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Del autor

15 MESES DE TEATRO EN CARACAS
Con fotografias de Miguel Gracia
(Italgrifica, 1972)

15 meses de teatro en Caracas nos parece
no sélo de la mds viva actualidad sino que
se nos presenta valiente, preciso en su
tono. Se podrd no estar de acuerdo con
todo lo que expresa, con la totalidad de
las criticas, a veces verdaderos andlisis,
que alli hace Guillermo Korn, pero es
evidente que esta clase de publicaciones
son necesarias. Pascual Venegas Filardo.
“El Universal”.

Criticando al critico, los comentarios de
Korn revelan —cosa extrafla en nuestra
critica teatral, sea dicha la verdad— que
quien habla sabe de lo que habla, no sélo
con sentido erudito (jhay tantos manua-
les!) sino teatral. Y también un estilo
peculiar, minucioso y sutil, muy hdbil
para la ironia... Leonardo Azparren Gi-
ménez. (‘“‘Imagen”. N° 81).

Rica cultura —cosa que no puede sorpren-
dernos— y con agudo criterio. Felicito
al critico y al excelente fotégrafo. Se
trata, ciertamente, de un libro original.

Roberto F. Giusti.

He pasado gratos momentos con la lectu-
ra de tu libro 15 meses de teatro en Ca-
racas. Es un excelente trabajo. Pedro
Grases.
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Beatriz Vild, Anita Aznar, Mario Botelli,
Rita Mezones
y en ellos a todos los compafieros
del Grupo Renovacién, Teatro del Pueblo
y Teatro Universitario de Caracas






ADVERTENCIA

En este libro se recogen algunos de mis pasos por el teatro en Ve-
nezuela y, antes, en la Argentina. Periodista al fin, me resulté mds pa-
recido a una revista que a un libro. Aunque su contenido tiende a expo-
ner algunas de mis experiencias personales, no todo esti escrito de mi
mano ni es un relato actualizado. Preferi dejar los documentos tal como
se publicaron en su momento vital. Adem4s confio a la visién de otros
buena parte del contenido, valiéndome de la reproduccién de criticas, tal
como se difundieron a su hora, con motivo de algunas puestas en escena
que estuvieron a mi cargo.

Especialmente en lo que atafie a mi paso por el Teatro en Vene-
zuela, casi todo cuanto aparece en ese capitulo, no fue redactado por
mi. Lo tomo de escritos y reportajes ajenos. Mis disculpas por la liber-
tad con que dispuse de esos trabajos, integrantes de un voluminoso ar-
chivo personal. Agradezco a Daisy Rosco, Alfonso Rumazo Gonzilez y
Gloria Stolk sus notas de prensa que me permiten casi prescindit de mis
palabras para apreciar la obra que, con Georgina de Uriarte, cumplimos
en 1955-56 en el Teatro Universitario de la u. c. v.

Esta parte del libro tiene una motivacién un tanto desconcertante.
Fueron muchas las satisfacciones y reconocimientos de nuestro empefio
en el Teatro Universitario y mucha la informacién de la prensa venezolana,
tanto como la critica y favor del piblico. No obstante en un libro, por
otra parte bueno, como Un enfoque critico del Teatro Venezolano, de
Rubén Monasterios, al resefiar la trayectoria del teatro en la Universi-
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dad Central, se omite el periodo de mi direccién, en que se presentaron
cuarenta especticulos. Lo atribuyo a falta de conocimiento, inexplica-
ble, porque solamente en El Nacional y El Universal y otros periédicos,
aparecieron mis de cien referencias ilustradas.

Esto justifica el capitulo y las fotografias sobre mi paso por el
Teatro Universitario.

Incluyo en primer lugar las tltimas resefias criticas que vengo pu-
blicando en Prueba, periédico de la Escuela de Comunicacién Social de la
Facultad de Humanidades y Educacién (u. c. v.). Ademds un anticipo
de otro libro, en preparacién, sobre teatro campesino en Venezuela.

Evoco también un ejemplo perseverante de teatro cumplido en
pro y en contra del movimiento de la Reforma Universitaria Argentina
de 1918. Digo en pro y en contra porque, como se explica en el capitulo
correspondiente, para el Grupo Renovacién, la Reforma cedié en su pri-
mer impulso creador y expansivo y buena porcién de sus militantes de-
bimos prescindir de la fracasada Extensién Universitaria oficial para
tratar de cumplirla, en forma independiente, en centros obreros y po-
pulares. Es el caso del Grupo Renovacién presentado en este libro.

Sobre el Grupo Teatral Renovacién advierto que no debe asom-
brar la muy nutrida cantidad de sus adherentes. En realidad demasiados
para una campafia teatral. Consideremos que ese Grupo abarcé una
amplia y larga accién social, politica, universitaria, editorial y final-
mente fundé una universidad popular: U. p. A. K.

Entre sus mentores se sefialan maestros como el filésofo Alejandro
Korn, Pedro Henriquez Utrefia, Francisco Romero. ..

Igualmente advierto sobre la incompleta documentacién fotogré-
fica. De puestas en escena y de queridos compafieros del Grupo Reno-
vacién, no disponemos en Caracas de originales, que andan dispersos en
la Argentina. Asi mis compatriotas rioplatenses disculpardn la ausencia
en el recuerdo grifico de Felipe Bellini, Aquilino Carabelli, Julio Vild y
otros amigos consecuentes.

Mis lectores venezolanos —el libro se imprime en Caracas— disi-
mulardn estas caidas emotivas y acaso, tengo la esperanza, puedan en-
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contrar en estas pdginas algunas referencias poco conocidas sobre la
batalla teatral en Venezuela y el Rio de La Plata. Bien entendido que
me refiero a la batalla teatral fuera de comercio, encarada por desinte-
resados militantes, renovadores y revolucionarios del teatro en la entra-

fia del pueblo.

En solapas, vuelta de portadillas y notas, copio desparramadas al-
gunas opiniones breves sobre mi actuacién como director de escena o
comentarista teatral en mi libro 15 meses de teatro en Caracas. Esto
encubre la aceptacién por mi parte, con buen humor, de cierta frustra-
cién irdnica: me considero director de teatro y vengo a parar en critico
de alguna fortuna. Son cosas del tiempo y de los hombres, de los hom-
bres y su escenario eventual.

G. K.
Caracas, 1977.
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“iAqui estd el Grupo Sabaneta! ;[Todos unidos como una cadena!
jUnidos venceremos!”
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UN TEATRO CAMPESINO EN VENEZUELA

Producto espontdneo de la participacién colectiva nacié el grupo de
teatro del Asentamiento Campesino Sabaneta, en el Estado Aragua de
Venezuela. Las obras de su repertorio son El Viejo, Los Campesinos,
Negro Primero murié otra vez, Petréleo, Misia Inflacién.

Hace cinco afios, un pufiado de muchachos campesinos, ninguno ma-
yor de quince afios, descubrié que las tradicionales representaciones es-
colares, no tenian nada que ver con la realidad de sus problemas coti-
dianos.

Ninguno de ellos habia visto representar una obra de teatro; para
ser m4s concretos, ninguno habfa entrado a un teatro, pero todos esta-
ban conmocionados por un incidente que afectaba a la sencilla comuni-
dad rural. Un viejo campesino, peén de una vecina hacienda de cafia,
habia sido despedido y maltratado, luego de treinta afios de servicios.

Lo que ofan comentar a sus mayores, lo que decfan los familiares
afectados, la reaccién de los patronos, las propias reflexiones, crearon los
incentivos para producir e intentar representar su primera obra: El Viejo.

Producto espontidneo de la participacién colectiva, tuvo el lenguaje
sencillo y directo de la gente del campo venezolano y con ellos y para
ellos nacié el primer grupo de teatro del Asentamiento Campesino Sa-
baneta en el Estado Aragua.

Se llamé Grupo Chigiiire porque todo campesino sabe que éste es
un animal 1itil y pacifico. .. mientras no se le agreda o atropelle.
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Los Chigiiires vencieron su timidez y poco a poco comenzaron a in-
tercambiar representaciones con agrupaciones similares o provenientes
de barrios marginales de las grandes ciudades, tales como el Grupo Ca-
ricuao de Caracas, Guarapo de La Guaira, Guaribe del Estado Guadrico,
Maporal de Miranda, Naguanagua del Estado Carabobo, San José de
Caracas, La mesa de Guanipa del Estado Anzodtegui y el Grupo Yagual,
que tenia para ellos el enorme prestigio de haber representado a Vene-
zuela en un encuentro de teatro popular efectuado en Bolivia.

El teatro y los titeres de Sabaneta —también hay alli una notable
Escuela Cerdmica— visitaron en una oportunidad a la Comunidad Indi-
gena de Tascabafia, donde se promovié un grupo teatral que tradujo a su
lengua carifia, los libretos.

Los chiquillos de Sabaneta, firmes dentro de su temdtica, aprendie-
ron de los otros grupos, no sélo una mayor audacia en la actuacién fren-
te a pdblicos heterogéneos. Lograron también la captacién del problema
de los barrios marginales, que no era otro que el propio problema de
los campesinos triturados por la indiferencia de la gran ciudad.

Esto les ayud4 a entender la necesidad de aferrarse a su tierra, de
estimar su comunidad, de intentar explorar todos los caminos posibles
para descubrir posibilidades de crear. Asi fue como pusieron también
a jugar los titeres y levantaron su escuela de cerdmica campesina.

Amabelia Galo nos explicaba que en los primeros afios, sociélogos y
psicélogos, a quienes se habia encomendado observar la marcha del pro-
ceso, pudieron comprobar que los nifios y adolescentes, actuando dentro
de una total libertad de creacién y expresién, iban adquiriendo una in-
sospechada aceleracién en la madurez de la autocritica como actores y en
la forma de encarar los planteamientos como autores.

De aislados y timidos nifios y adolescentes campesinos, pasaron a
ser, pese a conservar la pureza de sus costumbres, criticos agudos y aler-
tas de un mundo que estaba mds all{ de las cercas de los sembradfos.

El grupo, al crecer, necesité bifurcarse y dar oportunidad para que
los mayores crearan su propio frente. El nuevo grupo tuvo un nombre sig-
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nificativo. Se llamé ¢Por qué?, e insuflé nueva fuerza a la obra El Viejo,
ampliando los parlamentos y haciendo la actuacién mds dramdtica.

En diciembre de 1973, Sabaneta fue sede de un encuentro de teatro
popular al que asistieron nueve grupos de varios centros del pafs.

En 1975, Chigliires y ¢Por qué? se fusionaron para formar el actual
Grupo Sabaneta con el que tienen un promedio de cuatro representacio-
nes quincenales en sindicatos obreros, asentamientos campesinos y aso-
ciaciones culturales del interior.

Las dos ultimas obras presentadas por el grupo son Primero los
Campesinos y Petréleo. Preparan Misia Inflacion.

Preliminar

EsceNA: El traspatio de la casa de Alfredo Almeida en el asentamiento
campesino. Rueda de bancos y sillas. Limoneros. Sombra grata. Mucha-
chos y muchachas. Se brinda guarapita helada.

ALMEIDA: (Inspirador) ;Bueno Profesor, aqui tiene a los integrantes
del Grupo Teatral Sabaneta, Cheo uno de ellos, pinta, escribe y toca mi-
sica de cuatro, escribe la letra de sus canciones. . .

G. K.: Tengo ya una informacién preliminar sobre ustedes. Este conoci-
miento se lo debo a Amabelia Galo que me revel6 el Teatro Campesino y
me trajo a Sabaneta. Una primera nota, muy general, que se publicé en
“Prueba’” desperté mucho interés. En la Universidad Central de Venezue-
la quieren saber mds de ustedes. Para eso he venido. .. ¢Podrian eventual-
mente hacer una representacién en la Escuela de Comunicacién Social?
Creo que al Profesor Alvarez le gustarfa la idea...

ALMEIDA: {Claro que si! Si nos dan un medio para trasladarnos.

G. K.: (a Cheo). Me gustaria saber si ustedes buscan con inquietud nue-
vas posibilidades para su Grupo. Por ejemplo en escenograffa sintética,
ya que ti eres pintor ademds de actor en teatralidad. . .

ArLMEIDA: Este Grupo no necesita recursos teatrales, Este Grupo repre-
senta la vida misma. El Viejo es un sucedido real. Ocurrié aqui en esa
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hacienda de propiedad de un caimén que linda con el asentamiento. Un
regador con treinta afios de servicio, ya viejo, lo despidieron con 800
bolivares por toda compensacién. jTreinta afios, 800 bolivares! El hecho
causé indignacién. Los muchachos improvisaron El Viejo y muestran las
cosas tal como sucedieron, nada mds.

G. K.: Pero el caso, como sucedié, durd treinta afios y el tiempo y el
espacio teatral que lo relata es mucho mds breve. De treinta afios se va
a treinta minutos en la escena. Esa trasposicién es arte teatral y por lo
tanto requiere manejar elementos teatrales.

ALMEIDA: Eso estd bien. Pero nuestro ptblico es diferente a los otros
publicos del teatro. No advierte que lo que se le presenta es una sintesis
en el tiempo y el espacio, vive la sugestién del momento teatral como un
hecho real y la mayoria toma parte hasta el punto de increpar a los mal-
vados y alentar a los buenos. Improvisamos el tiempo de las escenas.
Cuando notamos que el piblico no entiende, insistimos, aclaramos, prolon-
gando la escena; cuando la reaccién de los espectadores, sus gritos, sus
exclamaciones, muestran que ya se hizo cargo, que ya entendis, acorta-
mos y a otra escena. Improvisamos, Profesor, con el piblico.

G. K.: Bien. Admito que esa forma de hacer teatro, bien viviente por
cierto, no requiere mds recursos que la voz y el movimiento de los actores.
Pero voz y movimiento serdn menos o mis eficaces segin sea el poder de
la expresién de esas voces, de esos movimientos, de la gestualidad de ma-
nos, caras. .. ¢Qué te parece Cheo, ti que actdas en el Grupo?

CHEo: (actor). En eso de la expresién estamos algo flojos. (Después del
didlogo sigue un rato de musica y canciones).

El Viejo

Va llegando piiblico. Gente del asentamiento y las poblaciones vecinas.
Campesinos, obreros de la zona industrial que rodea y ahoga a Sabaneta.
Algiin maestro. Alguna maestra. Un antropélogo de la Universidad Cen-
tral que hace observaciones de campo en Sabaneta. Los que fuimos des-
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de Caracas. Se colman todos los asientos: bancos, sillas. Se anuncia que
se va a representar El Viejo. Los actores ocupan sus puestos. El Coro
cubre la escalera. (Ver esquemas dibujados). Ya es de noche. Dos focos

eléctricos situados a la derecha, en el muro de la casa, iluminan lateral-
mente la escena.

Coro: jAqui estd el Grupo Sabaneta! {Todos unidos como una cadena!
iUnidos venceremos!

PriMERA ESCENA: El Viejo, sentado, conversa con la Hija. Todo encarece.
La vida es cada vez miés dificil.

SEGUNDA ESCENA: Entra el Compadre después de llamar a la puerta de
la casa (ver esquema). Encuentra muy crecida a la ahijada. E1 Compadre
emigré hace tiempo. Ahora estd en Charallave, tiene buena casa, con huer-
ta y gallinas. Se asombra al saber que el Viejo sigue sirviendo con ese Pa-
tr6n explotador y desalmado. El Viejo se muestra resignado y hasta
agradecido al Patrén. Después de tantos afios es un amigo. El Com-
padre se despide prometiendo que vendrd a buscar al Viejo y la Hija
para llevarlos con él. (Un muchacho viene a llamar al Viejo de parte del
Patrén. El Viejo va).

TERCERA ESCENA: (En torno a la mesa. Ver esquema). El Patrén ex-
plica al Viejo en tono de amigo que los tiempos son dificiles. Hay poca
produccién en la Hacienda. Se casa la hija y tiene que pagarle el viaje
de bodas a Disney-World. El hijo le reclama un carro caro. Tiene que
despedir al Viejo. Saca cuentas. Le entrega por treinta afios ochocientos
bolivares. El Viejo siempre humilde, amistoso, da todo por bueno. Fir-
ma un documento. Se despide y vuelve a su casa. (Ver esquema).

CuarTA ESCENA: Llega el Hijo por el mismo recorrido que el Com-
padre. Viene con dos Amigos. Estos quieren apoderarse jovialmente
del dinero. Cuando el Viejo explica que lo han despedido y esa suma
es la indemnizacién, el Hijo y los Amigos se indignan. Lo incitan a re-
clamar. No quiere. Entonces va el Hijo a exigirle justicia al Patrén.

Quinta ESCENA: El Hijo increpa al Patrén. Este no cede. Alega su
amistad con el Viejo y hace valer que éste de buen grado firmé el des-
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pido y la conformidad con la indemnizacién. El Hijo le arroja el dinero
a la cara. El Patrén retrocede con miedo. El Hijo vuelve a la casa. El
Patrén llama al Capataz y ordena le den una golpiza al Hijo.

SexTA ESCENA: El Hijo en el camino de vuelta a la casa es brutalmente
aporreado por un grupo de serviles del Patrén. Queda tendido en tierra.
Unos muchachos espfan la golpiza. Avisan al Viejo y a la Hija. Corren
todos a asistir al Hijo. Lo traen cargado, inerte, a la casa.

SEPTIMA ESCENA: Ante el Hijo apaleado ¢muerto?, el Viejo en conmo-
vida transicién de gran fuerza dramdtica, experimenta una stbita trans-
formacién. Primero se abate. Después comprende. Y finalmente afirma
la idea de la reivindicacién.

Coro: jAqui estd el Grupo Sabaneta! jTodos unidos como una cadena!
iUnidos venceremos!

Final

Aplausos cerrados. Los actores salen de escena y alternan con el piblico.
Rodean al Profesor y preguntan ansiosos.

G. K.: Los felicito. Anoté observaciones. Escribiré en Prueba y les en-
viaré ejemplares. jAdids!

AMABELIA GALo: ¢Y?...
G. K.: El libreto es tan bueno como un entremés de Lope de Rueda.

Movimiento escénico

ESQUEMA DE LA 1ZQUIERDA: reproduce la planta del 4mbito al aire li-
bre donde hemos visto actuar al Grupo Teatral del Asentamiento Cam-
pesino Sabaneta en el Estado Aragua. Tomamos como referencia la iz-
quierda y la derecha del piblico que se sienta en el lugar indicado por
un rayado paralelo de siete lineas situado en la parte inferior del plano.
A la izquierda del piblico hay un terraplén con drboles de mango que
comunica por una escalera con el nivel dnico de la escena y del piblico.
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A la derecha: una casa con una puerta y una ventana sobre el patio que
sitve de escenario. Al fondo unas grandes matas de cayena proporcio-
nan una excelente pantalla que remata el escenario. Més atrds una cerca
y una plantacién de cafia sefialan el dltimo término de la escena. Pré-
ximas a la escalera tres sillas en linea sesgada. Mds atrds una mesa con
dos sillas. En la escalera se sitda el Coro. Junto a la fila de sillas y en
torno a la mesa se desarrolla toda la accién y las escenas mds intensas:
en la casa del Viejo (sillas y puerta de la casa existente), Administra-
cién de la Hacienda (mesa), golpiza (X) y final. El movimiento se
concentra en recorridos basados en la menor distancia, segiin se apre-
cia en el esquema de movimientos superpuestos a la escena. Las dobles
lineas de rayas fragmentadas que se ve delante de las matas de cayena,
indican un automévil que uno del piblico estacioné alli destruyendo el
fondo adecuado de la escena. Es evidente la carencia de habilidad para
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utilizar la escena con mejores posibilidades teatrales tanto en el movi-
miento de los personajes como en el efecto propiamente escenogrifico
que ofrece naturalmente el 4mbito de la accién. ESQUEMA DE LA DERE-
CHA: Proponemos cambios en el movimiento que, seglin nuestro modo
de ver (desde el punto de vista del piblico), mejora la teatralidad y por
lo tanto el poder de sugestién de la obra. Uno de los momentos intensos
de la accién (la golpiza) se sitda en un lugar mis adecuado del esce-
nario, sacdndola del rincén entre las sillas y la escalera que la priva
de despliegue y espectacularidad. Con este cambio se favorece la actua-
ci6n de los que avisan del hecho y de los que van a buscar al apaleado.
Se valora la funcién de la ventana (Capataz que recibe la orden del
Patrén para la golpiza) y se valora también el espléndido fondo del es-
cenario haciendo el trayecto del Hijo, a la vuelta de la oficina del Pa-
trén, mds expectante, posibilitando una mejor ubicacién de la escena de
la golpiza. Igualmente se valora como acceso al escenario, la parte detris
de la casa, de donde proponemos que salgan los secuaces que cumplen
el atentado y los que van a avisar a la casa del Viejo.
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Uno de los principales factores del arte dramitico es que una pieza
no se escribe primeramente para la lectura, sino para la interpre-
tacién bistridnica ante un cuerpo de espectadores. Alardice Nicoll.
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EL TEATRO EN EL LIBRO Y EN LA INTERPRETACION

Elena Sassone razona en torno a un intento de estudio sistemdtico
del teatro venezolano —o del teatro en Venezuela— en un interesante
y sugestivo articulo aparecido en El Universal del 31 de agosto.

El replanteo del tema es oportuno. Es éste un momento de intensa
actividad de nuestros grupos escénicos. Pero no son las proyecciones del
teatro en escena lo que mejor atrae a la escritora en el citado artfculo,
sino un método de estudio del teatro adecuado a un determinado dmbito
nacional. En este caso el medio venezolano, en el que se sefiala la caren-
cia de elementos consistentes en el pasado.

Determina con precisién la inteligente escritora, que la obra teatral
apreciable en todos sus valores se radica en el libro escrito, vale decir
en cuanto el teatro es literatura: logro creativo del autor en la forma
que le es fiel y perdurable.

La puesta en escena —afirma Elena Sassone— es dudosa. La téc-
nica del teatro en accién es un medio, a veces deformante, cambiante o
huidizo, que actia como intérprete convencional entre el autor y el pu-
blico. El mds auténtico gustador del teatro, el mds sagaz captador del
mensaje del escritor, seria entonces el lector de teatro escrito que, en de-
finitiva es el teatro esencial, el “buchdrama” segiin los alemanes.

El esquema de un posible estudio sobre el teatro que nos presenta
Elena Sassone, replantea la vieja disputa acerca del limite entre la letra
del autor y el vago y ancho derecho que se abroga el director del montaje
escénico. El es el que impone el ritmo y la gestualidad al conjunto y a la
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interpretacién individual de los actores, tal como lo hicieron Gordon
Craig y Max Reinhart.

Un estudio rescatable —afirma— sélo es vélido sobre el texto “cons-
tante portador del mensaje” y agrega: “los montajes y todo lo que pueda
ser obra del director constituyen variantes o formas de la expresién tea-
tral relacionados con la técnica del teatro, tan susceptible de cambio. . .”
Recordemos que el genial Meyerhold acometid, entre los primeros, con-
tra la prepotencia del director de escena jsiendo €l mismo uno de los
mds ilustres!

“Con telas y pedazos de madera —se pregunta indignado Meyer-
hold— ¢se puede agregar algo al pensamiento de un autor que tiene
una lengua admirable para expresarse?”’ Era el momento en que la puesta
en escena se consideraba —como a veces ocutre ahora— un fin en si
misma y la letra de la obra apenas como un guién ambiguo.

La verdad reside en el punto en que autor y director se respetan
honradamente. Asi lo hizo Meyerhold pero con la misma inteligencia y
solidaridad humana actuaron Stanilavski, Coppeau, Jouvet, Vilar, Barrault
y tantos de igual significacién. Y sus versiones de las mismas obras di-
fieren en todos los casos.

¢No acontece lo mismo con las mds notables partituras de la his-
toria de la musica? ¢Acaso el teatro para serlo en plenitud —como es-
pecticulo vivo— no requiere del aparataje escénico y, en tanto no
pase por la “interpretacién”, no alcanza sus valores plenos: se adormece
en el libro aguardando la resurreccién del acto escénico?

En cuanto a los textos de nuestro teatro del pasado no los consi-
dera Elena Sassone representativos de un teatro nacional, con prototipos.
Lo ve influido por el teatro fordneo, probablemente el espafiol en pri-
mer lugar. No implica este juicio nada peyorativo, anotamos, sino una
situacion similar a la del teatro norteamericano. No hallé su expresién
dentro de la herencia inglesa sino, mucho més adelante, cuando des-
pierta, con la generacién de O’Neill, se fija en una fndole verndcula y
se proyecta en resonancia universal. Va implicita en esta comparacién
una promesa muy alentadora para nuestro teatro futuro. Pero, objetamos,
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en rigor el renacimiento teatral norteamericano proviene de una intluen-
cia europea: Ibsen, Strinberg, el expresionismo, nutrieron a la pléyade
de la que O’Neill fue la personalidad més representativa.

El empefio, como propésito y esquema indicativo para un teatro
nacional es, a nuestro juicio, recortar la cultura y regatear su vigencia
universal. El acento, el perfil nacional, los prototipos aparecen sin bus-
carlos: todo teatro los encuentra en la presencia ineludible de la indole
de las provincias culturales, de] acento local.

En un sentido militante del teatro, superior a las normas criticas
—si es que adn puede haberlas— o al método historicista, quien estd
dentro de la batalla teatral venezolana, de la formacién del pidblico y la
suscitacién creativa, Marfa Teresa Otero Silva, la presidente del Ateneo,
acaba de expresar un estado de 4nimo que tenemos por mids eficiente y
oportuno: “El teatro no tiene fronteras... nos enriquecemos tanto con
lo nuestro como con lo que viene de afuera”.

Tratar de fijar la esencia del teatro —a los fines de su conocimien-
to histérico— en el libro y congelatlo alli como una forma literaria aca-
bada, equivaldria a fijar la partitura musical sin la revivencia inagota-
ble de la interpretacién creadora. Tanto como en el teatro, la finalidad
comunicativa de la obra maestra despierta y vive en la interpretacién.

Una evocacién idealmente contempotrinea, en un estudio histérico
del teatro, hay que aceptar que es imposible en su plenitud si no se dis-
pone de medios técnicos nuevos para ver, no sélo el pensamiento del
autor, sino las diversas interpretaciones de la puesta en escena. Elena
Sassone nos muestra asi una deficiencia evidente de nuestros medios
instrumentales de investigacién. Solamente con la electrénica aplicada
al registro de las interpretaciones, en toda su amplitud y variacién, po-
dremos disponer, ademds del libro bdsico del autor teatral, de los libre-
tos, filmes y toda suerte de recursos aplicados a las versiones interpre-
tativas de los directores de escena. '

Al plantear el problema, Elena Sassone deja el tema abierto y nos
proporciona la oportunidad de reafirmar el criterio segin el cual el
teatro, en cuanto viviente y popular, no es literatura escrita sino fuente
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de una creacién mds alta y penetrante que solamente se da en el 4m-
bito movido de lo escénico.

En tanto no se toque de impureza y contingencia no es teatro en
la suprema dimensién que le es propia.

VERSION LIBRE DE ROMEO Y JULIETA

Por ausencia del pais no pude enterarme de las primeras impresio-
nes que provocé en el publico y en la critica, el estreno de la versién
libre de Romeo y Julieta presentada por Miguel Otero Silva. La Direc-
cién de Cultura de la Gobernacién del Distrito Federal y Fundateatro
patrocinan esta notable produccién del Ateneo de Caracas, propulsor del
teatro entre nosotros. Asi alcancé a ver la obra, avanzada la temporada
que cumple con excelente acogimiento del piblico en el Teatro Nacional.

Considero que llegé el momento, con esta version de Romeo y
Julieta, de sefialar sin regateos la plenitud teatral de un autor consa-
grado como novelista, poeta y humorista. Desde ahora su presencia
estd en el nuevo teatro venezolano. Y es en el teatro donde viene a
mostrarse como una sintesis que, de ahora en adelante, habrd que tener
en cuenta al apreciar la totalidad de su obra.

Otero Silva fue un petseverante animador del teatro en las piginas
de El Nacional y su influencia se hizo sentir en la sostenida y estimu-
lante accién del Ateneo de Caracas. En esta institucién, su Don Mendo
71 fue una de las mis carteleras presentaciones. En Fiebre, la novela
documental de la generacién que padecié la tirania, e hizo punta en la
liberacién, se apreciaron apenas los valores teatrales implicitos en la na-
rrativa de aquellas jornadas, ya histéricas, en las que el autor fue sefialado
protagonista.

Alguna vez anoté que el teatro de Otero Silva enraizaba en la famo-
sa revista El Morrocoy Azul. No creo que fuera descaminada la refe-
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rencia. Un afdn de critica acerba a las injusticias que perduraban en
la incipiencia de nuestra democracia se percibia en el humorismo y la
satira de aquella publicacién que, en su momento, concité excelentes
escritores militantes, caricaturistas certeros y conquisté al puiblico mds
vivaz. La parodia de cldsicos de la literatura universal tanto como de
creadores verndculos, fue uno de los recursos mds logrados y de seguro
impacto popular. Puede decirse que desde Caperucita Roja hasta Don
Andrés Bello asomaron en las itreverentes parodias del Morrocoy Azul.

Supongo que muchos tienen a la parodia por un recurso ficil. Y se
equivocan. Sin duda que hay parodias que resultan como trasponer una
noble partitura en una pianola. Pero la auténtica parodia es una identi-
ficacién y una revivencia —una recreacién o versién libre— y la alcan-
zada en el caso de Romeo y Julieta lo es en plenitud: con el humanis-
mo y los tépicos de mala intencién geniales que el maestro isabelino
mechaba sagazmente en su poesfa dramitica. No es poca la enjundia
necesaria para esta simbiosis. Otero Silva mueve su versién con sentido
contemporaneo tal, dirfamos, como Picasso recreé a su modo las Meninas
velazquefias: con amor e ironfa.

La versién libre de Romeo y Julieta que nos muestra Otero Silva
interesa teatralmente, aunque no se comparta su tesis alusiva al presente
venezolano. Las traspuestas rivalidades de Montescos y Capuletos se
muestran con amargo pesimismo, mis que por los nobles conductores
de las facciones, en sus torres y salones, despiertas brutalmente en las
calles y mercados por fanatismo y agresividad populacheros: rencor, vio-
lencia y hasta vidas tronchadas.

La anécdota que provoca la repentina e irreprimible revelacién y
rebeldia en el apasionado Romeo puede, en un momento, carecer de alu-
sién concreta: es un episodio propio de la buena condicién humana.

La esencia teatral de la obra como tal, trasciende la circunstancia
y la vuelve perdurable. En este sentido la versién libre que vemos en
el Teatro Nacional puede considerarse por su puro valor escénico. La
franciscana comprensién de los seres y las cosas de Fray Lorenzo, opera
el milagro de la resurreccién de Julieta y afirma la redencién de la ju-
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ventud, liberada al fin de las pasiones ciegas que en el transcurso de
las escenas parecen irredimibles. Ciertamente el final es una apoteosis
de fe, una exaltacién de la pureza del alma venezolana preservada in-
tacta en la quiebra de un estado social.

Reiteremos que la temporalidad de esta pieza puede olvidarse por
superacién, como las alusiones politicas implicitas en las obras de Sha-
kespeare que, en rigor, fue un critico demoledor de las intrigas corte-
sanas de su tiempo. Quedard, eso si, €l teatro puro y descarnado, ejem-
plar. Una obra que jalona un antes y un después en el teatro venezolano.
En esta empresa corresponde exaltar la labor del Ateneo y su gente, pet-
severante en la creacién y en la accién.

Alvaro de Rossén, el Director de Romeo y Julieta, y sus colabora-
dores, merecen un sefialamiento especial. No solamente por su inteligen-
te labor, sino por el espiritu de grupo y el fervor comunicado al numero-
so conjunto que cubre el reparto y actiia en las labores accesorias indis-
pensables al ajuste total. Los movimientos, agrupamientos y dispersio-
nes de masas, tanto en los momentos festivales como violentos, resul-
tan conseguidos, plenos de color, vivacidad y 4gil entrenamiento. Los
efectos musicales, ya suaves, ya rispidos, petfeccionan el ajustado es-
pectidculo audiovisual revelador de una sobria maestria.

Merece especial mencién la escenografia de Asdrubal Menéndez.
Bien aprovechada las texturas y los colores naturales de la madera,
conforman un ambiente elemental adecuado. Merecerian un despliegue
en escenatio de mayores proporciones. Favorecida por la ausencia de
teléon de boca, la arquitectura escenogrifica, aparentemente estable,
sorprende en sucesivos apagones con la magia de sus inesperadas trans-
formaciones. Los elementos se cambian dgilmente en salones, criptas,
alcobas, santuarios y balcones, que asombran a los espectadores y en-
cuadran justamente la secuencia cinética de las escenas.

En suma, un momento inicial, un paso mds adelante en la fecunda
cruzada teatral del Ateneo y un perfil mds en la creacién literaria y crf-
tica de Miguel Otero Silva.
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EL ESCANDALO DE ELECTRA

Con motivo de los justos homenajes cumplidos en Caracas en me-
moria del maestro Benito Pérez Galdds, las referencias se han reducido
a los Episodios Nacionales y a sus novelas que son motivo de una nece-
saria revaloracién en el mundo de habla castellana. Se olvidé en nuestro
medio teatral que su evocacién literaria dio veinticinco obras escénicas,
que son bien ponderables entre sus treinticuatro novelas y los ochenta
volimenes que integran sus obras completas.

Dentro del realismo literario su obra teatral de mayor repercusién
es Electra. En un 4mbito menos universal pero igualmente apasionado,
provocS un escdndalo similar al de Casa de Mufiecas de Ibsen por su
inspiracién en pro de los derechos de la mujer. Como Nora, la famosa
figura de Ibsen, la Electra de Pérez GaldSs, sometida a los prejuicios
de ese tiempo —1901—, se ve forzada a consagrarse a la vida religio-
sa. Finalmente se afirma su personalidad auténtica redimida por el amor
de un cientifico, expresién del pensamiento libre. Electra en una ver-
sién renovadora de algunos de nuestros buenos directores de escena,
ain podria ser una pieza atractiva y polémica de teatro popular.

LA CARPA

Lo mids atractivo y tentador para el comentario teatral, en este
momento, es el anuncio hecho por el Ateneo de la compra en la Argen-
tina de una carpa adecuada para representaciones teatrales itinerantes
en los barrios suburbanos de Caracas y en ciudades y pueblos del interior.

La eleccién de la Argentina para adquirir el promisor aparejo no es,
sin duda, fortuita. Cabe recordar que el teatro rioplatense se inicié en la
Carpa circense de la familia —mejor serfa decir el clan— de los Podestd,
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con la teatralizacién del “Juan Moreyra” de Gutiérrez, y de alli cobré
expansién y vigor el teatro nacional iniciado con Obligado y Payrd.

La situacién del teatro en Venezuela es diferente. Al aparecer en
nuestro medio escénico la Carpa que anuncia el Ateneo, contamos con
un teatro consolidado, si bien con empefio heroico de grupos y entida-
des sociales y privadas. Con todo, la aparicién de la Carpa plantea pro-
blemas y acusa divergencias que conviene prever, analizar y resolver
desde ahora.

Nuestras salas teatrales han conformado un publico fiel, entendiendo
por publico un niicleo de cierto nivel cultural que se interesa no sola-
mente por el teatro en si, como diversién o emocién, sino que cala en
sus problemas técnicos y emite juicios estimativos sobre interpretacidn,
direccién y demds aspectos escénicos. Inclusive puede hablarse ya, en
Caracas al menos con sus siete salas activas, no sélo de un piblico, sino de
publicos, que acuden con preferencia a juzgar la labor de determinados
grupos de su preferencia.

La Carpa, al menos en los inicios de su presentacién, no se encarard
con un publico, sino con un pueblo que actualmente —hay que recono-
cerlo— no frecuenta, por falta de hdbito y por limitacién econémica, los
teatros existentes cuyo costoso sostenimiento obliga a mantener pre-
cios de cierto nivel en las entradas.

Esta innegable distincién entre publico y pueblo se planteard a la
iniciativa de la Carpa en varios niveles. En primer lugar nos pregunta-
mos si el repertorio apto para los publicos de los abnegados conjuntos
que, en general, operan con un teatro de nivel intelectual y a veces
hasta de tendencia, resultard trasladable al barrio popular tomado, co-
mo conjunto social, por problemas tan urgentes como descuidados de
orden urbanistico. Es prudente empezar a concebir un teatro adecuado
no al publico, sino al pueblo.

En otro nivel, el econdmico que siempre ahoga al teatro, la Carpa
determinard nuevos gastos de traslado y montaje. ¢No deberin ser gra-
tuitas las funciones de la Carpa hasta que logre de un pueblo formar
un publico?
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El flamante CONAC debe encarar, entre sus primeras acciones, la
cooperacién y sostenimiento de esta Carpa, feliz y oportuna iniciativa
del Ateneo.

EL CASO DE “VIVIR COMO CERDOS”

-~

Con leal actitud solidaria hacia buenos amigos, el Ateneo acogié
en su teatro al Laboratorio Teatral Ana Julia Rojas que nos presentd
una nueva experiencia de Horacio Peterson: Vivir como cerdos. Duré
pocos dias en cartel.

Después de cuatro afios tentando un teatro de tipo empresarial en
Chacaito, el veterano director de puestas en escena conflictivas y memo-
rables —buena parte en el mismo Ateneo— declard: “fracasé rotunda-
mente”. Y, sin desaliento, explayé un nuevo plan de teatro de arte
ambicioso.

Este plan desperté interés por su original y dificil alcance. Con
Ana Julia Rojas se propuso plantear desde ahora la problemitica vene-
zolana, alcanzar la expresién de una forma de hablar verndcula que no
se estructurd todavia en el teatro. Tal pedagogia escénica debe ser juvenil
por naturaleza: incursionar, denunciar, buscar los contenidos y no las
formas, segiin palabras de su iniciador declaradas a E! Nacional.

Hace afios —justamente cuando Horacio Peterson se disponfa a
montar su centésima obra— escribi que cuanto hiciera o dijera este di-
rector de escena podia ser discutible pero nunca indiferente. En el 4m-
bito creativo del Laboratorio Teatral Ana Julia Rojas, expresé Peterson,
se necesitardn unas diez obras sucesivas para alcanzar los objetivos pro-
puestos. La primera, Vivir como cerdos, tendria caracteristicas prospec-
tivas: una adaptacién al medio caraquefio de la farsa inglesa, del mismo
titulo, de John Arden. Es conocido su argumento: el trasplante y el dra-
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ma consiguiente de una familia marginada a una vivienda colectiva fun-
cional, dentro de un plan del estado.

Teresa Alvarenga —mi inteligente ex-alumna de la Escuela de Pe-
riodismo de la U. c. v.— despertd la gran expectativa en torno al estreno
inminente de Vivir como cerdos, en una sagaz entrevista a Peterson.

La primera presentacién del Laboratorio Teatral recibié por anti-
cipado la consagracién aprobatoria del Conac, que le otorgé su patrocinio.

Luego vino la asombrosa decepcién. La coincidencia condenatoria
de la critica. Unos mds, otros menos —Ras, Moreno, Antillano, Pdez.—
Dijo Vidal Rojas: “conjunto endeble deslabazado”. Antillano sefiala “ex-
presiones burdas del escepticismo y empastelamiento del dutor y di-
rector”’.

Teresa Alvarenga, en su citada entrevista, tuvo un momento premo-
nitorio de lo que luego acontecié con la critica. Cuando Peterson afirma
que el drama de la familia trasplantada del rancho al apartamento, tet-
mina de una manera inevitable en la destruccién, ella dice que no capté
en el ensayo esa visién trdgica. Al contrario, afirma, “yo me rei con
todo”.

El caso de Vivir como cerdos .obliga a quien esto escribe a hacer
el recuento resumido para explicar porqué, como comentarista teatral,
no emite su propio juicio sobre la obra y su puesta en escena. Eticamente
no lo puedo hacer. Yo que afirmé que nada que provenga de Peterson,
atafiedero a nuestro teatro, puede ser indiferente, en este caso solamente
puedo consignar una actitud, no vilida como critica, necesariamente con-
fesable: no pude resistir toda la obra. Al promediar las escenas me le-
vanté y sali. Lamento esta reaccién, pero fue incontenible. .

Ana Julia Rojas y Horacio Peterson, por muchos méritos anterio-
res, merecen respeto. Se proponen construir una sala propia. Es un em-
pefio plausible. Esperamos nuevas y mds felices presentaciones del La-
boratorio Teatral,
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LA PINTA

Una modalidad nueva surge en nuestro ambiente escénico sostenido
por los grupos libres que, con inusitado entusiasmo y a costa de duro sa-
crificio, hdn formado un publico positivamente interesado y fiel en las
salas de teatros independientes. Esta propicia situacién tienta a sectores
profesionales, actuantes en la televisién, a formar conjuntos de caricter
empresarial y aspiracién a la permanencia. En general se trata de figuras
conocidas que se iniciaron en el teatro, siempre afiorantes del tablado. Y
vuelven a repetir, en varios tonos, la apertura del Crispin de “los Intere-
ses creados”: “He aqui el tinglado de la antigua farsa”.

Esta vez, en trance de productor, director y primera actriz, con Li-
liana Durdn, Marfa Luisa Lamata y José Jord4, quienes, al frente de un
equipo bien parejo, han fundado la compafifa Tercera Llamada, titulo
que invoca los tradicionales golpes que preceden a la apertura del telén
y principio del especticulo en el tablado tradicional. En buena hora: el
teatro independiente y el teatro empresarial, cada uno en su dmbito,
contribuyen a formar publico que, al fin, acaba por aficionarse, agudi-
zar su interés y nutrir tanto a una como a otra forma del teatro en el 4m-
bito de una gran ciudad. En tal sentido, dada la calidad de los artistas
constituidos en la compafifa Tercera Llamada, y la importante promo-
cién de prensa que precedié a su presentacién inicial en Maracaibo vy,
ahora, en el Teatro Paris de Caracas, se aguardb, al menos entre los
mds cultos amigos del teatro, una obra inicial de més categoria que La
Pinta de la Nifia de Pedro Mario Herrero. Pero es preciso reconocer que
la condicién de un piblico medio, m4s propicio a lo jocundo superficial
que al encuentro de emociones o cavilaciones profundas, es lo que se
propone conquistar Tercera Llamada. A la farsa escogida puede augu-
rarsele buena suerte.

Situada en una casa parroquial tipica italiana, la pieza, especialmen-
te en su primera parte, plantea una situacién, humoristica y macabra a
un tiempo, que obliga a una secuela de transiciones dificiles tanto en
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la sucesién de cuadros como en los actores. Mediante la utilizacién 4gil
de recursos de opinién, amorios, anormalidades animicas, buen sentido
y disparates adecuados al género farsaico, se configura una intriga que
amarra al publico. Finalmente, en una segunda parte menos acertada por
lo reiterativa, el caso angustiante y cémico se resuelve mediante una
resurreccién cataléptica del supuesto cadiver oculto, que es la clave

de la comedia.

En resumen: decorado apropiado, actuacién pareja de los actores
que tienen a su cargo papeles de neta y diferenciada conducta psicolé-
gica: todos los interpretan con habilidad veterana. Merecen que se los
consigne: Marfa Luisa Lamata como madre descarada de un sacerdote,
Julio Alcazar como un cura de recursos dialécticos inagotables y poco
escrupulosos, Humberto Buonocore: un acomodaticio jefe de carabi-
neros; Gloria Montes: la muchacha tan llorosa como acometida de
furores eréticos;. Manuel Montesinos, el carabinero cataléptico y enamo-
rado; Humberto Morao en el papel de un alcalde propicio a las transac-
ciones ilegales. Y don José Jord4, director de la compafifa, que crea
un obispo senil inigualable.

Juicio final: propésito, nivel y actuacién logrados para un piblico
burgués digestivo. Liliana puede darnos mis: la recordamos como la
fina actriz de Hotel Plaza. La pr6xima vez escogeri mejor: tiene elenco
que puede responderle bien en el género farsaico o en la comedia con-
vencional de calidad mds depurada.

TEATRO CHICANO

La colectividad llamada chicana estd formada por una minoria que
cada vez adquiere mayor vigencia en Estados Unidos: se trata de los
peones mexicanos contratados, especialmente para tareas de recoleccién
de cosechas, en Texas y California. Es un problema social conocido.
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Pero poco se sabe del importante movimiento teatral chicano que en
junio de este afio realizd un festival en San Antonio, Texas. En re-
ciente polémica se definié al teatro chicano como “mezcla de Cantin-
flas con Brecht” y no con intencién despectiva porque se agregd: “rea-
lista, 4gil, funcional, bilingiie, que proyecta la situacién del chicano con
humor y agilidad”.

Segiin un informe de Susana Castillo, la polémica m4s apasionada
sobre el teatro chicano se cumple con motivo de la tendencia religiosa
y mistica adoptada por el grupo més antiguo denominado Teatro Cam-
pesino, quz fund6 y conduce Luis Valdez. Este grupo fue en su inicia-
cién de tipo did4ctico social: argumentaba sobre la huelga que mantu-
vieron en 1965 los peones cosechadores de uvas. El lider gremial César
Chdvez, organizador de esa huelga reivindicativa, estuvo estrechamente
vinculado al Teatro Campesino pero, més adelante, no hubo entendi-
miento con Valdez, quien imprimié a su grupo un sentido racial y reli-
gioso que invoca a veces a la popular Virgen de Guadalupe, patrona de
los mexicanos, como esperanza de redencién socio-politica para los ex-
plotados trabajadores chicanos. En general, los demds grupos de la co-
lectividad practican la misma tendencia. Esta actitud provoca disiden-
cias entre los nticleos chicanos que han adquirido una disciplina sindical
hermanada con el concepto actual de la lucha “por apropiarse de su
destino auténtico y de mejores condiciones de salario y de vida” frente
a los propietarios rurales de California y Texas.

En el Festival de San Antonio, ademds del veterano Teatro Cam-
pesino, participaron diecisiete conjuntos chicanos en actividad. Muchos
tienen designaciones pintorescas, como ITeatro Cucaracha, Malquerido,
Mestizo, De la Gente y otros igualmente tipicos, todos de diversos
centros rurales de California y Texas.
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DONDE DUERMEN DOS. .. DUERMEN TRES

En el monumental complejo arquitecténico que la Compaiiia de
Teléfonos de Venezuela levanté en la Avenida Libertador, se incluye
un teatro que ostenta un lema promisor: “Al servicio de la Cultura”.
Si se cumple el propésito que lo define, este teatro queda comprometido
a mantener en sus especticulos una categoria de alta calidad. Como es-
tructura arquitectnica el Teatro CANTV es funcional, bello y c¢émodo,
dentro del tipo de recinto adecuado para una capacidad media de es-

pectadores.

Actualmente el empresario Angel Schuler presenta en esa sala
Donde duermen dos... duermen tres, comedia del autor francés Clau-
de Magnier. Los elementos escénicos en que se mueve el argumento en
dos actos merecen sefialarse: un ambiente Wnico, primero a media luz
nocturna, luego -a plena luz matinal, en una pequefia casa de campo
aledafia de Parfs. Una sola habitacién espaciosa, a la vez, sala de estar,
comedor y dormitorio. Oscar Pereyra afronta con habilidad su proble-
ma escenogtifico. El fondo y una lateral se resuelven en amplisimos
ventanales y puertas de cristal, obteniendo asi un atractivo efecto de
integracién del interior con el jardin que rodea la vivienda.

En la lateral opuesta, sobre una tarima, se enfatiza la parte corres-
pondiente a dormitorio, rodeado por fondo de pared negro. Este re-
curso forma fuerte contraste con el resto encristalado del recinto. Salvo
el detalle de tres cuadros pésimamente ubicados hay que calificar como
buena la decoracién, dentro del concepto convencional del realismo
escénico.

La accién de Donde duermen dos... duermen tres, es manejada,
en lo cédmico y en lo equivoco, con habilidad, a nivel adecuado para
un piblico que en el teatro solamente quiere divertirse. Y a este pro-
pésito responde bien el equipo formado por la conocida modelo y ac-

triz de television Chelo Rodriguez, acompafiada por Santiago Bal y
Orlando Utdaneta.
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La intriga de la comedia se basa, como acontece casi siempre en el
teatro francés de categoria superficial, en el tridngulo amoroso que,
en este caso, un desenlace inesperado revela que no existe: se comprueba
la fidelidad de los protagonistas a estrictas situaciones matrimoniales le-
galizadas. El tema da para transcurrir un par de horas de escenas rei-
deras, por momentos grotescas.

Chelo Rodriguez y sus actores se desempefian con capacidad, pre-
dominando la veterania de Santiago Bal, quien, por momentos, se fia
demasiado en sus recursos cémicos. Con relacién al propdsito de servir
a la cultura que adopta como lema el Teatro cANTV, se puede aceptar
este debut en el tinglado escénico de Chelo Rodriguez con benevolen-
cia y esperanza de superacién cuando se presente con programa de mds
altura, aun dentro de lo cémico.

La comedia que comentamos resistié en el cartel durante un afio
en Paris, dos afios en Buenos Aires y seis meses en Nueva York. En Ca-
racas tiene buena asistencia. Como se ve, el piblico que sostiene esta cla-
se de teatro no es despreciable. Es mucho y por la aficién a la comedia
frivola puede, al fin, acceder de a poco a expresiones de mejor calidad.
Admitimos que Chelo Rodriguez y su grupo conocen a “su” piblico, a
juzgar por los aplausos sostenidos que rematan el especticulo.

A NUESTRO TEATRO LE FALTA UNA CARA

Es evidente que vivimos un estimulante interés por el teatro en
Venezuela. Tan auspiciosa situacién se debe al empefio sostenido de
los grupos independientes que, en Caracas y en el interior, desarrollan
una actividad felizmente bien divulgada por las pdginas de arte de la
prensa nacional y regional. Desde grupos modestos hasta agrupaciones
culturales de envergadura —como El Ateneo— irradia una atraccién
que se proyecta, cada vez con mds intensidad en el teatro empresarial
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al que se asogen figuras profesionales que hasta ahora permanecian en
los estudios de la Tv.

Reconocemos que, tanto en los grupos libres o experimentales como
en el teatro empresarial, se producen presentaciones disentibles en su
calidad. Pero, en general, el anhelo es de superacién. En este momento
funcionan varios teatros empresariales: Las Palmas, cuyo empresario
Enzo Morera anuncia un especticulo basado en La Tempestad de Sha-
kespeare. En el Paris actia el conjunto que encabeza Liliana Durin co-
mo productora. En el Teatro CANTV acaba de presentarse Chelo Rodri-
guez y en el Teatro Chacaito Jorge Palacios muestra su propia compa-
fifa, también reclutada entre gente profesional de la televisién. Con el
propésito de debutar finalmente en Caracas, Guillermo Gonzélez pro-
sigue con su equipo una gira por el interior del pafs. No es todo. Ame-
lia Romdn y su esposo, segin anuncié, maduran la idea de construir
un teatro propio.

Consignamos hechos concretos. No emitimos juicios de valor. Sin
duda, hay niveles de calidad diversos y hasta censurables en algunos
casos. Lo que nos proponemos, es sefialar la intensa actividad escénica
del momento. Los aciertos serdn mds frecuentes, a medida que la critica
no se retraiga y el publico se depure por efectos de la simbiosis que,
fatalmente, se ird produciendo entre el sentido del arte y los fines co-
merciales del teatro empresarial.

Con ser tanta la actividad escénica (el Nuevo Grupo ya se desdo-
bla en dos salas, el Ateneo también y el Teatro Universitario renace),
al teatro venezolano le falta una cara: la formacién de un conjunto ofi-
cial depurado y permanente, que sirva de equilibrio y estimulo y que
se oriente, sin tendenciosas influencias, hacia las diversas formas del
teatro nacional y universal, apoydndose en un conjunto profesional es-
table rigurosamente seleccionado.

"Posiblemente este plan oficial se estudie en el Conac recientemen-
te constituido. Confiamos que asi sea, pero en cuanto atafie al teatro,
el Conac reincide en una falla de su antecesor, el Inciba: patrocina pe-
ligrosamente estrenos en cuya escogencia de pieza, actores y direccién
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no tuvo parte. A nuestro juicio, el Conac deberia reservar su prestigio
hasta el momento en que pueda dar al pafs un conjunto propio de alta
categoria, dotando a nuestra cultura de un teatro oficial que sea modelo
y equilibrio entre los conjuntos libres, vivamente apasionados, y el es-
piritu empresarial y profesional propio de los teatros comerciales. En
todo cabe el arte y la dignidad y todo corresponde al complejo animi-
co de una gran ciudad.
A nuestro teatro le falta una cara: la oficial.

LA TEMPESTAD

La Tempestad, una de las tdltimas obras de Shakespeare (1611),
se hermana con una de las primeras del maestro por su sentido poético
y la intervencién de genios sobrenaturales alados o malévolos: El Sue-
#io de una Noche de Verano y La Tempestad vienen asi a formar un
conjunto excepcional dentro del teatro Isabelino. Innumerables influen-
cias pesan sobre esta obra.

Croce sefiala modalidades adaptadas de la Comedia del Arte italia-
na. También estudiosos indagadores le atribuyen fuentes espafiolas, en-
tre otras las crénicas que relatan el episodio de Lucfa Miranda, la es-
pafiola que durante la Conquista casa con indigena y toma la causa de
los aborigenes contra los colonizadotes. Hasta la influencia de Dante y
la indudable de los Ensayos de Montaigne en la afirmacién ética de al-
gunos pasajes, mucha adaptacién y hasta plagio se atribuye a La Tem-
pestad.

Pero precisa reconocerse que el argumento se desarrolla con fija
coherencia y diafanidad perfectamente concertadas en el planteo, cul-
minacién y desenlace. En suma, una creacién digna del mejor Shakes-
peare es la versién original de esta comedia.

Las virtudes teatrales de La Tempestad tentaron a escritores y
musicos, de suerte que legd a la cultura una apreciable descendencia: en
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la tradicién inglesa se sefiala como una digna creacién del mismo titulo,
la de Purcell, que adquiere la modalidad de teatro musical. En esta
linea son muchas las adaptaciones durante el siglo’ x1x, especialmente
dentro de la escuela wagneriara.

No es de extrafarse que Lz Tempestad sedujera también a un
director teatral venezolano, Temistocles Lopez, quien nos presenta una
versién destinada a provocar polémicas, en el teatro Las Palmas de
Caracas.

Temistocles Lépez, de 27 afios, es una revelacién en nuestro am-
biente escénico, pese a las jornadas de estudio y creacién que se anun-
cian en su sintesis biogrifica: estudios primarios y secundarios en Es-
pafia, Suiza y Alemania; estudios de cine en Londres, de teatro en Parfs,
Turin y Berlin, y seis films realizados la mayoria en Europa y uno
—“Zurita Componte”’— en Caracas.

Siguiendo el argumento, en buena parte el texto fiel y el mismo
conjunto bésico de personajes de la obra original, el director de la ver-
sién del teatro Las Palmas le inserta un especticulo nuevo deliberada-
mente anacrdnico, por veces humoristico, por veces de coreografia ba-
tacldnica, incluyendo nimeros individuales y diios y parejas en presen-
taciones cOmicas, grotescas y erdticas.

El intento que se afronta en esta versién es dificil, porque se pro-
pone no borrar el argumento de La Tempestad original y hasta conservar
su sentido moral: triunfo final del bien y la justicia sobre la traicién
y el crimen.

Para mantener en la sucesién escénica tan dispares actitudes como
son la fidelidad de fondo a Shakespeare y la diversién juglaresca que,
con intencién hasta cursi —Kitsch, segin lo expresa, usando el término
alemdn la presentacién del programa—, el director debe encarar una
agobiante capacidad de conciliacién de los opuestos. Y adn, para no
ahorrarse dificultades, introduce un conflicto entre culturas: la del colo-
nizador y la del colonizado, transportando al medio americano “mundos

dispares que dan forma a las miltiples expresiones de nuestra hibrida
cultura”.
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Es mucha carga la que Temistocles Lépez sobrepone a la obra de
Shakespeare, que no se propuso mayores complicaciones, como no sea
la de crear un mundo mégico —la isla de Ariel y Calibin— donde un
monarca traicionado y confinado se vale de poderes sobrenaturales para
recuperar su derecho y perdonar a sus enemigos, mediante la unién por
el amor entre su hija —Miranda— y el hijo del usurpador. Esta fluida,
poética y amable versidén original, queda un tanto desdibujada y degra-
dada bajo el complejo humoristico y las complicaciones étnicas ame-
ricanistas que le intercala el director del especticulo. Provoca un des-
vio que por momentos desconcierta al piblico y lo pierde con relacién
a la sutil y clarfsima intriga poética del original de La Tempestad con-
cebido por Shakespeare. Con todo, hay que reconocer la buena inten-
cién, la habilidad y el fuerte impetu coordinador de Temistocles Lépez,
que afirma:

“Queremos que este cldsico llegue al piblico con toda su fuerza
mdgica original”.

La realizacién para adecuarla a tal propédsito, es controvertible.
La consideramos no alcanzada. Merece sefialarse la escenografia de As-
drubal Meléndez: un monumental aparejo transformable de tres plan-
tas, de soberbio efecto. Igualmente plausible es el esfuerzo y acierto
de Maria Mercedes Mirquez —vestuario— asi como de los ayudantes
de direccién y efectos musicales.

En cuanto al conjunto de actores, no responde a la ambicién del
director, lo supera la actuacién del cuerpo de coristas.

UNA VEZ AL ANO

Destinada por sus promototes a una larga temporada, se presenta
Una vez al afio en el Teatro Las Palmas, manejado con acierto por el
empresario Enzo Morera. Abona esta presuncién optimista del produc-
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tor teatral, el anuncio que sefiala dos tiempos a su esperada perdura-
cién en el cartel: primero el estreno, a cargo de un duo de artistas de
resonante consagracién en Espafia y luego, la sustitucién futura por una
pareja venezolana en la que suena como probable, el nombre de Amé-
rica Alonso. La experiencia promete ser muy interesante.

Gemma Cuervo y Fernando Guillén, Premio Nacional de Teatro
a la Mejor Compafiia, otorgado en Espafia, poseen ademds, cada uno,
una notable consagracién individual por su labor en un repertorio de alta
selecciéon. Ambos se inician en una campafia donde colaboraron con Nu-
ria Expert, Mansillach y Fernando Guillén. En 1969 forman su propia
compaiifa.

Siendo intérpretes de cldsicos y modernos autores de los mds repre-
sentativos y famosos —entre ellos Lope de Vega, Moliere, Gamus, Valle
Incldn, Sartre— esta vez, para su presentacién en Caracas. Gemma Cuer-
vo y Fernando Guillén han preferido una comedia de autor norteame-
ticano, novato en el teatro, pero fogueado en libretos de cine y televi-
sién, estrenada hace poco en Broadway con persistente buen suceso.
Bernard Slade desarrolla con oficio, en seis escenas, una historia de adul-
terio, a un afio de distancia por vez, entre 1951 y 1975.

Comentarios agudos y evocaciones musicales sitdan las distintas
épocas con alusiones a sucesos memorables mundiales y venezolanos,
entre una y otra escena. Esta representa siempre un mismo interior, que.
finge de alcoba como de sala de estar.

El decorado, como es frecuente mala costumbre, prescinde del es-
cenbgrafo. Corre a cargo de una muebleria. Admitimos que, en cuanto
a moblaje y distribucién de puertas, es suficiente para el transcurso con-
vencional del argumento entre cama, sofd y piano. Pero es lamentable la
profusién de estampas distribuidas malamente por las paredes, con mo-
tivos dispares e inadecuados para completar un ambiente como el que
requiere la comedia, interpretada, digdmoslo ya, con genio y figura por
la pareja de artistas.

El papel de Doris ofrece a Gemma Cuervo una oportunidad de gran
lucimiento, por la versatilidad femenina motivada por recéndita elegan-
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cia espiritual, nunca banal ni caprichosa, mostrada por el personaje. La
sugestiva personalidad de Doris se realza por la modalidad gestual, la
forma de decir y de mirar de la actriz. Ella domina la técnica de la es-
cena sin transparentarla, mostrando la vivencia existencial de Doris en
cada una de las modalidades de la gentil enamorada que razona, con hu-
morismo profundo, tanto un legitimo estado matrimonial como su igual
legitimo adulterio.

En el 4mbito de su concepcién vital, Doris resulta leal, entera y sin-
cera, como esposa tanto como amante de una vez por afio, en fecha pre-
fijada, en el transcurso de un cuarto de siglo. Verdaderamente, aun cam-
biando en su apariencia, Doris mantiene una filosofia cinica convincente.
Tal vez, en su ser intimo y en su manera de ser, Bernard Slade cre6 un
nuevo personaje prototipo del teatro contempordneo, tan incitador a la
polémica moral como, en su momento, la Nora de Ibsen. Es claro que
en el contexto de la obra escénica el nivel es diferente. El personaje se
inserta en una comedia que gradda lo desenfadado —y hasta lo zafado—
de algunos de sus cuadros con una definicién tierna y sentimental en la
culminacién.

Aun las escenas més grotescas —y ni qué decir las erdticas— se sal-
van todas en la suprema calidad y mesura de ambos intérpretes. Y eso
que hay dos cuadros que bordean la concesién de vodevil: el de la fu-
gaz declinacién de Doris al atuendo y al modo de las estudiantes, falsa-
mente “liberadas” y el otro del parto inesperado, con el que Fernando
Guillén se achica en recursos cdmicos ficiles, ante el humor realista
de la intérprete femenina en un trance teatral harto dificil. Pero aun
estos cuadros resultan logrados: el primero por la extraordinaria tran-
sicién de Doris, vestida de mamarracho, cuando comprende el dolor
de George, al revelar la muerte de su hijo en Vietnam. La transfigura
en un fin de escena ciertamente memorable.

Fernando Guillén interpreta a George con estricta exactitud. Con-
vence. Aunque necesariamente se obliga a una parquedad beocia, pro-
pia del buen marido que, como amante, dista mucho comprender y
valorar la auténtica personalidad de Doris. En esto, justamente, se re-
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vela el gran actor que supo levantarse en los mds nobles papeles creados
por Pirandello, Montherland o Shaw.

]

En suma, una excelente pieza teatral y dos intérpretes ejemplares.

EL TIRANO AGUIRRE

Con buen concurso del piblico y critica en general reticente, fi-
naliza El Nuevo Grupo la presentacién en el Teatro Paz y Mateos de
El Tirano Aguirre o La Conquista de El Dorado de Luis Britto Garcia
con la direccién de Antonio Costante.

La referencia a circunstancias histéricas, especialmente en el dra-
mitico relato de sus andanzas, que reitera el personaje que da nombre
a la obra, tomado de los hechos reales de la Conquista de América, in-
dujo falsamente a considerar esta obra como un drama histérico. En
verdad es una obra de teatro, transida de simbolos de profundo sentido
humano, técnicamente presentada dentro del modo de los viejos autos
sacramentales espafioles de gran parlamento.

El encuentro de la motivacién de la Conquista con la sofiada rea-
lidad de la utopia de El Dorado, otra que la imaginada, es en definitiva,
como lo acepta Britto Garcia, el conflicto teolégico entre el pecado y
el estado de gracia y su ineludible alternativa.

Esta tesitura del drama no implica atribuirle el mismo sentido re-
ligioso del auto sacramental cldsico, sino sefialar un mismo mecanismo
dialéctico, traspuesto a la sensibilidad social contempordnea. El despo-
tismo, la crueldad, la pureza, el goce, la ambicién, se personifican en los
mismos prototipos del tinglado de la farsa que, trajinada en las plazue-
las y otros atrios de aquellos tiempos en que el problema sutil, acerca
de que si un punto de contriccién basta 0 no para la rendencién del
alma, afanaba tanto como hoy el estadio deportivo o la interpretacién
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del marxismo. Britto Garcia maneja los prototipos del teatro cldsico
con hdbil soltura, en prosa y en verso.

No se vale solamente el autor de una asimilacién cultural contem-
pordnea del auto sacramental. Incorpora a la trama y al lenguaje re-
cursos legitimos del teatro romdntico y contemporidneo desde el Do
Juan de Zorrilla (segin Ortega el mejor auto sacramental espafiol) hasta
el Tirano Banderas de Valle Incldn, sin desdefiar otros que acaso se pue-
den rastrear en lo bueno del teatro convencional de Etchegaray y Gal-
dés. Todo asimilado en recreacién original propia de una indole muy

actual de la cultura militante.

En algin caso, a diferencia de las medias “que vueltas del revés
son medias otra vez”, Brito Garcia se vale de pies de verso conocidos,
que retifien en los oidos, para decir lo contrario con brillante desenfado.
El “ya se oyen los claros clarines”, de Rubén Darfo, lo transforma en
“ya se oyen los broncos clamores”.

El 4mbito escénico de El Tirano Aguirre es la América de la Con-
quista, en la vivencia sondmbula del espafiol que superpone una visién
mégica sobre una realidad que no acierta a percibir. El lenguaje se pro-
cura mantener dentro del acento castellano. Como no se trata de una
reconstruccién arqueoldgica ni histdrica, ya queda dicho antes, pudo
prescindirse de ese detalle y no poner en evidencia una dificultad, tratin-
dose de actores venezolanos: unos alcanzan una diccién castiza perfec-
ta, otros se esfuerzan con notoria impotencia para alcanzarla, los més ni
lo intentan y dejan salir libremente el acento del castellano de nuestra
provincia idomdtica. Esta dificultad no afecta al sector indigena del re-
parto donde, por convencionalismo teatral, se utiliza el mismo idioma
de los Conquistadores, simulando una lengua pristina que se supone
propia de América. La buena direccién de Costante encontrard en fu-
turas presentaciones de El Tirano Aguirre (que se incorpora al reperto-
rio de nuestro teatro) la solucién para el lenguaje teatral de la pieza
que, en los personajes espafioles, precisa unificarse. A lo castizo o a la
venezolana, pero “todos a una”,
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El conjunto de intérpretes es bueno y logrado, salvo una que otra
distancia que convendria emparejar: no vamos a.detenernos en la dis-
criminacién de cada uno de los personajes y la interpretacién indivi-
dual de los actores.

Concluimos proponiendo a Constante que considere la supresién en
escena del Tirano Aguirre durante esos largos minutos en que se lo hace
permanecer ajeno a la accién, mudo, apoyado en su espada, durante los
cuadros que se concentran en espacios parciales del escenario, sean de
actuacién propiamente teatral o coreogrificos. Todas por cierto muy bien
conducidas, en las agrupaciones como en las dispetsiones, por el director
de escena. Cada vez que toca un parlamento yo haria irrumpir en escena
al Tirano, como una aparicién fantasmal, desesperada, loca y trégica-
mente empecinada. Arrebatar y desaparecer. La quietud no se aviene
con su desesperacidn.

Dejo esa sugestién. Y, tratdindose del personaje del Tirano Aguirre,
encaro a reiteradas objeciones, leidas y oidas, sobre la voz que mues-
tra Esteban Herrera, que tildan de desgarrada y sorda, impropia de la
dura autoridad del autScrata. Pues yo la encuentro muy bien. Ese Tirano,
tal como aparece en la concepcién de Britto Garcia, es un hombre fi-
sica y moralmente acabado. Los desplantes de empefio, bravura y cruel-
dad, son de un ser ya irremediablemente perdido, hasta arrepentido en
su conciencia.

EL SENOR GALINDEZ

Magistral pensador de América y de Europa, sostenia Pedro Hen-
riquez Urefia que la originalidad auténtica de la cultura de nuestros
pueblos, desde la Independencia, mds que lo folklérico autéctono, era
su utopfa universalista y, por lo tanto, cosmopolita.

Vale la pena reflexionar sobre el tema ante muchas desorientacio-
nes y angustias creadoras que intentan y no aciertan hallar nuestra ex-
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presién. Asf solemos ver c6mo se atribuye esencias americanistas a mani-
festaciones teatrales que, en rigor, pertenecen al dmbito universal. Ejem-
plos a la mano: La Revolucién o Las Monjas, obras a las que, forzada-
mente, con obsecacién pueril, se las promueve como ejemplos de la pro-
blem4tica de nuestra América. En verdad son de tema y técnica occiden-
tal como lo prueba su comprensién en 4mbitos mundiales distantes, pero
con los que, al fin venimos a ser afines.

Este afdn de pintorequismos indoamericanos nos lleva a desvirtuar
a veces el teatro contempordneo en adaptaciones discutibles. Ejemplos:
El Deseo bajo los Olmos o el Bertold Brecht al liqui-liqui que respecti-
vamente nos ofrecen Romdn Chalbaud y Chocrdn, sin que esta observa-
ciéon desmerezca el juicio de valor positivo que se pueda aplicar a otros
méritos de tales versiones, aludidas al pasar.

Con respecto a “la bisqueda de nuestra expresién” para usar los
términos de Henriquez Urefia, nos parece que acierta plenamente en sus
manifestaciones el conductor del equipo del Teatro Payré de Buenos Ai-
res, que nos trae El Sefior Galindez como contribucién al Tercer Festival
Internacional del Teatro, meritoriamente promovido por el Ateneo de
Caracas. Es verdad que la teoria del maestro dominicano Henriquez
Urefia se formulé en Buenos Aires y de alli mismo nos llega ahora la
voz de Jaime Kogan que declara (E! Nacional), a propésito de la obra
de Pavlovski:

“Nosotros hablamos de teatro que se alimenta de sus contornos y
que puede devolver estéticamente las muecas, los dolores, las risas de
ese contorno en un plano de conciencia més elevado, de realidad artis-
tica mds servida de la que el espectador en si puede tener en su soledad”.

Esas peculiares condiciones del “teatro de nuestras dreas”, levanta-
do a la realidad artistica, que, afirma Kogan, es a nuestro ver lo que
lo universaliza. Asi es como El Sefior Galindez triunfa en Francia a
pesar de que, en parte, sea hablado en el lunfardo propio de la cosmo-
polita Buenos Aires.

La “realidad artistica” de la obra que comentamos es tan autén-
tica, que nos permite sefialar como queda dicho en el pdrrafo anterior,
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el cambio de lenguaje entre la primera parte y las dos escenas posterio-
res. En efecto, la primera parte es una tragicémica exhibicién de lun-
fardo pero, a medida que aumenta la tremenda tensién en torno al
misterioso y alucinante sefior Galindez —que nunca aparece— sin que
el auditorio lo perciba, los personajes trasmutan el lenguaje, por sabia
taumaturgia lingiifstica, en un castellano, aportefiado si, pero semdntica-
mente correcto.

Situado, sin disimulo, en la tesitura argumental que sugiere una bien
comprendida adopcién de elementos aportados por Esperando a Godot
y A puerta cerrada, logra el impacto sensacional de llevar al méximo
soportable la tensién del piblico ante la tortura, mds que mostrdndola,
haciéndola presente por el invisible mandato macabro de una voz te-
lefénica ambigua: la del abominable sefior Galindez, cuya misma exis-
tencia es dudosa.

“Todo lo .que aqui ocurre es de tal horror que acaba por ser be-
llo”, como justamente dijo Charles Maré a propdsito del estreno de
Huis Clos en Parfs.

Kogan y Pavlovski, y el notable conjunto del Teatro Payrs, son
sin duda una de las notas mds altas del Festival del Teatro. Asi lo en-
tiende el pudblico caraquefio que colma el improvisado, insuficiente,

galpén de la Zona Rental, llamado con sarcdstico disimulo, La Sala
Flexible. ~

UN HOMBRE ES UN HOMBRE

Precede al estreno de Un hombre es un hombre, un agresivo pros-
pecto dogmdtico consignado por el director de la puesta en escena, Al-
varo de Rossén, en el libro catdlogo publicado por el Ateneo sobre el
Tercer Festival Internacional de Teatro. Se trata de un texto de José
Ignacio Cabrujas “segiin Brecht”.
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El autor es buen conocedor de las tendencias del teatro contem-
pordneo e igualmente buen expositor de las mismas, segiin lo prueba
el excelente libro que le edité Monte Avila en 1968. Por otra parte,
posee sobrado talento como para haber tentado otra obra, original, se-
gin Cabrujas mismo y no un semiplagio de Brecht, puesto que lo que
parece en pretendida jerga popular andina, lo que solamente se puede
deducir por las ruanas y sombreros portados por parte de los protago-
nistas. El primer acto transcurre en Caracas, ante y en el Mausoleo del
Dr. José Gregorio Herndndez y en toda la obra alternan los enruanados,
hombres y mujeres, con un pelotén de soldados conscriptos que pro-
mueven el hilo del argumento.

Caben estos detalles porque parece que el autor se viera forzado
por el director de escena que propugna, cerradamente, teatro venezolano
para venezolanos, con una concepcién criptica de la cultura, que expone
casi con agresiva ferocidad en el citado catdlogo del Festival del
Teatro. En esta concepcién nacionalista del teatro se imbrica una pro-
blemdtica de fondo, de importante dilucidacién en la actualidad vene-
zolana, donde es urgente adoptar y motivar una politica cultural popu-
lar eficiente, programada y sostenida.

¢Ha de encontrar su propio ser y destino el venezolano en lo exclu-
sivamente nacional o, mejor dicho, nacionalista? ¢En la capacitacién
para entender una cultura universal se implica la conciencia de la auten-
ticidad nacional? Aqui esti el nudo del problema.

Por nuestra parte declaramos la persistencia de dos interpretacio-
nes elementales, bésicas en la accién y en la cultura, vale decir, en la
cultura militante: que el socialismo es internacional y la cultura una
creacién del hombre universal. Reconocemos que Alvaro de Rossén,
en su nacionalismo redomado, tiene el mérito de plantear un debate que
obliga a criticos e intelectuales.

Finalmente debemos un juicio de valor sobre la versién teatral del
Brecht que presenta Cabrujas en la Carpa del Festival de Teatro. El
primer acto es plenamente teatral y acertado en su espiritu irreverente,
de parodia del culto popular a José¢ Gregorio Herndndez. De alli arran-
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can y se desarrollan las otras dos partes de la obra, donde, en general, se
declaman conceptos metafisicos sobre la dudosa dualidad en la persona
de un campesino, victima de una broma de soldados, en la que entra,
se adapta y prevarica. Todo remata en un entierro con musica y baile,
donde los actores tratan vanamente de hacer intervenir a todo el publico.
Los asistentes, ciertamente muchos, se disgregan sin aplausos.

LOS INQUILINOS DE LA IRA

El Teatro Libre de Bogotd presenté en el Aula Magna Los Inqui-
linos de la Ira, de Jairo Anibal Nifio. El argumento traduce a expresién
teatral un suceso real memorable: la ocupacién de terrenos baldios, parte
de latifundios estériles, de la oligarquia terrateniente, por grupos fa-
miliares de diversa indole, todo con €l comiin denominador de la po-
breza y la postergacién injusta.

Con espléndida vistosidad escénica, desplegada en la gran embo-
cadura de 32 metros del Aula Magna, el director Ricardo Camacho sos-
tiene la teatralidad de la obra con pleno dominio del movimiento. Pri-
mero es la presentacién de las familias, cada una por separado, que se
disponen a partir hacia la concentracién, cargando sus béartulos mds pre-
ciados. Los personajes, netamente definidos, desde el maestro y su
cényuge, hasta la muchacha ciega que toca la arménica, todos aparecen
con igual fuerza de disefio, pese a la desigualdad del equipo que, en al-
gunos casos, no adaptd la voz a la acistica del amplio recinto.

La toma de los terrenos y la construccién de los ranchos es un
prodigio de realizacidn teatral fascinante. La vena humoristica policial,
la carreta de los muertos, la marcha hacia el poblado y la vuelta y asen-
tamiento definitivo impuesto por el coraje popular.

Los Inguilinos de la Ira triunfé plenamente en el Festival de Tea-
tro. Cabe sefialar que el autor se propuso documentar todo el proceso
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del episodio y llevé su realizacién escénica con magistral enjundia. Pero
el tiempo teatral es medido y no logra abarcar todo el episodio en su
veracidad. Recurre el autor a un truco, discutible en estricta 16gica tea-
tral: detiene la accién y explica en un discurso, lo que no se alcanza
a mostrar en escena. Hasta este remate inusitado estd bien hecho y no
amengua la conmocién que lo estricto teatral de la obra produjo en el
publico que colmé el Aula Magna.

TERCER FESTIVAL DE TEATRO

Triunfé el encuentro internacional de teatro que Caracas vivié in-
tensamente durante doce dias y que ahora se prolonga a varios centros
importantes del interior del pafs. Se trata de un esfuerzo positivo y
creador, en el que, sin discriminar otras aportaciones valiosas, corres-
ponde sefialar la eficacia de promocién y organizacién que corresponde
al Ateneo de Caracas en primer lugar.

Nuestra Universidad Central no fue ajena al significativo aconte-
cimiento. Su Aula Magna, Sala de Conciertos y Estadio Cubierto, fue-
ron concedidos para importantes presentaciones del vasto programa si-
multdneo que se cumplié. El Teatro Universitario no pudo contribuir
con la presentacién de una obra —por razones complejas que a otros
compete dilucidar— pero el director de nuestro grupo, Luis Mdirquez
Pdez, figura entre los colaboradores, segin el profuso libreto editado
por el Ateneo de Caracas con dtiles referencias y orientaciones relativas
al Festival.

Sorprendente leccién de hechos es como respondié un vasto sector
del puablico. Todas las dieciseis salas y algunos espacios abiertos en ca-
lles y plazas fueron colmados sostenidamente, tarde y noche y aun a
veces en presentaciones matutinas. Sin duda, por limitaciones econémi-
cas y otros impedimentos propios de los sectores marginales, no alcanzé
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a todo el pueblo el buen efecto del Festival. Esta es una cuestién que
atafie a la carencia de una politica cultural oficial y-no es el caso de en-
trar ahora al complicado fondo politico-social de este asunto. Ain asi es
necesario aplaudir y estimular al Festival cumplido en Caracas. ( Acaso
el propdsito de los Festivales, excesivamente reiterados en términos de
afio, en por lo menos seis ciudades de América, pueda afectar el desarro-
llo y continuidad de los grupos teatrales nacionales en su propio campo
de accién. En correlacién con el de Caracas, se anuncian otros en Bo-
gotd, Sao Paulo, Panam4, Costa Rica, Santo Domingo y Los Angeles).

Con respecto al Festival de Caracas que comentamos, descartando
la objecién, entre paréntesis, sobre la proliferacién expandida, su efecto
en nuestro medio es fecunda. El sagaz Lewis Munford en su notable
andlisis, la Civilizacién de las Ciudades, demuestra cémo los efectos de
la propagacién de la cultura son, en sus dos terceras partes, producidos
por una cierta Gsmosis de persona a persona. En tal sentido, la presen-
cia de doscientos mil espectadores, calculados por la prensa, entre las
funciones dadas en Caracas y las repeticiones en ciudades del interior,
contribuird a promover anhelo popular por el teatro y en consecuencia
a promover su demanda, cada vez mis imperativamente, por los secto-
res que ain no pueden acceder a él.

En definitiva, el Festival de Caracas es un hecho cumplido, creador
y respetable. Demandé disciplina, trabajo, capacidad de creacién e im-
provisacién. Si se nos obliga a decir algo para deplorar, sefialaremos la
falta de una puesta en escena a cargo de Carlos Giménez abrumado por
sus graves tareas de Director Ejecutivo del Festival. Vale decir que no
compartimos la fruicién con que alguna gente de teatro, no participante,
persista en recorrer el subsuelo del Festival, con talante cucarachero,
para juntar y exhibir, clavadas con alfileres, las mariposas muertas de la
decepcién dogmdtica.

En la sala Alberto de Paz y Mateos, contribuyé al Festival con una
excelente revivencia del teatro romdntico, el grupo uruguayo del Teatro
Circular de Montevideo. Nos presenté la famosa obra de repertorio del
teatro universal, Lorenzaccio, de Alfredo de Musset. El especticulo se
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cumplié bajo la direccién acertada de Omar Grasso y en traduccién cas-
tellana de Enrique Fierro.

El Teatro Circular de Montevideo comparte con El Galpén —cu-
ya ausencia por represién politica fue lamentada unidnimemente— la
vanguardia de los grupos teatrales de la repdblica rioplatense que fuera
un ejemplo de libertad y vigencia de los derechos humanos. Tiende el
Teatro Circular a mantener un repertorio ecléctico de buena calidad y,
por lo tanto, de eficiente did4ctica social.

Lleva mds de cuatrocientas representaciones de Esperando la Ca-
rroza, de Jacobo Langsner y otras obras actuales —Ferrer, Seoane, Al-
varado— alternan con los “Cl4sicos” del Sur como Florencio Sinchez.
Su programacién comprende, ademds, desde Goldoni a Bernard Shaw,
pasando por Gorki y Bertold Brecht. Alcanzan a treinta y cinco las
obras de su repertorio.

Lorenzaccio, dentro del conjunto teatral de Musset, constituye una
excepcién por su indole de drama histérico de la época de Alejandro
y Cosme de Médicis, y su desarrollo cinético en escenas de capa y es-
pada. Un proceso psicolégico se deshilvana en la conduccién de la obra,
el del opacado y pervertido Lorenzaccio que, por complejas contradic-
ciones animicas, viene a resultar un héroe al asesinar al tirano con du-
dosa intencién: ¢por conviccién republicana o por celos amorosos?
Probablemente por una madeja intima que, en Musset, anticipa intuiti-
vamente a Freud.

Con frecuencia se afirma que Loremzaccio es la obra maestra del
dramaturgo romdntico francés. Pero sus comedias, entroncadas en la fina
tradicién de Goldoni y Marivaux, las tenemos por igualmente geniales.

La interpretacién y la calidad de los actores fue irreprochable,
conquistando el interés del ptblico en una hdbil graduacién de inten-
sidad. Los trajes, adaptados a la época perto con sensibilidad actual,
muy buenos.

Las espadas que cumplen doble funcién muy importante, como
simbolos y como instrumentos de la accién, no coinciden con el acierto
de los trajes. Tomadas de una sala de esgrima cualquiera no son espa-
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das adecuadas a la teatralidad de la obra en la que juegan con tal rango
que, junto al director general, figuran Dante y Aldo Ponzoni como
maestros de armas. Detalle de utileria que no se concibe cé6mo no lo
tuvo en cuenta, una direccién general inteligente, como en los otros
aspectos, muestra ser la de Omar Grasso.

(

DEFENSA DEL NUEVO GRUPO

Una informacién que suscita interrogaciones y cavilaciones fue pu-
blicada en las pdginas de Cultura del diario El Universal el 1° de marzo
pasado. En ella se alude a una probable rectificacién en la linea de es-
cogencia de obras que habria adoptado el Nuevo Grupo.

¢La citada nota traduce una situacién real? El hecho es que no fue
hasta ahora rectificada esta alusién concreta al importante, activo y jus-
tamente valorado Nuevo Grupo, uno de los mds perseverantes centros
de presentacién y estimulo teatral en Venezuela.

Transcribimos lo esencial de la informacién citada: “. . .queriendo
volver al sano teatro de divertimiento, sin caer en lo obsceno y chabaca-
no, en lo cursi y sentimentaloide, la Junta del Nuevo Grupo opté por
hacer un teatro mds sano. Un teatro de encanto, de color y a la vez un
cldsico de la literatura. El dnico y més importante de la Comedia del
Arte: Goldoni”.

La redaccién, como es ficil advertir, es ambigua, algo insidiosa, y
parece atribuir al Nuevo Grupo una trayectoria equivocada en su actua-
cién anterior, hasa el momento en que rectifica y se acoge, como arre-
pentido, al “sano teatro de divertimiento”, escogiendo al inmortal Goldo-
ni como inicio de una nueva época en la agrupacién.

Alguna vez hemos criticado una obra que consideramos inadecuada
y floja. Fue cuando el Nuevo Grupo escogié Lo que el mayordomo vio,
de Joe Arton, para conmemorar el quinto aniversario de su fundacién.
Quinquenio auspicioso en la batalla teatral de Venezuela.
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Por lo demds, hemos reconocido la calidad de su repertorio en el
que, aparte de nuestros mejores dramaturgos nacionales, se incluyen na-
da menos que obras de Wesker, Albee, Schisgal, Montherland, Delanev,
Ionesco, Beckett, Genet, Chejov, O’Neill y otros maestros de la escena
contemporanea.

Si en Mayo, después del Festival de Teatro, el Nuevo Grupo nos
presentara, segUin parece, Arlequin, servidor de dos patromes, con la di-
reccién de Ulive, quiere decir que el conjunto del Teatro Alberto de Paz
y Mateos, no rectifica nada, sino que prosigue su excelente orientacién
original.

Por cierto que en la nota en que se anuncié la vuelta de Goldoni a
Caracas, se incurre en una apreciacién equivocada sobre el famoso vene-
ciano del siglo xvii1, que trascendié su pais y fasciné a Francia, donde
hizo escuela representada por Marivaux y, en el Romanticismo, por
Musset.

Goldoni no es “el \nico y més importante representante de la-Co-
media de Arte”, el teatro popular italiano de Arlequines y Colombinas
y otros estereotipos semejantes. Goldoni provino de la entrafia de la
Comedia de Arte, pero su mérito y definicién en la historia del teatro,
reside, precisamente, en que trascendié su banalidad y agotamiento,
levantando la jerarquia de sus personajes, en una nueva modalidad de
teatro popular. Fue el enterrador de la Comedia del Arte. Solamente
algunas veces reaparecen algunos de los viejos estereotipos de la Co-
media del Arte, como en el caso de “Arlequin, servidor de dos patrones”.
Tampoco, como afirma la informacién que comentamos, “todos sus per-
sonajes eran los mismos y siempre estaban complicados en enredos de
corte”, jQué va!

Como en Mirandolina, sus temas son populatres, inspirados en las
clases pobres y la burguesia de la variopinta vida cotidiana de Venecia.
Pero no incurrié en localismo estrecho. Sus tipos humanos adquieren in-
dole universal.

Creemos que la presentacién de Mirandolina, en 1955, por el Tea-
tro Universitario de la ucv, fue la primera vez que a Goldoni se le tuvo
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como el ilustre huésped de Caracas. Mirandolina, titulo adoptado gene-
ralmente en las versiones en Castellano, se llamé La Locandiera en la
lengua veneciana original.

Auguramos al Goldoni que vuelve a Caracas en Mayo, un éxito
de piblico similar al que obtuvo hace veintitn afios en el Aula Magna.

UNA TEMPORADA SUGESTIVA

Durante el lapso en que Prueba suspendié su salida por las vaca-
ciones, el teatro en Caracas nos ofrecié una nutrida cartelera que, en
buena parte, todavia se sostiene. De diez salas en actividad, comproba-
mos que nueve de ellas presentan obras de desigual estilo, pero todas
bajo el signo de autores de calidad: Goldoni, Victor Haim, Valle In-
clin, Brandon Thomas, Anouilh, Whitehead, Genet y, entre tan esco-
gido lote de autores extranjeros, una sola obra de autor venezolano:
Acto Cultural, en la Sala Juana Sujo, del empefioso y bien calificado
Chocrén, miembro del Nuevo Grupo. No se puede dejar de advertir
que la reciente temporada teatral en Caracas muestra una actividad y
seleccién digna de sefialarse.

En el orden de los teatros comerciales, hay que notar una persis-
tencia condenable y un arrepentimiento plausible. En el Teatro Cha-
caito, La importancia de llamarse Andrés, chabacana invencién de Gui-
llermo Gonzilez, alcanza y supera el centenar de presentaciones, soste-
nidas por un nutrido piblico de clase media. El hecho no puede pasar
desapercibido. Nos plantea la existencia de un publico que prefiere el
vodevil ligero y grotesco al repertorio de calidad que se empefian en
ofrecer los grupos més calificados y mejor compenetrados acerca del ni-
vel de dignidad y técnica que, a esta altura, merece un piblico culto
seriamente interesado en el teatro y su problmdtica. No obstante, per-
siste el desconcertante problema del auditorio fiel al teatro inferior,
como es el caso del Teatro Chacaito.
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Jorge Palacios que, precisamente en ese Teatro mantuvo con éxito
piezas de bajo nivel, tan despreciables como la que en este momento
mantiene Guillermo Gonzélez, parece haber acabado por entender que
ese, hasta ahora su publico, es susceptible de elevarse y gustar de mejor
teatro. Asociado al empresario Enzo Morera, del Teatro Las Palmas, re-
cabando la calificada direccién de Carlos Giménez, se decide a presen-
tarnos Ardele o la Margarita de Jean Anouilh. Sin duda, éste es un ex-
perimento alentador que esperamos levante la categoria en nuestros dos
teatros comerciales, para bien del pudblico consecuente que los favorece
y que sin duda aceptard de buen grado un repertorio de mejor nivel
artistico.

Volviendo hacia el repertorio de calidad presentado por los gru-
pos mejor calificados, debemos en primer lugar sefialar el Grupo Com-
pds que inaugurd la nueva Sala Fundar con una extraordinaria versién
de La Visita de Victor Haim. La experiencia y fina percepcién del ve-
terano director Romeo Costea emparejé con la calidad de los dos intér-
pretes impecables de la subyugante pieza: Amalia Pérez Diaz y Julio
Alcazar. La Visita transcurre en un sutilisimo juego sicoldgico, entre
un inoportuno visitante a deshora al consultorio de una psiquiatra, due-
fia de su 4nimo y de su ciencia, abatidos al fin hasta la tragedia de su
voluntad, aniquilada por el extrafio visitante, cuya dialéctica, por mo-
mentos absurda, resulta imbatible hasta desbaratar el aplomo de la doc-
tora y la firme personalidad de la mujer. Excelente la versién de San-
tiago Magarifios. Bien adaptada la esquemdtica escenografia de Sixto
Masieu. Y en todo se hace presente la armonia, el ritmo y la sutil gra-
duacién que impone al conjunto la mano experta del director.

Especial significacién adquitié la presentacién de Arlequin, Servi-
dor de dos Patrones, del famoso Carlo Goldoni con la direccién de Ugo
Ulive. Proveniente de la estereotipada Comedia del Arte italiano, Gol-
doni la supera francamente por una comedia de argumento basada en
la vida popular y variopinta de Venecia. Entre sus 212 obras, concibi6
una que fue la critica y el fin de la Comedia del Arte, a la que denominé
“Prélogo”, que se desarrollé en una serie de 16 comedias geniales, todas



60

enderezadas a rematar la Comedia del Arte, improvisacién escénica
que ya en el siglo xviir se habia vuelto sosa y destefiida con sus reite-
rados enredos de Arlequines y Colombinas estereotipados en un con-
junto de mdscaras reiterativas. Goldoni conservé algunas de esas mds-
caras, pero las convirtié en personajes psicolégicamente reales y las mez-
clé con figuras vivientes de Venecia, comunicdndoles personalidad uni-
versal. A tal punto llegé la innovacién teatral de Goldoni, que fue lla-
mado al Teatro Italiano de Paris, desde donde ejercié dilatada influen-
cia que alcanz4 a Marivaux y se percibe todavia en el siglo x1x, en las
deliciosas comedias de Musset. .

Ulive logra dar viveza, color y graciosa concatenacién temitica a
su Arlequin, Servidor de dos Patrones, favorecido por un conjunto de
excelentes actores y actrices. Sin embargo, su trabajo se malogra en. bue-
na parte. La comedia parece por momentos desdoblarse en dos estilos
de modalidad contrapuesta, tal como si llevaran al unisono, dos concep-
ciones diferentes del ritmo y la modalidad expresiva. Por una parte la
concepcién de Ulive y los intérpretes que lo siguen. Por otra, la co-
media que conduce el actor Javier Vidal en la interpretacién del papel
de Silvio. Mientras el conjunto conducido por Ulive mantiene una mo-
dulacién pareja, Vidal, totalmente desprendido del estilo predominante,
actia con un rebuscado nerviosismo, una movilidad incontenible, que lo
asemeja a un actor expresionista alemin que actuara despegado del con-
junto, fuera de todo. Lo que no importa desconocer las excelentes con-
diciones de Vidal, sino sefialar la despreocupacién de Ulive para regular
dentro del médulo comtn a un actor sublevado, que campea por su
cuenta, desluciendo la composicién de las escenas.

Pareja falla de direccién encontramos en la “Tia de Carlos”, pre-
sentada por Enrique Benshimol en la sala de Canteve. Traducida a 18
idiomas, la pieza de Brandon Thomas, no desaparece de los escenarios
del mundo y merecié varias versiones filmicas. Estrenada en 1892, la
farsa se estd representando este afio de 1976 por el Young Vic de Lon-
dres. Su enredo es de una comicidad infalible, de humorismo inglés tf-
pico. Dicho eso, se comprende qué dificil es acertar si se intenta diluir el
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humorismo inglés en una mala trasposicién al fin de siglo venezolano,
y lo que es peor, romper la continuidad de la graciosa farsa, representdn-
dola con intercalaciones circenses, sonoras, cantables y bailes, que no
se adecian con el original suficientemente gracioso y fino. En suma, una
Tia de Carlos malograda, destrabada, grotesca, donde se salvan los ex-
celentes trajes y escenografia de Maria de las Casas. Y nada mds.

LA EXHUMACION DE WOYZECK

Tuvimos en Caracas tres funciones inesperadas, en el Teatro Nacio-
nal, del Teatro de la Plaza de Madrid, por empefio mancomunado de
la Federacién de Festivales de Teatro de América, Ateneo y Asociacion
Humboltd, con la participacién de Fundarte y Fundateatro. En la noche
del estreno se confirmé que la breve estada en Caracas de este conjunto
—de curiosa extraccién— se logré con empefio encomiable, en un fin
de semana, no previsto para Venezuela, en el curso de la gira de esta
compafiia por nuestra América. El personal del Teatro Nacional no es-
tuvo convocado a tiempo para el montaje y no concurrié sino en minima
proporcién. De aqui que la funcién anunciada para las 9 p.m. comenzé
pasadas las 10.

El pidblico, que colmé hasta las més altas galerias, se mostré pa-
ciente, vivamente interesado por el libreto de catorce pdginas, impreso
en México, que fue distribuido con evidente intencién didictica segin
su contenido documental e histérico. Previsién acertada, porque el dra-
ma “Woyzeck”, de Georg Biichner, representa un momento especial de
la historia de la literatura alemana y es solamente por excepcién presen-
tado en nuestro tiempo, como un lejano preanuncio. Producido en la
época desilusionada del proceso revolucionario, bajo la Santa Alianza de
Metternich, ya extinguido el espiritu revolucionario del movimiento
“Sturm und Drang” (Tempestad e impulso), el Woyzeck de Biichner
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se reconstruy$ utilizando fragmentos inconclusos de cuatro versiones
que perfilan un total de 47 cuadros breves. ‘

La versién que presenta El Teatro de la Plaza de Madrid escoge
una serie de tales cuadros completando, en parte, su texto con una di-
sertacién médica de Biichner sobre las falacias de la ciencia experimen-
tal antes de la teorfa de Freud. Corresponde decir aqui que Biichner fue
un revolucionario militante, de profesién médico. Su obra maestra se
considera “La Muerte de Dantén”, concebida dentro de las sugestiones
del “Sturm und Drang”. Biichner vivi6 como militante, escritor y mé-
dico. Murié a los 24 afios, en 1837. Trece afios antes de que renaciera
en Europa el espiritu republicano y justiciero de la Primera Inter-
nacional.

Cabe preguntarse ahora cudl es el sentido de volver a poner en es-
cena Woyzeck (1836), reconstruido con fragmentos de apuntes incon-
clusos de Biichner en el exilio de Zurich. La explicacién es compleja.
El Teatro de la Plaza se organizé en 1975 en Madrid por un actor es-
pafiol, Luis Gémez, de grandes condiciones, formado en Alemania y
apoyado para difundir una suerte de teatro did4ctico alemin en lengua
castellana, bajo los auspicios y fomento del Instituto Goethe de Munich.

El propésito didictico —reiteramos el término— en el caso de
Woyzeck, responde al empefio de demostrar una sutileza académica:
que esta obra es un anticipo del expresionismo alem4n que florecié an-
tes y después de la Primera Guerra Mundial. En efecto, el ocaso del
impulso revolucionario, que vivié Biichner en el siglo x1x, vuelve a ma-
nifestarse con el belicismo y la derrota, en el siglo actual. Como se ve,
se trata de una comprobacién que no necesita ser demostrada, revivien-
do una obra inconexa del pasado para probar antecedentes histéricos de
otro movimiento —el Expresionismo— cuya decadencia proclamé en
forma imbatible Worringer en un ensayo de 1919 y rematé en Proble-
mas actudles del arte en 1921,

Efectivamente Woyzeck muestra la frustracién del hombre, en tér-
minos de angustia irredimible tal como lo repetirfia Ernet Toller, el poe-
ta suicida del expresionismo, en su Hinkeman, un siglo mds tarde, con
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auténtico sentido del momento social de la Alemania de la primera post-
guerra, degradada y hambreada.

Teatralmente, el montaje de Woyzeck, que presenta el Teatro de
la Plaza de Madrid, es un esfuerzo magnifico, pero inconducente para
el piblico de nuestro tiempo.

Se trata de una experiencia interesante para una institucién de es-
tudios especializados de historia del teatro. M4s all4 no hace impacto,
aunque se le reconozca la tosca maestria de su puesta en escena.

Un conjunto de teatro alemin en lengua espafiola, cumplirfa una
alta funcién en el mundo hispanoamericano. Peto a condicién de pre-
sentar el gran teatro germénico sin sentido teorizante ni académico.

Cumple decir que el piblico entendié el propésito del Teatro de
la Plaza de Madrid y premi6 con largos aplausos su empefio por remo-
zar y presentar algo periclitado, como antecedente de un expresionismo
que, a su vez, estd acabado como sentimiento social del pueblo alemdn.

Este grupo espafiol posee un elenco escogido y un sentido de la
presentacién escénica ingeniosa; le corresponde otra misién ante nuestro
publico: hacer teatro despojado de paralelismos y suti<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>