrada de los payasos que

dan por terminada con una cancidén de lLa Sumisidén y con una

escena no fijada en el texto, pero sefialada para su improvi-
sacidn donde los actores deberdn pedirle dinero al publico

como colaboracidén para el circo.

Como vemos a través de esta sintesis de la obra, se
quiere englobar un proceso mds que una situacidn dramdtica
determinada, se quiere fijar un proceso historico que descri-
ba el estado de dependencia de nuestro pai{s, y colocar al pi-
blico frente a los enemigos: culpables de la injusticia so-

cial, de la existencia de oprimidos y opresores.

Para el andlisis de esta obra hay que estar muy claros
en que la misma se inscribe en lo que se ha llamado texto pro-
ducido por una Creacidén Colectiva, con lo gue, ademds de es-
tar claros en lo que para los realizadores de esta tendencia
les parecia mas importante, es decir: valorar los medios de
la realizacidén, su forma de produccidén més que el producto de

este proceso, pues este no deberd estar " acabado " sino en
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constante transformacidn; tenemos que analizar el producto
dejado como documento a la historia, es decir,el texto dra-
mdtico, elemento que nos indica las intenciones y la forma

asumida por los realizadores.

As{, dentro de este texto encontramos el intento por
mostrar el proceso de la colonizacidn imperialista, pero esa
necesidad de abarcar todo el proceso peca de superficialidad
en los problemas que pretende debatir, no se profundiza ver-
daderamente en un tema definido, ni en la dependencia, ni en
el sistema electoral, ni en la realidad del obrero venezola-
no, ni en ..., etc. etc. S6lo se tocan los temas, se hace una
pequefia crénica de los mismos, sin reflexiones profundas del
por qué @é su aparicién, quizds porque no hay tiempo dentro
del espacio temporal teatral para ser profundos dentro de un

proceso de muchos afios y que engloba varios problemas.

Quizés la manera en que se desarrolla la historia gue
el grupo de teatro El Triéngulo ha escogido para hablar de la
dependencia, del imperialismo, del capitalismo, etc., hace que
los hechos gque se desarrollan sean generados por conceptos y
no por seres humanos. Observamos como los personajes se mue-
ven por leyes impuestas y no explicitadas en la obra: Bufalo
Bill es malo porgue es norteamericano y es norteamericano por-
gque quiere y se siente con el derecho de apoderarse de los
bienes del pafs de indios, Credulilandia. A su vez, los in-

dios son buenos e ingenuos, al menos hasta que no son corrom-
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pidos por Bufalo Bill ( Cabeza de Titere ) y deseen obtener
el poder sobre sus semejantes, porque desde ese momento pa-
san a las lineas de los enemigos de los indios de Credulilan-.
dia. Los indios ingenuos dentro del proceso social que se va
operando, pasan a ser obreros y desempleados de la Democracia,
pero sin perder la ingenuidad con que han sido signados dentro

de la obra.

Estas pocisiones monoliticas de los personajes, tienen
la intencidén de representar fuerzas antagbénicas que se entren-
tan en el sistema capitalista, el proletariado y los capita-
listas. Pero se encuentran tan enfrentados dentro de la obra
que no se logra punto de contacto real, no existe comunica-
cidén, sino la emisidn de dos mensajes que no se sincretizan
para dar una imagen dialéctica de la situacidén. El observador
asimila la existencia de dos fuerzas puras que existen porque
sf, sin una explicacidn cientifica, y ademds sostenidas den-

tro de lo bueno y lo malo, también porque si.

La necesidad de sintetizar un proceso de tal amplitud
-como es la dependencia socio-econdémica- dentro de una estruc-
tura dramdtica incapaz de dar cuenta de sus contradicciones
y complejidad, hace que la obra se vea reducida a la manera
simplista de la moralidad cristiana. Los malos con el poder
terreno y los buenos que sufren eternamente... una moral que
puede hacer pensar en diferencias sociales impuestas por acto

divino y delante del cual, al igual que frente al Oraculo de
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Delfos, no hay posibilidad de escapar. Asi la fatalidad entra

por la puerta grande.

Dentro de esta obra encontramos la visidn del teatro
politico que se basa en la idea de un enemigo externo, total-
mente identificado con los Estados Unidos, que con su poderio
y su " maldad " ontoldgica domina al pais subdesarrollado,
inocente e indefenso. Con lo cual la intencidn de los autores
serd delatar esta situacidn, hacerla presente ante los ojos
de los explotados por Bifalo Bill en la Democracia Represen-
tativa de Carlos Andrés Pérez. Para ello utilizan varios ele-
mentos teatrales que contienen la intencidén de producir el

efecto de distanciamiento con respecto a la situacion:

Uno de ellos es la situacidn en que se encuentra el
espectador de estar viendo un espectdculo ( La Historia de
Bifalo Bill ) dentro de otro espectdculo ( El Circo de los
Payasos ) y este dentro del espectdculo que es la obra en si.
Grdficamente serfa: Un circulo A que contiene otro circulo B

que a su vez contiene un circulo menor C.

( 12 imagen de las cajitas chinas ).

Para que el espectador mantenga la conciencia de 1lo

" artificial " de la escena, se le llama la atencidn:

" Payaso I.- Ya han visto la fuerza de mis argumentos,
asi que serd mejor que se pacifigquen.
( A Payaso IV ) Y td, levdntate y anda.

i Aplirate, que tienes que hacer otro papel!

(pag. 6)
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0 cuando se le intercalan dentro del espectdculo que
representan los payasos las propagandas -al igual que se hace
en televisidén, haciendo un paréntesis dentro de la linealidad

de la trama que se desarrolla:

" Todos.- He aqui nuestra pequefia historia.

" Payaso II y III.- Pero antes un mensaje comercial.

" Payaso IV.- ( EN OFF MIuNTRAS PAYASO IV HAC:Z EL MIMO)
i Caballero! jDeje de pertenecer al mon-
t6n). Usted también puede poseer su casa,
su carro, su yate, su avioneta. Con sdlo
lucir una camisa Magic-Triunt, estd us-

ted en el camino de los triunfadores" (3)

Propagandas que destacan el consumismo propio del mo-
mento social del venezolano, realizado con el cinismo de una
burla a la manera en que €l hombre es adiestrado en sus gus-

tos y necesidades a través de la television.

También introducen la narracién, la cancidén y el dis-
curso como medios distanciantes y retardadores, y hasta sin-
tetizadores de la moraleja qgue quieren dejar fijada en la con-

ciencia del espectador:

" Payaso I1I.- (ENLHRANUO) As{ termind la histdrica reu-
nion en que Cabeza de !itere, primer
traidor de la nacidén de FMapuche, firmé
la maravillosa alianza que le propusie-

ra el sran Jefe Blanco. kntonces las
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legendarias carretas que en antafio lle-
varon la civilizacidn del Colv al ueste
de la Gran Nacidn del Norte, entilaron
nacia el sur, aplastando todo lo gque se
les oponia y aevorando con leroz apeti-
vo lo que enconiraba a su paso. Asi, so-
bre miles de crdneos destripados por

los nuevos colonizadores, llegd el pro-
greso, y nacié la pregunta:¢ Para Quién?

(Pag. 9).

la historia que nos cuentan los payasos estd estructu-
rada a partir de la concatenacidn de escenas que ilustran las
partes del proceso gue se quiere representar. As{ tenemos es-
cenas gque son como vagones que encadenados provocan la imagen
del tren.
1
A.- Escena de los indios y Bufalo Bill que concluye en la ob-
tencidén de la hegemonia por parte de éste ultimo y gracias
a la ayuda del indio traidor y primer mandatario del nue-

vo sistema de gobierno.

B.- Escena de Bifalo Bill y el Mandatario donde, a través de
la pardbola de la produccién del pan, se demuestra la
plusvalia y la alienacion del productor-obrero en la pro-

duccidn.
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C.- Escena donde los obreros desempleados ilustran las malas
condiciones en que se desenvuelven y la miseria en que

viven.

A.,- Escena de las elecciones. Campafia electoral del persona-
je Carldén, donde este promete lo posible y hasta lo im-

posible.

B.- Escena donde se dan los escrutinios de las elecciones a

través de una funcidn radiofdnica.

C.- Escena del presidente electo con un personaje andénimo que
le sefiala que el pueblo protesta por el cumplimiento de
las promesas electorales. El presidente responde con re-

presidn a toda peticidn.

II
.- Escena de la cdrcel, donde se tortura & un joven cuyo nom-
bre es José Rodriguez. Este muere y es involucrado en una

accidén delictiva para justificar su muerte.

Y como observamos en este resimen de escenas, las mis-
mas se concretan en tres blogues que no entran en relacidn
dialéctica entre si, no existe contradiccidén, ni antagonismos
entre los mismos.En todas hay un opresor y un oprimido, un
taimado y una victima del engafio, y en todas 1la resolucidn del
problema queda abierta -no hay solucidon dentro de la obra de

teatro- y queda un aire pesimista en la consecucidn de tal
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solucidén. Que se cante la Cancidn de la Sumisidn, es una cri-

tica a la actitud.pasiva que han tenido los explotados, las
victimas, los indios en toda la historia; es una critica y al
mismo tiempo la descripcidén de una realidad que no parece vis-

lumbrar ningun cambio, 0 al menos ningin cambio encaminado a

la transformacidn social.

"Payaso I.- (...) Well. Estos son los riesgos que ten-
dremos que correr, pero con nuestro argu-
mento y nuestros super-héroes no tendremos
nada que temer. En la década del setenta
este seréd un pais préspero y floreciente.
Sus habitantes serdn las nuevas Alicias de
un cuento maravilloso. Ya lo verdn. Ya lo
verdn."

(Pag. 12)

Como aparte a este andlisis se seflala la intencidn de
esta obra tan abscrita a un concepto materialista-histérico,
que cae en un estado de abstraccidn, que llega hasta lo on-

toldgico, y que abstrae la realidad hasta identificarla con

conceptos socioldgicos.

Dentro de esta obra se puede detectar la ausencia del
sexo femenino; no existe ni siquiera un desdoblamiento -como
se puede observar en "la Farra® dekodolfo Santana - donde

se seflale una relacidn gue implique la presencia del elemento




176

femenino. Y es que la abstraccidn ha permitido a los creado-
res de esta obra gefialar al Hombre como ser social, como ele-

mento de la Humanidad. Sea hombre o mujer es un hombre: uni-

dad anatdmica de la Humanidad.




IV.3

ALMA MATEKR: Obra de Ureacidn uolecuiva
del Grupo de Teai.ro de lngenieria de
la universidad Cenivral de Venezuela

10l (LBATRO DE OPERACLONES DE INGENLIERIA)




El andlisis de esta obra se hizo a partir
del libreto de la misma, que se encuentra
en los archivos del Grupo de Teatro TOI.
Debido a que la obra Alma Mater aun no

ha sido publicada.

las llamadas que aparecen dentro del andlisis

remiten a las pdginas de este libreto.
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ALMA MATER : Obra escriva & parvir del mévodo de Crea-
cidén Colectiva, por los estudiantes de Ingenieria de la Uni-
versidad Central de Venezuela que formaban la agrupacion TOIL
(Teatro de Operaciones de ilngenieria) y que participé en la
Primera Confrontacion de Teatros Universitarios y de Educacion

Superior en 1973.

Esta obra significé para la comunidad universitaria
-en los primeros afios de la década de los setenta- el 1ideal
de teatro politico y universitario. En ella se pretendia loca-
lizar los problemas de la Facultad de ingenieria y con ello,
llamar a la participacion estudiantil. Se buscaba la agitacion
de la masa estudiantil para gue se integrara a un proceso de

lucha revolucionaria.
rartiendo de sus intenciones, observemos la obra:

Se desarrolla en la Facultad de Ingenieria. A partir de
la secuencia de seis obras cortas o episodios de una duracion
aproxisada entre los dlez minutos y los gquince minutos, cada
una, itrava de sefialar el proceso por €l cual pasan los esiu-
dianves, desde su inscripcidn has.a su graduacidn, hacienao
hincapié en la talia de 1doneldad de alumnos y protesores y
en las deficiencias del sisiema educailvo y administraiivo de

la uU.C.V.

Las sluvuaciones estan determinadas por la critica que

se quiere realizar al sistema capitalisia en general. Con lo




180

cual se simplitieca y se vulgariza el problema hasia ser lle-
vado en torma direcia a la supuesia concienivizacidn del es-

pec.ador.

La obra trava de presentar un proceso: abarcar cinco
afios (que es el periodo de viempo aproximado para concluir
estudlos universiiLarios), con lo cual se sacririca la protun-
didad que podria haberse logrado al travar una siiuacion bien
deriniaa donde se mosiraran los esiragos del proceso y no el

proceso mismo.

Por la necesidad de acumular davos a representar y de
intormar se cae en el pairdn mds generalizado denvro ae la

Creacidén Coleciiva y, vamblén, el mds crivicado: Se cree que

el simple discurso exposivivo de rechazo al mundo esivableciuo

puede produclr un camblo social.

Es.a obra constiwvuiaa por seis episodios: "El Edicvto",
"Los Corderos", "Los Piraias", "El Esvudiante", "El Proiesor"
y "la Graduacion"; concatenados como las piedras de un collar
de cuentas, como hisi.orias en seguidilla que van a proporcio-
nar, cada una, una visién global de las partes que conforman
el proceso. Visidn dirigida muy tajantemente a ilustrar las
injusticias que se cometen dentro del recinto universitario,
injusticias que parecen metdforas de la explotacion del pro-
letariado en el proceso de produccidén capitalista. Con lo cual
la Universidad pasa a representar a una fabrica de individuos

alienados, que reproducen la ideologia del sistema.
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La obra identifica los defectos de la institucidn uni-
versitaria con las caracteristicas de sus representantes do-
centes y administrativos, ejm.: E1 Rector de la Universidad
estd identificado con un empresario capitalista y es visto

desde un pensamiento univoco, moralista y expositivo. Asi te-

nemos 3

" Rector Pirata.- (SE RLE CON sSANA) Jajejajejajel =si
me gusta verlos... Preparen, exdmenes
dificiles, profesores piratas, mate-
rias desorganizadas, escasez de pre-
supuesto, notas regaladas, raspazones
en masa, etc., etc, "

(Pédgina 17)

Observemos que las caracteristicas de los personajes a-
parecen como caracteristicas que se quieren criticar o alabar.
Al igual que en el siglo XV donde dominaba un interés teold-
gico pedagogico y aparecen los personajes como entidades mo-
rales, en Alma Mater el interés politico pedagodgico produce
personajes que representan un defecto o una virtud. s decir,
la personificacidn de las ideas correspondientes a las rela-
ciones de produccidn, con lo cual se producen figuras abstrac-
tas inmersas en una moral que depende de la clase social que

representan.

En Alma Mater los defectos de los personajes se defi-

nen a partir del mal funcionamiento de la institucidén univer-
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sitaria, por lo que se llegan a exagerar los defectos en los
personajes hasta convertirlos en caricaturas. lLa obra misma

se convierte en una caricatura dirigida a demostrar que la
explotacidén y las injusticias sociales, consecuencias del sis-
tema de produccién capitalista, afectan el comportamiento de
todas las instituciones sociales, y entre ellas, la univer-

sitaria.

Estando los personajes y sus acclones dirigidos a de-
mostrar una teoria sociologica, se vuelven esquematicos y pan-
fletario0os: Se coloca & los encargados de altos puestos univer-
sitarios como los enemigos de los estudiantes y obreros, los
malos contra los buenos. Aparecen las clases sociales exage-
radas, personalizadas y enfrentadas; dejando para la clase o-
brera el sentido de la justicla socialista como la conciencia
politica que el Grupo 10l pretende insertar en el estudianta-

do. mjm:

" Qbrero: Lo que sucede ahora es que los obreros no
estan concientes de su importancia, de por
qué nos explotan y otros disfrutan de nuestro
trabajo, y por eso no hacen nada por cambiar
esta socledad.

Y0 creo que ustedes pueden unirse a nosoiros
para trabajar juntos; Sl se preocupan un poco
por los problemas nuestros y nosotros por los

de usiedes podriamos luchar juntos por un Ob-
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jetivo comun: la vranstormaclidon de esia sO-
ciedad en una mds Jusia donde no nos jodan
tanvo, "

(Pag. 28)

El tex.o dramaiico de Alma Maiver permlie observar -gra-
cias a las acoiaciones descripiivas de la puesia en escena
gque se encuen.ran eén la obra misma- los mecanismos que uiili-
zaban los acuvores-drama.urgos para inculcar su pensamient0o re=
volucionario: kn principlo la obra esiad 1nser.ada denuvro de la
linea de ieairo como wribuna, por lo cual la idea de cuar.a
pared esid deshechada, los parlamen.os estan dirigidos al pua-
blico -como s1 tuera un mitin- y no itovalmente &l personaje

interlocuior.kjm.

" Muchacha 2.- (...) Fijate: a esie sisi.ema le convie-
ne que la gen.ve viva de la mendicldad,
para que los pobres nunca se pregun.ven
por qué mienvras ellos viven asi hay
muy pocos que viven como reyes ",

(Pag. 29)

Por ello la escena se encuen.ra distvanciada del espec-
tador, y este iultimo se manitlene en la posicidn de especuador
no hipnotizado, desalienado de lo que sucede sobre el escena-
rio, porque no exlste una historlia que se cuen.e verdadera-
men.e, S1n0 exposliclones de problemas gue concluyen en un pe-

quefio discurso que a la vez eaclerra la moraleja que se quiere
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presentar. Ubservemos la sigulente cancidén introducida al ti-

nal de "Los Corderos":

" Todos (BAILLANDO).- Todos los corderos
son unos corderos
104008 los coraeros
son asi
sean arqulitectos
sean 1ngenieros
todos los corderos

son asi

" Muchacha Sola.- Saben muchas cosas
plensau con los pies
dicea iu de papd y mama

" Todos (BALLANDO).- Van a cabarets
vuelven a estudiar

solo lo que saben es bailar "

Si la leemos detenidamente (la cancidn) concluimos que
el mensaje que nos pueda dejar es casl nulo. Solo nos dice
que dentro de la agrupacidn de ingenieros y arquitectos existe
un grupo que son frivolos y se dejan llevar paciticamente. Ob-
servamos, ademds, que esta cancidn encierra la moraleja de es-
ta escena, escena que no dice mds de lo que encierra esta can-

ciodn.

En otro episodio, "Los Piratas", se trata de presentar

la corrupcidn administrativa de la universidad, se sefialan
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cifras, comportamientos corruptos, etc., que van a influir
directamente en la forma de dar clases en el aula y en la for-
ma de evaluacidén. Esta escena se va a concentrar en la pesa-
dilla de una estudiante, en la cual ve a los profesores como
piratas que capitanean un barco y de sus cafiones salen los
examenes dificiles, las materias inservibles, etc., para des-
truir a una horda de estudiantes que pretende protestar por el
mal funcionamiento del sistema educativo. Termina el suefio y
termina la escena con un texto discursivo y englobador de la

teoria marxista en lo que se refiere a ideologia dominante:

" Estudiante 2.- (...) En una sociedad dividida en
clases no puede haber educacion im-
parcial, humana, universal, porque
s1 exlste una clase que domina todo
lo que el resto de la sociedad haga,
lo hara para el beneficio de ella, y
a nosotros nos dan la educacidn para
eso, para servir a la gente que tiene
el billete ( Entiendes? ".

(Pag. 19)

Como vemos, Alma Mater es didactica en el sentido de

que ilustra una teoria socioldgica. Aqui no se plantea repre-
sentar la realidad sino los moviles de la realidad. Es decir,
a través de los problemas locales de la Facultad de Ingenieria

abstraer una teoria que justifique tales problemas, exagerar a



180

los personajes hasta que signifiquen un concepto y, entonces,
crear en el espectador la inquietud de que los problemas plan-
teados son consecuencia de una estructura de produccidn capi-
talista que engloba todas las actividades del hombre en socie-
dad. Y entonces protestar. Protestar contra el sistema capi-
talista, contra el imperialismo, contra los yanqulis, los ricos
la plusvalia, la alienacion. En conclusion, introducir en el
publico las motivaciones ideoldgicas para que participen en

un movimiento pro-revolucion,

kn esta obra no aparecen las ambiglledades, ni las con-
tradicciones dialécticas. Esta monoliticamente dirigida, tan
esquematicamente y obtusamente dirigida que no da cabida a
reflexiones que analicen la validez de los postulados que se
presentan. Los postulados estan dados forzadamente, porque si,
porque de lo contrario seria reaccionario, porque es revolu-
cionario protestar y citar al pensamiento marxista en todas
las relaciones soclales. rero  Por qué se asumen estos pos-
tulados marxistas, con una fe clega y religlosa? Kso no se

explica.

L2 obra contiene el error criticado por el mismo Brecht
en su teoria del teatro politico: L1 enfrentar el individuo
al capitalismo como si fueran dos cosas enteras e inamovibles,
que no mantuvieran una relaciodon dialéctica sino antagonica.
En esta obra se ha olvidado gque el noubre es mas que el indi-

viduo y sus circunstancias, que ‘las relaciones humanas y so-
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ciales contienen un minimo de complejidad con lo que la suma -
de sus direcciones es siempre menor que la suma de sus tra-
yectorias, y por ello el guerer esguematizar mutila hastva la

sinuvesis de la realidad.

Como dice Beriolu Brechu, en kKl Compromiso en Li.era-

Lura y Arte:

" Los que so0lo describen la deshumanizacidn que lleva
cabo el capivalismo, €810 €s, a los nombres sdlo en
su desolacidén psiquica, no hacen justicia a la rea-
lidad. £l capivalismo no deshumaniza solamenve, crea
humanidad vambién, a saber, en la lucha aciiva con-
tra la inhumanidad. E1 hombre no e€s LampoCco una mé-
quina. Desde el punio de visia socilal vambién esta
lo sufricientvemente descrito, sl solo se le describe

como tracior polivico. "™ (Pag. 254)




IV.4

LA TRAMPA DE LO> DEMONLOS

César Rengifo
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La Trampa de los Demonios es una obra en un acto de
César Rengifo, escrita en 1976 y publicada el 23 de Febrero

de 1977 en el diario El Nacional en una edicidn especial del
Ateneo de raracas. Esta obra fue estrenada el 23 de septiembre

de 1978, bajo la direccidn de Pedro Riera en el teatro El

Triéngulo.

la Trampa de 1os Demonios estd entre las dltimas obras
escritas por César Rengifo, gque ha escrito alrededor de cua-
renta y cinco piezas teatrales, segin el censo bibliogrdfico
intentado por Maribel Espinoza Aguilar en el apéndice del 1li-
bro en homenaje al autor titulado: César Rengifo, Imagen de
un creador (1). Se han editado unagveinticuatro aproximadamen-
te, y la obra que vamos a analizar es al parecer la numero

cuarenticuatro de su produccidn.

César Rengito posee una extensisima bibliografia entre
esquemas y proyectos de obras, poesias, charlas y disertacio-
nes, cuentos, prdlogos, selecciones, entrevistas y articulos,
éstos Ultimos apenas recopilados. Contando su filmografia, dis
cograffa, ilustraciones para libros, criticas y biografias de
su vida y obra nos da un total aproximado de 260 materiales
de y sobre César Rengifo. Este catdlogo, segin lo explica su
autora, es apenas el inicio de una recopilacidn, un intento,
pués, hay al parecer, mucnisimo mds sobre todo un material

period{stico no indagado todavia.
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Rengifo muridé de 65 afios en 1980, y de su fecunda vida
dejé una amplia labor artistica como pudieron haber constata-
do en la enumeracidén arriba dicha, y mds que hablar de César
Rengifo queremos a la manera del estructuralismo, tan sélo a-
vocarnos y remitirnos a la obra escogida a pesar de su breve-

dad.

Tomamos en cuenta todas aquellas publicaciones que so-
bre Rengifo y su teatro pudimos localizar (2), pero sélo de
referencia fue su utilizacidn en este trabajo, pués hay tal
cantidad y tan variada que a todas luces nos resulté preferi-
ble dejarla de lado tomando en cuenta a la obra la Trampa de
los Demonios por s{ misma, obviando ademds la produccidn an-
terior y posterior de su autor para testimoniar nuestro par-
ticular punto de vista, ain siendo este de menor valia que a-

quellos otros que se puedan encontrar.

Sobre César Rengifo se ha dicho y escrito mucho, sobre

su pieza de enigmdtico nombre: lLa Trampa de los Demonios, gue

nosotros sepamos, no se ha dicho o escrito nada hasta ahora.
La obra parte de una anécdota sencilla y de una estructura
simple., Tres personajes: "E1", "Ella" y "la Muda" configuran
un universo dramdtico donde priva, més que una relacidén huma-
na y espiritual, una relacidn de produccidén especifica a la

manera como el marxismo la define:

" formas de control o dominio que los agentes de la
produccidn ejercen sobre los medios de trabajo en

particular y sobre el proceso de trabajo en general "

(3)
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Esta relacién determina otra que preferimos llamar:

"social antagénica"que ubica a dos bandos encontrados en lo

que se suele llamar la lucha de clases.

Rengifo ubica la obra en "nuestra ciudad" y en la "épo-
poca contempordnea". El personaje "E1" trabaja para "E11lA"
-cuya industria es una muda que teje tapices- y su trabajo es
cuidar de la muda y su produccidén. "Ella" le solicita a "E1"
como un servicio mds, que la complazca sexualmente y este a-
cepta a cambio de compartir el cincuenta por ciento de las ga-
nancias de la venta de los tapices y de disfrutar ademds una
vez a la semana de la "carne" de la muda gque ya habia violado.
"Ella" acepta el trato y celebran el pacto. Esta es la accidn
concreta que desarrolla la obra, pero hay otra que estd en el
recuerdo y la imaginacidn del personaje de la muda que no por
ello deja de ser concreta, solo que su intriga fantdstica estd
en su mente y no en la realidad dramdtica inmediata de "E1" y
"Ella". La muda imagina su venganza en contra de sus explota-
dores cuando estos hacen el amor o como "Ella" dice: que estd
probando como "E1" cumple sus nuevos deberes. Mientras tanto
la muda teje con premura una red y, recuerda como llegd a ma-
nos de "slla":

" Ella.- (voz) Es cara la muda...

voz .- Pido lo justo. Nos costd su buena plata traer-
la,

Ella.- ,da tenido hombre?
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voz .- jNuncal
Ella.- (voz) ¢(Eso de que teje no es un cuento?

voz .- jNo! Teje tapices con flores y animales. Déle
estambres y agujas para que vea. jAprendid

con los inaios!
Ella.- (voz) (Tiene parientes que puedan reclamarla?

voz .- Despreocupese. Nadie la reclamard. Ninguna de

las mujeres que vendemos tiene parientes.

Ella.- (voz) Tome, cuente los billetes.,.. "

Luego ve a "E1" y "Ella" que vienen vestidos de gala,
recién llegando de una fiesta, y escucha su frivola conversa-
cidén mientras sigilosamente se les acerca con una red en una
mano y una vela en la otra. Por fin les lanza la red, los a-
trapa y los tumba, busca gasolina y cuando ya va a incendiar
la red entre amenazas, suplicas y gritos, oye voces extrafias
provenientes de otra parte, es "E1" y "Ella" que regresan de
hacer el amor, festejando el hecho y haciendo planes para el
futuro, basados .por supuesto~ en la produccidén de la muda. Se
repite la imagen que la muda tiene pero ya no estaréd ella sola
en la venganza, seran muchas mds, iguales a ella que saldrdn
a escena y precipitarén sobre "E1" y "Ella" sus redes y su fue

go benefactor.

Pero todo ha sido tan solo una ilusidn, una esperanza

en la mente atormentada de una obrera explotada. Ninguna ven-
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ganza se ha llevado a cabo. la liberacidn s6lo es un proyecto

imaginado, algo que puede suceder.

1a obra es obviamente politica tanto en su contenido
como en su estructura. Su contenido estd dado en conceptos
gue sobre la realidad social nos da Rengifo en boca de unos
personajes que, guizd:s por su cortedad en el didlogo, se que-
dan a medias entre seres humanos y figuras representativas de
un sistema social capitalista. Para expresar dichos conceptos
esboza situaciones simples y fdciles intentando trasladar a
una estructura ingenua todo un complejo sistema social basado
en una produccién, en la explotacidon del hombre por el hombre.
Podrfa la obra tener mayor alcance en una proyeccidén hacia un
concepto de teatro popular donde incluso se llegue a situacio-
nes ramplonas, por su simplicidad, para aclararle a un publi-

co, con bastante sencillez, una injusticia social.

“E1" y “"Ella" son dos personajes con caracteristicas
de marginales, en los que el autor deposita 6 en pequefio, toda la
corrupcidén, explotacién, basura y putrefaccidn del sistema ca-
pitalista. Ambos son traficantes del vicio y la impudicia. "E1"
es ladrdn, asesino, sddico y gafidn. En realidad no hay maldad
y defecto gque no posean y sean portadores. Marginales catapul-

tados en explotadores.

La obra rnos quiere mostrar la explotacidén del hombre
por el hombre y de cémo a través de esta explotacidén se enri-

quecen unos en menoscabo y esclavitud de otros. De como este
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proceso desmoraliza, envilece y corrompe a una sociedad que

se basa en la produccidn creciente de una economia, estructu-
rada primordialmente en el trabajo de un obrero explotado que
hace objetos para otros y que €1 mismo no disfruta, pues, es-
ta produccidén le es arrebatada por los mismos mecanismos oscu-

ros por los qgue se mantiene el sistema y su produccidn.

Como dijéramos al comienzo, las relaciones humanas en
la obra estdn convertidas en relaciones de produccidn, ganan-
cia y pérdida, compra y venta, el precio es lo importante y
lo que determina su convivencia. Se alquila la fuerza sexual
y se comparte como una ganancia adicional mds que como un pla-
cer, pués, lo verdaderamente importante es el dinero. Todo en
el ser humano, en el capitalismo, depende de una fortuna como

bién lo dice la obra refiriéndose a la decencia moral:

" E1 .- Si la muda continda tejiendo como hasta ahora,
pronto podremos ingresar entre 1los grandes...
El senor tal, la serora cual...
Ella.- Mds que sefiores... tendré sirvientes unifor-
mados... Salones con estantes llenos de tra-
jes... Garajes para muchos carros, guardaes-

paldas. Y... lo demds lo callo...

El .- jYo compraré hembras y hembras y mds hembras!

jMe hartaré de hembras|

Ella.- (LE DA UNA CACHETADA) ijCochino! jNunca seras

.

decente]
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El .- (SOBANDOSE LA CARA Y RIENDQ) j ¢Y td? | (Lo se-

rés-alguna vez?

Ella.- Claro, cuando tenga una fortuna inmensa (...)
Y hasta podré casarme con un hombre honorable
y ser una gran dama y aparecer constantemente

en los diarios y revistas. jClaro que podré serlol "

La denuncia demuestra una realidad opresiva hiperbolando -
una situacidén dramdtica, y nos da una alternativa de salida
gue puede ser posible en cualguier momento. En la mente de ca-
da uno de los obreros, explotados y humillados en su intimidad,
perdura la conciencia de su condicidén oprimida y esperanzada
en que algin dfa sabrdn, junto con otros en las mismas condi-

ciones, tomar venganza envolviendo en una red a los que los

explotan y ofenden.

El personaje de la muda representa a la clase obrera
explotada. Pero al enfrentarnos con su condicidn de muda, Ren-
gifo nos quiere decir que la mordaza gue pesa sobre el pueblo
le impone un silencio y su falta de expresidén para liberarse.
Quizas esta mordaza estd dada por la alienacidn que la opulen-
cia y el lujo crea en la mentalidad explotada. Una falsa con-
ciencia se apodera de su vigor. Pero el fuego destructor pue-
de construirnos la libertad y, €l mejor combustible en el mis-

mo trabajo de la clase obrera.

En la obra el estambre cpn que teje la muda los tapices,
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es el elemento liberador, que en unidn con otros obreros serd
utilizado para tejer una red donde se atrapard y quemard la

corrupcidn alienante burguesa gue se apodera de todas las con-
ciencias del pueblo, conciencias débiles mantenidas as{ y ge-
neradas as{, por la misma sociedad y su sistema burgués de co-

,r
rrupcion.




V.5

LA GUERRITA DE ROSENDO

Gilberto Pinto
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La Guerrita de Rosendo es una obra de Gilberto Pinto
escrita en 1976 y estrenada el 15 de Octubre de este mismo afio
en el Teatro Nacional de Caracas, bajo la direccidn del mismo
autor. Estd publicada en el segundo volumen de la Antologia

de Teatro Venezolano de Monte Avila editores, bajo los auspi—

cios del Convenio Asociacidn Venezolana de Profesionales del

Teatro y el CONAC (1).

Gilberto Pinto es autor de doce obras mds, en una cro-

nologfa que véd de 1961 a 1981 (2). De estas obras, Los Fantas-

mas de Tulemén (1970), La Buhardilla (1970), y Pacifico 45 (1972)

han sido merecedoras de tres premios nacionales: Premio "Ana
Julia Rojas " del Ateneo de Caracas, Premio de la Universidad
del Zulia y el Premio Concurso Nacional de Obras en un Acto,

del Estado Carabobo, otorgados respectivamente.

Buena parte de estas doce obras ya han sido estrenadas
y publicadas, formando parte -algunas de ellas- del repertorio
de muchos grupos teatrales tanto del interior como de la capi-
tal.

A Pinto se le incluye en el grupo de dramaturgos per-
tenecientes a la generacidn de los afios sesenta. Y a pesar de
poseer una docena de obras, la critica, salvo honradas excep-
ciones, lo na ignorado persistentemente, no correspondiéndole

hasta ahora un merecido, profundo y mas extenso estudio, pués
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sélo se han ocupado espdradicamente de resefiar una que otra
representacién o ‘estreno de alguna obra suya, faltando una

reflexidn apropiada sobre el conjunto de sus piezas.

De las escagas opiniones que de Pinto se encuentran,
resalta la de Leonardo Azparren (3) otorgdndole una mayor re-
definicidn como dramaturgo, en las tres obras premiadas-sefia-
ladas por nosotros arriba. Este "redefinirse" es en virtud de
una crisis de grupo generacional, enquistada en un"realismo
mecdnico y melodramdtico" del cual logra individualmente es-

capar.

Rubén Monasterios en su libro Teatro Venezolano (4)
es quien mds de cerca se ocupa en escasas tres pdginas sobre

sus primeras cinco obras deteniéndose sélo en cuatro.

Ia obra de Gilberto Pinto, la Guerrita de Rosendo par-

te de un trance histdrico, para configurar, como bién lo dice

Isaac Chocrdn en el prélogo a la obra, "un teatro de violep-

cia y de crueldad" (5). Pero sobre todo, un teatro inmerso en

una preocupacidén y un fundamento politico, a partir de una in-
terpretacidén o visidn particularmente reconocida de la histo-

ria del pais. Para reflexionar o darnos los conflictos de una

ética revolucionaria, la traicidn a ella y sus causas sociales,

histéricas e incluso individuales, todo ello como rasgo resal-
tante de la fogosa e incongruente historia del pais en el si-

glo pasado. La accibn, nos dice la pieza, estd ubicada:
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" En Venezuela. Después de la Guerra Federal. Duran-
te cualquier montonera. Entre godos y liberales.

Ultimo tercio del siglo diecinueve " (pag. 149)

La obra estd concevbida de tal manera que al espectador
no se le escapa nada, Va directo a la razon, Desde un comien-
z0 nos va explicitando o exponiendo todos los detalles para
evitar una posible confusidn, evitar darle otra igualmente po-

sible, interpretacién a las palabras de los personajes.

La obra consta de cinco personajes. Cldsicamente di-
vididos en dos grupos exiremos: Protagonistas y Antagonistas.
El primer grupo estd integrado por Rosendo Calcuwian, coman-
dante del ejército liberal y Ermelinda Hinojosa, partidaria del
mismo ejército. Pero éste segundo personaje solo en la forma
dramdtica de la intriga pertenece al primer grupo en la pri-
mera parte de la obra, pués en la segunda parte queda obvia-
mente identificada con los Antagonistas que son los siguientes:
Cristébal Camejo, Jacinto y Cunaguaro. Todos al servicio de la

comandancia liberal bajo las Ordenes de Rosendo CalcuRian.

La obra se inicia con un mondlogo de Rosendo Calcuwrian
donde se nos informa -junto con otros medios escénicos que la
noche estd prdéxima a llegar~ su nombre de pila, por qué estd
herido en un hombro, contra quién pelea y, obviamente sus idea

les liberales:

" Un trapo amarillo le cubre la cabeza. Entra jadeante
y sudoroso a un rancho, En el €xterior se escuchan

disparos.
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Rosendo.- ;Qué vaina! Esa lanza no respetd ni
carne ni hueso... Me ha fregado todo
el hombro, si sefior...(...) Creo que esos
godos nos estaban dando con el plomo en
los 0j08.++ (...) Bueno, tendré que espe-
rar la noche a ver que carajo hago con
este agujero...(...) En fin Rosendo Cal-
cuwrian: ve pidiendo a los santos que to-

do te salga bien " (pags. 153,154)

El rancho serd el Unico espacio escénico de la obra,
El tiempo virtual transcurrido estard entre las seis de la tar
de y las diez de la noche. la pieza estd escrita en dos partes,
una es continuacidn casi inmediata de la anterior, tan sélo

transcurren tres horas de la primera a la segunda parte.

En la primera parte de la pieza Pinto establece una an-
gustiosa tensidén entre los dos principales personajes Rosendo
y Ermelinda, dado que cada uno de ellos tendrd como labor in-
dividual una accidén dramdtica contraria al otro, creando un
didlogo y una peripecia forzada por parte de Ermelinda. Situa-
cidén obvia al lector y quizds al espectador, pero no para Ro-

sendo.

Ermelinda ve entrar al rancho a Rosendo todo mal heri-
do. Luego también ella entra y le ofrece su ayuda ya que com-
parte su bando en la lucna. Rosendo acepta y comienza una re-

lacidén como entre amigos. Ermelinda sale a buscar agua para
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curarle la herida mientras Rosendo la observa y puede notar
cuando habla con una vieja al sefialarle el rancho. Regresa Er-

melinda y Rosendo le participa que:

" apenas caiga la oscuridad me chuceo por el pueblo

y cojo el monte "

Ya aguf queda determinada la accidn, porgue Ermelinda
a todo trance y sin importar que tenga que hacer impedird que
Rosendo salga del rancho, que intentard justamente lo contra-
rio, pués el ejército godo después de la victoria lo buscard

y matard si lo encuentra.

No se nos informa con claridad en esta primera parte
por qué el personaje femenino dialoga de manera ambigua y hui-
diza., Dando sdlo a entender, incluso a Rosendo, que algo ocul-
ta y, su extrafio comportamiento nos anuncia un suceso bajo el
misterio de sus maneras. Creado el conflicto de acciones con-
trarias a cumplir, Gilberto Pinto nos ird configurando el re-
trato social, nistdrico y existencial del comandante liberal

Rosendo Calcuwian.

Se nos informa de ciertas caracteristicas de Rosendo,
como por ejemplo, que lleva tres afios peleando, siempre con
los liberales, que es oportunista, violador de mujeres, pero
también valiente y aguerrido en la lucha, todo ello entre la
accidén de seduccidn desbocada de Ermelinda, ofreciéndole poco

a poco la perspectiva del placer sexual. Mientras tanto, intul




203

mos, no con seguridad, el sacrificio de Ermelinda en ciertas

maneras de comportamiento hacia su entrega corporal con la

finalidad de retenerlo.

A instancias de Ermelinda, Rosendo nos cuenta cdémo en-

tré en la pelea y qué es para €1l.

", .. Por los lados de Calabozo yo andaba medio sara-
taco una noche, porque me habia disparado unos bue-
nos buches de lavagallo en una pulperia por ahnf{,
cuando me tropecé con una montonera que andaba gue-
rreando, Eran una partida de carrizos cuatribolia-
dos de verdd-verdd, Entonces yo me dije:'Aqui estd
tu sitio, Rosendo Calcumian: entre estos choluos

que tienen tabaco en la vejiga y no se andan con
linduras para llevarse a cualquiera por delante'.

Y no habfia terminado de pensarlo cuando ya me encon-
tré platicando con el jefe, un tipo que tenfa el
pelo colorado, 1o mismo que un torito ortdo, y
que.era de la Concepcidn de Arauca. £l fulano me mi-
ré de arriba a abajo, asi, y me respondidé: 'El que
quiera venir conmigo, no tiene mds que ensillar'...

y aqui me tiene: mas amarillo que volverlo a decir "

(pag. 170)
Ermelinda le responde:

Eso significa que si nubiera tropezado con los godos,

hoy seria mds azul que el mismitico cielo ¢no? "
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En otra parte Rosendo nos reitera su condicién de apro-

vechado oportunista:

" En la guerra todo estd permitido... . Uno se limita
a agarrar las cosas sin pensarlo dos veces.Asi de sen

cillito... "(pag 172)

Al comienzo de la segunda parte ya es un hecho eviden-
te la relacidén sexual entre Rosendo y Ermelinda. Es de noche:
croan las ranas y se oye el canto de los grillos. Han trans-
currido como tres horas y son entre las nueve y diez de la no~
che, Vemos a Rosendo cuando

" termina de ajustarse los pantalones y a Ermelinda a-

costada en el catre, de espaldas al pliblico. Vemos su
torso desnudo, casi hasta el nacimiento de las nalgas,

Su vestido al pie del catre. "(pag 177)

Ermelinda continda en su juego de querer retener a Ro-
sendo, es complaciente, ddcil, seductora, lo invita de nuevo
al catre al darse cuenta que se dispone a partir. Este desis-
te de la propuesta pero ella insiste y entonces €1 le promete
regresar por ella al finalizar la guerra, porque desde esa ng
che ella es su mujer oficial. Ella en un §ltimo intento por
permanecer méds tiempo ah{ en el rancho, se ofrece a irse con
€1 a la lucha. El constantemente se niega, decidido ya a mar-
charse. Pero en esos instantes, mientras discuten, se acercan
unos caballos, son Cristébal, Jacinto y el Cunaguaro: sus su-
balternos. Rosendo observa con alegria gquienes son, extrafiado

de que vengan acompafiados por la vieja con gquien antes habla-
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ra Ermelinda.

Al entrar al rancho los otros tres personajes, se desa-
rrolla esta segunda parte, que no es mds que la reiteracidn,
aclaratoria y profundizacidn en extenso del cardcter de Rosen
do Calcuridn en relacidn con la revolucidén en que interviene
y su manera de llevarla a cabo, a propésito del distinto pun-
to de vista que estos tres soldados mantienen sobre la lucha

con respecto al de su comandante.

Descubrimos que la intencidén de Ermelinda en querer re
tener a Rosendo era el de dar tiempo a gque llegaran los tres
soldados , a quienes habfa mandado a avisar. Y llegamos al ver
dadero motivo de la accidn: Poder hacer un juicio militar al
comandante liberal, en un sitio apropiado donde sus secuaces
no estuvieran presentes.

A Rosendo se le acusa de robo, saqueo, asesinato, vio-
lacién, abuso de autoridad, de proceder como un dictador y de
insidia y traicién al ejercito liberal. Se concluye que él...
"no es elemento de confiar". Y por ello debe morir fusilade

con el cargo de traicién. A lo que Rosendo responde:

" La guerra es siempre la misma y al final de ella to-
dos los pendejos como nosotros salimos traicionados.
/Que mds puede hacer uno que asegurarse un porvenir?
(sess)todo el que alza y coge el monte, anda buscan-
do sélo su propio beneficio. Asi que en cuanto no

mds se termina la pelea, nos mandan al mism{simo ca-
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rajo y se quedan ellos disfrutando el coroto. Siem=-
pre ha pasado as{ en éste pafs, y siempre pasard i-
gual, La guerra de independencia y la guerra federal

no le trajeron nada al pueblo. "(pags 194-195)

Mientras Rosendo Calcuridn va fuera, a su fusilamien-
to, Cristobal le pregunta a Ermelinda que es su hermana: ‘'
“ .Sientes vergiienza? % y ella le responde:

" No. Lo que siento es asco. No soportaba el roce de

su piel, "(pag 197)

" Ermelinda, pausadamente, va a cerrar la puerta. Viene
al centro de la escena. Se desnuda, toma un trapo, lo
moja en la lata de agua y lentamente, comiensa a res-
tregar su cuerpo. Lo hace con ademafi duro, tratando
de borrar 1las huellas lascivas del mulato Calcuridn.
Dos lagrimas comienzan a descolgarse de sus ojos. Des
carga fuera: Rosendo Calcuridn ha sido fusilado. Er-
melinda ni se inmuta. El1 Cunaguaro(fuera).-; Vivan

los liberales, Carajo ! "(pags 197-198)

En la pieza se patentiza un proceso de cambio un tanto
radical si notamos la fptica distinta en el pensamiento ideo-

ldgico del autor, desde su primera obra "™ El Rincdn del Diablo

a La Guerrita de Rosendo ". El trdnsito es obvio: en la prime

ra.

" un grupo de obreros -mineros- sometidos a la explota

cién feroz de un capataz se rebelan contra &ste, lo
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atrapan, lo someten & un juicio sumario...y lo perdo-
nan. " (6)

No es muy dificil el parangdén temdtico de fondo: la lu-
cha de clases. Sin embargo después de veinte afios Pinto conside-
ra que ya no es posible el perdén: Rosendo debe y tiene que mo-
rir en su guerrita.

Gilberto Pinto en La Guerrita de Rosendo no sigue los pa-
trones pregonados por Bertolt Brecht en su poética para un teatro
polftico ni de ningin otro teatro considerado politico, -aunque
son presentidas las influencias-. A pesar de ello la Guerrita de
Rosendo forma parte de un grupo de piezas venezolanas comprometi-
das con una ideologia de izquierda no radical. La obra expresa u-
na denuncia, desarrola una tesis y propone una alternativa. Estos
elementos estdn acordes al proceso de estructuracidn dramatirgica
que segun R. Monasterios desde un comienzo viene empleando Pinto

en un teatro deliberadamente comprometido.

A partir de la mds o menos reciente interpretacidn mar-
xista de la historia venezolana (7), Pinto nos dice que tanto
la Guerra de Independencia como la Guerra Federal nada bueno
trajeron al pueblo, ningin cambio favorable o ninguno en abso-
luto. Que éstas guerras, como todo el devenir histdérico del
pafs, eran tan solo producto ae los intereses econdmicos en-
contrados de las clases dirigentes que detentaban el poder, sin
otra justificacidn que la del interés de clase y sin otro re-
sultado que la muerte, la miserja y el mayor empobrecimiento

del pueblo. Estas guerras y sus dirigentes, invocando una
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" constitucién " llena de libertades, promesas y esperanzas de

cambio, promovian una verdadera revolucidn, pero irrevocable-
mente las traiciones se sucedian unas a otras., E1l pueblo era

y es en la actualidau -dice Pinto- carne de cafién: Pués lo dni
co que verdaderamente persegufan estos dirigentes era el enri-
quecimiento personal, el poder total y de alli que la traicién
fuera inevitable. Pinto opone en contrapartida a los Rosendo
Calcuridn, al pueblo bueno, fiel y verdaderamente comprometi-
do con una revolucidén, un ideal y un futuro cambio, propicio

al pueblo.

La comparacién con la actualidad, es decir, la vigencia
de presentar estos hechos, mostrarlos y ademds demostrarlos es
ante todo la finalidad de Pinto. Buscarle una intima conexidén
con nuestra realidad cotidiana y que podamos aprender una lec-
cién para poder tomar una decisidén que solucione lo que se nos
est{ denunciando. Los dirigentes de hoy, al igual que los del
pasado, invocan ideales incitando a confrontaciones aiin sien-
do tan sélo electorales, para ganar el poder y la riqueza per-
sénal, olvidando y traicionando al pueblo en sus aspiraciones
de cambio y de revolucién. A éste punto la obra de Pinto es al
tamente moral y nos destaca el siguiente concepto ético-prdcti
co en Ermelinda, y los otros tres soldados: No importan las de
rrotas y las traiciones, hay que continuar la lucha sin descan
so y sin pensar en el pasado, luchar por el cambio, pués éste
es posible y no se puede admitir el derrotismo. Y sorprenden-

temente Pinto nos propone una famosa y enigmdtica solucidn anar
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quista para la lucha sobre todo en contra de la traicidén, que

consiste, utilizando un criterio cirujano en la lucha polfti-
ca en comparacidn con el cuerpo numano, estipulando que miem-
bro que no sirva, no funcione § estve gangregado se extirpa 6
se amputa para que no haga dafio. Eliminarlo es la mejor y de-

finitiva solucidn.

Esto nos recuerda la anécdota del célebre "campesino es-
pafiol" anarquista anti-franquista cuando en otro tiempo le pre-

gunté a un latinoamericano: " Mire cuantas dictaduras tienen

ustedes ", el latinoamericano le respondid que nueve y el es-

pafiol le dijo: " Mire, nueve balas ".




[V.6

LA EMPRESA PERDUNA UN MOMiNTO DE LOCURA

Rodolfo Santana
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La Empresa Perdona un Momento de Locura €s una obra de

Rodolfo Santana escrita en 1977. Fue estrenada en Mayo de 1978
bajo la direccidén del mismo autor con el grupo Cobre en la Sa-
la de Conciertos de la Universidad Central de Venezuela. Fue

publicada por Fundarte (1) en sus cuadernos de difusidn junto

con dos obras mds: La Horda y £l Animador, bajo el titulo de

Piezas Perversas.

De estas piezas en conjunto Susana Castillo (2) ha di-
cho que son de marcada inmadurez. Que en ellas se repite y a-
centia una falla o error de perspectiva, ya anterior a otras
obras suyas, porque constituyen un estudio de Jb€rraciones
sexuales desbordadas sobre el texto y la escena en caso de re-
presentarse. Y Azparren Giménez ha sefialado con motivo de su

representacidén que:

" &€ste es uno de los mejores textos del autor y tam-

bién de la literatura dramdtica venezolana..." (3)

Dentro del contexto de teatro politico en Venezuela que
estamos trabajando La Empresa Perdona un Mouwento de Locura es
de significativa importancia, zlla representa y es, a nuestro
juicio, la obra de contenido politico mé&s lograda y madura, no
sélo del autor, sino también y, sobre todo, la pieza mfs clara
dentro de la dramatirgia comprometida con una ideologfa de iz-

quierda.
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la escogimos en principio como médximo exponente del

proceso de "perfeccidn" comenzado con La Farra en su trabajo
de escritor. Y en segundo término, por ser esta pieza, en el
conjunto de la dramatirgia politica de la segunda mitad de la
década de 1970 en Venezuela, la mds representativa de los cam-
bios histéricos operados en el pais: Si recordamos o hacemos
historia, podemos darnos cuenta que el devenir teatral que va
del afio 75 en adelante es de paulatina profundizacidn en cuan-
to a su calidad dramatirgica y produccidén escénica. Presentdn-
dose estos afios como de reafirmacidn y consolidacidn de plan-
teos ideoldgicos y estéticos inaugurados en los cinco afios an-
teriores cuando la incertidumore y la angustia eran los ele-
mentos predominantes de una crisis nacional. Que, incentivada
por un auge econdmico y que los autores draméticos tuvieron
que enfrentar, encontrdndose anuladas todas aquellas "armas",
formas y maneras que durante los diez arios anteriores le per-
mitieron una cdmoda desenvoltura en sus contenidos esenciales,
identificados con conceptos gue estaban fuera de duda y, que
justificaban su existencia perse; aun cuando se manifestaran

contrarias a un minimo- de calidad teatral obvia.

La Empresa Perdona un Momento de Locura contiene la via

encontrada por un autor y la dramatirgia nacional con preocu-
paciones politicas capaz de dar una respuesta satisfactoria
en el campo teatral a las circunstancias nacionales que inexo-

rablemente exigian mayor "calidad" o efectividad en un medio
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asimilativo, permisivo, y de fauces apiertas, dispuestas a
engullir los intentos de enfrentamiento cénsonos a la cambian-

te perspectiva del pais.

i1a obra posee ain, valores y conceptos univocos y apa-
sionados que responden & una realidad un poco inventada y con-
ceptualizada que continuada en la Empresa... estd presente en
muchas otras de sus obras anteriores y posteriores cowmo: lLa

Farra y Ultimo Round. (4)

la pieza estd lejos de contener a cabalidad los pard-
metros esenciales promovidos por Brecht. No contiene los méds
popularizados hasta entonces en ninguna de sus instancias
principales: 12 obra no es épica y su estructura, lenguaje y
forma exterior, no corresponde con la poética brechtiana. Este
solo es un ejemplo que nos motiva a indagar en una accién dra-
mética propulsora de una visién renovadora de la poética de

B. Brecht sobre el pais.

La obra no copia mdédulos establecidos para un teatro

polftico. En ella, dice Azparren, se

" desarrolla una situacidén elemental en la gque la ha=-
bilidad de un sistema opresivo manipula una con-
ciencia alienada por situaciones de violencia per-

manente " (5)

Pero ello, en la relacidn interpersonal de dos indivi-

duos: Un hombre y una mujer. U0 mejor dicho un obrero, Orlando
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Nifiez y una profesional psicdloga, sin nombre propio, imper-

sonal.

la accidn que motoriza la intriga y, a través de la
cual se nos cuenta la historia o anécdota de la obra, ha suce-

dido ya. Pertenece al pasado.

la Pieza es tan s6lo revisidén de un pasado para saber
como proyectarlo en un presente y un futuro. Es decir, "dia-

léctica histdrica": Un obrero que tiene méds de 15 afios traba-

jando en una empresa, acude a upna cita con una psicdloga in-
dustrial que trabaja para esta misma empresa. Estd citado por-
que un dia antes, Orlando Niriez el obrero, luego de observar
como una troqueladora de la compafifa trituraba la mano de otro

obrero, se puso tuera de si -"histeria paranoide"(pag. 93)-

y comenzé a dar golpes con un martillo sobre las mdquinas. Vo-
ciferando, sin saber concientvemente lo que decia, en un estado

de paroxismo:

" que los yankis eran duefios de esta empresa y que
la plusvalia de trabajo... Bra saqueada y explota-
da ",

que

" sus compafieros eran unos becerros, unas bestiasz de
carga sin conciencia de ser bestias de carga -
Les repetia que alsin dia serfan asesinados como
sus compafieros obreros de Chile. Que havbia que ade-
lantarse y quemar y nuhdir toda la corrupcidn burgue-

sa y todo el sistema capitalista de mierda..."(pag. 92)
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Habfa pués que buscar las causas y, mostrarle al lector

-espectador-, qué.cosas dieron origen a este momento de locura.

Pero en uno de sus contenidos mds auténticos y genui-

namente politicos

" el proceso sirve también -dice Azparren- para evi-
denciar las intenciones del sistema y la forma co-
mo usa en veneficio propio las conflictos de una

clase subalterna " (6)

Con La Empresa Perdona un Momento de Locura, Santana
aborda con talento y gran imaginacidn, el trabajo de buscar
un camino llano a la exigencia de un teatro politico deslas-
trado de los elementos més externos y mal comprendidos de la
poética de B, Brecht. Hasta ese momento en Venezuela, los ele-
mentos llamados brechtianos, teles como: El distanciamiento,
la forma y estructura épica y su montaje escénico, habfan ale-
targado y enmohecido, paraddgicamente, a2 un movimiento con in-
tenciones polfticas. La poética brechtiana, comprendida gquizds
a medias, o no exactamente aplicable en el pais, tan sblo
contribufa a fortalecer una intencidén y, por supuesto, al de-

sarrollo que diera posibilidad de continuar en la bisqueda.

Creemos que Santana con la Empresa... logra otra inter-

pretacién de Brecht distinta y, més acorde con el pais, que la
intentada miméticamente por sus predecesores en el teatro po-
1ftico. Santana otorga mayor relevancia a aquellos elementos,

de la poética de Brecht, que nasta entonces habian permanecido
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en segundo lugar. Relegados a un ultimo término. Su intencidn
ya no es facilitarle al espectador, como a través de un micros-
copio, la visién de una sociedad o de un proceso histdérico. la
Empresa ... no es la radiografia de un conflicto nacional. No
contiene moraleja. Es tan sdlo el desnudo del drama Iintimo de

un hombre, que trasciende al plano en que el lector -especta-
dor, puede concientemente experimentar el dolor cotidiano de

una clase y, de como esta clase es explotada y envilecida,

Este conocimiento, Santana lo trasmite con claridad,
sin rebuscamientos ni pancartas. Afianzado en una literatura
que tomd como punto de partida ya lejano, pero no olvidado:
la literatura y la poética de Brecht.

Rodolfo Santana retoma e interpreta a Brecht, con la
intencidn drdstica de cambiar la perspectiva desde donde se
mira ((Quizds sin saberlo?). Toma y desecha a "capricho" aque-
1lo que le sirve o viceversa. Conserva el odio al "Burgués".

Se dirige sensiblemente a la injusticia de que es victima la
mayorfa. mos deseribe los problemas en que vive la clase obrera,
explotada y engafiada. Su misidn es decir y propagar la verdad.
Probdrnosla desde el fondo con hechos y acontecimientos socia-

les. Pero a la vez con humanidad y sencillez.

Santana extrema la situacion dramdtica, aunque no tanto
como en sus otras obras, para mejor impactar y demostrar su

"mensaje".
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Los dos personajes de la pieza: Orlando Nufiez el obre-
ro, con nombre propio y, la Psicbloga sin nombre propio =-de-
signativo de una funcidn, profesidn u oficio= juegan en un
didlogo terapéutico y requisitorio. Donde uno de ellos, (la
Psicbloga, por supuesto), gobernard y dominard la situacidn
durante toda la obra. El obrero, permanecera en una constante

e impotente sumisidn, ante un avasallaje verbal.

la Empresa... obra en un acto y sin divisidén por esce-

nas tiene unidad de tiempo y espacio. Estd construida a base
de los procesos psicoldgicos aplicados por la Gestalt. Siguien
do esta linea Santana arma una estructura dividida en ®eis eta-
pas. Correspondiendo cada una de éstas etapas, a un avance de
cierta terapia. En un didlogo ininterrumpido de pregunta-res-
puesta. De relacidn inquisidora de médico-enfermo, comenzando
como un tribunal acusatorio buscando una confesidn del acusa-
do:

" pPsicdloga (De pronto sin mirar a Orlando, sigue es-

cribiendo)
oPor qué lo hizo?

Orlando.- o Eh? Bueno....5e refiere a la cosa?
Psicdloga.- ¢ Por qué lo hizo?

&auaa. Urlando ve su sombrero, La Psi-
cdloga guarda plumas y ldpices. Acomo-

da sus papeles. Ve a Orlando.)
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Orlando.- Yo siempre he sido paci{fico. . Sabe?

Nunca ne atacado a nadie.

Psicdloga.- ¢ Ha tenido peleas o discusiones con

sus companeros ?
Orlando.- No.
Psicdloga.-  Nunca ha peleado ?
Orlando.- Nunca...

Orlando.- Controlo la bebida para no irrespetar
a nadie... No me gusta pelear, pienso

las cosas. " (pag. 73-74)

Este es el comienzo de la obra. Forma parte de la prime
ra etapa de la divisidn que por razones de andlisis hemos he-
cho. Para un mayor acercamiento y comprensidén de la obra de
arte. Como para completar una ficha vital, a Orlando se le

preguntan las siguientes cosas:
Psicdloga.-  Dénde vive ?

Orlando.- Pués... en un rancho como cualquiera.

Usted sabe.
Psicdloga.- No sé

Orlando.- Cierto, usted no vive en un rancho. JQuie
re visitarnos? Claro, tendrd que subir

mucnas escaleras. (pag. 74)
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Psicdloga.- . Cudntas personas componen su famflia?

Orlando.- Nueve. Algunas veces diez, cuando llega
Ruperto, un hermano que vive en el in-

terior.
Psicdloga.- ¢ Qué parentescos 7

Orlando.- . Parentescos ? (Pausa) Yo soy el padre.
Maria Antonia de Nifiez es mi mujer, mi
esposa. Y los siete muchachos. Seis mu-
chachos. Con Antonio, el primero, ha-
brian sido siete. Julio es el segundo,
Marinita, la tercera, Felipe el cuarto.
No, Orlando, como yo, el cuarto y Felipe
el quinto. Gracielita angélica la sexta

y Sonia la séptima.

Psicdloga.- ¢ Se la lleva bién con su mujer ?

.

Orlando.- ..+ Yo y la Maria Antonia nunca nos hemos

disgustado seriamente. " (Pag. 75,76)

" psicdloga.- (Se siente culpable?

Orlando.- Pués...(Pausa corta) (Cuél es el castigo?
Debe existir un castigo en todo esto. No?
Es posible que me despidan sin pagarme
las prestaciones.

Psicdloga.- cAlguno en su famflia sufrié o sufre

transtornos mentales?
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QOrlando.- No. No recuerdo

Psicbloga.- «Qué es lo que més teme en todo esto?

Orlando.- Pués... No sé, lLa policfa. Pero ella
no se meterd en todo este asunto; no le
corresponde, sefiorita (Verdad? Es un

problema entre la compafifa y yo.

Psicdloga.- Mo tiene que ver porque la compafifa

no lo quiere asi. Sefior Nifiez. " (Pdg 84)

" pPsicédloga.~- Cudles eran las ideas de Antonio?
Orlando.- Politicas, sefiorita. jIdeas Politicas)

Orlando.- (Bajo) Se metid en politica desde
lice{sta... Un dia me lo llevaron
preso por estar en una manifestacidn
en la embajada de los yanquis. El era
antiyanqui, pero eso no tiene nada de
particular... Yo soy antiportugués. Los
portugueses se han tomado todos los

abastos, bares, restaurantes... "

" Psicéloga.- Qué opina usted de sus ideas?

Orlando.- No las entendia muchas de ellas. Algu-
nas me parecian ateas y anticristianas
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Hasta aguf la primera etapa, donde a la vez comienza la
siguiente, no sin antes advertirle a Orlando que la compafifa

no cree soportar otro de sus ataques. "Queremos ayudarlo, pe-
ro si insiste en ahogarse no podemos hacer nada".

En la segunda etapa de la "terapia" se buscard el diag-
néstico "acertado™ a la enfermecad de kifiez y para ello retoman
el momento de locura. Para as{ concientizar lo ocurrido como

un error, una "locura".

. PsicGIOga.- Usted sufrif un acceso de histeria paranoi-
de debido a una serie de elementos encon-
trados; toda su vida estd implicada en ello,
pero hay factores resaltantes que hay que
tratar clinicamente para que usted vuelva
a ser lo que era antes. Un cbrero modelo.
El decano de ésta empresa, podrfamos decir.
Es mds, deseamos no s6lo que sea como era
antes, sino mejor. Para ello debemos corre-
gir ciertas fallas en su psique, :(page 91=-
95)

Luego viene la tercera etapa: el tratamiento sintométi-
co, lavado de cerebro: La empresa le ofrece descargar la agre-
sividad contenida sobre un mufieco que va a golpear. Hay que

volverlo de nuevo conformista y satisfecho, hasta hacerlo con-

fesar "jsoy feliz con lo que tengo!".

Psicdloga se acerca al monigote. Lo mueve.
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" Psicdloga.- Este mufieco lo es todo todo (...). Es la

" Pgicdloga.-

" Psicdloga.-

E invocando a
satisfactoria:

" pPsicbloga.-

empresa donde usted trabaja por mds de
veinte afios. lLas troqueladoras y sus rui-
dos., Los pasillos anchos y negros. Su sa-
lario y el de los demds obreros. Es la

junta directiva., "

Tiene mucha agresividad y éste es modo de
descargarla. la empresa se la ofrece. A-

provéchela. "

No vamos a estar soportando que cada vez
que se le ocurra descargue martillazos
sobre las mdquinas y provoque motines. "

(wsao 95-97)

Tomds de Aguino, lo convence de su vida

Observe el lado positivo. Lo positivo. Vea-
mos : estabilidad, hijos bién educados. Con
sacrificios pero bien educados. Compare su
situacidén con la de sus vecinos. 50lo eso
deberia hacer que se sintiera satisfecho.
El mundo es muy duro para todos, sefior Na-
fiez. El sefior Mendoza sufre de idlceras.

oLo sabia? (pag. 100)

En la cuarta etapa la psicdloga procede a la anulaciodn

de las ideas gque sostuvieron y,’a la vez provocaron su reaccién

frente a las mdquinas: Las ideas anti-yanquis de Antonio. Que
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tan solo era un ladrdén de bancos:

" Psicdloga.-

Orlando.-

Psicdloga.-

... Quizds Antonio pensd en usted.

En darle una vida mejor. En sus herma-
nos y su madre. Hegalarle cosas que nun-
ca tuvieron... Pero... ¢(Es €so suficien-

te para validar un crimen?
Decia que ésta sociedad era injusta.

No se sentia satisfecho, igual que us-
ted. £1 roba un banco y lo matan. Usted
rompe méquinas y grita. El quiso median-
te el crimen, hacer una vida mé; justa.
Igual que usted gritando por la cabeza
del sefior Mendoza y rompiendo mdgquinas "

(Pag. 104)

En la quinta etapa termina la “terapia’. Completando el

"tratamiento médico”.

L2 empresa comprende su enfermedad y le

otorga quince dfas de reposo y una prima especial, ademds de

un aumento de sueldo. " Un regalo sefior Nifiez ". Para que pue-

da pensar en lo que nizo y coumprenda que e€s un error.

la sexta y dltima etapa de la sesidn psicolégica con-

verge en un acercamiento personal. Los comentarios de los di-

rectivos y sus compafieros sobre su caso.

" pPsicdloga.-

Los dirigentes sindicales también inter-

cedieron, Todo el mundo, aprendices, obre
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ros y ejecutivos estdn preocupados por us
ted. ... 5e decidid testimoniar el agra-
decimiento a muchos afios de trabajo teso-
nero antes gque castigar un momento de i-

rreflexidén. "

" psicéloga.- Me lo enviaron a mi, para hacerlo de nue-
vo un hombre Ieliz y Gtil a esta empresa
que lo necesita. chntiende? Que lo necesi

ta " (Pag 107)

Lo llama por su nombre propio para pedirle un favor.
Que acepte un acto en su nonor, una condecoracidén y dé un dis-
curso en la semana préxima para la celebracidén de los veinte
afios de la compafifa. Orlando acepta y la psicéloga escribe el
discurso. la empresa estd alterada. Los obreros preguntan en
voz alta qué pasard con Orlando. Hay desorden, crisis, rifias

y ha bajado la produccidn.

El personaje de Orlando Nifiez, el oorero, es enormemen-
te simple en su humanidad. De una ingenuidad extrema, cuyo pa-
rangén con cualquier otro ser humano resultarfa muy dificil.
Pero, paraddjicamente, resulta proiundamente humano., El perso-
naje de la psicdloga, por el contrario, al ser casi, nada més
que un aparato ideoldgico y represivo del poder, representa
a una figura abstracta de sujecibén. Sin fisuras humanas. Po-

see tan sb6lo una existencia social.
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la accidn estéd dada, o parte,en realidad, de todos los
afios de vida paupérrima que nasta €ése momento habia llevado
Orlando. Y el desencadenante concreto de esta accidn, hacia
una intriga posterior (cita con la psicéloga), es una troque-
ladora cualquiera de una compafiia, que destruye la mano a un

obrero de 8 a 12 y de 1 a 4 pm.

la psicologia médica conserva aqui -como toda la medi-
cina en general- su ya antigua e ineludible condicidén "reac-
cionaria": restaurar la fuerza de trabajo. Se busca un diag-
néstico para hacer un récipe, una receta para restablecer par

te de la produccidn.

Se emplea un soporte cientifico ya obsoleto para apli-
cdrselo a OUrlando. Se reitera un viejo y desusado concepto
de histeria paranoide como accidén irreflexiva. La psicéloga
lleva un proceso en todo verfidico y auténtico. No pretende
engafiar a Orlando del todo. Le acuerdo a sSigmund Freud y Al-
fred Adler (7) es acertado el calificativo aplicado a Orlando.
Este diagndéstico reconocido como una especie de neurosis, no
estd a su vez reconocido como ataque imprevisto y momentdneo.
Sino que es prdcticamente una enfermedad incurable. Y asi es
como manipulando este concepto, ingenuamente comienza a surtir
efecto en las flaguezas del obrero. Que sélo tuvo un oportuno,
normal y saludable factor desencadenante de su agresividad,

de su "momento de locura".
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En la Empresa Perdona un Momento de Locura, el obrero

Orlando Nufiez ni en un"juego"de terapia, puede destruir, o
modificar; pués es un mufieco flexible y con lo que golpea
es de goma, no contundente., Porque en realidad, quien posee
otra clase de flexibilidad y a quien modifican y revolucionan
con algo més suave pero mds fuerte y contundente que un garro-

te de goma, es al obrero Orlando Nifiez.

Estudios no publicados ain (8) ubican a dos protagonis-
tas ademds de Orlando y la psicéloga,nombran al nijo ya muerto
del obrero: Antonio y, noubran también a la empresa. Cre€mos
verdaderamente que el protagonista de la pieza, si habriamos
de escoger, estéd dado en el titulo: la empresa... . Tal como
en la narrativa de Romulo Gallegos, de¢ guién se habla particu-
larmente es de la "selva" en Canaima y Marcos Vargas es nues-
tro gufa. As{ también, de guién se habla en la obra de Santa-
na, es de otra clase de selva, no tan tropical. La Empresa en
maylisculas es la gran protagonista, de quién se discute y ha-
bla. Valga el=quizds exageraao=parangdn, para testimoniar des-
de el teatro un refinado canibalismo. La empresa representada
por la psicéloga -impersonal, femenina, Canaima, Selva- se
traga al hombre. Unico enfrentador valiente dispuesto a la lu-
cha, aunque sea inconcientemente. Pero se lo mastica y se sir-
ve de €l -masculino, nombre universal, venezolano, Marcos Var-
gas-. A Orlando Nifiez se lo traga la empresa. La nueva selva

de la civilizacidn industrial.
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La Empresa Perdona un Momento de Locura es sin duda al-

guna, desde nuestro punto ce vista, la obra mds "violenta" y
polftica de Rodolfo Santana. Aunque paraddjicamente, en ella,
no haya como en otras obras suyas, agresiones fisicas, tortu-

ras, violaciones, palabras fuertes, soeces, ni latigazos.

santana no s6lo posee el récord de ser el autor que con
menos afios de vida es el mds publicado y prolifico. Sino que
también, ese récord se extiende, quizds por lo anterior, a te-
ner el mayor nimero de criticas, estudios y, andlisis que has-
ta ahora se haya hecno sobre cualguier otro autor de teatro
en Venezuela. Leonardo Azparren, Rubén Monasterios y Susana
Castillo son sus principales apologistas. Y de ellos, es Az-
parren el que méds extensamente se ha ocupado de este autor.

En su libro El Teatro Venezolano y otros Teatros , acufia de

una vez y para siempre una palabra: "violencia", como catego-
ria estética. Y serd insoslayable referirse a ella en cuanto
se pretenda hablar de la dramatirgia de Santana. A partir de
Azparren todos los estudios la reiteran en todas sus formas

posibles, es decir, como bién lo dice en su libro:

" el tema de la violencia cobra caracteristicas es-
peciales (...), la violencia aparece en éstas pie-
zas como un modo de vida, como €l nédbito de una
sociedad que durante cientocincuenta aros no ha vi-
vido sino de asalto en asalto, de crimen nistdrico

en crimen nistdrico, de tiranfa en tiranfa. Mejor
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que nadie antes en Venezuela, Santana presenta la
violencia en fundamento de las relaciones sociales,
en manera de vivir y en soporte de ideologias cau-
dillescas o, también, verdadera cara de los demagogos
seculares de nuestra historia.

1a violencia destructiva (...) una legidn de arti-
fices de la violencia, viciosos y malolientes, cu-

ya penetracidén turbadora ha llegado hasta ofuscar

las conciencias, dando origen a las mas absurdas con-
sejas,que sin embargo, fungieron y aln fungen de

ideologfas para muchos " (9)

Los temas fundamentales y casi Unicos de Santana son
los de la violencia en todos sus significados, similes, y me-

tdforas posibles.

Santana describe una situacidn dolorosa y represiva. De
nunciando las sutilezas de los mecanismos para violentar y
agredir a una clase social, Golpedndola con algo mds fuerte

ain que la tortura fisica.

La Empresa... pertenece a una literatura probante, de
corriente magisterial. En ella se nos describe los problemas
suministrdndonos, explicando y subrayando ciertos elementos
en los que encontraremos la interpretacidn correcta de causas

y efectos. Para no dar la menor oportunidad al equivoco.

Bs ya tradicional ver en oantana, a un derrotista a

través de tasi todas sus obras. Actitud acorde, segin Azparren
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con "un destino nacional en crisis". Sin embargo es un hecho

su optimismo. Suponiendo que quizds su "mensaje" estd dirigi-
do a una clase que no es exactamente la obrera. Pués, quizds
piensa, repetimos, que a esta clase social no es necesario

un camino que ya conoce. la literatura puede contribuir al cam
bio abriendo los ojos y alertando las conciencias de las gentes
sobre la verdad. Este podria ser el pensamiento de Santana,

en vista de la realidad teatral y social del pais.
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CONCLUSIONES

En los afios comprendidos en nuestro marco de estudio
no se puede hablar de teatro politico propiamente dicho. A par
tir de las teorias que han generado el término teatro politico,
teorias de Piscator, Brecht, Meyernold, y seguidores como Au-
gusto Boal y Enrique Buenaventura, no se puede localizar una
obra de teatro en Venezuela y en los anos setenta que se adap-
te al molde o eje referencial previsto para el teatro trans-

gresor y contestario.

Evidentemente se encuentran obras con un alto contenido
de compromiso social, de compromiso con la realidad del pais.
Compromiso que se traduce en la necesidad de denunciar, de co-
municar un descontento con el imperialismo, con el capitalis-
mo. Compromiso que al no ser traducido dentro de los pardme-
tros de la realidad venezolana y al estar ordenado y dirigido

por ejes ideoldgicos enmonecidos va cejando hasta claudicar.

Los artistas de los anos setenta toman conciencia del
papel que les corresponde dentro de un proceso de cambio so-
cial, tratan de distinguir la especificidad de un compromiso

con la nacidén y buscan cierta libertad para crear sin esquemas
ni dogmas.
Tomando en cuenta la "ceguera ideoldgica" que signifi-

ca la radicaligacidn de nicleos minoritarios, cerrados en si

mismos y que contrastan con la indiferencia y alienacidn del
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pafs, tratan de tener nocidén del mundo en que se mueven, rom-
piendo, en lo posible, las estructuras alienantes que no les
permiten un mayor contacto critico con la realidad. Asumiendo
el compromiso politico-social como un compromiso del teatro
consigo mismo, con sus posibilidades de realizar, de producir

y comunicar un mensaje.

Comienza a aparecer la tendencia gemeralizada hasta

nuestros dfas de que:

" En el mejor teatro politico nay un examen de los e-
fectos de la colectividad sobre el individuo, a la
vez que de la relacidén entre individuo y colecti-
vidad, apareciendo esta dltima analizada a través

de una conducta individual " (1)

Y que para el mismo es necesario considerar los actua-
les momentos y replantear la vision del medio social. Esto
conlleva & un planteamiento de nuevos métodos expresivos y un

nuevo estudio histérico y/o socioldgico.

Como todas estas transformaciones se van sucediendo ca-
si de manera imperceptible en la realidad de los afios setenta,

se van sucediendo en consecuencia a:

.- E1 perfodo democrédtico gue se inaugura con el Dr.
Rafael Caldera y que prosigue con el Sr. Carlos An-
drés Pérez se puede considerar como uno de los pe-
riodos "méds pacificosr que habfan vivido los vene-

zolanos:
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.- No hay suspensidén de garantias constitucionales.

.- Se acaba con la psicosis guerrera gracias a la
pacificacidn del pais.

.- La entrada de divisas petroleras con su consiguien
te conciencia de pais nuevo-rico también ayuda a

la pacificaciédn.

Todas estas caracteristicas pertenecientes a2l periodo
de los afios setenta afecta tanto a los grupos politicos, radi-
cales o0 no, como a los artistas comprometidos en una transfor-
macion social, los cuales se dirigen a una reflexion mds pro-
funda sobre su verdadera participacidn en el proceso revolucio

nario.

.- Las actividades radicalizadas y de tipo experimental per-
tenecientes a la década de los sesenta, después de su ini-
cial riqueza o espiritu de innovacidén, habian dejado un
saldo lamentable para la década subsiguiente del teatro

venegzolano:
.- Salas vacias por falta de piblico.
.- Una poco probable calidad en los espectédculos.

.- El cardcter marginal del teatro en comparacidén con la in-

fraestructura administrativa procurada para las demds artes,

Ante esta crisis, los artistas comienzan a dudar de la
efectividad de muchos puntos referidos a la forma de concien-

tigar al pueblo a través del teatro.
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.- El problema de la calidad estética de los espectdculos tea-
trales comenzd.a preocupar tanto al artista que muchas ve-
ces se sacrifico el contenido politico de una obra en fun-
cién de una dudosa belleza formal. De all{ que las propues-
tas brechtianas y piscatorianas fueran poco a poco dejadas

de lado.

.- la Creacidn Colectiva y las propuestas de Augusto Boal fue-
mas ejercicios para grupos experimentales, que verdaderas

propuestas politicas dentro del medio teatral venezdlano.

.- Las pocas obras producidas en este periodo de diez afios, y
que tuvieron una pretencidén politica, al ser analizadas
presentan en comiin un alto grado de ingenuidad politica,
que parte de la ausencia de los grandes problemas del vene-

zolano.

En estas obras se pretendid utilizar un ideal de la rea
lidad latinoamericana en funcién de presentar méximas sociopo-
1iticas que al no ser descompuestas concientemente introducen
el término de la "fatalidaa™, con lo cual se aliena ain mds al

espectador.

.- las obras de contenido politico gque se comienzan a escribir
a mediados de la década de los setenta tienen a su favor
un mayor grado de calidad en la realizacidén de los textos,
pero las mismas no se plantean una transformacidén radical

de la sociedad, sino que presentan una idea "reformista".
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Las mismas se plantean explicar @l pais ( Como es su his-
toria, cémo es-su actualidad ), desde la visidn del artista

como individuo y no de este como ideologia politica.

la posicion cosmopolita de la sociedad venezolana, ampli-
ficada por la abundancia econdmica, relacioné a los teatre-
ros venezolanos con muchas tendencias y nuevas maneras de
entender el hecno teatral, con lo cual el teatro venezolano
se enriquecié y fomentd su propia liberacidén de dogmas y
reglamentaciones caducas. S5e hizo evidente que las viejas
formas de teatro politico ya no tenian cabida dentro del

nuevo panorama social y teatral.

Habiendo quedado en la resaca del inconciente colectivo

teatral venezolano la idea del teatro como instrumento po-
1{tico de transformacidn social, muchas obras se escudaron
en esa idea sin justificar su verdadera valia y apoydndose
en la representacidon de temas generalizantes y poco trans-

gresores.

- A pesar de la abundancia econdmica, el teatro venezolano

no produjo una infraestructura administrativa, con la cual
garantizar la profesionalizacidn de artistas dedicados ex-
clusivamente al teatro. Por lo cual, estos artistas se alia
ron & la 7,V., @ la radio, a las instituciones, a la buro-
cracia, etc., Recurso que mediatizé las conciencias radica-

lizadas en épocas anteriores.
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" si tantas y tantas cosas alteraron la profetizada
historia de América Latina, muchos llegaron a la
razonable conclusidén de que la profecia se habia apo
yado en una serie de datos falsos, incluido el de la
fragilidad del imperialismo y la supuesta madurez
politica de las clases populares. No se trata solo
de la consoladora teoria de que se nabfan perdido
batallas en el contexto de una guerra victoriosa.

Es que tales batallas se nabfan perdido porque el
andlisis de fuerzas estaba mal hecho, porque no
hapfa sido dialéctico, porgue los datos materiales
estaban sometidos a una deformacidén idealista, pro-

pia del romanticismo pequefio burgués. " (2)
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NOLAS LUEL CAPIITULO 1

1.- CANTOR Norman r. La Kra de la Proiesia. Oposicidn y Re-

beldia en el Siglo XX, p. 15.

Z-- ldem-
De= ldem.

4.- lbidem pp. 14-1>
.- lbidem. p. 15

o.- Iblaem. p. 14

[.- lbidem. p. 14

5.- lbiaem. pp. 415-414.

Y.- PISCATUR Erwin. Teairo Poliivico. Capiiulo: " Para la His-

voria del Teawvro Polivico " p. ¢Y

Ju.-BrsUHr Bervolev. 1a Politica en el Teatro. Capitulo: " No-

ticiassobre la dramatica dialéctica "pp 3U
31.
11.-WERWARTH George. Teatro de Protesta y Paradoja. Prdlogo.

ppo 10-110
12 .-ADORNO Theodror W. El Teatro y su crisis actual. Capitulo

a cargo de Pierre Pronko "E1 Teatro Po-
litico" pp. 95-96.

13.~-Idem.

14 .-MEYERHOLD Textos Tedricos v. 1 Capitulo: "E1l teatro de

nuestro tiempo" p. 191.

15.-MEYERHOLD Textos Teoricos v.1 Prologo a cargo de Juan

Hormigon. p. 2V. °
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BRECHT Bertolt La Politica en el Teatro " Noticias sobre

la Draméatica dialéctica" p. 24.

ADORNO Theodor W. £l Teatro y su crisis actual. Cap. "El

teatro Politico" a cargo de Pierre Pron
ko. p. 23.
BRECHT Bertolt. La Politica en el Teatro Cap. "Noticias

sobre la dramatica dialéctica" p. 35.

PISCATOR Erwain Teatro Politico. p. 40.

CHIARINL Paolo. Bertolt Brecht. Apendice. p.212.

" Los rotulos, hasta los mas afinados, no son mas que
aproximaciones, utiles solamente s1 se les reconoce
como tales y afortunados so0lo en la medida en que pue-
den dar una i1dea ae las complejidades de las cosas que
designan " (V. Fanger donal. Lostolevskl y el Realis-

mo Rom&ntico. pref. p. [ ed. ULV Caracas
1910)

PISCATOR srwin. Teavro Poliiico. Madrid 1Y/o; y MEYEK-

HOLD ¥. rexuvos YLeodricos. Vols. 1 y 2 Madrid 19/«<.

P.E.V. Berthold M. Historia social del teatro Vol. 2
Madrid 1974 y Boal A. Teatro del Opri
mido Buenos Aires 1974

BERTHOLD Margot. op. cit; Cap. A p. 250

PISCATOR Erwin op. cit; Cap II pp. 32-33

Ibidem. ¢. f. Cap II p. 33

op. cit. Cap. 1 pp. 15-24-27.

op. cit. p. 28
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29.- " Tesis sobre la Cultura Proletaria" Ubras Completas
Lenin T. IXL  pp. 336-337; A62.
30.- MEYERHOLD E. op. cit., Introduccidn p.T71

31.- PISCATOR Erwin. op cit., Cap II p. 31
32.- BOAL Augusto. Teatro del Oprimido Cap. 2 p. 79. Cap. 3

P. 111 ed. de la Flor. Buenos Aires 1974

33,- MEYERHOLD E. op. cit., Introduccidén p. 58

34,- PISCATOR Erwin. op. cit. ..."empleo sin escripulos de

todas las posibilidades:miisica, cancidn
acrobacia, sefiales rdpidas, deporte, pro-
yeceidn, cine, estadf{stica, cuadros de
actores, arengas. "

35.- PISCATOR Erwin. op. cit. Introduccidn p. X cita y para-

frasis.

36.- op. cit. Apéndice. p. 374 y Cap. XVII p. 191. " La expe-_
riencia de la Primera Guerra Mundial me habia demostrado
con qué realidades, tenfa gue contar: opresiones y lu-
chas polfticas, econdémicas, sociales. Yo veia en el tea-
tro el lugar apropiado en donde estas realidades podfan
ser expuestas a la luz " p. 374.

37.- C¥R. Caps. II1I, IV, VIII, XVI.

38.- op. cit. Cap. II pp. 36-37. pie de pags.

39.- op. cit. Prol. p. XVI. "-'aAqui, no es la cuestidn deci-
siva la estética, referente a invencion, fdbula o ela-

boracién artistica, sino de la distribucidén y agrupacidn

.
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de la materia dramética, el reconocimiento y sumisidn

a la tendencia objetiva en oposicidén a la tendencia de-

clamatoria'-" Loc. cit. (Para -astre A. declamatorio es

igual a subjetivo ). idem.

STENUHAL. Rojo y Negro Cap. XIX., p. 41U cu. Alianze
MAdrid 1976.

CFR. COFFERMAN, E. DUPRE, G. Teatros y Politica ed. de

la Flor. Buenos Aires 1969 (las contradicciones a la que
se aluden son su rechazo definitivo del arte burgués y
no contar con otra prdctica artistica que con la cldsica
y burguesa ). Este apartado entre paréntesis es nuestro.
BOAL A. op. cit. Cap 2'p. 78.

Esta Ultima frase pertenece a Margot Berthold. op cit.
Cap. 4. p. 257.

PISCATOR Erwin. op. cit. Cap. II pp. 36-37. "Acerca del
efecto que produjo en el proletariado la representacidn

de Los Tejedores (...) es de temer que las bajas capas

sociales exaltadas por la accidn escénica (...) sean a-
rrastradas a la insurreccidén contra el orden existente
A medio acto se levantd un murmullo de jibilo que inte-
rrumpié la representacién durante unos minutos, resonan-
do en el edificio como un grito de indignacidn ante la
miseria humana."

BOAL A. Loc cit.

PISCATOR Erwin. Caps. VIII, pp. 81-82, VIII p. 331.
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MEYERHOLD Textos Tedricos v. 1 " Los puntos débiles del

Frente Teatral" p. 291.
Ibidem. Cap. "La Tierra Encabritada: 1. Espectdculo de
Agitacidén 2. Dispositivo Escénico" p. 70
COPFERMAN E. Teatro y Polfticas, Cap "Erwin Piscator"
Pp. 84-85.
MEYERHOLD. Textos Tedricos p. 253.
BRECHT Bertolt. La Politica en el Teatro. "Pequefio Orga-.

non para el Teatro". numero 21. p. 72.
BRECHT Bertolt. ob. cit.N- 22. p 72
COPFERMAN E. Teatros y Politicas " Erwin Piscator: Post-
Scritum al teatro polftico" por Jean Jac-
ques Gautier. p. 81
BRECHT “ertolt la Polftica en el Teatro "Pequefio Organén"

nimero 23 pp. 72-73.
COPFERMAN E. Teatros y Politicas " Pedagogfa y Forma E-
pica de Brecht" por Bernard Dort pp. 58-59

56 .-BRECHT Bertolt. E1 Compromiso en Literatura y Arte "Sobre

57 .-
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Literatura" p. 78.

BRECHT Bertolt. la Politica en el Teatro "Pequefio Orga-
nén... " N- 65 pp. 93-94.

CHIARINI Paolo. Berltolt Brecht. p. 99.

COPFERMAN E. Teatros y Politica. "Pedagogia y Forma Epica

de Brecht" por Bernard Dort p. 59.

LUEACS Georg. El Almae y las Formas y la Teoria de la No-

vela.Cap "Metafisica de la tragedia-(Paul

Ernst)".
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o.-" N- 44 p.

BRECHT Bertolt. ia Polftica en el Teatro "Noticias sobre

la dramdtica dialéctica™ N- 6. p.32
BRECHT Bertolt. Ob cit "Pequefio Organdn..." N- 58. p. 89
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Indumentaria Teatral" p. 65.

BARTHES Roland. Ob. cit. "Las Tareas de la Critica Brech-
tianas" p. 104.

CHIARINI Paolo. Bertolt Brecht Cap. I pp. 21-27.

Tomado del Prdlogo realizado por J. A. Hormigdén al libro

de Meyerhold Textos Teéricoé v. 1

CHIARINI Paolo. Bertolt Brecht p. 87

BRECHT Bertolt. E1 Compromiso es el Arte pp. 157-159.

BARTHES Roland. Ensayos Criticos "la Ceguera de la Madre
Coraje" p. 62.
BAYON DamiZn. América Latina en sus Artes "El arte de u-

na sociedad en transformacidn" por Sail
Yurkievich. pp. 173-188.
BRECHT Bertolt. L& Politica en el Teatro. "Noticias sobre
la Dramdtica Dialéctica" p. 24.
CASA DE LAS AMERICAS editor El Teatro Latinoamericano

de Creacidn Colectiva. Villagdmez

AlLberto pp. 120-121.
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Idem

Ibidem, Artfculo de Atahualpa del Ciopo, pp 109-115.
Ibidem, Martinez Gilberto, p, 186.

Ib{dem. Carlos Reyes p. 77.

BUENAVENTURA Enrique y otro "Apuntes para un método de

Creacidn Colectiva "Revista de Tea-

tro de Medellin v. 9 (1972) p.81

AZPAREN Leonardo. Articulo en la Revista Imagen, N- 52
(Junio 1972) p. 4.
CASA DE LAS AMERICAS editor. El Teatro latinoamericano

de Creacion Colectiva, Dominguez

Espinoza Carlos p. 29.
Ibfdem. Védsquez Pérez Eduardo, p. 144.
Ibidem. Martinez Gilberto, p. 205.
Ibidem. p. 204
Tomado de las criticas existentes a la Creacidén Colec-
tiva de diferentes autores en el libro CASA DE LAS AME-

RICAS El1 Teatro latinoamericano De Creacidn Colectiva.

"Otras Opiniones"™ pp. 497-534.

Ibfdem. pp. 506=509.

Aunque también puede haber creacidén Colectiva sin un con-
tenido politico de izquierda. Ejm. j Oh Calcutal! o jHair!

a* Teatro del Oprimido y otras Politieas, ed. de la Flor

Argentina 1974
b* Teatro del Oprimido 2 ejercicios para actores y no ac-
tores ed. Nueva Imagen'México 1980.
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c* Técnicas latinoamericanas de Teatro Popular. ed. Nue-

va Imagen. México 1982.
BOAL A, Teatro del Oprimido Cap. 1 pp. 11-66.

Ibidem. Cap. 2 pp. 69-99.
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Ibidem

MEYERHOLD E. lextos Tedricos v. 1 Introduccidén pp. 60-

61 cit. por J. A. Hormigdn pie pag. 84-85
BOAL A. op cit Cap. 4 p. 153

Ibidem p. 238

LENIN. ¥% Literatura y el Arte p. 339 ed. Progreso. Mos-
ca 1979.
BOAL A. op cit Cap. 4 p. 143

Ibidem. p. 191.
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NOTAS DEL CUNTEXTO HISTORICO
CAPITULO 1I
1.- Rafael Caldera, "La suerte de la Democracia en América
Latina" por Francisco José del Solar.

Upiniones latinoamericanas, Mayo 1979.

N- 11 pp. 21=25.

2.- RAMIREZ José, Kl 15 de L atica Venezola-

na acwual (1945-19/9) vap XXll, p.<s]
5.- Viernes, <o de Marzo de 196Y.

4.~ VELAZQUEZ Ramén y ovros, VENKZULLA MODKKNA

5.- VELAZQUEZ Ramén y owvros, VENEZUsLA MODEHRNA, p. 336

b.- Ibidem, pp. 367,368.

7.- Ibidem, pp. 349,35V.

8.- RAMIREZ José El 18 de Octubre y la problemética Venezola-

na actual Cap. XXIII, p. 286

9.- VELAZQUEZ Ramén y otros, VENEZUELA MODERNA p. 365

1U.- Ibidem. p. 4Zo

11.- RAMIREZ José. Ob. cit. Cap. XilV, p. 288

12 .- VELAZQUEZ Ramén y otros. Ob cit. p. 413

15.- E1 Partdo Comunista al estudiar el por qué de su fracaso

electoral produce una nueva division que dard a la luz

una nueva agrupacion: Vanguardia Comunistia.
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Tomado del discurso de posesion de mando del Presidente
Carlos Andrés Pérez, del libro de VELAZQUEZ Ramén y
otros Ob Cit p. 414

Ibfdem, p. 426

Ibidem, p. 423

Ibidem, p. 425

Idem

RAMIREZ José, Ob cit. Cap. XXIV p. 292

LOPEZ MELENDEZ Teodulo. Reflexiones sobre la Republica
Cap. I pp. 11=26

RAMIREZ FARIAS Carlos. "VENEZUELA HUELE MAL"
"Ia sociedad de consumo"

Pp. 163=164
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NOTAS Dbl CAPITULVU III

NOTAS DEL CONTEXTO TEATRAL 1969-1979

Rubén Monasterios. " Entrevista a un critico. Teatro 69"

El Nacional, 28 de Diciembre de 1969

ldem.

Resefia a la obra OK, E1 Nacional, 25 de Abril de 1969

PENA Edilio, Apuntes sobre el texto teatral, p. 31

Leonardo Azparren, "El1 Gran Circo del Sur" Imagen No. 76
Anénime. Resefia, E1 Nacional, 29 de Noviembre de 1969

Rubén Monasterios, "Teatros Universitarios y Revolucién
Total™ E1 Nacional, 8 de Noviembre de
1969

Resefia, E1 Nacional, 8 de Noviembre de 1969

Juan Calzadilla, "Presentacidén" HRevista Nacional de

Cultura No. 191. Mayo 1970.
Leonardo Azparren, "III Festival" Imagen No. 75 Junio 1970

Rubén Monasterios, "El Proceso de Liculo" E1 Nacional

6 de Junio de 1970
Miguel Torrence, "Entrevista" El Nacional 29 de Mayo de 1970

Leonardo Azparren, "lLa Opera de 3 Centavos" Imagen No. 78
Agosto 1970

Idem
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15.- Herman Lejter, El hacional, 9 de Agosto de 1970

16.- Rubén Monasterios, "La Orgfa" El Nacionmal, 29 de Agosto
de 1970.

17.- Rubén Monasterios, "El Gran Circo del Sur" 20 de Junio

de 1970

18.- Leonardo Azparren. "III Festival" Imagen No. 75 Junio
1970

19.- L. Azparren, "la Opera de tres Centavos" Imagen No. 78
Agosto de 1970

20.- Rubén Monasterios, "Recuento y Prondstico" El Nacional

2 de Enero de 1971.

21.- R. Monasterios El Nacional, 28 de Agosto de 1971
22 .- R. Monasterios Ob. cit 3 de Abril de 1971

23.- Ibidem

24 .- Humberto Orsini, "Brecht en Venezuela" 21 Nacional

27 de Diciembre de 1970.

25.- MONASTERIOS Rubén. Un Enfogue Critico del Teatro Venezolano

26.- Vidal Rodas, "Las Monjas" El Nacional 2 de Septiembre de 1972

27.- Nabor sSambrano. El Nacional "Papel Literario" Diciembre

de 1975

28.- Antonio Constante. Ll Nacional 4 de Abril de 1975, Cuerpo C

GUltima pégina.
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Gerénimo Pérez. E1 Nacional 18 de Septiembre de 1975

Cuerpo A-4

Helena Sassone. k1 Nacional 12 de Marzo de 1976.

Cuerpo A-4

Rubén Monasterios. 21 Nacional 13 de Enero de 1979

Cuerpo A-4 ("Tiempo de balance I")

Leonardo Azparren. El Macional 25 de Junio de 1978

“"pPapel Literario" Pag. 4

Leonardo Azparren. E1 Nacional Nhoviembre de 1978

Cuerpo C. "Papel Literario"

Rubén Monasterios. Bl Nacional 13 de Knero de 1979.

Cuerpo A-4("Tiempo de balance I")
Leonardo Azparren. Ub cit, Noviembre de 1978

Guillermo Korn. Teatro en Caracas Febrero 78/Abril 79

Kubén Monasterios El Nacional 30 de Diciembre de 1978

Cuerpo A-4 (Tiempo de balance II)
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2.~ Notas

de lLa Farra

de La Trampa de los Demonios

de La Guerrita de Rosendo

de la Empresa perdona un momento de Locura
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Notas de la Farra

1.- MONLEON José. Teatro y Revoluciodn

En la entrevista realizada a José Ignacio
Cabrujas, el mismo hace un comentario fa-

forable a la obra de Santana.

2.- MONASTERIOS Rubén. Teatro Ludrico
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Notas de La Trampa de los Demonios

1.~ César Rengifo, Imagen de un creador, Ed. Fenacup. Asocia-

cidn amigos de César Rengifo. Caracas, Venezuela 1981

2.,- p.e.v. a,~ MONASTLRIUS Rubén en Teatro Venezolano, pp. 54-56

b.- AZPARREN Leonardo: Un paseo dramaturgico, en El

Teatro Venezolano y otros teatros pp. 81-88

c.- CASTILLOU Susana, en El Desarraigo en el Teatro

Venezolano: "Un friso Histdrico" pp. 65-82

3.- HARNECKER Marta. Los Conceptos elementales del Materialismo

Histdérico Ed. Siglo XXI 40a. edicidn,
México 1979 p. 37
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Notas para la Guerrita de Rosendo

Teatro Venezolano Vol II A.,A.V.V. 1ra ed., Monte Avila e~
ditores, C.A. Varacas 1981. Venezuela. p.p.|4a5-192
Ibidem., c.f.yp. \a5

Azparren,leonardo. El Teatro Venezolano y Otros Teatros
cap II p. 72

Monasterios, fuben. Teatro Venezolano. " Gilberto Pinto "
P.p 89-91

Teatro Venezolano. Vol II. op.cit.prélogo, p.?%
Monasterios, Bubén. op. cit p. 89

p.e.v. Brito. federico. Historia Econémica y Social de Ve-
nezuela , 2 Vols., ed., Universidad Central de Venezuela.

varacas 1966
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SANTANA Rodolfo. Piezas Perversas. 1ra. Edicidn, Fundarte

Col. Cuadernos de Difusién, No. 25

Caracas 1978, Venezuela.

CASTILLO Susana. El desarraigo en el teatro venezolano
Cap. 6 p. 155

AZPARREN J. Leonardo. "En la antesala mundial de Teatro"
El Nacional Domingo 2 de Julio 1978

la Farra editada en 8 Piezas cortas de Teatro y Ultimo
Round no estd editado.

AZPARREN J. EL Nacional 2 de Julio 1978
Ibidem

FREUD Sigmund E1 yo y El ello 3ra. Edicidn, Alianza Edi-
torial. Madrid 1978 pp. 181-202 y

AdLER Alfred. Psicologéa del Individuo 3ra. Edicidn, Edi-

torial Paidds. Buenos Aires 1961 pp. 346-352

Tesis de Grado SANTANA R. y RENGIFO C., Como expresidn del

Teatro Popular en Venezuela. TRAK, Marta

Menciodon Artes Escénicas de la Escuela de
Arte de la Facultad de Humanidades y Edu-
cacidén de la Universidad Central de Vene-

zuela 1983

AZPARREN Jiuwénez El Teatro Venezolano y otros Teatros p. 136
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1.- MONLEON José. América latina:; Teatro y Revoluciodn

"Introduccidn" p.25

2.‘ Ibidemo ppo 13-14
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£l Desarraigo en el teatro venezolano

Marco Histérico y Manifestaciones Mo-
dernas

(1ra. £dicidén) Ateneo de Caracas,1980

Recopllaclén de textos sobre el Tea-

tro Latinoamericano de Creacion Colec-

tiva
serie de Valoraciones Maltiples.

La Habana. Guba, 1978 (CASA)

Teatros y Politica
Ediciones de la Flor. (1ra. kKdiciodn)

Buenos Aires, 1969

E1l Nuevo Teatro Venezolano

Oficina Central de Informacidn (0OCIL)
Temas Culturales Venezolanos, Serie 1,4
Caracas, 1966,

Nueva Critica del Teatro Venezolano
Fundarte. Cuadernos de Difusion N- b7

Caracas, 1981

Bertolt Brecht
Kdiciones Peninsula
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Espectaculo y Sociedad: Ensayos sobre las
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Fondo de Cultura Econdmica
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Uomo se hace una tesis. Técnicas y

Procedimientos de investigacidén, Es

tudio y HEscritura

Gedisa. Barcelona 1982

Lostoievskil y el Realismo Romé&ntico

Ediciones de la Biblioteca iUentral
de Venezuela.

Caracas 197V

Brecht DLramaturgo
Ultramar Editores. Serie Azul

Madrid 1979.

Los Conceptos Elementales del Materia-
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(1ra. Edicion) Siglo XXI Editores, 1969

(Cuadragésima gdicion, 197/9) México

Notas sobre la investigacidén Documen-

tal

instituto de .nvestigaciones scondmi-
cas y sSociales. Cuadernos de lnvestl-
gacidén, Serie Docencia No. 4
universidad Cen.ral de Venezuela
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Brecht y el Realismo Dialécuico
Comunicacion. serie B. No. 41
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Kdiciones Casuz

Caracas, 1979

1> Meses de leairo en Caracas

Ivalgratica.

Caracas, 1Y/(<
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Monive Avila Edivores. Uoleccidn Prisma
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La lLiveratura y el Arte
Edicioén Progreso
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El Alma y las Formas y lLa Teoria de
la Novela

Ediciones Grijalbo.
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Retlexiones sobre la Replblica
Edivorial Fuentes
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Texwos Teodricos Vol 1. y vol 2.
Alberto Corazdn kdiuor.
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MUNASTERLOS Rubén Un enfogue crivico del Teatro Venezolano
Monte Avila Editores

Coleccidon Temas Venezolanos

Caracas, 19/5

MUNLEUN José América laiina:Teatro y Revolucidn

Ateneo de varacas
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PENA Edilio Apunies soore el vex.o leairal

Funaarive. Cuadernos ae Ditusiodn

varacas, 19(Y

PINTO Gilberto Los Faniasmas de Tulemdn
Monte Avila Editores. Serie Teatro
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PINTO Gilberto Teatro Venezolano. la Guerrita de Ro-

sendo
Tomo II
Monte Avila Editores 1981

PISCATOR Erwin Teatro Politico
ira. edicidén. Coleccidn Expresiones
Serie Teatro

Ayuso, México 1976
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nezolana Actual (1 =1919)
Avila Arte S+A. lmpresores.

Caracas 1981.
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RANGEL José Vicente

SANTANA Rodolfo

SANTANA Rodolfo

SANTANA Rodolfo

SERRANO P. Segundo
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Editorial Fuentes
Coleccidn Renovacion Critica.

Caracas, 1973
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ira. Ediciodn.

Ediciones Centauro

Caracas 1973.

8 Piezas cortas de teatro
Ediciones de la Universidad de Valencia

Valencia, Venezuela 1974

Tardntula
Monte Avila Editores. Serie Teatro

Caracas, 1976

Piezas Perversas
Fundarte. Coleccion Cuadernos de Difu-
si16n. No. 2%

Caracas, 1978.

La Literatura Occidental
Ediciones de la Biblioteca de la Uni-
versidad Central de Venezuela. Colec-
ciéon Arte y Literatura

Caracas, 1971.
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y otros

VALLEJO César
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Rojo Negro
2da. Edicidén. Alianza Editorial
Madrid 1976

15 Autores del Nuevo Teatro Venezolano
1ra., Ediciodn

Monte Avila Editores. Coleccion Temas
Venezolanos.

Caracas, 1971.

VENEZUELA MOUDERNA (MEDIO SIGLO DE HIs-
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Editorial Ariel

Caracas 1974

Qbras Completas: IV Arte y Hevolucidn
Editorial LAIA
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Teatro de Protesta Paradoja: La Evelu=

gién del ‘eatro de Vanguardia
Alianza Editerial

Espaiia, Darceioua, 1974.
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