Teatro: Revista de Estudios Culturales / A Journal of Cultural
Studies

Volume 22 Article 6

12-2008

La censura en el teatro venezolano (1900-1960)

Luis Chesney—Lawrence
Universidad Central de Venezuela

Follow this and additional works at: http://digitalcommons.conncoll.edu/teatro

b Part of the Spanish and Portuguese Language and Literature Commons, and the Theatre and
Performance Studies Commons

Recommended Citation

Chesney-Lawrence, Luis. (2008) "La censura en el teatro venezolano (1900-1960)," Teatro: Revista de Estudios Culturales / A Journal
of Cultural Studies: Numero 22, pp. 75-115.

This Article is brought to you for free and open access by Digital Commons @ Connecticut College. It has been accepted for inclusion in Teatro:
Revista de Estudios Culturales / A Journal of Cultural Studies by an authorized administrator of Digital Commons @ Connecticut College. For more
information, please contact bpancier@conncoll.edu.

The views expressed in this paper are solely those of the author.


http://digitalcommons.conncoll.edu/teatro?utm_source=digitalcommons.conncoll.edu%2Fteatro%2Fvol22%2Fiss22%2F6&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://digitalcommons.conncoll.edu/teatro?utm_source=digitalcommons.conncoll.edu%2Fteatro%2Fvol22%2Fiss22%2F6&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://digitalcommons.conncoll.edu/teatro/vol22?utm_source=digitalcommons.conncoll.edu%2Fteatro%2Fvol22%2Fiss22%2F6&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://digitalcommons.conncoll.edu/teatro/vol22/iss22/6?utm_source=digitalcommons.conncoll.edu%2Fteatro%2Fvol22%2Fiss22%2F6&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://digitalcommons.conncoll.edu/teatro?utm_source=digitalcommons.conncoll.edu%2Fteatro%2Fvol22%2Fiss22%2F6&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://network.bepress.com/hgg/discipline/546?utm_source=digitalcommons.conncoll.edu%2Fteatro%2Fvol22%2Fiss22%2F6&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://network.bepress.com/hgg/discipline/552?utm_source=digitalcommons.conncoll.edu%2Fteatro%2Fvol22%2Fiss22%2F6&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://network.bepress.com/hgg/discipline/552?utm_source=digitalcommons.conncoll.edu%2Fteatro%2Fvol22%2Fiss22%2F6&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
mailto:bpancier@conncoll.edu

Chesney-Lawrence: La censura en el teatro venezolano (1900-1960)

LA CENSURA EN EL TEATRO VENEZOLANO (1900-1960)

Luis CHESNEY-LAWRENCE
Universidad Central de Venezuela

Resumen

El presente articulo analiza la situacién de la censura, en su acepcién mds amplia, en el
teatro venezolano durante el periodo comprendido entre 1900 y 1960. Su desarrollo se rea-
liza teniendo presentes las premisas metodoldgicas basadas en la Teoria de los motivos y
estrategias. En este sentido se presentan los origenes de la censura, las normas que se
establecieron, se reseflan diversos casos donde se observan sus efectos a lo largo del tiempo
y se exponen los motivos y estrategias que llevaron a sus autores a plantearse estrategias
creativas para efectuar una ruptura y denunciar su presencia en escena.

Abstract

This article analyzes the situation of the censorship in the Venezuelan theater during
the period between 1900 and 1960, in its wider connotation. The work was made keeping in
mind the methodological approach based on the Theory of Motives and Strategies. In this
sense, the origins of the censorship, the regulations settled down, the analysis of several
cases where its effects were observed throughout the time are presented, as well as the
reasons and strategies that the authors took into account to arrange creative strategies to
carry out a rupture and to denounce their presence in scene are exposed.

Palabras Clave: Censura, teatro, estrategias, Venezuela.
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INTRODUCCION

Si es una tarea esencial en la investigacion de cualquier teatro nacional conocer a
cabalidad sus autores y obras, ahora también deberd sumarse el conocer esta historia con
una visién mds moderna, especialmente, si se sabe que sobre esos afios la critica y los
estudios han sido muy poco conocidos. No obstante, no deberia extrafiar tampoco el olvi-
do que puede subyacer en estos recuentos. En el caso de Venezuela pareciera que ocurre
que estas ideas relativas a la censura y a sus efectos sobre su teatro y sobre su sociedad
se cubren de un espectro deformado por el desinterés.

Un pais se imagina a si mismo por las historias que relata y que permanecen en el re-
cuerdo. Durante los primeros sesenta afios del siglo XX esas historias del pais provinieron
principalmente del teatro, complementadas con las de la radio, el cine y la literatura a medi-
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da que el transcurria el tiempo. Asi se fue creando el discurso cultural del pais, la imagen de
sus hombres y mujeres, la de sus ideas y la de sus costumbres, paulatinamente, en el deve-
nir de su propia y conflictiva historia. De esto ultimo trata este articulo, de la censura y sus
efectos sobre este teatro en el periodo mencionado. No es ésta una nueva historia del tea-
tro, tampoco es su revision; lo que se propone es tener un conocimiento mas cabal del
mismo, entendiendo episodios esenciales de su historia, como es el de la censura.

El objetivo central que se ha planteado esta investigacion es el de conocer y entender
las denominadas vicisitudes de la censura, las que condicionaron permisos, prohibiciones
y efectos sobre la escritura y produccion de obras y autores durante el periodo entre los
afios 1900 a 1960, que fueron voces disidentes o que fueron excluidos del sistema cultural
nacional por el poder dominante, tema del cual no se conoce algun estudio publicado al
respecto. Aunque, a la luz de su historia pasada y presente, se ve como ineludible. En re-
sumidas cuentas, se entenderd el funcionamiento de un sistema de represion sobre artistas
que no compartian ideas y premisas de varios regimenes oprobiosos que agobiaron a la
sociedad venezolana durante este periodo y que, de alguna manera, constituyeron la histo-
ria oculta del teatro venezolano, atin por develar completamente.

Por tanto, aqui se examinard durante este periodo a autores y obras —elementos claves
en su devenir cultural y social—, en relacion con el tema de la censura, en forma amplia. El
teatro entre los afios 1900 y 1960 no estuvo exento de historia. Lo que ocurre es que s6lo
ahora comienza a escribirse esta nueva historia, bajo otros signos y otras perspectivas.

Para responder a esta temdtica se escogié como marco tedrico y explicativo la aplica-
cién de la teorfa de los motivos y estrategias enunciada por Angel Berenguer (1999: 5; 2007:
24-25), especialmente para entender las inspiraciones perversas incorporadas a este queha-
cer autoritario, teorfa cuyo objeto no es otro que el de establecer la génesis de una creacién
y produccion dramatica en el complejo y variado universo dentro del cual se sitian los
dramaturgos a la hora de concebir y proponer la realizacion de sus obras.

Lo amplio del alcance de esta investigacidn, practicamente sesenta afios, exigio una vasta
revision bibliografica y documental en varias disciplinas, obligacion y expresion de una
cultura moderna que complementa este analisis. Desde este punto de vista, se podria sefia-
lar con Raymond Williams (1958), que la cultura es un proceso muy dindmico, cambiante,
desigual y con amplias fisuras por donde se acrisola un sin fin de voces tradicionales y
emergentes, asi como también instituciones e ideologias. La censura es un campo dificil
porque se inserta en las complejas estructuras de la dominacién, de las relaciones de poder
y de la significacion de las obras. Segun Juan Villegas (1984: 12), la obra literaria no es una
entidad que se explique en si misma, sino en relacion con o condicionada por factores que
son aparentemente externos, con influencias diversas, de ahi que la relacién con el contex-
to ayuda y explica mucho de lo que se busca, por lo que también se hace necesario conocer
la sociedad que produce la censura, razén por la cual los textos censurados deberian expre-
sar y revelar a esa sociedad en un momento dado.

Desde el punto de vista de los materiales revisados, se revisaron los primeros cien
nimeros de los boletines del Archivo Histérico de Miraflores, sede del gobierno, que com-
prenden los afios 1580 a 1976; las revistas de la época: El Cojo ilustrado, Fantoches, Elite
y Revista Nacional de Cultura (desde 1938 hasta 2004), entre otras; la Bibliografia del tea-
tro venezolano de Rojas Uzcategui y Lubio Cardozo, que abarca de 1801 a 1978; el indice
hemerografico venezolano de Cesia Hirshbein, que cubre de 1890 a 1930; las crénicas de
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Caracas de Carlos Eduardo Misle, que cubren de 1567 a 1967; el libro Teatro en Caracas de
Juan José Churion, publicado en 1924; la Historia del teatro en Caracas de Carlos Salas,
publicado en 1967; y el texto sobre dramaturgia del siglo XX de Alba Lia Barrios, Carmen
Mannarino y Enrique Izaguirre, publicado en 1997; igualmente, se consulté por internet la
Biblioteca del Congreso, en Estados Unidos, de donde se obtuvo informacién de obras
consideradas inéditas o extraviadas y que por alguna razén yacen en ese pais; y finalmen-
te, se efectud la revision de las tesis de grado sobre teatro de la Escuela de Artes de la
Universidad Central de Venezuela.

Otras publicaciones relacionadas con el tema no dejan mejor parado a este periodo, asi
por ejemplo, en el Catdlogo de autores de la editorial Monte Avila, de propiedad del Esta-
do, en su edicién mds completa de 1994, s6lo se menciona a 20 autores teatrales de este
periodo, incluyendo diecinueve nueve obras de ellos (de 63 en total). En su catdlogo reno-
vado de 2002, en su seccion de teatro, ahora sélo aparecerdn doce dramaturgos en total,
siendo s6lo dos del periodo en estudio. De hecho, al efectuar un recuento de este aspecto
—de autores y obras en la primera mitad el siglo XX—, considerando los diferentes estudio-
sos y criticas consultadas, se obtuvo un resultado sorprendente. Desde el trabajo de Churion
(1924), pasando por los de Feo Calcafio (1948), Monasterios (1950), Salas (1967), Azparren
(1967), Rodriguez (1991), y el de Barrios et al. (1997), se llega a reconocer en total treinta y
seis autores dramaticos para este periodo, de un total de unos doscientos autores relevan-
tes y de 300 en total encontrados, abriendo muchas interrogantes respecto de estos olvi-
dos u omisiones (Chesney, 2004).

1. ANTECEDENTES DE LA CENSURA

Explica Octavio Paz en su obra Los hijos del limo (1974) que el barroco americano se
extendié un siglo mds alld que el europeo, es decir, hasta 1750, y que durante este periodo
no todo fue sofisticacion, pasiéon y sociabilidad, porque gran parte de los historiadores de
la cultura caracterizan a la Colonia como una gran noche negra, por la amplia censura y
vigilancia que ejercia la corona, reforzada luego por la Inquisicion, lo que ha sido confirma-
do por Mario Vargas Llosa (1985) en lo que respecta a las graves consecuencias que tuvo
esta censura en el desarrollo del pensamiento y de la creatividad. En este sentido se
efectuaban duras prohibiciones y se otorgaban penas muy severas para «la introduccién
de obra de imaginacion, sea novela, drama o poesia» (Hurtado, 1997: 35).

Luego del barroco, cuando comienzan a llegar a América las ideas liberales y revolucio-
narias, Espafia también cambiaria formulando politicas mds modernas hacia sus colonias,
aunque mantuvieron siempre una fuerte centralizacion y control ideolégico -encubiertas las
mads de las veces con argumentos religiosos o morales, que curiosamente se repetirian si-
glos después con los regimenes autoritarios en el poder-.

En el teatro se censuraron los dos géneros mds importantes del Barroco: los autos
sacramentales, prohibidos en 1765 por Carlos III, porque en estos se producian excesos
profanos; y el teatro é€pico-histérico, prohibido por el Virrey Teodoro de Croix en 1776, por
exponer a la audiencia degollaciones y destronizacién de reyes, y conquistas especialmen-
te relacionadas con América (Hurtado, 1997: 35), o como lo muestra una Real Orden de 1777,
la cual determiné que no se permitiese salir al publico ninguna comedia nueva sin revision
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eclesidstica previa. Es claro que el teatro de entonces fue visto, al igual que el de ahora,
como instrumento difusor de ideas, desinhibidor de costumbres y con alto potencial politi-
co, aunque estas censuras no lograron que éste se extinguiera.

Durante el siglo XIX, muchas de estas prohibiciones se ampliaron a otras situaciones
de hegemonia ideoldgica, como el olvido o la confusiéon de autores. Rogelio Altez (2000:
466), al referirse al problema ético de la historia, califica esta actitud como un verdadero
atentado, y recuerda que desde la Conquista y con el advenimiento del Consejo de Indias,
se cred la funcion del «cronista de indias», quien era el encargado de oficializar lo que ocurria
en esta América, y en cuya labor iba «censurando interpretaciones viciosas y contradicto-
rias a los intereses de la corona». En el olvido obviamente se cuenta lo que no conviene
decir, utilizado como estrategia politica, y es tarea del investigador intentar entender el pro-
ceso historico, deducir, abstraer y analizar los datos para descubrir este olvido. Por tanto,
la lectura de una realidad pasa igualmente por este tamiz de andlisis de los documentos. Y,
a la inversa, el investigador también puede quedar sometido a este proceso cuando en su
recopilacion de informacion decide qué selecciona, qué relega al olvido y con qué informa-
cién construye su propio discurso.

En el caso del teatro venezolano ha ocurrido algo similar al hablar de su origen, el cual
ha sido encubierto con distintos argumentos que le han restado relevancia dentro del pa-
norama cultural de Venezuela durante toda su historia. Asi aparecen diversos documentos
que mencionan esta disputa. La primera mencién que se reconoce de este hecho procede
del libro de Ramoén de la Plaza, Ensayos sobre arte en Venezuela (1883: 259), quien en par-
ticular estilo comenta cémo era el teatro que se venia desarrollando en el pais:

en la vida enfermiza de nuestro pais, el teatro siempre al impulso de una fuerza extrema ha dado
sintomas de vida muy de tarde en tarde. En la infancia del arte, si es asi que podemos calificar
nuestras primeras representaciones escénicas, no fueron las tiendas de campaiia que sirvieron de
teatro a las edades remotas las que se construyeron, sino salas particulares que representaban atin
mayores ridiculeces.

Luego, se conoci6 el articulo denominado «Teatro Nacional», escrito por Eugenio
Méndez Mendoza, aparecido en el Primer libro venezolano de literatura, ciencias y bellas
artes (1895: xxv), en donde el autor justifica esta postracion del teatro criollo invocando «la
politica obscurantista del gobierno colonial», que no permitié el desarrollo de estas activi-
dades y conformar un movimiento mas fuerte. Es decir, la culpa de que existiera un exiguo
teatro era de Espafia. Contrasta esta opinion con las crénicas de Aristides Rojas (1926),
quien, comentando las representaciones teatrales coloniales, recuerda la construccion de
su primer coliseo, todo debido a la gestion de la corona espaiiola, pero que una vez que
cesé tampoco se tradujo en una mejoria. Similar es el caso del libro de Juan José Churién,
Teatro en Caracas (1924: 44-45), quien también recoge esta inquietud agregando una argu-
mentacion adicional, segun la cual esta responsabilidad cabria en el mestizaje del grupo
social venezolano que imposibilité tal desarrollo, lo cual lo explica en términos por lo demads
muy cientificos al expresar que

en principio, y asi como hemos achacado nuestra falta de teatralidad a defectos de étnica y de
psicologia, podriamos achacarla con mayor razén al defecto orgénico o antropoldgico del mesti-
zaje de la raza... En lo que a teatro se refiere, nuestro mestizaje no ha sido eugenésico... sino
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agenésico. Ha resultado hibrido, y por tanto, infecundo como el mulo, producto zooldgico de la
raza equina con la asnal.

Esta teoria del mestizaje agenésico, sin embargo, no se aduce ni se dio en Perd, México
o Cuba, como tampoco en Francia o en la Espafa andaluza. Ya entrado el siglo XX, Juan
José Arrém (1945) da una posible explicacion mds apoyada en la realidad nacional y en fac-
tores propios del teatro. Explica Arrém que el teatro es un arte que necesita imperiosamente
del publico, y esto seria lo que no ha tenido, entre otras cosas, por la escasa densidad de su
poblacién. Se debe recordar, explica, que Caracas fue fundada tardiamente, en sitios poco
productivos, alejada de las rutas comerciales o culturales, con una poblacion que a comien-
zos del siglo no llegaba a los cincuenta mil habitantes, asolada por terremotos y diezmada
por epidemias, por evoluciones y dictaduras hasta practicamente mediados del siglo XX, por
lo que su desarrollo teatral se vio probablemente mds afectado que otras artes.

De acuerdo con Chesney (2004: 59), durante el periodo 1900-1950, de un total de 300
obras reconocidas, un 58% de ellas no fueron puestas en escena, de estas un 48% fueron
publicadas y un 10% eran manuscritos, en su gran mayoria referidos a la Capital solamente.
Gran parte de esta situacion irregular se deberia a los perniciosos efectos de un fenémeno
politico que durante los siglos XIX y XX ocupa un sitial importante y que limitd visible-
mente las posibilidades del teatro y de todo arte en Venezuela. Tal fendmeno es el denomi-
nado caudillismo.

2. LA TRADICION CAUDILLISTA

El teatro en el siglo XX desde sus inicios se verd afectado por el efecto sociopolitico y
cultural que le impone la denominada herencia caudillista de Venezuela. En efecto, estos
factores, que se vienen gestando desde comienzos del siglo anterior, tendrdn una fuerte
influencia en su devenir cultural hasta bien entrado el siglo XX —e, inmanentes en toda su
historia contemporanea—, lo cual, naturalmente, afectard al teatro.

Entre 1830, cuando Venezuela se separa de la Gran Colombia, terminando el suefio de
Bolivar, y 1903, cuando se produce la llamada restauracion Libertadora que termina con los
levantamientos, se produjeron en Venezuela 39 revoluciones, 127 alzamientos, cuartelazos o
asonadas menores, esto es, que en estos 74 aflos hubo 166 revueltas, lo que segin Juan
Liscano (1976, citando a A. Arraiz) equivaldria a unos 24 afios y medio de guerras y sélo 49
de paz (p. 588). Este es parte del efecto que produjo el caudillismo providencialista o su
simil el del cruento dictador que ha asolado a Venezuela en su historia republicana.

La Venezuela del Septenio guzmancista (1874) era econdmica y culturalmente muy po-
bre, desgarrada por las luchas intestinas de sus caudillos, por las asonadas y por las enfer-
medades. En lo politico, el pais se encontraba desarticulado; grandes sectores geogréficos
de €l no mantenian vinculos con el resto de los territorios llamados «nacionales». Muchos
historiadores y criticos de la cultura expresan que a este pais no podria definirsele como
una nacién integrada, debido a los débiles vinculos politicos, econdmicos y culturales que
se mantenian entre sus provincias, siendo mas bien la voluntad local de los caudillos lo
que se imponia sobre una idea central o general de nacidn. Incluso la propia Caracas ado-
lecia de este aislamiento; los pequefios puertos del litoral, por donde salia la poca produc-
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cion agricola de cacao proveniente de los Valles del Tuy, de Chuao y de Choroni, asi como
el café de la cordillera, salia directamente por botes o pequefios veleros. Las carreteras en
todo el pais no pasaban de los 300 kilémetros de longitud.

Las ciudades venezolanas eran pequeiias, rurales como todo el pais; la poblacién de
Caracas alcanzaba apenas los 56.000 habitantes y su entorno no cubria mds alld de las 400
hectdreas, es decir, unas ocho a diez cuadras a la redonda, en todo caso menor a cualquier
hacienda de entonces. De acuerdo al censo de 1891, el Distrito Federal contaba con 13.349
casas, de las cuales 10.577 eran de teja, el resto eran ranchos, habia 16 templos y 9 capillas,
3 mercados y un matadero, 5 cérceles y 5 cuarteles militares, 9 hospitales y 6 acueductos,
aunque su crecimiento era alto, de un 16% en viviendas (Arcila, 1974: 29-164). La construc-
cion del tramo final del ferrocarril a Valencia (La Victoria-Cagua), terminado en 1894, signi-
fico la conclusién de la linea ferroviaria mds extensa que existié en Venezuela. Su inaugura-
cion dio la oportunidad para exaltar una visién romantica que prevalecié durante fines del
siglo XIX, cual fue la idea del «progreso», verdadero anhelo que llen6 muchas paginas de
la literatura de la época en todo el mundo, entre otros a Romulo Gallegos que en su obra El
motor hace explicita mencion a este hecho, como se verd mas adelante. Este romanticismo
econdmico del ferrocarril fue el mito que acompafié a esta época, y fue el simbolo de la
revolucién de los medios de comunicacién que en Venezuela quedd truncado.

En el campo de la educacion es donde mds se advierte el atraso cultural en que se en-
contraba Venezuela. No habia progresos en esto de proporcionar a los venezolanos cultura
o en difundirla mds alld de una pequefia élite dominante en lo politico y en casi todos los
ordenes de la vida. En 1839 existian en el pais 219 escuelas (8.095 alumnos); en 1870 esta
cifra habia subido a 300 escuelas (10.000 estudiantes). Esto signific6 que sélo el 0,6% de la
poblacién venezolana recibia instruccion primaria. EI Decreto de Instrucciéon Publica de
Guzmén Blanco de aquella fecha tuvo efecto inmediato, y en un afio se crearon 141 escue-
las federales y en 1877 ya existian 1.131 (48.000 estudiantes). El cuadro de la educacion
superior era ain mds alarmante, pues en la Universidad de Caracas en 1875 (con un pais de
1,6 millones de habitantes) sd6lo cursaban 346 estudiantes (cuando en 1800, con 388.000
habitantes, eran 196), esto es, que el estudiantado habia decrecido en relacién con la pobla-
cién (Arcila, 1974: 43-45).

Por estas razones el analfabetismo era casi absoluto, estimado en un 95% de la pobla-
cion, si no mayor. La universidad no entregaba profesionales que contribuyeran al desarro-
llo del pais, su matricula se concentraba entre te6logos, médicos y abogados. La idea del
«progreso» que florecid en estos afios impulsa una nueva politica que va de la mano con
el ruido de los ferrocarriles, de las mdquinas, de los cables de acero, del teléfono, de la
electricidad, de las carreteras y de los barcos a vapor. Este progreso traeria muy lentamente
el cambio de su cultura.

Guzman Blanco, que habia conocido los suntuosos teatros de Paris, encontré que en
Caracas no existia un sitio para representaciones teatrales de gran boato, por lo cual con-
cibi6é construir uno semejante a aquellos, especialmente para el montaje de dperas, género
de apogeo en ese entonces en Europa. Este se inicié en 1876 mediante un Decreto que
escogid el sitio en ruinas de un antiguo templo de San Pablo, destruido en el terremoto de
1812. Inicialmente se le llamo Teatro Nacional, titulo con que se encuentra en los primeros
documentos, pero en el Decreto correspondiente aparece como Teatro Guzmén Blanco. De
estilo corintio puro, con basamento &tico, era similar al que también escogieron los france-
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ses para uno construido en la exposicion internacional de Paris. En los documentos oficia-
les de 1878 figura con el nombre de Teatro Nacional. Luego de nuevos cambios, en 1879,
por resolucion del mismo Guzman, el teatro continud su construccion y volvid a llevar su
nombre, siendo inaugurado el 1 de enero de 1881 con el estreno de la 6pera Hernani por un
conjunto lirico traido directamente de Europa, y de inmediato entregado al Concejo Muni-
cipal de Caracas, que lo denomin6 Teatro Municipal.

Se trata de una realidad pocas veces bien perfilada en este tipo de estudios que, por
alguna razén, ha sido motivo de olvido, porque ya han pasado muchos afios de aquella
vision de una Venezuela tan distinta, pobre, inconexa, despoblada, distante, por lo que la
misma se ha desvanecido ante la imagen que en el pais contemporaneo, moderno, se ha
proyectado sobre su pasado. Bien hace en decir Simén A. Consalvi (2000: C-16) al respecto,
que a la historia se le mira con cierto desdén, acentuando que «habria que buscar la expli-
cacion de por qué durante tanto tiempo no quisimos mirarnos en el espejo o por qué nos
rechazo». Por esta razén se diria que es preciso recordar esa realidad, alcanzar un conoci-
miento de sus hechos y medir sus dimensiones en relacion con su época, aunque sea des-
de una perspectiva diferente como la presente.

Aquel mito de la grandeza agricola de la Venezuela del siglo XIX, siguiendo estos mis-
mos argumentos, también ahora es cuestionado. En las palabras de Ramoén J. Veldsquez (1986:
9), aquello «era mentira, absolutamente falso. No tenia razén Cecilio Acosta cuando contaba
que aqui todo lo que se pisa es oro. Este era un pais de miseria... Era un pafs de pobres,
todos pobres. Los ricos mds ricos, la oligarquia, no llegaban a atesorar un millén de pesos».
El Estado era pobre, como el pais. Los bancos privados eran los que le facilitaban dinero
para pagar a la tropa y a los empleados publicos, lo que ocasioné cuantiosas deudas del
Estado. En 1900 esta deuda llegé a los Bs. 231 millones, en circunstancias que el presupuesto
sOlo alcanzaba a Bs. 90 millones. Cuando gobernaba Cipriano Castro se agotaron los recur-
sos y los bancos Caracas y Venezuela se negaron a darle nuevos préstamos, lo que determind
que sus directivos fueran puestos presos en La Rotunda; en medio de su camino a prision
los banqueros accedieron a facilitarle dinero al gobierno, sin mds tramites administrativos.

3.LAS NORMAS DE LA CENSURA EN EL TEATRO

Durante el periodo en estudio, especialmente durante los afios 1900 a 1935, la censura
acompaiid en forma clara y expresa al teatro, y ésta quedd estampada tanto en una comple-
ta normativa destinada a tal fin, que se fue creando durante estos afos, como también en
la practica del ejercicio de una censura concreta a los dramaturgos o a sus obras. En esta
seccion se irdn alternado unas y otras, muchas dificiles de obtener. Se completard este cuadro
con la presentacién de un ejemplo claro y patente de una obra censurada.

Mucha de la normativa encontrada se cobija bajo la méscara de proteger la moral y las
buenas costumbres, sin contar con las que acuden a argumentos de orden religioso o civi-
co, en las cuales la Iglesia aportaba también su grano de arena. La abundancia y diversidad
de normas aplicadas a los «espectdculos publicos», en general, son llamadas ordenanzas
de cardcter municipal y no leyes, y el centro de las actividades se concentraba bien fuera
en el Distrito Federal o en el Departamento Libertador, incluyendo a la ciudad de Caracas.
Por esta razén la censura tuvo un carécter oficial.
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Los antecedentes de la censura durante el periodo en estudio tienen su origen en nor-
mas dictadas por la Iglesia catdlica, aplicables a toda clase de espectdculos publicos desde
la Colonia, como ya se ha revisado. Hacia fines del siglo XIX, el liberalismo y las nuevas
corrientes positivistas disminuyen esta potestad de la Iglesia, aunque siempre permanece-
ria latente. Por ello se puede decir que la censura oficial sobre las diversiones publicas data
realmente desde 1830.

A fines del siglo también se observan en Caracas otras normativas de cardcter restricti-
vo, cuyo fin era el evitar desérdenes populares en sitios de concentracion masiva y asi
sostener la inestable estabilidad politica de la época. Tal es el caso de las resoluciones
tomadas por el gobernador J. Francisco Castillo, en julio de 1893, que prohibieron «en ab-
soluto los bailes que se efectiian en determinados botiquines, cafés y restaurantes», asi
como «la apertura hasta horas avanzadas de la noche [...] de Confiterias, Botiquines, Res-
taurantes, establecimientos que ofrecen por lo regular espectdculos contrarios a la moral»,
exceptuandose de esto a los locales ubicados a menos de 300 m. de los teatros Municipal
y Caracas, que podian «permanecer abiertos hasta una hora después de terminada la fun-
cién», considerados probablemente como mas respetables y no susceptibles de desérde-
nes publicos. No obstante, a éstos sélo se les permitié «funciones de 6pera, quedando en
absoluto prohibidas cualquiera otra especie de representaciones», excluyendo asi de sus
programas las presentaciones de operetas, zarzuelas, comedias y todo tipo de variedades,
géneros que para las autoridades tenian un cardcter popular y, por ende, peligroso (Sueiros,
1999: ;pag?).

En las llamadas variedades se incluian las presentaciones de ntimeros con bailes, can-
ciones y actos de comedias en un espacio unico, en las que se podria llegar a perder con-
trol de la situacidn artistica, bien por las formas que asumian como también por sus conte-
nidos parddicos y farsescos con los cuales se ejercia una cierta critica no permitida, como
se verd al final al tratar el tema de los motivos y estrategias. Asi, por ejemplo, en 1911, el
gobernador del Distrito Federal consideraba que la accién emprendida por los empresarios
de espectdculos publicos de anunciar sus espectidculos «por medio de carteles paseados y
distribuidos por las calles en coches y carros cargados de musicos, desdice de la cultura de
la capital y ocasionaba aglomeraciones y desérdenes de vagos y holgazanes», ordenando
de inmediato la cesacion de «semejante costumbre» (Sueiros, 1999: ;pag?).

Uno de los primeros casos de autocensura, debido a la situacién politica represiva del
gobierno lo menciona Carlos Salas (1967: 108), quien sefiala que en 1910 le fueron presen-
tados a la Compafifa espafiola de Francisco Fuentes los textos de El motor de Rémulo
Gallegos, La selva de Henrique Soublette y El duelo del autor francés Lavedan, escogien-
do Fuentes a este Ultimo porque «no queria inmiscuirse en asuntos politicos».

La mencién oficial mds antigua sobre censura al teatro en el Distrito Federal se registra
en los articulos N° 18 y 19 del primer Reglamento de Teatros y Espectdculos Publicos, pu-
blicado en la Gaceta Municipal del 24 de febrero de 1916, aprobada por Juan Criséstomo
Gomez, hermano del Benemérito, entonces Gobernador del Distrito Federal. Alli se especifi-
ca que ninguna obra de teatro y pelicula podria «representarse sin antes ser vista y estu-
diada por el Inspector General de Teatros y Espectaculos Publicos, quien aprobard las que
puedan ser llevadas a la escena», manteniendo «un registro especial para anotar las pelicu-
las y obras teatrales de cualquier clase a las cuales haya puesto el pase correspondiente»,
sin especificar los criterios de tal decisién. Esta serfa de exclusiva responsabilidad del Ins-
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pector censor, Unico miembro de la «comision censora», quien, tras ver y estudiar el even-
to, estableceria personalmente si se podria otorgar o no «el pase correspondiente». La
Inspectoria General de Teatros y Espectdculos Publicos también era algo nuevo, pues ape-
nas el 2 de febrero del mismo afio se habia fusionado el antiguo binomio independiente del
Inspector General de Teatros y del Inspector de Espectidculos Pudblicos en un cargo tnico,
siendo nombrado don Pedro Emilio Nufiez de Céceres como el primer inspector-censor de la
ciudad. Esto significaba que la censura era responsabilidad tnica y exclusiva de una auto-
ridad politica del gobierno, y siempre este cargo recayé en el llamado «personal de confian-
za» del Benemérito, asumiéndose integramente los principios de «paz, unioén y trabajo»
(Sueiros, 1999: ;pag?). La estricta obligatoriedad del «pase» fue certificada anualmente a
partir de 1917 en los informes presentados al Gobernador por la Inspectoria, donde se se-
nalaban detalladamente las obras a las que se le otorgd el «pase», asi como aquéllas a las
que les fue negado éste.

Por esta razén, se piensa que alrededor de 1915 muchas salas dejaron de lado las repu-
tadas presentaciones liricas y teatrales, y no pocas fueron abriendo sus puertas anuncian-
do su dedicacion exclusiva a las modernas proyecciones de cine. El teatro decaia y el cine-
matdgrafo se independizaba y adquiria renombre.

El caricter politico de la censura queda de manifiesto en documentos de la época, como
por ejemplo en la carta citada por Yolanda Sueiros (1999: ;pdg?) sobre peliculas, enviada en
julio de 1920 por Ramoén E. Vargas, Secretario de Gobierno del Distrito Federal, a su «noble
protector», el General Juan Vicente Gomez, confirmédndole que «de acuerdo con las 6rdenes
de Ud. de que me hablé Don Juanchito» [Juan Cris6stomo Gémez, su hermano], se habia
encargado personalmente de prohibir «la exhibicion de las peliculas cinematograficas en
que de cualquier modo haya la tendencia de infundir en el pueblo doctrinas inmorales,
andrquicas o criminales en algtin sentido». Ese era el criterio aplicado, y el anarquismo parece
ser en ese entonces la ideologia que mds molestaba al régimen.

Don Belisario Delgado, Inspector General de Teatros y Espectdculos Publicos desde 1919
hasta 1929, fue el mds longevo en su cargo, e inaugura su nombramiento dictando en el
mes de diciembre de 1919 una serie de disposiciones que ni siquiera tuvieron el cardcter de
normas u ordenanzas, ni fueron publicadas en la Gaceta Municipal, sino reproducidas en
El Nuevo Diario y «trasmitidas (sic) en Nota Circular a todos los Empresarios de Cinema-
tégrafos y de todas clases de Espectdculos».

En 1930, la Junta de censura es cambiada, colocdndose ahora integrantes ain més fieles
al régimen. Asi, el Inspector General del Distrito Federal es sustituido por el Prefecto del
Departamento Libertador y el ciudadano independiente por un miembro del Concejo Muni-
cipal, otorgdndosele ademds a la nueva junta de censura «las mismas atribuciones respecto
de cualquier otra clase de especticulos que se ofrezcan en el Distrito Federal». La censura
se endurecié notablemente durante los afios del gomecismo, especialmente desde 1913,
cuando reacciona en contra de una invasion de Castro, estableciendo una politica fuerte-
mente represiva, y luego de 1928, cuando se produce una rebelion estudiantil, actuard una
represion y censura cuyas huellas cuesta encontrar.

Es dificil compilar casos concretos de la censura en el teatro, aunque algunos han po-
dido ser resefiados para ilustrar esta grave situacion. Jestus Sanoja (1988), al estudiar estos
aspectos, menciona los conocidos casos de Leoncio Martinez, y sus constantes encarcela-
mientos por editar revistas consideradas subversivas, el cierre de la Universidad Central de

83

Published by Digital Commons @ Connecticut College, 2008



Teatro: Revista de Estudios Culturales / A Journal of Cultural Studies, Vol. 22, No. 22 [2008], Art. 6

Venezuela en 1912, el caso de Arévalo Gonzdlez, periodista, mencionado en la obra Un dipu-
tado modelo, de Rafael Otazo, de 1937, que se revisa mds adelante, asi como los que sufrié
Andrés Eloy Blanco, como lo sefiala Rafael J. Lovera de Sola (1996: 11 y 25), a quien en
1933 «se le prohibié publicar en los periddicos, hablar por radio e incluso no pudo pronun-
ciar en aquellos dias una presentacién de una joven poetisa quien leeria sus primeros poe-
mas en el Ateneo de Caracas».

En forma similar, pero en un estilo mas cruento, Miguel Otero Silva (1983: 123) explica
que durante esta época de Gémez, no pudiendo sobornar a los intelectuales de 1910, de
1918 ni de 1928, los encarceld, citando entre ellos a Arreaza Calatrava, Dominguez Acosta,
el padre Mendoza, el ya citado Leoncio Martinez, Francisco Pimentel, José Rafael Pocaterra,
Alfredo Arvelo, Rafael Arévalo Gonzélez, Andrés Eloy Blanco ya mencionado, Pio Tamayo,
Salvador de la Plaza, Alberto Ravell, Antonio Arraiz, «todos fueron a dar con sus huesos a
las cérceles, los universitarios jalaron pico en las carreteras, y la cultura fue a pasar al ras-
trillo al cuartel de policia, con sus corotos».

El 3 de enero de 1936, cuando Gémez ya habia muerto, su sucesor, el General Eleazar
Lopez Contreras, prometia una completa libertad de expresion, sin restricciones. Dos dias
después, el 5 de enero, suspendia las garantias constitucionales y, acto seguido, dict6 una
resolucion restableciendo el aparato de censura del gobierno. Ante la desobediencia civil
que impusieron los medios de comunicacién, el gobierno organizé una Oficina de Censura
para revisar el contenido de diarios y radios, que hizo extensible a todo el pais. El visado de
censura se hacia presente nuevamente. El 4 de febrero Caracas amanecié sin periddicos y
con las radios transmitiendo sélo misica. Treinta mil personas (de las cien mil que habita-
ban la ciudad) protestaron en la Plaza Bolivar, convocadas por distintas organizaciones. El
gobierno respondié violentamente, disparando sobre la multitud, lo que produjo seis muer-
tos y docenas de heridos. Nunca se aclaré quién dio la orden. El Gobernador Félix Galavis
fue culpado de estos hechos, destituido y reemplazado por un General. A los pocos dias se
restituyeron las garantias y, aparentemente, la oficina de censura fue disuelta (Olavarria,
2000).

4.EL SAINETE CENSURADO

El sainete venezolano es, tal vez, una de las expresiones que ha dejado mds honda hue-
lla en la cultura del pais, especialmente por su connotacion dramadtica nacional y popular.
Por mds de cuatro décadas ocupé el espacio escénico caraquefio, y sus antecedentes se
remontan al siglo anterior. Es, sin lugar a dudas, uno de los primeros intentos escénicos
que de alguna manera, y a su modo, puso la mirada en su compleja realidad. Debido a la
controversia que sus propuestas han originado en la critica, como ya se habra observado
en los capitulos precedentes, siempre pesard sobre €l la duda sobre su significacion como
posibilidad dramatica valida. Se podrian poner como ejemplos ilustrativos de esta argumen-
tacion lo que han estimado Monasterios (1975: 37), cuando sefiala su «superficialidad» porque
el dramaturgo «copia los detalles anecdéticos de la realidad circundante»; y Azparren (1979:
60), al decir que «el teatro que siempre se escribid e hizo fue provinciano, tipico y anecdd-
tico, pendiente de las aventuras simpaticas del humor venezolano», desconociéndose los
factores que intervienen en la ficcionalizacion de un discurso dramadtico.
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En la coleccion de «impresos» del archivo del gobierno, correspondiente al periodo
presidencial del General Cipriano Castro, en 1902, aparece una obra de teatro satirica, de
autor desconocido, que fue guardada por el Presidente con cuidado y que sélo seria publi-
cada por el Archivo de Miraflores en 1964. En la cardtula contiene un dibujo a mano en que
aparece Castro vestido de payaso y, a su lado, un personaje desconocido de rostro duro,
vestido con un elegante traje de noche femenino. En la parte superior, Castro escribi6 de su
puifio y letra, «otra gracia de estos canallas» y, junto a la figura de rostro desconocido,
anotd con el mismo ldpiz, «General A. Ibarra». El pie de imprenta es falso: Imprenta Mani-
comio de Los Teques.

La obra se titula La restauracion liberal, el ejército y la escuadra (1902); no se mencio-
na el autor, con lo cual queda explicito en el titulo que se debe referir a la experiencia poli-
tica directa de Castro y a su relacion con el ejército y la armada en 1902. Consta de una
escena corta y la accidn transcurre en el famoso botiquin caraquefio «La Glacerie». Los
personajes son numerosos, por lo que se deduce que fue hecha por un escritor aficionado,
aunque dispuso de amplios recursos lingiiisticos en sus expresiones, los que hablan mejor
de su nivel cultural que de su técnica dramdtica, como ya se verd. Las figuras principales
son Mr. Grell, que habla inglés, y Jorge, su amigo, ambos sin mayores descripciones bio-
gréficas en toda la obra, pero ademds también figuran los ministros de Castro, Cérdenas y
Lépez Baralt, asi como el que era el Jefe de Telégrafo, Valerino, y otros que hacen comparsa.

La pieza abre con la lectura de un telegrama: «Amigo Grell, grandes noticias: Valarino,
Torres Cérdenas y Lopez Baralt. Ejército unido derrotado, victoria en La Victoria. jHoy nos
ensabanamos!». Luego, Jorge le previene: «;Cuidado, Mr. Grell, con otro Tinaquillo y un
mal Paso!» (p.4). Mr. Grell escucha, comenta que se la extraviado su perro y se dirige a La
Glacerie. Alli se retine con sus amigos, con quienes celebra cantando algo alusivo a la en-
fermedad de su perro y bebiendo champafia. Grell agrega: «ese cabito es una gran cosa»
[se refiere al Presidente Castro], a lo que Jorge responde: «y el almirante es mucho coman-
dante». El mensajero confirma la lectura: «Es copia exacta. jPaz asegurada!». Acto seguido,
comienzan a entonar una letra de la cancion «Sobre las olas». Al terminar el coro, la obra
cierra llamando a Valerino, el Jefe de correos, a Torres Cardenas y a Lépez Baralt, pidiéndo-
les «mads sal de frutas».

Aunque no se ve tan clara y aparente la razén de ser de esta pieza, vale decir, del mo-
tivo que origina esta burla politica a Castro y a sus ministros, y tampoco el por qué fue
censurada y guardada por él, se presume que debid haber sido de alguna importancia en su
momento, puesto que el Presidente la mantuvo a buen resguardo por un largo tiempo. Su
explicacion podria emerger al recordar la historia de aquellos afios y, sobre todo, sobre la
famosa Revolucién restauradora liberal de Cipriano Castro (1899) que ya ha mencionado.
En efecto, en esto el texto es claro. En sus parlamentos iniciales, cuando se lee el telegrama
aparecen las claves «victoria en La Victoria», «<Hoy nos ensabanamos», «jCuidado, Mr. Grell,
con otro Tinaquillo y un mal Paso!». Ademas, estd la historia del «perro rabioso», asi como
cuando se menciona al cabito, los cuales son signos que enmarcan sin discusion la fabula
dentro de un contexto histérico bien preciso, el efecto de la politica de restauracion iniciada
por Cipriano Castro. En aquella oportunidad, teniendo como telén de fondo todo el caos
politico caraquefio que existia, sobresaltaba el hecho de que €l se sentia un predestinado,
y se recordaba que Castro insurgié desde Los Andes y tomé el poder, incluso con el apoyo
de sus adversarios, que de traidores pasaron ahora a ser revolucionarios. Ahi comenz6 esta
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etapa farsesca de la historia venezolana. Es sabido, ademds, que en estos primeros afios se
mostré a esta figura caudilla como violenta, nacionalista, racista, libertina y heroica a la vez,
como un personaje que intentaba pacificar al pais a un alto costo. Algunas de esas batallas
que perdio6 el caudillismo desplazado fueron las de Tinaquillo y la de El Paso de Estévez, en
1901, que aqui son sefialadas con precision. S6lo en la batalla de La Victoria, en 1902, tam-
bién destacada en el texto, y que marcard el fin de esta era de montoneras, quedaron en el
campo mds de dos mil bajas, entre muertos y heridos. Este es también el afio en que, con
fuerte apoyo econémico extranjero, se inicia una ofensiva contra Castro denominada La
libertadora, que culminard en el fracaso de La Victoria.

Por esto, tal vez, se pueda entender el punto de vista critico de la obra en 1902, asu-
miendo la perspectiva de un extranjero, en un intento por desacreditar a Castro, justo en el
momento en que la «libertadora» embate en su fase final que lo destronaria del poder. Por
eso, el telegrama es repetido, para reiterar una noticia que no quisieran creer, «paz asegura-
da». A fines de 1902, fuerzas navales alemanas e inglesas bloquearon las costas venezola-
nas, echando a pique a tres barcos nacionales y apoderdndose de otro. Es el momento en
que Castro pronuncia su legendario discurso diciendo, «jVenezolanos! La planta insolente
del extranjero ha profanado el sagrado suelo de la patria». La obra es la introduccién dra-
madtica, para el teatro y para la realidad misma, de aquel suceso que ya se veia venir, por eso
la primera cancién que improvisan es la de «Sobre las olas», y por ello también los perso-
najes entonan «;Oh! Qué dulce es vivir, / De los mares el rumor» (p. 5). En definitiva, Castro
y su revolucion restauradora se transformaron en un obstdculo para todos, y esto en cierta
manera es lo que muestra y trata de decir la pieza, y seria la razén por la cual probablemente
fue censurada esta pequefia muestra de farsa teatral politica de comienzos del siglo XX,
anénima, en la cual se comentaron las grandes incidencias politicas del momento.

Rafael Otazo (1872-1952) fue otro de los autores que tratd este tema. Dramaturgo y
empresario teatral, desarroll6 una intensa y amplia actividad dramdtica durante cuatro déca-
das, autor de numerosos y muy populares «sainetes criollos», cuya labor en todos estos
campos es casi desconocida, ignorada y muy poco reconocida. Nacido en el dltimo tercio
del siglo XIX, a muy corta edad comenz6 a trabajar como asistente de otro gran empresario
de la cultura de aquella época, igualmente desconocido, como lo fue Miguel Leicibabaza
(1857-1915), siendo este ultimo sin duda, el que trajo las mejores compafifas de dpera, zar-
zuela y dramas que se vieran en la Caracas de fines del siglo XIX. Ambos adquirieron con
el tiempo gran prestigio en el medio cultural de comienzos del siglo XX e, incluso, tuvieron
también una significativa influencia en los sectores de gobierno de aquella época (Chesney,
2001). De sus cercanias con el poder politico se lograron algunos beneficios para el teatro
nacional, como ocurrié el 30 de abril de 1904, en ocasion de que Otazo presentara en el
Teatro Caracas a la Compaiiia de Teatro Infantil de los Ruiz Chapellin, con la pieza El rey
que rabio, en donde fue invitado de honor del Presidente Castro, quien disfrutd la obra y
ésa fue la ocasion que aprovechd Otazo y los hermanos Ruiz Chapellin para convencerlo
de dar un mayor apoyo oficial a sus actividades, quien ofrecié esa misma noche construir
un nuevo teatro para sostener y estimular al teatro nacional, cuyo decreto fue firmado el 23
de junio de 1904, e inaugurado al siguiente afio, el 11 de junio de 1905, con el nombre de
Teatro Nacional (Salas, 1967).

Su produccion dramdtica se estima en mds de ochenta obras, algunas muy exitosas, de
las cuales muchos titulos ni siquiera se conservan. Su actividad como empresario teatral
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culmina a fines de los afios veinte, aunque continud escribiendo sainetes hasta mitad de
los afios cuarenta. La tnica obra que se ha logrado recuperar ha sido la primera escena (de
tres) de Un diputado modelo, escrita en 1937 y rescatada de los archivos de la Revista
Elite. La obra es un sainete en un acto que se desarrolla en una ciudad, posiblemente Ca-
racas por los detalles que presenta, en la sala de la casa de una familia de clase media que
se prepara para celebrar las ferias de San Serapio, razon por la cual existe un ambiente fes-
tivo, de toros y de semblanzas culinarias. Todos los personajes son parte de una misma
familia. Paz es la madre y los hijos son Luz y Blas. El edil es el padre, Jobo. La novedad es
que Jobo ha sido electo diputado y, naturalmente, quiere aprovechar la ocasion para ganar
popularidad «obsequiando a todo el mundo». Ante la duda de por qué Jobo es diputado y
sobre su preparacion para ejercer el cargo hay discrepancias entre madre e hija que, ade-
mds, ayudan a entender el momento postgomecista que se vivia.

Jobo piensa convertirse en un diputado modelo, de «conducta intachable, de vida aus-
tera y sencilla», que ha trabajado para vivir «regando mis campos con el sudor de mi fren-
te», palabras que Paz jamds habia escuchado, por lo que, asombrada, le reprocha no haberlo
nunca oido hablar asi, y esto da pie para que Jobo explique, en forma mas clara aun que
como lo ha venido haciendo hasta aqui, sus recuerdos de los afos de la dictadura de Gémez:

JoBo: Si antes de ahora hubiera echado fuera lo que tenia dentro del buche, hubiera ido a
amansar un par de grillos en el castillo.

Paz: No seas exagerado.

JoBo:  Exagerado? Recuerda que me vigilaban de dia y de noche.

Paz: Y eso, jpor qué?

JoBo: Porque reconocian la gran dosis de valor civico que hay dentro de mi ser.

Paz: Pero td no protestabas; te callabas.

JoBo: Mi patriotismo me obligaba a callar ante las imposiciones del momento que viviamos;
y a esperar que llegara otro momento de verdadera justicia social (p. 5).

Mas relevante atn es el fin de la escena, cuando luego de esta revelacidn, su esposa
Paz le recuerda la figura de Arévalo Gonzdlez, quien siempre protestd y nunca calld, a lo
que Jobo responde efectuando una verdadera confesion: «No tuve valor para sacrificarme
como é€l... fui cobarde. Pero ya ves que llegé el dia en que voy a trabajar por el engrande-
cimiento de mi pueblo», con lo cual finaliza la primera escena (p. 5). (Rafael Arévalo Gonzélez,
citado en esta obra, existi6 en la vida real y fue un importante periodista, activo oponente
a la dictadura, dirigente fundador del Partido Comunista venezolano, que ya para los suce-
sos antigomecistas de 1928 y 1929 se encontraba preso en el Castillo de Puerto Cabello y
era uno de los nombres que los estudiantes pedian dejar en libertad).

El significado de la obra estaria dado por la presentacion en escena del nuevo politico
democrata, desde donde se multiplican sus sentidos —por ejemplo, el nombre de la esposa,
Paz, el mismo de Jobo, recordando a otro dramaturgo que se le apodaba de esa forma y la
situacion de los afios de la dictadura de Gomez—. Igualmente, esto lleva directamente al
sainete costumbrista, aunque la obra entra en una problemadtica mds politica y critica, que
cambia las cosas, equilibra el costumbrismo y abre paso a un cierto timido realismo
sociopolitico. Lo que es relevante en este tltimo aspecto es observar el uso de las estrate-
gias lingiiisticas por parte del autor para provocar estos cambios, a saber, el humor y la
parodia, manteniendo su significacion en funcion de mostrar que son libres, que existe una
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cierta libertad, a diferencia de un contexto anterior diferente que la negaba. Al cambiar Jobo
esta funcién, cambia este sentido, el problema contextual puede ser tratado con mayor li-
bertad creativa y se retiran las estrategias furtivas. Este es el verdadero cambio que presen-
ta esta parte de la obra.

Leoncio Martinez (seudénimo Leo, 1888-1941). La vida artistica de Leo es una de las més
interesantes de todo el sistema del sainete. Poeta, cuentista, periodista, actor y dramaturgo.
Promotor de El Circulo de Bellas Artes, en 1912. La primera referencia a su actividad teatral
aparece en 1914 cuando estrena dos de sus piezas: Menelik y El rey del cacao, asi como
también la traduccion de la obra El secreto de H. Bernstein, de muy definido corte naturalis-
ta y de quien Leo fue gran admirador. En 1923 funda la revista Fantoches, en la cual se ha-
cen criticas literarias y politicas contra el régimen. En la columna «Teatralerias» se presenta
la actualidad de las artes escénicas y su cartelera (con la firma de Kry-Tico). A Leo se le
reconocen una veintena de obras, la mayor parte de tipico corte costumbrista comico, popu-
lar. En 1921 comienza a cambiar su temdtica y técnica dramatica, evidenciando ahora una
vision méds moderna del teatro y una forma mads critica para exponer sus argumentos.

El salto atrds, una de sus obras mds exitosas, en un acto y 19 escenas, plantea la rea-
lidad social del mestizaje, el racismo y un cierto desprecio hacia lo nacional, el orgullo de
casta y los tipicos vicios del chisme y la hipocresia que predominaban en aquel ambiente
autoritario. A partir del titulo mismo se plantea un problema mads social que un tipico cuadro
de costumbres. La expresion «el salto atrds» se empleaba y emplea para designar un fené-
meno de retroceso racial al referirse a un nifio que nace con su tez mas oscura que la de sus
padres. Y ésta es la anécdota de la obra, la historia del nacimiento de un nifio negro en una
pareja de blancos. Estas eran las convenciones que regulaban la vida familiar y la obra di-
rige su mirada critica directamente hacia este prejuicio racial mediante el humor, ridiculizan-
do situaciones y férmulas convencionales burguesas. Julieta es la hija de una familia aco-
modada que ha dado a luz un nifio negro, hijo de un alemdn. Este escdndalo hace que se
retina un consejo de familia para decidir las medidas que deben tomarse para lavar el honor
de casta. Se piensa que la situacion es producto de un engafio o de una brujeria. Se daria
asi la paradoja de «jun alemdn negro! ... {Es negro! ... jnegro como una maldicién!» (Nazoa,
1972, vol. 1: 262). ;La solucion? La familia piensa en dos soluciones: cambiarle al nifio o
cambiarle al marido, «con dinero se arregla todo... el honor lo impone». El momento climax
serd cuando Von Genius, impaciente, ve a Julieta entrar en escena, es saludada carifosa-
mente por él, y mientras ellos esperan que «ya va a sacar el revélver», éste exclama inocen-
temente al ver al nifio:

V. GENIOS iQué lindo! ;Qué gordo!

Topos :(Eh?

V. GENIOS : jEs idéntico a mi abuelo! jIdéntico a mi abuelo Pancho!

Topos : jOoo0h!

FuLGENcIO (tio) : ({COomo a su abuelo?

ELENA (madre) : ¢ Pero su abuelo no era aleméan?

V. GeniO : Por la linea paterna, si; pero, mi padre, cuando estuvo de explorador en

el Pert, se casé con una cocinera. Usted sabe que a los alemanes les gustan
mucho las negras.
ELENA : jAy, Jerénimo! Nuestro yerno, hijo de una cocinera. {Nos ha engaiiado!
JErONIMO (padre):  El, no: la necia vanidad de un titulo fue la causa del engafio.
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V. GENIOS : Yo no he engafiado a nadie: me preguntaron si era Barén y creo que lo he
probado... ;verdad, Julieta?

BELEN : jQué cosa! Y usted sali6 completamente rubio.

V. GENIOS : Pero mi hijo ha dado el salto atrds (Ibid.:341)

Con una anécdota y discurso sencillos, la obra hace uso de dos recursos draméticos, la
ironia y el humor, ademds de giros semanticos como la metafora y la elipsis. La ironia actia
como una funcién para que el significado esté determinado por el contexto. La utilizacion
de numerosos puntos suspensivos crea un vacio en el discurso, condensa su sentido y
esto permite una mayor participaciéon del lector/espectador en el curso de las acciones. El
equivoco también contribuye a aumentar el humor —por ejemplo, el pedirle a la vieja sirvien-
ta que consiga un niflo catire—, aspectos estos que serdn profundizados mas adelante al
hablar de las estrategias utilizadas por el sainete.

En Pobrecito (1928), definida por su autor como «paso de comedia galante», se plantea,
igualmente, una fuerte critica social, muy cercana a su biografia. La accion de la obra se
desarrolla inicialmente en una noche, en un casino, en donde Esteban, galdn de profesion,
encuentra a Celia, que llora desesperadamente en un sillén. Celia es menuda y rubia, aman-
te del Capitan Mario, quien se encuentra encarcelado y ésa es la razén de su desesperanza.
Como era de esperarse, Esteban le echa mano a Celia, quien cede sin mayores problemas a
su seduccion. Para colmo de males, ella ha extraviado las llaves de su casa, asi que termina
durmiendo con Esteban. Sin embargo, tras estas mascaras, Leo expone con increible frial-
dad una fuerte critica a la falsa doble moral burguesa, a la falsa amistad y al sistema opresor
imperante, como lo ilustra Celia al expresar en medio de su propia comedia: «pobrecito Mario,
pobrecito Mario [...] y ahora estard en un calabozo, con tanto frio, en un calabozo donde
hay muchas ratas, con un colchén en el suelo y sin mi... (Yo quiero que me lleven para
alla!». Parlamentos que, dichos por ella, parecen pueriles, sin sentido, y conduce la obra
directamente a la vida de Leo, tantas veces encarcelado en aquellos calabozos gomecistas
(Flores, 2001).

A su vez, en El viejo rosal (1925/39), plantea una situacion mds vecinal, de la vieja
Caracas, en casa de Maria Antonia, a donde concurren el Padre Vélez y el Jefe Civil, el
Coronel Camargo, con el propdsito de recolectar fondos para los pobres. Aunque la trama
se desliza en relacién con el estado de solteria de ella y la solidaridad, de pronto el tema
central cambia cuando se le solicita al Coronel la libertad de Nicasio, punto de partida nue-
vamente para llamar la atencion sobre la situacion politica del pais en los afios veinte. Nicasio
es un hombre humilde que fue puesto preso por hablar mal del régimen en estado de ebrie-
dad, argumento que es transformado por Maria Antonia para expresarle al jefe Civil: «;Cudn-
tos no hablan mal del gobierno dentro del mismo gobierno y nada les acontece?». Final-
mente, el Padre Vélez colabora para convencer al Coronel y éste accede. El enfrentamiento
de poderes es evidente, el civil pudiente y el religioso contra el politico militar (Flores, 2001).

Julidan Padrén (1910-1954), de profesion abogado, fundé y dirigié junto a otros escrito-
res venezolanos la revista El ingenioso hidalgo, en 1935, luego fund6 el periddico Unidad
Nacional. Escritor de cuentos. Su produccién dramadtica sélo se encuentra publicada. Su
sainete Pardsitas negras (1939) es considerado de carécter critico al gomecismo. Su accién
transcurre en diciembre de 1935, mes de la muerte del dictador, en un pueblo cercano a
Caracas, en donde un burro se ha comido el dinero que estaba destinado al matrimonio de
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Candelario y Petronia, y en este ir y venir a la ciudad para lograr la devolucion de este
dinero, se muestra el microcosmos del pais: un jefe civil autoritario, la prensa sensacionalis-
ta, el cura que intercede buscando una solucion, el infaltable gringo que ve en este hecho
un negocio, y un juicio publico al burro. Es decir, el autor extrae de lo cotidiano y, a veces
hasta monétono, lo extraordinario, con amplia imaginacién y creatividad, aspectos que la
critica ha llamado «realismo magico» y «costumbrismo surrealista» (Barrios, 1997: 89).

5.LADRAMATURGIA DE LA ALBORADA

Durante los primeros tres meses del afio 1909 se edit6 en Caracas la revista La Albora-
da, la que en s6lo ocho nimeros formé lo que se ha denominado una «conciencia» de
generacion de gran importancia en la literatura y el teatro venezolano. Unidos por su pre-
ocupacién por la situaciéon sociopolitica del pais, que denominaban el «dolor de la patria»,
sus integrantes tenian en esa fecha mas o menos la misma edad: Rémulo Gallegos, 25 afios;
Julio Planchart, y Julio Rosales, 24 afios; Salustio Gonzélez, el dltimo en incorporarse, y
Henrique Soublette, 23 afos. Este tltimo fallecié prematuramente en Caracas en 1912, por lo
que no tuvo la oportunidad del futuro para dejar mayores testimonios y reflexiones sobre
esta revista, aunque su obra dramdtica es muy significativa.

Son numerosos los estudios que se han dedicado a desentranar y a analizar el alcance
de esta obra en el campo literario, pero muy pocos los que han ahondado en los aspectos
de su dramaturgia. Testigos de excepcion del fin del régimen de Cipriano Castro, en diciem-
bre de 1890 se sintieron llamados a intervenir en el destino de Venezuela para instaurar la
libertad y la democracia. Esta alegria inicial poco dur6. El gobierno que siguié afianzé la
tragica dictadura gomecista e hizo que su voz fuera una oportuna y constante protesta
intelectual.

El grupo comenzé por ser una simple reunién de estudiantes de la Universidad de Cara-
cas, en donde ensayan sus primeras experiencias como escritores, «repitiendo los esque-
mas de todas las generaciones literarias de nuestro pais: rebeldia, franqueza a veces rudas,
sinceridad en los postulados, revision de valores, ansia de afirmarse en el escenario de la
creacion literaria, busqueda de nuevos horizontes, coraje en la pasién y decision en el sa-
crificio que el cultivo de las letras impone» (Medina, 1963).

En este sentido, como ha sefialado Rosales, los «alborados» caminaron siempre juntos,
solidariamente unidos, con la esperanza en un mafnana independiente. Bastaria leer el edito-
rial de su primer numero, titulado «Nuestra intencion», para conocer sus ideas, en donde
sugiere frases como «salimos de la oscuridad», «la presion de aquella negra atmdsfera»,
«nuestro oscuro pasado», «nuestro silencio nos da derecho a levantar la voz», «al ver
apuntar en su horizonte la alborada de la esperanza», «en la hora del despertar». En su
nimero tercero se incluye su lema «sustituir la noche por la aurora». Resaltan en sus ocho
numeros aparecidos de la revista, sus simbolos (comenzando por el titulo y por su lema) y
el contenido de sus articulos dedicados a los ciudadanos con un hdlito esperanzador, para
que la aurora de 1909 no fuera defraudada. Asi lo han interpretado, igualmente, la mayor
parte de sus estudiosos.

En sus ocho entregas (128 pdginas) se publicaron pocas referencias al teatro, pero €s-
tas son lo suficiente como para dar un marco de su pensamiento que pronto se complemen-
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taria con los contenidos de sus obras dramdticas, mucho mds contundentes por parte de
todos ellos. Soublette (1910: 184-185) anunciaba un afio después la reaparicion de La Albo-
rada, comunicando nuevas ideas y destacando los grandes problemas del pais, «incultura
e ignorancia fuentes de todos los demds. Pauperismo —Abandono. Lujuria, Juego, Alcoho-
lismo. Tuberculosis, Sifilis, Mortandad infantil. Y los remedios infalibles son: Cultura, Ins-
truccion, bases del régimen salvador. Entusiasmo, Iniciativa. Economia. Moralidad,
Temperancia. Higiene» (pp. 184-185). No existen mds noticias sobre esta nueva aparicion,
excepto este anuncio.

La Alborada fue, sin duda, un proyecto audaz e idealista de un grupo de jévenes que
pretendieron constituirse en un relevo generacional, moderno, y desde ahora muy especial-
mente en el teatral. En su quehacer artistico queda la huella de un positivismo imperante
que adheria al realismo y al naturalismo, que por lo demds brillaria hasta fines la primera
mitad de la década del diez, todo lo cual despert6 el interés por las grandes corrientes del
pensamiento universal. El fin de La Alborada fue preparado por orden del propio dictador
Gomez, quien no estaba dispuesto a tolerar este tipo de publicaciones, como lo relata el
alborado Julio Planchart (1944: 23, nota 17):

El gobierno de Gémez no veia ya con buenos ojos la libertad de prensa y necesitaba un diario
continuador de la labor de El Constitucional de Gumersindo Rivas, del tiempo de Castro; ya
estaban hechos los arreglos para fundarlo y en breve apareciera. Entonces el Gobernador cité a los
periodistas, los reunio y los increpd y les dijo cudles eran las normas a que debian sujetarse en sus
publicaciones y hasta uno de ellos, Leoncio Martinez, fue enviado a la cércel. A la reunién
provocada por el Gobernador asistimos Henrique Soublette y el que esto escribe, y al salir de la
reunién ambos nos dijimos: «La Alborada ha muerto».

Heredera directa de La Alborada fue La Proclama, la otra importante revista que siguio
pasos similares de sus mismos directores, con fuerte énfasis teatral. El 29 de junio de 1910
circuld el primer y tnico numero de esta revista, con articulos de los mismos alborados,
todos de contenido civico, como ya era una constante, y a la vez de corte modernista y
antimodernista, con un combativo editorial de Soublette en el cual pugna por alcanzar «la
revolucidn de las ideas». Este semanario no ha recibido atencion alguna de la critica y mucho
menos de parte del teatro nacional, aunque su relevancia mds significativa se encuentra en
este propio hecho. La Proclama reivindicaba su cardcter de semanario de combate. Era el
mismo afo en que surgia el Manifiesto Futurista de Marinetti, y Soublette publicaba un
poema, titulado La nueva poesia, con aliento futurista que rebatia aquel lirismo criticado:

No; yo quiero cantar los esfuerzos humanos

Coronados de éxito, fulgidos de heroismo:

Las conquistas que dotan al hierro de pies y manos,

Las méquinas rdpidas y trituradoras

Y los automdviles fugaces y ufanos,

Los acorazados, las locomotoras

Y el milagro supremo: jlos vuelos de los aeroplanos! (Sanoja, 1998: 442).

El semanario fue en realidad una verdadera proclama dirigida a los venezolanos, como
lo expresaba su primer parrafo del editorial: «venimos a lanzaros una serie de proclamas de
guerra». La guerra que preconizaban era la denominada «guerra de las ideas», explicada
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como la necesidad de «modificar, renovar las ideas, o mejor dicho: es necesario desarraigar
y tirar lejos los tercos prejuicios, los positivismos interesados, y sembrar en su lugar ideas
sanas, ideas serias, ideas fuertes. Las ideas, oidlo bien, son las unicas, las Unicas semillas
que pueden desarrollarse y florecer y dar frutos para el mafiana» (Sanoja, 1998: 433).

En los siguientes parrafos se revisaré la dimension teatral de este grupo significativo de
dramaturgos que desde muy temprano iniciaron cambios abriendo las posibilidades a nue-
vas tendencias del teatro venezolano.

Salustio Gonzélez Rincones (seudénimo Otal Susi, 1886-1933). Dramaturgo, poeta y ensa-
yista, estudié ingenieria en la Universidad. Hasta su salida de Venezuela en 1910, rumbo a
Espafia y luego a Francia, Gonzdlez escribié sus mas relevantes dramas, algunos de ellos
conocidos y comentados por la critica. Su primera obra estrenada en 1909 en el Teatro Cara-
cas y por la Compania de Maria Diez, fue Las sombras. Es este un drama sobre el bacteri6logo
Rafael Rangel (1877-1909), estrenado a menos de dos meses de su suicidio, quien sufrié el
impacto en su situacion personal producto del cambio politico de Castro a Gémez. El perso-
naje principal de esta pieza es Marcelo Campos, nombre que adopta para Rangel. El primer
acto se realiza en un laboratorio biolégico, abandonado, en donde es aceptado el bachiller
Marcelo Campos, mulato, paisano del General Leén Valera, Ministro de Sanidad, quien una
vez le cur6 una herida, razén por lo cual ahora lo incorpora para estudiar medicina, con la
oposicién del director y del profesor del instituto. Este laboratorio también sirve como salén
de clases para los estudiantes de medicina aceptados por el instituto, todo lo cual da un
ambiente de estudios constante a lo largo de gran parte del drama. El plan de los directivos
es el de preparar exdmenes dificiles que no podréd pasar Campos, rechazandolo y obligandolo
a abandonar su idea de ser médico. Campos acepta trabajar en el laboratorio sin percibir
sueldo, pero como ha servido de enfermero en luchas de caudillos, junto al General Valera, y
es de su interés la medicina, ha podido estudiar en libros que pidi6 a Paris.

El segundo acto se da siete aflos mds tarde en el mismo escenario, pero ahora todo estd
limpio y Campos es el instructor, no graduado, de un grupo de estudiantes. Sus oponentes
son el doctor Torres y el doctor Jadregui, directivos del Instituto, que siempre lo hostigan.
En el acto tercero se descubre que la peste negra llega a la ciudad y es necesario implementar
medidas, es el momento de usar la vacuna que Campos descubrid, pero al gobierno no le
conviene; «la epidemia estorba» (Sanoja, 1998: 208). De nada sirve el discurso ético de Cam-
pos: «jhasta cuando doblan el cuello ante esa infamia! (Sanoja, 1998: 214). Al pedirsele tran-
quilidad, aparecen las sombras en Campos: «<PATRIA. jLucharé solo! ;Lo mereces ti, Patria?
Que la epidemia te devaste... lo mereces... quédate desierta (Viendo la foto de Laura, que
saca del bolsillo) ;Tu eres una sombra en mi vida!... Ellos son gruesas sombras... Madre, ti
eres otra... JComo la Patria estd llena de sombras!» (Sanoja, 1998: 219). En el acto cuarto, con
la misma decoracién, Campos es destituido. El poder ha actuado: «jSe ha puesto de punta
con la causa y, el gobierno es Gobierno» (Sanoja, 1998: 245). Luego de diez afios nada tiene
y su trabajo lo ha absorbido tanto que ya no tiene a donde ir, sélo hacia el encuentro con su
destino: «jYa no hay nada! jSombras negras... sombras negras que me persiguen... odio... sus-
picacia... jtraicién!... ;Qué espero ahora? jAh! (Va hacia el armario y coge un frasco. Toma una
copa de la mesa, la llena y se queda un instante viendo el contenido)» (Sanoja, 1998: 250).

La critica de la época recibid bien esta obra. La pieza tuvo un prélogo hecho por su
compaiiero Soublette en el cual éste manifiesta «lo que la patria padece, y viene desde ha
largo tiempo enferma, es verdad amarga, que no sélo se puede decir, sino que se debe pro-
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clamar... Vais a ver Las sombras y sentiréis pasar muchas sombras sobre la bella mentira
azul de nuestro cielo... Vais a ver pasar las sombras que, una a una, han devorado tanta
estrella de nuestra noche...» (Sanoja, 1998: 158). Como quiera que se vea, es evidente que
la obra expone el conflicto de un individuo excepcional frente a un medio hostil autoritario
en el cual debid actuar, con ribetes de tragedia, porque a medida que avanza el drama y
obtiene logros para combatir la peste negra, el poder lo va aniquilando hasta exterminarlo.
La metafora de las sombras y de la peste que van invadiendo la escena es la que debe
hacer pensar sobre la leccién que va a dejar. El autor pareciera dejar la reflexion de que se
debe pensar para cambiar el pensamiento.

La historia de la obra que se titulard informalmente Ferrer no estd exenta de vicisitudes.
El dia 5 de octubre de 1909, Gonzélez Rincén ley6 en el recién creado diario El Universal
una noticia que le habia llamado la atencion durante semanas; era ésta sobre el juicio al
anarquista espafiol Ferrer y su fusilamiento en Barcelona. Ese dia el periddico narraba con
lujo de detalles la presunta implicacion de éste en los sucesos de Barcelona, cargados de
violencia y terrorismo. El llamado anarquista encontrado en casa de Ferrer finalizaba con las
arengas «jArriba, pues, nobles y valientes corazones hijos del Cid! jNo olvidéis que corre
por vuestras venas sangre espafola! jViva la Revolucién! jViva la dinamita!» (Sanoja, 1998:
4). El contexto teatral venezolano de aquel tiempo, 1909, era un fiel reflejo de todo lo que
ocurria en el pafs, el tiempo «transcurria entre alabanzas a Gémez y la campaia de las socie-
dades liberales y los reaccionarios anticastristas a favor de su candidatura» (Sanoja, 1998:
4). En ese ambiente todos los alborados no pensaban sino en emigrar, como de hecho lo
hicieron tres de ellos. Gonzélez fue el primero y salié hacia Espafia a fines de 1910.

En su correspondencia con Gallegos (4-11-1911), éste le comentaba sobre Caracas: «aqui,
esto lo sabes ti demasiado, aqui no hay posibilidad de vida para nosotros. No se te ocurra
venir, ahora ni nunca, si se llega el caso muérete de hambre por alld, que es mejor que ve-
getar aqui», o bien como expresd a su ida Soublette, también dramaturgo: «Va uno. Los
demads nos iremos yendo poco a poco, uno a uno, como €l se fue...» (Sanoja, 1998: 17). El
segundo en irse fue efectivamente Soublette. Afios mds tarde, Picon Salas escribiria sobre
esta misma época: «de haber permanecido en mi pais de origen, la politica, la sifilis y el
aguardiente me hubieran liquidado» (Sanoja, 1998: 19). Gonzdlez permanecié en Barcelona
un par de afios y desde que se instald alli su idea fija fue la de escribir un drama sobre lo
que habia leido de Ferrer, tema que copd gran parte de la correspondencia con sus compa-
fleros alborados.

En abril de 1912, cuando Gonzélez ya se habia residenciado en Paris, el pintor Rafael
Monasterios, otro de sus amigos con el que vivié en Barcelona, le informaba de los proble-
mas policiales que €l habia tenido por causa de su amistad con el Ferrer real:

recibi tu carta fecha 29 de Marzo, y la rompf{ pues queria despistar tu nombre y tu direccién del
asunto en que me encontraba. Suponte [quiere decir, imaginate] que al salir de aqui (de la casa)
acompaiiado por casualidad por Ferrer, y dirigirme al taller, fui detenido por un policia secreto
(cerca de la Rambla). Cuando era conducido a la policia miro hacia atrds y veo que traen a Ferrer
también... después de cuatro horas de incomunicacién en mi calabozo o yo no sé que vaina, fui
conducido al juzgado.

El pintor Monasterios era sospechoso de sostener contactos con el grupo anarquista
de Ferrer y por eso también lo vigilaban. Dia antes (1-3-1911), le habia informado de la ven-
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ta de algunos de sus libros y él advertia que «yo escondi todos los que eran anarquistas
y socialistas». Otros artistas y personalidades venezolanas estuvieron también con Gonzalez
en Barcelona, como Guillermo Salas o el mismo Soublette, y todos han comentado sobre
esta obra. El drama avanzaba, pero sus frecuentes vueltas a la casa de Ferrer inspiraron
sospechas a las autoridades, y ya terminada la obra, cuando iba a estrenarla, recibi6 insi-
nuaciones de abandonar Espaiia» (Sanoja, 1998: 14).

Desafortunadamente, aqui se perdi6 el rastro de la obra y con ello, su significacion. Lo
mds que se podra decir es que, segun esto, el texto fue escrito, pero se perdid y nunca mds
fue vuelto a mencionar o encontrado. ;Quién fue en definitiva Ferrer? Como suele aconte-
cer con la historia de los subalternos, este personaje no estd bien caracterizado en las his-
torias oficiales espafiolas y ha sido necesaria la opinién de un especialista en el tema, como
el Dr. Cecilio Mar-Molinero (1999), de la Universidad de Southampton (Inglaterra), para aclarar
la relacién Ferrer-anarquismo:

Don Francisco Ferrer Guardia, profesor anarquista espafiol (1858-1909) introdujo la escuela
moderna en Espaiia, una invencién de la revolucién francesa, una especie de escuela de formaciéon
profesional, destinada a aprender cosas titiles que sirvieran para encontrar trabajo, y de la cual ya
habia antecedentes en Barcelona. Un profesor de la escuela moderna, Mateo Morral, lanzé una
bomba a la carroza real el 31 de Marzo de 1906, justo después de la boda del rey Alfonso XIII, y
aunque el rey sali6 ileso, desde entonces el gobierno comenzé a perseguir a Ferrer. En 1909,
cuando se sublevaron los soldados que tenfan que ir a la guerra en Marruecos (la guerra de los
banqueros), y quemaron todas las iglesias y conventos de Barcelona, conocida como la «semana
tragica», le echaron la culpa a Ferrer, como autor moral del levantamiento, aduciendo que habia
envenenado la conciencia del pueblo al impartir educacién atea, aunque durante ese tiempo Ferrer
habia permanecido en Francia. Atin asi, lo hicieron preso, lo torturaron y lo fusilaron en el castillo
de Montjuich. Pero, cuando esto se conocié completamente, hubo una gran campafia en su favor
por toda Europa, que concluyé con la caida del gobierno.

También es conveniente recordar, para aclarar el segundo lema, que durante la comuna
de Paris y ante el ataque masivo del ejército francés, los comuneros fueron obligados a salir
y en su retirada fueron quemando los edificios y propiedades de los nobles y privilegiados.
Desde entonces, el petréleo qued6 como el estereotipo de la revolucién comunista en Es-
pafia. A comienzos de 1900, por tanto, la clase obrera era sinénimo de petréleo y dinamita.
De ahi viene el grito de viva la dinamita (idea que fuera también tomada por Albert Camus
al final de su novela L’etranger).

Salustio Gonzdlez permaneci6 en Barcelona hasta 1912, y debi6 salir para Paris por los
problemas que se comentaron cuando intenté poner en escena la obra. En 1914, abandon6
el drama, y desde 1915 se dedic6 a la poesia, a la pintura y muy especialmente, a la diplo-
macia. Quedaban atrds sus dramas de denuncia que se habia dado con Las sombras (1909),
en Caracas. Hasta aqui habia llegado su explosiva rebeldia y combatividad desde aquellos
dias no tan lejanos de La Alborada o los de su transicion en Barcelona y dej6 de lado este
camino, el rescate de la huella de la escuela moderna del genial pedagogo espafiol, sus
ideas sobre el anarquismo, la rebelidn barcelonesa y el socialismo, que fueron las primeras
ideas politicas claras y definidas en el teatro venezolano.

Henrique Soublette (seudénimos H. de Arauco B. y Henrik Ettel Buos, 1886-1912). Es
éste, tal vez, el dramaturgo mds desconocido del grupo alborado y, sin embargo, fue el de
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mayor brillo en lo referente al teatro, porque fue al que decididamente siempre se le recono-
ci6 como un autor teatral. Desafortunadamente, una repentina enfermedad que no tenia cura
en aquella época (bilharzia) lo aniquilé mientras se encontraba en Santa Cruz de Tenerife,
en 1912. Este hecho cre6 una dificil situacion con su legado literario. En efecto, su familia
maés cercana creyd ver en su partida una suerte de castigo de Dios por su declarado atefs-
mo. De esta forma, su hermana entregd a su amigo Julio Planchart todos sus papeles litera-
rios con el fin de que los quemara, cosa que éste no hizo y que, muy por el contrario, los
guarda celosamente en secreto, los cuales permanecerian ocultos en esta familia por més de
sesenta afos hasta que fueron donados a la Universidad Simén Bolivar, conjuntamente con
el archivo del mismo Planchart (Alemén, 1986:15). Por esta razén, hasta ahora, muy poco se
conoce su obra, la cual se constituye en tarea indispensable para entender el futuro del
teatro venezolano. Al sélo ordenar su produccion dramadtica se llega a contabilizar no me-
nos de veinte obras de teatro, todas escritas entre 1905 y 1912.

Tal vez, en donde mds se observe su preocupacion civica y critica de la situacién del
pais sea en su cuento dramdtico Los inconscientes (1910), obra que se desarrolla en un
hotel de un balneario europeo, razén por la cual los primeros didlogos son en idioma fran-
cés. Ahi vive exiliado El general, quien es visitado por El doctor, hombre joven, pobremente
vestido, quien apenas lo ve le expresa muy serenamente: «General, yo venia a matarlo a
Ud.» (Soublette, 1986: 116). Como corresponde al estilo de desarrollo de sus dramas, este
parlamento da paso a un sereno didlogo en el cual el general lo invita a sentarse y a con-
tarle por qué tiene esa mision y que le hable con franqueza:

EL poctor: Yo lo acuso a Ud. General, de haber hundido y deshonrado a mi patria.

EL GENERAL: Ya, ya; siempre lo mismo; siempre la misma miopia. .. hundido, deshonrado a la
patria...; y son precisamente los intelectuales los que lo dicen {Miopes! ...hundido, deshonrado
a la patria; jqué saben ustedes lo que yo he querido hacer! Ustedes les dan esos nombres a los
remedios heroicos que yo he empleado, porque son incapaces de concebir los grandes caracteres,
porque son incapaces de apreciar los grandes medios de accién; porque son débiles y cobardes
como mujeres (Soublette, 1986: 117).

El didlogo se conduce entre acusaciones y respuestas que devuelven los argumentos,
para llegar a concluir que ambos han sido complices en hundir a la patria, situacién que
pone al doctor en su final estocada, mientras el general se ha dormido, «yo quizds salga de
aqui a suicidarme... pero antes debo matarlo a Ud. General... jGeneral! jGeneral! jDespiér-
tese! Yo debo matarlo a Ud.!», a lo que éste responde con voz apagada y torpe, «jno seas
marica, hombre!» (Soublette, 1986: 121).

Julio Panchart Loynaz (seud6nimos, J. P. y Maestro Solnes, 1885-1948). Dramaturgo mas
reconocido como ensayista y cuentista, escribid para el teatro dos piezas, no representadas
hasta ahora; una de corte modernista El rosal de Fidelia (1910), cuento en didlogo, y otra
muy especial, La republica de Cain, la cual lleva consigo una propuesta interesante sobre
un nuevo tipo de teatro, que bien refleja el epigrafe «cultivé su dolor de patria», dedicado
por su amigo Gallegos. Sus compaieros de La alborada lo han calificado como el pensa-
dor del grupo (Grases, 1972: 20-21).

La republica de Cain, pieza subtitulada «comedia vil e irrepresentable», es una obra
muy larga (de una duracion en el escenario estimada en 5 o mds horas) y consta de un
prélogo y cinco jornadas, escrita en verso. Cuenta el autor al inicio de la pieza que el pro-
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logo fue escrito en 1913 y publicado en la revista Cultura, y las jornadas fueron escritas en
1915. Pero juzgd que por su contenido abiertamente opuesto al régimen gomecista, «pues
Cain juzga delito el menor reproche», el texto «durmié en el rincon mas hondo y oscuro de
una gaveta un suefio temeroso de mds de veinte afios». En 1936, el autor sintié que el pais
entraba en un sistema de libertades y eso lo animé a publicarlo.

La obra tiene su origen, como cuenta su autor, en «un intenso dolor por la patria y de
una inmensa desesperanza. Venezuela no alcanzaba a liberarse de la hegemonia perenne de
un soldado mds o menos barbaro» (Planchart, 1936). La pieza asume una forma épica, tanto
en su estructura como por el tono en que se desarrolla, especie de relato grandioso que se
desliza a través de la historia de un pueblo, Las Mermadas; también por el perfil de sus
personajes, como legendarios, simbdlicos, alegdricos, como asimismo utilizando escenarios
casi biblicos. Sus principales personajes son Cain, envejecido, quien siempre porta un ga-
rrote; Essat, joven vestido con tinica, patriarca tomado de la Historia Sagrada, quien porta
un puiial en su cintura, y es el compaiiero inteligente de Cain; El Ojo de la Conciencia, que
aparece y desaparece, es el eterno acompanante de Cain (que los amigos de Abel instituye-
ron para que siempre lo llame asesino), elemento simbdlico, que siempre estd en lo alto y
encuadrado en un tridngulo; La voz de la conciencia es otro personaje ausente, y muchos
otros que con sus nombres identifican sus personalidades como el pueblo, el joven, Pericles,
Caifés el comico, Ananias el predicador y doctor de la Ley, y el poeta.

El prélogo ocurre en un corral de una casa de pastores, rodeada de basura, en «donde
hay un drbol de una sola rama y sin hojas. En su parte mds alta posado se mece un zamuro»
(Ibid: 8). Desde un principio estaran en escena los personajes principales, aqui es donde
ellos se conocen, presentdndose: «yo me llamo Cain, y soy un homicida» (p. 23), a lo que
luego le responde Essaui: «yo soy un gran bribon» (p. 25). Ambos forman la pareja ideal
para iniciar estas jornadas, firman un pacto solemne: «nos hemos de juntar en uno solo,
para cualquier matanza, robo o dolo; y luego entre los dos, sin pleito, en fin dividirnos
sabremos el botin» (p. 31). En la cuarta jornada presenta a Cain, ya instalado en la Casa
de gobierno, junto a Essat, y estd también colgado el Ojo de la Conciencia. Caifés le
propone dictar un edicto para establecer la obligacion de utilizar el papel que €l vende,
Caifas, le responde: «dos tercios del producto serdn para mi erario», y Essau tiene listo la
formacion del trust que explotard el remedio que €l tiene para curar el paludismo. Dirigién-
dose al poeta, le dice, «Yo, por mi parte, / detesto cualquier arte». Al didlogo se suman
otros cortesanos:

Estamion:  El artista es ocioso, no trabajaY tiene que vivir de los demds.De mi no vivirdn, os
lo aseguro.Los deben expulsar de este pafs.
EL ARrIERO: Yo nunca le daré nada a un artistaY si es literato, mucho menos.

ORTIAZ: El mds perverso de los animalesEs el hombre, sin duda;Y su especie peor, el
literato.

Harrack:  No ha habido atin, en Paguachi famoso,Ni un individuo que pretenda serPoeta,
por fortuna.

CAIFAs: A un pueblo le conviene El grave hombre de ciencia:Sesudo historiador, médico

insigne;Socidlogo, abogado; matematico.

[...]

Cain: Esos hombres de ciencia no me gustan.
Essau: El pais estd mal por los doctores.
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CaiN: Esa cosa que llaman culturaEs de lo més inditil en un pueblo.
Essau: (Qué gana un pueblo con saber?Cortesanos: Nada, qué va a ganar. (Planchart,
1936:134-135).

De esta forma, Cain se va aduefiando de todas las actividades productivas para enri-
quecerse, sin importarle el pueblo, lanzando todo tipo de expresiones, como: «mas que me
importa a mi que la pobreza/ de este pueblo se aduefie, si yo solo soy rico/ me serd fécil
seguir gobernando./Arruinar a los ricos, y a algun pobre/ enriquecer, de modo,/ que depen-
da de mi/ es buen plan de gobierno» (Planchart, 1936:141-142). De la misma forma los que
se oponen o hablan mal de ellos van directamente a la cédrcel. Y con los resultados obteni-
dos de la medicina contra el paludismo no podran decir que no piensan en la salud, por lo
cual serd designado también Presidente del «Colegio de médicos cainicos» (p.157). El tnico
que se atreve a denunciar esta situacion es Pericles, quien le dice: «El pedestal en donde se
asienta tu poder es el terror» (p. 169). Ya algunos proponen a Cain nombrarlo «el hijo pre-
dilecto del pueblo» (p. 177). Pero esta felicidad se nubla cuando Estamién le anuncia que
Yacu, un bandido del norte, prepara una revolucién contra él. Sin embargo, todavia le que-
da tiempo a Cain para conquistar a una joven, quien, al prestarle atenciéon a su pedido, le
solicita a cambio «renta y una casa para mi./ Para mi mama su coche con caballos» (p. 194).
Al generalizarse la noticia de la rebelion de Yacu, todos estos personajes, como suelen hacer
los cortesanos, comienzan a desistir de su apoyo y defensa del cruel gobernante, incluyen-
do a su amigo Essad. La voz de la conciencia expresa tajante para finalizar esta jornada:
«Este pueblo indecente,/ de ideales y fuerzas tan faltoso, estipido, cobarde y perezoso,/
ni te merece a ti de gobernante» (p. 208).

Yacu le habla ahora directamente al lector de la obra: «Yo he venido, lector, a libertar/ de
un tirano este pueblo tan sumiso;/ y luego habré de irme a descansar ... (al pueblo) Yo me
nombro a mi mismo el jefe eterno,/ gobernador perenne, sempiterno, de este pueblo valien-
te». (p. 229). Todos vitorean a Yacu «el excelso, el predilecto», como lo llaman. Y a una
sefial que €l da, los sayones ahorcan a Cain. Luego, Yacu se dirige a la multitud, en la es-
cena climax de la obra:

Yacu: ; Ya soy el amo que destinos rige el duefio que dirigecon la fusta en la mano al servidor?; Ya
soy del pueblo el tinico sefior?En un instante, pues, os haré verLos alcances que tiene mi
poder.

(Yacu, sacudiéndose, en un instante,como un habil transformista, se cambiaen Cain, en el mismo
Cain que pocoantes habian ahorcado. El ahorcado hadesaparecido; l1a cuerda se agita sola en
el aire).

Cain: Os regiré por una eternidad: Asf lo ha impuesto la fatalidad.Cain es inmortal. ;No lo sabéis?
(p. 234).

La visién que da Planchart de la Venezuela gomecista no puede ser mds pesimista. En-
focada hacia los fundamentos del caudillismo y hacia las condiciones de vida de un pueblo
pobre e inculto, es un fresco €pico y cruel de una situacién real vivida, pero también es una
pieza con intenso dramatismo, teatralidad y técnica moderna para su época. Planchart ubica
a Gomez como «quizds el remedio de nuestro historico mal, el caudillismo». Por eso surgi
en €l (y en muchos otros intelectuales de la época, en particular de La Alborada) la ilusién
de una republica libre, y no vil, como la que presenta en su obra. De esto surgen también
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un cierto humor e ironifa, amargos y pesimistas, que caracterizan su obra. Los personajes
del pueblo muestran el lado «innoble» y en que todo es «duro como el cardo». Para el
autor, Pericles era el responsable de dar un contenido diferente, mas humano, mds sensato
y noble, pero también se torna duro porque

es consecuencia de la manera de vivir en este lugar, el mds hondo y més oscuro del valle de
lagrimas... en donde quien tiene conciencia de las cosas y sensibilidad es mdrtir, quien tiene fe es
necio, quien confia y espera, desespera de veras... En el mar de los amargos estdn anegdndose
siempre mis sentimientos dulces, y con aquellos compuse mi comedia, a la que doté de vil por la
vileza misma de los pensamientos de sus personajes (Planchart, 1936:10).

La Reptiblica parece nacer de algo pasado, trasladado al trépico, sus personajes son
producto de la historia, de la que proceden sin mayor formacién. Por esta razén se ve el
pasado, con todo lo cruel y vil que se presenta, como una nube €pica, en donde la historia
adquiere un tono grandilocuente, de himno largo, casi inacabado, visién un tanto conser-
vadora de la situacion del pais. Al finalizar, Pericles se destierra y se exilia lejos para morir
tranquilo, y es justamente un joven, espantado ante lo ocurrido, representante de la espe-
ranza, de la virtud y del trabajo, quien cierra la obra: «Los dioses, con ser dioses, no logra-
ron/ Inmortales vivir./ Cain no es inmortal./ Yo abrigo la esperanza de gozarme/ Con su muerte
y su entierro (p. 243).

En esta pieza se podrian esclarecer sin duda, una vez més, los efectos de un contexto
tan opresor como lo fue la época gomecista, y como son también los casos de aquellas
obras andnimas, censuradas, de comienzos del siglo XX, cuyas ideas y producciones tu-
vieron que verse desplazadas en el tiempo ante el terror inmediato de este poder, como lo
hizo este dramaturgo, revelando en su obra una épica alegdrica y plena de simbolos cultu-
rales del pueblo venezolano, todo lo cual constituyd en su tiempo un discurso teatral mo-
derno que no pudo ver la luz en forma oportuna. Planchart fue el mejor amigo de Gallegos,
y éste recordo esta pieza del amigo cuando despidid sus restos expresando: «yo sé que se
le extinguid el pensamiento en la dolorosa contemplacién del mal espectidculo que ha vuel-
to a dar Venezuela e imagino la palabra —del titulo de una tragicomedia suya, Venezuela en
formas biblicas— con cuya pronunciacion mental irfa hundiéndose en un silencio definitivo:
jCain!» (Sanoja, 1998: 8).

Rémulo Gallegos (1884-1969). Es éste uno de los autores més interesantes del grupo de
alborados y de los que menos se habla de su teatro. Su éxito como novelista ha tenido
influencia en esto, aunque no debe olvidarse que en sus comienzos fue dramaturgo y que
sus obras dramaticas, también poco conocidas, tienen significacién y proyeccion en el tea-
tro venezolano como ahora se postula. En este sentido, y de acuerdo a fuentes recogidas
en esta investigacion, la mayor parte de sus obras dramdticas y otras que tienen relacion
con ésta, fueron escritas en dos partes, la primera en un breve periodo de la segunda déca-
da del siglo XX y la segunda en los afios cuarenta.

Tal vez, la obra dramdtica mas conocida, estudiada y sujeta a critica sea El motor. Escri-
ta en Caracas, en julio de 1910, dedicada a sus compaiieros de La alborada, lleva igualmen-
te una dedicatoria adicional del autor que puede resultar clave para entender sus ideas res-
pecto de la pieza, «y a todos cuantos estén: en presencia de un espacio capaz para encerrar
vuelos infinitos, inmdviles, extendidas las alas de un altivo suefio glorioso en la espera del
impulso que los haga remontar» (Gallegos, 1959: 1215). La fabula de esta pieza, definida
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como drama en tres actos, se relaciona con los suefios de Guillermo, un joven culto, poeta,
maestro de un pobre pueblo llamado Pegujal, quien nunca ha salido de alli, y que inspirado
en las lecturas de Leonardo se ha empefiado en construir un avion para salir fuera. Guillermo
Orosia, segtin se deduce tomado de la figura de su amigo Salustio Gonzdlez (que, hastiado
de ambiente nacional, se fue en busca de nuevos horizontes, como ya se ha visto en pagi-
nas atrds), de origen humilde, viste traje blanco y lleva siempre una rosa en el Boutonnier,
lo cual formarfa parte de su forma de oponerse al sistema en ese medio campesino para
diferenciarse de un contexto que, en términos galleguianos, seria barbaro. Se encuentra
obsesionado por la idea de construir ese avidon que ya estd en su segunda versidon, como
lo explica en el tercer acto: «jel motor!... {lo que hace falta es el motor!... Se tienen alas, pero
con alas s6lo no se vuela..., es necesario el motor: el impulso. {De aqui no puede partir el
impulso, pero en otros lugares existe y en ellos se puede volar, subir, subir muy alto!...»
(Gallegos, 1959:1290). La otra linea argumental, secundaria, y que se conecta a la idea del
avidn, es la anunciada visita del General-presidente que observard la prueba de fuego del
avion y el consiguiente templete que espera el pueblo, lo que ocurre al final del segundo
acto. Los diferentes personajes van relatando como sacan el aparato, cuando Guillermo sube
al avién, no hay viento, aparece viento, rueda el avion y «parecia que iba a subir, pero se
par6 de frente» (Gallegos, 1959:1276). También en esta linea se puede incluir la presencia de
otro invento moderno, el cine, cuando Mister Gilby, un norteamericano, proyecta en un acto
al aire libre una pelicula para el general. Guillermo pierde su puesto en la escuela y deberd
irse; la tnica forma de recuperar esa posicion seria leyéndole un discurso al presidente y él
no estd dispuesto a hacerlo.

Lo mds interesante para el estudio de esta obra es que esta investigacion pudo contar
con el informe de su puesta en escena por parte de su director Javier Vidal (1995: 19), libro
de montaje, en donde se estudian muchos de los aspectos que presenta la obra a la hora de
llevarla a escena. De partida, la obra fue considerada un teatro de ideas, «dentro del posi-
tivismo que emerge frente al hombre nuevo de la Venezuela de principios de siglo». En este
mismo sentido, el director expresa que «lo nacional vs lo universal es quizd la piedra angu-
lar del tema de El motor», y se «centra la accion en un realista y a la vez mégico pueblo de
nombre Pegujal» (Vidal, 1995: 20). Igualmente, por las pocas referencias que sefiala la obra
sobre quién es el General-presidente, inclinado a suponer que se trata de Cipriano Castro,
a diferencia de lo que sefiala con reiteracion Rodriguez (1980: 239; 1993: 5) que se trataria de
Gomez, que sigue la opiniéon de Monasterios (1986: 286) y de la autorizada voz de su secre-
tario, Manuel A. Rodriguez (1975: 412).

En cuanto a la significacion de la obra, en principio, las referencias al motor y al cine
son elementos relevantes de la vanguardia futurista sin duda, que ya era conocida en Ve-
nezuela, como ya se observo antes. Igualmente, es evidente la necesidad que tuvo Galle-
gos por mostrar la realidad cultural y politica en que le tocé vivir, con su carga de fracaso,
de evasion, de desesperanza, ante una realidad brutal, lo que muestra una significativa con-
ciencia histdrica del autor. Igualmente es la presentacion de personajes nuevos para el tea-
tro, como la del intelectual pueblerino, la del arribista servidor de su jefe, y la de la madre
tierna fiel a su familia como la tierra.

Los dramaturgos de La alborada y La proclama vieron en el realismo el estilo por medio
del cual podrian realizar los anhelos éticos, politicos y dramaticos que comportaba el grupo
e, inician, sin duda, una etapa que se aleja del criollismo, cercana a una preocupacién social
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y estética con fuerte acento civilista y educativo, que explora nuevas dimensiones drama-
ticas del pais.

6. EL DRAMA OLVIDADO DE ANDRES ELOY BLANCO

La obra de Andrés Eloy Blanco (1896-1955) ha sido muy poco reconocida tanto en su
propio pais como en el exterior. Esto se debe simplemente a una sola razén, cual es que este
poeta combind parte de su vida intelectual con la accién politica contingente, en la cual
también fue exitoso y relevante para la historia de su pais. La Venezuela de comienzos del
siglo XX, heredera de una corriente de caudillos y dictadores que se sucedian unos a otros,
fue también la época en que actud Blanco, y todo esto lo hizo exitosamente, pero su costo
fue el olvido artistico, no gratuito, especialmente el de su valor como autor dramético.

Baste con recordar sélo algunos antecedentes de su obra dramatica para ilustrar esta
situacion. De alrededor de treinta y cuatro obras suyas conocidas, incluyendo sus guiones
cinematograficos y su mal llamado teatro para leer (Salas, 1967), s6lo cuatro fueron llevadas
a escena durante su vida, no muchas mds lo han sido después y, aunque su primera obra
de teatro se publicé en el mismo afio de su estreno, en 1918, no seria sino hasta 1960 cuan-
do aparece publicada parte de su obra dramdtica, dejando muchas obras fuera de edicion.
En 1973 se public6, erréneamente, lo que se consideraba en ese entonces sus obras com-
pletas, faltando varias de sus piezas dramaticas, y no seria sino hasta 1997, en ocasion del
siglo aniversario de su nacimiento, en que aparece la que podria ser considerada su poética
completa, incluyendo las denominadas piezas inéditas.

Aunque sus primeros poemas comienzan a aparecer en 1911, no serd sino hasta el 14 de
julio de 1918, cuando aparece por primera vez en una programacion del Teatro Nacional, al
presentarse una velada de arte en homenaje al Dia de Francia y a beneficio de la Cruz Roja
gala. En la tercera parte del programa se estrend su poema escenificado El huerto de la
epopeya, interpretado por un grupo aficionado de siete actrices. En 1929 se da cuenta del
estreno de su obra El pie de la Virgen, escrita en la prision de La Rotunda, segin testimo-
nio del propio autor y estrenada en 1994.

En El pie de la virgen, definido por su autor como «prodigio en tres cuadros. Seguido
de una burla en tres cuadros. Seguido de una comparsa en tres cuadros» (Blanco, 1960: 31),
explica por si mismo este enunciado vanguardista que se le atribuye. La selva es el escena-
rio en donde se plantea la obra, pero es una ficciéon de alta imaginacion, con elefantes de
carton, fieras de palo, loros, cabezas humanas junto a ahorcados. Decoracion fantéstica.
Los personajes son nifilos que han acampado en esta selva huyendo de los hombres, «que
les amenazan con hacerlos perder el mundo». Ellos son Cara de Colmena, Cunin (ambas
nifias), Granito de oro, Pelotica y Tumusa, la piojosa. Todos han llamado a la Burriquita
porque necesitan encontrar a Dofiana y salvarla: «;Usted conoce a Dofiana, la linda sefio-
ra, madre de los hombres que tienen la cabeza azul?» (Blanco, 1960: 40). Ella es la gran
madre de los nifios, conocida por miles de afios. También la llaman Alegria. Los viejos, los
Malucos, han puesto un cartel en donde le ponen precio a Cabeza azul, el novio de Cara de
Colmena. Incluso se ha prohibido el azul en las cabezas.

Cabeza azul es quien ha querido salvar todo esto y lo hard con la Risa. Los nifios lo
salvardn a €l para luego todos liberar a Dofiana. El plan urdido contempla entrar con la
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Burriquita a la ciudad; ésta fingird estar enferma y llevard dos cestas en las que irdn los
nifios que asi entrardn en la ciudad. Buscardn a Cabeza azul y a Dofiana y los meterdn en
las cestas y los nifios saldrdn ddndole palo a la burra para regresar a la selva. Las cosas no
salen como se previeron y Cabeza azul es encerrado nuevamente. Al ser llevado lanza la
frase que, segun el autor dice en sus indicaciones escénicas, son los «gritos misteriosos
que la revolucion sin cauce, recién nacida, todavia sin palabras, pone en los labios milagro-
sos de los nifios: sacalapatalaja» (Blanco, 1960: 50). La implicacion de la virgen viene dada
porque Cara de Colmena le ha pedido que le ayude a liberar a su novio, a lo que la virgen
le respondié que hiciera lo que ella le ordenaba: «coge el serrucho y serrichame el pie...
(no ves que es de madera? ...Vete, lleva mi pie, camina con mi pie y quebranta con mi pie.
Todo camino se allanard y de tus pisadas floreceran las tierras...» (p. 70). La pieza concluye
en el tercer acto, cuando todos se disfrazan de nuevos ricos y logran sacar a Cabeza azul,
mientras se escucha un rumor que crece: «;sigald y bajald! ;sacalapatalajd!» (p. 90).

En esta pieza la ternura se mantiene, pero se afiade un ingrediente nuevo: su perspecti-
va revolucionaria del hecho teatral. Con grandes aproximaciones al drama lorquiano, que
conocié muy bien, su propdsito es diferente. Destacan los particulares personajes infanti-
les, populares, un lenguaje surrealista, una violencia muy venezolana y latinoamericana, su
clara indignacién alegdrica contra la dictadura de Gémez y su ardiente fe en el cambio revo-
lucionario que realizardn los cabezas azules, lo que con el tiempo se convertiria en el simbo-
lo de la juventud rebelde venezolana que prenderia en la Universidad Central de Venezuela
para luego extenderse al resto del pafs.

Un afio antes, en 1928, se habia producido la mds grande rebelion estudiantil que se
opusiera al dictador Gomez (cabe recordar que la universidad ya habia sido cerrada por el
dictador entre 1912 y 1920). Durante la semana de los estudiantes se produjo una manifesta-
cién masiva en el centro de la ciudad exigiendo libertad social, a consecuencia de lo cual sus
lideres y muchos seguidores fueron puestos presos en el Cuartel del Cufio. Eloy Blanco se
encontraba también preso en La Rotunda. De esta generacion de estudiantes, llamada «del
28», mezcla de literatos y politicos, surgiria la clase politica de la Venezuela moderna. Los
estudiantes coreaban una frase que era un abierto desafio al régimen autoritario y cuya letra
se constituy6 en el simbolo de la resistencia a la dictadura: «sigald y bajald, sacalapatalajd»
(esta exclamacion proviene de «;Ald y Balajd! ;Sigala y Balajd!, a lo cual un coro responde,
jSacalapatalajd!,» tomados, al parecer, del oficio de difuntos hebreo, que se manifestd en el
funeral de David Lobo, profesor de la Universidad en ese mismo afio).

Estos personajes carecen de nombres, s6lo llegan por un llamado sonoro y diminutivo,
con hambre, son muy jovenes, descuidados, viven a la intemperie y han sido inmortaliza-
dos por el llamado que hace el autor de Juan Bimba (nombre genérico que se ha adoptado
para llamar al pueblo venezolano) o de Cabeza azul. Su ambiente es la calle, el cerro, la sel-
va. Son victimas de la represion y del mal trato. Todos se conocen y son amigos entre si,
tanto en la realidad de su situacion dramdtica como en la fantasia de su mito. En este sen-
tido, parecen ser ubicuos. Hasta cierto punto, eternos, esenciales para comprender su mun-
do y el de una Venezuela que tenia otras significaciones, muy diferentes a las de fines del
siglo XIX. Estos podrian ser sus perfiles miticos. Como tales, inventan sus propias circuns-
tancias, palabras, situaciones, teatro y realidad. Asi es la poesia. Aqui se encuentra lo sin-
gular y lo plural, lo juvenil y lo maduro, la palabra y la realidad, el teatro y el arte. Venezuela
y Latinoamérica.
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Su mayor significacion se corresponde con las aspiraciones histdricas de una sociedad
también joven, que no se descubre todavia como madura, atin en formacion, con rasgos
ejemplares y de valor puros —jévenes, rebeldes, sinceros, transparentes, alegres, tiernos,
generosos, violentos, amigables, de palabra cierta—, que traen al recuerdo una fantasia que
no acierta a separarse de su realidad, que les es adversa, que les niega su progreso, les
oprime su libertad, pero les abre las puertas a la rebeldia y al cambio cercano de los oprimi-
dos. Con ello, Andrés Eloy Blanco ha contribuido a conformar una riquisima vertiente dra-
matica del teatro venezolano contemporaneo.

7.LA CENSURA DESDE LOS ANOS TREINTA

Desde los afios treinta pareciera que comienzan a producirse cambios determinantes en
la dramaturgia venezolana. En estas dos décadas se originarian las bases de un nuevo tipo
de teatro que intenta liberarse de antiguas formas y dejar atrds la tradicion del costumbrismo.
Entran en escena nuevos contenidos y modos escénicos que le van imprimiendo al teatro
un alcance mads universal. Va quedando atrds también el contexto autoritario que provenia
desde el siglo pasado y el pais comienza a transformarse, a modernizarse, nuevos actores
sociales se incorporan a la vida nacional y esto afectard al gusto teatral.

Sin embargo, un nuevo régimen dictatorial regird a partir de 1948, lo cual no seré obsta-
culo para que los dramaturgos contintien su busqueda de nuevas formas de expresion, mds
adaptadas al nuevo pais y mds cercanas a lo que ocurre en el mundo, entre las cuales no
escapa la ausencia de libertad que existiria en gran parte de este periodo. Por esta razon, los
cambios se irdn dando en forma lenta, pausada, prudente y se extenderdn més de lo debido,
abarcando mas alld de los afios cuarenta.

César Rengifo (1915-1980), caraqueno, dramaturgo, pintor, profesor y periodista, llega al
teatro luego de publicar un libro de poemas, en 1937. Previamente, en 1931, ya habia escrito
algunas obras de teatro infantil. A pesar de que sus obras no eran llevadas a la escena,
siguid escribiendo hasta los afios cincuenta cuando se dieron mejores condiciones para
hacer posible esta realidad. Su primera obra conocida, Por qué canta el pueblo (1938), esta
centrada en la lucha contra la dictadura gomecista, mostrando ya lo que seria su temdtica a lo
largo de toda su vida, un compromiso con la realidad venezolana a través de varias épocas.

Su obra, bastante extensa, estd compuesta por cuarenta y una piezas (y cinco esque-
mas), gran parte de las cuales son desconocidas —s6lo en 1989 aparecid publicada su obra
completa—. Ademads, Rengifo debe ser considerado como uno de los pocos autores en
América Latina que ha producido una reflexion profunda sobre la situacién sociopolitica
contempordnea de su pais. Ha sido considerado también un autor crucial en el desarrollo
del teatro venezolano moderno, con lo cual se ha ido realzando su figura en el tiempo, en el
contexto nacional y latinoamericano. A pesar de haber obtenido numerosos premios por su
teatro, y del mds alto nivel, como el Premio Nacional de Teatro, en 1980, ninguno de los
grupos teatrales conocidos como profesionales en su época produjo alguna obra de €l. Todas
sus piezas fueron siempre presentadas por conjuntos estudiantiles, por grupos aficiona-
dos, en festivales y en sitios populares. En 1980, la Compaifiia Municipal de Teatro del Dis-
trito Sucre, en Caracas, produce la primera obra dirigida por un director profesional, Arman-
do Gotta, quien estrené su pieza Las Mariposas de la Oscuridad, escrita a comienzos de la
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década del cincuenta y mantenida inédita hasta esa fecha. Era éste el mismo afio en que se
le concede el Premio Nacional de Teatro. Ni este estreno, ni la recepcion del premio pudie-
ron ser recibidos por Rengifo, quien fue aquejado sibitamente por una enfermedad que le
ocasiond su fallecimiento.

Miguel Otero Silva (1908-1985, seudonimo Mickey). En su breve transito por el teatro
este autor ha dejado una huella no despreciable, muy particular y original. Su actividad
literaria se inicia en 1925 con cierta influencia de los modernistas y es el momento en que
aparece otra de sus caracteristicas que tendrd significativas repercusiones en el teatro como
lo ha sido el humorismo. En 1928 colabora con la Revista Vdlvula y participa en la insur-
gencia estudiantil de ese afio, estampada en una de su novela Fiebre (1940). Cércel y exilio
acompafiarian por largo tiempo su vida y dejarian huella en sus obras teatrales al ser éstas
testigo de la historia del pais.

En 1930 vuelve a sus actividades politicas asocidndose a la izquierda marxista; en 1937
es expulsado del pais acusado de ser comunista. Regresa a Venezuela en 1940 y al afio si-
guiente funda junto a Francisco Kotepa Delgado el semanario El morrocoy azul, de corte
humoristico, y es cuando se atrevera a escribir teatro. Durante los afios cuarenta es cuando
aparece su primera etapa de obras de teatro, fecha que se extenderia luego en una segunda,
en los afios setenta, cuando culmina su activad teatral.

Entre 1941 y 1943, escribe dos libros de teatro, el denominado Sinfonias tontas, publica-
do en 1962, en donde se incluye una serie de obras draméticas humoristicas, en verso, con
fondo politico y referidas a la Segunda guerra mundial, y Venezuela giiele a oro (1942). Las
obras cortas publicadas en el primer libro manifiestan una preocupacién visible por los
problemas nacionales y mundiales del momento, como es el caso de Nereo Pacheco, obra
que prepara la llegada de este verdugo del gomecismo, quien llega al infierno en donde lo
esperan con pancartas de bienvenida de Torquemada, Ner6on y Eustoquio Gémez, sus «to-
cayos», a quienes pregunta en donde se encuentra su jefe, Juan Vicente (Gomez), que no lo
puede encontrar. Este se encuentra en el cielo, «jsentado entre San Lucas y Santa Ana por
obra del Pontifice infalible que le puso en el pecho la Orden Piana!» (Otero Silva, 1962: 53).

El mismo tema del gomecismo aparece en Se descubre el asesino de Don Juancho, en
donde el agudo detective Fausto Naipes detiene a la sefiora Concepciéon de Queldn
Quelonides, viniendo con su bolsa de viveres por la Plaza del Mercado, la cual al sabueso le
parece sospechosa. Llevada al cuartel de policia, es sometida a un intenso interrogatorio en
el que ella no confiesa ninglin crimen, a pesar de los distintos métodos de tortura que se le
aplican hasta que el policia le ordena desvestirse para aplicarle el tizon, ante lo cual ella se
desespera porque no quiere que le vean una cicatriz que tiene en el abdomen. Esto la hace
confesar: «yo digo todo. ...un crimen, dos crimenes, tres crimenes. Lo que usted quiera, sefior
Naipes» (Otero, 1976: 130). Ante la pregunta de a quién matd, ella responde desesperada:
«a quién seria Dios mio, a quién serfa? Pues seria a Don Juancho. Eso es... {A Don Juancho!»,
con lo cual afios después se aclard este asunto (Don Juancho era una autoridad, hermano
de Gomez, quien murié asesinado en circunstancias desconocidas) (Ibid: 131).

Finalmente, se podria decir que, inseparable al Otero Silva autor de honda huella en la
literatura como novelista, como poeta social, el teatro venezolano también gané a un signi-
ficativo dramaturgo contemporaneo que se asomé al drama antes que a los otros géneros
que cultivé y que no lo abandoné en toda su vida, cantando, innovando, dialogando y
sonriendo siempre a las cosas simples y didfanas de su pueblo.
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Alejandro Lasser. Dramaturgo relevante de esta época cuyas obras comienzan a apare-
cer a partir de 1946 y hasta 1990. En su produccién dramdtica se encuentran una serie de
obras sobre Caton, Caton en Utica, publicada en 1948, Marco Poncio (1959), que era el
nombre de Catén y Caton y Pilatos, escrita en 1971. En estas obras sobre Caton, se aplica
un modelo similar al de las vidas paralelas de Plutarco, pero separadas ampliamente en el
tiempo, en donde los contextos ya no son similares. Caton fue el defensor de la libertad y
Pilatos el politico inescrupuloso que se lava las manos frente al juicio de Jesus. El primero
siempre verd los problemas con ojos de hombre de Estado, el segundo con los de su ambi-
cion. Los mercaderes lo verdn con los de su perspectiva econémica. Todos desconfian de
Catoén, pero porque ellos no son de confiar. Caton muere pero serd libre. Su sacrificio por
los principios quedard como un mensaje ejemplar para la posteridad (Lasser, 1990).

Pedro César Dominici (1872-1954). En su juventud fundé con Pedro Emilio Coll y Luis
Manuel Urbaneja Achelpohl la revista Cosmopolis, de gran proyeccion artistica. Luego,
ocupd importantes cargos diplométicos en Europa en donde comparte sus actividades ofi-
ciales con la literatura por casi cuarenta afios. De aqui pasa a ser Ministro Plenipotenciario
en Chile, Uruguay y Argentina, con sede en Buenos Aires, cargo que ejercio por dieciocho
afios y que es el momento en que inicia su producciéon dramadtica, la cual sélo ha sido pu-
blicada fuera de Venezuela. Todas sus obras se encuentran publicadas en tres voltimenes.
En el tercero aparece s6lo Amor rojo (El drama de las multitudes), drama en nueve actos,
publicado en 1951.

Tal vez este drama sea el mds impactante de Doiminici, obra en nueve actos sobre amor
y revolucidn, también exuberante en nimero de personajes, cincuenta, sin contar con los
que conforman el pueblo. La pieza trata dos argumentos centrales bien estructurados, uno
es el amor de los jovenes Marta y Mario, idealistas y revolucionarios, y el otro es el camino
que sigue una revolucion social en un pais del continente, desde sus inicios a comienzos
de los afos cincuenta hasta su fin, si es que la pudo tener, como sefiala el autor. Marta es
una joven de la familia aristocrética y tradicional, sin oficio conocido; en cambio, Mario, su
novio, es joven, pobre, dirigente del partido revolucionario. Para €l la revolucién debe ser
pacifica. Opuesto a él estd su compaiero Singer, para quien no se puede conquistar la igual-
dad y la libertad sin sangre. Pero Mario es el lider reconocido por la gente porque, curiosa-
mente, lo identifican con posiciones violentas. La hermana de Marta estd de novia con Bruno,
quien pertenece al aparato represivo del gobierno, y por esta razén Marta se entera de una
emboscada que le tienden a los revolucionarios. Mario muere en este lance y a partir de alli
la obra cambia su rumbo. Debido a este problema, Marta se transforma en una rebelde al
punto que la familia, para recuperar su honor, decide internarla en una clinica para enfermos
mentales, engafidndola, declardndola loca y proporciondndole un tratamiento para devol-
verla a su status social.

El movimiento revolucionario continda sus actividades, Mario ahora es el simbolo del
partido y Singer es el lider. Tomando las ideas de Mario més las suyas, es decir, la revolu-
cion si no puede ser pacifica seria violenta, trazan una estrategia para unir a los sectores
militares y campesinos y planean efectuar una huelga general por aumento de salarios que
darfa paso a la insurreccion general: «la revolucion debe comenzar como una huelga por el
aumento de salario. La represion enardecera al pueblo» (Dominici, 1951, Vol 3: 55-56). Mar-
ta, con la ayuda de otros enfermos mentales revolucionarios, se fugan del manicomio y se
integran a la rebelion. El gobierno es derrotado por los revolucionarios, gracias a una estra-
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tegia que hizo que los militares desertaran. Se establece un gobierno revolucionario sin
objetivos claros, con el fin de instaurar la democracia y la libertad. Una Junta revolucionaria
se ha hecho cargo del Gobierno, compuesta de Ibdfiez, Barrios, Soria y Singer. Después del
triunfo comienza a dividirse la opinién en dos grupos: uno estd con Barrios e Ibéiiez, el otro
con Singer y Soria. La mayoria, sin embargo, es indiferente a los dos bandos, desea gozar
de libertad. Las intrigas de los revolucionarios llenan ahora la escena. En el octavo acto,
Barrios es ya el gobernante. Singer es considerado un extranjero peligroso y desterrado por
traidor al pueblo. El gobierno se transforma en tirania, utilizando los principios y valores de
Mario, lo que no engaiard a muchos. En la celebracién del primer aniversario de la revolu-
cidn, el poeta da un tiro a Barrios matandolo, con lo cual asume al poder Ibafiez, continuan-
do igual que antes y, a su vez, Soria vence a Ibafiez pero ya no se sabrd el destino de este
ultimo. Marta es la dnica reflexiva: «nosotras lloramos mientras los lobos se devoran»
(Dominici, 1951, Vol 3: 78). Ella integra la Asamblea legislativa y ahora se dedica a hacer el
bien: «estoy endurecida, pero para hacer el bien. Viviré defendiendo ideas...», y ante el lla-
mado que le hace Soria para intentar un pacto, responde: «dile que iré sola... Y que en la
Asamblea nos veremos...» (Dominici, 1951, Vol 3: 81).

Uno de los aspectos de interés de la pieza es la critica que se desliza en sus parla-
mentos, especialmente para reconocer la época y el pensamiento de esos afos. En primer
lugar, vendria la critica politica al sistema tradicional, autoritario, militarista, que venia go-
bernando y que se enfrenta a los valores de la juventud, de lo moderno. Luego, la critica de
la mujer que se abre paso en un contexto que le es hostil e indiferente; se trata de identifi-
car a la juventud moderna, como le sefiala Marta a su madre: «hemos vivido retardadas»,
«no me interesa el amor, libre o atado, aunque el divorcio me parece una cosa para no alar-
marse, sino muy natural y Iégico». Y, finalmente, la critica a la Iglesia, que ya habia ayudado
a encerrar a Marta en el manicomio, pero que en lo fundamental se relaciona con Bruno, el
novio de su hermana, quien es hijo del Obispo, asunto espinudo que Dominici planteara
por primera vez en el teatro venezolano.

8.LAS DIFICILES DECADAS DEL CUARENTA Y CINCUENTA

En abril de 1941 concluye el periodo presidencial de Lopez Contreras y comienza el de
Isaias Medina, que quedard inconcluso. Es la época de la guerra y de inestabilidades para
todo el continente. Esto afectd los cambios administrativos que se realizaban en el gobier-
no que venia poniendo énfasis en obras de saneamiento y lucha contra el paludismo y
enfermedades venéreas que estaban minando al pais. El salto en la produccién petrolera
para abastecer a los aliados hizo crecer el ingreso y dio pabulo a la idea de darle a la renta
petrolera un empleo multiplicador, tratdndola como un ingreso extraordinario que se aplica-
ria a la planificacidn, lo que se expreso en la frase de Uslar Pietri «sembrar el petréleo», que
desde entonces se sigue repitiendo. Se dio prioridad a la construccion de obras piblicas,
también se dio importancia a las edificaciones escolares publicas, tanto en Caracas como
en la provincia. Esto significaba que la fisonomia de la ciudad comenzaba a cambiar. Se
ampliaba el espacio de la ciudad. Caracas comienza a elevarse, se abandona el temor a los
terremotos y se construye en altura. El censo de la poblacion en este afio sefialaba que la
poblacion se aproximaba a los cuatro millones de habitantes. También cambiaba su distri-
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bucién espacial, desplazdndose la poblacion desde el campo a la ciudad, especialmente a
Caracas. En 1941 la poblacién urbana era el 39% del pais; en 1950, era de un 54%, y la rural
descendia en ese periodo del 61% al 46%. En 1961, la situacién ya era de 61% urbano y
39% rural.

A finales de 1945 se produce un cambio violento en el escenario politico. El presidente
Medina es derrocado y reemplazado por una nueva forma de gobierno fundada en la elec-
cion directa y secreta, con participacion activa de la mujer, que se denominé la Revolucién
de Octubre. Las grandes criticas que se le hicieron a Medina fueron la de su negativa a
adoptar el sufragio universal y directo en la reforma de la Constituciéon de 1943 y la de
limitar la transformacién profesional en las fuerzas armadas. En este periodo se incrementa
aun mds el esfuerzo social. El presupuesto de educacion llega al 12%. Se incorporaron mds
de 1 millén de nifios a la educacion primaria en 1948. Se crean nuevos liceos, se inicia la
educacion técnica, y el analfabetismo queda reducido al 10% en treinta meses. Se crean los
comedores y roperos escolares (Liscano, 1976). Se da prioridad al desarrollo de la agricul-
tura, con un fuerte acento en la creacién de empleo. Este es el momento en que la empresa
privada adquiere relevancia en la economia, a través del mecanismo de contratistas y co-
mienza a crecer en Venezuela, lo que a la larga llevaria a un desmedido libertinaje.

En 1945 comienza una época de oro para la radiodifusion, cuando se transmitian de cin-
co a seis programas dramdticos diarios, entre los que figuraron La balandra Isabel llego
esta tarde, de Guillermo Meneses y Dios se lo pague, del brasilero Joracy Camargo, primera
obra de contenido social moderna de aquel pais. El cine copa las tres cuartas partes de las
salas de la capital, y s6lo el 21% de los ingresos provenia del teatro (Acosta, 1999). Este
gobierno produjo importantes reformas en los tres aflos que durd, puso en préctica una
amplia democracia y libertad, se produce un amplio movimiento de masas, pero adolecié de
unidad ideoldgica; la alianza formada fue circunstancial, sin perspectivas; la modernizacién
apresurada deseada no era posible inventarla, los aspectos sociales en que se empleé el
gobierno se hicieron lentos por los naturales e insoslayables obstdculos educativos y cul-
turales encontrados, los cuales a la vista de muchos eran mirados con recelo y desconfian-
za. Tal vez, lo més resaltante fue el disefio de una consistente politica petrolera efectuada
por Juan Pablo Pérez Alfonso que orientd al pais por mds de sesenta afios y el término
definitivo de la herencia autoritaria gomecista.

Luego de un gobierno provisional de tres afios que presidié el mismo Betancourt, en
elecciones democrdticas es elegido presidente Rémulo Gallegos por mas del 70% de los
votos, quien sélo durd en el poder nueve meses, siendo derrocado por los mismos militares
que le acompafiaban. La critica de mayor peso que le hicieron los militares a este periodo
fue que el gobierno habia intentado penetrar a las fuerzas armadas para desmoralizarlas,
desunirlas e imponer un gobierno marxista, argumento que se usé también en el campo
educativo para impugnar el Decreto 321, que ampliaba el sistema educativo, impulsado por
el Ministro de educacion Luis Beltran Prieto Figueroa, y al que sectores de la educacion
privada, liderados por la Iglesia desde 1947, acusaban al gobierno de sovietizacién de la
sociedad venezolana, orquestada desde Miraflores. La Iglesia misma organizé jornadas
venezolanizantes para enfrentar esta «amenaza roja» (Ramirez, 1997; Olavaria, 2000).

La tendencia al autoritarismo en el pais no era nueva. Al caudillismo decimondnico que
hereda Goémez le siguieron en el siglo XX otros lideres de la misma corriente de talante poco
democrético. Tal parece que la necesidad de un hombre fuerte, tipo caudillo, no ha sido un
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intento muy desdefiado en la historia de Venezuela, el cual adquiere un lugar preponderan-
te, reemplazando a programas o proyectos nacionales, a costa de la libertad y democracia,
entrando en fuerte contradiccién con la cultura civil del ciudadano moderno que se prefigu-
ra en la vida nacional. Por esto se estima que el derrocamiento de Gallegos significé un
retroceso de al menos diez afios en el desarrollo de Venezuela.

9. LA DECADA DE LA DICTADURA DE 1948-1958

El nuevo periodo de las dictaduras militares comienza con Delgado Chalbaud (1948-1950),
y sigue con Pérez Jiménez (1950-1958), concluyendo el 23 de enero de 1958, cuando se reinicia
la democracia. En este nuevo y duro periodo se refrena el ascenso educacional y cultural,
se reprimen las acciones estudiantiles, se cierran planteles, se persigue a la gente de la cultura
y se discrimina a todo aquel opuesto a su gestion, como expresa Otero Silva (1983: 124): «la
gloriosa juventud militar se aduefi¢ totalmente del poder politico y ahi mismo se pasmo el
incipiente proceso de incremento cultural» que venia despegando, y que llevard a lo que en
los afos setenta se denotard como «una profunda crisis que obligaria a replantear en su
totalidad el sistema educativo» (Liscano, 1976: 619).

Carcel, tortura y censura fueron los simbolos de esta década. Los testimonios de mu-
chos artistas dan cuenta de ello, como lo explica con detalles Juan Liscano (1976: 7):

la dictadura me robd la capacidad de sofiar (decia Manuel Bermudez); no es facil olvidar y mucho
menos perdonar aquellos afios de agobio (expresa Rodolfo Izaguirre); después de la tortura no se
cree en nada, ni en nadie (sefialaba Héctor Mujica); la generacién de Jests Sanoja (1988) la define
como tan radical como frustrada...no fuimos héroe sino testigos, lo suficiente como para repetir
el nunca mis.

Como se puede observar, la tortura se constituyd en un estado de permanente preocu-
pacion por la forma como el Estado puede interpretar lo que se dice y lo que se calla.
Amedrentamiento y horror. Si el periodo de 1945-1948 ha sido considerado por Igor Filatov
(1984: 18) como «el de mayor nimero de actividades en el uso de las libertades ptblicas
como garantia constitucional en Venezuela», en noviembre de 1948 esto cambiard radical-
mente, y en 1952 mucho mas.

En el teatro hay pocos casos resefiados. En 1948, Rafael Guinand interrumpe su progra-
ma en la radio, titulado El Galeron, por orden del gobierno militar. En 1950, al preparar Gémez
Obreg6n el estreno de La fuerza bruta de John Steinbeck (cuyo titulo original es Of Mice
and Men, De hombres y ratas), salié publicada en el periddico Ultimas Noticias una foto
de elenco en donde uno de los actores (Gilberto Pinto), parecia tocar la pierna de la actriz
Luisa Motta, razén que aprovecho el periddico La Religion, dirigido entonces por Monse-
for Jestis Maria Pellin, en su editorial, para decir que la trama de la obra «si leida repugna,
mucho més llevada a escena» (facsimile en Pinto, 1999: 68), moralidad que aprovech¢ la
dictadura para decretar la suspension de la funcion y separar a Gomez Obregoén de su cargo
(y de paso, congraciarse con la Iglesia), ocultando el hecho de que lo consideraban un
subversivo.

En 1953, mientras los integrantes del Grupo Madscaras, de tendencia marxista, prepara-
ban un homenaje al grupo el local fue secuestrado por la policia; este mismo afio la obra

107

Published by Digital Commons @ Connecticut College, 2008



Teatro: Revista de Estudios Culturales / A Journal of Cultural Studies, Vol. 22, No. 22 [2008], Art. 6

Los adolescentes de Romén Chalbaud, el autor mas popular de la década, recibi6 el Premio
del Ateneo de Caracas, pero €ésta no pudo estrenarse por innumerables problemas surgi-
dos, como falta de actores jovenes, dudas sobre su argumento, todo lo cual llevé a pensar
que fue por censura impuesta. Ese mismo afio en Maracaibo, el nuevo rector, un militar,
expulsa de la universidad al grupo Sébado que dirigia Inés Laredo, tilddndolos de payasos.
Igualmente el Centro Teatral de Maracay fue cerrado por negarse a desfilar en la Semana de
la Patria, en 1954, instituida por la dictadura. Al mismo tiempo, Berta Moncayo, actriz del
Teatro del Pueblo, se retira de éste porque antes de cada funcién su director, Manuel
Rodriguez Cardenas, les recordaba y advertia sobre el ideal nacional creado por el gobierno
militar (Ferrari, 1997: 39); Luis Peraza se retir6 de sus actividades publicas entre 1954 y 1958,
presionado por la dictadura (Bata, 1996: 94-96). Ese mismo afio el gobierno militar le retira la
subvencion oficial a la Escuela Nacional de Artes Escénicas que fundara Juana Sujo, sefa-
landole que se olvidara del teatro, porque ése es un arte pasado de moda (Mérquez, 1996:
42). En 1955, al estrenarse otra obra de Chalbaud, Cain adolescente, éste fue interrogado
sobre si la obra era comunista debido a que ocurria en un cerro, porque hablar de la pobre-
za estaba prohibido por el régimen (Marquez, 1996: 72). En 1957, las obra Las brujas de
Salem, dirigida por Horacio Peterson, fue cuestionada por los militares y él amenazado, por
ser extranjero y se arriesgaba a ser puesto en la frontera (Ferrari, 1997: 59), aunque logré
estrenarla. Igualmente, Luis Peraza también dejé sus actividades radiales (1954-1958) debi-
do a las presiones de los militares, que en sus dltimos afos se deslizaron, como sefiala
Carmen Mandarino (1997: 146), «en medio de acrecentada represion, campos de concentra-
cion, asesinatos de lideres, censura». No sin razén Isaac Chocrén (1988, cuerpo 5: 140) al
resumir los afios cincuenta expresa: «fueron los afios de los textos poéticos, quizds porque
sus eufemismos y simbologias burlaban airosos la censura perezjimenista».

Sin embargo habria que acotar, como dice Pinto (1999: 76), que el misterio de la condi-
ciéon humana y el terror desatado por el régimen hizo que muchos colegas teatristas pasa-
ran este periodo con indiferencia, desesperacion, o mudos, «se quedaron tranquilos, como
si el asunto nada tenia que ver con ellos. La servidumbre ha sido, y atn lo es, una de las
inclinaciones mds despreciables de la nacién venezolanax.

10. LOS MOTIVOS Y LAS ESTRATEGIAS

Entre 1900 y 1960, un grupo numeroso de autores escribieron obras con su mejor inten-
cién de relacionarse con su sociedad, para algunos han sido sus mejores piezas, pero se
encontraron con un entorno agresivo, hostil, ante lo cual debieron establecer estrategias
escénicas para dar respuesta a este entorno. Este desequilibrio creé una tensién en su Yo,
obligdndolo a reaccionar de distintas formas, como se ha expuesto en este articulo. En térmi-
nos generales, se podria decir que la busqueda de su autenticidad tiene como motivo su
decepcion que le produce el entorno que lo rodea. En las paginas siguientes y debido a la
limitacion de espacio, s6lo se explicardn estas estrategias especialmente referidas al saine-
te, estilo que predominé en gran parte del periodo.

Para gran parte de la critica el sainete fue un intento ingenuo de hacer teatro popular.
Realizado con la intencién de plantear situaciones de la vida diaria, familiar, reducido al
pequeno mundo social de la cuadra o pueblo, no habria podido o no supo mostrar proble-
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mas mayores de indole social o politica. Esta vision, por tanto, fue limitada, pasiva y resig-
nada, las situaciones dramaticas que se plantearon parecen inevitables e inmutables. En lo
ideoldgico, la sociedad fue juzgada por su fachada, «por lo que ella piensa de si misma»
(Raab, 1983: 79), y no por la compleja red de relaciones que se pudieron establecer con sus
factores fundamentales. En esto, Elizabeth Raab (1983: 94) es incontrastable al decir que la
representacion mimética usada «no fue capaz de hacer visible el mundo alienado a través
del distanciamiento artistico». Aunque se reconoce también que la época en que le corres-
pondié presentarse estuvo desbordada por problemas politicos, fuerte represion y con un
entorno de precariedad cultural.

En este recuento no sélo se evidencia y justifica lo que el sainete significaba y lo que
serfa su devenir en el pafs sino que, ademds, sefiala que en esa €poca existia un ambiente
nacionalista que amparaba a esta manifestacion. De hecho, existio tal abrigo, y éste fue la
vision positivista prevaleciente, que vio con simpatia a algunas de estas obras, desde la
perspectiva natural del sector oficial autoritario, por supuesto. En efecto, el positivismo fue
esgrimido como bandera por algunos intelectuales de la época que buscaban una nueva
concepcion del hombre, de la sociedad y para la resolucion de sus principales problemas.
En palabras claras, el positivismo se vio como la medicina que erradicarfa las taras colonia-
les heredadas y consolidaria un nuevo orden social. Un ejemplo de la aplicacion de la tesis
positivista lo constituye la explicaciéon que da para la guerra federal del siglo XIX, la que
segln esta vision seria dafiina y benéfica a la vez, porque si bien produjo una mortandad
impresionante, sembro el odio y arruind a sus economias, pero también favorecié la emigra-
cion, foment6 el mestizaje biolégico y cultural, relaciond a las regiones, facilité la movilidad
social y fren6 la inmigracion extranjera que alteraba los caracteres étnicos del pueblo. Igual-
mente, para el caudillismo (militarismo) que ocupa parte del siglo XX, explica que aunque
sembré la anarquia con las guerras que fomenta, practicé una fuerte represion e intoleran-
cia, habria sido también un factor de estabilidad porque ejercié el poder en forma férrea y
centralista (Belrose, 1999).

Esto ocurrié en todos los paises de América Latina, y en ellos el movimiento positivista
se rindi6 ante las autocracias. En lo ideoldgico, sirvié para encubrir las verdaderas causas
de los problemas sociales, con el argumento de la complejidad étnico-cultural, de los fend-
menos teldricos, de la fatalidad o asigndndole a la idiosincrasia rasgos que no tiene. Esta
retérica en Venezuela ayudé a fortalecer el fendmeno militar-caudillista, desde 1899 hasta
practicamente 1945, muy especialmente en la época de Juan Vicente Gémez y queda como
una incertidumbre inmanente en el paifs. El positivismo ciertamente produce un alejamiento
de lo romdntico en beneficio del estilo realista-naturalista, tan patente en el sainete, y tam-
bién en lo critico (que es uno de los factores que llevaria al Modernismo, como se verd mds
adelante en este capitulo), pero consiente una cierta ambigiiedad en el encuentro de lo
nacional. El problema se produciria al exceder el limite de la realidad artistica, al exponer una
simple e ingenua imitacion sin creacion alguna (Salcedo Bastardo, 1972).

En este proceso el primer eslabdn es el autor, quien al escribir su obra recurre a situacio-
nes, personajes, giros lingiiisticos, angustias y contextos personales muchas veces toma-
dos de la realidad, los cuales pasan por el tamiz de su creacién en donde se mezclan los
elementos reales con los imaginarios. La forma en que aparecen presentados estos hechos
y sus personajes dependerd de la relacion pragmdtica que posea el autor con los fenéme-
nos sociales y culturales de su época, y en lo cual el nexo que media entre su realidad
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objetiva y su subjetividad artistica es la ideologia. En este sentido, y en referencia al uso de
este tipo de recursos empleados por los escritores venezolanos, acota Orlando Araujo (1962),
que el habla popular empleada por estos durante comienzos del siglo XX se hizo como «un
recurso pintoresco y no precisamente, como experiencia vital» (Cit. por Raab, 1983: 72). En
este sentido, este lenguaje no tiene la intencidén de reflejar el alma del pueblo que habla,
sino que mds bien expreso la urgencia del momento que estos escritores sentian por encon-
trar «una expresion propia, de trabajar sobre la realidad nacional y llevarla al plano de crea-
cion artistica», vale decir, era una buisqueda legitima de identidad literaria en afios en donde
las vanguardias y otros autores (como Gallegos, por ejemplo) también cumplian un rol se-
mejante, cual era el de intentar modernizar y elevar el nivel cultural del pais, a pesar del
contexto autoritario dominante, como lo resalta el didlogo de la obra de Otazo, expuesto
anteriormente. Lo primero que llama la atencion en toda esta sucesion de factores que inter-
vienen en la ficcionalizacion de un drama es que en la Venezuela de esta época (y casi hasta
mitad del siglo XX, con excepciones escasas), como se ha visto en una seccidn anterior
dedicada a la censura, existia un palpable contexto opresor e intolerante, lo cual hizo que la
creacion artistica fuera vista por parte del censor o gendarme de turno, con una intencion
ulterior. Técnicamente equivaldria a decir que portaba una «significacion velada», la cual
debia ser revisada y debidamente corregida.

Ante esto, la reacciéon de cualquier persona normalmente es que no habla, vela, escon-
de, disimula, se acopla a lo que parece ser la opinién mayoritaria, a lo aceptable, pero no le
da a su texto el sentido sincero que para €l pueda tener. De aqui se origina el velo literario,
el mensaje cifrado, el eufemismo tan citado, que al ir de velo en velo, de eufemismo en
eufemismo, distorsiona el discurso teatral, desfigura la realidad y se produce lo que algu-
nos lingiiistas denominan un «blanqueo semdntico», que va poniendo a las ideas mas opa-
cas e indistinguibles. En términos mas claros, se produce un distanciamiento, un encriptado
del texto, que para revelarlo requeriria de una gran deconstruccion de las ideas e imdgenes
involucradas, que en su limite haria que la cultura se eclipse como un espejismo, remitiendo
a un interminable juego de espejos.

El humor es uno de estos efectos veladores, que junto a otros similares no estin refii-
dos con el arte, sino que mds bien deberian ser considerados como parte de sus ingredien-
tes centrales, si se les identifica. Las ficciones de una época siempre tenderdn a ser
estentéreas, aunque sean simples y a veces banales, pero son la muestra de un quehacer
humano muy significativo, como ha sido la creacién dramética, y el descubrirlas, desentra-
fiarlas, es tarea de la investigacion.

Lo que interesa aclarar mds sobre el tema es el estudio en concreto de estas formas, las
que ahora se llamardn estrategias. Asi se ha llegado a identificar también que el sainete
«llegé a parodiar —espejo invertido- un situacién social y retratd tipos caracteristicos cuyo
perfil fue ironizado e invertido» (Vazquez, 2000: 8). El desarrollo de estos elementos llevé a
concluir que el sentido profundo de esta significacion velada podria explicarse a partir de
los conceptos de centro/periferia (tomados y adaptados de la teorfa de la dependencia del
desarrollo) y de la ironia y la parodia, derivados de la teoria literaria. La relacién centro/
periferia pretende ir mds alld de la dualidad ficcion/realidad, estableciendo una triada para lo
real, lo ficticio y lo imaginario, partiendo de la base de que el texto no se puede explicar sélo
a partir de los dos primeros elementos (realidad referencial y ficcion) porque no constitu-
yen una entidad en si mismos, sino que mas bien «proporcionan el medio a través del cual

110

http://digitalcommons.conncoll.edu/teatro/vol22/iss22/6



Chesney-Lawrence: La censura en el teatro venezolano (1900-1960)

emerge un tercer elemento que yo he llamado imaginario» (Iser, 1992, Cit. por Vazquez, 2000:
34). En el sainete venezolano se distinguen como campos referenciales tipicos el historico,
el social y el cultural. Dentro del reflejo metaférico que puede tener el sainete, aflora una
voz colectiva que se «hace portadora de una decadencia que encierra la maledicencia de la
época, mientras refleja una cierta incomodidad socio-cultural» (Vazquez, 2000: 36). Esta voz
colectiva seria la periferia, correspondiéndole al centro el planteamiento ideolégico que
organiza y legitima los valores esenciales del sistema autoritario, para lo cual recurre al
mecanismo de control hegemonico efectuado a través de dos instrumentos: el del poder
(politico) y el del saber (cultura).

Esto es lo que haria que se conforme una periferia no transgresora, hasta cierto punto
oficializada, y de alli probablemente derive su parroquialismo. Pero, igualmente, desde esta
posicion periférica, el sainete mds critico atacé también el logocentrismo y la institucionalidad
del sistema, asumiendo la silenciosa voz colectiva con ansias trascendentes. Por tanto, la
metafora del espejo sainetero refleja un «imaginario especifico que afecta y filtra una per-
cepcidn de la vida que tiene gran impacto en la elaboracion de un relato de la cotidianidad»
(Vazquez, 2000:38). El sainete seria, desde esta perspectiva, una forma de ficcion de la his-
toria cotidiana, conformada por los principales componentes culturales de su época.

Por su parte, la ironia y la parodia juegan un apreciable rol al encauzar la acciéon dramé-
tica de la obra, otorgdndole igualmente sentido. Debido a que la ironia es polimorfa, tenien-
do como clave el distanciamiento, se considera determinante en su relacion con la audien-
cia, al llenar el espacio existente entre el contexto del espectdculo y el del espectador. Baste
con decir, siguiendo a Jankélévich, que la ironia «es espejo de autoconciencia», por eso,
por ejemplo, la obra El salto atrds y otros sainetes son retratos y refracciones de costum-
bres caraqueiias. En cualquiera de sus formas (oculta o implicita, manifiesta o explicita, lo-
cal o lejana de su momento histdrico), su efecto siempre es poderoso si se mantiene en
sintonfa de cddigos con el espectador. En cualquier caso aparece como una modificacion
intencional del referente, como ficcion. Para lograr su efecto se requiere una victima, por lo
cual se sacrifica al lector/espectador, como ocurre en la obra que se ejemplariza cuando se
revela el secreto del nacimiento y color del nifio nacido: «jqué encanto! Debe ser lindo.
Sangre alemana por un lado, y por ustedes, jno se diga!, por todas partes le viene su san-
gre muy limpia: por los Torresveitia, por los del Hoyo, por los Sampayo, de los fundadores
de Cumand... Vamos a verlo» (Vazquez, 2000: 66). En este sentido, la ironia es una forma de
ver el mundo en forma critica y trascendente.

Con la parodia, que significa usualmente imitaciéon burlesca, como remedo, el autor pre-
tendia mostrar las dos caras de significacion de la moneda sainetera, una de las cuales se
evidencia en la obra (la ingenua) y la otra estaria en otra parte, en donde el lector/especta-
dor deberd develar para su propia comprension del drama y que constituiria el llamado ima-
ginario encontrado. Al cubrir tan grande espacio dramético, el sainete se convierte en una
pieza con elementos demoledores pues impone una mimesis parddica con distancia critica.
Sus efectos son los de criticar las convenciones sociales, poner en duda la mdscara de
unidad, igualdad y armonia tras la que se esconden los personajes, gracias a la claridad que
proyecta la parodia se desmitifica una realidad y devela el verdadero rostro: a pesar de los
lemas y frases del gobierno por la unidad e igualdad, el pueblo venezolano no estd unido,
ni es culturalmente igualitario. Entonces, la parodia se identifica con el orden establecido,
pero a través de la desfiguracién y de la imitacion, se desliza una critica y una desmitificacion
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del modelo establecido, pues en el hacer parddico y en la risa que invoca se revela la fra-
gilidad de sus contenidos. Sin embargo, el efecto parddico por definicién no conduce a un
proceso de renovacién, sino que se establece en su espacio de otra parte, con caracteris-
ticas andrquicas, sin avanzar, liberando un visible recelo sobre las dualidades que muestra,
como son campo/ciudad o héroe/hombre comun, que quedan sin respuestas, eclipsando el
espejo antes mencionado.

Si estas ideas se complementan con las de Bajtin (1968) en torno a teoria de lo carnavalesco
y al significado que estas fiestas tienen en una visién moderna, especialmente acentuadas
por lo que poseen como entretenimientos populares, pasarian a ser eventos de resistencia,
fundamentalmente a causa de lo ilicito que conllevan sus propuestas, denigrando placeres
convencionales que no s6lo ofenden a la moral burguesa, sino que también subvierten el
orden. Esta posicion se acerca bastante a los postulados de Brecht, cuando expresaba que
lo popular debia ser, entre otras cosas, integral, orgdnico y auténtico, lo cual constituia la
base de una oposicioén a la dominacion de la burguesia. Por estas razones, en términos ge-
nerales, de lo que se trata es que esta proposicion podria ser asimilada a los sainetes y, en
general, con todas aquellas formas de entretenimiento que fragmentan o quiebran conven-
ciones y producen verdaderos retos a sus mismas bases sociales con inusitada fuerza, como
por ejemplo lo son ahora algunos programas de la television, con sus caracteristicas munda-
nas y provocativas, que se encaminan hacia estos limites buscando una transgresion cultu-
ral que debe decodificarse para poder entender su real significado sociopolitico.

Es claro que los regimenes autoritarios que prevalecieron hasta 1935 y desde 1948-58
no consintieron producciones teatrales que apelaran a la libertad o a otros modelos demo-
craticos y se encargaron de neutralizar estas obras a través de distintos métodos que aqui
se han denominado censura, impidiendo sus producciones, publicaciones e incluso encar-
celando a sus autores. El paso de los afios y la reflexion sobre estos hechos estd poniendo
las cosas en su lugar. Hoy la condena a estas situaciones serfa indudablemente undnime,
asi como también que la critica considerase que aqui habia un teatro importante para Vene-
zuela con repercusion en su misma historia.

Si algo debe resaltarse de este teatro es que era muy eficaz a la hora de senalar y de
identificar las convulsiones internas en que la sociedad venezolana vivid en esos afios vy,
esto no hay por qué negarlo, que muchos criticos y estudiosos mencionados conocian,
también les parecié incomodo de resaltar y dar a conocer. Las obra de estos autores, sus
declaraciones, sus ideas, su actitud de compromiso con la democracia, con la libertad y con
el progreso o desarrollo, constituyen hoy dia un estado de conciencia nuevo, desconoci-
do, de sus dramaturgos, que debiera tener efecto en las relaciones de la sociedad con su
Estado. La censura, la autocensura desde distintos sectores, la critica y los responsables
de las producciones debieran hoy revaluar este teatro, el que un dia limitaron y disminuye-
ron en importancia sin motivos validos. Una critica que entonces pretendia ir en bisqueda
de la verdad hoy se transforma en una busqueda en la cual la verdad también es critica.
Fue, tal vez, un doloroso exilio del silencio, de la ignorancia, la indiferencia y el olvido.

Todos los autores y obras presentados, s6lo una muestra de lo conocido, son una ge-
nerosa invitacion que ellos hacen para conocer esta historia oculta del teatro venezolano,
aln por desvelar completamente, y que es como el abrir una puerta que por mucho tiempo
permaneci6 cerrada y vedada. S6lo en la medida en que se descubra este velo con investi-
gaciones que lo profundicen y denuncien se perderd de una vez por todas el miedo a esta
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inoportuna invitada que ha sido la censura. Pero, también, desde ahora, se debe entender
perfectamente que los autores y obras de este teatro censurado fueron uno de los terrenos
importantes en donde se luchd contra el autoritarismo.
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