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Seccién EDITORIAL

Rodolfo Santana:
Indispensable

El 21 de octubre del 2012, desde tempranas horas del dia, la familia teatral vene zolana fue
sorprendida por la triste noticia del fallecimiento de Rodolf 0 Santana. A sus 68 afios de edad nos
legaba una vasta obra, la cual inicié con pasion desbordada desde la tempra na edad de 16 afos
en que comenzo a escribir cuentos y novelas en su Guarenas natal. Este m aestro de la dramaturgia,
tal y como lo han reconocido sus compafieros de oficio, la critica especializada, s us amigos, alum -
nos y el pablico, dentro y fuera de nuestras fronteras, con esfuerzo y dedicacio n alcanza a definir
una estética que toma como referencia la problematica social, linguistica, cu [tural y humana del
pueblo venezolano en especial y latinoamericano en general. Lo que da por resul tado en cada
una de sus creaciones una heterogeneidad de temas, personajes, espacio S y pretextos dramaticos
a través de los cuales denuncia los conflictos del hombre contemporaneo. No n egocié nunca su
libertad como escritor por anclajes ideoldgicos, aun cuando su preocupaci on principal fueron los
conflictos por los que atraviesa histéricamente el marginal y el excluido soc ial en el sentido mas

amplio del término.

Desde sus tempranas producciones como es el caso de La muerte de Alfredo Gris  con la que
se le identifica, pasando por E/ gran circo del sur, Tarantula, Los Ancianos, Fin de Round, Gracias
Doctor José Gregorio Hernandez y Virgen de Coromoto por los favores recibid 0s, Los Criminales,
La empresa perdona un momento de locura, Historia de cerro arriba, Santa Isab el del video, Con
los fusibles volados, Bafio de damas, hasta sus producciones mas recientes como Mirando al ten -
dido, Encuentro en el parque peligroso, o Angel perdido en la ciudad hostil, solo para mencionar
algunas, es posible identificar variadas etapas en su producci6 n teatral. De igual manera que la
permanente presencia de la violencia, el humor, las costumbres, o magico r eligioso, la identidad,
el poder, la influencia de los medios de comunicacion constituyen un terreno fé rtil  para estudios
detenidos que permiten comprender su obra, su estética y una reflexion escl arecida de Santana

sobre nuestras realidades.

Mas alld de sus aportes como dramaturgo Rodolfo Santana fue gerente cultural , director de
sus propias obras, docente, guionista cinematografico y ensayista. Cons ciente de su compromiso
con la creacion y transform acion de nuestra cultura, gran parte de sus conocimientos y esfuerzos
los dedico a impulsar la dramaturgia venezolana e Iberoamericana a través de la f ormacion de
jovenes escritores, la realizacion de congresos y encuentros, publica ciones y concursos. Desde el
afio 1968 en que obtiene El Primer premio en el concurso de dramaturgia promovid o por la Uni -
versidad del Zulia asi como el CRITVEN con su obra La muerte de Alfredo Gris , fue galardonado
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con numerosos reconocimientos dentro y fuera de

Vene zuela. Entre ellos cabe destacar El Premio Nacio -
nal de Teatro, y las becas que le fueron concedidas en

el afio 1971 por el INCIBA y la Fundacion Guggenheim

en 1993 las cuales constituyeron experiencias invalora -
bles para las observaciones que alcanzo el maestro a
realizar a lo largo de sus innumerables recorridos por

el mundo sobre nuestras realidades tanto desde el pun -
to de vista cultural como dramaturgico. Las que luego

plasma en variados ensayos entre los que se destaca E/
ltinerario del Autor dramatico lberoamericano, donde
junto a otros autores de importancia logra concretizar
otra de sus pasiones: La reflexion sobre el creador y sus
procesos creativos.

Por todo esto, resulta ineludible que nuestra revis ta

THEATRON en su tarea de generar conocimientos que
contribuyan dia a dia con el desarrollo de nuestro tea -
tro, haya querido rendir un merecido homenaje a una

figura de tanta relevancia en la definicion de nuestros

perfiles teatrales y culturales. Es la oportunidad para
integrar lo disperso, abrir puertas hacia investigaciones

mas amplias sobre su obra, hacer visible la actualidad

de sus planteamie ntos en una Venezuela necesitada de
luces, y sobre todo, mantener vivo en la memoria para

las nuevas generaciones un teatro indispensable. Para

ello hemos querido convocar, con el espiritu plural que

ha caracterizado a esta publicacion, a un valioso nime -
ro de colaboradores que contra viento y marea han tra
bajado con mistica y dedicacion para entregarnos sus
reflexiones sobre el autor. De tal manera, nuestros apre -
ciados lectores, dentro de la propia UNEARTE Yy fuera de

ella, podran encontrar en la Seccion Lecturas variados
analisis sobre su obra; con la intencion de actualizar

puntos de vista y documentacion de dificil acceso hoy
endiaenla Seccion Relecturas hemos incluido variados
articulos aparecidos en otras publicaciones que espe -
ramos sean de utilidad para el lector. Los Testimonios
de de quienes tuvieron una especial cercania con Ro -
dolfo ofrecen una mirada mas personal capaz de reve -
lar aspectos desconocidos de su personalidad y de su

obra. De igual manera, La Seccion Enfoques trae hasta
nosotros reflexiones acerca de la violencia presente en
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la dramaturgia de Santana y de otros autores que se

le asemejan en tema tan capital en la expresion. Tan -
to en el espacio destinado a nuestra acostumbrada En-
frevista asi como en la  Seccion Textos , a partir de la
entrevista que le realizara al dramaturgo el periodis -
ta y critico teatral Antonio Moreno Uribe para El libro

titulado “Rodolfo  como es Santana” (1995), hemos he -
cho una seleccion de fragmentos - por su naturaleza,

en ocasiones, de apariencia inconclusa - con el claro

objetivo de dar a conocer el pensamiento de Santana

en primera persona sobre variados temas de seguro in -
terés para el lector. Son pedazos de una vida, y del es -
fuerzo del dramaturgo por construir una obra diversa

y original capaz de crear una particular sensibilidad.

Son reflexiones sobre si mismo, sobre el teatro y el arte

en general, y sobre la sociedad venezolana y latinoa -
mericana en particular. Como en otros niumeros, mane -
ra de una Separata, incluimos el trabajo de una joven
investigadora ganadora del concurso de ensayos de

la CNT. Abriendo asi, una ventana a una actividad tan
importante para el crecimiento de nuestro teatro. Pues

no hay buen teatro si no hay investigacion. Finalmen -
te amigo lector, a lo largo de este nUmero esperamos

poder brindarte el placer de disfrutar de imagenes, res -
catadas un buen numero de ellas, del archivo personal

de Santana. Y también queremos acompafiarte en un
recorrido porla CNT por dentro, a traves de fotografias

de sus montajes durante el ultimo afio BUEN VIAJE!
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Seccion FRAGMENTOS DE UNA ENTREVISTA

Para el espacio de nuestra acostumbrada entrevista hemos tomado fragme ntos del libro del
Periodista 'y critico teatral Edgar Antonio Moreno Uribe “RODOLFO como es SANTANA” (1995) La ma -
nera como han sido ordenados estos fragmentos respondié a la necesidad de p oner principal -
mente de relieve aspectos de la infancia, juventud, formacion profesi onal y pasion por el teatro a
manera de una semblanza sobre el dramaturgo. El primero de estos fragmento S se corresponde a
la voz del propio Moreno Uribe, quien antes de cederle la palabra a Santana en una H oja de vida

expone datos esenciales sobre la vida del dramaturgo.

Hoja de vida

“Rodolfo Santana Salas nacié en Caracas el 25 de octubre de 1944, en el hogar que forma ron
Carlos y Aura Salas de Santana. En 1950, sus padres se divorciaron y a €l se lo lleva ron a vivir con
sus otros hermanos: Carlos, Salvador, Jesus Manuel y Alejandro a la casa sola riega de su abuelo

Antonio Ramon Salas, en Guarenas.

La maestra Aura Salas (Caracas, 2 de abril de 1919), ademas de recibir el eficaz ap oyo incondicional
de su familia y el respaldo de su hermana Margot de Vera, trabaj6 tesonerame nte hasta lograr for -
mar y educar a sus cinco muchachos, quienes estudiaron en los colegios “San Juan Bo sco”, de Sa -
rria, y después fueron internados en el “Domingo Sabio”, de Los Teques, a mbos de las comunidades
salesianas. Aura caso con Ovidio Esteban Portto Espinoza el 12 de diciembre d e 1959 y procrearon a
Ovidio Esteban Portto Salas.

Desde muy joven, Rodolfo Santana se incorporoé a las actividades teatrales. F ormo grupos en las
zonas marginales de Caracas y para poder capturar a tan discolas audiencias tuv 0 que empezar
a escribir teatro a los 17 afios. A los 27 afios se insert6 activamente en el movimient o teatral univer -
sitario. Dirigié al Teatro Universitario de Maracay (1971), el Laborator io de Investigacion Teatral de
la Universidad del Zulia (1973), el Teatro Universitario de la Universid ad Central de Venezuela (1987).

Y en 1977 fundo el grupo Cobre con el cual representd varias de sus obras. Ha intentado el disefio
escenogréfico, asi como la creacion de ambientaciones musicales para el teatro. Desempefio la
presidencia de la Asociacion Venezolana de Profesionales del Te atro, de 1981 a 1982. Fue director
artistico de filmes y guionista de cine, al cual se vinculd por el soporte técni co y metodoldgico que
le permitid escribir mas y mejor teatro, ademas de la estabilidad econom ica que le permitio invertir

en las puestas en escena y las producciones lo que ganaba. Hasta el 31 de diciembre d e 1994 habia
escrito 84 piezas y todo hace suponer que tendra vida util para unas 40 obras mas, sin contar los

muchos otros guiones para el cine, o la television, que desea pergefiar.

Desde los afos 70, las obras de Rodolfo Santana se difundieron por toda Europa y el re sto de
América, pero entre 1990 y 1994 le escenificaron 32 piezas, las cuales f ueron vistas por decenas de
miles de espectadores en Bolivia, Argentina, Estados Unidos, Ale mania, Italia, Espafia, Rumania,
Portugal, Republica Dominicana, Brasil, Colombia, Uruguay, M éxico, Guatemala, Suecia y Finlan -
dia. Con los derechos de autor de esos montajes ha vivido durante los ult imos afios. Pronto estara en
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las marquesinas de Broadway, porque para ello esta
trabajando, junto con su representante.

Rodolfo Santana ha logrado que sus obras se re
presenten y ademas sean editadas aqui en Venezuela,
precisamente en un pais donde el teatro vernaculo no
tiene mucha demanda por la presencia de peligrosos
factores de transculturacion y de rechazo al compro
miso ideoldgico o politico, por parte de los directores o
productores de los espectaculos teatrales.

De las 84 obras que Rodolfo Santana ha escrito, las
mas representadas son: La empresa perdona un mo
mento de locura 'y, en este momento, Mirando al tendi

do, que fue estrenada en Caracas por Cosme Cortazar
en 1992 y montada en Argentina, Espafia, Italia y Esta
dos Unidos, y con una préxima produccion en Alema
nia” (Pags 7-8)

Semblanza
de Rodolfo Santana

“En Aura Salas, Carlos Santana y Ovidio Portto, mis
padres, siempre encontré resguardos que amparaban
la aventura creadora. La familia vivia en Guarenas,
cuando el pueblo no era la ciudad dormitorio en que
la han convertido ahora, en una inmensa casa solarie
ga, donde retozaban ocho primos, cinco tias y cuatro
tios. Amo a Guarenas y me confieso guarenero. En ese
miasma negro que hoy llaman La Guairita yo pesqué
sardinas y camarones. Me jubilaba de la Escuela Am
brosio Plaza y siempre aparecia “Pata de chivo”, un poli
cia alto, flaco, con dientes salidos que nos agarraba en
los pozos y nos llevaba a la prefectura.

Ahora recuerdo la imagen y me parece magnifica:
seis ni los mojados, con bultos a la espalda, arreados por
el policia entre sembradios de cambur, repitiéndonos:

— Tienen que estudiar, carajitos, tienen que estudiar.

Yo naci en una familia patriarcal. La figura relevante
era mi abuelo, Antonio Ramoén Salas, que era comer
ciante; tocaba el violin, la mandolina y la guitarra, y me
llevaba a ver la Opera, la zarzuela, el teatro e incluso
fuimos hasta el Nuevo Circo para ver a experimentados
matadores en sus faenas. Mi abuelo, que fue secretario
de Urbaneja Achepol y de Blanco Fombona, tuvo dos
grandes rupturas en su vida: la vision del cometa Ha
lley y poder escuchar a Carusso. Aun lo recuerdo, en el
patio de nuestra casa, tocando valses andinos con la
bandolina, rodeado de gallinas, pavos y gallos. El, mi
mama y mis tias se ocuparon de familiarizarme con los
clasicos de la literatura universal y los creadores lati
noamericanos, asi conoci tempranamente a Tolstoi, Vic
tor Hugo, Balzac y su Comedia Humana, Proust, André
Breton y el movimiento surrealista, sin olvidar las nove
las de aventuras, Julio Veme, Salgari; ademas comencé



a leer generaciones de venezolanos también Rubén Dario ,
Marti, Simén Bolivar, Huidobro, Vallejo, y especialmente
nuestros historiadores: Gil Fortoul, Pocaterra, Pio Gil, Ce -
cilio Acosta, Fombona Pachano.

Mi familia era muy venezolana, muy tradicional,
intentd conservar las tradiciones, los gestos, el
de la condicion venezolana. Era tan numerosa, y tan
estrechamente unida, aunque muy diversa, que era un
perfecto microcosmos, una representacion de la socie -
dad venezolana en pequeiio. Alli habia profesionales,
abogados, arquitectos, también militares, monjas, gue -
rrilleros, politicos, actrices. En ella veia chocar las méas
variadas opiniones y criterios.

pathos

Mi familia fue para mi el primer gran escenario,
el primer drama, aunque las relaciones afectivas eran
muy felices, los criteri  0s, opiniones y actitudes variaban
y se enfrentaban. Alli, en accion, aprendi qué era la sus -
tancia del teatro; en sus oposiciones, conflictos, sefiales
y todos los accesos que de la observacion exterior per -
mitian atisbar una realidad mas profunda, significativa.

En mi casa de Guarenas, existia una gran biblioteca ,
perteneciente a mi abuelo, quien de manera garcia -
marquiana fue un personaje formidable que memorizo
una enciclopedia UTEHA y sabia administrarla como
conocimiento. Era engreidamente honesto. Enviudo dos
veces, se caso tres por la iglesia y procreo 21 hijos, todos
legitimos. Muchos de ellos murieron por la total insalu -
bridad en que vivia Venezuela, esa insalubridad que
hizo correr este verso:

Peste bubonica toca la pueria
tuberculosis ve a ver quién es
S/ es paludismo quien llama
dile que tifus salio a comer

Yo no llegué en tales momentos. Me salvé en la
raya ante tales endemias. A los dos afios fui victima de
una gastroenteritis violenta, entré en coma y el doctor
Attias le dijo a mi madre:

Seccion FRAGMENTOS DE UNA ENTREVISTA

— Comadadre, este muchacho se muere, es cosa
segura, pero mire acaba de llegar un rarmaco

nuevo, llamado penicilina, del que se hablan
maravillas. Yo no puedo asegurarle que sean

tales, pero si usted da la autorizacion, se la in -
yecto al nifio. Ademas, ya esta casi muerto.

Y me inyectaron la penicilina. Cuenta mi madre,
gue al segundo dia yo estaba jugando con un patico
ama rillo de juguete y con las cortinas de la cuna. Me salvé.
No sé si ya en esa situacion pude ver y pisar los umbrales
de la muerte. Estaba muy pequefio, pero los aprendizajes
de un coma permanecen aunque seamos imberbes, que
por otro lado, segun multiples experiencias indican gran -
des cambios en la condicion humana, como una especial
percepcion. Si no, ¢por qué tengo ese cabalgar inaltera -
ble sobre la condicién humana?, ¢por qué la pertinaz ob -
servacion de los movimientos del hombre? Creo en Dios de
una manera definitiva y sospecho que la penicilina me
saco de una extravio de muerte donde ya alternaba con
fallecidos y entidades nuevas. Retorné” (Pags 37-38)

(.)

“Recuerdo que, con mis hermanos Carlos, Salvador
y Manolo, en Navidad, por ejemplo, no pediamos ju -
guetes sino a Julio Verne, a Emilio Salgari y Alejandro
Dumas como presentes del Nifio Jesus. Pediamos libros
y mas libros. Conoci a Shakespeare a los 13 afios y mi
abuelo me dio a los 14 afos una antologia de Victor
Hugo, publicada por la editorial Suramericana.

La biblioteca del abuelo era como un iceberg en
medio de un desierto, era tremenda; ahi estaban au
tores como Honorato de Balzac, Cecilio Acosta, Marcel
Proust, Urbaneja Achepol, Mariano Picon Salas, Thomas
Mann, Romulo Gallegos, Rubén Dario y otros y otros. Du -
rante los domingos, el abuelo sentaba a todos sus nietos
alas 11 de lam afiana para escuchar Fantasias Domini -
cales, en Radio Caracas; pero no solamente escuchaba -
mos con él musica clasica, opera, sino que nos hablaba
de Verdi, Mozart, Bach y hasta nos leia sus bio grafias,
describiendo mundos ritmicos asombrosos.
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Cuando estudié en el Colegio Santo Domingo Sabio y en el liceo San José, de
Los Teques, ambos regentados por los padres salesianos, me ocurti 0, en ambos
eventos, un hecho que yo considero magico, porque mi puesto de estudio siem -
pre quedaba al lado de las bibliotecas, es decir, yo estudiaba pero leia algun 0s
de los voliumenes de la biblioteca del colegio y del liceo; me leia a Stevan Sweig
y sus famosas biografias, Toimbee, Diderot, Ludwig, Bakunin. Era muy buen estu -
diante, tan bueno que distinguia la precariedad de mis profesores.

Mis estudios se interrumpieron pues no se compaginaban con los problem as
econOmicos en la casa de mi madre y mis inquietudes. Lo cierto es que hacia
1964 abandoné los estudios, pues adquiri, de manera irrevocable, la conv iccion
de ser escritor. Desastre. Durante los cinco afios siguientes soporté la ma rejada
familiar de “escribe como un hobbie , pero prosigue tus estudios para que tengas
una profesion”. Fue entonces cuando decide ser escritor sin profesion, s in tener

la tonsura de un grado. Estaba muy seguro de mi alma de escritor. No tenia la

menor duda de que lo seria. Desde los quince afios me domina la absoluta con -
viccion de ser escritor, pero no de dramaturgo, porque durante dos af os escribi
teatro sin saber qué era dramaturgo.

Escribi cerca de 15 o 20 obras referidas a los problemas de las comunidades
marginales del distrito Sucre, ambiente en el cual me movia. No conocia a Peter
Weiss, ni tampoco estaba al tanto del teatro de Augusto Boal, pero los practicab a
a ambos sin saberlo. Con mis obras provocaba manifestaciones, juntas co muna -
les, grupos culturales. Eran obras dirigidas a conseguir algo. Después f ue que
me encontré como dramaturgo, es decir, me compliqué la vida, meti pa sion,
afecto, sensaciones y sexo. Escribi obras con personajes carnalizado S, con ner -

VioS y sangre.

Cuando opté por abandonar los estudios y asumirme como escritor, sabia
gue elegia un estadio de estudio diferenciado. Un tiempo de trabajo perte necia
estrictamente a mi oficio. Alli estaba mi capacidad creadora. Una ima ginacion
gue me desbordaba y que durante afios me mantuvo al filo de la locura. Pues
imaginacion es la facultad de construir mundos alternativos, guias posi bles de

hallazgo en medio de una realidad absolutamente fria y especifica que, por lo
regular, la niega.

Mis grandes conflictos han derivado del manejo de la imaginacion, tanto
gue en 1978 inicié un estudio detenido de su composicion para no volverme loco.
En ese tiempo lo estaba, sin duda. Mantenia un estado de imaginaci on confron -
tante. Peleaba con un mundo que no era el ges to amable que esperaba. Menta -
ba la madre a los choferes que se comian la luz de los semaforos e irrespetaban a
los peatones. Dos peleas y un exacerbado que me coloco una pistola en las narices,
me indujeron a explorar mas sobre la imaginacion. Imaginacion que soste nia dia
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a dia, escribiendo ocho horas diarias. Ese hurgar me
retornd a las religiones, al agnosticismo, al yoga y a la pa
ciencia, que es una ciencia vista con desprecio, aunque

ya forma parte de cualquier proyecto serio.

Pecando de inmodesto, puedo decir que a los 16
afios entendia la instruccion y las metodologias de es
tudio como anacrénicas y separadas de la constitucion
de una persona organizada en todos los ambitos del he
cho de vivir. Me molestaba el caletre, la falta de imagi
nacion, la carencia de informacion, la limitacion de los
profesores. Creo que abandonar los estudios fue una de
las decisiones mas importantes que he tomado en mi
vida, contrariando a la familia y el impulso consensual
de un doctorado.

Opté por ser escritor y creo que me adelanté va
rios afos en un proceso exigente. Actualmente manejo
mi imaginacion bastante bien. Sé los procesos que tiene
una imagen vy la lejana posibilidad de un pretexto, tanto
gue desarrollo un taller sobre pedagogia de la imagi
nacion, cuyo unico fundamento es mostrar las distintas
formas de imaginar, sus procesos, enfermedades, pro
piedades y maneras de lograr salvarla y ser auténticos
en una sociedad cuyo objetivo primordial es anegar la
imaginacion (Pags 44- 45 — 46)

(.)

“Escribo teatro porque no puedo ser Hilary escalando
el Jomolunga, o el monte Everest; mucho menos Marco
Polo o Charles Limberg. Vinculo la escritura a la aventu
ray creo que los seres humanos asumimos la vida como
un viaje, con naufragios irremediables. La historia esta
repleta de héroes viajeros, sus descubrimientos y com
bates. Igual ocurre en la ficcion. EI hombre es mono
tematico con la aventura y desde nifios, al igual que
Ulises, preparamos la embarcacion para buscar la Ita
ca personal. Hay quienes permanecen en la primera
isleta que consiguen, la exploran y se crean un habitat
coémodo y preciso, con amores definidos y angustias no
muy elevadas. Por lo general llegan a banqueros o son
sus victimas. La experiencia del nifio que juega, que
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expande su imaginacion entre vaqueros y pieles rojas,
Tarzan, el Tigre de la Malasia, los tres Mosqueteros y la
gran cauda de los personajes de la aventura es propia
de nuestra cultura. Asi ha ocurrido durante siglos, pero
mucho me temo que el modelo aventurero que conoci
repasando la bitacora de Colon, las construcciones de
Verne, Salgari, Dumas; las catedrales de Victor Hugo,
Proust, Balzac y otros, ahora adquieren tonos tragicos.

Actualmente vemos a los Tres Mosqueteros, a Mister
Jekil y Mister Hide, a Colmillo Blanco en el cine, pero lo
grar conocerlos a través de la lectura, que es una inte
gracion con las imagenes interiores, se vuelve cada vez
mas un ejercicio dificil para las nuevas generaciones
que, definitivamente, no leen. Me confieso hermético
ante las nuevas imaginaciones del Sega y el Nintendo;
durante meses me he intoxicado con estos juegos y creo
gue antes que estimular la imaginacion la coartan. ¢O
sera que no los entiendo? No lo sé, pero de mi imagina
cion lectora y préactica de nifio que fabricaba sus pro
pios juguetes, derivo toda la experiencia posterior que
tengo como hombre” (Pag 35)
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El simbolismo oculto
en los paisajes dramaticos

de Rodolfo Santana

Loida Pérez

Dramaturga, productora y docente.

Fundadora del proyecto Dramatica Iberoamericana
Loidap6@gmail.com

Aclaratoria necesaria: Las reflexiones o miradas que aqui se encuentran pertenecen a mi
propia sistematizacion de las experiencias en talleres realizados co n Rodolfo Santana, a mis lectu -
ras de sus obras y al deseo de realizar un aporte al entendimiento de lo que este a utor denominé
paisajes dramaticos.  Agradezco se me perdone cualquier aseveracion taxativa respe cto a los sim -
bolismos del que me valgo para la explicacion, pues esto correspon de a la gran pasion que me pro -
duce el maestro por su hilar fino en las fibras draméaticas del teatro venezolano e ib eroamericano.

Los Paisajes, el nucleo de su poética

Los Paisajes de Rodolfo Santana son planos draméticos de percepcién que ayuda n al dramaturgo
a conservar la distancia y proporcion de su escritura con un enfoque integrado r. Si n0s vamos a
la etimologia encontramos que «paisaje» significa “campo abierto que se ve de sde algun lugar”;
entonces concebimos los Paisajes como «campos abiertos» de reali dades tangibles que van con -
formando al ser humano en su experiencia concreta. Son como una fotografia q ue nos presenta
un momento. Son un instante, como el de una pintura. Pudiéramo s decir que en los Paisajes se
concibe el proceso de creacion como una totalidad de formas, ambitos y energias , dentro de
un contexto vincular. Los Paisajes o0 planos draméticos son cuatro. A saber: Paisaje Geografico,
Pajsaje Humano, Paisaje Experiencial y Paisaje Tematico . Se conciben en ese orden siguiendo la
rotacion de la psique, en sentido inverso a la aguja del reloj y en espiral, por lo q ue se exploran a
partir de un punto o centro. En ese sentido, el mandala viene a ser el simbolo por exce lencia de la

poética dramatica Santaniana.
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La palabra “Mandala” es un término de la religién
hinduista (India) que en sanscrito significa “circulo, rue
da o disco”. Consiste en un diagrama de disefios con
céntricos de variados colores que replica de alguna
manera la composicion fractal o repetitiva del Universo
y la Naturaleza (macrocosmos y microcosmos). Su figu
ra representa, mediante el equilibrio de los elementos
visuales, un simbolo de totalidad, estructura, unidad
fraccionaria, infinitud; por lo que viene a ilustrar la bus
gueda de armonia en los infinitos tratamientos de un
conflicto (entre el Cosmos y Yo). El budismo ha resaltado
la funcién meditativa que conlleva el proceso de crea
cién del Mandala, valorandolo en el campo espiritual
como el camino recorrido por la vivencia (ciclo de vida);

El Mandala

El hombre
ocupando el centro
de un Mandala
COomo signo

de totalidad

Luna

El bindu

en el centro
representando

a la conciencia
interna del personaje
rigiendo su destino
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asi mismo, el taoismo con su nocién de equilibrio vital
en el «yin y el yang». Pero las configuraciones mandali
cas no se restringen a la cultura oriental, otras culturas
ancestrales la poseen en su haber, evidenciando con
ello su sentido universal, como por ejemplo los «urébo
ros» de la tradicion helénica; la «rueda de sanacion
chamanica o circulo sagrado» de los Mayas; la «chaka

na» de los Incas; «el calendario» de los Aztecas; la «man
dorla» y los «rosetones» del cristianismo. En general, el

Mandala aparece en todos los aspectos de la vida, tan

to en los circulos celestiales que llamamos Tierra, Sol y
Luna; como en los circulos sociales de amigos, familia
y comunidades; siendo el
humano, la semilla de donde parte la creacion.

Los patrones representan
la teatralidad de la pieza

Siguiendo la rotacion
de la psique, en sentido
inverso y el espiral

bindu o punto central el ser

Sol



Paisajes Dramaticos
Paisaje geografico

Es el Paisaje mas importante para Rodolfo Santana
En el contexto se asoman todos los pre-textos a ser con
vertidos en trama dramatica. Donde pisas te define,
encuadra tu entorno y tus relaciones, la forma como te
comportas; tu conciencia se adapta y tu inconsciente
aflora. Donde estés eres transformado. Donde te pares
transformas. Para este autor escoger el espacio donde
pisarian sus personajes era vital para la obra. En todas

sus piezas el espacio geografico es una condiciéon sine
qua non de su discurso teatral, impregnado de simbo -
lismo y plasticidad. Mirando al tendido , es una obra

donde el espacio de la arena caliente nos muestra la

lucha y el didlogo surreal entre un toro y un torero. Sa
bemos del dolor y la poesia, de los prados y el ardor del

torero que clava la lanza mientras el toro agoniza y La
Virgen entra al calor abriéndose los cielos para mirar al
tendido. En  Bafio de damas , la accion transcurre en el
bafio de una discoteca donde los personajes van a ir a
desahogarse fisioldgica y espiritualmente. Encuentro en
el parque peligroso , es una pieza que apela al espacio

de un parque, remitiendo en el imaginario colectivo a

la idea de juego, niflez, inocencia; toda vez que los dos
personajes constatan que se ha convertido en un par

gue peligroso, como metafora del Mundo. En La empre
sa perdona un momento de locura , €l obrero no sale del
consultorio psiquiatrico y en ese Paisaje se concentra

toda la lucha social de la fabrica que oscila entre las
patologias de jefes ambiciosos y explotadores y las pro

pias frustraciones personales. La carcel es el contexto
donde sucede La muerte de Alfredo Gris ;y un estudio
de television es el espacio de El Animador.

El Paisaje geogréfico esta vinculado a la escenografia
y las atmésferas de las escenas que se desarrollen den
tro de ese ambiente, incidiendo los factores plasticos, en
cuanto a utileria u otros recursos técnicos. Todo ello for
ma parte del Paisaje.

Seccién LECTURAS

Paisaje Humano

Este Paisaje traza el estudio del personaje en todas
sus dimensiones. Teniendo en cuenta la tierra donde
pisa, hay un tipo de personaje y a la vez una perso
nalidad definida. —“Mientras mas conozcamos a nues
tros personajes ellos hablaran con mayor naturalidad™-,
decia Santana. ¢;COmo es el ser humano? ¢;Como esta
conformada la personalidad de cada uno de nues
tros personajes? ¢Cuales son sus gustos, su manera de
comportarse, de vestirse, etc.? ¢ Quiénes son sus padres,
abuelos, en fin, su linea genealdgica? ¢ COmo esta cons
tituido emocionalmente? ¢ Como responde ante la crisis
o ante el amor? ¢ Como siente los odios mas profundos o
las tristezas mas arrolladoras? ¢ De qué manera codifica
su propia historia, sus rituales, lo que le gusta hacer, sus
obsesiones o enfermedades? La forma en que recibe los
problemas que vienen planteados en el paisaje temati
co. Hacia donde enfilan sus objetivos, cuales son sus fo
bias y obsesiones. Rodolfo Santana comentaba que An
tigona, Hamlet, Edipo, Nora estan plasmados en nuestra
memoria, pero decia también que hay una gran canti
dad de seres humanos fantasticos que estan esperando
ser encontrados por los dramaturgos. El paisaje huma
no esta en el contenido y la forma de la obra teatral.

Paisaje experiencial

¢, Qué le ocurre a nuestro personaje? ¢ Cuales sucesos
le producen los cambios necesarios para que la pieza
evolucione hacia uno u otro sentido? La manera en que
se mueve la rueda del destino de los personajes esta
condicionada a las experiencias que van cambiando o
modelando su paisaje humano, hasta llevarlo a tomar
decisiones. ¢Qué eventos le cambian la vida? Santana
comentaba que <<hay mil maneras de enamorarse, de
sufrir accidentes>> Encuentros fortuitos o programados.
¢, Como se desarrollan los hechos que les hacen vivir y to
mar decisiones? ¢ De qué manera se le presenta aquello
gue les impide avanzar? ¢De donde vienen las sorpre
sas? ¢Donde ocurren los giros y cambios de la fortuna?
Se nos presenta al ser humano y su abanico emocional
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gue ya viene condicionado por un paisaje geografico,

pues nacié en determinada zona, en un pais, en un sis
tema familiar determinado, por debajo o por encima

del Meridiano de Greenwich. En ese momento estaban
aconteciendo determinados procesos familiares y socia

les. Alli el hombre despliega sus actitudes, una manera
peculiar de interactuar con su familia, sus amigos, sus
amores. Una manera de ejercer su ser social.

Paisaje Tematico

Este paisaje se encuentra subyacente en todos los
planos dramaticos.
demas paisajes. Pulsa la experiencia que le toca vivir a
cada uno de los personajes, abarca la geografia donde
se esta desarrollando la pieza y el paisaje humano que
la conforma. ¢ Cual es la tematica que se esta plantean
do? El para qué de la pieza teatral. ¢ De qué se trata todo?
Es el paisaje implicito en la situacién que se va constru
yendo y que se devela por completo al final. Para Rodolfo
Santana, los Paisajes se yuxtaponen en una unidad ex
presiva. Unos a otros actian arménicamente en distintos
momentos y vienen a ser una guia que permite al dra
maturgo percibir si esta o no desbalanceada la historia.

Simbologia
de los Paisajes

Un mundo circular y otro vertical

Los Paisajes de la poética Santaniana estan obligados
a interactuar para siempre juntos. No se puede pres
cindir de uno de ellos porque afectaria al conjunto. El
circulo que contiene los cuatro paisajes formando una
figura en cruz, es ése cosmos que nos lleva al principio
del Mandala.
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Cubre en forma global a todos los

Los cuatro Paisajes, los cuatro lados del Mandala,
cuatro cuadrantes, cuatro vivencias del ser humano
gue conforman un universo, divididos por una cruz. El
espiritu y la materia unidos en el punto central de su
universo. El individuo al centro. Una vida que transita
desde un paisaje geografico, un cuerpo fisico que nace
0 se desenvuelve en algun lugar del planeta, donde vi
Vir4 experiencias con otros seres humanos y en unas
circunstancias, que le llevaran a transformar ese espa
cio donde se desenvuelve. En ese mundo circular que el
dramaturgo ha creado y que viene con la salida del Sol,

o con el ocaso, el escritor establece un orden y un limite
con los Paisajes Dramaticos. El ser humano se confronta
con ellos en cada punto de giro de la historia. Sus pa
labras deben estar llenas de intenciones. “Todo es una
conmocion y una estrategia para que el protagonista
logre sus metas y pueda resolver el conflicto a su favor”,
sefialaba el maestro. Y estos conflictos se muestran de
manera interna o externa a través de sus acciones fisi
cas y psicoldgicas.

El Sol y la Luna

La contencion en la construccion draméatica viene
dada por el circulo que encierra a los paisajes en un
cosmos. Podriamos concebir que alli esta el simbolismo
de la cruz encerrada dentro del circulo, y observamos
gue es en este punto de convergencia donde se encua
dran los espacios draméaticos o Paisajes Santanianos, es
donde hombres, mujeres y ambiente son enfrentados.
He aqui el principio del
femenino y el lado activo y masculino de la existencia.
Lo masculino viene representado por el Sol, la energia, la
accion del hombre sobre el mundo. La Luna hace analo
gia con lo femenino, lo sutil, lo profundo y pasivo, aque
llo que fluye y llega al principio de los principios de la
humanidad sin perder su esencia, la memoria ancestral,
los sentimientos, aquello que nos da seguridad, la ma
dre, los recuerdos, nuestros ancestros, los que nos han
traido hasta aqui. En la Tierra converge el ordenamiento,
la estructura, el gobierno, el statu quo, la conciencia.

yin y el yang , el lado pasivo y



Las figuras del Sol y la Luna en los paisajes dramaticos
permiten gradaciones luminicas y pinceladas oscuras

transversadas por un humor punzante. Este autor esta -

ba muy claro en su forma de plasmar los paisajes para
estructurar el cosmos de sus obras.

La CreaCI()n draméticapa/abra’,’ comentaba.

COMO uUn pProceso

“Caminamos entre realldades aunque
nos mueven los suefios”

Quizas este método de los Paisajes le viene a Rodolfo
Santana de su admiracion por los pintores.

Mi trabajo en torno a la escritura de la representacion

se desarrolla de manera muy lenta. Las premisas

las puedo escribir en dias, pero su revisién pue -
de durar décadas (...) Uno de los pintores que mas
admiro es Antonio Lopez Garcia (Tomelloso. Ciu -
dad Real. Espafia, 1936) no solo por la calidad de su

obra, sino por la forma en que lo desarrolla. Lépez

habla de su trabajo como... «Una plasmacion lenta,
meditada, destilando con cada pincelada la esen -
cia del objeto o paisaje, hasta que consigo plasmar

la esencia del mismo en el lienzo». Asi es mi trabajo

como dramaturgo. La revision, el redisefio, forma

parte esencial de mi labor. Y es que el mundo cam -
bia de forma acelerada y tengo que cuidar bien

doénde pisan mis personajes. (Santana: 2011:05)

Para Santana la humanidad era como un gran

mural donde se recogian impresiones y conflictos, y so -
bre todo, contradicciones, donde la percepcién del es -

critor debia estar despierta para no perder el sentido
del asombro, la sorpresa, capturar el detalle, la idea,
las imagenes.

“La inspiracion puede ser espasmodica o esporadica,

Pero las historias estan en la calle en el paisaje geogra fico

Seccién LECTURAS

interno y externo al autor y alli nacen los personajes” ,
apuntaba. Y en este sentido, la investigacion, escritura,
revision y redisefio eran fundamentales; buscar los se
cretos de la existencia (nosotros seguimos buscando
el secreto de Gomorra) encontrar los niveles de de -
gradacion en las historias, el ritmo del discurso, el
sentido de la pausa y los silencios, la musicalidad in -
terna de la expresion. “ &/ silencio es la sombra de /a

Esas historias reales o producto de la fantasia,
alcanzarian su grado de teatralidad por el nivel de re -
presentacion y el cuidado a cada uno de sus planos.
Dibujar los paisajes con tal precision exigia algo mas
gue inspiracion. Es en el lugar donde se redimensionan
y cobran fuerza en su poder transformador del entorno,
gue cambia, mientras el personaje se reacomoda lo di
namiza y transforma.

“Las historias cuando son tan humanas como el ser
humano, es que nos cautivan. Es en esa no certeza,

en ese caminar sobre el filo de una navaja, es donde

estan las historias. Detras de esos mundos posibles es -
tan las formas argumentales.”

Sorpresa e
Incertidumbre
ante la escritura
dramatica

Ahora bien, “  Ante todo las historias " decia el maestro.
¢,Donde estaban? Para Rodolfo Santana el misterio crea -
tivo es clave. Despertar en el escritor la capacidad de
asombro frente al paisaje era vital, dejar que se to -
caran sus entrafias ante el germen de un estallido de
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vitalidad, de una conmocion, de un conflicto. Noticias

del medio ambiente que le sorprendan, en ese momen -
to pedia ajustar las historias. Indagar en el periodico, in -
ternet, y hacer un fichero de posibles historias. Su llama -
do era buscar los contrastes en los paisajes espaciales e
historicos del hombre. En la poética de Rodolfo Santana

es imperativa la necesidad de romper con lo cotidiano y

penetrar en los resquicios de la existencia. Es categorico

buscar una vision nueva del mundo. “El hombre le teme

a los cambios, pero hay que separario del statu quo’,
proponia el maestro. En sus clases se paseaba por los
argumentos de obras clasicas, contemporaneas, de los
grandes autores y hurgaba en ese punto Unico que les

hacia saltar hacia la transformacion de estructuras psi -
guicas, economicas y sociales, como en Casa de Murie -
cas de Ibsen, La cantante calva  de lonesco. Recordaba

a Galileo Galilei y su paseo por las camaras de tortura

de la inquisicion donde fue castigado por su osadia de

aportar la teoria heliocéntrica.

El maestro buscaba también el cambio de statu quo
en el autor dramatico, le estimulaba a saltar al abismo
de lo poco conocido, lo apenas presentido, solicitaba su
perar los propios limites para transitar a un mundo de
realidades probables, explorar con la famosa “maqui -
na de Melde”, esa nocturnidad que esta en las capas
mas sombrias del hombre. “Cuando uno se sorprende,
el precipicio aparece” . Santana mencionaba a menudo
su famosa “maquina de Melde”, la que detectaba la ver -
dadera esencia de la transformacion del ser humano.
En toda situacion se debia utilizar la maquina. También
impulsaba a pasearse por el diccionario de enfermeda
des mentales DSM, porque alli, detras de cualquier sana
sonrisa se escondian grandes abismos, y justamente en
ese espacio se podria encontrar una propuesta drama -
tica que podia cambiar vidas. Es que para Santana el
Teatro estaba destinado a despertar al ser humano de
su idilico presente e insuflar un sentido de trascenden
cia 'y cambio, en medio del transitorio viaje real y social
de la existencia.
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El simbolismo oculto en los paisajes dramaticos de
Rodolfo Santana esta en la tierra donde él pis6. Acom
pafiarle es su pedido. Cada paso esta lleno de sorpre
sas y gradaciones de parajes sombrios. “Detras de cada
historia hay una nocturnidad”, cuando descubrimos
pre-textos aceptamos su invitacién. Encontrar el asom
bro donde todo parece obvio y buscar las historias *
bajo de las piedras  solo fue el inicio.

Eran las noches de Gomorra de todos los martes
del afio 2004, en el Celarg, noches continuadas un afo
después en la acogedora quinta Cristina en La Castella
na, donde estaba ubicado Monte Avila Editores. En ese
tiempo, cuando la clase formal terminaba, el maestro
pasaba una invitacion a unos pocos, siempre de mane
ra clandestina, al Restaurante Altamar, en Altamira. En
ese momento se abria una especie de sobre clase con
vino y ceviche y entrdbamos a un “Paisaje Geografico”
donde el vino jamas escaseaba y una deliciosa conver
sacion se iba sucediendo mientras subia de tono hasta
convertirse en lo mas dionisiaco que se puede vivir con
Rodolfo Santana.

A ese Circulo cerrado le llamabamos las
de Gomorra” , por aquello de encontrar el secreto que
nos unia. La “nocturnidad” planteaba paisajes soleados
0 pantanosos, haciamos viajes por terrenos posterga
dos, intangibles, profundos, llenos de vaguadas, cafos,
rios, océanos con hecaténquiros y un ave fénix que se
posaba ubicua, detras de la puerta del Altamar. Un dia
se hablaba del proceso creativo, de historias con posibi
lidades infinitas, y otro dia se analizaban las piezas en
proceso, y asi, cada jueves traia nuevas visiones, aires
extrafios, personajes en transito e interpretaciones que
pasaban por concienzudas disertaciones sobre el para
gué de un determinado ser literario, hasta viajes por el
mediterraneo, por la geografia de los paises, donde el
hombre vivia el misterio de toda la pasion y confronta
cion con sus propios fantasmas. El sentido ritmico, lo no
dicho, la sombra de la palabra, el asombro oculto en

=l misterio de Gomorra

de -

“Noches



la tierra que le toco vivir. Su vida, la de los personajes
(y la de nosotros) era transformada. Una intertextuali
dad dibujada en la tierra y piel de cada martes o jue
ves de esos afnos. En la quinta Cristina se repasaba el
plano formal, nacleos draméticos, los Paisajes, la moti
vacion de los personajes, sus objetivos, la activacion de
la maquina, el “obricidio”. Siempre acompafiado de un
ritual que era el compartir y el vino. Personajes, tramas,
tiempos, meriendas, obras que llegaron a feliz término.
Paisajes tematicos que inspiraron obras minimas y se
fraguaron en los intermedios. Por aquella época Juan
Ramon viajaba a Caracas todas las semanas con su
acostumbrado “queso telita”, aqui lo esperabamos con
vino. Pudimos disfrutar del humor punzante y conmove
dor de las obras de Juan Ramoén Pérez; la historia hecha
teatro de Roberto Azuaje; la poesia y fiesta de imagenes
discursivas en Oscar Perdomo Marin; el humor de Belkis
Lovera; una Ligia Alvarez silenciosa y creativa tejia los
hilos de sus mujeres historicas. Christian Navas nos se
guia atento y caldeaba una posterior obra de perros. El
amor y la intensidad pasional de José Gregorio Cabello;
las historias en varios planos, que pretendian salir de
los parametros del teatro de esta servidora, Loida Pérez.
Asi ibamos, cada uno a su ritmo, en tanto Victor Vegas
preparaba su obra Mientras amanece , para el Teatro
San Martin. José Pepe Dominguez, del Rajatabla, tam
bién formo parte de esta pléyade, al igual que Carmen
Rios, Selene Quiroga y Elba Ascanio.

Una generacion de dramaturgos se conformo en
aquella atmosfera escurridiza, que en una tarde y una
noche pasaba a dos planos de sentido. Era el umbral
de la cofradia de Gomorra. El secreto de Gomorra aun
existe y espera ser develado.

Seccién LECTURAS

Teatro Minimo
Proyecto Dramatica
Iberoamericana

Surgié un Juego dramatico que luego, en el afio
2007, dio paso al Teatro Minimo que desarrollamos en -
tre el Celarg y las Alianzas Francesas de Caracas. Obras
minimas con profundo contenido temético y diversas
visiones presentadas todas de manera simultanea. Fue
una manera de trabajar con hondura las obras cortas,
sin perder el sentido del asombro y la premisa de los
paisajes. Con el Teatro Minimo creamos cuatro ciclos
de presentaciones:  La rebelion de los perros, El diablo
anda suelfo, Copas, boleros y maletas y Divagancias del
yo. Los dramaturgos participantes fueron: Juan Ramén
Pérez, Oscar Perdomo Marin, Vicente Lira, Roberto Azua -
je, José Gregor io Cabello, Victor Vegas, Christian Navas
y Loida Pérez. Luego se fueron incorporando otros dra -
maturgos como José Luis Lugo, Carlos Roa, Ligia Alvarez,
Rosa Justo, José Antonio Barrios, Javier Garcia Montero.

Produccion del Teatro Minimo

Este movimiento fue acompafado por la mirada
complicey elapoyo  del maestro Rodolfo Santana. La me
todologia inicial era simple (y la posterior también) con
sistia en elegir una tematica comun, luego cada quien
escribia un texto corto, de no mas de tres paginas. Y fi
nalmente venia la lectura dramatizada y las risas, y por
supuesto la “representacion”, todo bajo el arbol donde se
daba la clase, a la luz de la luna y los faroles de la vieja
casa. Luego fue adquiriendo rigurosidad y pensamos en
producirlo y montarlo, a lo cual la autora de este articulo
se ofreci6 gustosa. El trabajo que se desarroll6 posterior
mente ameritaba la revision exhaustiva de cada uno de
los dramaturgos, a veces ocurrian verdaderos “destrozos”
del texto. Juan Ramon Pérez era implacable, al igual que
Vicente Lira, Roberto Azuaje y Victor Vegas. Al final que
daba“lagrapita”  como le decia Juan Ramon al proceso.
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Dramaturgia: Un mismo tema, distintos enfoques,
cinco textos.

Puesta en escena: Se escogieron a tres o cuatro
actores y éstos debian representar cada una de las
obras minimas del ciclo que se estuviese representando.

Propuesta de montaje con una vision simultanea,
donde las puestas iban engranadas como si de una
sola pieza se tratara. Era un reto para el director escéni
coy los actores.

El Teatro Minimo que se mantuvo durante todo el
2007 en la Sala Experimental del Celarg fue un producto
cultural hecho en Venezuela. De este juego dramatico
surgié una importante produccion de obras, con una
forma de presentacion atractiva y muy seria, a la altura
del maestro que las inspiro.

Llegue hasta ti mi recuerdo, maestro.
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Seccion LECTURAS

De la feliz adaptacion
de una obra de teatro
a un guion cinematografico:

La empresa perdona
Uun momento ade locura

Carlota E. Martinez B.
Profesora jubilada UNEARTE, escritora e investigadora

carlotainvest@yahoo.com

...Soy un voraz devorador de peliculas...El cine ha modificado muc hos de mis instrumentos
de escritura...cambio modelos ritmicos, sentido del tiempo, modelado de per sonajes y

formas estructurales...
Rodolfo santana

Sinopsis

Ha existido una estrecha relacion entre el cine y la literatura. Como muestra d e esta interesante
relacion, desde las primeras décadas del siglo XX las adaptaciones jugaron un papel preponderante
en la elaboracion del guién cinematografico. Algunas adaptaciones real izadas a partir de novelas y
obrasdeteatroaunm  edio expresivo aun emergente, resultaron en productos exitosos que alca nzaron
notoriedad en la historia del cine. Sin embargo, nhumerosos intentos no cor rieron con la misma suerte.
En la medida en que el cine alcanza su propia autonomia como medio expresivo se pon e en evidencia
g ue la calidad de una adaptacion depende del manejo por parte del autor de la s especificidades de
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cada lenguaje y de las leyes que rigen para cada uno elementos constitutivos de la narracion? ¢ En qué aspectos

de ellos, sea este teatral, literario o cinematografico. del relato se hizo énfasis? ¢Qué elementos comparte la

El cine en Venezuela también cuenta en su haber con adaptacion con la obra original?

adaptaciones con resultados iguales que en otras lati -

tudes. Un ejemplo emblematico de ello lo constituye la Carmen Pefia Ardid (1999) en su libro Literatura
filmografia de Roman Chalbaud. La empresa perdona y cine: Una aproximacion comparativa sefala que
un momento de locura de Rodolfo Santana, obra de tea - una adaptacion

tro llevada por el mismo autor a guion cinematografico,

conjuntamente con Mauricio Walerstein el director del Supone indudablemente una transfiguracion

film, ambos con éxito de critica y publico, permite ilus - no solo de los contenidos semanticos, sino de

trar los retos que deparan las adaptaciones desde la las categorias temporales, las instancias enun -
literatura al cine. Asi pues, en los limites que impone cliativas y los procesos estilisticos que proau -

la escritura de un texto para una revista, a través del cen la significacion y el sentido de la obra de

analisis comparativo de la obra teatral La empresa per - origen (c.p Palacios Arriba)

dona un momento de locura y la pelicula, intentamos

poner de relieve algunas de las transposiciones esen -

ciales realizadas en dicha adaptacion. P | an O g e n e r al

Palabras guia: Literatura - cine — adaptaciones
— lenguajes especificos - La empresa Perdona un mo - Usualmente, a la hora de juzgar una adaptacion
mento de locura - semejanzas y diferencias. nos enfrentamos al mayor valor que se le ha concedi
do a la literatura. En una lucha desigual, los guionistas
de cine han tenido que enfrentar todo tipo de prejuicios
derivados de esta relacion. Sin embargo, no podemos

A m an e ra olvidar que desde el momento en que los hermanos Lu

., mier un 28 de diciembre de 1895 en una lujosa ave
d r S e nt aC O n nida de Paris, dejaron ver en la blanca pantalla de El
e p e I Cinematoégrafo Lumier a una audiencia de no mas de

35 asistentes las figuras que poblaban una estacion

Para el afilo de 1973 el cineasta mejicano - venezolano ferroviaria moviendo sus cabezas de izquierda a dere
Mauricio Walerstein (1945 — 2016) le propone a Rodolfo cha esperando la llegada del tren, y desde el fondo de
Santana la realizacion conjunta de la adaptacion a un aquella imagen - acaso antes congelada en una es
guion cinematografico de su obra teatral La empresa  tampa fotogréfica, en un grabado tal vez 0 en un cua
perdona un momento de locura. Cinco afios mas tarde dro - surgié de repente una locomotora que avanzaba
en 1978 llega a nuestras salas de cine la pelicula ho - ante los aténitos asistentes; el cine a lo largo de su his
moénima con amplia acogida tanto de critica como de toria, no ha dejado de buscar la manera de reproducir
publico. Si partimos del hecho de que una adaptacion, la magia de aquel instante a través de la superacion de
por definicion, supone la r ealizacion de un conjunto de todos los obstaculos y la utilizacion de todos los recursos
cambios y transformaciones desde la obra original hacia expresivos a su alcance. En tal sentido, en lo que res
un medio distinto, de cara pues a un breve estudio com - pecta alos guiones cinematograficos, hasta los afios 20
parativo de la adaptacion de la mencionada obra de San - del siglo pasado, con muy contadas excepciones, éstos
tana al medio cinematografico, cabe preguntarse: ¢Qué consistian en tratamientos muy sinépticos que seguian

se conservo y que se modifico?, ¢Coémo se or denaron los el orden de las escenas del cine mudo. No obstante,
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con el arribo del cine sonoro cobra especial importancia

lugar que ocuparian los dialogos y consecuentemente

el llamado guion cinematogréfico. Para un arte emer
gente que aun e n las primeras décadas del siglo XX no
alcanzaba el prestigio de la literatura, recurrir pues a
obras teatrales, novelas e incluso poemas exitosos en
tre el publico, se convirtio en una solucion a la hora de
elaborar los guiones. Y asi, la historia de la cinemato
grafia mundial hacia las primeras décadas del siglo
pasado dio cuenta de un buen nimero de adaptacio

nes de textos literarios a guiones cinematograficos. Al
gunas de estas adaptaciones resultaron exitosas, aun
cuando otro buen numero de ellas no corrié con la
misma suerte.

El éxito de una adaptacion pasa en primera
instancia por seleccionar el tipo de texto u obra lite
raria susceptible de ser adaptada. Sin embargo, la
dependencia del género cinematografico al compo
nente teméatico y de conten ido de la novela o del teatro
sin detenerse en las especificidades del lenguaje fue
muchas veces una limitante. Lo cual redundd en com
paraciones bastante desiguales entre las obras de la
literatura universal y el cine por parte de la critica y
el publico como es el caso de las adaptaciones de la
obra de Cervantes, Dostoievsky o el propio Shakespea
re. Aunque, en otros casos, como le toca a buena parte
de la literatura del siglo XIX, el cine alcanzo a realizar
aportes enriquecedores para el disfrute y comprension
de autores como Charles Dickens o Julio Verne. En la
historia de las adaptaciones ha habido autores difici
les de trasladar al lenguaje cinematogréfico. Es el caso

de novelas como el  Ulises de James Joyce, La monta

fia magica de Thomas Man, o de autores como Garcia
Marquez, Vargas Llosa, Faulkner o Borges. Vale la pena
destacar que cuatro peliculas al menos representaron
éxitos incuestionables en lo referido a adaptaciones li

terarias al cine:  Las wuvas de /aira  John Steinbek (1940)

dirigida por John Ford, quien siete afios mas tarde ten
dra un nuevo éxito con E/ fugiivo basada en la novela

de Graham Greene  E/pode r y la gloria . También vale

la pena destacar Laguerraylapaz basada en lanove
la homénima de Ledn Tolstoi.

el

Seccién LECTURAS

En respuesta a las crecientes necesidades propias
de la elaboracion de guiones de calidad, muchos es -
critores comenzaron a especializarse en determinados
estilos 0 géneros propios del Séptimo Arte. Y ya para los
afios 30, tanto en el cine norteamericano como en el
europeo, comenzaron a existir los primeros equipos de
guionistas. Hacia la década del 50 y 60 la industria ci -
nematografica en pleno desarrollo comienza a contar
en sus equipos de trabajo con autores teatrales de la
talla de un Arthur Miller o Tennessee Williams en los
EEUU y Harold Pinter en Inglaterra, solo para mencionar
algunos. Sus aportes giran en torno a la rigurosa cons -
truccion de personajes, la presentacion de temas hasta
€sS0s momentos inusuales o tabu y la densidad narrati -
va a través de adaptaciones de sus propias obras y en
ocasiones de las de otros escritores.

Hacia las décadas del 60 — 70 la nocion de autoria
de las peliculas dio un giro importante y con el surgi -
miento de los lla  mados <<nuevos cines>> jovenes di -
rectores de la estatura de Jean-Luc Godart, Frangois
Truffaut o Eric Rohmer, quienes venian con una im -
portante formaci0  n tedrica, se encargarian de la es -
critura de sus propios guiones con el resultado de una
filmografia innovadora que deja su huella tanto en el
publico como en los nuevos hacedores de peliculas.
EEUU no se quedara atras, pues luego de la crisis ex -
perimentada por el cine hollywoodense, lo cual con -
llevo a la atomizacion de las grandes compaiiias y el
surgimiento de pequefas productoras independien -
tes, salta también a la palestra con directores como
Coppola, Scorsese, Cimino o De Palma quienes escri -
biran sus propias peliculas. Y asi con la progresiva re -
cuperacion del cine de Hollywood viene aparejado,
tanto en el caso de la critica como del publico, lare -
valorizacion de otros elementos y roles comprometidos
con la realizacion de un film. En este co ntexto cobra
una especial dimension el papel del guionista y por
lo tanto la necesidad del estudio detenido de los pro -
cesos de escritura para dar respuesta a los retos que
el Séptimo arte vienen demandando para la década
de los noventa del pasado siglo.
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Ante este panorama, podriamos preguntarnos si
la relacion entre el cine y la literatura paulatinamente
fue dejando de existir y de la misma forma, si han perdi -
do importancia las adaptaciones. De ninguna manera,
bien mirado este complejo mundo se advierte que ellas
han sido utilizadas con muy diversos fines, los cuales
van desde las que se han realizado teniendo como base
la novela decimonénica, pasando por las de divulga -
cion y recreacion de temas histéricos o cientificos, y las
de utilidad pedagdgica, entre otras . También, cada vez
son mas numerosas las iniciativas dirigidas a estudiar
el tema a través de talleres, cursos y seminarios realiza -
dos en las universidades o fuera de ellas. De igual for -
ma las adaptaciones, desde distintos enfoques tedricos,
son objeto de estudio en tesis de maestria y doctorado
en variados contextos académicos. Y por lo demés, son
numerosos las revistas, libros, y programas de TV que
contribuyen a la divulgacion de conocimientos e infor -
macién sobre tema tan importante.

No obstante, cuando nos referimos, como es en
nuestro caso a adaptaciones provenientes de la literatu -
ra, novela o teatro, tal y como sefiala José Luis Sanchez
Noriega en su articulo “Las adaptaciones literarias al
cine: un debate permanente” (2001:65) encontramos que

“..S0lo en contadas excepciones se considera

que una pelicula tiene mayor calidad estética

que la obra literaria en que se basa. Lo comun

es rechazar las adaptaciones bien porque la
péelicula resume y simplifica las tramas de la
historia presente en la novela bien porque su -
pone una interpretacion que desvia el espiritu

del texto escrito — y hasta lo contradice — bien
porque el lenguaje del film no tiene la enver -
gaaura de lo literario...”

Dos equivocos servirian de fundamento a esta
percepcion , tal y como lo observa el propio Sanchez
Noriega. Uno de ellos se refiere al criterio reduccionis -
ta que afirma que la diferencia esencial entre cine y
literatura radica en que el primero son imagenes y la
segunda palabras. Lo cual pasa por alto que mas alla
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de las imagenes en el cine los dialogos juegan un
papel también muy importante y sobre todo en autores
donde este elemento  es practicamente el sustento de su
filmografia como es el caso de Bergman. Por otra parte,
las propuestas estéticas del cine no son solo imagenes sino
la manera como ellas se presentan, se contrastan, y se or
ganizan dentro del paisaje compositivo y del montaje del
relato. Otro de los equivocos mas comunes tiene que ver
con la recepcion. Al sefialar que el espectador de cine es
un sujeto pasivo, poco participativo y facilmente manipu
lable por el poder de las imagenes de un cine comercial
que pasaria por alto los valores estéticos. De igual ma
nera, este criterio no se detiene en el aporte de una im
portante filmografia de autores con vigorosas y definidas
propuestas estéticas capaces de crear una nueva sensi
bilidad y un dialogo activo con su publico. Por lo demas,
habria que considerar que el origen popular del cine, el
cual surge como parte de los espectaculos de feria dirigi
dos a las masas, a diferencia del estatus académico de
la literatura dirigido a un sector social culto hasta mas o
menos la década del 60 del siglo pasado, coloca en des
ventaja al primero en relacion con el segundo. Sin embar
go, es posible saldar este debate. Pero para ello hay que
tomar en cuenta, como han sefialado muchos estudiosos
del tema, que los llamados trasvases culturales, los cua
les incluyen en su definicion transferencias como la tra
duccidn, la adaptacion, la recreacion, las variaciones y
transposiciones han existido desde cientos de afos atras.
Dramaturgos clasicos como Shakespeare o Moliere, solo
por mencionar algunos de los mas conocidos, basaron
muchas de sus obras en historias procedentes de las tra
diciones orales, historias escritas, en cuentos y novelas.
Asi como, de igual manera, muchas Operas han tenido
como punto de origen textos literarios. Y a esto habria que
agregar el hecho de que mediocres novelas o cuentos ex
traviados han resultado en peliculas y obras de alto reco
nocimiento por sus valores estéticos.

Asi, la observacion detenida de esta relacion entre
la literatura y el cine a lo largo del tiempo, permite ad
vertir que ambos modos expresivos pues parecen estar
irremisiblemente destinados a convivir en un matrimo
nio duradero y en un dialogo enriquecedor.



Encuadre

Tanto el cine como la literatura poseen un estatuto
artistico. De tal manera, el caracter autbnomo que a
través del tiempo ha ido adquiriendo el cine como me -
dio expresivo y el espacio que en €l han venido conquis -
tando las adaptaciones nos lleva a pensar que para
la realizacion de una feliz adaptacion no parecieran
existir reglas fijas. No obstante, hay que tener presente
algunos principios que se derivan de las caracteristicas
especificas tanto del cine como del teatro. En nuestro
caso particular, es de destacar que ambas expresiones
artisticas se asemejan en buena medida. Tanto en uno
como en otro, a diferencia de una novela o un cuento,
pongamos por caso, no descansan en la palabra escri -
ta sobre el papel sino en la representaciéon. En el caso
del primero, la palabra apunta a la accién como parte
de un ritual donde lo que sucede y se narra es en tiem -
po presente y directamente frente al espectador. A dife -
rencia del cine donde aun cuando se narra algo, en la
organizacion del relato predomina el caracter visual en
secuencias filmicas y sin contacto directo con el publico
pues media la cAmara a manera de un narrador entre
el autor y el espectador quien disfruta de un produc
to acabado con anterioridad. Ambos son dialogados,
aungue en el caso particular del cine, el sonido juega
un papel primordial como parte del discurso narrativo
y gracias al auxilio de la tecnologia. Entre ambos me -
dios expresivos hay que poner de relieve que el teatro
es eminentemente sindptico en virtud de su caracter ce -
remonial y los recursos que otorga el escenario teatral
asi como al papel predominante del actor, a diferencia
del cine en el que el creador cuenta con las posibilida -
des multiples que le otorga la libertad espacio - tempo -
ral para la realizaciéon del guion. Insistiremos que los
avances tecnoldgicos principalmente en el caso de la
cinematografia son un plus pues dotan al creador de la
posibilidad de expresar multiplicidad de mundos a la
medida de su subjetividad y su imaginacion.

Con base en el nivel de fidelidad o similitud que
puede existir entre una pelicula y la obra de origen el

Seccién LECTURAS

propio Sdnchez Noriega clasifica las adaptaciones

como las ilustrativas, las transpositivas y las interpretati -
vas o0 adaptaciones libres. En el caso de adaptaciones
clasificadas como transposiciones éstas habitan en un

punto intermedio entre las ilustrativas, menos creativas

y apegadas al texto original, y las interpretativas que

no pierden de vista al texto de origen pero transitan

hacia un espacio de autonomia. Vistas las caracteristi -
cas esenciales tanto del teatro como del cine, podemos

afirmar que una buena adaptacion no dependera del

grado de fidelidad al texto original sino a un esfuerzo
interpretativo del espiritu de la obra original a adaptar

y al manejo de un lenguaje expresivo capaz de dotar

al producto final de coherencia y unidad en si misma

como valor insustituible.

Close — up

En la transposicion realizada por Santana junto
a Walerstein de su obra teatral La empresa perdona un
momento de locura  nos atrevemos a decir que la prime -
ra dificultad que tuvo que salvarse para la realizacion
del guion fue la de deslindarse de ésta para transitar
hacia una nueva manera de narrar, la de una pelicu -
la con personalidad propia. Lo cual nos permite reali -
zar un ejercicio de imaginacion al preguntarnos ¢ Si al
momento de realizar la adaptacion el criterio principal
para Santana y Wallerstein hubiera sido la fidelidad al
texto original, cual hubiera sido el resultado? De tal ma -
nera a proposito de esto cabe recordar una anécdota
gue me contara Roman Chalbaud, uno de los cineastas
venezolanos mas emblematicos de nuestra filmografia
quien ha adaptado muchas de sus obras teatrales a los
guiones para sus peliculas con éxito indiscutible.

“..el cine tiene un lenguaje y el teatro otro.
Cuando adaptamos La Quema de Juadas José
lgnacio y yo haciamos juegos,

p or eemplo: <Cuéntame de la quema de Judas>

y él habia hecho el papel del periodista que

habia sido un éxito en los arios sesenta. Se sa -
bia la obra de memoria ;para qué se la iba a
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contar? Pausa ¢ Pero tu sabes cual era la idea?

No usar el dialogo del teatro en el cine. Es re -
escribir el mismo argumento y los mismos per -
sonajes pero, cinematograficamente, en otro
lenguayje...” (Theatron 24 -25, 2014. 199)

Para Rodolfo Santana el teatro, tal como el mismo
lo declarara en variadas ocasiones, poseia la contun
dencia del Himalaya. Consideraba que en tanto arte
tiene un nivel de arraigo capaz de otorgar belleza a la
vida de la gente y motivos de reflexion como parte del
compromiso con su funcion critica y reveladora en torno
a las transformaciones que mueven una y otra vez la
condicion humana. Para el afio de 1973 en el que es
cribe su obra teatral La empresa perdona un momento
de locura, Santana ha venido dando un giro en su pro
duccion. Como parte del contexto en que ésta surge, es
bueno advertir que para dicho periodo con la recién
estrenada democracia Venezolana se van delineando
los perfiles de una economia que signara los proxi
mos afos. La llamada Sustitucion de Importaciones que
tiene su auge entre 1960 y 1969 estimuld el crecimien
to de la produccion de alimentos, artefactos eléctricos,
productos metalicos y quimicos,
otros. Esta dindmica industrial genero la creacion, aproxi
madamente, de 10.000 puestos de trabajo al afio para mas
de 100.000 jovenes nuevos gque buscan empleo. La indus
trializacion destinada a la produccion de bienes de capi
tal e intermedios muestra un crecimiento hacia los afos
setenta al tiempo que crecen también las concentraciones
obreras que soportan el sistema productivo. El movimiento
obrero gana algunas porciones de autonomia y se fortale
ce el movimiento sindical. Sin embargo, a pesar de los in
gentes ingresos petroleros,  en Venezuela los niveles sala
riales contintan siendo insuficientes y aun son escasos
los puestos de trabajo lo cual impide que una buena
parte de la poblacion venezolana que ha ido confor
mando los cordones de ranchos en torno a la ciudad,
motivado en buena medida al llamado éxodo campe
sino, no puedan disfrutar de condiciones justas y equi
tativas para su desarrollo. A su vez, el universo empresa
rial criollo abandona antiguos métodos gerenciales, se
hace mas consciente de su poder politico, mas coherente
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y de automoviles, entre

y ambi cioso. Por otra parte, tras el éxito de la Revolucion
cubanay la expansion que iban adquiriendo las ideas
marxistas desde las primeras décadas del siglo XX, fun
damentalmente entre la intelectualidad que hace vida

en las universidades en Ameérica Latina, durante los
afios 60y 70 tienen un papel primordial los movimientos
de izquierda representados en partidos politicos como
el PCV, el MAS, EI MIR, y militantes de la llamada Teolo
gia de la liberacion ademas de otros grupos indepen
dientes derivados de las fracasadas luchas guerrilleras,

o formados al calor del cuestionamiento a los partidos.
Estos promueven las ideas marxistas y revolucionarias
principalmente en el seno de las universidades, entre la
intelectualidad venezolana, los artistas y algunos secto
res de la clase obrera y campesina. De estos afios son
las obras de Santana Los ancianos, Historia de cerro
arriba, El animador, La horaa, La empresa perdona un
momento de locura, Gracias José Gregorio Hernandez y
Virgen de Coromoto por los favores recibidos, y Fin de
round. En una etapa de aproximadamente doce afios
Santana se ha propuesto trabajar obras nacidas de su
cesos con victimas y victimarios donde los criminales
siempre se le confesaban inocentes. Y aunque como se
gun el mismo lo refiriera <estaba totalmente marxista
lizado> pudo mas la imaginacion y los conocimientos
gue habia venido manejando para ese momento en el
oficio de escribir. Supera los limites del panfleto politico
y escapa a las fronteras que le impone al artista el lla
mado realismo socialista pues entiende que

...una obra de arte posee sus propias leyes,
algo separado del mundo que se le integra,
pero posee su propia geometria, arquitectura,
respiracion, gravedad...el ser humano puede
ser un animal y lo demuestra cada dia, pero
también momento a momento respira estética
y quiere ser bueno. Siempre seremos asi. (Ob
cit : 58)



La obra

La empresa perdona un momento de locura
obra para dos personajes: Orlando Nufiez, el obrero y
La Psicdloga de la empresa donde éste trabaja desde
hace veinte afios. Al comenzar la pieza, Nufiez se en -
cuentra en el consultorio de la Psicologa de la empre -
sa quien lo sometera a un estudio para determinar el
porqué de su conducta en un incidente ocurrido en la
fabrica. Un joven aprendiz ha ingresado a trabajar y
debia ser entrenado por NUfiez, de manera muy breve
para su criterio. El accidente por impericia sufrido por el
joven aprendiz a pocos dias de su ingreso, tal y como
temia el propio Nufiez, dispara en éste Ultimo de ma -
nera sorpresiva un arrebato de supuesta “locura” don -
de arremete con furia desmedida contra las maquinas
troqueladoras de la empresa al tiempo que profiere
todo tipo de improperios contra los duefios. Quienes
ante hecho tan desproporcionado y sorpresivo, luego
de deliberar, y a causa del aprecio que dicen tener por
Orlando, deciden que antes de que regrese a sus labo -
res habituales debera ser tratado por La psicologa. Ella
es experta en estudiar y comprender el comportamiento
de los trabajadores y sus necesidades, e influir en ellos
por el bien de la organizacién por lo que de tal manera
se encargara de aplicar los correctivos necesarios para
su rehabilitacién. En una atmésfera de intimidad y de
caréacter se diria confesional, la Psicologa desea saber
de la boca del propio Nufiez por qué ha hecho “lo que
hizo”. Y asi, a través de un interrogatorio bien orquesta -
do lo va conduciendo, en primera instancia, a contar
Su historia personal.

esuna

Psicologa - ¢ Se la lleva bien con su mujer?
Orlando - ¢Qué tiene que ver?

Psicéloga - Me gustaria saberlo

Orlando - apenas la conozco, a usted, digo, con
todo respeto

Psicdloga - ¢Y eso que tiene que ver?

Orlando - ¢Debo hablarle de mis cosas intimas?
Eso no es el problema ¢No cree?

Psicologa — Sefior NUfiez, no soy una curiosa hi

Seccién LECTURAS

nada que se le parezca. No me interesa su vida
privada. Sim plemente trato de encontrar las
causas que lo indujeron a hacer lo que hizo.
Orlando — Me volvi loco. Fue eso, ¢no? Es lo que
yO creo.

Psicologa — a la compafia le interesa saber
por qué se volvio loco, como dice usted. Uno
no se vuelve loco asi, de repente

En la obra el pretexto dramatico y el argumento
van de la mano para darnos a conocer progresivamen -
te que Nufiez como tantos otros obreros venezolanos lle -
go a la ciudad de Caracas a través de la recluta, pro -
veniente del interior del pais donde vivia en precarias
condiciones. Mas especificamente de Pejagual a donde
un dia penso en regresar pero perdio la ruta

Orlando- Me trajo la recluta. Un dia llego el
ejército y a planazos se llevo a todos los mu -
chachos varones. Asi sin preguntar nada. A
cofiazos a defender la patria...Nos cogieron

como ganado y nos metieron en el cuartel...
cuando terminé el servicio intenté llegar a Pe -
jagual pero no encontré la ruta...

Que después de una primera union fracasada,
estd casado como Dios manda con Maria Antonia con
quien tiene siete hijos, quienes viven todos hacinados
en un rancho muy humilde que él ha ido construyen -
do hasta llegar a tener dos habitaciones. Que aunque
nunca lo hubiera querido hacer, lo cual siempre sera
su vergienza, llegdé hasta robar a un sefior por ham -
bre y necesidad. Que tras mucho tiempo sin encontrar
trabajo pegd en la recién creada empresa del sefior
Mendoza, el duefio de la fabrica, cuando apenas esta
contaba con 15 obreros. Y no como ahora que ya tiene
setecientos trabajadores. De los cuales buen nimero de
ellos son entrenados por €l para el oficio que desem -
pefaran. Por su esfuerzo, dedicacion y honestidad Or -
lando se ha convertido en un trabajador de confianza
pues ha estado con las vacas gordas y con las vacas
flacas lo cual representd que en ocasiones se quedara
sobretiempo sin cobrar ni medio. Que tuvo un hijo que
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logro llegar a la universidad a estudiar economia del que

aprendio muchas ideas sobre el capitalismo y la explota -
cion a que él creia que su padre era sometido y que fue
asesinado por las fuerzas represivas del gobierno a pesar

de que se le ha querido ver como a un delincuente.

Desde el comienzo del interrogatorio por parte
de la psicologa Orlando se protege, evade y en ocasio -
nes se muestra reticente a contestar las preguntas que
se le hacen. Dice que no recuerda nada de lo que suce -
did y se retracta de lo que dijo al momento del incidente.
A Nufez lo que le interesa es dejar clara su inocencia,
y que por encima de cualquier cosa es un hombre ho -
nesto y trabajador al que “no le interesa la politica”. Su
objetivo en la vida es trabajar por su seguridad y la de
su familia a la que ha logrado darles con mucho esfuer -
zo algo de bienestar y hasta estudios a sus hijos. Orlan -
do teme a la policia y al despido que de seguro por el
incidente piensa que llegara ¢ Orlando estara loco? ¢ Por
gué subitamente su furia desmedida? La profesional
de la psicologia valiéendose de medios muy precisos lo
calma, explora en sus temores y le hace sentirse en con -
flanza pues le hace entender que la empresa lo estima
y reconoce como un trabajador de gran valia. Le lleva
de la mano a encontrarse con sus aspiraciones, temores
y secretas motivaciones para hacer lo que hizo. Y asi
entre las hendijas del sentimiento de culpa y el temor a
perder la seguridad que por afios como mucho esfuerzo
él se ha labrado lo va conduciendo a paso seguro a lo
gue la empresa desea de él. Que renuncie a las ideas
politicas que su hijo mayor le metio en la cabeza, equi -
vocadamente, acerca de la conciencia de clase, que
entienda los beneficios que ha alcanzado y acepte de
buena gana el orden establecido y en Ultima instancia
su condicion social. Es la manera como el poder asimila
un acto de rebeldia al que despoja de su naturaleza
politica y lo convierte en un hecho absolutamente in -
dividual. En lo adelante “su felicidad” dependera de él.
Y finalmente en premio a su obediencia, para su sor -
presa Nufiez recibira un reposo, el pago de una prima
especial, y el honor de dar el discurso en la fiesta de
celebracion de los veinte afios de la empresa.
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El encuentro del obrero Orlando Nufiez y la Psicologa
en un consultorio es en tanto pretexto dramatico un es
pacio, un paisaje, una geografia cargada de sugeren
cias inquietantes. Alli el espectador es invitado a mirar
la manera como progresivamente La psicologa valida
de sus conocimientos de la mente humana va modifi
cando la conducta de Nufiez. Estudia su comportamien
to, lo explica, lo diagnostica con el objetivo de resolver
el conflicto que se ha presentado en el contexto labo
ral. Con pulso de dramaturgo Santana lleva de la mano
al espectador a través de la historia al punto exacto en
gue se modifican las pasiones, y el gesto que provoca la
catastrofe. Un primer giro dramatico lo constituye dentro
de la narracion el momento en que Nufiez habla de su
querido hijo Antonio, muerto a manos de las fuerzas del
orden. Es el momento justo en que la profesional apro
vechandose de la vulnerabilidad de Orlando le hace
revivir el hecho de violencia en la fabrica y le induce
a recordar las amenazas e improperios que gritaba en
contra del sefior Mendoza, el duefio de la fabrica, al
que calificé de yanqui explotador al tiempo que des
truia con un martillo las troqueladoras. Orlando no lo
cree, lo niega, no lo acepta. Desea negar la realidad

Orlando — No lo creo

Psicologa - jEso y muchas cosa mas, dijo!
Orlando - jUsted es una mentirosal
Psicologa - jAsi fue!

Orlando — jNo le creo un cofio!

Psicologa- Puedo traerle testigos, ¢ quiere?

Pausa

Orlando — Yo no hablo asi. No soy un sindicalista.
Jamas he hablado de politica.

iNo sé un carajo de esas vainas! ¢ CoOmo voy a gri
tar cosas que no entiendo como eso de la plusvalia
Psicologa — Lo entiende.

Orlando - jNo! Me volvi loco de bola jDe bola!
Eso fue. Agarré el martillo. Me impresiono
mucho Miguel...Me dio dolor verlo asi con la
mano reventada...todo con una posicion hu
mana, piadosa, no politica



Es un momento de alta vulnerabilidad de Nufez
en que la psicologa le saca el expediente y aprovecha

Seccién LECTURAS

a Rodolfo Santana formaron parte del llamado “boom”
de los afios setenta y ochenta de la cinematografia lati

para diagnosticarlo como un caso de “histeria paranoi -
de” y en una accion de gran teatralidad lo lleva hacia

un mufieco grande para que lo golpee a fin de que

pueda descargar su rabia acumulada por afios de in -
justicia. Ella le conce  de la razon por su frustracion, por

sus insatisfa cciones y le da la oportunidad con una te -

noamericana y especificamente venezolana. Para el

afio de 1971 ya Walerstein habia adaptado la novela

de Miguel Otero Silva  Cuando quiero llorar no lloro y
Cronica de un subversivo latinoamericano (1975) esca -
pando asi a la censura que se le pretendia imponer en

Méjico, su pais de ori gen. Afios mas tarde se arriesga

rapia bien estudiada de descargar a golpes en el mu - con dos peliculas mas: La maxima felicidad (1982),
fleco todo lo que no le gusta. Luego de esta terapia adaptacion de la obra teatral del mismo nombre del
Orlando mejora progresivamente. A traves de otros mo - dramaturgo venezolano Isaac Chocron y Macho y

mentos similares en la obra la profesional de la psico -
logia lo va convenciendo de todo lo que debe él hacer

en lo adelante para sentirse mejor en la fabrica, seguir

siendo un obrero modelo y recibir los premios que se
merece por su buen comportamiento. De tal manera,

frente al espectador como en una especie de camara

fija, el escenario se ha ido transformando por efecto de

hembra (1985). Propuestas estéticas estas donde el ci -
neasta se aventura a través de temas tabu hasta ese
momento, en el marco de un cine acostumbrado al

paisaje y al costumbrismo como parte de un ansiado
nacionalismo muy comudn en nuestro pais. Dentro de
la produccion cinematografica venezolana, La empre -
sa perdona un momento de locura dara un giro hacia

las acciones desplegadas en la técnica de teatro dentro
del teatro en fabrica, en calle solitaria, en lugar en don
de se dirimen los conflictos entre explotados y explota
dores, pero por encima de todo, en el lugar donde se
despliegan las profundas contradicciones de Orlando
antes de su decision final. El conflicto principal de la
pieza gira en torno a dos planos inter relacionados, las
del obrero consigo mismo: sus aspiraciones, deseo de
seguridad y su “conciencia de clase”. Las cuales se de
finen y se evidencian a partir del incidente vivido, lare
lacion con los propietarios de los medios de produccion
representados en La psicoéloga y el resto de los persona
jes: su familia, sus compafieros, y el sindicato.

La pelicula

Semejanzas y diferencias
con la obra teatral

La pelicula fue estrenada en nuestro pais en el
de 1978. Mauricio Walerstein, su director y coguionis

ano

ta junto

una tematica que busca deslastrarse del chiste facil,
y el estereotipo del marginal, para sumergirse en los
vericuetos de la realidad de un trabajador venezolano
gue en el punto exacto donde se exacerban las pasio
nes, y se dibuja la posibilidad de la catastrofe, al igual
gue en la obra teatral, opta por la seguridad, el tra
bajo, la honestidad y la familia en un contexto politico
ideoldgico que le propone dar respuestas a sus necesi
dades y aspiraciones como un trabajador comprome
tido con su conciencia de clase. Las transformaciones
experimentadas por Mariano Nufiez, protagonista de
la cinta, derivan en gran medida de la influencia ejer
cida sobre él por la psicéloga industrial de la empresa.
De esta manera, a través de una postura critica la
pelicula interpela, en primera instancia, al trabajador
venezolano honesto, familiar y respetuoso. Al que dice
no interesarle la politica, tema capital en la pelicula.
Y por otra parte, al papel de la ciencia como medio
para afianzar las relaciones de poder y no como me
dio liberador del trabajador y del individuo. La critica
la acogié como una muestra de un cine venezolano
gue ensayaba nuevos derroteros para alcanzar a un
publico con niveles de exigencia acordes a una nue
va realidad historica, social y cultural en plena trans
formacion. El rol del personaje protagénico le valié a
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la pelicula reconocimientos en el Festival de Cannes
(Francia) y en el festival de Cine Iberoamericano de
Huelva (Espafia).

La adaptacion de la obra de teatro a la envergadura
del medio cinematografico demando por parte de los
guionistas Santana y Walerstein un concienzudo trabajo
de ampliacion del texto original. Sin embargo, como he -
cho relevante es de destacar, primeramente, que tanto
la obra de teatro como la pelicula tienen un tronco na -
rrativo comun: la historia del obrero Nufiez lo cual sirve
como estructura al resto de los elementos de la narra -
cion. La pelicula se apoya sobre la base argumental
de la obra teatral y mantiene el mismo sentido del tex -
to original. Sin embargo, la trama varia de forma sus -
tancial pues cada uno de los escenarios y situaciones
imaginadas por los guionistas estan casi en su totalidad
reescritos y vueltos a dialogar. El film a diferencia de la
obra teatral hara énfasis en los aspectos contextuales
de la historia, el mundo de las relaciones de Nufiez con
otros personajes y las dimensiones espacio temporales
por las que transita la narracion.

Aun cuando algunos criticos y estudiosos de las
obras cinematograficas consideran poco relevante de -
tenerse en la idea que da origen al film es necesario
en este caso hacer énfasis en la motivacion principal
gue tuvo Santana para la escritura de la obra homoni -
ma. Para el momento en que Santana concibe pues La
empresa perdona un momento de locura se encontra
ba dirigiendo un taller de expresion y lenguaje en una
comunidad terapéutica donde se aplicaban novedosas
técnicas del campo psiquiatrico. Alli ingresd un obrero
gue se accidenta y arremete con violencia desmedida
contra las maquinas de la empresa donde habia tra -
bajado por muchos afos. Inspirado por esta historia Ro -
dolfo investiga a través de documentacion escrita y testi -
monial en los vericuetos de la Psicologia industrial y del
papel que ésta juega en las empresas para la adapta -
cion del obrero y del empleado a los propdésitos empre -
sariales. Profundiza en la historia personal del obrero
y en otros casos similares a fin de conocer detalles Utiles
para la escritura de la obra.
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El personaje

Tal y como sefiala Luis Gutiérrez Espada en su libro
Narrativa filmica: teoria y técnica del guion cinemato
gréfico (1978)

‘la historia que narra el guion es siempre la
historia de alguien o de algo

(...)La razon de la existencia y necesidad del
protagonista es sencilla:

La narracion o la historia surge de la sucesion
de los episodios. Todo

Episodio es siempre, de alguna manera una
<<accion>>. Y toaa accion

Exige que exista alguien que la realice, que
sea sujeto de esa accion...”

(P. 112)

Una primera diferencia a advertir entre la obra
teatral vy la pelicula, la cual no parece casual, es que
en la obra de teatro el protagonista se llama Orlando
Nufez y en la pelicula su nombre es Mariano, con
servando el mismo apellido. Lo cual, a nuestro modo
ver, en primera instancia, jugaria como un elemento
simbolico si nos sujetamos a la antroponimia o estu
dio de los nombres propios de las personas la cual es
tudia a estos por sus origenes y significados e indica
que cada uno de ellos suele transmitir caracteristicas
0 poderes que se le asocian. En tal sentido, el nombre
Mariano es de origen latino derivado de Maria. A las
personas que llevan este nombre se les atribuye como
caracteristicas que son: inquietos, orgullosos, un poco
autoritarios, generosos con los que le rodean, dispues
tos a ayudar a los demas, idealistas, atentos y a veces
exigentes. A diferencia del nombre de origen germano
Orlando, mas identificado con la rebeldia y la batalla,
al que se reconoce como gloria de su tierra. Del que
Mariano tomaria su gusto por las relaciones estables
y duraderas. El personaje de Mariano Nufiez es reali
zado por Simon Diaz uno de los artistas mas embleméa
ticos de nuestra venezolanidad: cantante, compositor,
y humorista. Quien desde la década del cincuenta fue



construyendo una  carrera televisiva de gran ascendiente
sobre la poblacion  venezolana. En el cine nacional for
moé parte de repartos estelares en peliculas de reco
nocidos cineastas como Roman Chalbaud y Clemente

de la Cerda. Con el primero participa en la pelicula
Cuentos para mayores  (1963), una trilogia donde en el
tercero de estos le toca Simon Diaz encarnar a un lider
campesino que busca reivindicaciones sociales frente

a un diputado falso y mentiroso. Con de la Cerda en

Su opera prima  /s/a de sal (1964), es un jefe civil de Chi
chiriviche. En una de las peliculas mas taquilleras del
cine Venezolano £/ reportero (1966), bajo la direccion
de Rafael Baledon, a Simon le toca compartir como
figura invitada con un elenco de figuras estelares. Lue

go interpreta a un cura bonachén de pueblo en el film

La bomba (1975), Destaca con su participacion musical
en Flebre (1976) y para el afio siguiente en una nueva
pelicula La /nvasion dirigida por Julio César Marmol.
Con estos antecedentes no parece resultar casual la
seleccion de Simén Diaz para la realizacion del obrero
Nuiez, lo cual le significé reconocimientos de la critica
tanto en Venezuela como en variados festivales interna
cionales. En su papel de protagonista de La empresa
perdona un momento de locura Su personaje a través
de una sucesion ordenada de hechos y situaciones al
canza a darle unidad y estructura a la narracion. Con
diciona cada parte y también a la totalidad del film. Es

el nervio teméatico y narrativo del guion. Contar la histo

ria de Nufez es el objetivo primordial tanto de la obra
teatral como del film. Y al igual que en la primera, en
base a las situaciones por las que éste va atravesando

y de la relacion activa que establece con el resto de los
personajes revela sus anhelos, temores y contradiccio
nes profundas, su mundo interno y sus pulsiones psico
l6gicas ¢ Como se comporta Mariano? ¢ Cuales son sus
gustos, como come Yy se viste? ¢ Cuales son sus aficiones
y sus fobias? ¢ Como son sus amigos? ¢ COmo reacciona
emocionalmente ante determinados estimulos? ¢Como
responde a la hora de atravesar una crisis? ¢ Cuales son
sus objetivos en la vida?¢ Cuales sus renuncias?

Seccién LECTURAS

Paisaje geografico del personaje

Es el paisaje mas importante para Rodolfo
Santana...

Donde pisas te define, encuadra tu entorno y tus
Relaciones, la forma como te comportas...(P:3)

Tal y como sefiala Loida Pérez (2019) en su ensayo
para este numero de la revista Theatron, titulado E/l sim -
bolismo oculto en los paisajes dramaticos de Rodolfo
Santana. En este sentido, en primera instancia se ad -
vierte que una  diferencia esencial entre la pelicula 'y la
obra teatral es el paisaje geografico donde se desenvuel -
ve y evoluciona el personaje de Nufiez. En la obra teatral
el paisaje geografico es el consultorio de la psicéloga de
la empresa. En la pelicula esta conformado por:

* El barrio, sus calles, la casa de Mariano y la de sus vecinos
* La fabrica

* El bar

* El consultorio

Los paisajes en el film no son realidades referenciales,
sino realidades tangibles que se muestran y son transi -
tadas por los personajes. Y donde a través de las accio -
nes que se suceden en ellos el espectador ve configu -
rarse el perfil  de Nafez, y el del resto de los personajes a
lo largo de la narracion. De tal manera, el film se inicia
en un barrio caraquefio de calles inclinadas, en una
mafiana en que como es lo usual Nufiez se prepara para
dirigirse a su trabajo en la fabrica. Alli en una casa que
resalta por su limpieza y orden en un ambiente sencillo
y acogedor habita Mariano con su esposa y sus tres hijos.
A diferencia de la obra teatral, donde se hace énfasis en
la condicion social y origen humilde del personaje, pues
como él mismo le describe a la psicologa, vive hacina -
do con su muijer y siete hijos en un rancho que

Tiene ya dos habitaciones de ladrillo. Las hice
yO poCo a poco...

primero una pared luego otray otra. Un cuarto
con ventana y
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todo...Dos habitaciones. Pienso ponerles techo

de concreto, pero mas adelante. Ahora con

el zinc es suficiente...Dos cuartos de ladrillos,

una cocina y un saloncito pequefio con pare -
des de madera y lata. No entra el viento ni el

frio (P.74 — 75)

Otro paisaje es el de la fabrica, y sus alrededores.
En las areas comunes ubicadas en las afueras siempre
se realizan las reuniones de los trabajadores para dis
cutir los problemas que enfrentan en el dia a dia y con
el sindicato. En el estacionamiento estan también los
carros de lujo de la directiva y en las puertas de la fabri -
ca pegados a las rejas esperan en fila trabajadores que
aspiran a ser contratados. Al interior estan las maquinas
troqueladoras y mas arriba en el piso superior las ofici -
nas de la directiva. La fabrica es el lugar del incidente
en el que se ve involucrado Nufiez y que desencadena
las acciones principales de la pelicula. Y también el lu -
gar de los conflictos entre los trabajadores y la empresa.

El bar es el lugar de reunion de Mariano con sus
amigos. El espacio de la privacidad, intimidad, liber -
tad y confianza al igual que la casa. Alli se delibera
y se analizan las situaciones por parte de Mariano y
sus compafieros. En cambio, el consultorio es un lugar
aparte, pulcro y debidamente tecnificado ubicado en
un moderno edificio de la capital. Alli se revelan, ante
la mirada expectante del publico los mundos internos
de Mariano, sus aspiraciones, sus frustraciones, sus te -
mores, sus suefios y también sus decisiones llevado de
la mano de la Psicologa de la empresa.

Sus relaciones
con otros personajes

Tanto la obra teatral como la pelicula se desarrollan
en un mismo contexto: los afios 70 en América Latina. Sin
embargo el guidn, a través del desarrollo de los persona -
jes que interactian con Mariano, solo referenciales en la
obra teatral, busca poner de relieve o hacer énfasis en los
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aspectos contextuales que configuran la circunstancia de
Nufiez, sus contradicciones, sSu paisaje geografico y huma
no. Primeramente, en un plano general y angulo contrapi
cado que tran smite una situacion de control, grandeza
y seguridad aparece en la cresta de la calle principal
del barrio donde vive el protagonista el Padre Juan.
Es el comienzo de la pelicula. El prelado de la iglesia
viene a invitar a la comunidad para que se incorpo
re en la lucha que se encuentra promoviendo en la
barriada por la mejora de los servicios de agua. Es de
destacar que la década del 70 fue el escenario propicio
para que representantes del clero impulsaran acciones
a favor de los pobres a través de la llamada Teologia
de la Liberacion, la cual encuentra su sustento en la teo
ria social de la iglesia y en las teorias revolucionarias
y dependentistas (1) muy extendidas en aquel momen
to en nuestro continente. Sin embargo, si bien es cierto
gue esta postura apoyo6 e impulso la lucha reivindica
tiva de las masas trabajadoras y desposeidas, en oca
siones fue motivo de desconfianza por la propia gente
y principalmente por factores de poder que veian en
este apostolado una amenaza a sus intereses. Este pri
mer encuentro de Mariano con el padre Alfonso pone
de relieve un factor definitorio en la vida de Mariano, su
negativa a participar en actividades de corte politico
de las que siempre ha tenido desconfianza. Este es un
elemento muy importante a la hora de definir la premi
sa que sostiene el film. Esa misma mafana, tras condu
cir a su casa al padre para que hable con su esposa,
pulcramente vestido, con su sencillo paltd en la mano,
baja junto a su hijo mayor hacia la avenida principal
donde tomara el transporte publico que los trasladara
a la fabrica. Pero, antes se acerca a un vendedor de
loteria para comprar un quinto. Accion esta ultima que
habla de una caracteristica muy propia de nuestra idio
sincrasia. Otra diferencia esencial con la obra teatral
lo constituye en la pelicula el tratamiento del personaje
de Antonio, el hijo mayor de Mariano. En la obra teatral
este personaje es un punto de inflexion y de giro en la
trama. En el consultorio la psicologa pregunta a Nufiez
por su hijo



Psicologa - ¢ Cual es el hjo que usted mas quiere?
Orlando - a todos los quiero igual

Psicologa — Menciona mucho a Antonio
Orlando - jAh, él fue el primero! El primero que
tuve con Maria Antonia. Me encarifie con él.
Era inteligentisimo, sefioria.

Psicologa - ¢ Era?

Orlando — Murio...Un hjo modelo... Estudiaba
de noche y llego a segundo afio de economia...
Psicologa - ¢ Cuando murio?

Orlando — Hace cerca de dos arios

Psicologa - ¢ Como murio?

(.-)

Psicologa ¢ Quien lo mato?

Orlando - ...Lo mato la policia, pero no era
ningun delincuente...

()

Orlando — (Bajo) Se metio en politica desde
liceista. Un dia me lo llevaron preso por estar
en una manifestacion en la embajada de los
yanquis. ..

Decia que eran los auerios de medio mundo...
De empresas como esla....

En la pelicula, Antonio es el compariero inseparable
de Mariano. Y dato esencial, no muere. La relacion con
su padre es capital en el desarrollo de la historia de
principio a fin y en la definicion de las acciones del pro
tagonista. Se opone a variadas posturas ideologicas de
su padre mas conservador en el tratamiento de hechos
y situaciones. Como estudiante de economia Antonio lo
alesiona en torno a las ideas marxistas sobre la explo
tacion y lo estimula a adoptar posiciones criticas y mas
activas en la fabrica y frente a la situacion por la que
atraviesa tras el incidente en ella. Es de alguna manera
la voz de la conciencia de Mariano. Otros personajes
gue interactian con el protagonista son sus amigos Yy
comparieros en la fabrica. Estos resaltan de Mariano su
honestidad, constancia, y capacidad de lucha. Saben
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gue pueden contar con él. Por lo que lo consideran el
candidato ideal para dirigir las acciones del sindicato

en sustitucion del lider deshonesto, corrupto y patronal
gue tienen. En el film si bien es cierto que el hijo de
Antonio no muere, este personaje es sustituido con la
inclusion del personaje del malandro, actuado por As
drabal Meléndez, siempre cuestionado por su vecino
Nufiez. Lo cual sirve alos guionistas para destacar otros
problemas del barrio como la droga y la prostitucion y
principalmente la violencia ejercida por las fuerzas del
orden a quien consideran una amenaza al orden esta -
blecido. Finalmente, en la pelicula se desarrollan los
personajes que conforman la directiva de la empresa

quienes tras el incidente ocurrido adelantan algunas
deliberaciones donde los mas conservadores opinan

gue hay que aplicar los correctivos del caso y liquidar a

Mariano. Sin embargo, predomina el criterio gerencial

de mantenerlo en su puesto de trabajo. Ya que hasta

los momentos ha sido un obrero de confianza, modelo

para sus compafieros quienes solidariamente lo apo -
yan en un momento de conflictos laborales y a poco de

la firma del contrato colectivo, y especialmente cuan -
do la demanda en la fabrica es alta y no es recomen -
dable quedarse sin la mano de obra necesaria . Estas
acciones permiten al puablico entender cabalmente los

motivos que ellos tienen para establecer determinadas
relaciones con Nufez y con el resto de los trabajadores.

Y de coOmo los intereses empresariales estan por encima

de cualquier cosa a pesar de que el discurso sea otro.
Finalmente, Nufez esta casado con una mujer modelo

de orden, solidaridad , fortaleza y respeto por su ma -
rido. Su relacion matrimonial es amable vy fiel, lo cual

destaca el caracter familiar del personaje protagonico.

Narratologia
cinematografica

Como ya hemos sefialado previamente, el cine
cuenta en su haber con variados elementos expresivos
de los que carece la literatura, aun tratAndose del
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geé nero teatral con mas rasgos comunes con el primero.
De tal manera la narratologia cinematografica dispo
ne de elementos visuales y sonoros que dotan a la na
rracion de posibilidades que no encontramos en otros
medios. Otro de estos elementos es el montaje. A través
de él hallamos una continuidad entre los planos de la
narracion y el ritmo con el que ésta evoluciona I. La pe
licula La empresa perdona un momenio de locura

tro de una propuesta realista que resalta la historia del
personaje de Mariano NuUfiez y su situacion contextual y
politica sigue una estructura lineal que va delineando
el desarrollo cronolégico de la historia donde el inciden

te de la fabrica es el climax. Asi los bloques narrativos
evolucionan desde las primeras secuencias en el barrio
hasta el final del film. Sin embargo en un efecto creado
por el montaje la narracion aparece sorpresivamente
cortada por secuencias que de cierta manera se alejan del
plano de la realidad. Es el caso de las escenas derivadas
del encuentro entre Nufiez y la Psicologa en el consultorio
donde un Nufiez sublevado aparece liderando al resto de
sus comparieros de trabajo en un acto de franca rebeldia y
se dirigen a las oficinas de la directiva donde éste de forma
sorpresiva arremete violentamente contra el doctor Mendo
za al punto en que Nuiez termina por dispararle un tiro.
De tal manera en la narracion realidad y deseo del pro
tagonista forman una unidad indisoluble. Otra de las se
cuencias donde se evidencia el papel del montaje es en
las escenas finales, al momento en que Nufiez se dispone
con gran dificultad a dar el discurso que la directiva le ha
invitado a pronunciar en ocasion de la fiesta aniversario
de la empresa y aparece la figura colorida de un payaso
gue han contratado para distraer a los nifios. En un efecto
espejo la toma subjetiva del payaso conduce al especta
dor a realizar una relacion entre esta sugerente figura con
la del propio NUfiez quien, desde la tarima parece mirar
se en él, y en el mayor de los desamparos farfulla un dis
curso desarticulado, mas no alcanza a articular su propia
voz, en una de las escenas mejor logradas del film. Es en
este momento cuando se muestra a un Nufiez derrotado
e impotente frente a sus comparieros que van, uno a uno,
abandonando el lugar de la celebracion, como en una es
pecie de pena ajena. Secuencia ésta lle
dad, no presente en la obra teatral que descansa mas
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en el poder descriptivo de la palabra. En la fotografia
de la pelicula predomina el continuo contrate entre
los paisajes interiores y exteriores por los que transita
el protagonista. En la escena inicial y final por ejemplo
son los paisajes abiertos y soleados del barrio y de la
fiesta, principio y final de la historia. Mientras que otras
escenas como el bar o la casa de Mariano el ambien
te estd dominado por las sombras o por el calor de las
luces artificiales de las lamparas, en correspondencia
con los mundos interiores e intimos y los publicos del
personaje donde se libran luchas y contradicciones. La
fotografia asi vista no es solo el recurso que enmarca
la historia si no elemento simbolico dentro de la narra
cion. Por lo que respecta al sonido predominan los pro
venientes del ambiente, lo cual brinda a la pelicula una
dimension que tampoco tiene la obra teatral. Sin em
bargo, juegan un papel primordial los sonidos directos
de la fabrica donde entre el ruido de las troquelado
ras se pierde la voz de los trabajadores como Mariano
guienes no son escuchados. Esto conduce a detenernos
en un importante elemento simbalico que el recurso ci
nematografico permite evidenciar: La voz. No escucha
da por la directiva en momentos medulares del filmy la
VOz que no alcanza a expresarse en las escenas finales.
Por lo demas también juega un papel fundamental la
inclusion de la musica de salsa que identifica la vida
del barrio y su sentir, pero también la pertenecia de
estas historias a Latinoamérica y el Caribe. Lo cual evi
dentemente hace énfasis en una funcion contextualiza
dora de este importante elemento sonoro. Dentro de los
recursos cinematograficos utilizados resaltan los pla
nos con picados y contrapicados lo cual expresa situa
ciones de jerarquia y control como son las tomas inicia
les que como ya referimos anteriormente aparece en la
cima de la calle donde vive Mariano el padre Alfonso
y/ 0 cuando la directiva desde arriba o en los pisos altos
mira el transcurrir de las acciones en la fabrica desta
cando asi el concepto de igualdad - desigualdad. Estas
angulaciones de la camara buscan llamar la atencion
del publico en torno a las relaciones de poder presen
ten en el planteamiento tematico del film.



En conclusion

La pelicula La empresa perdona un momento
de locura es la muestra del esfuerzo por realizar una
adaptacion a partir del conocimiento de los elementos es
pecificos presentes tanto en el lenguaje teatral como en el
cinematogréfico. La dupla Santana — Walerstein, unidos
a la presencia de Alberto Torrija en el montaje, dio como
resultado un enriquecedor trabajo en equipo a la hora de
la realizacion del guion. Uno de los logros capitales de la
adaptacion radico en la construccion detallada del perso
naje protagdnico y de los otros personajes con los que éste
interactUa. Variadas criticas y escritos referenciales han
destacado como temética principal el problema de la con
ciencia de clase de Nufiez asi como otras han puesto de re
levancia el de las luchas sindicales. Y si bien es cierto que
ambos elementos jugaron un importante papel en la pro
puesta, Santana como observador agudo de la realidad
del hombre de hoy se arriesgd a desentrafiar los secretos
mecanismos de un tema escasamente tratado tanto en el
cine como en el teatro como es el papel de la ciencia como
instrumento de dominacion y transculturizacion en el mun
do contemporaneo. Muestra de ello es el papel que juega
la Psicologia en el complejo territorio de la publicidad y en
nuestro caso en particular su utilizacion en el universo or
ganizacional de las empresas y de las grandes corpora
ciones. Contrariamente a propuestas cientificas mas libe
radoras como la anti psiquiatria y el nuevo psicoanalisis,
orientadas a propdésitos mas liberadores y de creacion de
un nuevo orden mundial. Visto asi el tema de la problemati
ca de la conciencia de clase y los sindicatos refuerzan mas
los ambitos contextuales y del mundo de relaciones del
protagonista.  La empresa perdona un momerto de locura
principalmente interpela a ese trabajador venezolano que
dice no meterse en poalitica, y por lo tanto pierde su propia
voz que es la que a través de una ajustada participacion
puede contribuir a transformaciones necesarias de la so
ciedad. Por otra parte, la envergadura de la que doto el
leng uaje cinematografico a la obra original dio como
resultado un producto final pleno de coherencia y uni
dad en si mismo y es muestra del manejo de un uni
verso expresivo autbnomo y con personalidad propia.
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Rodolfo Santana a partir e la experiencia de este primer

film, tal como el  mismo lo expresara, ya no fue el mismo
como creador. El gran dramaturgo venezolano reconocio

el ascendiente del cine en su vida y en su profesion por la

manera como modificd muchos de los instrumentos de su
escritura: Encontré imagenes teatrales capaces de sostener -
se como un primer plano, modificaciones de sus modelos
ritmicos, del sentido del tiempo al narrar, el modelado de

los personajes y las formas estructurales. El grado de in -
fluencia del cine en su dramaturgia varia de unas obras

a otras. Muestra de ello son Tarantula, Barbarroja, El ases/ -
nato como dliversion publica, Elogio de la tortura, Una tarde

poco fastidiosa, Santa Isabel del video, EI Ordenanza, Gra -
cias Doctor José Gregorio Hernandez y Virgen de Coromoto

por los favores recibidos y Rumba callente sobre el Muro de

Berlin, solo por mencionar algunas. Pertenecientes ellas a
distintas etapas de su produccion y sometidas algunas a se -
gundas versiones a las que acostumbraba el autor. En este

sentido pues, la obra de Santana resulta una cantera para
investigadores que deseen generar conocimientos capaces

de enriquecer el quehacer de unos y de otros creadores

tanto en el campo teatral como en el cinematografico.

Notas

(1) El enfoque de la dependencia es una teoria
elaborada entre los afios 60 y 70 por cientificos
sociales quienes a través de ella dan cuenta

del estancamiento socioecondémico latinoa -
mericano en el siglo XX, como respuesta a la
teoria de la industrializacion de la CEPAL para

el continente y a la teoria del desarrollo. Utili -
za como base de su formulacion la dualidad
metropoli — satélite .La crisis capitalista de la
década del 30 fue determinante para la for -
mulacion de la teoria. En la década del 50 el
argentino Raul Prebisch instalo el debate de

estas ideas en América Latina. Intelectuales
como Enzo Faletto, Theotonio Dos Santos, An -
dré Gunder Frank, Ruy Mauro Marini y Celso
Furtado, entre otros, la fortalecieron y difun -
dieron. Fue la base de teorias economicas de
estado como la Sustitucion de importaciones.

49



THEATRON 28

Bibliografia

50

Moreno Uribe, Edgar Antonio (1995) Rodolfo como es Santana, Kairos Producciones, Caracas, pp 98.

OCEANO GRUPO EDITORIAL, S.A: £/ mundo del cine , Los grandes mitos del séptimo arte, Barcelona — Espafia.

Palacios Arribas, Beatriz (2014):  Cine y literatura. Adaptacion libre , trabajo de fin de Master, Univer
sidad de Valladolid — Espafia, facultad de filosofia y letras, pp.-80

Sanchez Noriega, José L (2001):  Las adaptaciones literarias al cine: un debate permanente, Revista
cientifica de comunicacion y educacion, Comunicar 17.

Santana, Rodolfo (1978) Plezas perversas , Editorial fundarte, col. Cuadernosde difusion N°25, Caracas



Seccion LECTURAS

Edipo en el Barrio:
Analisis de la obra teatral
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Resumen

Se presenta el resultado del andlisis de la obra teatral Historias de barrio arriba de Rodolfo
Santana, partiendo de la orientacion tedrico-metodoldgica aportada p or el Estructuralismo Genético
de Lucien Goldmann (1975). Como la perspectiva empleada no n iega la posibilidad del uso de otros
enfoques, también se tiene como guia para el estudio el mismo método qu e Rodolfo Santana emplea -
ba para crear sus textos dramaticos. Para escribir Historias de cerro arriba , el dramaturgo llevo a
cabo una acuciosa investigacion que le permitié penetrar una realidad com any corriente del barrio
y ademas encontrarse con los personajes Edipo, Yocasta y Layo que también habita n en este espacio.
Palabras claves: Estructuralismo Genético, dramaturgia del arrabal, método Sa ntana, Edipo en
el barrio.
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Obra: Historias de cerro arriba, afio 1982.
Foto: Miguel Gracia




Introduccion

El presente ensayo tiene como proposito exponer el
resultado del andlisis efectuado al texto dramatico

rias de cerro arriba  del dramaturgo venezolano Rodolfo

Santana. Esta pieza la escribié en 1972 y fue puesta en
escena por primera vez en 1982 en El Teatro Las Palmas
(Caracas). En ese mismo afio, obtuvo el Premio Nacional

de la Critica y el Premio Municipal de Teatro.

Para realizar el analisis de la obra, la referencia
metodoldgica que se sigue es el Estructuralismo Genéti
co del filésofo y sociblogo francés de origen judio Lucien
Goldmann. (1975). El procedimiento de analisis en el
cuerpo de este trabajo es el mismo método que Rodolfo
Santana empleaba para escribir sus textos dramaticos.

Soporte

tedrico-metodologico

para el analisis
de la obra

De acuerdo con el Estructuralismo Genético de
Goldmann (1975), las obras literarias son producto de unas
condiciones sociales determinadas. Es decir, la creacion
literaria no es un fendmeno irracional y misterioso que
resulta de la inspiracion extraordinaria de un ser aisla
do del resto de los seres humanos y de la vida ordinaria
de la sociedad. Mas bien, es una expresion especifica
y racional de los problemas que se les plantean a los
hombres y mujeres comunes en su vida diaria, y de la
manera en que ellos les dan solucion. Para este autor
las obras literarias tienen por sujeto creador no al indi
viduo, sino al grupo social al que pertenece. La concien
cia individual de quien escribe es una estructura parcial,
gue como tal puede ser comprendida, pero su génesis
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y sentido total sélo pueden ser explicados a partir de la
colectividad. Un andlisis fundamentado en el Estructura -
lismo Genético pretende estudiar las piezas dramaticas
partiendo de la relacion entre la cosmovision del autor,

en este caso de Rodolfo Santana, y las condiciones so -
cio-historico-culturales que las hicieron posible.

En el caso de la dramaturgia de Rodolfo Santana se
p resenta al espectador situaciones tomadas de la cotidia -
nidad para que lo haga reflexionar y tome conciencia
social. Esta postura se explica por el hecho de que desde
muy joven, Rodolfo Santana estuvo ligado a las comu -
nidades pobres haciendo teatro. A través de su obra, o
por lo menos de la mayor parte de su obra, se exponen
diversas problematicas sociales del pais que le tocé vi -
vir, asi como se lee parte de la historia de Venezuela en
las obras teatrales y muralisticas de César Rengifo. Por
lo tanto, se puede aseverar sin equivoco que la obra
teatral de Rodolfo Santana no es intimista, ni individua -
lista, es esencialmente social, al igual que la de Rengifo.

La dramaturgia
del arrabal

El barrio ha sido el escenario de varias piezas del
teatro venezolano del siglo XX. Es menester mencionar
una muestra de tres obras destacadas por la critica:
Harapos de esta noche y La sonata del alba de César
Rengifoy Cain adolescente  de Roman Chalbaud.

En Harapos de estanoche  se lleva a cabo la “ACCION:
EN CARACAS. HABITACION DE UNA PEQUENA Y CASI Mk
SERABLE CASA DE ARRABAL, DURANTE LAS PRIMERAS
HORAS DE UN DIiA CUALQUIERA DE ESTE TIEMPO.” (Rengi
fo, Obras. Teatro, Tomo lll, p. 7). Los personajes forman
parte de este mundo del arrabal. El objetivo principal
de la protagonista es mantener a su pequefo hijo en -
gendrado en una relacion casual. Tiene que soportar
la presion que ejercen sobre ella el padre y la familia
paterna del nifio. Al principio querian que abortara y
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una vez nacido el nifio quieren despojarla del derecho
de estar con él. Ella es una muchacha pobre pero que
trabaja duramente para el bienestar de su retofio. Esta
pieza reivindica a los pobres. No se les ve como delin -
cuentes ni flojos.

La otra obra de Rengifo, La sonata del alba , tiene
como espacio geografico una “Habitacion muy pobre
gue hace de sala y comedor, en la casa que habitan
Antonia y Miguel, situada en un cerro y cerca de una
guebrada. En el lateral izquierdo esta la puerta de en -
trada, da a unos escalones que a su vez bajan a la calle.
Cerca de la puerta y en el mismo lateral esta una ven -
tana cerrad ala que, al abrirse da a la calle.” (Ibidem, p.
31). En esta obra hay una situacién como las que ocurren
siempre en los barrios improvisados durante las lluvias y
ademas, Antonia encuentra un recién nacido abandona -
do en la calle. Pese a su pobreza decide rescatar al nifio.
Ademas un vagabundo que porta, en vez de un arma,
un instrumento musical es otro elemento que enaltece a
las personas desprovistas de bienes materiales. Entre li
neas es posible observar que la solidaridad y el amor al
projimo forman parte de la vida de los pobres, porque la
escasez material no es lo mismo que pobreza de espiritu.
El poético titulo expresa que en los peores momentos y en
los sitios mas paupérrimos es posible escuchar el so
de una sonata; es decir, la belleza y lo sublime no tienen
gue ser ajenos a estos espacios.

nido

En Cain adolescente  de Roman Chalbaud, Juana
y Juan se vienen a la capital, la supuesta “sucursal del
cielo”. Buscando una mejor vida terminan viviendo en
uno de los tantos cerros que rodean a Caracas. Esta si -
tuacion los lleva a una afioranza por lo que perdieron
cuando abandonaron el campo y a donde se sabe no
volveran porque ellos mismos se condenaron a la vo -
ragine citadina, pensando equivocadamente que todo
era para mejorar.

Estas tres piezas dramaticas nacen del arrabal y
Sus personajes se mueven en ese ambiente. Dan cuenta
de este mundo y de las vicisitudes que dia a dia enfren -
tan sus habitantes.  Historia del cerro arriba muestra este
mismo universo, pero en afos posteriores a las piezas
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comentadas. Las piezas de Rengifo tienen como escenario
temporal la Venezuela de los afios cuarenta del siglo XX,

la de Chalbaud los afios cincuenta del mismo siglo, y la

obra Historia de cerro arriba data de los afios setenta
del siglo XX. En sintesis, las tres retratan el barrio en tres
momentos historicos en el continuo de la formacion de la
Venezuela urbana.

En esta obra Rodolfo Santana, al igual que Rengifo y
Chalbaud, permite a sus receptores mirar hacia el ba
rrio, hacia el cerro situado en la periferia urbana. Sus
personajes son reales, tomados del universo cotidiano,
y por ello se e xpresan como lo hacen las personas que se
desenvuelven en este contexto social. Para ello sus oidos se
convirtieron en avidos receptores que supieron percibir el
habla habitual, los problemas diarios, las angustias cita -
dinas y las tragedias de todos los dias que no por ser dia -
rias dejan de ser funestas. Tal vez peor porque sufrir una
sola tragedia en la vida es duro pero qué se puede decir
de sufrirlas todos los dias. La hostilidad del barrio es una
tragedia en si misma o conduce hacia ella. ¢Qué es con -
vertirse en un drogadicto? Una tragedia. Es sucumbir ante
las imperfecciones de la sociedad que igual a McDonald
atrae a la gran masa y luego los hace prisioneros, reos
de necesidade s ficticias. ¢ Qué es no tener para alimen -
tar a un hijo? ¢Qué es ver caer poco a poco a los hijos
por ajustes de cuenta o balas perdidas? Todas ellas son
tragedias y Santana escoge una de ellas, el abandono
de un hijo: venderlo, regalarlo, y las consecuencias que
trae, porque toda accion tiene una consecuencia. En
Luisa, al final su castigo es una muerte violenta, en An -
tonia no es otra cosa que la soledad y el remordimiento
gue poco a poco la conducen a un acto condenado en
esta sociedad: el incesto. Santana nos dice a traves de
su magnifica obra que si un dia se hace algo mal, ese
mal va a tocar la puerta, va a traer sonrisas al principio
pero después vendran las lagrimas y la muerte como
termina toda tragedia.

El gran Maestro solia afirmar en sus clases que el
dramaturg o debia convertirse en turista y vivir el sin -
drome del viajero. En ocasiones pasan inadvertidos
eventos, si tuaciones y personajes por no estar atento a
lo que ocurre alrededor. Aconsejaba que, igual que el



turista, se tomara en cuenta lo maravilloso, sorprendente,

triste, magico y tragico de la realidad mediante la obser -

vacion acuciosa.

Aunque no era de los barrios caraquefios de Petare,
Santana los conocio muy bien. Es por eso que en su obra
parte de una perspectiva que solo puede hacerlo quien
ha investigado o ha tenido la experiencia de estar en
el lugar y haber escuchado a los personajes hablar y
moverse en el barrio. Solia expresar que aprendia de la
gente, escuchandola y viéndoles el rostro.

Contenido de

Historia de cerro arriba

La obra Historias de cerro arriba esta conformada
por veintiin (21) escenas distribuidas en dos actos. Se
inicia con la escena en la cual Luisa y Antonia, dos

mujeres del barrio, conversan. Luisa viene de la ma -
ternidad, acaba de traer al mundo un bebé. Un mo -
mento que deberia ser compartido por los dos respon -

sables de este nacimiento, valga acotar: la madre y el
padre. Sin embargo, no hay alegria. Desde el primer
instante son percibidas la decepcién y la frustracion.
Luisa manifiesta que ha vendido a su hijo por unas
cuantas monedas que Unicamente le sirvieron para
comprarse unos zapatos baratos. Luisa regal6 a su hijo

en un momento de locura, se arrepintié y no pudo re -

cuperarlo. Ahora simplemente justifica su accion para
tranquilizarse y no asumir el terrible acto que cometio.
Antonia vaticina el destino de Luisa al final de la obra:
le lloveran cosas malas.

En la conversacion mencionada, Luisa justifica su
proceder: “¢ Te imaginas?... Podria llegar a ser doctor, no
un nifio de la calle, oliendo pega.” (Santana, Teatro I,
p. 153). Antonia no esta de acuerdo con esta accion. Sin
embargo, Luisa le recuerda que ella también tiene un
hijo y no sabe su paradero.

Seccién LECTURAS

ANTONIA: (Resistiendo el golpe) Fue diferente.
LUISA: jTienes un hijo y no sabes dénde esta!
ANTONIA: Siempre lo lloro.

LUISA: Yo también lloraré al mio... ¢Sabes?
Pienso que es preferible llorarlo sola a tenerlo
conmigo y llorar juntos porque no hay nada
que comer.

ANTONIA: jTienes que buscarlo, Luisa!
LUISA: No...Ya esta hecho.

ANTONIA: Te secaras. jComo dicen, te lloveran
todas las cosas malas! (Ibidem, p. 155).

Antonia por una razon diferente, no esta con su
hijo. Esta escena, igual que el prélogo de las obras del
teatro griego, introduce en la situacion de pobreza en
la que sobreviven los personajes. Una pobreza que no
es solamente material sino moral. Ambas madres al pa -
recer no tuvieron otro camino que alejarse de sus hijos
para que ellos gozaran de una mejor vida. Al princi -
pio, no se aclara por qué Antonia abandono a su hijo.
Aunque atando cabos, se puede concluir que lo hizo en
contra de su voluntad. Cuando conversa con El Abuelo,
el lector presume que el anciano tal vez conocio6 a la fa -
milia de Antonia en la ciudad de Puerto La Cruz donde
todos eran devotos de San Judas Tadeo. Antonia admite
también ser devota de este santo. Son detalles que vin -
culan a Antonia con el tiempo y el espacio de los cuales
habla El Abuelo y que ademas la vinculan con Perucho
(Ibidem, p. 236).

La escena dos traslada el espacio geografico de la
ciudad al interior de la Republica. Conversan Perucho
y su padre de crianza, a quien él llama abuelo. El joven
comunica su decision de irse a la capital. En este dia -
logo se conoce que Perucho alberga en su interior re -
sentimiento porgue a los seis afos se supo abandonado
por sus padres biologicos. Aunque los padres adoptivos
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intentaron brindarle todo el amor y el apoyo necesarios,
para €l no fue suficiente. Hubiera preferido jamas cono
cer la verdad y seguirse creyendo hijo de sangre de los
seres que lo acogieron. El mismo desde el momento de
conocer la verdad prefirio comenzar a llamarlos abue
los y no padres. En su inocencia infantil, pensé que ser
abuelo es ser menos padre, cuando en realidad es mas
padre o dos veces padre. En la siguiente cita se puede
descubrir sus pensamientos al respecto:

PERUCHO: ...Recuerdo siempre el dia, seis o
siete afios tenia, en que me saco a paseary en
una plaza me dijo que usted no era mi padre

(...) Simplemente me lanz6 una verdad que us

ted considero debia conocer. Desde ese dia,
no sé si lo recuerda, dejé de llamarlo “papd”

y comence a recitar el “Abuelo”, que tampoco
correspondia (Ibidem, p. 159).

Perucho se caracteriza por el resentimiento y
manifiesta no creer en la gente. Acaso tenga su origen
este sentimiento en el hecho de saberse abandonado
por sus padres biolégicos: Para él la gente buena existe
pero...”Yo sé que la hay. Sobre todo en los cementerios y
en la peladera” (Ibidem, p. 158).

El saberse regalado o abandonado ha marcado
su vida. El abuelo nota esa rabia y le manifiesta: “Te
noto raro, muchacho. Como si tuvieras rabia del mun
do, a las cosas...” (Ibidem, p. 1
cho no estéa dispuesto a pasar vicisitudes y se portara
bien pero “no voy a morirme de hambre” (Idem, p.158).
Con estas palabras de Perucho es posible tener cla
ro cual es su dimension psicolégica como personaje.
Siente resentimiento y para él no representa problema
hacer cualquier cosa por terrible que sea para cum
plir su proposito de vida: tener lo material necesario.
Su abuelo, al contrario, piensa que “Es preferible (pa
sar hambre) que perder la honradez” (Idem, p. 158).
En esta escena, el abuelo le entrega una navaja. Esta
accion anticipa la sangre que correra en la obra (Ibi
dem, p. 159). Asi como Edipo sale de Corinto y vuel
ve a Tebas de donde fue desterrado, en busca de su
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destino, Perucho abandona
saber sus origenes, representados por sus padres en el
sino que esta marcado desde el principio.

En la escena tres se presentan los personajes Chano
y Tofio, ambos delincuentes. La vida de estos persona
tiene que ver con las drogas y los atracos. Se conoce
también que Chano tratd de trabajar honradamente
pero su apariencia humilde lo convirti6 en sospecho
so: “¢Tengo pinta de sospechoso? ¢La tengo?” (Ibidem,
p. 164). Refleja una sociedad que se deja llevar por las
apariencias y se manifiesta la discriminacion racial
y clasista que manchan la convivencia. No es que se
justifiqgue que una persona se vaya por la senda de la
delincuencia pero tampoco se puede aceptar ninguna
forma de discriminacion. Una sociedad enferma gene
ra seres enfermos, es decir antisociales. Finalmente, se
terminan de presentar los personajes en las escenas
cinco y seis (Popo y José).

Coincide el comienzo de la relacion entre Antonia
y Perucho con la reaparicion de José en la vida de ella.
Se inicia la convivencia y se va trazando el triangulo. El
tabaco, y no el oraculo como ocurre en la tragedia grie
ga, va advirtiendo el mal que se avecina. Entre humo,
Antonia es advertida que encontrara a quien busca
ba y que habra una muerte. Un mal entendido en
tre Luisa y Chano hace que este la asesine (cree que
Luisa y Popo mantuvieron relaciones sexuales). José
asesina a Chano. Perrucho mata a José. La relacion
incestuosa continua.

El conflicto esta latente durante el desarrollo de la
trama, construyéndose lentamente, hasta que explota.
Son dos fuerzas en pugna. Se enfrentan el pasado y el
presente. Los personajes huyen del destino, sin saberlo,
pero los alcanza. Se encuentran los que no deberian
encontrarse. Este encuentro trae como consecuencia el
incesto y el parricidio. Antonia y Perucho no lo descu
bren; el abuelo lo sabe, lo vio en suefios, le pide que
vuelva a su Villa de Cura y Perucho no acepta. Quiere
seguir con Antonia, y después de haber matado al hom
bre que desconoce que era su padre, siente simpatia

el campo para buscar sin

jes



por él. La sangre llama, la familia se siente aunque tenga
el sabor amargo de la muerte.

Se puede decir que la mayoria de las escenas de
Historias de cerro arriba
vés de las mismas se va tejiendo la trama que deja al
descubierto el conflicto principal, el cual esta representado

por el triangulo entre Antonia, Perucho y José. Este con -

flicto pasa por diferentes escenas culminantes, entre las
gue destaca el asesinato de Luisa y Chano, sigue con
la muerte de José por parte de Perucho como climax,
hasta bajar la tension y terminar en la prosecucion del
incesto como desenlace.

El método Santana

En sus clases el dramaturgo Rodolfo Santana
generosamente compartia con sus discipulos los pa -
S0S que contiene su método. Los mismos van a servir a
la autora de este articulo como guia en el analisis de
la pieza de acuerdo con los aspectos mencionados en
cada punto. Son ocho los pasos sugeridos por Santana.

Primero: escritura del argumento de la historia
(Sinopsis argumental).

En el caso de la obra teatral Histonias de cerro arriba, la
obra retrata la vida de ocho personajes sumergidos en
la voragine de laper iferia de la ciudad. Entre ellos des
tacan Antonia y Perucho, quienes sin saber que son
madre e hijo establecen una relacién incestuosa. Un
tercer personaje (José), es el padre desconocido de Pe -
rucho. Entre estos personajes masculinos hubo desde
el primer encuentro mutua aversion. Casi al final de
la obra, Perucho asesina a José. Como es posible ob -
servar, el mito griego de Edipo esta presente. Santana
estudia y explora la historia de Edipo para situarlo en
un barrio caraguefio, aunque podria también ser ubi -
cado espacialmente en cualquier pais de Latino Amé
rica. Santana no expone el mito al pie de la letra, pero
lo esencial se puede apreciar. Esta historia central esta

son breves y puntuales. A tra -

Seccién LECTURAS

acompafada por distintas situaciones que permiten
captar una vision general del arrabal, sus personajes
y sus vidas.

Segundo: identificacion de los paisajes humano
(personajes), geografico, experiencial y tematico.

También es importante sefalar que Santana se
ayudaba con un archivo personal formado por arti -
culos, notas, noticias, reportajes que le hubiesen dado
material para escribir por quinientos afos, decia él. Los
personajes de esta historia son: Luisa, Antonia, Perucho,

Tofo, Chano, Popo, José y El Abuelo. Santana presenta

un paisaje humano diverso, aunque cada uno de ellos
pertenece a lo que se podria denominar personajes de

clase popular. Como se mencioné anteriormente, desta -
can Antonia y Perucho. Antonia es una mujer de barrio

gue intenta sobrevivir sin depender de ningiin hombre

y es por ello que permite que Perucho viva en una ha -
bitacion de su casa con el propdsito de obtener ayuda
material. Es en ese primer contacto que nace la pasion

entre ellos. Antonia tuvo un pasado con José, y como

fruto de esta relacién nacié un hijo. No encontré apoyo

de parte del padre del nifio, y se vio en la necesidad de
separarse del bebé por no poder mantenerlo. Aunque

José después de muchos afios la busca, ella no quiere

nada mas con él. La culpa y la soledad la persiguen y

ella siente que merece lo que le pasa en su vida. Tam -
bién un suefio premonitorio se repite:

ANTONIA: ...Siempre el mismo suefio... Dos
hombres oscuros, de mirada brillante, aca -
rician unos gallos. Uno tiene un gallo negro

como la sombra y el otro, un gallo blanco...

Se acercan a un redondel y arrojan los gallos

al aire para que se embistan... Las espuelas
brillan, los picos se alertan, las plumas se en -
crespan... Siempre despierto en ese momen -
to... Como si un rio de sangre se hubiera dete -
nido... (Ibidem, p. 178).

Perucho por su parte, es un joven que quiere
progresar en lavida. Lo malo es que desde el principio
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de la obra manifiesta o da a entender que no le importa
como lo hara. Es decir, se dedica a delinquir y no a tra
bajar honestamente.

El Abuelo es un hombre que de verdad quiere a
Perucho e intenta convencerlo de que debe seguir el
camino de la honradez. En la escena XXI, cuando va
a visitarlo a casa de Antonia, le advierte: “Tienes que
irte de esta casa, muchacho....Tengo un dolor muy
fuerte adentro. Un presentimiento maligno. jOlvida
todo lo de aqui y vamonos a la Villa!” (Ibidem, p.238).
Ya €l presentia que algo estaba por pasar, aunque
en realidad a estas alturas ya habia pasado: Perucho
asesino a su padre y estaba conviviendo maritalmen
te con su madre.

Luisa, amiga de Antonia, es una mujer capaz de
vender o practicamente regalar a su hijo. Justifica su
proceder, alegando que al nifio le iria mejor que con
ella. Ademas lee el tabaco y le advierte a Luisa: ..."Estas
con la persona que te busco siempre...” (Ibidem, p. 200).
Y a Perucho le dice: “Nunca te buscé y sin embargo lo
encuentras y lo matas...” (Ibidem, p.201). Luisa, ademas,
lee el tabaco. Ella, mediante clave, advierte a Antonia y
a Perucho sobre la situacion que viven.

Joseé es el padre desconocido de Perucho. No apoyo

a Antonia y en el presente se justifica:

JOSE: Ninguno de los dos sabia muy bien lo
gue hacia. ¢ Te acuerdas? Pareciamos unos gi
tanos corriendo de aqui para alla, tracalean

do, comiendo lo que habia. Eramos irrespon
sables. Un hijo en ese momento era una carga
demasiado jodida. Ademas, ni tu ni yo lo que
riamos” (Ibidem, p. 177).

En el pasado José fue delincuente y ahora es un
policia corrupto. Intenta revivir la pasion que una vez
despertd en Antonia y no lo logra. Le tiene ojeriza a
Perucho porque él si logré conquistar a la mujer que
él codicia.
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Popo, Chano y Tofio son personajes del barrio. No
se dedican al trabajo honesto, todo lo contrario, plani
fican y llevan a cabo asaltos. Ademas, practican el co
bro de peaje y el consumo de estupefacientes.

Popo es el amigo que lleva a Perucho a casa de
Antonia. Es quien con una broma hace que nazcan los
celos que llevan a Chano a cometer el crimen en contra
de Luisa. Otra caracteristica de este personaje es que
emplea un lenguaje rimbombante. Tiene la aficion de
usar vocablos que sus amigos no entienden y él tiene
gue aclarar el significado. Es el toque que a intervalos
introduce humor en la pieza.

Chano se convierte en el asesino de Luisa, cuando
creyo que ella habia mantenido relaciones sexuales
con Popo. Es un hombre que en una ocasion intento tra
bajar honestamente, pero se convirtio en sospechoso y
fue perseguido por la policia. Acaso con esta experien
cia trata de justificar la razén por la cual cayé en la
vida facil del robo. Se caracteriza por ser devoto de la
Virgen del Carmen, quien en aquella ocasion lo salvo
de no ir preso o de ser abaleado. La escena en la que
mata a Luisa no se ve, pero es narrada por el mismo
personaje. Esta escena violenta que no es presencia
da por el lector/espectador hace recordar a los autores
griegos antiguos quienes no mostraban los asesinatos u
otras escenas violentas, sino que los personajes se ocul-
taban para cometer el acto y volvian a aparecer cuan
do ya todo estaba consumado. EI crimen lo perpetra
después de que Luisa le cuenta lo que habia hecho con
su hijo. Los celos y la actuacion de Luisa al regalar a
su hijo sirven de justificacion a Chano para ejecutar el
homicidio. Se lo confiesa al amigo: “CHANO: ...Yo estaba
trono, tronisimo. Veia lucecitas. La agarré. Me pego en
la cara...Le di con la navaja...Se la clavé montones de
veces. jMontones!...” (Ibidem, p. 223).

Tofo es otro malhechor del barrio. Sin embargo, en
una conversacion, es posible observar que le interesa
la politica y que sabe que todos los males de su barrio y
del pais en general tienen su origen en ellay en su pé
sima préactica. Por eso le dice a Chano: “¢No te interesa



el pais? ¢ Los graves problemas que pesan sobre nuestra
geografia?... Escucha, Chano, la politica es la culpable
de todas las tracalas y uno tiene que meterse a estu
diarla.” (Ibidem, p. 163). Cabe destacar, que en este par
lamento, se percibe la voz del propio autor de la obra,
quien critica la manera de hacer politica en el pais.

Es asi como Santana va describiendo la psicologia
de sus personajes interactuando en el contexto de la
realidad social del barrio, enlazandolos con la historia
prefigurada que conduce a los temas centrales de su
obra: el parricidio y el incesto.

En el paisaje tematico se observa como el interés
de Santana por el teatro griego hace que parta de una
tragedia en la cual el triangulo entre hijo-madre-padre
se manifiesta. Las primeras dos escenas son claves por
gue permiten comprender mas adelante la relacion en
tre Antonia, Perucho y José y el paisaje experiencial de
los personajes.

Tercero: Revision acuciosa de cada uno de los
paisajes con el firme propoésito de dimensionar su
expresividad.

Esta tarea de examinar los paisajes humano,
geografico, experiencial y tematico le llevaba bastan
te tiempo al Maestro. A los participantes de sus talleres
solia decirles que antes de avanzar en los dialogos era
importante tener cada paisaje muy bien dibujado. Esta
claro que, para lograr adentrarse en el mundo psicol6
gico, fisico, social y teatral de los personajes de
de cerro arriba , lo hizo magistralmente. La prueba de
ello es la misma pieza. Se siente que los personajes es
tan bien trazados porque se hizo el analisis, la investiga
cion y la reflexion necesarios previamente.

Cuarto:
estructurar

estudio del paisaje geografico para
los espacios donde se moviliza la historia.

El espacio escénico de la obra estudiada consiste
en varios planos, entre los cuales el dominante es la
casa de Antoni a, donde se distinguen una cama y varios

Historia

Seccién LECTURAS

muebles. El conocimiento del autor acerca del mundo del
teatro (las dificultades que enfrentan y siempre han en
frentado los que ejercen el oficio teatral), lo lleva a tener
en cuenta la economia de recursos. La casa del abuelo, la
casa de Antonia, la calle donde muere José, y la escalera
son los espacios donde se mueven los personajes. El au
tor sugiere la distribucion de los planos, colocando como
principal ambiente la casa de Antonia y jugando con las
luces para indicar los cambios de espacio requeridos.

El paisaje geografico de la pieza se ubica en un
barrio caraquefio, que muy bien puede situarse espe
cificamente en uno de los barrios de Petare o en cual
quier otro sitio similar. Los personajes (paisaje humano)
son seres perdidos en la selva de cemento que intentan
sobrevivir segun los valores que prevalecen en el entor
no al que pertenecen.

Quinto:
la historia.

analisis profundo de los personajes de

Esto se logra escribiendo la biografia de cada uno
de los personajes como se estuviese hablando con ellos.
Cada uno de los personajes debe tener un pasado que
de una u otra manera explique el presente que vive. En
Historia de cerro arriba, los personajes en la actualidad
son el resultado del peso del pasado. Para entenderlos
hoy es imprescindible escucharlos contar lo vivido por
ellos. Eso explica por qué proceden de determinadas
maneras. Rodolfo Santana solia aconsejar escribir la
biografia de los personajes, de esta manera el autor po
dia tener claro las causas y razones de las acciones. Por
ello, aunque en el desenlace los mismos caracteres no
aclaran o visualizan la verdad, el lector o espectador si
es capaz de interpretar atando los cabos que el autor
va dejando a lo largo de las escenas.

Sexto: estudio del ritmo de la historia, desde su inicio
hasta el final, para evitar que otros factores interfieran
en su desatrrollo.

Santana no se desvia de la historia que se ha trazado.
Las dos primeras escenas, que forman parte del pasa

do
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de la vida de los personajes, inician el entramado y a
partir de ellas la obra progresa y se va conduciendo
hacia el desenlace.

Séptimo:  Una vez llevados a cabo los anteriores
pasos, escribir una segunda sinopsis episodica. En la
misma se narran los procesos de la historia para pos
teriormente trasladarlos a parlamentos y acotaciones
(lenguaje teatral).

Una obra dramética, nace de una historia, de una
fabula. ¢Qué se quiere contar? ¢ Quiénes intervienen? ¢ COmMo
se va a contar? ¢De doénde se parte? ¢Qué va a ocurrir en
cada escena? ¢ Cual es el presente y el pasado de los perso
najes que los lleva al desenlace? Son preguntas imprescin
dibles. Al examinar esta pieza el lector o el estudioso puede
relatar la historia para estar en condiciones de interpretaria.
Rodolfo Santana no deja fuera nada que no crea necesario.

En el caso de Historias de cerro arriba , estos son los

episodios mas importantes de cada escena:

Escena 1 : Conversacion entre Luisa y Antonia.
La primera narra como vendio a su hijo. Se
asoma que Antonia también se separ0 de su
hijo, aunque aclara que fueron diferentes las
circunstancias.

Escena 2: Dialogo entre Perucho y su abuelo.
El Abuelo le aconseja que se porte bien y él
responde que si lo hara pero no hasta el punto
de pasar hambre. Ademas se conoce que es
hijo adoptivo y que esta resentido por saberse
abandonado por sus padres biologicos.

Escena 3: Tofo y Chano se encuentran en la
escalara del barrio. Consumen droga y cuen -
tan sobre sus atracos y otros temas.

Escena 4: Llega Perucho. Tofio y Chano le so -
licitan cierta cantidad de dinero para dejarlo
entrar al barrio (cobro de peaje).

Escena5: Alaparecer Popoy aclarales a Tofio
y Chano que es su amigo, dejan tranquilo a
Perucho e incluso le piden disculpa.

Escena 6: Antonia y José conversan sobre su
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pasado y del hijo que tuvieron. Antonia deja

claro que ya no quiere nada con él.

Escena 7: Popo y Perucho entran e interrum -
pen la conversacion de Antonia y José. José

se retira. Ocurre el primer encuentro entre An -
tonia y Perucho. Y se manifiesta la antipatia

entre José y Perucho.

Escena 8: Antonia y Perucho acuerdan las
condiciones para que €l se hospede en su casa.
Escena 9: Chano y Luisa conversan y él le
pide que inicien una relacion carnal.

Escena 10: Yainstalado, Perucho trae compras

a la casa de Antonia producto de un asalto.

Escena 11: Antonia y Perucho conviven ma -
ritalmente. Luisa lee el tabaco a Antonia. Le

dice que ya encontré al que siempre busco.
También se lo lee a Perucho y le sefala que
encontrara al que nunca lo buscé y lo matara.

Escena 12: Luisa, Popo, Chanoy Tofio bromean
acerca de la relacion entre Antonia y Perucho.
Escena 13: Perucho, Chano, Toflo y Popo pla -
nifican el robo a una fabrica.

Escena 14: Luisay Antonia suben las escaleras

del barrio, traen bolsas. Aparece José quien

una vez mas intenta conquistar a Antonia.

Escena 15: No hay parlamentos. Solamente
contiene una acotacion. Se describe una re -
dada nocturna dirigida por José.

Escena 16 : Tofo, Chano y Perucho conversan
sobre la redada.

Escena 17: Antonia y Luisa mantienen un dia -
logo sobre reinas y certamenes de belleza.

Entra Perucho y habla sobre una supuesta re -
lacion entre Luisa y Popo. En ese instante, tam -
bién ingresa Chano e invita a Luisa a la pla
ya. Ella acepta.

Escena 18: Chano le confiesa a Perucho y a
Toflo que asesind a Luisa cuando estaban en
un hotel en la playa. José llega de repente y al
canza a escuchar la confesion. Mata a Chano.
Escena 19 : Ya ha pasado una semana desde
los entierros de Luisa y Chano. Perucho le con
fiesa a Antonia que asesind a Jose.



Escena 20: En flashback Perucho recuerda
cuando José se dirigia a la casa de sus hijos
situada en otro barrio. Llevaba una bolsa con
mandarinas para los nifios cuando él lo inter -
ceptod y lo asesind con la navaja que El Abuelo

le entregd en la segunda escena para que se
defendiera.

Escena 21: Arriba El Abuelo a casa de Antonia.
Algunos detalles hacen pensar que conocio a

la familia de Antonia en Puerto La Cruz. Llega
Perucho y El Abuelo le ruega que abandone

esa casa. Perucho se dirige al cuarto. Mani -
fiesta remordimiento por haber asesinado a

José y pide a Antonia que lo ayude a dormir.

Se abrazan. Termina la obra.

Octavo: se comienza a escribir la pieza.

Una vez que todo esta resuelto y se conoce que va
a acontecer en cada una de las escenas, se dialoga (se
escriben los parlamentos). Una vez finalizada esta eta -
pa, se guarda por un tiempo. Al cabo del mismo, el au -
tor revisa toda la obra y solicita a un lector especial
gue la lea. Rodolfo Santana consideraba que si la obra
no llegaba a tener la calidad que €l esperaba, o sim -
plemente no lo convencia, cometia obricidio. Es decir,
destruia o desaparecia la obra. Esta claro que esto no
sucedio con  Historia de cerro arriba y con las demas
obras que de su autoria se conocen.

Estos pasos pueden dar como producto unas piezas
magistrales y cruelmente reales como la obra Historias
de cerro arriba  de Rodolfo Santana. Los dialogos son ri -
cos, cada frase , cada oracion, cada expresion tiene una
razon de ser. Ademas, el registro empleado por los perso -
najes demuestra que Santana se preocupo por el habla
coloquial reflejado en los dialogos. Esto requirio, por par -
te del Maestro Santana al escribir su pieza Historias de
barrio arriba , de observacion e investigacion acuciosas.

Obra: Historias de cerro arriba, afio 1982.
Foto: Miguel Gracia
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A manera
de conclusiones

Historias de cerro arriba es el producto del estudio,
la investigacion y observacion del autor que le permi
tieron penetrar una realidad comdn y corriente en los
barrios, que a partir de los afios cuarenta comenzaron
a nutrirse de personas provenientes del interior del pais.
Venian en la busqueda de la “sucursal del cielo” que
pensaron encontrarian en la capital pero en realidad
hallaron la “sucursal del infierno” que los obligé a buscar
maneras de sobrevivir en la voragine de la ciudad. En
esta sobrevivencia muchos perdieron los valores mora
les. El alcohol, las drogas, el delito comun, la violencia
contra la mujer, la violencia social en general, el em
barazo no planificado y el abandono a los hijos para
dar origen a los nifios de la calle, forman parte de la
cotidianidad que el autor visibiliza.

El mito griego es profundamente humano de
acuerdo con la mirada de Rodolfo Santana. Dentro de
una comunidad popular existen muchos personajes
como Edipo, Yocasta y Layo. El dramaturgo fue capaz
de encontrar los personajes mencionados en un barrio
citadino del tiempo histérico que le tocd vivir. Los con
flictos humanos que enfrentan son atemporales, tam
bién estan presentes en la contemporaneidad. Tienen
diferentes nombres y no esconden sus rostros detras de
mascaras como se solia hacer en el teatro griego de la
antigledad. Santana transformo lo divino y monarqui
co del teatro griego en popular y estremecedoramente
humano. ¢Por qué Antonia y Perucho no se dan cuenta
del incesto? Tal vez porque esta situacion es tan comun
hoy que escapa de las manos de todos. Quizas por eso
ha perdido gravedad porque los valores degradados
de la actual sociedad ya no dan paso al asombro.

A diferencia de Edipo, quien al producirse la
anagnorisis o reconocimiento decide que debe ser cas
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tigado, estos personajes al parecer no se dan cuenta
de la verdad y contindan su situacion incestuosa. Como
ocurre en las tragedias griegas, alguien tiene que mo

rir. En este caso son Luisa y José. El destino se cumple
porque Antonia encuentra el que siempre busco y Pe
rucho da muerte a quien le dio vida y nunca lo busco.
Sin embargo, el incesto no se detiene. La ultima acota
cion de la obra dibuja la situacion: “Antonia abraza a
Perucho./Se besan levemente. Luego, con furia./La luz
disminuye lentamente” (Ibidem. p. 240).
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Rodolfo Santana,
su Bano de Damas y yo

Anibal Grunn
UNEARTE - CNT
Actor, director y escritor
agrunn@gmail.com

Alla lejos |
y hace algun tiempo

Conoci a Rodolfo alla por el afio 1975. Recuerdo que vivia en un anexo por Los Palos Gra ndes,
en Caracas. Alla ibamos casi todas las noches al salir de las funciones un grupo de art istas de tea-
tro, con la firme intencién de compartir ideas, experiencias y aprendizaj es. Y eso haciamos, desde
es0s momentos hasta su desaparicion fisica, nunca dejamos de vernos, de conv ersar y de compar-
tir. Muchas fueron las experiencias vividas con él.

Siendo profesor de la Universidad Simon Bolivar, Nucleo La Guaira , muchas veces intenté montar
alguna obra de Rodolfo, nunca se pudo, por diferentes motivos. Me atraian p rofundamente: El
Animador’, “La empresa perdona un momento de locura’]” Historias de cerro a rmiba” 'y tantas otras.
Estando en Rajatabla para el Quinto Centenario del Descubrimiento de América se hizo una reu -
nion durante el Festival Internacional de Teatro en San José de Cost a Rica en el cual participaron
varios dramaturgos de habla hispana. Por supuesto, entre ellos estaba Rod olfo. En ese encuentro se
resolvié escoger cinco dramaturgos, cinco directores y cinco escenodgrafos de pai ses diferentes. El
proyecto se preparo de tal forma, que cada uno de esos cinco paises debia producir u na obra, con
un director invitado, el escritor y el escendgrafo. Los cinco dramaturgos e scribirian sobre el tema
del Quinto Centenario, pero la obra teatral no se montaria en el pais de origen de | escritor, sino en
otro pais y el escendgrafo a su vez debia pertenecer a otra nacion latinoamericana. E ntre esos pai -
ses estaban: Colombia, Costa Rica, México, Cuba y Venezuela. Lamentablem ente el proyecto, por
demas interesante, no pudo realizarse. Pero recuerdo una tarde, estan do yo en clase del TNT, se me
aparecié Rodolfo con un manuscrito. Me lo dio y me dijo, Iéelo. Dil e a Carlos que ya esta listo, a ver
si le interesa. Se trataba de la obra solicitada: “Santa Isabel del video”. Ya e n aquellos afios Rodolfo
Santana hablaba del “reality show”, como una nueva forma de hacer televisio n.
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Lei la pieza y me pareci6 genial. Lamentablemente
no pudimos hacerla con Rajatabla, pero sin embar
go la monto el TNJ Valera, bajo la direccion de Radul
Brambrilla y protagonizada por Pilar Romero. Siempre
estuve enamorado de ese texto y lo tengo en carpe
ta, alguna vez lo haré. A lo largo de todos estos afios
vi muchas veces montadas sus obras y otras muchas
dirigidas por él mismo. Recuerdo casi como una fo
tografia: “Asalfo al viento” Una obra que me impacto
profundamente por el tratamiento y el humor descar
nado sobre la tragedia de Vargas.

Con esa deuda pendiente por tantos afios, hace un
tiempo, conversando con Carlos Arroyo sobre qué ha
riamos, cual seria nuestro proximo estreno, le sugeri:
“El animador” ~ Le gustO la propuesta e hicimos una
lectura. La primera reaccion fue que estaba un poco
desactualizada en algunas escenas. Nos planteamos:
¢, Qué haria Rodolfo con esta obra, si viviera en esta
epoca? No tuvimos ninguna duda, que la reformu
laria y actualizaria algunos conceptos, sin perder la
esencia, la denuncia. Ambos, Carlos Arroyo y yo cono
ciamos muy bien a Rodolfo y sabiamos que él, un ser
absolutamente dialéctico estaba en constante renova
cion de sus propias obras, incluso hasta les cambiaba
el nombre y las volvia a editar. Sin pensarlo mucho
comenzamos a trabajar en una especie de dramatur
gismo, estructurando la obra por escenas y movién
dolas de sitio. Un trabajo arriesgado, arduo vy dificil.
Pero se hizo. Comenzamos los ensayos y yo sentia que
al fin iba a actuar en el texto que por tantos afos ha
bia estado guardando en mis archivos. Se estreno,
funciond muy bien y hasta me valié algun premio.
Por esa época, aflos mas, afos menos, nuevamente
Carlos Arroyo, ya director de la Compafia Nacional
de Teatro, me propone abrir la temporada teatral del
afo 2018 con otro texto de Rodolfo Santana, un icono
de la dramaturgia venezolana: Bafio de damas.

66

Y entonces, entré en €l

Bano de damas
de Rodolfo Santana

Lo primero que hice fue volver a leer la obra. Pero
ya con el objetivo de montarla.

Para mi era muy dificil aceptar el reto. Tenia en
mi memoria como una fotografia los dos montajes an
teriores, el de Ibrahim Guerra y el de Gerardo Blanco.
Sin contar uno que habia visto en Bogota bajo la direc
cién de Ramiro Osorio. Era muy complicado no copiar,
no repetirse. Tenia que asumir una realidad que me
atormentaba: el compromiso de aceptar y la tremen
da tarea de hacer de la obra un nuevo montaje. Pero
la primera lectura me arrojé un saldo a favor: Habia
cosas en el texto que se podian cambiar, modificar y
actualizar. Eso significaba mucho, pues me obligaba a
centrarme en mi trabajo y olvidarme de los anteriores.
Siempre estoy dispuesto a realizar modificaciones y un
serio trabajo de dramaturgismo con cada una de las
obras teatrales que me propongo dirigir. Pienso sobre
todo en a quienes va dirigida y eso me lleva a realizar
algunos cambios en el lenguaje, en algunos temas pero
nunca en el concepto draméatico central. Ya en una se
gunda lectura comencé a sefalar textos que sentia que
estaban de mas, que se podian eliminar. Claro todo eso
si decidia ubicar la obra no en la fecha en que se ha
bia escrito, la década de los ochenta, sino en la época
actual. Y eso hice. Me plantee qué era lo importante en
este siglo, en ese 2018.

Primero debia ser una obra feminista, no feminoide.
Por lo tanto fui tema por tema:

* Violencia hacia la mujer
* Embarazo precoz

* Homosexualidad

* Aborto



Cirugia estética
Matriarcado
Machismo
Corrupcion politica

Todos estos temas se tocan en la obra, cada uno
de ellos me interesaba y cada uno de ellos habia cam -
biado en el transcurrir de todos estos afos en la socie -
dad.:Se era mucho mas tolerante y se sabia mucho mas
sobre cada uno de ellos.

Comencé con el primero:

* Violencia hacia la mujer. Es verdad, uno de los dos
personajes masculinos de la obra amenaza a su mu

jer, quien esta en tramites de divorcio y seguin sus pro -
pias palabras, la agrede fisica y psicolégicamente. Pero

también es verdad que al final, todas esas damas lo gol -
pean hasta matarlo, en una especie de Fuenteovejuna.

Por lo tanto, ya no podia hablar de violencia hacia la
mujer, sino de violencia de género. Se me hacia mucho
mas interesante el planteamiento y con otras contradic -
ciones, lo cual le daba dramatismo y accion al tema.

* Embarazo precoz . Aqui no habia nada que modificar
Siempre el tema de la nifia enamorada, del hombre au -
sente, de la madre protectora, no ha cambiado, sigue

igual. Si bien en esta época la inocencia es menor y

la libertad sexual es un asunto cotidiano, ain el amor

sigue siendo el causante de tanta ingenuidad, de tanta

nifia incauta y crédula.

* Homosexualidad . Este fue un punto determinante para

mi. Estamos en una época donde se debe respetar todo

tipo de sexualidad. La igualdad, la tolerancia es funda -
mental y no debemos ir contra eso. Dos son los persona -
jes que nos plantean este tema, un hombre y una mujer.

El hombre, un mesonero de la discoteca en la que se
desarrolla la obra, que por las noches es travesti en otro

bar. La mujer, una joven que asegura ser bisexual aun -
gue se inclina mas por las mujeres. Pero yo debia dejar

claro el tema de la tolerancia. No habia lugar para la

burla, ni para la chanza, obviamente, menos para el
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escandalo. El homosexual no es un personaje puesto

alli para divertimento gratuito del publico, ni para la

burla. Asi como el tema del lesbianismo no debia pro -
ducir ningun escozor. Ambos asuntos debian tratarse

con la aceptacion correcta. Sobre esto comenceé a tra -
bajar arduamente.

* Aborto . Un tema algido, complicado y muy dificil

de reso Iver. Nuevamente debia recurrir a la tolerancia.

¢,Como hablar del tema sin fijar una posicion? Era nece -
sario plantearlo como conflicto, no como drama. Aqui
necesité ayuda especializada. Recurri a ella, y la obtuve.

 Cirugia estética . Un tema de profunda actualidad

gue Rodolfo Santana trata adecuadamente, pero de -
bia darle la fuerza clara y la denuncia justa. El tema

de la edad, las arrugas ganadas y la vejez, en toda su
dimension. Los errores y complicaciones de una ope -
racion, de elementos extrafios en un cuerpo. Pero so -
bre todo valorizar a la mujer, no mostrarla como un

cuerpo para exhibirse.

e Matriarcado . Otro tema muy complicado de tratar y

muy arraigado en Latinoamérica, pero sobre todo en
Venezuela. No habia duda que debia quedar como es -
taba. Ayer, hoy y siempre este tema sera actual y tendra
vigencia. De todos modos, hubo una modificacion, pero

no de fondo, sino de forma. Ya no era la madre de la

nifia, sino su abuela, quien la habia criado.

* Machismo . En este tema nada que agregar, todo esta

dicho en la obra y muy claramente, a través de varios
personajes tanto masculinos como femeninos. También
podemos hablar de hembrismo, pero es obvio, ya que la

obra es de puras mujeres hablando de sus propios temas.

Los hombres, sus cualidades y defectos, puestos al servi -
cio del espectador, desde el punto de vista de la mujer.

» Corrupcion politica . Si bien en el original se habla

del Congreso y sus secretarias, sus diputados y sus largos
etcéteras, en esta época el tema es el mismo aunque su -
ceda con otro nombre. Hoy hablamos de Asamblea Na -
cional, pero seguimos nombrando diputados, secretarias

y empleados inmersos en una corrupcion galopante.
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Nada h a cambiado, solo el traje. La denuncia del autor
sigue clara y vigente en un pais que tiene muchos afos
de democracia y corrupcion. Ya mucho mas claro, volvi
a leer la obra y tomé la decision: aceptaria el montaje.
Asi se lo hice saber a la Compaiia. Nos reunimos con
su director, Carlos Arroyo, quien escuch6 mi propuesta y
estuvo de acuerdo en todos mis planteamientos.

La estética

en el Bano de damas

Otro punto interesante era el espacio escénico. Rodolfo
plantea un bafio de damas de una discoteca importan
te, con sus lavamanos y sus casetas con inodoros. Una
escalera central, mucha luz y espejos. Obviamente yo
no queria nada de eso. Me ha parecido siempre que
intentar reproducir la realidad en el escenario es poco
interesante y nada creativo. Queria otra cosa, no que
ria paredes, ni escaleras, ni pocetas, ni espejos, ni lava
manos, nada realista que me sefalara que eso era un
bafio. Se me ocurrid el lobby de entrada al bafio. Un
salon muy elegante desde donde se podia acceder a
los distintos ambientes l6gicos de un bafio. Me parecia
muy desagradable ver por debajo de las puertas a las
mujeres sentadas en las pocetas, con su ropa interior
por los tobillos. Creo que los momentos intimos y priva
dos deben ser cuidados y no mostrarlos tal y como son,
ya que la mayoria de las veces resulta desagradable
y antiestético.

Lo primero fue reunirme con quién yo queria que
fuese el escenodgrafo. Consulté con la Compafia y estu
vieron de acuerdo conmigo, Héctor Becerra era el artis
ta perfecto para plasmar mis ideas. Lo llamé y acepto
feliz la tarea. Incluso me sugirié disefar el vestuario. Yo
no queria hacer ropa, queria ropa usada, reciclada,
gue estuviera viva.
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Primer encuentro
con las damas
en el bano

Pues firmé contrato y fijamos el dia del primer encuentro
con el elenco que previamente, habia armado en mi
trabajo de estudio de la obra y sus personajes.

Llego el dia y nos reunimos alrededor de una gran
mesa. Habia algunos personajes a los que yo estaba
decidido a probar con mas de un artista. Sobre todo el
caso de ARolando , que no me resultaba nada facil, pues
conocia poco a los actores propuestos. En la primera
reunioén, yo ya sabia que a algunas actrices el texto ori
ginal les habia parecido viejo, anticuado. Es decir, no
estaban muy conformes con la eleccion de la obra, por
lo tanto mi primera intervencion, antes de leer y distri
buir los personajes, fue comentarles mis dudas sobre el
texto original, el miedo a no repetir ninguno de los mon
tajes anteriores y sobre todo lo que previamente habia
trabajado. La idea era enamorar al elenco del proyec
to. Una vez logrado eso, todo seria mucho mas facil. La
respuesta fue positiva y comentaron sus puntos de vis
ta. Les propuse hacer un trabajo de dramaturgismo en
conjunto, ya que eran ellas quienes debian interpretar
los personajes y yo solo seria una guia para que lo lo
graran. Aceptaron de buen grado y comenzamos las
lecturas. Como ya dijera, Rodolfo Santana era un escri
tor de revisar mucho sus obras y publicar varias ver
siones. Asi fue como apareciéo en mis manos el primer
texto de esta obra, publicado en la biblioteca del Celcit,
en el cual, muchos temas no estaban desarrollados y
muchos personajes, tampoco aparecian. Eso nos ayudoé
mucho para el trabajo de dramaturgismo. Tal como lo
planteara, las mismas actrices y los actores fueron ha
ciendo aportes interesantes al texto. Y asi, se fue creando
una especie de taller montaje muy productivo. Sugeri,
con mucho temor, no lo niego, que fueran escribiendo
una especie de bithcora de trabajo y que eso mismo lo



hicieran con la historia de los personajes. Todas eran
actrices profesionales y mi propuesta era de taller mon -
taje. Lo que todas aceptaron encantadas. Les propuse

gue cada nuevo aporte lo leyeran en voz alta en los en -
sayos, para que todo el mundo los conociera. El resul -
tado fue maravilloso. Cada dia surgian cosas nuevas,

uno a otros se iban sugiriendo detalles, historias, con -
flictos. Las lecturas eran cada vez mas enriquecedoras.
Creo que sin ninguna duda la etapa mas fructifera en

el montaje de una obra de teatro, tanto para el director
como para su elenco, es el trabajo de mesa. En él se
van descubriendo, desentrafiando y plasmando todos
los conflictos, las emociones, la vida de cada personaje.
Los artistas van memorizando poco a poco hasta que
llega el momento en que cada quien necesita mover
se. Y eso se nota cuando ya no les gusta leer sentados,
se paran, caminan. En ese instante uno dice: “Mafana
comenzamos a mover la obra”. Lamentablemente, por
extrafias circunstancias, cada vez hay menos trabajos
de mesa, se llega practicamente al escenario sin dis
cutir, sin hablar, sin plantear ideas. Eso es un camino
seguro al fracaso, al desastre. Es fundamental el traba
jo de mesa. He comprobado, con mucha tristeza, que
para algunos directores, informar cOmo sera su puesta,
su escenografia, los efectos que utilizara, etcétera, se ha
vuelto mas importante que dirigir a sus artistas y ayu
darlos a encontrar su personaje.

Los personajes
del bano de damas

El elenco seleccionado y mi propuesta de direccion,
asi como el trabajo de texto con todos los artistas nos
fueron llevando a la transformacion de cada uno de los
personajes. El primer tropiezo lo tuve con Carmen An -
tonia , la encargada de limpiar y cuidar el bafio. En el
original es mucho mas joven que la actriz que yo que -
ria para el papel. Eso nos llevo a plantearnos desde el
comienzo su relacion con Flor, que si debe ser menor
de edad, para poder hablar del tema del embarazo
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precoz. Pero evidentemente, si era su madre, se hacia
muy poco creible. Por lo tanto, la transformamos en su
abuela, quien obviamente la habia criado por ausen
cia de su verdadera madre, de quien se habla mas ade
lante y se hace una pequeiia referencia al abandono,
para justificar el hecho. Caso muy comun en Venezuela.
Luego, los personajes de  Mariluz y Amanda
mos en uno solo:  Mariluz , quien hablaba todo el tiem
po por celular. La perfecta secretaria de la Asamblea,

la “metomentodo”, la que para todo tiene una solucion

y la que obviamente conoce al diputado, jugando un
papel muy importante en el final cuando éste entra en
escena. Dilka y Marinés venian acompafiadas de otro
personaje Shirley, que realmente no aportaba nada y
gue tampoco figuraba en la primera version del autor,

por lo tanto sus textos los compartimos entre ellas dos.

El tema del bisexualismo, se tratd, como ya he dicho
con el rigor y la profundidad necesaria, siendo mara
villosos los aportes realizados por las dos actrices. De
igual forma, cuando se encuentran con
blan del aborto, sugirieron datos importantes sobre
como enfrentar legalmente un embarazo no deseado.
A donde recurrir. Sefialando a su vez el profundo dolor
gue deja en la madre, el hecho de practicarlo, sobre
todo cuando se hace clandestinamente. También con
ellas se trato el tema de la droga, sin hacer de esto un
conflicto, sino como algo que siempre sucede en estos
sitios. De igual manera, cuando Dilka amenaza a
men Antonia, diciéndole que ella es hija de un militar,
recibe de ésta una respuesta que provoca la hilaridad
en el publico, restandole importancia a la amenaza.
Otro personaje al que debiamos trabajar mucho es a
Cloe, la actriz y cantante famosa en television. En esta
época, descubrir en un lugar publico a una estrella te
levisiva, no causa demasiado interés, pero sin embar
go se dej6é como motivacion para tocar otros temas. Lo
gue si eliminamos por completo fue el desnudo y todo
tipo de groseria complaciente que sentiamos estaban
puestas solo para generar risas faciles en el publico.
Quiza cuando se estreno la pieza, un desnudo podria
ser impactante. Hoy en dia no causa ninguna impre
sion. Por otra parte, yo como director no soy partidario

, los fusiona

Aurora y ha -

Car -
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de los desnudos, sino cuando se hacen imprescindibles

en el montaje, y sobre todo que sean conceptualmen -
te artisticos, libres de toda vulgaridad y chabacaneria.

Es necesario proteger al artista, no podemos olvidarnos

gue se trata de momentos demasiado intimos. Nada

de eso nos intereso. El teatro ha madurado y el pablico
también, nunca debemos subestimar la inteligencia de

los espectadores. Ellos saben mucho mas de lo que uno
como artista cree. Por lo tanto Cloe era un ser humano
como cualquiera, con su caracter, su soberbia, su ego
subido, pero en el fondo una mujer mas de ese extrafio
universo que es un Bafio de Damas. Se hicieron aportes
muy importantes sobre la cirugia plastica, los implan

tes de senos, las inyecciones de botox, que sefialaban

los perjuicios de los mismos y la importancia de acep -
tar la edad de cada quien y como cuidarse para tener
excelente salud. Aprovechando que la actriz que iba a

hacer este personaje a su vez es cantante, se utilizd una
cancion de ella, para que en el momento del show, el

travesti cantara junto con ella.

Muy interesante fue la creacion del personaje de
Fabiana, otra madre, que por su formacion, por su
edad, por su clase social, asumia el rol de madre de
forma muy diferente al de Carmen Antonia . Eso queria -
mMOos que quedara claro, aunque en esencia ambas son
madres y se parecen. Pero su supuesta liberalidad, su
aparente independencia se ve modificada ante el peli -
gro de muerte. Era muy bueno que el espectador tuviera
dos visiones de cémo se educa, como se es madre, sobre
todo cuando la ausencia paterna se ve tan remarcada.
En el caso particular de Rolando , el travesti, las modi -
ficaciones fueron muy grandes. Como ya he dicho, no
gueriamos un homosexual de carton, amanerado, lleno
de tics que solo sirvieran para provocar la risa del es -
pectador. Necesitdbamos darle carne, fuerza y respeto
a la igualdad de géneros. Se le quitaron todos los gestos
afeminados, incluso en el momento en que entra el
putado Lopez a escena, se lo llevd a un enfrentamiento
de hombre a hombre. Y lo mas importante, decidimos
gue él era mujer en su vida diaria y que cuando imita
ba a Cloe en el bar, lo hacia como mujer, que su traves
tismo era ser mesonero, pues era su manera de ganarse

Di-
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la vida. Todo esto nos llevo a crear una historia mucho

mas rica y productiva. Respeto y tolerancia fueron los
indicadores que no permitieron que nos desviaramos

de nuestros objetivos. En el caso de Aurora , teniamos
dos elementos muy importantes a trabajar: su embara -
zo y posible aborto, como asi también su borrachera.
Ambos temas muy complicados y muy dificiles. Sumado

a esto su relacion con los hombres y fundamentalmen -
te con su ultima pareja, el supuesto padre de su hijo:
Salvador . Todos estos conflictos se mezclan en ella y se

van desarrollando a lo largo de toda la obra. Su bo -
rrachera se mantiene durante todo el tiempo logrando

por momentos, sobre todo en su encuentro con la actriz

Cloe, situaciones de mucho humor. Pero era peligroso,

ya que no podia ser una borrachera de cliché, era ne -
cesario trabajarla desde la absoluta organicidad. Fue

un trabajo delicado, arduo y de mucho esfuerzo, ya que

la actriz que interpretaba el papel, es abstemia. Por lo

tanto, hubo que estudiar e investigar mucho sobre ello.
Tampoco queriamos, como he dicho, una borracha de -
primente, ordinaria y fuera de lugar.

Pero habia algo que no podiamos perder en ningun
momento: el humor. No debiamos olvidarnos que a pe -
sar de la situacion dramatica de la obra, era una co -
media. En principio nos costo entenderlo. No lo veiamos
tanto asi. Pero luego, a partir de su estreno nos dimos
cuenta que la risa se generaba cuanto mas dramatico
era el conflicto. Por ejemplo, todo el didlogo de Flor con
Carmen Antonia , donde la muchachita cuenta primero
la borrachera de su abuelo y como es trasladado el mis -
mo al hospital con un principio de paro cardiaco y la
reaccion de Carmen Antonia ante este hecho cotidiano,
provocaba risas

CARMEN ANTONIA: ...A mi marido, los fines de
semana, siempre le reservan una camilla en
emergencia, porque saben que llega seguro.”

Luego que Carmen Antonia  descubre que su nieta
esta embarazada, el cuento de la muchachita argu -
mentando que solo fue por amor y que nunca hubo un
hombre en su vida, que solo fueron muchachos, es muy



cruel. Pero se hace mas cruel cuando uno oye las risas

del publico, identificados con un hecho social absolu -
tamente cotidiano. El personaje de Flor, una menor de
edad en ese Bafo de Damas, es algo que ya desde la
primera lectura impacta. Y por mas que trataba de re -
cordarla en los montajes anteriores no podia. Era como
si no hubiera estado. Yo si creo que el tema del emba
razo precoz, de la adolescente ingenua, enamorada,
gue acepta el sexo como algo natural y que lo practica,
al igual que otras comparnieritas, desde muy temprana
edad (Once afnos), es algo que debe impactarnos. Es
algo que debe hacernos meditar, reflexionar y tomar
conciencia sobre la educacién en el hogar, sobre la ca -
lle y la escuela. Sobre todo la escuela. Y para nosotros,

en esta nueva propuesta de montaje, fue el tema mas

algido y contundente que quisimos tratar. No tuvimos

reparo en sefalarlo, en dejarlo cruel y descarnadamen -
te a la vista del espectador. Otros dos personajes que
aunque no son trascendentes en la historia, son absolu
tamente necesarios para el desarrollo de los conflictos
individuales son  Nora y Viviana. Ambas de vida comun,
sin conflictos, pero cuya amistad es invalorable, en el
casode MNora con laleriayenelde Viviana con Aurora .
Valorizando la amistad y la solidaridad entre ellas.

Dejamos para el final a Valeria, quien vejada,
maltratada , humillada por su marido, el famoso
tado Ldpez , se niega a denunciarlo por miedo. Pero él la
encuentra en la discoteca y entra al bafio de damas a
buscarla, pistola en mano. Es este diputado el tipico ma -
cho cavernicola, corrupto, que no permite que alguien
lo deje, que debe ser él quien mande, quien ordene,
quien deje a la mujer. Orgullo de macho mal entendi -
do. En ese bafio se encuentra con un grupo de mujeres
defensoras de ellas mismas, de su dignidad que ante
la amenaza lo atacan y a golpes de zapatos, de pufie
tazos, de patadas acaban con su vida. Produciéndose
también la violencia de género, pero esta vez contra el
hombre. Justificado quiza, pero violencia al fin. Y creo
gue la violencia nunca debe estar justificada. Aunque
la obra exige que se haga justicia con esa mujer, Valeria
la cual se transforma en cruel ejemplo de tantas y tan
tas mujeres como ella y en su situacion. Cosa extrafia,

Dipu -
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siempre, absolutamente siempre, en todos los montajes

que vi, el publico aplaude, grita e insulta al Diputado
Lopez, aplaudiendo cuando muere. Yo, el dia del estre -
no estaba muy ansioso por saber si esta reaccion se iba

a dar. Y si, sucedié exactamente igual que en todos los

sitios donde vi representada la obra.

Empiezan
los movimientos
en el Bano de damas

Y llego el dia que ibamos a empezar a crear la
planta de movimientos. Estaba presente todo el equi -
po de produccion, el elenco y por supuesto el mas im -
portante: el escenodgrafo. Extendié sus planos, nos fue
explicando cada una de las cosas que habia en el si -
tio y quedamos encantados. Habia entendido perfec
tamente todas mis sugerencias. Estaba plenamente de
acuerdo. No habia paredes, ni escaleras, ni espejos, ni
lavamanos, ni pocetas. Todo sucedia en una especie
de sal6n previo, un lobby elegante, con telas transpa -
rentes donde estaban dibujadas mujeres en estilo Art
decd6. Al fondo unos mesones con sillas y unos marcos
gue simulaban espejos. Una abertura central con otra
tela transparente donde se leia escrito con letra de mol -
de, claramente y al revés, el titulo de la obra y a su vez
el lugar donde se desarrollaba la obra: Bafio de damas.
Muy pocos muebles, ademas de las mesas y las sillas, un
“puff” largo y la mesita rodante de la cuidadora del bafio
con los elementos necesarios: agua, pastillas, papel higié -
nico y otras cosas que se utilizarian con seguridad en la
obra. Todos quedamos encantados y comenzamos a tra -
bajar. No fue dificil. Las entradas y salidas al bafio, que
son muchisimas, estaban marcadas con el sonido de la
discoteca que indicaba que se abria y cerraba la puer -
ta. La boca del escenario simularia un gran espejo don
de todas y cada una de ellas se mirarian, se retocarian y
acomodarian peinados, vestidos y cualquier otro detalle
gue exigiera el personaje. La obra tiene un ritmo muy
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particular y marca de entrada, desde el primer dialogo,

el tipo de comedia que el espectador vendra a ver. En el

original, Rolando se esta probando el vestido que usara

esa noche en su show de travestismo. Pero como noso -
tros decidimos que él en la vida diaria era una mujer

y se vestia de hombre para trabajar de mesonero en

la discoteca, empezamos la escena con él llegando de

la calle, vestido con ropa normal de mujer y corriendo

porque se esta orinando, mientras Carmen Antonia,  da
el ultimo coletazo al piso. Todo esto nos dio enormes po -
sibilidades para el juego teatral, permitiendo un des -
envolvimiento mas amplio en la creacion y relacion de

los personajes. Luego, van entrando poco a poco cada

una de las mujeres, exponiendo su conflicto. Es asi como
aparecen laleria y Nora , que introducen el tema de la
violencia del esposo de Valeria , sin que se sepa que es

el punto principal que ira fluyendo a lo largo de la obra

y que llevara al desenlace final. Y asi van apareciendo

en escena los personajes que iran armando la trama.
Algunas salen, luego regresan, tocando temas de inte -
rés que iran desarrollando paulatinamente.

El climax comienza a perfilarse con la entrada de
Cloe y el reconocimiento por parte de todas y, sobre todo
de Rolando quien loco de contento convence a Carmen
Antonia para realizar alli mismo, en el Bafio de Damas,
un show donde él dobla a Cloe, su estrella favorita. A re
ganadientes, Carmen Antonia , acepta y comienzan los
preparativos del show. En ese momento hace su apa -
ricion su nieta, Flor, que asombrada, sin dejar de ad -
mirar cada una de las paredes, espejos, muebles que
hay en el bafio, va contando que su abuelo, el esposo
de Carmen Antonia , acaba de sufrir un infarto y esta
en el hospital. En medio de este drama, Aurora , pone
en evidencia el embarazo de Flor. El nudo climatico va
tejiendose cada vez mas fuerte. Carmen Antonia,  resiste
las dos noticias y con toda la fuerza de una madraza
enfrenta ambos temas. Pero aun hay mas, ya que an -
tes de comenzar la actuacion de Rolando, Cloe da una
clase magistral con ejercicios incluidos para fortalecer
los senos. Llega Rolando , se preparan todas para verlo
cantar, Cloe decide acompafarlo y en medio de show,
entra lValeria seguidade MNora gritando y golpeada por
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Su esposo, que se encuentra en la discoteca. Se paraliza

todo. Todos los personajes estan en escena, gritos, ame -
nazasy la entrada, pistola en mano, del Djputado Lopez
gue viene a buscar a su mujer. Algunas como Mariluz y
Aurora , se le enfrentan, también Rolando , pero a todos
rechaza a golpes. Arrastra a su mujer con intenciones

de sacarla del lugar, pero ella resiste y cae el suelo. El

intenta, falsamente, pedirle perdon, pero sigue amena -
zandola con la pistola. Carmen Antonia  quiere sacarlo
del bafio diciendo que alli no puede estar ya que es un

bafio de damas, pero el Djputado Lopez la agrede ver -
balmente. Momento que aprovecha Fabiana para qui -
tarle el arma y tumbarlo al suelo. Y ahi todas las mujeres

lo golpean y lo patean hasta matarlo. Cuando se dan

cuenta, comienzan a salir una a una asustadas dejando

solaa Carmen Antonia  como responsable del espacio y
como unico testigo junto a su nieta Flor del drama cruel
gue se acaba de desarrollar en su espacio de trabajo.

Conclusiones
a la salida
del bano de damas

Una obra memorable, extraordinaria; un texto
maravilloso y unos  personajes creados a partir de di -
ferentes realidades del universo femenino. Debo reco -
nocer que ha sido una de las experiencias mas enri -
guecedoras en mi trajin como director de teatro. Me
preguntaba cada dia que pensaria Rodolfo de lo que
estaba haciendo y como lo iba resolviendo. Aun hoy
me pregunto, que me hubiera dicho el dia del estreno.
Conociéndolo, estoy casi seguro que le hubiera gusta -
do. Se hubiera sorprendido y hubiera descubierto cosas
gue ni él mismo se imagind que dijo en su texto. Yo me
siento verdaderamente orgulloso y satisfecho. Conté con
un texto increible, con una produccion de primer orden
y con un conjunto de actrices y actores que espero po -
der repetir alguna vez, en otro montaje. Ha pasado mas
de un afio y recuerdo cada ensayo, cada conversacion,



cada aporte como si fuera hecho en este mismo instante.
Desde su estreno hasta el dia de hoy, fueron muchas las
funciones, muchos los espectadores y muchos los aplau
sos que recibimos todos y cada uno de nosotros

Seccién LECTURAS
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EQJHOHY HQ OD 'UDPI
de Rodolfo Santana

Juan Ramon Pérez
Ensayo ganador del 2° lugar en la Categoria <amplia trayectoria>>
del Consurso de ensayos sobre Teatro (CNT:2017)

“Confieso a estas alturas de mis primeros 50 afios que los angeles y
todo lo que les atafie constituyen un factor importante en mi vida (...)
Podria contar muchas mas cosas sobre estos seres asombrosos, que por
lo demas figuran en muchas de mis obras”
Rodolfo Santana
(Entrevista concedida a Edgar A. Moreno Uribe
para el lioro  Rodolfo como es Santana )

La obra draméatica de Rodolfo Santana esta llena de angeles. En algunas de su casi cent enar
de piezas escritas estos seres espirituales aparecen com 0 mencionados o0 sencillamente referen -
ciados; en otras obras, ciertos personajes adquieren o muestran funciones o comportamientos atri -
buidos a los angeles; pero es en su obra Angel perdido en la Ciudad Hostil donde este personaje
se muestra tal cual. Lejos esta Rodolfo Santana de un tratamiento religio so de ese topico, muy al
contrario, es su abordaje de las tematicas sociales que marcaron toda su tray ectoria lo que lo lleva
a emplear este tipo de recurso. Este pequefio ensayo se plantea un analisis de la pre sencia de los
angeles en la dramaturgia de Rodolfo Santana permitiéndose desarrolla r la tesis de que tal per -
sonaje en esas obras es realmente la personificacion del mismo autor (0 su voz dramatica) que ha
emergido a desplegar furiosa y desesperadamente una solucion fin al, una especie de apocalipsis
personal, un borrén y cuenta nueva a una sociedad que incluso avan zando parece retroceder, un
final definitivo a los problemas sociales que tanto le angustiaban y que da mo tivo a la aparicion,

quiza irremediable, de un angel vengador con todas las ansiedades del autor

El Capitulo 1  de este ensayo es un pequefio muestrario o catalogo de los diferentes tipos de

angeles que existen segun la Angelologia, una rama de la Teologia g ue se encarga del estudio
de estos seres. Por supuesto, este capitulo puede ser saltado po r el lector ya que a fin de cuentas el
concepto de angel empleado por Rodolfo Santana es el tradicional ente portad or del bien o del mal

gue casi todos asimilamos de la religion judeo-cristiana.
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El Capitulo 2  es un sucinto marco teorico general
referido a la dramaturgia, ese arte de crear o inventar
historias que seran representadas.

El Capitulo 3 enumera rapidamente algunas de
las obras de Rodolfo Santana que mencionan o refieren
a los angeles.

El Capitulo4 abordamos el tema de la Dramaturgia
y su relacion con la realidad. Se trata de una reflexion
los procesos creativos con asomo a su Vvision psicologica.

sobre

El Capitulo 5 analiza el empleo del Angel Vengador
en la obra de Rodolfo Santana como recurso ultimo
y desesperado.

Aclaramos finalmente que estas letras sencillas no
pretenden ninguna erudicion académica, solo intentan
una aproximacion personal y elemental desde la pers -
pectiva de simple lector y gran admirador (apasionado,
eso si) de la obra dramaturgica de Rodolfo Santana. Que
nuestros angeles de la guarda, pues, nos acompafien.

1.- Angeles
¢, Quiénes son?

Angel (del latin angelus, y éste del griego
aggelos, ‘mensajero’) es un espiritu celestial criado por
Dios para su ministerio, considerado como emisario o
intermediario con la humanidad. También puede ac -
tuar como guardian protector, como guerrero celestial
e incluso como poder cosmico 1. Los angeles son seres
espirituales propios de la tradicion judeo-cristiana, aun -
gue no exclusivos pues textos milenarios como los de los
sumerios, los egipcios, los persas y los hindles también
mencionan seres similares a los angeles o con sus ca -
racteristicas. En el Antiguo y el Nuevo Testamento 2 los
angeles son referidos por lo menos un centenar de veces

1 Biblioteca Digital MICROSOFT ENCARTA 2009. Microso Corporation
2 La Biblia, Version Digital Comentada: www.informatica.com.ar
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ejerciendo diversas funciones segun su lugar en la estricta
jerarquia celestial aunque casi siempre como portavo -
ces 0 mensajeros de Dios y en algunos casos especificos
a realizar milagros en su nombre. Los libros biblicos de
Lucas, Mateo y Juan los definen como espiritus invisi
bles “sin carne ni hueso”; los angeles fieles viven en el
cielo y tienen acceso directo a Dios. La Biblia también
se refiere a ellos como seres que asumen formas simi -
lares a varones humanos para “llevar a cabo misiones

divinas en la Tierra y una vez cumplidas, recuperan su

cuerpo espiritual” 2. Realmente no son hombres ni mu -
jeres pues no tienen género; tienen también su propio
lenguaje aunque usan el de los hombres para comuni -
carse con ellos.

Segun el apocalipsis, alrededor del trono de Dios
hay “miriadas de miriadas” de angeles, “diez mil ve -
ces decenas de miles” que tomado literalmente pue -
de significar que existen cientos de millones y pueden
desplazarse a velocidades muy superiores a las conoci -
das en el mundo fisico. En el libro de Judas se lee que
fueron creados con personalidad propia y con libertad
de eleccion, asi que tienen albedrio para hacer lo que
consideren correcto o lo incorrecto. Esto hace difusa la
linea divisoria entre un angel “bueno” y un angel “malo”
(dngel caido o demonio). También tienen una jerarquia
o clasificacion. Algunos patriarcas de la Iglesia (San
Ambrosio, San Jeronimo, Dionisio Areopagita, y Tomas
de Aquino, entre otros) desarrollaron dentro de la teolo -
gia una rama llamada angelologia que establecio tres

D JJH O Kegarquias de angeles segun su cercania a Dios, cada

una integrada por tres coros 4,

Una primera jerarquia estaria compuesta por los
Serafines, Querubines y Tronos:
* Los Serafines (en hebreo, ‘ardientes’) tienen una posicion
muy elevada entre los angeles debido a sus altos privi -
legios pues sirven directamente alrededor del trono de
Dios. En especial, estan dotados de amor y se les asocia
con la luz, el ardor y la pureza. Son los angeles que lle -
nan el cielo de musica, son parte o esencia del propio
Dios; son tambiéen los llamados a tocar las trompetas

3 Revista ATALAYA N° 5: “La Verdad sobre los Angeles” Septiembre, 2017,
4 TORRES, Tanya: www.GuiadeAbout.com




cuando llegue la anunciada hora del Juicio Final. El

profeta hebreo Isaias en el Antiguo Testamento los re -
presenta en la iconografia religiosa como seres con tres

pares de alas.

* Por su parte, los Querubines (en hebreo, querubeo,
“proximo”) son angeles de alto rango y se encargan

de tareas especiales asignadas por Dios. En el Géne -
sis, Dios situd a los querubines en el lado oriental del
Edén para impedir que los humanos volvieran a en -
trar al jardin después del pecado original y accedie

ran nuevamente al arbol de la vida. A diferencia de
los angeles que son antropomoarficos o semi-humanos,
los querubines son zoomorficos 0 semi-animales. Su
trabajo es llenar el universo de sabiduria y amor. Se
les visualiza en conjunto como si fueran una especie
de carruaje o transporte.

e Los Tronos , por su parte y como lo dice su nombre,
sostienen el trono de Dios y transmiten su voluntad a las
demas jerarquias. Tienen en sus manos la estricta labor
de hacer cumplir las leyes divinas.

La segunda jerarquia estaria compuesta por las
Dominaciones, las Virtudes y las Potestades:
*Las Dominaciones son asi llamadas porque dominan
sobre todas las 6rdenes angélicas, son encargados de
asignar labores a los angeles mas jovenes.
* Las Virtudes son los encargados de conceder mila -
gros. Se les asocia con la virgen Maria; en el arte, mu -
chas veces llevan flores o simbolos de Maria.
*Las Potestades se encuentran en nuestra realidad co -
tidiana vy sele llama ‘custodias de las fronteras”  porque
vigilan los margenes entre el mundo espiritual y el fisico.

Una tercera jerarquia estaria compuesta por los
Principados los Arcangeles y los Angeles en si:
* Los Principiados  son los angeles de la belleza, son los
encargados de proteger las ciudades y los paises.
* Los Arcangeles , por su parte, son considerados los
mensajeros por excelencia, los portavoces de Dios. Los
mas populares son Miguel, Gabriel y Rafael.

Seccién LECTURAS

El Arcangel Miguel figura como el jefe de los angeles
y es el angel guardian de Israel; su numeroso contin -
gente armado logr6 derrotar al arcangel rebelde Lu -
cifer y enviarlo definitivamente al infierno; en el arte
se le conoce blandiendo una espada contra un dra -
gon enfurecido.

El Arcangel Gabriel es uno de los mas famosos en
el judaismo y el cristianismo, es el heraldo celestial que
reaparece para revelar la voluntad de Dios. En el Anti
guo Testamento, interpreta la vision al profeta del car -
neroy d el macho cabrio y explica la profecia de los 490
anos de la duracion del exilio de Jerusalén; en el Nuevo
Testamento anuncia a Zacarias el nacimiento de su hijo,
gue estaba destinado a ser conocido como Juan el Bau -
tista, y a Maria que seria la madre de Cristo. También
es habil un poliglota que ensefi6 a José las 70 lenguas
que llegaron a hablarse en la construccion de la torre
de Babel. En arte se le representa casi siempre portando
un lirio, la flor de Maria en la Anunciacion, o la trompeta
gue sonara para anunciar la segunda venida de Cristo.

* Finalmente y para efecto de esta ponencia tenemos

alos Angeles ; son “los seres celestiales mas cercanos a

los humanos porque los vigilan en todo momento y se
encargan de ayudarlos y protegerlos °. Los angeles de
la guarda o custodios son los protectores de las almas
individuales. Ayudan en las necesidades y acompafian

a los hombres durante toda la vida y mas alla. Los an -
geles de la guarda se interpretan de los siguientes ver -
sos en Mateo 18:10:

‘Miren que no menosprecien a uno de estos
pequerios porque les digo que en el cielo los
angeles de ellos contemplan siempre el rostro
de mi Padre celestial’.

Un angel caido, por su parte, es un angel que ha
sido expulsado del cielo por desobedecer o rebelarse
contra Dios. El mas popular es Satanas. Otros tantos
aparecen en los llamados textos apocrifos y en el libro
del Génesis. Una novedosa Angelologia llamada “de
la nueva era” un tanto mas “comercial” asigna nuevas

5 TORRES, Tanya: www.GuiadeAbout.com
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caracteristicas a los angeles: tienen nombres, responden

a las invocaciones, a colores, elementos, piedras, astros

y otras manifestaciones fisicas. Ademas, pueden comu -
nicarse por distintos medios.

Armados de estas premisas “divinas y angelicales”
entremos ahora de lleno a la obra de Rodolfo Santana y
a la presencia de estos seres espirituales 6,

2. Angeles
Yy mas angeles

La obra dramatica de Rodolfo Santana esta
habitada por angeles. Como anotamos en la introduc -
cion, en varias de sus piezas estos seres son nombrados
o referenciados, en otras obras aparecen difuminados
0 enmascarados en el ropaje de ciertos personajes que
ejercen las funciones celestiales de esos entes mientras
que en un tercer caso aparecen abiertamente como per -
sonajes actuantes, tal es el caso de Angel Perdido en la
Ciudad Hostil, una obra cardinal, a nu estro juicio, para
entender la dimension del manejo que Santana hace de
estos entes y en general de su propia lucha de vida.

Empecemos primero por decir que toda obra de
teatro es la materializacion ficcionada y por escrito de
los propdsitos conscientes o inconscientes de un autor
gue encuentra en esta via, en este arte u oficio, la ma -
nera de mostrar sus opiniones que necesariamente van
henchidos de toda una carga vivencial y por supuesto
de su carga politica e ideoldgica, esté consciente o no el
autor de ello. Esto es, una pieza de teatro es un punto de
vista de un escritor sobre un tema cualquiera. En ese es -
cribir, el autor confecciona y desarrolla personajes para
mostrar las tesis de lo que desea presentar. Va posicio -
nando a estos personajes en situaciones especificas,
gue también inve  nta, en una especie de tramado o plan -
tilla escénica de manera tal que mientras los personajes
van confrontandose entre ellos, cada uno desde su decir y

desde su hacer, el espectador va “deduciendo” el mensaje
gue se quiere mostrar desde los parlamentos y argumen
tos de dos 0 mas caras del debate planteado. Tradicional -
mente todo autor muestra una dualidad indisoluble: por

un lado es un pequefio Dios que mueve y controla a su
antojo todas las piezas y situaciones planificadas en su

obra; ya armado el embrollo asume ahora el papel de

por otro lado es un espectador privilegiado viendo lo

gue ocurre. Obviamente el autor siempre tiene su “pro -
pia opinidn” sobre cada situacion planteada, su propio

parecer personal sobre el asunto debatido por los per -
sonajes que no siempre, 0 mas bien, nunca es “neutral”

porque toda obra de teatro es en esencia un relato IN -
TENCIONADO, es decir, una obra de teatro se escribe
“para algo”. El arte de escribir una pieza de teatro, se

dice, es tratar de mantener oculto en lo posible esa opi -
nion del autor, esa “voz del dramaturgo” que siempre
lucha por salir. Cuando el autor “decide” dejar de ser

un espectador privilegiado y pasar a ser nuevamente

un pequefio Dios para cambiar las cosas en “su mun
do” para adecuarlas as  u parecer vienen los problemas
para la obra. Si eso ocurre, si la voz del autor se revela, se
ven “las costuras” y la obra degenera en panfleto propa -
gandistico pues el espectador “descubre” que el autor lo

ha “enganado” usando el teatro para intentar imponer -
le una verdad, “su” verdad. Y es que el espectador siente

cierto placer en “descubrir” una verdad a través de los ar -
gumentos que los personajes le van entregando mientras
transcurre la obra. Esta verdad la acepta aun cuando en

el fondo no entienda o conceda de manera complice que

la misma ya viene “procesada” por el autor.

Nuestra tesis en este trabajo, ANGELES EN LA
DRAMATURGIA DE RODOLFO SANTANA, es que el autor
utiliza el recurso de los angeles a lo largo de su exten -
sa obra dramatica para mostrar y, al final para impo -
ner, su propia voz. Es Rodolfo Santana, decimos, como
autor, como pequefio Dios, como espectador externo y
privilegiado, quien va viendo la necesidad inevitable
de imponer “su orden” como ser superior ante unos per-
sonajes, sus propios personajes, que no son capaces de
marchar mas alla. Y no significa que estos seres ficcio -

6 Salvo se indique lo contrario, los textos citados de las obras de Rodolfo Santana provié]"aales de las obras de Santana estén mal concebidos

de su péagina en internet www.rodolfosantanasala.com
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o los argumentos estén mal estructurados. Se trata de
gue las dimensiones secretas del problema planteado
en el fondo de la obra rebasa las propias cualidades
de los personajes. Asi, la presencia de los angeles en la
obra de Rodolfo Santana no son mas que una especie
de gran “deus ex machina” ’, de una rendicion del au
tor ante la inconmensurable dimension del problema.
Es un desespero creativo, un desespero personal que
“patea la mesa”, una sensacion de inutilidad de estar
perdiendo una guerra de largo aliento mucho tiempo
luchada y luego de una evaluacion de fuerzas descu
brir que el “enemigo” es no solamente numéricamente
superior sino que esgrime nuevas armas mas podero
sas cada vez. De ahi salen esas “soluciones angelicales”,
ese recurrir a fuerzas sobrehumanas para enfrentar un
descomunal asalto final en ciernes.

3.- Enumerando
angeles

Haremos a partir de aqui una enumeracion
cronolégica ycomentada, un tanto rapida, de algunas
obras donde esos seres aparecen. El lector probable
mente notara que tal vez algunas obras aqui nombra
das no son necesariamente las mas representativas o
conocidas del autor, esto es porque la escogencia se
hizo en base al estricto nombramiento de los angeles.
Més adelante, en otras referencias, se trata la presen
cia de Angeles entendidos como personajes que en
contexto hacen sus funciones.

1. En la obra Nuestro Padre Dracula 8 Carlo y Julia
dilucid an sobre quién es realmente el Sefior Tobias, el
nuevo amigo y probable socio de Mami: “buede ser
un angel o un demonio y debemos estar prevenidos’,
adelantan en ese estrecho abanico de probabilidades

Seccién LECTURAS

gue brinda el criterio del bien y el mal. Mas adelante,

ya conocido y catalogado el personaje, y sabiendo que

es un vampiro, hacen un plan para liquidarlo mientras

duerme. Pero Mami lo ve con ternura y se atreve a com -
pararlo con un angelito (nueva referencia al bien y al

mal). Carlo trata de hacer que Mami entre en razon
indicandole que se trata sencillamente de un demonio,

es decir, un angel malo. Mami insiste:

—Lo sé, pero no me negaran que se ve tierno”.

2. En Barbarroja °, en la costa, en medio de piratas
formando columna militar, Pequefio Juan, con un gran
pergamino y las llaves de la ciudad en mano y flan
gueado por un sacerdote vestido en galas recibe albo -
rozado a Barbarroja Roosevelt pronunciando estas pa -
labras: “fCuando nuestra Republica se encontraba en
el caos he aqui que llegas a nuestras costas como un

angel salvador!”  El pueblo secunda con airados vitores
y el sacerdote remata cantando: “El Enviado por el cons -
tructor del universo’.

Varias paginas y varios crimenes sangrientos mas
adelante, White y Black (nuevamente el autor muestra la
simbologia de lo bueno y lo malo a través de los colores
blanco y negro) comen en una taberna.

De pronto, White parece tener un destello de
conciencia sobre los crimenes cometidos por Barbarro -
ja pero es rapidamente recriminado por Black: “‘Me en -
furece tu idealismo (...) Quieres ser un angel guardian, y
eso no es posible...”

El angel rebelde o angel caido llama a su redil al
angel blanco que pretende retomar el camino del “bien”.

3. En Tarantula *° varios dibujos son mostrados a
la multitud seguidora de la secta satanica «los Hijos de
Moloch» para remarcar la malignidad: Moloch es mos -
trado en el dibujo aguijoneando el mundo con su cola,

7 Deus ex machina: expresion latina que signi ca «dios de la maquinax, Originaria del tegfgvesando y asesinando con su lanza al Arcéngel
griego y ro-mano, ocurre cuando una gria (machina) introduce una deidad (deus) prove-

niente de fuera del escena-rio para resolver una situacion. Actualmente es utilizada para
referirse a un elemento externo que resuelve una historia sin seguir su logica interna.

8 Escrita en 1968.

9 Escrita en 1969.
10 Escrita en 1971, revisada en 2008.
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Gabriel, una vision invertida de la tradicional iconografia
suficientemente difundida del Arcangel sometiendo
dragones y demonios con su espada.

4. “; Somos angeles caidos acaso?” pregunta Augusto ,
un ex general de 85 afos en la obra Los Ancianos

—Fuimos protagonistas de sucesos horribles, vertimos
sangre, fuimos injustos, ambiciosos, pero la condicion
humana tenia su oportuniaad (...) jBuscala en laratone -
ras, bajo las piedras! jNo la encontraras!”

Vemos aqui una especie de angeles caidos, como
ellos mismos se denominan, lamentandose quiza de su
derrota o futuro.

5. "Me aan ganas de salir a la calle. (...) jAzotar a los
djputados en las nalgas mientras aprueban leyes que
favorecen a los oligopolios...” dice Ivan en  Munca entre
gues corazon a una murieca sueca 12

—"No... No entenderian. Esta es una socleaad hjpocrita .
No como en Suecia, donde los ministros casi son arcan -
geles y el sexo es la cosa mas natural del mundo....”

En esta obra ya se asoma una necesidad de que
un angel vengador ponga «en cintura» al mundo cono -
cido, que un ser sobrenatural y todopoderoso que pon -
ga «orden» en un mundo que parece haberse salido de
Su cauce, que parece haber rebasado las posibilidades
fisicas y mortales de los personajes en las obras.

Agui de Santana se prefigura vagamente el argumento
gue sera desarrollado méas adelante en obra Un Angel
perdido en la ciudad hostil.

6. En Rock para una abuela virgen 3 un trombonista
borracho , cual serafin terrenal, toca justamente las
notas magicas que hacen que Antonieta resucite en
un cuerpo de 18 afios generando un caos en el cielo
pues todas las almas quieren una resurreccion, una

11 Escrita en 1971.
12 Escrita en 1979, revisada en 1997.
13 Escrita en 1984 con el nombre de “Primer dia de resurreccion”
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segunda oportunidad sobre la Tierra. Un Arcangel
es enviado a tratar de negociar y convencer a An
tonieta de que se suicide para acabar con el caos
celestial. Esta es la primera obra de Santana donde
un angel (en este caso un arcangel) aparece como
personaje y no como referencia.

7. En Encuentro en el parque peligroso 14 Pedro
intenta «asustar» a Ana con un angel vagabundo y asesino:

“Lo cierto es que circula el rumor de un angel, con
alas y aura en la cabeza, matando gente en este par
que con una espaada luminosa...”

“Es el lugar favorito del angel asesino’; insiste Pedro
ante la incredulidad de Ana que piensa logica y ra-

cionalmente que el tal asesino es mas bien un ‘paranoico
con una linterma’.
8. Rumba cliente sobre el muro de Berlin 5 y Obra

para dormir al publico 6 son las Unicas piezas de Ro
dolfo Santana donde un personaje se llama Angel.

En la escenografia sugerida por Santana para esta
Ultima pieza se habla de ‘Una plataforma pequena, un
escritorio con libros. Tras €/ escritorio se ve un angel dibu
Jjado en un papel grande. Es un angel hermoso. Bajo e/
aibujo hay otros papeles, de distintos angeles’. Aparte de
eso, angeles silenciosos se pasean oniricamente (como
todo el contexto de la obra) por la escena.

9. Finalmente llegamos a la obra Angel Perdido en
la Ciudad Hostil % donde el personaje del angel apare
ce no solamente en todo su esplendor de rol protagonico
sino con caracteristicas demoledoras, omnipresentes y
poderosas. Rodolfo Santana resume asi su propia obra:

Jafiael es, un angel que cae en una ciudad. No se
explica como, pero comienza a deambular por las calles

14 Escrita en 1988.
15 Escrita en 1987.
16 Escrita en 1991

17 Escrita entre 1989 y 1990, sometida a unas 10 revisiones segun confesé el propio autor

cuando la obra gand el premio “Casa de las Américas” en el 2003 en La Habana.



con aspecto humano muy atildado. La condicion del
hombre le llama poderosamente la atencion y se dedr
ca, lleno de curiosidad, a vivir la experiencia humana.
Lo que no sabe Jalfael es que su preserncia ejerce un

poderoso influjo en los humanos que le rodean, que son
muchos ya que se dedlica con emperio de turista a co -
mer en restoranes y asistir a todo evento donde contem -
ple gente. ¢

Complementa la sinopsis de abreboca la contratapa
de la edicion de Monte Avila Latinoamericana 19:

Es esta una obra aguda, seductora y admirable en
la que la corrupcion y la iniquidad en una ciudad,
son reveladas por la presencia de un emisario di -
vino con apariencia humana, de nombre biblico
Jaffael, quien con su presencia revuelve las mas
oscuras fisuras de la conciencia humana. Parlamen -
tarios, auerios de medios de comunicacion, militares
de alto rango, entre otros, se ven a si mismos y, tra
tando de espiar sus culpas, denuncian sus propios
delitos, con lo que provocan grandes confiictos en la
comunidad. Para contener la influencia de este an -
gel y, en ultima instancia, eliminarlo, dos personajes
—NMacedonio y Daniel— se dedican a perseguirlo,
pero Jaffael logra escapar de esa ciudad posible en
cualquier pais latinoamericano.

El Angel Jaffael es quiza el personaje al que Santana le
ha otorgado ma  yor poder en todas sus obras al punto
de coquetear peligrosamente con el recurso dramati -
co del “"deus ex machina”. Pero es que la situacion pa -
rece ameritarlo:  “La justicia terrena, la de los hombres
ya no alcanza ante tanta iniquidad, tanta corrupcion,
tanto olvido, tanta maldad sutilizada a través de los
mecanismos de auto-justificacion” dice el critico tea -
tral Carlos E. Herrera en Santana: un autor, una per -
manencia, el texto que sirve de presentacion al libro
arriba citado.

18 SAVINELLI, Yubisay: Cuatro Dramaturgos venezolanos, s/ref.

mericana. Biblioteca Basica de Autores Venezolanos. Caracas, 2005. 132 pag.
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Mario Morenza 2° argumenta por su parte:

“Angel perdido en la ciudad hostil, sostiene la
consumacion  humana, la desaparicion de la raz de

la tierra como solucion al caos universal. £l or den en
/la Tierra ya solo puede ser establecido por un angel
vengador de la estirpe de Jaffael’. “Rodolfo Santana

lleva al limite su aversion hacia esta estirpe de in -
clviles ciudadanos, aqui €/ mal es aniquilado. Los
auerios de televisoras, los duefios de empresas y ex -
plotadores profesionales por antonomasia, 10s poli -
ticos corruptos y banqueros timadores son castiga -
dos. Angel perdido en la ciudad hostil se postula
como €/ apocaljpsis para ese sector de la sociedad
criticado y agujjoneado por Santana”

Algunos ‘aletazos” de este &ngel en la ciudad dan
cuenta del nuevo aire que se respira en la poblacion:
“una fuerza benéfica inundo la ciudad’] ‘el crimen se fue
de vacaciones’, ‘el aire era liviano’, “en la calle la gente
regalaba sonrisas’; ‘me quedé atrapado en un suerio que
vale toda la vida’, “se me quitaron algunos oadios’.

Tal vez consciente del extraordinario poder aniquilador
(y hasta sobrenatural) de su angelical personaje, Rodol -
fo Santana le otorga un balance dandole a la vez la
debilidad de la inocencia (no sabe quién es, duda si lo
enviaron y para qué o si es un angel caido " —Soy un
ignorante — le confiesa a Ambar), la desorientacion del
poder sin conciencia y la inminencia de lo efimero y
perecedero del poder.

Al juntarse con los humanos, Jaffael corre el riesgo
de transformarse irremediablemente en lo que viene
a combatir.

Almejas en salsa, pata de cordero con ensalada
de endivias, jazz, whisky de varios afios, ensalada cé -
sar y los pimentones rellenos con champifiones son, en -
tre otros, los placeres humanos que lo van acercando
sin saberlo a su propia destruccién. Es herido por un
balazo, adquiere la gripe y se enamora de Ambar, la

20 MORENZA, MARIO: “Politica con algo de historia y sexo en la obra Angel Perdido en la
19 SANTANA, Rodolfo: “Angel Perdido en la Ciudad Hostil” Monte Avila Editores LatinoaC€iudad Hostil de Rodolfo Santana’” Investigaciones literarias Anuario IIL N° 17 Diciembre

de 2009 pag. 59 al 89 UCV.
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hija de Macedonio, el hombre predestinado a matarlo.
Macedonio sentencia el destino del angel vengador le -
yendo desde un folleto antiguo los versos que habran

de destruirlo:

“Y los angeles moriran arntes de elevar las espacas.
De sus caras se borrara la soberbia.

La luz, el oro, la eternidad

corriendo en sus cuernpos leves dejara de ser”

Al final, la propia Ambar acuchilla a Jaffael cuando

eéste amenaza agonizante a sus propios padres; su po -
der ya no es el mismo que al comienzo de la obra, ya

“/impio " la ciudad, su mision ha concluido y por eso su

vida debe concluir, esta escrito,
tege”, le dice Macedonio, ya es solo un desecho de Dios,

el todo poderoso angel es ahora una débil hoja al vien -
to: “Un suspiro, hasta un suspiro podia exterminario (...) e/

gesto de un dedo, una mirada deseandole la muerte.. s

4.- Dramaturgia
y realidad

Pero la presencia de los angeles en la obra de
Rodolfo Santana va mas alla de una escueta enumera -
cion de apariciones.

Como alegoria, siempre decimos que “una obra de
teatro es siempre un arbol alto y frondoso sembrado en
el terreno de la ficcion”. Y resulta que el terreno de la
ficcidon esta justo al lado del terreno de la realidad. Por
€s0, una obra puede ser sembrada en medio del terre -
no de la ficcibn (muy fantasiosa) pero hay otras obras
gue estan sembradas o se desarrollan justo muy cerca
de la linea fronteriza donde la realidad y a ficcion se
deslindan. Las ramas del arbol sembrado en la ficcion
crecen, traspasan los limites de la frontera e invaden el
terreno de la realidad.

“vaLa Miradano te pro -

Como dramaturgo, uno nunca debe olvidarse donde
estd sembrado realmente ese arbol y que las ramas
gue vemos desde este lado en la realidad solo son eso:
ramas, sombras y hojas secas de un arbol que esta en
el terreno de la ficcion.

Por otra parte, la realidad siempre resulta ser un
drama mal escrito: tiene muchos personajes, muchos
conflictos, muchas tramas paralelas, por lo general el
final siempre es adverso y en todos los casos, despiada -
damente irreversible.

El dramaturgo a veces pretende secretamente que
Su propia vida es un guion que escribe. Las consecuen -
cias de todo choque con la realidad son casi siempre
desagradables. No entender esto puede ser hasta do -
loroso. La realidad no obedece a ninguna de las leyes
del drama aunque muy bien disimula que lo hace. De
aqui vienen muchas frustraciones porque la realidad
sencillamente nunca se comporta como uno quiere.

Los actores de teatro, por su parte, aprenden técnicas
para salir de la ficcion de sus personajes; los dramatur -
gos son casi siempre seres solitarios, generalmente, que
no tienen estas técnicas salvavidas. Ese es el peligro
gue corre el dramaturgo: no saber diferenciar en un
momento dado la realidad de la ficcion. Parece banal,
pero es mas serio de lo que parece.

Escribimos para desahogar nuestras angustias, un
poco para indicarle obstinadamente al mundo la for -
ma de como NO debe marchar. Una obra es un llama -
do de atencion, un grito desesperado del dramaturgo a
la conciencia del mundo.

Nuestros personajes cumplen ese papel, habilmente
camuflado en las pieles de otro, el dramaturgo siempre
aparece en escena con su discurso a veces ayudan -
do al protagonista, dandole pie para socorrerlo en su
lucha solitaria y testaruda, a veces soterrado, a veces
descaradamente.

21 SANTANA, Rodolfo: “Angel Perdido en la Ciudad Hostil” Monte Avila Editores

Latinoamericana. Pag. 119.
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En una charla de Rodolfo Santana sobre por qué
escriben los escritores, referida por Monica Montafiés 22,
Santana esgrime cinco razones:

1. “Porque me da la gana.

2. Porque me gusia.

3. Porque es lo que sé hacer

4. Porque tengo un ego tan grande que creo que tengo
algo que decir y que lo demas tienen que oirme

5. Por una necesidad de utopia, porque creo que puedo
hacer de mi pais o del mundo un sitio mejor”

Dice Philip Weissman en  La creatividad en el teatro :
un estudio psicoanalitico (citado por E.A. Moreno Uribe) z

“Las vidas creadoras de los dramaturgos y sus vidas
person ales estan tan entrelazaaas y son tan simbio -
ticas que en clertos aspectos de su naturaleza indi -
vidual pueden ser mejor delineadas en sus obras’.

Todo parece residir en el buen manejo de su
vida fantasiosa.

Cuando opté por abandonar los estudios y asumirme

como escritor sabia que elegia un estadio de estu -
dio diferenciado. Un tiempo de trabajo pertenecia
estrictamente a mi oficio. Alll estaba mi capacidad
creadora. Una imaginacion me desbordada y au -
rante afios me mantuvo al filo de la locura. Pues
Iimaginacion es la racultad de construir mundos al -
ternativos, guias posibles de hallazgo en medio de

una realidad absolutamente fria y especifica que,

por lo regular, la niega

Mis grandes conflictos han derivado del manejo

de la imaginacion. Tanto que en 1978 inicié un
estudio detenido de su composicion para no vol -
verme loco. En ese tiempo lo estaba, sin duda.
Mantenia un estado de imaginacion confrontante.

Peleaba con un mundo que no era el gesto ama -
ble que esperaba. Mentaba la madre a los cho -
feres que se comian la luz de los semaroros y de -

Seccién LECTURAS

lgual que todos los dramaturgos del mundo, a la
[naudita aventura de escribir teatro en un mundo
donde todo atenta contra él” 24

La comida, el sexo y muerte  2° son factores evidentes y
siempre presentes en la obra de Santana. Pero la muer -
te prevalece: absolutamente en todas sus piezas no solo
se menciona sino que se enfatiza. Su vida estuvo marca -
da por este signo. El psiquiatra venezolano Roman Luis
Marqguez (citado por E.A. Moreno Uribe en su libro)
tiene que:

26 50s-

Santana cree en el hombre y sus potencialidades,

cree en la realidad fantastica y en los fenomenos de
perceocion inusuales. Lo atrae lo desconocido, €/
peligro, como Si Su energia proviniese de los enfren -
tamientos con la muerte. A raiz de tantas perdiadas

de seres queridos y los duelos respectivos se va con -
formando un trasfondo gris o depresivo en su dis -
curso. La ratalidad y el destino forman parte de su
cotidianidad. Es un ser dependiente, ingenuo, care -
ce de malicia y esta lleno de rantasias. Es, pues, un
nifio ratal, peleando contra el establecimiento.

De esta ultima frase puede deducirse un hilo
conductor que a su vez enhebra todas sus obras, ésta
es la justicia , la busqueda de la mismay la lucha con -
tra su antitesis, la injusticia.

La mayoria de las obras de Santana pueden leerse
bajo esa optica de la lucha de poderes por lograr la jus
ticia: vemos asi equipa  rados (porque Santana se encar
ga como dramaturgo de darles ese equilibrio, necesario
en la verosimilitud dramatica) dos sutilezas del poder:
el nominal y real. El conflicto dramatico se pasea cual
péndulo serpenteante entre quien no lo tiene, quien si y
como lo ejerce. Te  ner conciencia o no de ese poder mar -
ca un poco el suspenso y la angustia del espectador.

24 MORENO URIBE, Edgar A.: “Rodolfo como es Santana” Pag. 45.

cia irresponsables a los peatones (...) Me enfrento, 25 En lo personal, una frase suya en un taller del CELARG me marcé hondamente por lo
sencillo y real: “Siempre pensamos que la muerte es algo que viene de afuera, que nos vera
22 MONTANES Monica: “Dentro del caballo de Troya” Ponencia del ler encuentroedeuna calle, nos encontrara y nos atropellara. La muerte viene de adentro, vive con nosotros
Dramaturgos, Caracas desde que nacemos y un dia se decide y nos toma por asalto” (Notas personales del Taller de
23 MORENO URIBE, Edgar A.: “Rodolfo como es Santana’ Kairos Producciones. Caf@amaturgia con Rodolfo Santana CELARG 2005)

1995 Pag. 91. 26 MORENO URIBE, Edgar A. “Rodolfo como es Santana”: Pag. 97.

83



THEATRON 28

Veamos coémo refleja el asunto del poder y la justicia
en Barbarroja %

“Todo a la letrina. Se ve por encima lo que
son. Respeto vuestro ron, pero lo demas no merece
la pena, salvo El Dorado y el petroleo. No me im -
poria que se desangren o lloren por sus idolos; jE/
Imperio necesita colonizar y desde ahora considée -
rense colonizados! Sonrian... jSonrian! jEn nombre
del infierno y de su hijo el emperador Pecos Bill Pri -
mero, brazo fuerte del mundo. En nombre de nues -
tra justicia, nuestra igualdad, nuestra fraternidad,
V por nuestros sagrados derechos, yo, «Barbarro -
Ja» Roosevell, tomo posesion de esta tierra, de sus
habitantes, riquezas, mares, tradiciones, y coloco
todo ello a los pies sagrados de nuestro Empera -
dor... Mierda!”

Notamos claramente los factores protagonicos de
esta “justicia”, el uno imponiéndose descaradamente
contra otros que en actitud sumisa aceptan la imposi
cion. Pero esta es una justicia maniquea, poco estiliza
da que luego tomara otras vertientes.

En El Ordenanza 28 dos supuestos hombres de poder
se encuentran en la sala de espera de una entrevista
para obtener un trabajo. Un ordenanza (recepcionista)
aparentemente sin poder, es el que le marca las pautas
y le induce, al final, a conductas impensadas a estos
dos peleles de la arrogancia.

En Tiranicus ?° la balanza de poder entre tres
personajes llamados Sabado, Domingo y Tiranicus (una
especie de analogia entre AD y COPEI y Pérez Jiménez,
respectivamente) juega ese mismo juego de quién tie
nen el poder y quién lo ejerce en realidad.

En El Animador % Carlos, el televidente furioso, secuestra
a Marcelo Ginero, el Presidente del Canal 9, estacion te
levisora, porque le parecié una injusticia ‘la forma como
termino la novela Arrancame la vida’, No entiende Carlos

27 “Barbarroja’ Pag. 33

28 Escrita en 1966, revisada en 2002

29 Escrita en 1968, revisada en 1987 y en 2001
30 Escrita en 1972.
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por qué Matilde Romero “tenia que terminar como duefia
de la fortuna de Luis Antinez y el amor de Ricardo Garcia”.

Por qué tuvo que matar a Luis Antlinez de esa forma
siendo el personaje mas prometedor de la nove -
la. EI hombre bueno que escala posiciones a base

de esfuerzos y jpaffl... se encuentra con la zorra

de Matilde... Frivola, arruinada por la bebida y el

juego y a punto de caer en la prostitucion. Carne

de burdel, ese era su destino si no se encuentra

con el buenazo de Luis. jY se casa con él! Y apare -
ce Ricardo Garcia en el capitulo catorce, escena
segunda, después del comercial de la American

Air Lines. Luis Antunez, antes de conocer a Matilde
Romero, poco después de graduarse de veterina -
rio, expreso sus sanas intenciones de viajar a Lon -
dres para efectuar un postgrado con el célebre

doctor Byron, experto en la cria de cerdos...

En esta obra, Marcelo Ginaro tiene el poder nominal

desde el punto de vista del dinero o poder econémico,

pero es Carlos quien en la practica lo ejerce conducien -
do a Ginaro por los caminos que él quiere. Por supues -
to, el detentor del poder nominal intenta estrategias de
seduccion para convencer o torcer los propoésitos de
Carlos. Este finalmente se da cuenta de los engafios y
ejecuta su sentencia inexorablemente.

En La empresa perdona un momento de locura 3

hay un juego mas sutil de esta lucha de poderes. La Psi -
cobloga (psicologa al fin) entiende perfectamente la lu
cha de poderes planteada: ella, en representacion del
sefior Mendoza, el duefio de la empresa, sabe que tiene
el poder nominal, pero un obrero (Orlando Nufiez), en
las fronteras del desespero por sus multiples frustracio -
nes, ha traspasado la barrera de la paz laboral y se ha
transformado es un vengador de sus comparieros, en

un justiciero violento que no sabe que tiene el podery la

ha emprendido contra las maquinarias, lo mas precia -
do de la empresa: es el poder real. Se teje asi un “juego”

donde se ponen en marcha todas las estrategias de se -
duccioén por parte del poder nominal, el espectador lo

ve y quiza se asquee. Habilmente, la Psicologa intenta
conducir al obrero por “el buen camino”, someterlo a las

31 Escrita en 1974



reglas, cuidandose siempre de que ese poder no estalle,
gue no tome consciencia de su potestad devastadora,
la cual es paralizar (0 destruir) toda la fabrica.

5.- El angel vengador,
el ultimo recurso

Por su parte, Jaffael, en  Angel Perdido en la ciudad
Hostil es ‘desde esta arista de entendimiento, una espe
cle de vengador no consclente; un vengador que aspi
rando el placer sensual de la humanidad crea y ejecuta
un singular resarcimiento sobre lo mas podrido y emble
maltico de una sociedad convulsa de injusticia” 32

Visto asi, hay un secreto paralelismo entre Jaffael
y Orlando Nufiez. Ninguno de los dos esta consciente
de su poder real: Jaffael puede destruir a la humani -
dad con simples aletazos y Orlando Nufiez el de pertur
bar para siempre la paz de la empresa. Por otro lado,
la psicéloga en  La empresa perdona un momento de
locura y la dupla Macedonio-Daniel en Angel perdi -
do en la ciudad Hostil intentan domefiar, cada uno
por sus medios al angel vengador que no conoce de
lo que es capaz de hacer. Estos “angeles vengadores”
a lo largo de las obras de Santana han perdido bata -
llas (Alfredo Gris, Orlando Nufiez) pero también las han
ganado (Carlosen  El Animador , Ivany Abelen Nunca
entregues tu corazén a una mufieca sueca y tal vez
el propio Jaffael en ese oscuro final de la obra cuando
reaparece, después de muerto, a sembrar limoneros).

Es también en esta obra donde los juegos de poder
llegan a su maximo esplendor. Es la maduracion de la
formula. O el descarrilamiento, depende de como lo lea -
mos. Dijimos a rriba que las armas del dramaturgo son,
pues, develar las grotescas o sutiles formas de esa lucha,
desenmascararla para que los espectadores entenda -
MOS SUS mecanismos y nNos acerquemos a la con ciencia.

32 SANTANA, Rodolfo: “/:\ngel Perdido en la Ciudad Hostil” Monte Avila Editores Latinoa-

mericana. Pag. XVILI.
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El avance de la «malignidad» a pasos agigantados
debe haber creado en Santana una especie de deses -
peracion, una puesta a tierra, una solucion «fina»”, por
supuesto dramaturgicamente tratada. Aparece el San -
tana, el autor, iracundo, ya no como angel sino como
Dios (el dramaturgo es un pequefio Dios). Por cierto y
muy apropiadamente a este respecto, las palabras eno -
jo e ira (orge y thumos) son utilizadas en la Biblia siem -
pre una al lado de la otra:

‘Jehové, no me reprenaas en tu enojo, ni me castigues
con tu ira.” Salmo 6:1

“Porque con tu engjo somos consumidos, Y con tu
jra somos turbados’ Salmo 90:7

“Te di rey en mi enojo, y te lo quité en miira’ Oseas
1311

“Pero ira y enojo a los que son contenciosos y no
obedecen a la verdad, sino que obedecen a la
injusticia.” Romanos 2.8,

Al parecer existe una sutil diferencia de acuerdo
a si el disgusto divino es un simple impetu o una céle -
ra hirviente e implacable. Se trata, como se ve, de una
gradacion de un mismo sentimiento. Como dicen en los
pasillos de los tribunales: en el enojo lo decreto, en laira
lo ejecuto.

Previene Dios también que la venganza sea tomada
por cualquier mortal: él en persona la ejecutara.
0S VEengueis vosolros mismos, amados mios’, sentencia
en Romanos 12:19-21 ‘dejad lugar a mi ira, porque esta
escrifo que mia es la venganza” Dios establece que su
terrible ira (“sera tan terrible que toda clase de ser hu -
mano clamara a las rocas para que los aplasten, antes
que enfrentar la ira de Dios” - Apocalipsis 6:15-16) sera
merecida, adecuada, implacable, infinita, indescripti -
ble, eso si, meticulosamente justa, el inocente no sera
castigado. Pero en letras pequefias: él establece quien
es justo y quien no:  “Porque cualquiera que guardare
toda la ley, pero ofendiere en un punto, se hace cujpa -
ble de todos’ (Santiago 2:10)

“No

El Deus ex machina perfecto.
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Rodolfo Santana
y los Contextos Carcelarios

Lic Rosalyn Rodriguez Palacios.
Penitenciarista
rosalynrodriguezpalacios@gmil.com

Mediante el estudio concienzudo de las obras de Rodolfo Santana Sa las he notado que éste fue
un hombre que consagro su vida y trabajo intelectual a la interminable busq ueda del anhelado
bienestar del pueblo venezolano, e incluso latinoamericano; desde sus ace rvos. El pueblo venezo -
lano por razones histéricas, ha quedado marginado en los &mbitos de la poli tica, la economia, la
educacion; los derechos sociales todos, establecidos en la Constitucion de V enezuela del afio 1961
y nuestra actual Carta Magna del afio 1999. El contexto actual de Venezuela , N0 es nada lejano al
gue describid y denuncié Santana en las décadas de los afios 70, 80 y 90. Nuestros a contecimientos
politicos, sociales, econédmicos nos muestran la necesidad de realizar un ana lisis exhaustivo de la

sociedad venezolana como un todo, antes y en la actual globalizacion.

(.)

“En sus obras Rodolfo Santana indica no solo €l remate de un sistema politico. Tamb éen
habla del agotamiento de un modo de encarar la vida colectiva; senala el cuadro
horrjpilante de todo lo hecho contra el mundo, contra su estabilidad, contra la S personas,
socledades y naciones. En ellas aparece el cuadro aterrador de lo que han signif /cado las
matanzas, las guerras sin sentido, los presos de conciencia, los desapare cldos
()

También en sus parlamentos se dan cita a los oligopolios, los banqueros y
los politicos al servicio de éstos. Todos, junto a los que se oponen a los cambios
politicos, conforman un cuaadro de decadencia, el rostro negro de estos dias”
Rodolfo como es Santana(1984.9)
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Es por ello, que en este sentido, dedico las siguientes
lineas a analizar desde la Ciencia Penitenciaria, las
obras y aportes de los contextos intramuros de Rodolfo
Santana Salas. Desmenuzar los textos y guiones del au
tor referentes a la prisionizacion, ver desde el Peniten
ciarismo lo que él ya vio y plasmo hace cuatro o cinco
décadas, la oportunidad de poder nadar en su trabajo,
ha sido un gran salto para mi como profesional, ya que
me he permitido vincular y comprender el teatro y el
cine con la Ciencia Penitenciaria.

Al mismo tiempo, he podido conocer a un hombre
de gran calidad humana, maestro, visionario, revolucio
nario (sin di stinciones politicas) investigador e historia
dor comprometido con los problemas sociales y politicos
de sus épocas , que metaforizO para ensefiarnos a com
prender la sociopolitica venezolana, latinoamericana e
inclusive del mundo. Desde sus obras, nos conecto con la
globalizacion, teniendo ademas, plena conciencia de su
momento histoérico, si no, ¢como podria ser tan brillante?

(...)

“El teatro de Rodolfo Santana, al cual hemos
Visto y criticado en su gran mayoria, expresa
el drama de una sociedad que camina poco
a poco hacia el materialismo. Es producto
de las ideas e imagenes que han surgido en
el dramaturgo como consecuencia de Ilos
arasticos cambios politicos que se dieron en e/
mundo en los ultimos tiempos

(...)

Todas ellas constituyen una meditacion
escénica sobre otra forma de fin,; se refieren a
la enfermedad terminal de un sistema politico
que solo el autoritarismo de algunos estados
falsamente llamados socialistas, sostuvieron
adurante décadas

C.)
(Ob. Cit:8)
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Estudiar mi profesion desde el cine y el teatro, fue
un reto construido en unos treinta y ocho a cuarenta
dias. He debido documentarme nuevamente, hurgar
en mis propias experiencias profesionales, hacer una
mirada retrospectiva de todas las labores ejercidas du -
rante mi carrera, para con ello, detallar mejor la obra
de Santana, e incluso replantearme el sistema peniten -
ciario venezolano.

Contexto Penitenciario
de Santana Salas

En el contexto penitenciario Rodolfo Santana situa
a los privados de libertad como personas que no tuvie -
ron una oportunidad para desarrollarse socialmente.
En sus textos se saborea la denuncia de lo que la carcel
es, lo que la céarcel no hace y lo que la cércel deshace
en sus habitantes fijos y rotativos; con éstos ultimos me
refiero al personal. Siendo, tal vez, su principal objeto de
estudio la poblacion privada de libertad. EI dramaturgo
reflexiona en sus obras, en relacion con el contexto in -
tramuros, los problemas del hacinamiento, la represion
del personal, la corrupcién, la violacion de derechos
humanos, el ocio, la escasa o nula escolaridad de los
reos. Asi como también, observa, analiza y describe las
consecuencias individuales de la prision, tales como: la
adaptacion al entorno, situacion que supone la adop -
cion de conductas de dicho contexto; autoafirmacion
agresiva o sumisa ante sus compaferos y la institucion
y, todo lo que se represente en ella, infraestructura, per -
sonal, normas de vida, etc.

1. Adaptacion al entorno

Cuando el privado de libertad asume la conducta
agresiva empieza a empeorar su situacion de preso, ya
gue con su actuar endurece aun mas el régimen y sus
relaciones con el personal. Si el reo confronta las pautas
“reformativas” entrara en una guerra sin cuartel por el



poder, la sobrevivencia, y por mantener unos minimos
nivele s de autoestima. Pero no todos los privados de i
bertad utilizan la agresion como medio de relacion con
la institucion; hay quienes usan la sumision, tal como ya
lo mencioné en unos parrafos anteriores. En mi opinion,
los mecanismos de adaptacion tienen relacion con el de
lito cometido y la vida en libertad. No se comportan de
la misma manera el atracador, el estafador, el violador
o el sicario. Considero que es esa la explicacion sobre la
postura de sumision y aceptacion de Alfredo Gris ante la
imposicion de su fatal destino. Un hombre sencillo, que
fue imputado de un delito que no solo no cometio, sino
gue ademas nunca tuvo conocimiento de qué se le acu
saba, siendo posteriormente sentenciado a muerte. San
tana describe en su personaje a un trabajador, sin trans
gresiones a ley, apegado a las buenas costumbres, cuya
vida llevo sin sobresaltos, ni avaricia, pese a las miserias.

“Me gustan los nifios. Soy incapaz de hacerles
adafio... gano poco en el trabajo del banco,
PEIo Slempre compré caramelos para darle a
los nifios cuando tenia oportunidad’.

(La Muerte de Alfredo Gris. Escena Il. 1965).

“El gerente del banco... clerta vez, me invito a
cenar en su casa. Fue cuando cumpli veinte
arnos bajo su servicio. Conoci a su esposa y a
su hja. La comida estuvo deliciosa: pavo, vino
de borgoria, souffié de queso’.

(Ob. Cit Escena 111.1966)

“iDios, nunca habia comido tan sabroso!”

(Ob. Cit Escena VI. Referencia a la cena dada
por el oficial de guardia, la noche antes de
morir. 1966).

2. Sexualidad Alternativa

Dentro de las relaciones interpersonales y de poder
gue se es tablecen en la prision, la sexualidad merece
una consideracion especial. En la carcel, los reos no

Seccién LECTURAS

tie nen tiempo ni espacio adecuado para disfrutar el amor
de pareja, ni ningun tipo de amor. El afecto se endurece,
y el sexo se vuelve tan brutal como la propia céarcel. Es por
ello que la alteracion de la sexualidad es otra consecuen
cia de la vida carcelaria. De manera frecuente, hemos
observado en los vinculados a los contextos de encierro
el crecimiento de la homosexualidad masculina y femeni
na. Me parece importante resaltar que todas y cada una
de las consecuencias de encarcelamiento se entrelazan.
Todas presentan estrecha relacion con las demas, ya que
el recluso no sélo vive en la carcel como sitio de residen
cia, sino que vive la carcel y todo lo que ella contempla.
En relacion con el florecimiento de la homosexualidad en
los reclusos, considero que ésta no es una opcion sexual
elegida libremente, sino impuesta por la crudeza de la
realidad carcelaria. El ocio, por ejemplo, y la desolacion
afectiva, hacen que las masturbaciones se disparen en
la carcel (no pretendo dar a la masturbacion una con
dicién de desviacion sexual) acompafadas de fantasias
sexuales frecuentemente distorsionadas, desembocando
se en una sexualidad agresiva hacia los comparieros, o
a la manifestacion de encuentros sexuales entre el mismo
sexo, con consentimiento de ambos. Asi pues entendien
do que en el contexto de la prision, no se trata de homose
xualidad, sino de una sexualidad alternativa. La cual no
necesariamente continda luego de la puesta en libertad.

()

JOSE: ;Te los pintas!

ARMANDO: ;No me gusta! iNo soy transformistal
JOSE: jTe pintas los labios y te pones la blusa’
jyal

ARMANDO: Dijiste que me tratarias bien. Te
crel. jEres como todos esos malandros!

JOSE: ¢ Quién e defiende? ; Yo! [Ademas te gustal
ARMANDO: ;No!

JOSE: (Carifioso) Ande, mi flaca, complazcame.
ARMANDQO: Siempre tienes que salirte con la tuya.
(Cronicas de la Carcel Modelo. Escena X VI1.1985)
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3. Uso de las drogas

En la carcel todo esta preestablecido y ante la
superioridad  del sistema carcelario y judicial; situacion
sufrida diariam  ente por el penado, se presenta el consu
mo de la droga como fendmeno habitual, e incluso esen -
cial para la vida en prision. El recluso necesita evadirse,
al menos mentalmente, de todas las emociones y senti -
mientos negativos que experimenta. La vision que le da
Santana al uso de la marihuana, considero que confirma
gue ésta ofrece un placer momentaneo al recluso, lo cual
le permite sobrellevar su penosa realidad. Aunado a lo
anterior, delimitando la prisionizacion de nuestro conti -
nente, hemos encontrado que la mayoria de los priva -
dos de libertad, histéricamente han poseido una escasa
educacion; condicion que imposibilita otras formas de
evasion, tales como el estudio, la lectura, la escritura, la
pintura u otros tipos de arte. Ademas, su misma situacion
reprimida lo moviliza a buscar placeres inmediatos. Por
ello, y posiblemente por otras secuelas no descritas aca,
es que el uso de sustancias Psicotropicas ha sido y es un
importante mecanismo de defensa contra la ansiedad
carcelaria, ya que permite alcanzar un estado de sereni -
dad y bienestar momentaneo, no logrado de otra mane -
ra. Para la fecha en que escribo estas lineas, la situacion
descrita por el dramaturgo no solo se mantiene, sino que
se ha agravado alarmantemente. Al parecer, nos encon -
tramos frente a un fracaso sociopolitico gigantesco.

4. Lenguaje Verbal

También, el preso va asimilando la carcel a nivel
linguistico. El lenguaje se convierte en otro elemento de
exclusion social y de marginacion. Una vez que el reo
cumpla su sentencia y le otorguen la libertad, se le hara
dificil comunicarse con otras personas, dado que en las
carceles las relaciones interpersonales son muy pobres.

La comunicacion es escasa, ofensiva. Situacion que me -
canicamente reduce el lenguaje, empobreciendo inevi -
tablemente la comunicacion, el desarrollo personal y la
expresion de las emociones.
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El reo sufrira nuevamente, desde otro angulo, el
aislamiento, la marginacion, el etiguetamiento, el te -
mor, entre otros. Y posiblemente vuelque todos esos sen -
timientos en una nueva agresividad hacia la sociedad
gue habita, dando como resultado la frecuente reinci -
dencia en la comision de diferentes delitos.

Enlas Cronicas de la Carcel Modelo y E/ Sitio, leemos
a un Rodolfo Santana mucho mas maduro que en La
Muerte de Alfredo Gris.  Se lee a un dramaturgo que ha
crecido como investigador. Sin duda alguna, se eviden -
cia la utilizacion de nuevos recursos de investigacion
gue le permitieron identificar patrones de interaccion
en la carcel. Es asi como noto las descripciones de las
alteraciones de la afectividad.

5. Alteraciones de la afectividad

La carcel es un ambiente destructor y poderoso.
Por consiguiente en el reo predominan la agresividad y
la dureza emocional, enterrando, en la mayoria de los
casos, su capacidad de afecto. Asi pues, su amargura se
convertira en desaliento y éste lo llevara a la apatia. En
algunos casos, si la pena a cumplir es larga, el reo, me -
diante su proceso, va adquiriendo mayor experiencia. Su
situacion, su actuar, cambian y pasa a ser un buen ob -
servador distante, madurado. Su enfrentamiento pasara
a ser callado, pero sin ceder y sin perder su dignidad de
preso. En este lapso ya no participa en motines irreflexi -
vos, sin planificacion. En este estadio, su emocionalidad
€S menos intensa y si participa en alzamientos, lo hara
meditadamente, porque el preso sabe lo que se juega, y
cuando lo hace, va en serio y con todas sus armas.

6. Ausencia de expectativas
de futuro

Derivado del problema de la apatia, el recluso
experimenta la ausencia de expectativas de futuro.
Asume que las cosas le vienen solas, aprende a ver su



propia vida como una pelicula en la que él es espectador

y no protagonista, con escasos o nulos deseos de cam
bio. Un ejemplo de ello, es el significado de la palabra
PRAN: “Preso Rematado Asesino Nato”, expresion que
determina el fatalismo de su destino y la imposibilidad
de cambiar el mismo. Este asume todo lo que se le viene
encima, dado que, por sentirse al mismo tiempo victima
del sistema integral del Estado, considera que jamas
ha tenido control alguno sobre su vida o sobre algo. En
estas circunstancias especificas, el reo vive una duali
dad de sentimientos. Por un lado la victimizacion sobre
su vida, la apatia sobre su realidad actual, y, por otro
lado, la agresividad hacia su entorno: compafieros, ins
titucion, familiares, amigos. En este nivel de relaciones
interpersonales su conducta se vera duramente afecta
da por las relaciones de poder y el lugar que ocupe
en las mismas. Sin darse cuenta y sin saber por qué se
vera obligado a participar en una serie de hechos que

le acarrearan consecuencias impensadas.

7. Prostitucion

En la carcel todo es trafico y dominacion, por lo
gue es frecuente la creacion de redes de prostitucion
gue traen intrinsecas las huellas de dolor moral y espiri
tual de quienes caigan en ellas por miedo y/o necesidad.

(.-)
ARMANDO: ;A mi primero! [A mi primero!

[Apartense que voy que quemo!

JOSE: [Qué traviesa! ;Verdad que esta irreco -
nocible a como llego?

PABLO EMILIO: Eres hombre de suerte.
CUCHILLITO: ;A i qué te toco?

TONO: “Fuente...ove.. juna’

CRUZ MEJIA: Yo estoy jodido. Me dieron ‘“Los
Miserables’.

JOSE: ¢ Les gusta la pava?

PABLO EMILIO: Tu eres muy celoso.

JOSE: No me gusta que me vacilen de gratis.
S/ quieren su acomodo tienen que pagar. ;Les
parece mal? Es querendona y buena nota.

Seccién LECTURAS

CUCHILLITO: .Y ella que dice?.

JOSE: [ Yo soy el que digo!

PABLO EMILIO: Me parece bien. ; Cuanto?
JOSE: Cincuenta. Y puedes pagarme con yerba
0 con pepas.

PABLO EMILIO: De acuerdo. Esta noche.
(Cronicas de la Carcel Modelo. Escena X11.1978)

8. Violacion de Derechos Humanos
y Criminalizacion de la pobreza

La violacion de Derechos Humanos y la criminalizacion
de la pobreza son otros importantes puntos exhibidos
por Santana. Historicamente, nuestras autoridades han
utilizado el poder no para servir, sino por el contrario,
para ejercer la vejacion, el atropello, la extorsion. Pese
a que la nacion ha suscrito y ratificado todas las ve -
ces necesarias los Tratados y Convenios Internacionales
garantes de los Derechos Humanos, tales como la De -
claracion Universal de los Derechos Humanos, las Re -
glas Minimas para el Tratamiento del Recluso, el Pacto
Internacional de Derechos Econdmicos, Sociales y Cul -
turales, entre otros. El Estado venezolano ha creado una
serie de legislaciones garantes del respeto de las condi -
ciones humanas para la poblacion privada de libertad,
bien sean sentenciados o procesados. Las garantias se
encuentran establecidas en nuestra Constitucion, pa -
sando por el Codigo Organico Procesal Penal, la Ley de
Régimen Penitenciario, la Redencion de la Pena por el
Trabajo y Estudio, la Ley Organica para la Proteccion
de Nifios, Niflas y Adolescentes, entre otras.

DIRECTOR: ¢ Qué ocurre?

MAL DE RABIA (guardia): jUna pelea, serior di -
rector!

DIRECTOR: ;A formar todos! jHagan una requi -
sa/

GUARDIAS ;A formar!

MAL DE RABIA: jA quitarse la ropa’
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(.-)

MAL DE RABIA: jEn puria de pie como las bailarnas!
BEMBA:. (Reflexion interior) en esta requisa me
rompieron la foto de Dilcia, mi mujer.

PABLO EMILIO: Me palearon el radlio transistor.
CUCHILLITO:. Malaya! Tuve que botar tres pit
ae hierba. (Un guardia los recoge sin decir nada).
DIRECTOR: jVan a permanecer un buen rato
con las manos en alfo!.

GUARDIAS: jA levantar los brazos! jArriba esas
manos!

CHAVEZ: Se llevaron varios de mis libros.
CRUZ MEJIA: Me bajaron de la mula con un
pote nuevecito de mermelada de fresas.

MAL DE RABIA. Vea este cargamerto, serior director.
DIRECTOR: Mandrax, Seconal, marihuana,
chuzos, navajas...

ARTEMIO: Me levantaron dos cajas de cigarri
llos. jDos!

DIRECTOR: ¢ Por qué no piensan en la patria?
PERALTA.: A mi no me quitaron nada. Solo des
ordenaron un poco. Gracias a Dios.

(..)

JOSE: Me dieron varios planazos en los rifiones.
cQuien podia decir que iba a morir de eso
mas adelante?

DIRECTOR: Cuando encuentren esa obligacion
seran hombres libres. Aunque creo, estoy se
guro, que prefieren el animal que los habita.
Por él, estan aqui, encerrados como fieras.
(Cronicas de la Carcel Modelo.Escena V.1985).

La criminalizacion de la pobreza se refleja en
cas de la Carcel Modelo

fue recluido en el recinto mencionado, por malversa
cion de fondos durante su gest

estrella de cine, recibiendo buenos tratos, buenas comi
das, celda separada del resto de la poblacion y con la
promesa de que su permanencia seria breve en el lugar.
Sin im portar los cargos imputados.
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croni -

, al presentarnos al ex Ministro
de Comunicaciones, Vicente Sarmiento, personaje que

ion. El mismo fue recibido
por el personal de la prision como si se tratase de una

(..)

DIRECTOR.: Como ve, su llegada es un...
acontecimiento... aqui, en la Modelo.
MINISTRO: Me han hablado horrores de este
lugar.

DIRECTOR:. Hay saturacion de reclusos. Poco
presupuesto.

MINISTRO: Este es un Estado injusto. La delin
cuencia galopa n las calles y los hombres rec
[0S s0mos persequidos y encerrados.
DIRECTOR.: Aqui hay hombres muy peligro
s0s... (indica hacia los reclusos con un movi
miento de cabeza). Ese, por ejemplo...
MINISTRO: ¢ El de la cicatriz en la cara?
DIRECTOR: Ese tiene dos homicidios... Me refie
ro al alto, el de la camisa roja...

MINISTRO: /o veo...

DIRECTOR: Cuatro homicidlios...

MINISTRO: Espero no tener el menor contacto
con esa gente.

DIRECTOR: En absoluto, doctor. Su ubicacion,
aunque restringliaa, no deja de tener comody
dades: televisor, comida especial, libros...
CRUZ MEJIA: jSuéltenme!

QUINTERO: jGuarde eso!

PERALTA: ¢ Quiere que lo maten?

QUINTERO: ¢ Queé bronca tienes con ese tjpo?
MINISTRO: La justicia me dara la razon. No es
taré aqui por mucho tiempo

(Cronicas de la Carcel Modelo. Escena X11.1978)

(.)

PABLO EMILO: jQue gentio!

CUCHILLITO: jHasta camaras de television!
TONO: Todos los canales.

MARVIN: ¢ Y por que tanto paco?

PABLO EMILIO:. La seguridad.

JOSE: ;Y esa tronco de nave?

PABLO EMILIO: ¢ El “Mercedes”?

CUCHILLITO: Es de €l. Alli lo trajeron y en el se
lo llevan.



()

TONO: jAdiés, tronco de vivo!
JOSE: jTe metiste trescientos miflones en el bolsillo!

()
ARMANDQO: ;Saluden! ;Saluden, muchachos!

jLa television nos enfoca!

PABLO EMILIO: jAhi sale el tipo!
MARVIN: iMiren la bomba que se da’l
CHAVEZ: Saluda como un héroe.

(..)
CUCHILLITO: jMira como lo entrevistan!

JOSE: Tiene cancha.

PABLO EMILIO: Ese no permanece en el pais.
TONO: Seguro que se arranca a Europa.

CRUZ MEJIA:. jVamos a gritarte ladron! jLadron!
PABLO EMILIO: Pana... ;Usted cree que tene
mos autoridad para eso?

CRUZ MEJIA: jClaro que si! jAhora todo lo veo
claroljyo, infraganti, encerrado como una rata

y él afueral jEl que robo mds que la Modelo y
Tocuyito Juntos!

TONO: Ladron...

JOSE: jLadron!

BEMBA Y ARTEMIO: jLadron! jLadron!
RECLUSOS: jLadron! jLadron!

(Cronicas de la Carcel Modelo. Escena XX V.1978)

Sin duda alguna, Rodolfo Santana fue un dramaturgo
gue vio a las personas y sus vidas a través de su sensi
bilidad y agudeza. Posiblemente, dichas caracteristicas
se sitan en su infancia, ya que provenia de una familia
numerosa, unida, muy nutrida e interesante en la que
habia diferentes profesionales: abogados, arquitectos,
politicos, actrices y monjas.

Seccién LECTURAS
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Rodolfo Santana |
Constructor de Personajes

en Territorios Urbanos

Dra. Ysbel Mejias

Instituto Pedagogico de Maracay
“Rafael Alberto Escobar Lara”
ysbelmejias@gmail.com

Santana, lo tuyo es puro reartro...

La ciudad se concibe como un sujeto en movimiento, y espacio para inquirir a tr avés del arte
en diversas expresiones. La geohistoria es una ciencia que permite inte rpelar el espacio, el cual
a su vez es un constructo social, politico, cultural, econémico e histérico. En ese se ntido me planteo
abordar la ciudad a través de la influencia del pensamiento situaci onista cuya accion se funda -
menta tedrica y metdédicamente en el Detournement o Desvio, el Urbanismo Unitario, la Construccion
de Situaciones y especificamente en la Deriva Urbana Situacionista, la ¢ ual hasta el momento ha
sido factor esencial en nuestro asunto investigado.

Cabe destacar que una de las expresiones a través de las cuales la ciudad adquie re una
vision sobre sus contradicciones, jaleos estéticos, codigos y simbo los es el teatro; en este caso el tea -
tro social desde el cual se transmiten testimonios, vivencias, criticas , reflexiones y analisis de lo que
ocurre en la urbe. Esta se revela a través del arte y proporciona la posibilidad d e generar situacio -
nes cognitivas en las que a partir de la subversion espacial, social y cult ural se activa la creacion
e indagacion permanente para que el viaje de aprender sea interminable ha ciendo de la ciudad
un conjunto de dispositivos antropolégicos que nos permiten ejercitar la d eriva como un método
heterodoxo en tiempos contemporaneos. La praxis de la deriva esta asociada de manera ineludible
a la psicogeografia y desarrolla comportamientos ludicos y constructivos en qu ienes nos hacemos
participes activos(as) de la Deriva Urbana Situacionista com o0 técnica y método de investigacion en
el campo social y educativo. Hay que hacer notar, que la psicogeografia se entie nde como el ambi -
to relacional en el que las categorias tiempo y espacio se conjugan con la cultura, | a antropologia 'y
la psicologia de la percepcion. De manera tal que, a partir de la carga cultural y ant ropoldgica, se
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crea una interconexion entre el entorno fisico y las
percepciones que éste genera, lo que involucra a las
relaciones sociales, culturales, econdémicas y politicas.
De alli podemos sostener que condiciones culturales y
geogréficas son el andamio de fendbmenos psicogeogra
ficos presentes en el ambito urbano, los cuales permiten
generar desde lo ludico-constructivo —propuesta de la
Deriva Urbana Situacionista— experiencias de transfor
macion social y educativa en las que la intervencion
del arte hace de la investigacion un espacio creador de
cognicion y produccion, en una unidad dialéctica don

de el sujeto investigador asume y elabora sus discursos.

Desde esta perspectiva me planteo generar una
deriva en la que lectura y escritura se amalgamen me
diante el registro con todos los sentidos, la observacion
creativa con recorridos imprevistos y la disposicion a
descubrir, re-descubrir y generar poiésis en el Flaneur
o Derivante con la intencion de develar a Rodolfo Santa
na como un dramaturgo contemporaneo que constru
ye personajes en territorios urbanos. Para ello, tomo dos
piezas de su creacion dramaturgica en las que lo ur
bano revela su vigencia:
la accion social, la venezolanidad que se expresa en e/
humor y la paciencia ante la aaversidad. La historia de/
hombre es el surco donde brotan las obras L

Encuentro en e/
Parque Pellgroso.

Territorio e Imaginario Urbano

Esta pieza se convierte en insumo para el desarrollo
de este texto surgido de inquirir el espacio urbano de
manera constante a través del tele-objetivo fotografico,
mientras encontraba en la dramaturgia de Santana ele
mentos que me permitian, como derivante, la construccion

En mis obras busco la politica,

y deconstruccion de situaciones cognitivas-creativas.
De esta manera se potencio la articulacion de la triada
Ciencia-Arte-Educacion, permitiéndome la compren
sion de diversos niveles de la realidad y ubicando reve
ladores teorico-metodologicos en la ciudad, importan
tes para su decodificacion, por medio de la generacion
de cartografias influénciales y emocionales en las que
participamos las y los sujetos derivantes que indagaba
mos y credbamos a través de aristas artisticas como la
fotografia, la poesia, la musica urbana y destacando en
este caso la dramaturgia de Rodolfo Santana. La carto
grafia influencial-emocional permite no sélo expresar
Ips contenidos emocionales que en la ciudad se gestan,
por cierto en constante cambio, sino también sus conte
nidos de reflexion consciente y pensamiento critico. Es
decir del reconocimiento del espacio urbano hacia una
vision holistica e integral del mismo en donde se conju
gan lo antropoldgico, lo historico, lo geografico y el arte,
como expresion de lo humano que permiten activar lo
descrito como reflexion consciente y pensamiento criti
co. Durante el desarrollo de esta cartografia psicogeo
gréfica se deambula por la ciudad, tal como un pintor
de la vida moderna (segun palabras de Baudelaire). Se
experimenta el transcurso de la vida moderna incorpo
rando la observacion en estas deambulaciones citadi
nas. Es decir, se asumen con ojo critico los recorridos
realizados. Dicha construccion de mapas psicogeogra
ficos se logra fundamentalmente a través de tomas foto
gréaficas donde el fotbgrafo profesional o aficionado do
cumenta desde grandes avenidas, parques y mercados
hasta pequefios rincones que pueden resultar insignifi
cantes para algunas vistas y visitas. Puedo agregar que
en lo presentado en los textos dramaticos de Santana
como revelador de la ciudad subyacen caracteristicas
gue alimentan la curiosidad para indagar en la ciudad
sujeto, asi como en la construccion de sus personajes en
territorios urbanos.

En la obra Encuentro en el Parque Peligroso, Santana

propone, en una unica escena con dos personajes con
frontados en un dispositivo citadino —el parque- que
forma parte del territorio e imaginario urbano; alli Ana

1 Cita extraida de Mario Moronza. Andlisis de Angel Perdido en la Ciudad Hostil. Institutayd®edro, de manera convulsa, muestran las relaciones

Investigaciones Literarias de la UCV. 2009.
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humanas dibujadas a traves de una conversacion mar
cada por el absurdo y lo inhospito urbano del progreso.
De esta manera una mujer aparentemente tranquila y
lectora despreocupada sentada en el banco de un par
gue, da cuenta de lo atrapada que se encuentra ante el
sufrimiento y la muerte, siendo una agente eutanasica
gue carga con el dolor de los pacientes a los que debe
ayudar a morir. Pedro es un ser preparado intelectual
mente que se niega a enfrentar la realidad debido de
un conflicto ético con su profesion médica —la negacion
de lucrarse con la vida de las personas-. En este contexto
se mueven ambos personajes, en una construccion de
territorios personales en los que se debaten temas como
la libertad y la compasion conjugados con los ambitos
politicos, socioculturales y econémicos delineados en la
América Latina y la Venezuela de finales de los 80 e ini
cios de los 90. El contexto geohistérico venezolano vy lati
noamericano de esa década esta plagado por las crisis
sociopoliticas, econémicas y culturales del momento. En
nuestro pais por ejemplo se transitaba por una crisis en
la que los partidos politicos tradicionales entraban en
la mas profunda decadencia y se re-elegia a Carlos An
drés Pérez luego de su primer gobierno de 1974 a 1979
sobre la base de la fe y la esperanza de recuperar la
bonanza petrolera de ese primer quinquenio.

Sin embargo, para la poblacion venezolana se sus
citaron eventos que marcaron un hito en la geohistoria
nacional, El caracazo en febrero de 1989 se convierte en
el filo de la navaja que corta la conexion del pueblo con
la creencia en los partidos politicos tradicionales. De al
gun modo, en la pieza sobre la cual estoy trabajando en
primer término para detectar -a través del arte teatral
y la deriva como método- los nexos tejidos por Santana
entre el absurdo y la realidad sociopolitica venezolana
de ese entonces, la ciudad funge como sujeto-espacio
para el desarrollo de dicha manifestacion y en el par
gue se recogen con imagenes y afioranzas las criticas
sobre la realidad politica y la confrontacion ante la mis
ma. Desde las metaforas cotidianas, también se pueden
encontrar los lenguajes criticos-reflexivos. Ademas me
permiten, junto a la fotografia y la poesia, concatenar
con la cartografia psicogeogréfica y la lectura de los

Seccién LECTURAS

textos teatrales de Santana realizando el estudio de los
efectos que el espacio genera sobre quienes ejercita
mos la deriva para la construccion de situaciones cog -
nitivas y creativas a partir de la subversion generada

por el arte en el espacio urbano. Son los fragmentos de

las ciudades los que componen un mapa psicogeogra -
fico, dichos fragmentos son entrelazados de forma alea -
toria a partir del fluir de la emocionalidad individual

y colectiva. Por ello,  Encuentro en el Parque Peligroso,
bajo el tratamiento de los temas mencionados -Libertad,
Compasion, Dolor, Conflictos sociopoliticos y emociona -
les- logra hilar en este dispositivo urbano -parque- re -
flexiones criticas a través del dialogo de los personajes.

Angel Perdido
en la Ciuadad Hostl:

Urbe Enmaranada

La segunda pieza en la que baso este ejercicio
escritural sobre la ciudad sujeto, en la que arte y vida
-desde la perspectiva del método heterodoxo de la De -
riva Situacionista- tienen un nexo indisoluble para el
re-descubrimiento del espacio urbano a través de la
expresion artistica teatral, e s Angel Perdiido en la Ciudad
Hostil, escrita en el afio 2000 y ganadora del premio Casa
de las Américas en 2003. Esta obra de Santana, funge
también de sustento en el contexto de la articulacion que
propongo Ciencia-Arte-Educacioén. Es por ello que puedo
sefialar lo siguiente con la idea de visibilizar a través del
arte la re-significacion de los sentidos: las emociones y
Su asociacion con el espacio urbano generan comporta -
mientos que o bedecen a lo cadtico de la ciudad.

La urbe esta disefiada para el hiperconsumo, alli
la avaricia y corrupcion configuran gran parte de la
emocionalidad individual y colectiva. Al mismo tiempo,
invisibiliza la espiritualidad, la libertad y la solidaridad
para hundir al ser humano en la abstraccion discursiva
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de un yo individualizado, sin pertenencia ni pertinencia
socioespacial y sociocultural. El sistema mundo domi
nante corta vinculos con la vida y el arte. Por encima
de ellos genera un espectaculo constante, es decir, re
presentaciones de la mercancia. De igual modo propi
cia un plano a escala mundial en el que la ciudad se
expresa como supresion del ambito colectivo. En
Perdido en la Ciudad Hostil el discurso elaborado por
Santana es sostenido y sustentable en el tiempo. De for
ma critica, denuncia a través de sus personajes las crisis

y decadencias geopoliticas, geoeconomicas y cultura

les por las que atraviesan Venezuela y Latinoamérica.

Sin duda el autor poetiza el espacio citadino a través

de su criterio artistico, el cual esth amalgamado con la
realidad histérica de los pueblos latinoamericanos. A
esto se agrega su postura social y proletaria inquebran
table, tal como lo sefiala Ronddn J. (2018) en su articulo
titulado  Angel Perdido en la Ciudad Hosti, publicado en
Aporrea.org. Sumergirse en una ciudad enmaranada

y cadtica es lo que logra Santana a través de su pieza.

Alli coloca de forma trascendente esas sombras que sig

nan la geohistoria venezolana. En esta pieza transcurre

el caos urbano —en este caso el de Caracas- y frente al
caos y demas anomalias urbanas surge Jaffael -el An

gel- personaje que propicia arrepentimientos de mane

ra masiva y tragica para que aparezcan la espiritua

lidad humana y la esperanza de mejores opciones de
vida.La ciudad es un epicentro de relaciones alienadas

y alienantes marcadas por el desasosiego, la soledad

y el individualismo exagerado. Elementos forjadores de
distorsiones emocionales que propician animadversio

nes gestadas en el entorno psicogeografico del ser. Por
estas razones la ciudad es un sujeto-espacio significa
tivo para este dramaturgo. En Angel Perdido en la Ciu
dad Hostil , me encuentro una serie de imagenes poéti
cas en movimiento a partir de las cuales va mostrando
diversos dispositivos urbanos que se entretejen en una
urbe enmarafada que se revela a través de la técnica
artistica. El teatro es una de ellas, cruzada con la foto
grafia y la poesia nos propone una y varias escenas de
una ciudad que se presenta cadticamente encantada

bajo los aleteos de un ser alado vengador. Es a partir

de estos planteos que me permito acufiarle a Rodolfo
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Santana el distintivo de constructor de personajes en
territorios urbanos , pues, su accion creativa desde la
dramaturgia impulsa nuevas situaciones cognitivas y
creativas en las que el aprender se cruza con la vida y

el arte como nexo indisoluble en el espacio urbano.
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Rodolfo Santana
Espectador de su tiempo

Oscar Rivera-Rodas
Revista Conjunto
Casa de las Américas - cuba. N° 168

“En el arte hay valores, formas éticas y estéticas que constituyen uno de los p rincipales escudos
de la humanidad ante la voracidad y destruccion del capitalismo depreda dor”
Rodolfo Santana Salas, 2011

La muerte del prolifico dramaturgo venezolano Rodolfo Santana Salas, acaec ida el 21 de
octubre de 2012, ha reavivado e intensificado su presencia e n los escenarios latinoamericanos. Su
dramaturgia, asimismo, ha ocupado mdultiples foros como tema d e estudio y discusion de criticos, di -
rectores y realizadores no solo en lo concerniente a sus textos dramaticos, sin 0 en cuanto a sus puestas
en escena y sobre todo a su remarcable interés por la recepcioén pragmatica del especta dor.?

Rodolfo fue un espectador agudo y critico de las representaciones de sus obra s, y observador
solidario, desde la platea, del efecto empirico del espectaculo teatral sob re el publico. Esta expe -
riencia de espectador lo condujo a volver a su mesa de escritor para revisar y producir versiones
nuevas y reversiones de un mismo texto. Su autocritica ha estado siempre cond icionada por el juicio
del receptor segun el proposito que buscaba en cada una de sus obras. La obra de este dr amatur -
go es la respuesta de un observador licido y desvelado por los acontecimiento s de su pais, la Amé -
rica La-tina y el mundo. Santana articul6 su reflexion y un discurso draméti co consciente de animar
en la mentalidad del espectador un impulso moral y afectivo en mundo contem poraneo, desolado
precisamente de moral y afecto.

1 La proli ca obra de Rodolfo Santana sobrepasa una cente na de titulos, segun declaraciones del mismo dramaturgs enmessiies interrogantes en conversaciones telefonicas. En la
reunién amable que sostuvimos durante mi visita a Caracas, durante la semana del 12 al 16 de marzo de 1912, siete meses antes deRudilfie cmaieranifestaba su contento de que

la Alcaldia de Caracas, a través de la Fundacion para la Cultura y las Artes, habia decidido emprender la ediciéon de su obra coepigtacdiegeberosas dedicatorias, los dos primeros
volimenes de esa coleccién, que esperamos que no sean los Unicos publicados.
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No es casual, que una de las primeras obras que

escribid, todavia adolescente, a sus diecisiete anos, fue

Elogio a la tortura, en 1961. Esa pieza, cincuenta afios
después, fue recientemente incluida, revisada nueva
mente, en el primer tomo de lo que se anuncié como

la obra completa del dramaturgo 2. En la “Introduccion”

del volumen, el autor escribié que aquel texto juvenil: “es
una de las piezas que mas he procesado ya que trata

de un tema espinoso y cruel. Creia, inclu SO, que nunca

terminaria esta obra ya que la tortura en estos ultimos
cincuenta afos ha vivido etapas especialmente atro
ces en el mundo”. ® Refirié las torturas de los regimenes
militares de la década de 1970 en la América Latina,
como en Venezuela durante la IV Republica; en Argen
tina, Bolivia, Chile, Colombia, sin dejar de mencionar la
Operacion Con-dor; menciond asimismo las torturas en
Iraq (Abu Ghraib); Afganistan; “los secuestros y torturas
en Guantanamo; la Ley Patriota, de los Estados Uni-dos
gue permite determinados ‘tipos’ de tortura, el estado
de Israel que la ha legalizado” (Ibidem). Asimismo se
fiala nuevas modalidades, acaso menos fisicas, pero de
indudable dafo psicolégico y masivo: “Creo que hay
una masificacion de la tortura que se aplica mediante

el miedo, la ma-nipulacion y la coaccion que son prac
ticas habituales en los medios de comunicacion de ma
sas” (Ibidem). La publicacion de ese texto revela una de
las preocupaciones mas hondas del dramaturgo, moti

vo permanente de su  reflexion y de su escritura: la vio
lencia en el mundo contemporaneo.

Si bien es cierto que el fallecimiento del dramaturgo
Santana reavivo su presencia en los escena-rios latinoa
mericanos, no se debe pensar que con anterioridad no

existia un fendbmeno similar. S~ u obra era representada, en
muchos casos, simultdneamente, en la Ameérica Latina,

los Estados Unidos de Norteamérica y Espafia. La prueba

es que el afio anterior a su muerte, el VIl Festival Interna
cionald e Teatro 2011, en Santo Domingo, patrocinado por

el Ministerio de Cultura de la Republica Domini cana,
del 16 al 26 de junio, fue realizado en homenaje a Rodol -
fo Santana y al dramaturgo dominicano Ivan Garcia.

En la ocasion, la Alcaldia de Caracas, a traves repre -
sentantes del Fondo Editorial Fundarte, presento el libro

Ocho piezas de teatro breve I, de Rodolfo.

Un afio antes, del 6 al 9 de julio del 2010, se realizaron
las XVIII Jornadas Internacionales de Teatro Latinoa -
mericano en homenaje a la persona y obra de Rodolfo
Santana. En efecto, los organizadores de estas jornadas,
gue se realizan anualmente desde 1993 en Puebla, Mé -
xico, decidimos reconocer su obra. Las dos instituciones
organizadoras del congreso, el Centro Cultural Espacio
1900, de la Ciudad de Puebla, México, y la Universidad
de Tennessee, iniciaron en septiembre del 2009 la pro -
gramacion de las XVIII Jorna-das, tras la respuesta po -
sitiva del eminente. La obra de Rodolfo Santana venia
siendo presentada y galardonada desde hacia varias
décadas en los escenarios teatrales internacionales.
Una prueba de esta afirmacion da el recuento de sus
obras representadas solamente en los tres meses pre -
vios al homenaje, es decir, entre abril y junio del 2010,
en una revision incompleta:

La agrupacion Teatral Petaka, de Buenos Aires,
presentd montajes de Asesinas anonimas 4y Encuentro
en el parque peligroso.  °La primera el viernes 2 de abril,

4 La obra Asesinas anénimas, escrita en 1994, fue presentada también bajo la direccion de Sheil;
Beltran, en una temporada del 3 al 25 de Noviembre de 2012, en el Teatro La Usina, Madrid.

5 La pieza Encuentro en el parque peligroso fue escrita en 1988, y estrenada en el teatro Las Palma
Caracas, Venezuela (1991). Después, entre otros montajes, fue presentada en San Cristobal, Tachirz
Venezuela, por el Grupo de Freddy Pereira (1996); Teatro Principe, Madrid, Espafia (1993); Teatro
Universitario de Valencia, Espafia (1996); Compaiiia Teatral Revueltas, México (1999); Grupo La

2 Rodolfo Santanadcho piezas de teatro breveChracas: Fundacion para la Cultura y laSalamandra, San Cristobal, Tachira, Venezuela (1996); Grupo Comedia de Campana, Argentina

Artes, 2011.

(1999); Fundacion Teatro Experimental Juvenil, Ciudad Bolivar, Venezuela (1998); Teatro de la

3 Rodolfo Santa: Ob cit, p. 6. Este volumen (411 pp.) sali6 de las prensas del Indtititersidad Catdlica Andrés Bello (UCAB), Caracas, Venezuela (2000); Grupo Bataklan, Bogota,
Municipal de Publicaciones de la capital venezolana en r@ayco meses después, enColombia (2001); Teatro Justo Sierra, de la Universidad Nacional Autdbnoma de México, México
octubre, los mismos talleres litogra cos lanzaron el segundo volumen, Rodolfo S&#ana: (2007); Sala Horacio Peterson, Caracas, Venezuela (2002); Teatro Ateneo de Maracay, Venezuel:
piezas de teatro, Fundacion para la Cultura y las Artes, Caracas, 2011, 526 pp. Es de e$peéa); Teatro Nacional Juvenil, Venezuela (2004); Sala Horacio Peterson, Venezuela (2008);
que no se interrumpa el proyecto de edicion de las obras completas de este brillante dram@aatgo La Rancheria, Buenos Aires (2009); Centro Cultural EI Foco, Compafiia Mascara Neutra,

revolucionario
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bajo la direccion de Jesus Gémez; y la segunda, bajo la
direccion de Daniel Cocco, el sdbado 10 de abril. En
México, el 5 de abril, en el Centro Cultural El Foco, de la
Colonia Roma Sur de la Ciudad de México, inicio otra
temporada con Encuentro en el parque peligroso, bajo
la direccion de Julio Escartin. Este montaje fue gana
dor del Segundo Rally de Teatro Independiente 2010 en
la categoria de “Mejor Puesta en Escena” y “Mejor Di
rector”, del mismo centro cultural. Fue presentada por
la compafia Mascara Neutra, que agrupa a profe-sio
nales del teatro egresados, en su mayoria, del Colegio
de Literatura Dramética y Teatro de la Facultad de Filo
sofia y Letras de la Universidad Nacional Autbnoma de
México. La temporada se extendié desde el 5 de abril
hasta el 28 de junio.

Simultineamente a lo que ocurria en Buenos Aires
y en la Ciudad de México, el viernes 9 de abiril, el nom
bre de Rodolfo Santana aparecia en la cartelera del
Teatro Nacional de la Ciudad de Guatemala. Se ini
ciaba una temporada de tres dias con Encuentro en el
parque peligroso, a cargo de la Asociacion de Artistas
Tras Bastidores. La presentacion fue repetida los dias
10 y 11 de abril de ese afio.

Dias después, del 21 de abril al 2 de mayo, en
pleno Broadway, en el teatro de la calle 47 de Nueva
York, el conjunto Puerto Rican Traveling Theatre (PRTT),
un elenco itinerante de la isla, present6 su temporada
newyorkina del 2010 con la obra La empresa perdona
un momento de locura, una produccion en castellano
con subtitulos en inglés, traducidos por Charles Phillip
Thomas. La obra fue escrita en 1974, cuando el drama
turgo cumplia treinta afos. 6

Seccién RELECTURAS

El martes 27 de abril, en Caracas, el Centro de
Estudios Latinoamericanos Romulo Gallegos (CELARG)
iniciaba un ciclo de lecturas dramatizadas “Santa na,
cuatro tiempos”, organizado por el taller de Teatro Man -
ti. El ciclo se extendié por dos meses y concluyo el 30
de junio. Fueron pre-senta  das cuatro obras: El anima
dor (1972), ’ La empresa perdona un momento de locura
(1978), Mirando al tendido (1988) y Encuentro en el parque
peligroso (1988), interpretadas por actrices y actores entre
los que destacaron Julio Alcazar, Virginia Urdaneta, Ger -
man Mendieta, Augusto Galindez y Yu lika Kausz, bajo la
produccién de Marivé Perozo y la direccion general de
José Gregorio Cabello. El Centro de Estudios Latinoame -
ricanos Romulo Gallegos anunciaba el ciclo dedicado
a la obra de Santana porque ésta implicaba “un teatro
gue evidencia la necesidad de un cambio, la basque -
da de una respuesta para la equidad, la justicia social,
el equilibrio entre los modos y los medios de la produc -
cién como abono para la conciencia colectiva, la lucha
por la | ibertad, pero por sobre todo, Santana expone
el compro-miso por la lucha social”. En otro comunica -
do de prensa, CELARG también afirmaba: “Hay en el
lenguaje de Santana un verbo de accién directa que

Bilingual Collegiate Program, Boston, EEUU (1989); Casa de la Cultura de Estocolmo, Suecia
(1991); Grips eater, Berlin, Alemania (1991), en solo dos décadas.

7 Escrita en 1972, fue estrenada en el Il Festival Internacional de Teatro de Caracas, en 1978
afio en que también recibi6 el Premio Nacional de la Critica. También este afio fue presentada
por un elenco del Instituto Pedagdgico de Caracas; el grupo dirigido por Rick Davis la presenté
en la Universidad de Yale, EE.UU.; el Grupo de Teatro Mévil Campesino, fundado y dirigido
por el vene-zolano Rodolfo Molina, la llevo al Festival Internacional de Teatro de Expresion
Ibérica, en Porto, Portugal, 1979. Fue representada en Caracas en el Teatro CANTYV, 1983, y
por el Grupo Expresion, 1984; en San Juan, Puerto Rico, 1980; por la Compafiia de Comedias
Populares, en Ciudad de México, México, 1982; por el Grupo Rafael Bricefio, Mérida,
Venezuela, 1986; Portorican Traveling eater, Nueva York. EE.UU., 1984; Ateneo de Puerto
Rico, San Juan, Puerto Rico, 1984; Version radial Sveriges Riksradio AB, Suecia, 1985; Sal:
Udecoop, Rosario, Argentina, 1985; Teatro Circular de Montevideo, Uruguay, 1986, elenco
de Danilo Taveras, Ciudad de Santiago, Republica Dominicana; 1986; Version televisiva,

6 Estrenada en el lll Festival Internacional de Teatro de Caracas por el Grupo G.T. en 19@®Rwsion Portuguesa, Lisboa, 1986; Teatro de la Luna, Washington, EE.UU., 1993; Corral de
galardonada con el Premio Nacional de la Critica 1978, es acaso una de mas represenBuist@s) Cordoba, Argentina, 1993; Teatro de Bellas Artes, San Juan, Puerto Rico, 1993; Teatrc
escenarios internacionales. Fue lle-vada a la escena por el Grupo Telba, Lima, Peri @éid@mporaneo de Lisboa, Portugal, 1994; Guanare, Venezuela, direccion de Alberto Ravara
el Teatro Circular de Montevideo, Uruguay (1983); Grupo TPOS, Caracas (1983); en(1885%); Corpohuico Teatro, Venezuela (1996); Grupo Butacas, Festival de Teatro de Oriente,
Juan de Puerto Rico, por Grupo de Elia Enid Cadilla (1976); en la Universidad de Educ¥eidezuela, 1997; Teatro Experimental de Guadalajara. México, 1996; Grupo de Alberto
Superior Ipe, Brasil (1978); Compafia de Comedias Populares, México (1982); UniverSldadra, Caracas, 1996; Grupo de Bony Morin, Fundacion Humboldt, Caracas, participante en
de Carabobo, Venezuela (1982); Rosario, Argentina (1983); Ciudad de Guatemala, Gualenk@ra Internacional del Libro, Guadalajara, México, 1996; Teatro de la Universidad de Baja
(1982); Puerto Rican Travelling eater (1983), Escuela de Teatro Juana Sujo, Caracas (108Hfprnia, México, 2001; bajo la direccion de Carlos Urquiza, Buenos Aires, Argentina, 2002;
Grupo de Norman Douglas, Ciudad de Panama (1985); Sala Planeta, Buenos Aires, Arg@atitem Teatro, Malaga, Espafia, 2002; Producciones Rottemberg, Buenos Aires, Argentina,
(1985); Grupo El Buscoén, La Habana, Cuba (1986); Gate eater, Londres (1986); version radi@2; Grupo de Simon Pestana, Teatro Municipal, Caracas, Venezuela, 2207; Grupo Obreros
B.B.C., Londres (1987); Urania eater, Colonia, Alemania (1987); Junges eater, Gottingetiel Arte, Puerto Rico (2007); Compafiia Teatral Floracion del Mezquite, Ledn, Guanajuato,
Alemania (1987); Teatro All, Madrid, Espafia (1989); New World eater Project and th®léxico, (2007); y muchas mas.
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maneja la ironia, la violencia, lo cotidiano. Los personajes
preguntan constantemente y esas interrogaciones lle
gan al espectador sin tapujos. Este lenguaje se mete
poco a poco hacia la reflexion y va mucho mas alla.” El
Centro agregaba: “El teatro de Santana se ha inmorta
lizado a través del cine, pero en cualquier comunidad,
en cualquier universidad, siempre esta Rodolfo Santana
presente asumiendo el caracter univer-sal y la vigencia
gue se mantiene en el tiempo. Un ejemplo: La empresa
perdona un momento de locura, El animador, Mirando
al tendido y En-cuentro en parque peligroso.”

También en Venezuela, los dias 6 y 7 de mayo del
2010, en el teatro “Luis Mariano Rivera”, de Cumana, Esta
do de Sucre, se repuso Bafio de damas por la Fundacion
Rapsodia, dirigida por Wilmen Rivas. 8

En el mismo mes de mayo, la Asociacion Coahuilense
de Teatristas presentd en Saltillo la obra Encuentro en
el parque peligroso. La prensa local calificoO esa pre
sentacion de “nueva e intensa puesta en escena’. La
cronica describia la obra de Santana con estas pala
bras: “Sus diadlogos estan cargados de reflexion, humor,
cuestionamiento de la existencia, de la modernidad, de
literatura, de la destruccion. Es una obra en la que el
espec-tador puede encontrar sus propios pensamientos
y descubrir otros nuevos; en la que puede contagiarse
ese deseo casi infantil por recuperar la seguridad, la
sonrisa.” La temporada en Saltillo, durante los fines de
semana de mayo, tuvo lugar en el Teatro de Camara
del Teatro de la Ciudad, y su montaje protagonizado por
los actores coahuilenses Juan Antonio Villarreal y Mar
tha Matamoros, bajo la direccion del mismo Villarreal.

Simultaneamente, el 6 de mayo ultimo se iniciaba
en Caracas la Il Muestra de Dramaturgia Nacional con
un homenaje de la sala “Rajatabla” a Rodolfo Santana.
El elenco inauguro la Muestra con Obra para dormir
al pablico (1986), dirigida por José Dominguez y Rufino
Dorta. La Muestra, con la que se celebro los 40 afios de
Rajatabla, se extendio hasta al 27 de febrero de 2011.

El sabado 29 de mayo, a las 11 de la noche se
estrenaba otra temporada en el corazon de Barcelona,
Espana. El grupo “Abrapalabra” se instalaba en el tea
tro “Cincomonos espai d’art”, de la calle del Consejo de
Ciento 335, con Bafio de damas, bajo la direccion de
Roberto Urbina. La temporada concluyé el 26 de junio,
después de la medianoche.

En Buenos Aires, el domingo 6 de junio se reiniciaba
el “Ciclo de teatro venezolano”, preparado por el con
junto La Rancheria, que ya referi. Las dos obras del dra
maturgo venezolano, Asesi-nas anonimas y Encuentro
en el parque peligroso fueron representadas alternati
vamente entre el 6 y el 26 de junio. El Ciclo incluyé asi
mismo videos documentales venezolanos.

A principios de julio, los medios de comunicacion
de la Republica Dominicana anunciaban una tempo
rada en Santo Domingo con la comedia tragica Bafio
de damas, bajo la direccion de Enrique Chao, esceno
grafia de Fidel Lopez y produccion de Pamela Sued,
Carolina y Ana Rivas. La obra de Santana tuvo escena
rio en el Palacio de Bellas Artes, a partir del 23 de julio
sig uiente. En Caracas, se promocionaban para el mismo
mes varias presentaciones de la obra de este dramaturgo.

8 Esa obra, Bafio de damas, fue escrita en 1984 y estrenada en 1987 en el Ateneo de Caracas
por el elenco dirigido por Ibrahim Guerra. Desde entonces ha sido montada en escenarios Tg| fue el marco inmediato, un marco de solo tres

internacionales cuya enumeracion seria dificil. Pero se puede recordar su presentacion_en
Teatro Nacional de Bogota, Colombia, bajo direccion de Ramiro Osorio (1988); Nuevo Teq{e

Ses previos, del homenaje a Rodolfo Santana Salas

Santo Domingo, Repiiblica Dominicana, bajo la direccion Maria Castillo (1989); Teatrod@parado por las Decimoctavas Jornadas Internacio
Club Canario, Venezuela (1994); Teatro de Bellas Artes, San Juan, Puerto Rico (1995); a9 de Teatro Latinoamericano, en Puebla. Lamen

Experimental de la Universidad de Guadalajara, México (1996); Teatro Emperador, Lima
(1997); Miami (2005); Milan, Italia (2006), y Nueva York, donde el 18 de mayo del 20

,P - .,
jablemente, un retraso en la administracién de los

inicié una temporada el “ alia Spanish eatre”, en Queens; la produccion fue bilingle: Baiiboletos del vuelo frustrd la Ilegada a México del dra
de damas/ e ladies room, bajo la direccion de Pedro de Llano y traduccion de Charles PW@.’[UI‘QO, que no presen-cié su homenaje_

omas; la tempo-rada de seis semanas se desarroll6 con actuaciones al-ternadaslanaast

e inglés, y se extendid hasta el 24 de junio del mismo afio. En el afio 2002 fue llevada al cine

por Iguana Producciones y la direccion de Michael Katz. En México, ademas, la Universidad

Veracruzana la incluy6 en Tramoya n. 23 (abril-junio 1990).
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La simultaneidad y la diversidad de las presentaciones
de las obras de Santana plantean una seria dificultad
a todo intento de estudio de su obra. La presencia del
dramaturgo como espectador en las representaciones
de su obra implicaba la posibilidad de replanteamiento
y revision del texto analizado en su montaje. Santana
escribia y reescribia su obra desde la doble perspec -
tiva pragmatica del autor y del espectador; a la que
se debe sumar una tercera perspectiva: la del raudo
paso del tiempo que sometia a cambios drasticos los
acontecimientos del mundo y su historia en la segun -
da mitad del siglo XX. Rodolfo fue un ob-servador extre -
madamente sensible e inteligente de su tiempo. Espiri -
tu nitidamente contemporaneo, habia nacido en 1944
cuando los més altos valores de la espiritualidad y de la
moral se derrumbaban a causa de las ambiciones des -
tructoras, carentes de valores ideales y de ética, de los
llamados imperios europeos cuyos sagqueos y crimenes
desatados sobre las naciones del mundo desde el siglo
XVI alcanzaron su maxima degeneracion y barbarie
con las guerras entre ellos en pleno siglo XX. Rodolfo na -
ci6 en el tiempo de la Segunda Guerra Mundial, entre la
destruccioén y la violencia provocadas por las naciones
gue habian obtenido poder econdmico y fuerza fisica
mediante la explotacién de otras y la expoliaciéon de la
humanidad; Rodolfo nacié en el tiempo del sin sentido
gue ha dejado su impronta en las décadas posteriores,
incluyendo a las actuales. Espectador de esa realidad,
convirtio los escenarios teatrales en espacios en los que
se reflejaba esa existencia violenta, primitiva, despoja -
da de razén y moral, del mundo contemporaneo. No es
extrafio que por esa misma razon, cuando el asombro
ante los crimenes agotaba su inutilidad, acudia al humor
y al gesto sarddnico, propios del espectador silencioso.

La obra de Rodolfo fue para él un discurso abierto

Seccién RELECTURAS

a transformaciones sociales e historicas. Lo fue asi, a lo

largo de las cinco décadas de su produccion dramati -
ca. Ya he mencionado el caso de aquella obra escrita

a sus diecisiete afos, Elogio a la tortura, en 1961, y que
cincuenta afos después entregoé nuevamente revisada.

En la “Introduccion” del primer vo-lumen de 2011 refie -
re otro caso referido a una de sus primeras obras: La
Muerte de Alfredo Gris (Primer Premio en el Concurso de
Dramaturgia de la Universidad del Zulia, Maracaibo,
Venezue-la, 1968; y estrenada en el Teatro Leoncio Mar -
tinez, en 1969): “fue escrita en 1965 y revisada en 1998 y
2008. Es decir, a lo largo de cuarenta y dos afios ha su -
frido revisiones que, en mi criterio, han resultado funda -
mentales. Maneras ‘de decir’, y de actuar en el campo

de la escena”. ° Dos son los as-pectos de la creacion dra -
matica que sefala en esa declaracion; dos aspectos a

los que él dio un mismo grado de importancia: la escri -
tura de la obra y su presentacion en el escenario. En el

caso de esta obra, su tarea creativa hallo satisfaccion

solo después de cuarentidos afos; en otras palabras: la

obra que escribio a sus veintiin afos quedd concluida

en su revision y logro la satisfaccion de su propio au -
tor cuando cumplio sesentitrés. Otro ejemplo podria ser

el caso de Nunca entregues tu corazon a una mufieca

sueca, sobre la que él mis-mo informd: “La comencé a
escribir en el 72 y la termine en el 94. Veintidés afios
después”. 1® También podria sefialar el caso de Angel
perdido en la ciudad hostil, con la que obtuvo Premio

Casa de las Américas 2003, que habiendo sido escrita

en 1989, solo después de varias revisiones a tra-vés de

mas de una década, present0 al prestigioso certamen

de La Habana, Cuba.

¢,Como entender esta apertura del discurso dramatico
de Rodolfo Santana, estructura que dificilmente se ce -
rraba en cada una de sus obras, que permanecian
abiertas a sus reacciones como espectador, asi como

9 Rodolfo Santana: Ocho piezas de teatro breve I. Ob. cit., p. 6.

10 Rodolfo Santana: “¢,Por qué escribo?”, ltinerario del au-tor dramatico iberoamericano, San
Juan de Puerto Rico: Editorial Lea, 1997, p. 215. Este volumen colectivo in-cluyedehsayos
Grupo de Estudios Dramaturgicos Iberoamericano (G.E.D.l), formado por dramaturgos que
pertenecen a la generacion de Santana: Guillermo Schmidhuber (México, 1943), Eduardo
Rovner (Argentina, 1942), Mauricio Kartun (Argentina, 1946), Roberto Ramos-Perea (Puerto
Rico, 1959), Fermin Cabal (Espafia, 1948) y Marco Antonio de la Parra (Chile, 1952); ellos se
denominaron informalmente “La patota’

permanentemente y sometido a revisiones de acuerdo
a la diversidad de los montajes por los que era pre -
sentado, a la recepcion del publico y de él mismo, asi
como a los hechos cam-biantes de un mundo sometido
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a los acontecimientos humanos y sociales de su tiempo
contemporaneo? Podria aceptarse una respuesta que él

mismo dio en 1997: “Escribo lentisimo. Por eso es que no
puedo trabajar en television, que es tan emergente. No

puedo ser emergente, asi escriba una obra de teatro ho -
rrorosa. Soy jardinero y cada obra me consume, por lo

menos cinco afos” (Ibidem). Sin embargo, es posible en -
contrar otra respuesta, no afirmada tan explicitamente

como la que acabo de transcribir. La de su conciencia

en vigilia frente a la propia sociedad y la humanidad

de su tiempo. Concretamente, durante sus primeras ex -
periencias como hombre de teatro, a sus veinte afios,

entre las calles de las barriadas de Petare, que solia re -
cordar con afecto y nostalgia como aquel “pueblo ama -
ble hoy rodeado por una marea de barrios con infinitos
problemas de marginalidad”; 1 alli “fue cuando entendi
gue el teatro era una necesidad social, tan importante

como el suefio o la alimentacion”, escribio tres décadas
después. 2 Recordara que en aquellos tiem-pos de su ju -
ventud, y en aquellas calles de Petare, “ni siquiera sa -
bia que era dramaturgo, el teatro era una contingencia

politica. Las obras respon-dian a situaciones precisas.

Una especie de por-siacaso donde las tramas se movian

desde la falta de agua en los barrios de Petare hasta la

agonia de un pintor como Barbaro Rivas o la muerte de

un exboxeador loco a manos de la policia”. 3

La conciencia de la cotidianidad ya no podia
desligarse ni de las calles de su realidad social ni de su
tiempo; su tarea creativa se convirtio en el testimonio de
Su experiencia vivida en un presente no restringido ni a
su tiempo ni a su espacio inmediatos, un presente vivido
gue tampoco podia desligarse ni del pasado ni el futuro;
en este enfrentamiento empirico con su realidad vivida,
callejera, fundaba también su concepcion del arte dra -
matico, en su doble funcion ética y estética. Esa concep -
cion, ademas, le llevé a asumir un compromiso con el

11 Ibid., p. 212.

12 Ibid, p. 206.

13 Ibid., pp. 215-6. Béarbaro Rivas (Petare, Venezuela, 1893-1967) tiene un lugar important
arte ingenuo vene-zolano. Vivié una bohemia genuina sin saberlo acaso. Visto por algunos
mendigo callejero, y por otros como pedn de ferrocarril de escasos recursos, su obra sorpre
nacionales y extranjeros, pues gan6 una Mencién Honori ca en la IV Bienal Internacional de
S&o Paulo, Brasil; y fue incluida en la muestra “Naives Painters of Latin America’ organiza
1962 por la Universidad de Duke, en Durham, North Carolina, EE.UU.
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cultivo de una moral social, exponiendo en el escenario imaginacion transformaba los hechos de la realidad en

los temas y las acciones que mostraban la igualdad o una analogia de la mis-ma. Lo escribi6 €l mismo:

la desigualdad, la justicia o la injusticia de los colectivos

humanos, es decir, la moral social que debe guiar toda “Manejaba la imagina-cion de acuerdo al latido

actividad del individuo en su comunidad. del mundo y por fortuna me daba cuenta de los
fallos y asesinaba obras a diestra y siniestra. Jamas
logre entrar en el realismo socialista”. 16

Hablar de una estética nacida de las calles y en su
entorno inmediato no es una simple me-tafora para en -

tender la concepcion dramatica de Santana; él mismo Esta accion mediante la cual “asesinaba obras a
escribio: “Creo que en teatro se debe ser arriesgado en diestra y siniestra”, que €l mismo denomingd obricidio, no

la eleccion del tema, de nuestras esquinas, que se pare - era otro afan que buscar la representacion mas apro -
cen atodas las esquin  as del mundo pero cuyo claroscuro piada de sus obras acorde con “el latido del mundo”;

no es facil de descifrar”.  ** Sin embargo, tampoco esta afir - mas aun, Rodolfo celebra-ba y consideraba una fortu -
macion debe hacer pensar que la obra de este dramatur - na darse cuenta de sus intentos fallidos. Esta es la expli -
go ha sido resultado del cultivo de un trasnochado realis - cacion mas profunda sobre la condicion de las estruc -
Mo, Sino precisamente lo contrario, como fue sefialado por turas abiertas que mantuvo en cada una de sus obras.

sus criticos y comentaristas, porque su teatro trascendio el Asimismo, demuestra la ldcida condicion critica del
realismo. * Lo que ha buscado Santana para su arte dra - pensamiento de Santana, que obviamente no permitio

matico ha sido el discurso y la representacion de lo verro - omision alguna de la autocritica.

simil. A partir de hechos habituales de la vida cotidiana

y de la realidad social llevo al esccenario la argumenta - Por otra parte, su misma concepcion estética basada

cion de los acontecimientos apropiados a la credibilidad en la verosimilitud implicaba la aceptacion de lo pro -
dd de la representacicion y aceptacion por la opinion bable, en términos amplios: la indo-le de la realidad so -
comun. La verosimilitud y la credibilidad de lo cotidiano cial como probable, en términos similares a la indole de
sustentaban el espectaculo teatral como una analogia de Su representacion; es decir, la realidad y su represen -
la realidad. La verosim ilitud y credibilidad fueron las ar - tacion susceptibles al mejoramiento y a lo perfectible.
gumentaciones de su imaginacion. Su aguda percep - Cabe aqui precisamente su preocupacion por la prag -
cion de la realidad y su razonamiento sobre ella no se matica del espectaculo teatral; es decir, por el efecto
desligaban de los procesos de su imaginacion. Asi su del arte dramatico en el espectador a fin de subvertirlo

14 Ibid., p. 221, y orientarlo al mejoramiento de su condicién humana

15 Suéarez Radillo ha empleado los términos de “extrafio rea-lismo” para el teatro de Sayta(ﬂe: su realidad social. 7 La revisidn cons-tante de sus
“El extrafio realismo y la inter-relacion de represores y reprimidos que caracteri-zaran gi§pas no obedecian tanto al afan de perfeccionarlas

Su teatro posterior, comienzan a tomar forma de nida en Elogio de la tortura (1966). ?’i“ de | | ‘ fecti t |
protagonista, un verdugo, tipi ca el orgullo profesional de un hombre (¢0 una clase?), p 0 de lograrias mas efeclivas respeclo a las expec -

goce de un privilegio: el re na-miento de la crueldad”, Cf. Carlos Miguel Suarez Radillo (&diyas que él buscaba en el espectador. La verosimili -
prol.. y notas): 13 autores del nuevo teatro venezola-no, Monte Avila Editores, Caracas,{itff somo probabi”dad puede verse, entonces, tanto en

p. 447. Por su parte, Azparren Giménez sefialé que Santana fue “[m] &s alla de las f% S | Sz
realistas tradicionales, aun las de tendencia épica”. Cf. Leonardo Azparren Giménez: “El ;E%a“dad como en el teatro. Rodolfo describio de este

venezolano en una encrucijada’, Latin American eatre Review, Fall 1986, p. 81. Este migAdo su propia tarea de dramaturgo:

critico, en sus Estudios sobre teatro venezolano, escribié: “Entre 1968 y 1971 Rodolfo Santana

se consolidé como la nueva alter-nativa, porque propuso una vision iconoclasta que negaha el

realismo social sucedaneo de visiones ideoldgicas” Cf. Leonardo Azparren Giménez: Estédrisdolfo Santana: ‘¢, Por qué escribo?”, ob.cit., p. 208.

sobre teatro vene-zolano, Fondo Editorial de Humanidades y Educacion, Caracas, 2006,6mpleo el término “subvertir” con el mismo sentido que Azparren Giménez, cuando es
223. Amado del Pino, en referencia a Angel perdido en la ciudad hostil, ha escrito: “Saatinié de Santana: “con obras como La muerte de Alfredo Gris, El sitio y Barbarroja empie
par-te de la realidad mas terrena y, a través de la magia de situaciones bien construidasala gabvertir la mente del espectador, en funcién de mostrar, con imagenes agitesivamen
dando lugar al repre-sentante de lo insélito. Lo mas interesante es que tam-bién se ascormpmbmete-doras de un modelo social mas amplio que el venezola-no, los mecanismos de
proceso inverso”. Cf. Amado del Pino: “El Angel de Rodolfo Santana’, Conjunto 135, ene.intile moral, social e histérica”. Leonardo Azparren Giménez: “El teatraolane en una

2005, p. 104. encrucijada’ ob. cit., p. 81.
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Escribo para la esquina, es un sentido geografico
espiritual. En el sentido geografico mantengo una
observacion permanente sobre mi sociedad, per
sonajes, situaciones, eventos. Estas conformacio
nes realistas que pergefian tanto mi transcurso,
surgen transformaciones en la creacion drama
tlrgica. En esa mutacién es donde nacen los feno
menos estructurales, las compensaciones emocio
nales, los pretex-tos que conjugan la pieza teatral.
Una realidad probable que, sin duda ya globalice.

El hambre de Somalia no me es extrafia. La veo
en las areas marginales venezolanas. Nuestra vio
len-cia se emparenta con la colombiana o con la
de las minorias neoyorquinas. [...] Existe ya un teji
do generalizado en el mundo que cada dia acor
ta mas las distancias entre las gentes. 8

En este sentido, la apertura que Rodolfo mantuvo
para las estructuras de sus obras, orientado por la vero
similitud y la credibilidad, encerraba asimismo latente
la probabilidad, que no era ajena a su concepcion del
arte dramatico. Estos conceptos no los obtuvo de teorias
o tradiciones librescas; los cultivd en su experiencia em
pirica y su existencia cotidiana respecto a su sociedad
y su mundo contemporaneo. “Cada mafiana me asom
bro de lo imprevisible que es el ser humano y su capa
cidad dramatica. Siempre actua”,
del 2012, en la que acaso fue la Ulti-ma entrevista, dijo:
“Cada vez que salgo a la calle se estremecen mis con
vicciones Y, asi, las reviso para ver donde esta el quie
bre. Mi pueblo me en-sefia sus rostros, canta quedo sus
canciones, mira en la direccion correcta. ¢Qué puedo
hacer sino aprender? Me apego a las corales, los colec
tivos, a los pensamientos al unisono. Y asi, nunca dejo la
pagina en blanco”. 2

y

19 escribid, y en junio

De consuno con este pensamiento, el sentido de

la probabilidad en la obra de teatro fue mas evidente
para este dramaturgo, pues los acontecimientos de la
calle y en la realidad humana le obligaban a volver

18 Rodolfo Santana: ‘¢ Por qué escribo?”, Ob. cit., p. 217.
19 Ibid, p. 214.

20 Freddy Nafez: “El teatro es una vision colectiva sobre la intimidad. Goolecsn Re

dolfo Santana’, Letras CCS, a. 3, n. 97, domingo 3 de junio de 2012, pp. 2-3.

Seccién RELECTURAS

a su obra y reconocerla en una animacion autonoma:
“Aprendi que una obra de teatro es un ser vivo. Un mun
do probable con leyes especificas, que si no sabemos
manejar es ca-paz de consumirnos”, dijo.
cimiento le fue posible por la via de la puesta en esce
na, en el paso del texto dramatico al texto teatral, es
decir, entre la escritura del texto y el espectaculo ante
el puablico que solo podia ser alcanzado mediante el
montaje. Asi lo reconocio: “La direccion teatral, con sus

aciertos y errores ha sido fundamental en mi proceso
de dramaturgo. Me mostro los mecanismos de la actua
cion, las fronteras del lenguaje y de la puesta. Las leyes
gue rigen los mundos probables del escenario.
modo evadia y superaba el realismo; sus obras no son
una imitacion de la realidad.

Sin duda que detrds de la verosimilitud o la
probabilidad
falado en el pensamiento de este escritor y ar-tista: su
idealismo éti
acciones, cualidades y circunstancias humanas y sociales,
desde el bien o el mal. Y aunque con frecuencia la obra de
Santana expone y denuncia la violencia, subyace asimis
mo en ella una fe en la bondad humana: “El ser humano
puede ser un animal y lo demuestra cada dia, pero tam
bién a cada momento respira grandeza y quiere ser bue
no. Lo diabdlico y lo santo del brazo”.
moral, confiado en el entendimiento y la conciencia, esta
sustentado precisamente sobre la probabilidad y lo verosi
mil en el ser humano y sus actos, que Santana traslada tan
to a su creacion dramatica como también a la represen
tacion esceénica orientada por el publico. Su pensamiento
oriento asimismo la voluntad de este dramaturgo que asu
mi6 el deber de exponer en su obra la grandeza humana
vero-simil, en un tiempo en que el poder y la ambicion de
potencias econdmicas, carentes de moral, persisten en sus
afanes de dominio en el mundo. La realidad del mundo
contemporaneo, globalizado en su avance y miseria, pre
tend e sobreponer otra realidad cuya atmosfera no
mas que la incertidumbre que sepulta con su avaricia

21 Rodolfo Santana: “;,Por qué escribo?”, Ob. cit., pp. 216-7.
22 Ibid, p. 220.
23 Ibid, p. 208.

21 Este recono

se destaca otro aspecto digno de ser se

co, ademas del estético, al enfocarse en las

22 De este

23 Este pensamiento

es
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comercial lamas  valiosa indole humana: su moral. Hace
mas de unadécada  Rodolfo hablé de su busqueda de lo
humano, de este modo:

...en mi basqueda de lo humano no me interesa

tanto la descripcion de asesinatos, palabras no
dichas o amores, como sus particularidades. El

punto limite en que lo santo se trasmuta en dia -
bdlico, o vice versa. El gesto que provoca la ca -
tastrofe o el delirio. Cada buena historia tiene su

punto de torcedura. Hallarlo es simple y a la vez
complejo. La capacidad de un dramaturgo con -
siste en vincular dos improbabilidades. 24

Y un afno antes de su fallecimiento, cuando escribia
la “Introduccion” al primer volumen que reune su obra,
definié su arte dramatico como una poética que emer
ge de lo subalterno:

“he buscado una poética que parta de la subalternidad ,
de lo contenido, de lo aparentemente perdido, de
la garganta que nadie esperaba escuchar. De
alli, la lenta revision y cuidado sobre cada obra”. 25

Se puede ver, pues, que su concepcion sobre el arte
dramético no  concluia en su tarea de dra-maturgo, sino
gue trascendia a la representacion compleja conformada
por un conjunto multiple de discursos semiéticos que de
bian ser expuestos en el escenario. “Mi trabajo en torno a
la escritura de la representacion se desarrolla de manera
muy lenta”, reiter6 el dramaturgo en la “Introducciéon” al
primer volumen de su teatro breve. Y |o explicaba:

“Las premisas las puedo escribir en dias, pero su
revision puede durar décadas. Y es que las repre -
sentaciones teatrales en general (y algunas cine -
matograficas) recogen sélo un trazo de lo humano,

una pista de su trascurso, de su comunicacién y no

es apropiado mostrar lo que somos sin la debida
precision y belleza. Y esto toma tiempo”. 2

24 Ibid, p. 200.

25 Rodolfo Santana: Siete piezas de teatro Il. Caracas: Fundacion para la Cultura y la

2011, p. 7.

IV

Rodolfo reconocio, asimismo, que su experiencia
en el cine | e dio nuevas experiencias no solamente res
pecto a este mismo arte, sino también para el teatro
en la complejidad discutida aqui, y en lo que concebia
como el arte dramatico del porvenir en las socieda
des y culturas de los paises latinoamericanos; es de
cir, el futuro de esta manifestacion artistica en relacion
al beneficio de la comunidad local y regional, como
instrumento para el mejoramiento de su vivir. La es
tética de lo verosimil y lo probable que él postulaba
estaba condicionada precisamente por una vision del
futuro y un mejor vivir, porque lo verosimil y lo proba
ble sélo pueden ser explicados como representaciones
del porvenir. Recordaba que su experiencia como ci
neasta le hizo saltar “de la ficcion apegada a la politi
ca —encadenada a un futuro posible— a la creacién
como invento” (1997: 199); politica, obviamente entendi
da, como el interés publico, su bienestar, y un sensible
buen funcio-namiento de su actividad en general. De
ahi que tampoco dejaba de ver el teatro como un me
dio de instruccion publica, capaz de complementar los
planes de educacion nacionales. “Llegaremos a una
mejor comprension de la existencia cuando en la pre
paratoria y primaria se implemente una pedagogia
sobre el hecho de vivir”. 28 Sentia una viva confianza en
los cambios de los métodos educativos. “La ensefianza
clasica ya no tiene sentido”, escribio, frente a “los nue
vos modelos de poder y produccion. Estamos solos en
la angustia de un tiempo que cambia constantemen
te”.2° Atento a los cambios persistentes del tiempo, no
solo revi-saba sus obras sino que buscaba influir en
el mejoramiento del vivir social en el inmediato por
venir. Rodolfo percibia el poder y la produccién ope
rando arteramente sobre la politica y el mercado, la
infor-macioén y su habilidad de distorsionar la verdad y
la justic ia, en beneficio de intereses propios. Los medios
d;\ar tggoduccién, el predominio del interés netamente poli
ico’y comercial, la excesiva valoracion del intercambio

26 Rodolfo Santana: Ocho piezas de teatro breve I, Fundacion para la Cultura y las-Artes, Ca

racas, 2011, p. 5.
27 Ibid.
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28 Rodolfo Santana: “;,Por qué escribo?”, ob. cit., p. 208.
29 Ibid, p. 209.



material, al servicio del poder econdémico, asediaban a la
mayoria manipulan  do los medios masivos de comuni
cacion. Estos nuevos modelos de poder y produccion
convertian al publico en objetivo de sus ataques en
sus pretensiones de modelar una detestable cultura
comercial. Esta fue otra de las preocupaciones de Ro
dolfo, por la que también orientd su teatro: “en varios
paises de Ameérica Latina existe un vacio imperdonable
sobre la influencia del teatro en el campo cultural”, es
cribio. *° La produccion comercial avasallaba los valo
res, sentimientos e ideales humanos legitimos:

Escribir teatro en este momento es una de las
pocas aventuras que existen. La avalancha de

los mercaderes, la super saturacion de la in-for -
macion hedonista, la versatilidad ludica, el po -
der que cada dia se concentra mas en el desa -
rrollo de mercados, tiende a hacer del teatro un
tiranosaurio Rex hambriento en una cris-taleria.
Afortunadamente para la humanidad, existimos

los dramaturgos, pues en los proxi-mos afos, el
teatro sera el medio por excelencia para mos -
trar que las pasiones, el amor, los equivocos, la

salud y la muerte, seran nuestro norte, siempre. 8

Rodolfo esperaba y luchaba porque los valores
humanos fueran restituidos en las sociedades para be
neficio de todos; por eso se empefiaba a través de su
teatro a forjar una cultura renovada en su humanismo.
Las manifestaciones actuales de la produccion comer
cial, con pretensiones de cultura, eran asimismo, para
su sensibilidad ética y estética, expresiones nocivas de
un tiempo de mediocridad llamada globalizacion: “Me
enfrento, igual que todos los dramaturgos, a la aven
tura de escribir teatro en un tiempo donde todo atenta
contra €l. Hoy, las artes escénicas enfrentan los enredos
turbios de las grandes corporaciones de la comunica
cion. Un espacio televisivo nos azota con cinco, seis 0

30 Ibid, p. 210.

Seccién RELECTURAS

diez millones de espectadores”, habia escrito. %2 Y mas

de una década después ratifico ese pensamiento y esa
preocupacion magnificada por las condiciones de las
relaciones internacionales impuestas por paises podero
sos. En el 2011, y en la “Introduccion” al primer volu-men
de su obra publicada por la Fundacién para la Cultura

y las Artes de Venezuela, escribio: “Soy de los que cree
gue el arte posee las mejores definiciones y justificacio
nes de nuestro paso por la tierra, aunque se intente
transformarlo en una mercancia mas. En el arte hay va
lores, formas éticas y estéticas que constituyen uno de
los principales escudos de la humanidad ante la vora
cidad y destruccion del capitalismo depredador™.

como a sus veinte afios, en la década de los 60 y en
tre las barriadas pobres de Petare, habia comprendido
gue “el teatro era una necesidad social, tan importante
como el suefio o la alimentacion”, a sus sesentisiete afos
afirmaba con total certidumbre: “el teatro es un medio
de inmenso poder para enfrentar el avasallante cani
balismo de los medios de comunicacion capitalistas y
su persistente intencion de transformarnos en imbéciles
espectadores [...], ansiosos de ‘sensaciones’. 34

En la soledad de “la angustia de un tiempo que
cambia constantemente”, Rodolfo reflexionaba sobre los
efectos de esas mudanzas en el pensamiento de su tiem
po, un pensamiento que habia trascendido la moderni
dad que fenecia en las primeras décadas del siglo XX
y que se remontaba en nuevas busquedas por las que
se alteraba y se actualizaba segun los acontecimientos
del mundo. Explicaba, que en su trabajo de dramatur
go no podia ignorar esas alteraciones: “el mundo cam
bia de forma acelerada y tengo que cuidar muy bien
donde pisan mis personajes. Actualmente, lo que en la
mafiana era vanguardia en la tarde es obsoleto. A la
postmodernidad sucede la transmodernidad...”. =

Tanto la escritura como la representacion dramatica
debian poner en escena, ante la percepcion y el en

31 Santana no dejo de manifestar su fe en la obra de los dramaturgos de su generacion, qgigigeniento de los espectadores, esos cambios para
en su opin-ién, estaban respondiendo a la circunstancia de los tiempos actuales, y a quienes

recordaba con afecto y admiracion: “Ya Carlos Gorostiza, Carlos José Reyes, José Rfh#uih p. 211.

Cabrujas, Eduardo Rovner, Marco Antonio de la Parra, Mauricio Kartun, RdRantos-

33 Rodolfo Santana: Siete piezas de teatro Il, ob. cit., p. 5.

Perea, Hugo Salcedo, Disla, Schmidhuber, Cabal y otros dramaturgos iberoamericanos3dsitaid.
en mi biblioteca como una mel-ancolia, una magia, viajar siguiendo el rumbo del viento"35 Ibidem.

33Y asi
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juzgarlos, ya sea como comportamientos encomiables

o0 inaceptables para la moral social. Con este fin, la re -
presentacion de la obra teatral como etapa final de su
realizacion en el escenario, se orientaba a la mentali -
dad de los espectadores. Rodolfo se ha referido en in -
numerables ocasiones, especialmente en las entrevistas
concedidas a los medios de comunicacion, al concepto

la mentalidad, que merece ser considerado como una
categoria fundamental de su pensamiento y de la con -
cepcion de su arte dramatico. Mentalidad como modo

de pensar del pueblo venezolano y por extension de los
pueblos latinoamericanos: la mentalidad como concien -
cia colectiva, esto es, modo de pensar de acuerdo a su

propia historia y cultura. El espectador debe divertirse

en el teatro, para lo cual el humorismo es fundamental,

pero sobre todo debe reflexionar ante las acciones a las

gue se enfrenta en la representacion, reflexionar exami -
nandolas para obtener consecuencias de las conductas
observadas, discurrir e inferir sus conclusiones ante la
representacion teatral.

de

La categoria “mentalidad” se presenta de modo
explicito en Barbarroja, escrita en 1969, cuando el autor
cumplia veinticinco afios. Con esta obra Santana obtuvo
el Premio Nacional de Teatro 1970, consagrandose muy
joven en la vocacion y profesion de dramaturgo. % El
subtitulo de esta obra: “Nuevo viaje a las regiones equi -
nocciales”, es clara referencia a la obra de Humboldt y
Bonpland. * El joven dramaturgo venezolano satirizaba
los intentos de nuevos colonialismos sobre paises como
los de la Ameérica Latina. Barbarroja esta a cargo del
neocoloniaje de la Republica de Barataria, en nombre y
representacion de un imperio con pretensiones de civi -
lizado, cuyo Emperador Pecos Bill asedia a la republica
con su representante personal, asesores e historiadores.

El presidente de la Republica, Gran Juan, advierte a un

joven historiador del imperio que le visita en el Salon del

Palacio de Gobierno: “Usted posee una mentalidad di

ferente a la nuestra, doctor White. Quiza le parezcamos
un poco primitivos, y puede molestarle lo candente de

nuestra forma de ser”. %

En otra ocasion, en el mismo Palacio de Gobierno
Gran Juan rechaza por inaceptables los planes de
Barbarroja, quien a su vez insiste en su proposito: “No
cambie de parecer. Lo que le planteamos es la mayor
alternativa en la evolucion de Barataria. Hara que la
relacion Imperio-Colonia se torne mas solida. Compren
da, llenaremos todo el abismo que, sin duda, nos sepa
ra hoy”. * El presidente rechaza nuevamente los planes
del representante del Imperio, ante lo cual éste respon
de: “Necesitamos una mentalidad que no se atenga a
las costumbres. Una personalidad avanzada...”.
tana advierte de que todo colonialismo buscara siem
pre para fortalecerse cambiar la menta-lidad de los
pueblos a los que pretende someter. Todo colonialismo
busca modificar el pensar propio, el temperamento, el
caracter, idiosincrasia distintiva y genuina de los indi
viduos de la colectividad que pretende subyugar; todo
colonialismo busca destruir los legitimos valores histo
ricos y culturales de la conciencia colectiva que atro
pella. El espectador recibe efectivamente el mensaje
del dramaturgo. De ahi que Azparren Giménez, en su
comentario a esta obra, haya escrito: “La historia de
Barataria, neo-conquistada por Barbarroja en nombre
del Emperador Pecos Bill, libera rapida-mente su falso
caracter naif que denota el gus-to de Santana por el
juego, porque el espectador percibe la historizacion de
los acontecimientos es-cé nicos, que comprometen, cri
ticamente, su con-dicion de ciudadano”. 4 Barbarroja,
en un nuevo intento de convencer al presidente de Ba
rataria respecto a los planes supuestamente ventajosos
del Imperio, pedir4 a su asesor, el “Especialista” que

36 El Premio fue otorgado por Unica vez por el Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes

40 San-

(INCIBA). La Editorial Monte Avila publicé la obra en 1971, y fue estrenada en 1976, &8 &lito de Rodolfo Santana: Teatro Tomo |, Monte Avila Latinoamericana, Caracas, 1994, p.
Centro de Estudios Teatrales Barquisimeto. Un afio después fue representada en la Ciugédéefasis mio). Desconozco si Rodolfo hizo revisiones del texto poste-rioresa esta edicion.
México por el elenco del Grupo CLETA (Centro Libre de Experimentacion Teatral y ArtistiEasfe volumen incluye: Barbarroja, La muerte de Alfredo Gris, Los criminales, Nuestro padre
en el entonces Foro Isabelino (1977), fundado por el dramaturgo mexicano y hombre de teedcula y La farra.

Héctor Azar (1930-2000). 39 Ob. cit., p. 93.

37 A. de Humboldt y A. Bonpland: Viage a las regiones equin-occiales del Nuevo Continddtiid, p. 94 (énfasis mio).

Casa de Rosa, Paris, 1826. Testimonio del viaje realizado por sus autores, con nes botdhitesnardo Azparren Giménez: “El teatro de la irrupcion”, Rodolfo Santana: Teatro Tomo |,
entre 1799 y 1804. ob. cit., p. 10.
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explique mas claramente esos planes. Este, después de
reconocer la extraordinaria riqueza natural de Barata
ria, explicara la importancia de acabar con ese “capi -
tal estatico” para imponer “la oferta y la demanda de un
mercado prospero” en el pais, ademas de traer “grandes
inversiones y los mas extrafios productos del Imperio”,
siempre que se cumpla una condicion: “Para que sean
aceptados, es imprescindible cambiar la mentalidad
del hombre comun, crearle el sentido de la necesida
d”.“2 Y esperando convencer al presiden-te, este “Espe
cialista” mostrara muy ufano un dibujo que representa
al habitante del Imperio: “Cowboy de sombrero de ala
ancha, botas, pafuelo al cuello, pistolas, tabaco en la
boca, chale-co y camisa a cuadros. Rostro feliz”; dibujo
ante el cual el “Especialista” explica lo que considera
muy claro: “Este es un ciudadano del Imperio. La dife
rencia es obvia, como pueden notar. En esta forma vis -
ten todos, desde nuestro Emperador, Pecos Bill I, hasta
el mas humilde peon. El rostro feliz indica la posesion

de una inmensa cultura. El orgullo tremendo de for

mar parte de una civilizacion tecnologica cuyo futuro

no se puede predecir por los ribetes fantasticos que la
caracterizan”; “® finalmente el Especialista presionara al
presidente para “lograr que el hombre de Barataria se
trans-forme en el hombre del Imperio”, ante la sorpresa

de Gran Juan que no comprende cdmo se puede lograr
destruir los rasgos propios de un pueblo. La respuesta
del Especialista es simple e inmediata: “Hay un proceso
(Pausa corta.) Extraemos de raiz todas las tradiciones y
formas de vida, y las susti-tuimos por las nuestras...” a4

Con sétira'y con humor, Santana enfrenta al espectador
a los procesos politicos del neocoloniaje, la crisis mo -
ral, la violencia y la incertidum-bre del siglo XX, para
despertar la comprension del espectador. EI mismo dra -
maturgo lo reconocio: “Esa violencia no la niego, [...] a
través de mis obras trato de explicarla, de hallarle un
sentido para que no sea una fuerza ciega”. 4 Azparren
Gimeénez desde su critica también la reconocio: “con

42 Rodolfo Santana: Teatro Tomo I, ob. cit., p. 95 (énfasis mio).
43 Ibid.
44 Ibidem.

2011, p. 6.
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obras como La muerte de Alfredo Gris, El sitio y Barbarroja
empieza a subvertir la mente del espectador, en fun -
cion de mostrar, con imagenes agresivamente com -
prometedoras de un modelo social mas amplio que el
venezolano, los meca-nismos de indole moral, social

e historico”. ¢

Cuando escribimos estas lineas de homenaje al
admirado dramaturgo no han pasado aun seis meses
de su muerte. Como testimonio de esta admiracion reu -
nimos textos de los dramaturgos miembros de su gene -
racion. Respondieron inmediatamente tres de ellos: Gui -
llermo Schmidhuber de la Mora, Roberto Ramos-Perea
y Mauricio Kartan. 4’ Asimismo, hemos invitado a tres
participantes en las XVIII Jornadas Internacionales de
Tea-tro Latinoamericano (julio, 2010), en la ciudad de
Puebla, México: Felipe Galvan, dramaturgo mexi-ca -
no, novelista e investigador literario; Thelma I. Ramirez
Cuervo, directora teatral, investigadora y docente de
la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla; y Ga -
briel T. Saxton-Ruiz, investigador y profesor en la Uni -
versidad of Wisconsin, Green Bay.

46 Leonardo Azparren Giménez: “El teatro venezolano en una encrucijada’, Ob. cit., p. 81.
45 Rodolfo Santana: Siete piezas de teatro, t. I, Fundacion para la Cultura y las Artes, Carafasadezco al amigo Guillermo Schmidhuber su interés por la edicion de este homenaje y

por haber invitado a partici-par a los miembros de su generacion de dramaturgos.
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La empresa perdona
un momento de locura

Pedro Trigo

Tedlogo - filésofo

Escritor, investigador, profesor
CENTRO GUMILLA

La pelicula de Walerstein es un paso adelante en la formacion del cine venez olano. Su aporte
estribaria en la superacion de topicos que amenazaban convertirse en estereotipos con el peligro
de castrar nuestra naciente filmografia. Al nivel de la realidad —sea rea lismo critico o fantasia
creadora— solo se arriba en la narracion. Solo al sorprender un nudo dr amatico se penetra en lo
propiamente humano. Al faltar esto, la camara solo es capaz de plas mar formas, ritmos, rasgos su -
puestamente tipicos, pero siempre disgregados, sin llegar a compo ner una figura. Y es cierto que en
buena parte de nuestra produccion cinematografica se ha dado de un modo mas o menos | atente
la pretension de captar ambientes o tipos de un modo directo, inmediato; la ané cdota en estos ca -
SOS se ve superpuesta, casi como un pretexto. Y el resultado es entonces una mez cla de chispazos
intuitivos, aciertos parciales y falta de organicidad. En la pelicu la de Walerstein se trata por el con -
trario de un nudo dramaco. El resultado concomitante es una presentacion con vincente de tipos,
ambientes y situaciones venezolanas.

La Empresa perdona un- momento de locura entabla el proceso a una figura muy
caracteristica del pais: el hombfe serio, escrupuloso con s-u trabajo, cumplidor e n su familia, leal
con amigos y compaiieros, el hombre. sano y de buena conciencia. Cuando es te hombre acepta
la dicotomia fundamental del sistéma capitalista: trabajo enajenado -vida privada solidaria llega a
una contradiccion creciente que solo puede procesarse de un modo inconsciente co rno malestar.
Esta contradiccion explota como rebeldia; pero la rebeldia es proce sada y asimilada. Se desagua
en la autopunicion, la autocompasion y la mala conciencia; al fin la person alidad originaria queda
sustituida por una figura vulnerable, décil, integrada. Su sindrome de seguridad es alimentado por
un nuevo contrato en que se combinan ciertos elementos de bienestar con largas ca denas. Aunque
no siempre la sicologia humina aguanta tal desgarron.
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Creemos que el planteamiento es profundo y no
podemos decir que el pais tenga aun una respuesta
ni que podamos brindar una alternativa en marcha.
Mariano es jefe de taller, un hombre que ha subido a
través de veinte afios de trabajo constante, tiene pres-
tigio en el barrio donde hasta el malandro busca su
reconocimiento y se resiente de que lo enjuicie dura
mente. Todo lo debe al trabajo, ahi esta su pequefa
mina. Y él es muy consciente de que no es duefio de su
trabajo. Por lo tanto, para que todo lo demas se mueva,
eso ha de permanecer estable, sagrado, incondicio-
nado. En el trabajo todo lo que hay que hacer es cum
plir. Asi uno puede vivir, sacar ade lante a la familia
y hasta dar una ayudita a compafieros y vecinos. El
presupuesto es que el actual contrato social es un cau
ce suficiente. De ahi su hostilidad hacia el malandro:
no hay razon para la rebeldia contra la sociedad, eso
es holgazaneria y vicio. De ahi, también su postura de
desconfiada alerta respecto del cura: esta despertan
do un movimiento que puede rebasar los cauces per
mitidos. Y por eso también la postura ambivalente ante
el hijo universitario: lo admira y lo escucha, pero a sus
razones opone siempre el muro de la necesidad de una
minima segurid!lld vital. Mariano es el representante
de una parte del pueblo venezolano sanamente tradi
cional: Con el trabajo uno poco a poco sale adelante
y el que no trabaja es porque no quiere. La figura co-
rrespondiente seria el empresario tradicional que con
elementos como Mariano ha ido expandiendo sin cesar
la empresa. El sindicalero vendido y aguajero comple
ta el triangulo de la moderna acumulacion capitalista
en Venezuela. Pero el desarrollo de estas fuerzas deter
mina la imposibilidad de procesar los conflictos en el

seno de este esquema y provoca su transformacion. Se

transforman las relaciones de produccion: Los obreros
se mueven en busca de una solidaridad de clase re-
basando la mediacion del sindicalero amarillista. La
empresa reacciona satisfaciendo ciertas demandas y
tratando de entablar relaciones afectivas con los obre
ros y sus familias.

Bajo el cauce, aparentemente continuo,
afias de trabajo se sedimentan contradicciones y tensiones.
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de los veinte

Como Mariano renuncid a desaguarlas en la accion, se

acumulan hasta que la rabia reprimida, revienta - Un ac

cidente causado por el ritmo excesivamente acelerado
gue impone la gerencia, pero cuya responsabilidad in
mediata recae de algun modo sobre él, lleva a Maria
no a descargar su rabia contra las maquinas. El 6rden
tradicional ha sido abolido. Ante la eventualidad; las
figuras del empresa’rio y del jefe de taller deben modi
ficarse. La pelicula seguira hasta su culminacion el hilo
de la transformacion corresp¢ ndiente.

El primer impulso del empresario es reaccionar
con todo el peso de la ley. El deseo del jefe de taller seria
poner entre paréntesis su explosion incontrolada y que
todo siguiera como antes. Pero nada de esto es posible.
Por una parte la produccion debe seguir, no es conve
niente en esta coyuntura una prueba de fuerza. El em
presario es llevado por los jévenes ejecutivos a aceptar
las nuevas reglas de juego. Por la otra. la rebeldia soli
taria del jefe de taller ha desatado una huelga victorio-
sa. Los comparieros quieren elegirlo enlace sindical.
El ajeno hasta entonces a ese ambito, comienza a ser
atraido por esa posibilidad. Desde esta nueva sensibili
dad acaba por- participar en la construccion comunal
de las caferias para el barrio, fruto de la manifestacion
gue organizara el cura.

Pero la vuelta a la fabrica esta condicionada a la
obtencion de un certificado de normalidad sicologi
ca. Y ahi viene el drama: Para plasmar en la vida esa
nueva sensibilidad necesita el trabajo, pero para po
der recuperarlo se le exige que mate esa nueva sen-
sibilidad. Y aqui viene la lucha entre la conciencia de
clase emergente enfre sus comparfieros que tratan de
hacerle ver la falsedad de ese planteamiento ofrecién
dole su solidaridad como palanca para desmontarlo y
los mecanismos de la nueva mentalidad empresarial
que tratan de ablandarlo haciéndole ver la inutilidad
de la rebeldia, que reducen sutilmente la solidaridad a
la autopunicion y le proponen para evitarla la acepta
cion de la fatalidad del sistema que lo premia metién
dolo mas entre sus engranajes.



Creemos que la siquiatra —personaje algo forzado
en la anécdota de la pelicula— vale sin embargo como
simbolo del aco ndicionamiento que se lleva a cabo en
estos afios entre la poblacion que emerge de los ranchos
a los bloques. La crispacion televisiva, la violencia en la
carretera, la violencia sexual, la contienda electoral e in -
cluso la violencia fisica horiz’'ontal serian mecanismos com -
pensatorios de esta. aceptacion humillante de las cadenas
del sistema a cambio de un poco de bienestar.

Aunque el reacondicionamiento sicosociolégico
no acaba de cuajar en nuestro pais: las tensiones son
demasiado fuertes, la h  erida a la dignidad demasiado
profunda y la compensacion social escasa e inestable.
Por eso el resultado es el de un hombre escondido “que
quiere hacer una gracia y le sale una morisqueta”. En
cambio el empresario cambia de piel con dificultad
pero sin trauma, Como una superacion evidente ya que
encuentra en un plazo relativamente breveyenungra -
do satisfactorio la gratificacion.

En La Naranja Mecani ca se presenta la capacidad
gue posee una sociedad capitalista avanzada para
acondicionar las conductas humanas a la vez que las
contradicciones del intento. La Empresa perdona. un
momento de locura seria una naranja mecanica criolla:
en un pais subdesarrollado el producto del acondicio
namiento social no es tan perfecto, a veces no sirve ni
para una cosa nhi para la otra, un producto desechable.

Pero este desenlace de la pelicula no es sin embargo ni -
hilista. Lo que no sirve es la modernizacion capitalista:

ella hoy en nuestro pais no es capaz de crear el hombre
subalterno que requiere para su estabilidad y provecho.

Queda la otra alternativa suficientemente explicitada

en la pelicula: la de la solidaridad de clase; la que el

cura siembra y realiza simbdlicamente en la manifes -
tacion, el trabajo comunal y el sancocho compartido;

la que los jovenes obreros intentan realizar historica-

mente al tomar progresiva conciencia de sus intereses

de clase que los capacita para no caer en la provoca -
cion del sindicalero, para encajar las derrotas parciales,

para buscar representantes comprometidos y apoyarlos.

Por eso creemos que la pelicula es un proceso a la figura
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del rebelde, protagonista hasta hoy del cine venezolano:

El delincuente —no ya héroe mitico sino un tipo, a quien

las cosas le salieron torcidas— es una figura tragica: no
tiene lugar. Tampoco lot  iene este tipo de cura: su idea
lismo le impide vincularse mas organicamente al pueblo

y desaparece victima del contubernio entre las autori-
dades civiles y religiosas. Ni tampoco el que pretende
mantener su buena conciencia sin arriesgar su ubicacion
social: desde la vida privada no es posible rehacer la so -
lidaridad que se ha negado en el trabaJo.

En el aspecto técnico queremos destacar la labor
de la camara : un lenguaje verdaderamente rico y arti -
culado. No se limit6 a filmar un argumento sino que esta -
blece las relaciones: de dominio y opresion a base de pi -
cados y contrapicados, de comparierismo en los planos
medios, la interaccion en el contraste de enfoques, en los
encuadres crea vacios, tensiones y dedine atmosferas y
resume situaciones manteniendo la camara en planos
generales, que no resultan sin embargo teatrales.

Hay que decir que 1a banda sonora ayuda tambien
grandemente —hay que destacar ante todo los ruidos
de la fabrica— a plasmar las situaciones. El resultado
es un libreto bastante sobrio en el que esta limado el
pintoresquismo tan patente en otras peliculas.

Queremos finalmente referirnos a la buena direccion
de actores. El elenco de veteranos actua con gran flui-
dez. Tenemos que saludar sobre todo la aparicion de
Simén Diaz. El llena la pelicula. El e Hilda Vera son sin
duda los mejores actores del Cine venezolano.
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Aproximacion psicoanalitica
a los dramaturgos

Realizada por los Psicoanalistas
Philips Weissman y Roman Luis Marquez

En el marco de la entrevista Rodolfo como es Santana*

El estudio psicoldgico de los dramaturgos se expresa en un arte de conflicto y accion . Sus vidas
creadoras y sus vidas personales estan tan entrelazadas y son tan simb iGticas que ciertos aspectos
de su naturaleza individual pueden ser mejor delineadas en sus obras, segu n Philip Weissman.

El dramaturgo engendra el argumento, la accion y el personaje. Tiene una const elacién conflictiva
compleja. Los relatos sobre su infancia no registran la inusitada fr ecuencia de juegos. Tampoco es
claro aun cudl es el estimulo y la salida de la creatividad en su vida tempran a como autores. Seria

de suponer que reside en el dominio de la vida fantasiosa.

Henrik Ibsen crecié en medio de los retozos ordinarios de los nifios de a Idea, pero no jugaba de
manera normal. Le complacia méas cavilar en torno a la picota, alrededor de la cual s e desplegaba
una imaginacion morbosa, o curiosear por las aberturas de las celdas en busca d e caras palidas
y gastadas, que participar en los excesos saludables de los escolares d e la aldea. Una hermana
lo recordaba como un “muchacho incomodo”, al que habia que arrastrar a la accion y ent onces
echaba a perder el juego, a no ser que estuvieran jugando al castillo, en donde su h abilidad en la
construccion y la maniobra era notable... presagiando el instinto del dramat urgo... Pero, a pesar
de todos los relatos en torno a su interés en la actuacion, y de la exhibicion publica d e ese interés,
Ibsen era antes que nada un muchacho pensativo, cuya vida mas ampli a y mas significativa se
pasaba dentro de él mismo. Mas tarde Ibsen escribi6: “Miro dentr o de mi mismo. Alli es donde peleo
mis batallas”.

Los dramaturgos tienen fuertes tendencias hacia la actuacion, pe ro esa no es la fuente de su
talento creador. Su yo debe estar organizado de manera tal que tenga la capaci dad de disociacion
para superar y transformar la representacion personal de fuentes incons cientes en representacion
creadora en las obras de teatro. EI dramaturgo que representa su “drama” en | a vida tendra dificul -

tades para escribir una obra.
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El estudio de la vida de Eugene O’Neill muestra la
transformacion de una vida de actuaciones en una vida
de creacion dramatica. Esto le fue impuesto por circuns
tancias externas —tuberculosis— mas que por control
del yo. Antes de esta época, su joven vida ya estaba ta
chonada de manifestaciones violentas de ebriedad, via
jes al mar, un matrimonio abortado y rechazado, y la
paternidad. Poco después escribio:

—NMi salud se quebranta, el pulmén quedé
afectado, y me pasé seis meses en un sanatorio
reflexionando. Fue en este periodo de reflexion for
zosa cuando me vino por primera vez la urgencia
de escribir. Al otofio siguiente —tenia veinticuatro
afios— empecé mi primera obra, The Web .

En estas cuestiones es dificil descubrir el material
clinico de dramaturgos que estan en analisis. Sin em
bargo, puede decirse que si se les aplica esta formula
cion. Esta presente, por lo general, una fuerte tendencia
hacia representaciones refrenadas por la capacidad
de disociacién del yo y que se transforman en creacio

nes dramaticas.  Cuando /las representaciones persona

les no pueden ser controladas, coinciden con rases no
creadoras de la viaa del artista.

El dramaturgo ha sido descrito como un creador de
accion. La psicologia de la accion tiene que preocupar
se por una consideracion de la jerarquia del desarrollo
del y o y la maduracién relacionada con cada tipo de
accién. La accion directa representa la mas primitiva
de las satisfacciones impulsivas, inmediatas. La accion
retardada representa una solucién de adaptacion me
diante el proceso de pensamiento a una solucién con
flictiva. Los autores pueden crear personajes que fun
cionan en cualquiera de estos niveles de accion. En
la mayoria de los casos, un dramaturgo verséatil crea
accién en todos los niveles. Para hablar con mas pre
cision, crea pensamientos o representaciones verbales
de acciones. Lo significativo es que él debe contener
sus tendencias personales hacia la accion —ya sean
iImpulsivas, directas, retardadas o actuadas— y debe
reorientar esta tendencia dentro de sus creaciones.
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Weissman advierte que un dramaturgo que escriba
sobre teatro politico, religioso, romantico o psicologico,
no puede ser un gobernante, un sacerdote, un aman
te 0 un psiquiatra. De ahi que cualesquiera que sean
Sus rasgos, habitos e impulsos pasionales, en su vida ar
tistica, la expresion directa de sus acciones personales
debe trasmutarse en sus creaciones dramaticas.

Los dramaturgos tienen comportamientos neuroticos
complejos, los cuales tienden hacia una alteracion ma
yor de su vida, que pueden ir paralelos a los temas y
las acciones caracteristicos de sus dramas. Esto es com
prensible, ya que los autores tienden a buscar en la ac
cion soluciones a experiencias traumaticas, no resuel
tas, de la infancia. Su actuacion tiende a afectar grave
y prolongadamente su creatividad, puesto que todas
Sus energias y recursos creadores se agotan con tales
acciones. Asi, los autores dramaticos son dados, con fre
cuencia, a serias inhibiciones de creatividad (*
del escritor) y estados correspondientes de depresion.

¢, Qué hay en la estructura psicologica del dramaturgo
gue lo impulsa hacia actuaciones personales o a crear
artisticamente dramas de determinadas acciones? Sus
actuaciones que pueden desviarse y convertirse en
obras dramaticas, tienen cualidades caracteristicas
conscientes y propositos que se derivan de fuentes y mo
tivaciones inconscientes especialmente arregladas.

El dramaturgo aspira a comunicar algo recién
creado; al igual que el auditorio, esta sujeto a la cu
riosidad y al voyeurismo. Es el reportero, el espectador
del mundo autocreado. Conscientemente, esta inmerso
en una expresion y resolucion del mundo tal como le
atafie y trama sus personajes como se los imagina. In
conscientemente, responde con frecuencia a aspectos
olvidados de su infancia. En este sentido, hace con fre
cuencia una recreacion literaria de experiencias infan
tiles olvidadas.

Durante cualquier labor creadora dada, el dramaturgo
intenta, conscientemente, reflejar sus opiniones particu
sus evaluaciones sensitivas y buscar soluciones originales
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a diversos aspectos de su mundo creado... A través de
este mismo esfuerzo, inconscientemente, impulsa ex
periencias infantiles revividas, olvidadas, no resueltas,
traumaticas y desagradables, para recrear nuevas so
luciones que aspiran restablecer un equilibro integra
do de los defectos perturbadores de estos largos y per
sistentes incidentes y fantasias.

Como todos los nifios son testigos pasivos de la
vida de sus padres, que es con frecuencia traumatica,
es posible que las fantasias del dramaturgo recreen
estéticamente esas experiencias traumaticas como
compulsion repetitiva para deshacer experiencias
dolorosas del pasado. La experiencia traumatica pro
duce una necesidad perdurable de repetir activa
mente lo que fue originalmente experimentado pasi
vamente. Las primeras experiencias traumaticas son
condiciones previas a la creatividad artistica. Como
las obras de los dramaturgos se refieren casi siempre
a experiencias traumaticas personales, podria con
cluirse falsamente que todos los dramaturgos son en
consecuencia neuroticos. Para evitar esa conclusion,
hay que hacer las siguientes explicaciones: las expe
riencias traumaticas no conducen en si mismas a la
neurosis; una experiencia es calificada de traumati
ca cuando el yo del nifio es incapaz de enfrentarse
a un episodio desagradable en un momento dado;
es posible deshacer los efectos perjudiciales sobre la
estructura yoica del nifio de ese acontecimiento trau
matico, sin formacioén de sintomas neurdticos; con la
ayuda de suefios recurrentes y del juego repetitivo,
la ansiedad dominante que surge de la experiencia
traumatica puede ser gradualmente suprimida.

No deja de ser comun entre los dramaturgos la
repeticion de diversas tramas de conflicto edipico. Un
dramaturgo en particular puede insistir repetidamente
en el conflicto padre-hijo; otro, en la relacion incestuosa
entre madre e hijo y padre e hija, y asi sucesivamente.

Los dramaturgos se preocupan principalmente por
crear un mundo familiar que pueden contemplar his
torica, biografica, religiosa, social o psicolégicamente.

Seccién RELECTURAS

No es sorprendente que el tema central de los dramas
a través de los siglos casi nunca se desvie del conteni -
do de conflicto edipico. El descubrimiento de Sigmund
Freud de la universalidad del conflicto edipico ha sido
atestiguado por confirmaciones diarias desde el origen
del psicoanalisis. La afirmacion de esta universalidad
historica se encuentra examinando la tematica de los
dramas desde los tiempos de los antiguos griegos hasta
hoy. En Shakespeare, el principe Hamlet lleva el sello
del mismo tema. Podriamos aventurar la hipotesis de
gue en cientos de obras, literalmente, puede rastrearse
hasta la misma fuente.

¢Por qué el dramaturgo crea para un medio que
es basicamente activo, exhibicionista, voyeurista y au -
ditivo? ¢ Son sus héroes y heroinas participantes autobio -
graficos de la escena original? ¢Ha sido el dramatur -
go un testigo efectivo de tal escena o lo ha obligado
Su imaginacion a una confrontacion inevitable con su
contenido? ¢ Sabe Hamlet si su madre amaba a su pa -
dre, a su tio 0 a él mismo? ¢No es el conflicto edipico
del hombre méas que el drama universal del nifio de la
escena original, que los dramaturgos han sacado a luz
unay otra vez y retratado?

Eugene O’Neill ha registrado el hecho de que
soflaba escenas enteras de algunas de sus obras y las
incorporaba a ellas directamente. EI medio del dra -
maturgo, la escena, se aproxima al medio de la pan -
talla del suefio. Solo el autor dramatico escribe dialo -
go puro y crea escenas en tanto aspecto especial de
su imaginacion. La obra del dramaturgo es muy pa -
recida a un suefio preciso. La obra creada puede ser
comparada con el contenido latente y la elaboracion
subsiguiente del suefio. Es pues el tejedor y espec -
tador de creaciones estéticas y, como en los suefios,
puede aparecer en ellas directamente o disfrazado.

Asi, él ocupa originalmente la misma posicion ante su
propio proceso de creacion que su posible auditorio:
un receptor pasivo. Con la excepcion del cine, que es
un derivado del arte dramatico, ninguna otra forma
artistica comparte tan de cerca la formay el estilo de
un sueno.
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La comunicacion, en cualquier forma artistica, trae
al primer plano los impulsos exhibicionistas. ¢ Qué pasa
con el dramaturgo? ¢ COmo se comparan sus temores y
deseos exhibicionistas con los del actor?

El dramaturgo esta creadoramente representado
por sus ideas de accion mas que por un despliegue per -
sonal de sus acciones. Su fracaso esta mas bien en la
region de la pérdida de la estimacion personal y se de -
riva de la incapacidad para satisfacer el ideal del yo.
En un esfuerzo creador que ha tenido éxito, el auditorio
representa tanto para el actor como para el autor un
estimulo de aprobacion personal. El miedo al superyo
es abatido. Lo ilicito se vuelve licito.

El dramaturgo, como el novelista y el poeta, esta
en la posicion de quien vuela solitario hacia lo desco -
nocido. A través de su fracaso y aun de sus éxitos, le
preocupan las ansiedades de la propia estimacion. De -
pende en lo absoluto de si mismo para dar a luz sus
creaciones. Debe crear en una sola comunicacion un
numero variable de personajes que en su construccion
integrada representan una sola comunicacion estética.

Como el dramaturgo, en su primer desenvolvimiento,
alcanza facilmente el objeto primario (el pecho mater -
no), puede renunciar a €l y quedar libre para buscar la
satisfaccion de deseos alucinantes, concretados en su
forma artistica especial de escribir teatro.

¢, Cual es la relacion del dramaturgo con el pablico?
Por costumbre, en la primera representacion, es llama -
do a compartir el aplauso con los actores. En tales oca -
siones, casi siempre se muestra reacio a aparecer y aun
a veces ni siquiera esta presente. Esto indica claramen -
te una relacion mas distante con el pablico teatral. Sus
relaciones con el publico siguen el patron de la “aven -
tura amorosa del artista con el mundo”.

El dramaturgo avanza hacia un nivel mas alto de
diferenciacion,  en su primer desenvolvimiento, que el
actor. Los objetos del mundo del escritor estan clara -
mente delineados en tanto objetos externos a si mismo.
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Después de que da vida a su creacion uno y otro viven
con independencia mutua.

Cada vez es mas claro que los dramaturgos son
padres creadores, que nutren las necesidades del ac -
tor. Algunos son tan precisos en la creacion de ciertos
personajes que casi aseguran el éxito del actor en el
papel determinado.

Aproximacion
a Rodolfo Santana

Para el psiquiatra venezolano Roman Luis Marquez
es inevitable al tratar de describir psicolégicamente a
un dra maturgo no caer en referencias freudianas o neo -
freudianas, las cuales clasifican o encasillan lo que no
puede tener estandarizacion, pues el ser humano es infinito
en potencialidades y misterioso como el milagro de la vida.

No podemos suponer que todo ser humano sea
neurotico y que canalizard su neurosis a través de un
proceso creativo. En el caso de un dramaturgo sus obras
serian neuroticas de ser esto cierto.

Considera Marquez que Rodolfo Santana tiene un
universo intrapsiquico complejo y sus pulsiones incons -
cientes, ya sean reflejo o no de situaciones traumaticas,
son superadas con la utilizacion de mecanismos de de -
fensa maduros, como lo serian la sublimacién y el hu -
mor muy presentes en sus obras.

Rodolfo Santana tuvo que compartir el afecto de
sus padres con un gran nimero de hermanos y primos.
Sin embargo, el ambiente nutritivo de su hogar hizo las
veces de tierra abonada para la gestacion de su talento
creativo. En esos tiempos, se vivia un estado de insalu -
bridad y endemias que confirieron a los sobrevivientes
un sentimiento de inmunidad frente a la muerte y un
matiz destinista a sus vidas.



Rodolfo Santana emprende la aventura del vivir
como un viaje hacia lo desconocido, viaje épico, lle
no de peligros, donde la muerte asume caracteristicas
humanas, transformandose en personaje central de
su obra. El es un guerrero que enfrenta a la muerte en
cada batalla y ella es una especie de criatura traicio
nera y vengativa, que no pudiendo triunfar arrastra en
su sed de venganza a los seres queridos y a los compa
fieros del argonauta, a los fieles camaradas. Este es el
melodrama de un hombre demasiado apegado a sus
afectos viscosos, fielmente amalgamados que incluso
llegan a fundirse con los seres a los que van dirigidos.
Cuando sufre una pérdida, una parte de si mismo falle
ce. Al mismo tiempo, €él debe luchar contra un enemi
go aun mas poderoso que la muerte: la sombra de sus
antepasados; especie de tétems familiares, muy dificiles
de superar.

Rodolfo Santana cree en el hombre y sus potencialidades,
cree en la realidad fantastica y en los fendbmenos de
percepcion inusuales. Lo atrae lo desconocido, el pe
ligro, como si su energia proviniese de los enfrenta
mientos con la muerte. A raiz de tantas pérdidas de
seres queridos y los duelos respectivos, se va confor
mando un trasfondo gris o depresivo en su discurso. La
fatalidad y el destino forman parte de su cotidianidad.
Es un ser dependiente, ingenuo, carece de malicia, y
esta lleno de fantasias. Es, pues, un nifo fatal, pelean
do contra el establecimiento.

Rodolfo Santana es curioso, voyeurista, exhibicionista,
obse sivo, detallista, y ante todo un excelente arquitecto
de seres que deben parecer reales. Deben convencer.
Mientras el psicologo y el psiquiatra disecan la perso
nalidad de un individuo, el dramaturgo partiendo de
nada debe construir no uno sino muchos personajes
coherentes y convincentes, los cuales pueden o no re
flejar los conflictos personales, familiares o sociales de
su creador.

Rodolfo Santana vive el proceso creativo de sus
obras como un ritual mistico religioso, que alivia ansie
dades de separacion profundamente arraigadas. El ser

Seccién RELECTURAS

creador de obras dramaticas llena sus necesidades de
ser padre y de ser hijo.

Rodolfo Santana, asi como otros personajes de la
literatura, esta marcado por sus primeras relaciones
con el mundo, en este caso la presion familiar posterior
y el momento social y politico fueron factores decisivos
en la configuracion de su mundo interior.

Podriamos describir a Rodolfo Santana como un
hombre que quiere retos mas grandes, pero estos ya
han sido realizados; considera su vida como un viaje
con naufragios inevitables; piensa que no tiene un ha -
bitad comodo y preciso, con amores definidos y angus -
tias llevaderas; su creatividad empezo en la infancia al
salvarse de la muerte, pero esta lo ha castigado llenan -
dolo de vacios al desaparecer sus seres queridos.
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Asalto al Palacio
de Invierno

Rodolfo Santana
Ponencia presentada por el autor en el
Congreso internacional de dramaturgia de Caracas 1992

El pretexto de “Asalto al palacio de invierno surgié de una noticia que indica ba el derrumbe,
en Hungria, de doscientas estatuas de héroes de la revolucion sociali sta. Agregaba la noticia una
estimacion de miles de retratos y pequefios bustos incinerados.

Recorté la noticia y la deposite en una carpeta de mi archivo que llamo “Pretexto s”. Alli hay
de todo, desde anotaciones en servilletas, pasando por noticias, repor tajes, art i culos, chistes y
chismes que, eventualmente, pueden ser la referencia inicial de un d omo.

Para mi, los pretextos siempre constituyen la imagen de un hombre o0 una mujer en u na acciéon
repleta de sugerencias ilégicas. En este caso lo que me asalté fue la vision de un lu gar donde llega -
ban efigies, retratos, libros de una sociedad cambiante y un hombre se enca rgaba de incinerarlas.
Otro dia vi a un librero que retiraba varios libros marxistas de su vidriera y lo S sustituia por Best
Sellers. Algo asi como Stephen King ocupando el lugar de las obras de Lenin. Le pre gunté por qué
las retiraba y respondid, sencillamente, que Lenin ya no vendia y King era el d elirio de montones de

gentes amantes del terror.

Incongruencias grandes o pequefias se me instalan en la cabeza a modo de personaj esy
comienzan a hacer cosas en suefios claros que me despiertan en la madrug ada. En el caso de
“Asalto el Palacio de invierno” resulta ser el hombre que incineraba estatu as para transformarlas en
campanas - como, por cierto, sucedio en Hungria - pequefio, enjuto, ab andonado por todos, el per -
sonaje que me hacia transitar sondmbulo por mi apartamento despedaza ba bustos de Marx, Lenin,
Sandino, Guevara con una meticulosidad impresionante . Esto noche tras noc he, pero sin avanzar
mas alld. No hablaba. Volvia papilla un busto de Lenin y se comia un sandwich, iba al banco. De

repente, en el suefio se inclinaba sobre un libro y leia furtivamente.

¢ Qué leia? - mis autores favoritos, por supuesto. Nunca mis personajes han sido tan pretenciosos como
para romper el dique de mis limitaciones.
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Luego, como ocurre usualmente, los fantasmas
comienzan a perseguirme en la calle: un motorizado
con bigotes de Emiliano Zapata, el articulo de Fukuya
ma sobre la extincion de la historia, Yeltsin sobre un tan
gue ruso, la bandera zarista sobre el Kremlin, etc., Una
releida de los “Diez dias que conmovi eron al mundo”.
El personaje, por razones que a €l le atafien, se volvio
fanatico de Pancho Villa y lo pensaba asaltando sobre
su caballo el Palacio de invierno en Petrogrado. Un error
historico mayusculo ya que Pancho V illa seguramente
ni tenia conocimiento de Rusia.

Cuando llegué a este momento es que senti que
asomaba uno obra de teatro, que es lo menos logico
gue puede suceder ya que piso las arenas de una rea
lidad probable.

Fuera de mi encuentro interno con personajes
abriéndose paso, las fronteras cambiaban vertiginosa
mente y el mundo no estaba nada tranquilo. Eso no ha
cambiado mucho para el dia de hoy. Los creedores e
intelectuales estan extrafilamente callados. Los aconte
cimientos rebasan cualquier especulacion vy, claro, esto
es novisimo. Por lo regular la historia era un proceso
bastante lento sobre el que se podia meditar sin ahogos
y ahora es un torbellino que parecié moverse por si solo.
Esto, definitivamente, es traumatico y no implica culpa
mantenerse callado mientas nos aferramos a la balsa
en medio de la tormenta.

Comencé a investigar sobre las facultades
extra -sensorial es del hombre. Un yogui que resiste el
acido clorhidrico sobre su piel sin inmutarse, o que
aguanta enterrado durante cinco dias los estigmas, la
curacion por la f e. Mesmer, Mary Baker Eddy, la santeria
latinoamericana . Al hombre que destripaba efigies
se agregd une mujer que lo ayudaba en los menes
teres de incineracion, capaz de recibir cualquier es
piritu: llegaba Luther King y hablaba por su boca. Pero
Cuando acababa la posesion la mujer describié a King
como un cantante de rock, rubio de OJOS azules, que
siempre ef ectuaba sus conciertos acompafado de Ja
nis Joplin y Jimmy Hendrix. Y el hombrecito no conoci6
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a King y su memoria era un saco lleno de vidrios rotos
gue algun dia fueron recuerdos.

Fuera del ambito del horno crematorio empez6 a
dibujarse una sociedad donde la historia era maneja -
da con eficiencia. Alto consumo, ficcién gratificante a
través de los medios, recurrencia cléasica en todos los
ordenes del arte, la xenofobia como razon de estado,
la censura cotidianamente aplicada. La disidencia
perfectamente curada. La histona revisada en profun -
didad y los héroes revolucionarios adecuados al marco
de una cultura sin los altibajos y conmociones de otras
épocas: Fidel Castro en un comercial de television, des -
embarcando en el Granma y al pisar la playa, reco -
mendando los casinos y boites de La Habana; Sandino -
vendiendo bananas en una fruteria; Garibaldi vestido
de mafioso feliz comiendo pizza napolitana. Un mundo
donde le revolucion pasé o ser simplemente una vuelta
sobre el eje, elipsoide o paraboloide.

La obra culmina cuando el hombrecito, que se
llama Artur o A se mete en el horno animado por Lu -
ther King hablando por la boca de la mujer que se
llama Fernanda, y no le pasa nada. Camina en me -
dio del fuego corno si estuviera en un parque y todo
lo que lo rodea es un inmenso laboratorio o donde
ambos eran observados.

¢, Qué quiero decir?

A ciencia cierta no lo sé. Probablemente que el
impulso que movié a hombres como Sandino, Garibal -
di, Emiliano Zapata, Lenin, salté indetenible en medio
de la humanidad, enfrentando la razén despiadada de
una cultura. Quiza supongo que el hombre abandona
la infancia de una razén egoista y esta por entrar en
una adolescencia mas cefiida a los requerimientos de
un espiritu abandonado durante siglos. No lo sé.
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En primera persona*

Golpes de humanidad
y teson

Rodolfo Santana

La literatura es un fin en si mismo y un medio, ambas cosas. Fines y medios entroncan en el

trabajo creador, como lo hacen técnica y mensaje. En cierto modo, el fin es un medio , Y la técnica
es también un mensaje, un modo de decir. Todo configura una sola unidad expresiv a que es muy
negativa cuando nos enfrenta a obras en las que el mensaje tortura a cualquier a somo estético, o

cuando la estética pura se ensefiorea y nos muestra, al fin, un producto vacio.

Cuando el publico disfruta una obra, es porque ambos extremos esta n tan ligados —metafisica
y técnica— que no se les ve la costura. Asi, nos aburren los que intenta n ahogarnos con metafisica,
tanto como los que nos quieren linchar con técnica. La preocupaciéon por el devenir social no tie -
ne porqué no manifestarse en las obras de una manera hermosa, y aun con impor tantes aportes
técnicos; por ejemplo Rulfo, Roa Bastos. Esto se ve también en la poesia de Liber Fa Ico, en quien
encuentro una sintesis expresiva, donde hurgar en la esencia del pue blo uruguayo, ahondar en la

humanidad del pueblo uruguayo, se une con una alta connotacién técnica.

La literatura es un arma... aunque a veces se la use para una ruleta rusa, como por ejem plo los
artistas latinoamericanos que se refugian en las influencias europeas, no rteamericanas, hindues,

y no quieren ver el inmenso campo de posibilidades creadoras, la historia 'y el p ensamiento de los
pueblos en que nacieron. Seguramente temen aportar al hecho creador, es a chispa, ese disparoco -
losal del encuentro con su propia historia, que conmocionaria y plante aria alternativas y discusion.

Mi relacion como escritor latinoamericano con la cultura europea y norteamer icana es muy
radical. Quizas pueda hasta pecar de chovinista latinoamericano. Me intere san mas que nada
los aportes y las teorias procedentes de América Latina; no obstante, creo que el ar tista debe estar
muy alerta, informarse y conocerlo todo. Aportes y teorias de creadores de Eu ropa y Estados Unidos
posen gran valor, y cuando los encuentro los robo descaradamente, pe ro considero que la expe -
riencia latinoamericana posee una textura y un sello singular que merecen una p rofunda reflexion
desprendida de influencias que limitan el pensamiento creador origi nal.
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Escribir teatro en América Latina requiere superar
una serie de estadios. Primero: la absoluta indefension
en los campos instrumentales y conceptuales que pue -
den def inir a un dramaturgo. Si nos atenemos a las bi
bliografias existentes hay que concluir que el dramatur
go en nuestro cont inente es una especie extrafia que
nace sin que nadie sepa quien riega su flora. Inven -
tamos el teatro y nos construimos a golpes de huma
nidad y teson. Fendmeno extrafio este del dramaturgo
latinoamericano, desoido y desconocido por nuestros
criticos literarios, donde el drama no figura o figura
tangencialmente en sus ensayos, sobrecubierto por
apreciaciones literarias.

Conociendo los niveles de la critica europea y
norteamericana, donde el teatro es objeto de estudios
meritorios, he concluido que el teatro latinoamericano
es tierra incognita para nuestros estudiosos del pano -
rama literario. No lo estudian pues no lo conocen. En
contrar un poeta o narrador en una obra de teatro en
Venezuela es todo un hallazgo. Ademas, el teatro posee
niveles de estudio que, modestia aparte, saltan un poco
mas alla de las consideraciones aplicadas a la narrati -
va o la poesia. Un metalenguaje que se expande en la
puesta en escena. Universos autobnomos, con complica
ciones excesivas si se le desea estudiar. Es por ello que
en varios paises de América Latina existe un vacio im -
perdonable sobre la influencia estética del teatro en el
campo cultural. Hemos llegado a representar momen -
tos decisivos en las culturas de nuestros pueblos —la
creacion colectiva, en Colombia, y el Teatro Abierto, en
Argentina, por s6lo nombrar dos eventos— y eso, para
ciertos criticos es moneda falsa.

El teatro es intrincado. Tanto, que su acceso se vuelve
misterioso por lo que abarca. Ante las complicaciones
gue ofrece, lo mas habitual es ubicar sus aportes a nivel
de maricones exhibicionistas u orgias postestreno. Me
perdonaran los poetas y narradores venezolanos, pero
Cabrujas, Chocrén, Chalbaud, Rengifo, Ott, Rojas, Vilo -
ria, Aglero y otros mas, constituyen una parte sustan -
cial de la cultura venezolana. No digo la mejor para no
provocar resquemores. Esta afirmacion lapidaria, es asi.
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Lo que pasa, también, es que el dramaturgo
latinoamericano posee una minusvalia extraordina -
ria. Por lo general se considera un extraviado entre la
literatura y el mal decir. Una excrescencia al pie de una
columna dérica. He visto dramaturgos extraordinarios
como Tito Cossa —estrenado en todo el mundo— con -
fesando atributos de galeote y peon de arte. Y eso no
es raro. Los dramaturgos latinoamericanos, con buenas
obras, debemos enfrentarnos a la estulticia de los direc -
tores, a los planos de lenguaje convencional de las ins -
tituciones, al terrible hermetismo de las editoriales. Ru -
bén Monasterios, a los dramaturgos de los setenta nos
denomind “dramaturgos de gaveta”, un término que,
personalmente, he utilizado para saltar sobre la humi -
llacion de crear sin ningun sustento.

Y fue en los finales de los sesenta, cuando conoci a
Gilberto Agtero, Paul Williams, Andrés Martinez, Ricar -
do Acosta, Daniel Alvarado, Julio Jauregui y José Ga -
briel NUfiez. Nos intercambiamos las obras y viviamos
la época maldita donde la sugerencia de un aporte del
Estado era un oprobio. Una canallada reaccionaria que
abria brecha en la mistica del intelectual. La revolucion
avanzaba y habia que ser consecuentes. La consigna
era, pues:

—Pela bola y monta las obras con lo que
consigas en la calle.

Los dramaturgos teniamos dos, tres, cinco obras
engavetadas y los directores no nos prestaban la me -
nor atencién. Eramos un exotismo ante las virtudes de
Brecht, Grotowsky, lonesco o Durremant.

Por eso, comenzamos a dirigir nuestras obras.
Saltando sobre un ambiente totalmente negado a nuestra
existencia. Esto no es raro. Se ha repetido en Latinoamérica
montones de veces. Carlos Gorostiza —el notable dramatur -
go argentino— estuvo durante afios bregando por montar
suobra E/puente . Se la ofrecia a las compafias argentinas
y ninguna se la montaba; en cierta oportunidad, cuando a
una agrupacion le faltaron los derechos de un autor fran -
cés para escenificar una pieza y abrir asi la temporada,



se arriesgaron con £/ Puente y la montaron. Duré afo y
medio en la cartelera de Buenos Aires, rompiendo la
estructura del teatro argentino acostumbrado a presen -
tar obras de jueves a domingo.

Carlos Gorostiza, Carlos José Reyes, José Ignacio
Cabrunas, Eduardo Rovner, Marco Antonio de la Parra,
Mauricio Kartun, Roberto Ramos Perea, Salcedo, Disla
y otros dramaturgos latinoamericanos, describen un
mundo que es el mundo ideal de mis aventuras, ya sal -
tada las premisas de Salgari, Verne y Montgolfier.

Sigo escribiendo teatro, pues en la cancion que me
rodea no hay un suceso que conlleve mayor angustia,
muerte y humor. Ademas, escribir teatro en este momento
es una de las pocas aventuras que existen. La avalancha
de los mercaderes, la supersaturacion de la informacion
hedonista. La versatilidad ludica. El poder que cada dia
se concentra mas en un conocimiento de mercados y su -
gerencias, tiende a hacer del teatro un tiranosaurio rex,
hambriento, en una cristaleria.

Afortunadamente para la humanidad, existimos
los dramaturgos. Pues en los proximos afos, en las per
secuciones y horrores que vendran, hasta que el hom -
bre logre la integridad de su alma, el teatro se presen -
ta como el medio por excelencia para mostrar que las
pasiones, el amor, los equivocos, la salud y la muerte,
seran nuestro norte, siempre.

Ya, Palomares, Gonzalez Ledn, Trejo, Liscano, Arraiz
Lucca, estdn en mi biblioteca como una melancolia
y una magia. Pues a medida que pasa el tiempo me
vuelvo mas irracional. Busco una locura consecuente.
Un gesto inusitado que me disuelva los nudos después
del suefio. Todos estos creadores son para mi, ahora,
magia. Aplico bibliomancia en sus construcciones para
solucionar mis dilemas. Tomo el volumen de Palomares
o Liscano y lo abro al azar, pensando en mi exigencia.
iii’Y alli esta, la maravilla!!!

Un grupo de frases, un concepto que me conduce

sabiamente en el delirio de intentar escribir. Me en frento,
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igual que todos los dramaturgos del mundo, a la inaudita
aventura de escribir teatro en un tiempo donde todo
atenta contra €él. Nunca antes la actividad dramaturgi
ca habia vivido circunstancia semejante. Hoy, el teatro
se enfrenta a los enredos turbios de las grandes corpo
raciones de la comunicacion. Un espacio televisivo nos
azota con cinco, seis o diez millones de espectadores.
En el tiempo que dominan pueden presentar cualquier
cosa; estan en la sala, en el comedor y los dormitorios,
son Euripides devaluados, vendiendo detergentes, ad
ministrando la conducta y los modos de ser.

*Rodolfo como es Santana de Edgar E. A. Moreno
Uribe. (1995)
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El obricidio

Rodolfo Santana

El obricidio es la obra asesinada. Un ritual donde quemo la pieza, co n toda la investigacion y
notas referenciales pues, de no hacerlo, ese texto amenaza con aniquilar me a mi. Ya por poco me
ocurre con La tierra de nadie . Ella me habia hundido en insomnios, busquedas sin sentido, rup turas
afectivas y manias. Era un drama apocaliptico, con guerra nuclear y rus 0S en Maracaibo, ya que
para ese entonces viviamos en pleno fragor de la guerra fria. Dos afios tuvo arras trAndome sobre
piedras y paranoias e inyectandome minusvalia con esos gritos que no me dejab an dormir:

— ¢Dramaturgo? ¢ Qué dramaturgo vas a ser tu que eres incapaz de escribirme?

Me enredaba, me producia insomnio. Cambiaba los personajes de un dia para otro, transformaba
escenas, situaciones. Nada ligaba. Una noche, desesperado, entendi qu e ella me estaba matando.
Me devoraba los sesos y la imaginacion, situa ndome en la 6rbita de un circulo vicioso que se estre -
chaba mas y més. Entonces, en un gesto fri6 que habria admirado un asesino muli ple, agarré todo el
trabajo sobre la obra: escenas, notas, fichas y lo quemé. Mientras el fuego de voraba la obra me senti
limpio. Libre. Cuando la quemé, aun me chillaba desde notas marginales qu e estaban en las gavetas.
También les di visado a la hoguera y recobré el suefio profundo. Una semana después comencé a
escribir  Barbarroja , que se comportd con la decencia y el tumulto inherente a una obra de teatro
que se respete. He asesinado, pues, varias piezas y en mi caso ha resultado r econstituyente. No me

apego a ellas y sus defectos son propios a los limites de mi talento.
Aprendi que una obra de teatro es un ser vivo. Un mundo probable con leyes especifica S, que

en oportunidades, si no sabemos manejarlo como ser vivo, es capaz de consumirn 0S.

*Rodolfo como es Santana de Edgar E. A. Moreno Uribe. (1995)
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En primera persona*

Pasantia por el cine

Rodolfo Santana

A mi, porque soy dramaturgo, que se hermana con el como lo soy, debo atar una influenci ay
una conviccién: el ascendiente es el cine, campo en el que he dirigido y escrito guio nes; la certeza
es que el cine ha modificado mis conceptos tematicos, ritmicos y estructurales. Has ta en el lenguaje
busco imagenes teatrales que se sostengan como un primer plano o u n fravelling . Las transiciones
entre estructuras escenicas las manejo con la fluidez de una disolvencia. Co mo, ademas, soy un voraz
devorador de peliculas, es muy patente la saludable influencia que el cine e jerce sobre mis piezas.

El cine ha modificado muchos de mis instrumentos de escritura. En el lengu aje busco imagenes
teatrales que se sostengan como un primer plano o un travelling. Las transiciones entre estructuras
escénicas las manejo con la fluidez de las disolvencias. La influenci a del ritmo cinematogréfico es
muy marcada en cuanto a sintesis de las imagenes y su diversidad. Ciertas e structuras de conflictos
multiples mostradas en Fin de round , por ejemplo, adquieren en Cronicas de la carcel modelo , €S-
tadios méas desarrollados. Personajes de nuestra santeria aparecen de nu evo, con otras facetas. Los
hallazgos de lenguaje son efectivos y se resuelven en magia y humor.

En 1973 arribé a los campos del cine con Mauricio Walerstein. Ambos trabaj amos el guion de
La empresa perdona un momento de locura : luego trabajé con Clemente de la Cerda, Silvia Man -
rique y César Bolivar, quien dirigié el guion que escribi sobre Colt Comando , la novela de Marcos
Tarre. Después, Olegario Barrera realizé Fin de round , que originalmente era un guion escrito para
Mario Handler.

El cine quedo insertado en mi modelo de escritura. Cambié modelos ritmicos, se ntido del tempo
modelado de los personajes y formas estructurales. Comencé a escribir obras con movilidad cinemato -
grafica, como  Gracias por los favores recibidos, Historias de cerro arriba y, por supuesto, Fin de round.

*Rodolfo @mo es Santana de Edgar E. A. Moreno Uribe. (1995)
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En primera persona

Vision del mundo actual
El mercado del hombre

Rodolfo Santana

La caida del muro de Berlin (1989), que extermind a la guerra fria, desarroll6 p osteriormente
una guerra caliente. Una conflagracion donde pululan los proyectos co nceptuales que se dirigen
hacia un cambio, una mezcla de suefios y de realidades politicas para cond ucir al ser humano a

una resplandeciente virtud adquisitiva. EI hombre no es mas que un mercado

Somos una humanidad que adquiere suefios en los supermercados. Eso creen lo S gestores actuales
del poder. Imaginan a millones de seres humanos abandonando sus queren cias, sus suefios posi -
bles. Y avanzan. Es la hora de los mercaderes, que tiene absolutas distincio nes con otras etapas.
Nunca, como hoy, la competencia se establecié como virtud. Jamas el glamour dom in6 sobre el
amor. Ni las peores etapas del Calvinismo tuvieron una preponderancia com o la que vivimos
actualmente con el éxito y la figuracion. Vivimos la relevancia de la compete ncia, el triunfo. Y
como en las batallas diarias casi nunca logramos triunfar, hemos olvidado las vi rtudes de los
perdedores. La persecucion del amor. La facultad de ser grandes con el que nos r oza.

Escribo para la esquina, en un sentido geografico y espiritual. En el sentido g eogréafico mantengo
una observaci 6én permanente sobre mi sociedad, personajes, situaciones, e ventos. Estas confor -
maciones realistas que pergefian tanto mi transcurso, sufren transfo rmaciones en la creacion
dramaturgica. En esa mutacion es donde nacen los fendbmenos estructurales , las compensacio -
nes emocionales, los pretextos que conjugan la pieza teatral. Una realidad p robable que, sin
duda, ya globalizé. EI hambre de Somalia no me es extrafia; la veo ahi, en las areas m arginales
venezolanas. Nuestra violencia urbana se emparenta con la colombiana o con | a de las minorias
neoyorquinas. No soy nacionalista, para nada. Existe ya un tejido gener alizado en el mundo que
cada dia acorta mas las distancias entre las gentes. Lo que decia Mac Luha n sobre el mundo

como aldea global ya se constata asomandose por la ventana.
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Los profundos cambios que se han dado en este
siglo: conm ociones en el arte, en las comunicaciones,
en el afecto, han planteado también cierta sinonimia
emocional, espiritual o de confusiones entre las gentes.
Conmaociones, influidas notablemente por los medios
de comunicacion.

El modo de expresarse de las jerarquias hoy es muy
distinto a la distancia y a los misterios imperantes hace
pocas décadas. Se dio en un momento incluso en que
llegué a suponer que el poder iba a sufrir cambios radi -
cales en su manera de expresarse, acercarse y ser. Sin
duda lo ha hecho, pero en nuestro detrimento.

El poder ha descubierto, mediante la tecnologia,
nuevas formas de engafo, evasion y manipulacion.
Esta situacion se  mostr6 de gruesa manera en la guerra
del golfo Pérsico, donde los factores fueron manipulados
hasta el exceso. En América Latina, desde hace déca -
das, los medios de comunicacion no han consolidado la
responsabilidad que les corresponde; se entremezclan
demasiado con el poder. En el caso de la television ope -
ran como un factor nefasto sobre los colectivos; los fac -
tores de mercado saltan sobre cualquier considera
humanista y las protestas y exigencias de cambio no
conducen a ningun lado.

No soy politico y las sofisticaciones de la economia
actual no entran en mis consideraciones. Solo soy un tes -
tigo despierto de sus resultados sobre el hombre comun
y de cOmo éste actla en la vida diaria bajo sus presio -
nes. Imagino, presiento, investigo, veo como se levantan
los bunkers superdesarrollados que en época no muy
lejana marcaran diferencias radicales, xenofobicas,
con tres cuartas partes de la humanidad. Detallo la de -
cadencia total de instituciones principales en la demo -
cracia, desde los partidos hasta los distintos poderes.

Veo que en las fronteras el disparar a matar sobre
los refugiados es ley. Hay nuevas formas de esclavismos.
Contemplo sociedades que transforman por completo su
concepto del Estado vy los diputados y senadores pasan

a ser una pesadilla que huye por las calles. Me asom bro
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ante una Plaza de San Pedro invadida por doscientas
mil mujeres partidarias del aborto y un Papa que se
asoma por el balcon y afirma. Son imaginaciones que

se desprenden de la piel y revisten el oficio de drama

turgo de cierta piel guerrera.

Ya el poeta dramatico que anunciaba morales,
retratos satiricos y comodos se extingue; ahora esta
en juego la existencia de la imaginacion y, en el
campo teatral, los valores del discurso dramatico, su
funcion y coherencia en sociedades altamente diver
sificadas y conflictivas.

*Rodolfo @mo es Santana de Edgar E. A. Moreno
Uribe. (1995)
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L as décadas de la violencia

Cuando en 1967 Roman Chalbaud escribio y puso en escena Los Angeles Terribles,

Seccion ENFOQUES

prontamente

el publico y la critica pudo sentir que un modelo teatral quedaba atras y otro distinto se aventuraba
explorando teméticas, estructuras e ideas que hasta entonces p arecian impensables dentro de la escena

venezolana. Con esta pieza, el teatro venezolano estaba inaugurando una n ueva estética, que inevitable

mente iria a repercutir en el vasto conjunto de dramaturgos que escribieron d urante la época. Pero esta
nueva estética no aparecio sin nadie que la sostuviera, a su vez entraron en boga t res dramaturgos, por
supuesto que incluso podriamos agregar mas, pero tres princip ales referencias que marcaron la pauta

del desarrollo de una teatralidad la cual desemboco en la «década de oro» del teatro ven

ezolano. Nos

referimos a Jean Genet, Fernando Arrabal y Samuel Beckett ! Influencias que no solo afectara al conjunto
de escritores, agrupaciones, actores, directores, puestas en escen a gque aparecieron durante esos afnos,
sino que ademas se extendera hasta casi bien entrada la década de los 80’. De maner a que cubrieron

todo los 70 y una gran parte de los 80. Fue asi como el teatro venezolano abandoné defin

itivamente el

espectro costumbrista y teldrico que lo habia arropado de forma b astante «provisional», durante las casi
cuatro primeras décadas del siglo XX. De esta manera, y rapidamente, el teatro se v olvié un ritual, una
fiesta sacrosanta que exploro las zonas mas transparentes, y a la vez | as mas oscuras de lo religioso en la
escena. Asi, en esa exploracion que carecio de un destino definido, fue que inus itadamente y «de pronto»

se mezclo con la tematica de la violencia, y en la mas de la veces llego incluso a ejercerla so

bre la misma

escena, o sino atacando a su propio publico. La violencia en la escena nacional se man ifestd a través de
hechos y acciones que a la larga terminaron ejerciendo un poder negativo para el p ropio teatro.

1 Los dos primeros mas ampliamente que Samuel Beckett.
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No obstante estas «desverguenzas» fueron propias
de estrategias procedimentales que, en realidad se ma -
nejaron a través de un «experimentalismo» extremo, y
gue en distintas ocasiones tuvo un caracter tan profun -
damente «empirico», que a claras luces exponia una fal -
ta de rigor y de sustento teodrico adecuado.

Este planteamiento no resulta (a nuestros 0jos) de
menor importancia; si aceptamos que en la década de
los 60 y los 70 la region se debatia entre un teatro que
se podria declarar como «asintomatico» 2y otro contrario
a este, totalmente enraizado en lo politico, deberiamos
decir también que el cuerpo de la violencia en la tea -
tralidad venezolana, avanzé sobre mdltiples y distintas
esferas hecho que le condujo a adquirir distintos modos
representacionales. Mientras en Colombia, Chile, Argen -
tina, Uruguay, etc., el hecho escénico decanto por una
via mas «esquematica», dicho de otro modo buscando
un perfil que siguiera diversas lineas estéticas 3, en Ve -
nezuela se empezaba a allanar una via que expresa
ba la violencia en sus diversos modos, pero indagando
desde un camino mas interiorista, mas existencial y en
mucho menor grado politico. Incluso a través de obras
(tan modélicas) y esquematicas al modo de los teatros
previamente nombrados, como la famosisima pieza de
Rodolfo Santana La mwuerte de Alfredo Gris *. Es asi que
la tematica en si misma se constituye en un espectro
gue resulta dificil de expresar y de abarcar, en especial
debido al campo que lo representacional acoto.

La década de los 60 y los 70 no fueron de excepcion
para el pais, en especial si se hace referencia a los ambitos

social y politico. La crisis politica, la crisis cultural,
crisis social que se vive hoy dia, parece tener sus hondas
raices y origen en estas décadas, incluso podriamos re
trotraernos aun mas. Aungque se llegue a pensar que
estamos tanto en tiempo como en espacio en un mo
mento distinto, y que el venezolano de hoy es distin
aquel, la «fiel» realidad desestima que aquella aparente
estabilidad social y politica de esas déca
y que la rabrica de haber pasado a ser practicamente

el Unico pais que vivia en democracia (la famosa
mocracia representativa), en paz y en estabilidad
social, se debia mas fundamentalmente al desarrollo
de una sociedad que no lo habia en otras del continen

te y la cual comprometia significativamente el efecto y
la necesidad de ese modelo politico. Sobre la estabili
dad politica y econdémica que hoy (por ejemplo) se dice
de Chile, en aquellos afios se dijo de Venezuela. A la
luz de otros, Venezuela no solo era un pais estable en
materia de economia, Sino que gozaba de una «paz so
cial» la cual resultaba casi desconocida en el resto del
continente. Pero la verdad efectiva fue otra, por un lado
la traicion de un proceso transformacion politica que
se gesto a partir del derrocamiento de la dictadura de
Marcos Pérez Jiménez, por otro (en lo politico ejecutivo)
la conformacion de un pacto entre partidos que mar
co el desarrollo de un modelo estatal diferente; en ter
cer lugar el desarrollo democracia burgués-capitalista;
todo ello llevaron al pais, a la construccion de un modelo
gue se agoto en dos etapas; primero con la debacle eco
némica durante el periodo de gobierno de Luis Herrera
Campins ° y finalmente con el descalabro politico-social
y moral de los 40 afios de la denominada democracia
representativa. Este es, a nuestro juicio, uno de los incisos

2 La de nicion es nuestra. Nos referimos a un teatro «asintomatico» como aquel que c@da historia mas significativos que encontro (ya no en el
de un referente exterior. Un tipo de teatro que se muestra «impoluto» al espectadoeh}gayo 6 , por ejemplo, tal como se habia hecho hasta este

teatro considerado soélo para entretener.

3 Con lineas estéticas nos referimos por ejemplo las europeas Brecht, Grotowski, Barba

fpento) sino sobre todo en la narrativa, y mas precisa

Brook todavia no llegaba de lleno al continente). En relacion con las puestas a su vez llEQ&ite en el teatro, sus dos carriles de transito; uno como
a cabo por las agrupaciones mas emblematicas para la época: «Teatro Arena» de AugusiaBjelilo para elaborar su critica y otro para elaborar su

Brasil; «Teatro La Candelaria» de Santiago Garcia, «Teatro Experimental de Cali» de Enri‘%g
Buenaventura, en Colombia; «Mayalerba» de Aristides Vargas y Maria del Rosario FrM

jia vision de la sociedad. Quiza pudiéramos pensar

Ecuador; Egon Wol , Chile; Eduardo (Tato) Pavlovsky, Griselda Gambaro, Argentina; Teatr

to de

das fuera tal,

de

«El Galpén» de Atahualpa del Cioppo, Uruguay, etc. (s6lo por nombrar algunos), etc. 5 Luis Herrera Campins (1925 — 2007) Presidente de la entonces Republica de Venezuela,
4 Se debe decir que muerte de Alfredo Griego en un momento determinado a ser la obractual Republica Bolivariana de Venezuela, durante el periodo constitucional 1979 — 1984.
mas montada en Venezuela. Casi cada grupo o cada ciudad reproducia este texto conG&tensayo literario y el ensayo politico, asi como la poesia son dos de los géneros mas
porque suponia un texto que abordaba las caracteristicas de hacian donde avanzaba elesatrollados en la historia de la literatura venezolana. No queremos decir que los otros no lo
venezolano. Aunque se carece de estadisticas es practicamente una verdad de Perogrudlean, pero comparativamente hablando se hallan en una posicién diferente.
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ahora que este origen fuera lo que glorificara al teatro
venezolano durante los 60 y los 70, cerrando alli, lo que
se fue su «década de oro».

Lo que se puso sobre el tapete, lo que los intelectuales,
escritores, y asi también, dramaturgos, teatreros, etc., es
taban empezando a hablar ya sin temor, o desafiando
la organizacion politico-policial del Estado, representab
en escena esa violencia, violencia social, violencia politica,
violencia historica, violencia cultural.

Aquel, que quisiera negar el vinculo construido
entre violencia y sociedad se llama a engafo, o sim
plemente aquel que pretendiese afirmar una diferencia
entre aquel teatro y el de hoy (en cuanto a su critica y
su tematica) también se llama a engafio. Uno ha sido la
continuidad historica de otro, y el teatro en Venezuela
siempre expuso (tanto en su dramaturgia, como en su
representacion) el como se ha prefigurado la construc
cion simbdlico-real del sujeto, llamado «venezolano». En
este sentido podemos decir, se forjé un verdadero tea
tro nacional. Probablemente un poco tardio en compa
racion, por ejemplo, con el teatro argentino, muy bien
representado en su «Grotesco Criollo». Pero a la vez no
tanto como para olvidar algunos titulos que fueron pro
gresivamente, aunque de forma un poco lenta, deste
llando nuestro propio «boom» escenico de los 70.

Algunos de esos nombres expresaron una nueva
perspectiva que indago en una escena profundamen
te nacional. Fueron desde ya, autores que provinieron
de distintas esferas estéticas e incluso sociales o politi
cas. Asi de este modo por ejemplo, Adolfo Bricefio Picon,
Francisco Pimentel (Job Pim), Rafael Guinand, Rémulo
Gallegos, Arturo Uslar Pietri, y, aunque un poco mas le
jos, entre otros, Miguel Otero Silva y Andrés Eloy Blanco
con obras como Venezuela Guele a Oro .

Sin embargo, como se ha afirmado, el desarrollo
de una estética nacional que indagara en la raices del

Seccion ENFOQUES

hasta la década de los 60’ y mas bien hacia finales de
ella, que apareceran titulos o incluso obras literarias
como la tan reconocida novela de Adriano Gonzéalez
Ledn Pais Portatil 8, las que revelaran la presencia de la
tematica y sus diferentes tratamientos.

Yendo un poco méas alla, si observamos la capacidad
prospectiva de un dramaturgo como Rodolfo Santana,

o de otro modo la crudeza del analisis social y politico,
histérico de Gilberto Pinto, o incluso las argumentacion
gue nos ofrecen autores como Luis Britto Garcia, narra
dor, dramaturgo y critico venezolano, dejan entrever la
fuerza del tema y la necesidad que tenian escritores,
artistas plasticos, teatreros de expresarse a través de
este. Asi parece confirmar lo que el mismo Britto Garcia
explica al respecto:

La ficcion vuelve a ser plenamente urbana con

la narrativa de la violencia. (...) Incluso el rena
cimiento de cierta violencia politica encuentra

en //ove K-pucha de Jesus Puerta un comentario
acido, feroz (...) [ClJomo en otros tantos sistemas so
ciales conmocionados, la innovacion politica y la
inspiracion invaden desde la periferia. (...) [L]Jos
habitantes inventan subculturas, hablas, un nue

vo lenguaje de violencia (...) o

Toda esa convulsion politica y social que vivi
Venezuela y que evoluciond de diferentes maneras se
radico entonces en el teatro, tanto como en otras formas
expresivas. Salvo raras excepciones (viendo a autores
y puestas en escena) o textos emblematicos como los
gue ya hemos mencionado de Rodolfo Santana, Gilber
to Pinto o incluso el mismo César Rengifo; las expresio
nes esceénicas se orientaron objetiva y sistematicamente
a «pulverizar» una tematica solapandola con otra. Y no
solo ello, sino definitivamente dandole mas prioridad a
una que a otra.

venezolano fue lenta, motivo por el cual no sera sino . - ) ) » o _
8 Adriano Gonzalez Leodn, Pais portatil., 1a ed. (Barcelona: Editorial Seix Barral, 1969).

9 Karl Kohut, ed., «La vitrina rota. Narrativa y crisis en la Venezuela contemporanea», en
7 Andrés Eloy Blanco y Miguel Otero Silva, Venezuela gliele a oro: sUper-productitanatura venezolana hoy. historia nacional y presente ufbendo Editorial Humanidades,
morrocoyuna (Caracas: Cooperativa de Artes Gra cas, 1942). 2004), 47-48.
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de Rodolfo Santana: La muerte de Alfredo Gris ., El sitio?,
Tirdanicus %3, El ejecutor ¥, Tarantula *, etc., obras que ini -
cialmente tuvieron una intencion, si se puede decir politi -
ca, pero que sustantivamente terminaron convirtiéndose

en violentas. Textos que efectivamente dejaron entrever

su Vviso politico, pero que la escena nacional decant6
en otra orbe diferente: la violencia. Di cho de otra forma,
obras que primero se leyeron como politicas, pero que
sin embargo desvinculandose rapidamente de este
orden y por meras afirmaciones de «investigacion esté -
tica» y también de cierta sensibilidad a lo censurable,
se transformaron en «violentas». La imagen que presen
tamos a continuacion parece expresar claramente el
significado de el tal como se ha afirmado, al final de la
década de los 60’ del siglo XX, en el teatro venezolano,
las alusiones a lo politico mermaron significativamente.
Los 70’ fueron un tiempo de suplantacion, de trueque
de metaforas, de eufemismos escénicos. Aquellas alu -
siones, suplantaron otras a través de la instrumentacion
de un sinnamero de procedimientos esceénicos, tr ansfor
«El sitio>? (1970). autor.y direccion deolfo Santana (Tgatro Universitario de Maracay-TUMaron el valor de significado de los elementos escénicos
Eﬁgﬁra,\f,;;aAC:; i’?,gg’fj;: eTSSt?gnAtZIrT;%(:: ﬂ;’:’;ﬁ;{,ﬂ s) que se plantearon, y que en la mayoria de los casos no
abandonaron una esfera verbal enunciativa, ni tampo -

Al final de los setenta, las expresiones de lo politico co el campo del lenguaje. Fueron procedimientos tea -
en el teatro venezolano fueron sucintamente débiles o trales que cambiaron el valor de significado del texto,
casi inexisten tes, demasiado sutiles y delicadas para flo - yendo de uno estrictamente representacional de carac -
recer tal como un punto de inflexion sustantiva. Por otro teres, grotescos y expresionistas a otro que ahondo6 en
lado la exacerbacion y el «acunamiento» de un teatro perfiles mas bien psicoldgicos, intimistas y existenciales.
agresor y a la vez agresivo, un teatro plagado de mucha Elementos a traveés de los cuales, la violencia iba, paso
fuerza y energia interna no tuvo otro derrotero antes que a paso, obteniendo primacia tematica por sobre cual -
el de la politica, el del existencialismo, el absurdo y que quier otra. Esta transustanciacion de la escena planted
confluy6 en expresiones donde la violencia fue su mani - laidea (pensada casi como obviedad, como verdad de
festacion mas palpable. De la misma mane ra, las obras Pero Grullo) de que una fragmentacion inusitada, repen -
de autores consagrados o incluso de dra maturgos que tina, una descripcion politica cada vez mas espas modi -
durante aquellos afos se consideraron «emergentes» y  ca, no lograria apuntalar ya, algin posible trasfondo
gue a su vez siguieron planteamientos politicos, se vie - ideoldgico, ni mucho menos uno politico. Antes bien,
ron redimensionados  strictu sensu hacia tematicas de la , . . ,

K . , . 11 Rodolfo Santanda muerte de Alfredo Grigeatro (Maracaibo: Univ. del Zulia, Facultad

violencia. No mas basta mencionar textos tales como La  4e Humanidades, 1968).

muchacha del blue jean 10 de Gilberto Pinto; o las piezas 12 Rodolfo SantanaVuestro padre Dréculaeatro (Caracas, Venezuela: Monte Avila
Editores, 1969).

13 Rodolfo SantanaOcho piezas cortas de teaf@aracas: Editorial Universidad de
Carabobo, 1974).

10 Gilberto Pinto. Teatro I: Paci co 45, El con dente, noche de San Juan, La muchacha de# Texto inédito, escritor (segun referencia en pagina web del autor (1944-2012) en el afio 1972.
blue jeans (Caracas, VenezUglONAC - Consejo Nacional de la Cultura], 1987). 15 Rodolfo Santana, Tarantula (Caracas: Monte Avila Editores, 1975)
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casi solamente lograria degradar estos signos y sondearlos

en otros contextos, en otras atmoésferas escénicas, por su -
puesto mas centradas en una linea que tendia a una
busqueda de lo existencial.

Bastese para ello recordar que en la pieza de Elisa
Lerner Vida con mama ¢,y con objeto de hacer referen -
cia al asesinato de Salvador Allende 17 simplemente Ma -
dre e Hija se preguntan, o antes bien preguntan a sus
espectadores:

HIJA — (Al grano): ¢Ta crees que fue asesinado o
gue se suicido?

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

HIJA — (La hija desciende del escenario, se mueve

entre la primera fila de los espectadores y luego
dirigiéendose a uno, con seriedad irreprochable):

¢Tu qué crees? (De regreso al escenario): ¢ Tan solo

la tragedia persona de un hombre cuyas espe -
ranzas y suefios han sido frustrados terminando

en suicidio o asesinato?

(El retrato al hacerse mas borroso luce amarillento,
como las paginas de los periddicos viejos, hasta
que desaparece).

MADRE - (Grita): ¢ Muerte o asesinato?

HIJA — (Una calma de antiguos pueblos): Tenemos
que seguir averiguando 18,

Sin embargo, este casi reiterativo llamado a un
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reales, no trascenderia en el teatro venezolano de forma

muy prominente. Al menos no tanto como para afirmar

gue en Venezuela se habria «alojado» un tipo de teatro
esencialmente politico, incluso pensando en titulos de

obras que asi lo merecian. Si de parte del teatro hubo

un «compromiso» politico, fue representado tan sutil -
mente que en la practica paso totalmente desapercibi -
do. Aun y cuando se lleg6 a observar sobre escena un

cierto reflejo de violencia politica. El tema de la violen -
cia politica que en sentido contrario si se extendio por el

resto del continente.

Resulta pues obvio, que la referencia sea, expresandolo
de una manera metaforica, casi de una «minima incan -
descencia», y con ello afirmar una suerte de ocultamien -
to explicito. Dicho de otro modo, la referencia politica en
este caso, no fue mas que textual.

Solo en el texto mismo podemos leer el titulo de la
unidad dramética  ® «Allende» y acto seguido el desa -
rrollo de la secuencia entre Madre e Hija que no pasa
de ser un «mero» enunciado. No atreverse a enclaustrar
el modelo en un esquema verbal es un signo que da
mucho de si, a la hora de pensar sobre el porqué de
ello, sabiendo incluso de lo critica que Elisa Lerner ha
sido con la politica a través de su literatura. No obstante,

Su trascendencia y su objetivo escénico parecen cum -
plir otras metas.  Aunque algunos afirmen que: «Vida con
mama tiene asociaciones claramente politicas» 20y que,
como se puede leer aqui, se podria afirmar que en cier -
ta medida, si las tiene, pero solo en «cierta medida», por

otro lado, el manejo mas claro de Lerner (al menos desde

esta lectura) es precisamente la que nos remite no a la
politica, sino a la violencia. En realidad pareciera que

Lerner se habria estado refiriendo a un tipo de violencia

bastante particular, mas bien generada por y/o a partir

de una «frustracion de vida» (prim ero visto en el perso -

debate politico, r ompimiento brechtiano de vasta in -
fluencia en la escena teatral latinoamericana de aquellos
afos, y con explicitas referencias de acontecimien

naje de la madre y seguidamente, por transferencia 2

19 Se debe atender que Elisa Lerner ha divididocon Maman dos actos. Asi también que cada

uno de ellos no responde a una division por escenas, sino por unidades draméticas. Cada unidad a su
i} vez recibe un titulo diferente que esta haciendo referencia o alusién al tema tratado en dicha unidad.

16 Elisa Lernel/aa con mamé#Caracas: Monte Avila Editores, 1976). Asi por ejemplo se puede leer: ‘Allende’, “Carlitos’, “Mercedes’, “El tranvia, “Los viajes’, etc.

17 Recordemos qudda con maméue escrita y estrenada en 1976 y el golpe de Estado dado aliciaPerdomo. «Monélogos en el vasto silencio del escenario», Revista Electrénica, Ciberayllu,

Allende (asi como su asesinato) datan del afio 1973. (21de octubre de 2004) http://www.andes.missouri.edu/andes/Especiales/AP_Elisalerner.html

18 Elisa Lernet/aa con mam4Caracas: Monte Avila Editores, 1976), p. 118. 21 La referencia psicoanalitica es inevitable en Lerner. Pocos autores la han marcado en
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en la hija). En la unidad dramética intitulada como E/
cochecifo de Bebé 22, la reminiscencia familiar, autobio -
gréfica, asume en la educacion y la formacion, una fi -
gura de poder y de aniquilamiento del otro, la destruc -
cion de generaciones, es la representacion voraz de la

madre que grita en la casa, de la maestra que grita en

la escuela, y que infringe bildung 2, a través del dolor o

a través de una descarga de agresividad que atenta a
Su vez con una construccion de la tolerancia.

En la escena que ya hemos mencionado se puede
leer lo siguiente, veamos el ejemplo:

Hija: ¢ Tanto tiempo sin salir del cochecito, sin salir
a la vida?

Madre: No fue necesario que salieras. Fuiste
inmensamente feliz dentro.

Hija: Los primero afio enclaustrada en un coche

de bebé y todavia sin poder caminar, correr (da

una patada al cochecito, de él salen, estruendo -
samente, mas potes y paquetes)... gatear... ¢,no me
sefalaron, tempranamente, de lisiada?

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

Hija: Por eso nunca has querido separarte del
cochecito .Y ahora lo quiero untar con pasta “Sil -
vo” para que luzca como uno de tus tersos can -
delabros. El viejo cochecito te da seguridad. Te
recuerda, constantemente, lo tarda que soy de
movimientos, mi poca agilidad. Y es que ha sido la
pesadez de mi cuerpo, lo que no me ha permitido

al ejarme de tu domeéstico imperio, de tu seden -
taria maldad. Mi cuerpo que, a veces se hincha

como un huevo duro que se estuviese cocinando,
eternamente, en una hornilla sometida a desgaste.

Venezuela, pero en ese caso debemos leer a Johnny Gavlovski.

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

Hija (Devolviendo el coche a la Madre con el mismo
impetu): Ta eres el cochecito.  2*

La idea de una frustracibn que construye un
simbdlico de la violencia y viceversa (una violencia
gue construye como si fuera reflejo y flujo de su incons -
ciente una simbdlica de la frustracién) se pone de ma -
nifiesto a través del desenvolvimiento de los personajes,
asi como tamb ién de las acciones ante la que se plan -
tean los conflictos. Para Lerner el fracaso social de la
Venezuela de los afios 70 es una palpable demostracién
del descalabro que patentaba la llamada Democracia

Representativa (durante el periodo de la IV Republica %),
En este mismo sentido, muy clara y acertadamente Susa -
na Rotker en su libro Isaac Chocron y Elisa Lerner: Los

transgresores de la literatura venezolana 26 afirma que:
El problema central de la dramaturgia de Elisa Lerner
es la identidad. Sus protagonistas se preguntan de
un modo u otro quién soy, pero siempre partiendo
del “soy lo que no soy”. Es decir, su busqueda vital
no apunta a la aceptacion del verdadero ser sino a
experimentarse como un conjunto de carencias. Las
mujeres de sus obras se definen a si mismas a partir
de sus fracaso, en relacién a las expectativas de la
sociedad y la familia. El codigo es claro: judias o no,
les obsesiona aquello que les falta (encarnacion de
la femineidad, el matrimonio, la inteligencia como
éxito en términos de sociabilidad) 2

Con el objeto de reafirmar y esclarecer un poco
esta idea veamos lo que la autora judio-venezolana de -
cia el 16 de marzo de 1976 28, Queremos referir sus palabras

24 Op. cit., p. 115.
25 Recordemos que el ex—presidente Hugo Chavez.
26 Susana Rotkesaac Chocron y Elisa Lerner: los transgresores de la literatura venezolana

22 Elisa Lernetida con mamgla edicion (Caracas: Monte Avila Editores, 1976Je exiones sobre la identidad judial?® ed., Cuadernos de Difusién 152 (Caracas:

pp. 114 y ss.

FUNDARTE: Alcaldia del Municipio Libertador, 1991)

23 En el sentido filoséfico del término aleman que se define como: crecimiento,-des&rrdpid., p 69.

llo, formacion.
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en la entrevista realizada por Sofia imber durante la periodo de la dictadura %2y la hija que lo ha hecho durante
transmision de su programa de television «Solo con So - la democracia. El resultado del conflicto entre ambas
fia»?°. Programa en el que Lerner afirmaba lo siguiente: arroja un destino critico ulterior, «xambas resultan frus -
) tradas» 32, no solo por el modelo politico que les ha toca -
Sofia Imber: Todas tenemos mama y no le escribimos, do vivir, sino también por el modelo social imperante,
pero todas la vivimos y muchas no nos atreve ; porque esa formacion ha sido parte sustantiva de la vio -
mos a contarla... Ella es de las que se ha atrevido lencia misma.
a contarla.
Elisa Lerner: No... Yo no he contado «mi vida con . "
mama» 39, todavia no me he atrevido y quizas al - Teatro EDIStemeS de |a Crueldad
una vez me atreva a contar la historia de una pe - : :
gueﬁa familia, ruso-rumana-austriaca centroeB - y |a VIOlenCIa
ropea. Cémo sus dos hijas emprendieron la lucha
de querer ser venezolanas, unas venezolanas de Ahora bien, por todo lo anteriormente expuesto
200 o 300 afios (como dijo una vez el Dr. Ramén resulta imprescindible hacer «saltar» la investigacion
Velasquez), como si realmente todos nuestros an - hacia otros perfiles. Pasemos primero por dar una mi -
tecesores hubieran vivido aca. Pero ésta no es la rada sobre el teatro entend iéndolo como un acto que
vida, y perdona que te interrumpa, es la vida de conlleva inevitablemente un caracter hierofanico 34,
dos mujeres venezolanas que, en el fondo cuando Sabiendo que no es la primera vez que se da esta de -

yo escribi, no sabia que estaba haciendo la vida

de la democracia y de la dictadura venezolanas,

de una mujer que habia vivido la dictadura go -
mecista y de su hija, una mujer que ha vivido la
dictadura perezjimenista, y después, descubren

finicion (ya lo han descrito y explicado amplia y sufi -
cientemente Jean Duvignaud 35 Antonin Artaud 3¢, Pe-
ter Brook *" o Jerzy Grotowski 32, entre muchisimos otros)
no intentaremos desentrafiar aqui, si el teatro posee

la democracia y ambas resultan frustradas a la cualidad de «religioso», sagrado o hierofanico. Por
el contrario, queremos si asumir al concepto de hie -

Es precisamente en el centro de esa cosmovision rofania como expresion objetiva mas palpable que
que Lerner nos explica claramente cémo se llegé a pro - se puede tener del nivel de sacralizacion a la que al -
ducir aquella fuerte escisién entre violencia y politica. canza la fiesta. El lugar donde el teatro se transfor -
Pero si bien la politica puede ser violenta, aqui mas que ma en un medio y una herramienta de alta precision,
ello, se asume la violencia como forma de control del asi como de objetivacion de los elementos. Solamente
otro. Este resulta ser un fenémeno que surge en medio para contextualizar la idea nos valdremos de la opi -
de una sociedad regida por valores donde la violencia nion de Peter Brook a través de su libro El espacio va -
se constituye en factor determinante. En Vida con Mamé cio cuando nos plantea:

estamos ante dos mujeres, la madre que ha vivido el

32 Nos referimos a las dictaduras de Juan Vicente Gémez (1908 — 1935) y la de Marcos Pérez
Jiménez (1952 — 1958).

General Jorge Rafael Videla, junto al Almirante Eduardo Emilio Massera, y el Brigadier Ges@nalid.

Orlando Ramon Agosti dieran en Argentina, hecho que no solo refrendo las palabras de Lerms &0n cuando haya algunos autores que ya empiezan a categorizar que el criterialsagrado,
Vida con Mamésobre la violencia politica en el continente, sino que ademas dieron una muegligbracion sea apenas otro artilugio escénico.

preclara de las cosmovision que se presenta en las obras de Lerner. Nos habla sobre la frustgaciema Duvignaudociologia del teatro, ensayo sobre las sombras coléitxiso: Fondo

violencia politica, y a la vez sobre la soledad de los latinoamericanos o la vida al desamparo. de Cultura Econémica, 1966).

29Sofia Imber«Entrevista con Elisa LernePsograma: Solo con Soffa. (Caracas: Rad@s Antonin Artaud.£/ teatro y su dobfdléxico, D.F.] Buenos Aires: Hermes Sudamericana,

Caracas Television, 16 de marzo de 1976). 1987) / Antonin Artaud y Maurice Blancharzaud(Buenos Aires: Jorge Alvarez, 1968).
30 Las comillas son nuestras. 37 Peter BrookE/ espacio vacio arte y técnica del té&eocelona: Ediciones Peninsula, 1969).
31 Sofia Imber«Entrevista con Elisa LerngPsograma: Solo con Sofia. (Caracas: Radgs Jerzy Grotowskileatro laboratorigBarcelona: Tusquets, 1970) / Jerzy Grotow#kiva
Caracas Television, 16 de marzo de 1976). un pobre teatrgEspana: Siglo XXI de Editores, 1999).
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Lo llamo teatro sagrado por abreviar, pero podria
llamarse teatro de lo invisible-hecho-visible: el
concepto de que el escenario es un lugar donde

puede aparecer lo invisible ha hecho presa en
nuestros pensamientos. Todos sabemos que la ma -
yor parte de la vida escapa a nuestros sentidos:

una explicacion méas convincente de las diversas

artes es que nos hablan de modelos que sélo po -
demos reconocer cuando se manifiestan en forma

de ritmos o figuras  *.

Es de notar que el grado mas sublime de la
sacralizacion  de toda «celebracién», acontecimiento
ritual, esta repre sentado en la cualidad, en la esencia del
mismo acto hierofanico. Y alli donde el hierofante partici
pa con cierta vehemencia, tanto €l mismo como lo que lo
consagra dentro del cuerpo de la fiesta, podemos observar
gue estara perpetuamente recubierto de un manto 0 «aura»
gue el estado del actor le permite acceder por ser este bene
factor de un caracter puramente teatralizador. Son acciones
gue por demas abruman al participante y lo recubren den
tro de su propio acto ceremonial. En ese plano pareciera
gue el teatro resulta haberse convertido en el perfecto esce
nario dentro del cual podemos dar/ser dados (entendiendo
estos actos de dar/actos de ser entregados a algo en el sen
tido mismo de cumplir o «llevar a cabo» una accion meticu
losamente religiosa, o0 en otras palabras concedernos y ser
parte de una consagracion) y que por supuesto acude a no
sotros en el contexto de todo acto hierofanico. Queramoslo o
no, lo asumamos 0 no, el teatro termina convirtiéndose en la
expresion mas fidedigna de aquello que busca lo religioso
y esto nunca sera menos que las acciones de sus elementos,
aquellos que se prestan rapidamente para calmar o exci
tar, atajar o destrozar, limpiar o manchar no solo lo esceéni
co, sino también lo que bordea a este.

Fueron precisamente estas dicotomias, estas
«avalanchas» de «performances comunicativos» que se
llegaron a observar por primera vez en el teatro venezo

con fluidez y consuetudinariamente a las salas, se vieron
de pronto (no obstante demasiado rapidamente diria
mos) alcanzados por las esferas sacralizantes del/un
nuevo actor (0 mas bien: actor-agresor) el teatro se vol
Vvio violencia pura. Esta sera una de las razones por las
cuales aquel espectador debio, sin duda alguna vy lite
ralmente hablando huir con prontitud de un lugar que
obviamente ya no le pertenecia de ninguna manera. Asi
fue como se dio inicio a un proceso en el que podiamos
enfrentarnos con un tipo de actor que en nombre de esa
vasta «religiosidad» que le «abrumaba» dentro de su co
tidianeidad, agredia brutalmente, vapuleaba sin ton ni
son, insultaba con gesticulaciones de muy mal gusto, o
en el mejor de los casos verbalmente, y finalmente denos
taba despiadadamente a un espectador que se habia
mantenido firme marcando presencia y critica en los es
pectaculos, pero asistiendo en este sentido a su defenes
tracion absoluta.

Asi que todo este «convivio» 4 se transformé en, no
ya una misa, una verdadera Mise-en-scene, sino que
reveld el lado oscuro de un teatro moribundo o mejor
dicho de un «teatro muerto»  “%. Alli, dentro de ese marco,
el actor dejo de ser el que supuestamente debia ser, y
no se convirtié sino en un oficiante. No fue un actor, sino
gue creyo ser un médium; quiso ser un actor y creyo
fervientemente que lo seria, pero finalmente se convirtio
en materia pura de la «<peste»  “2. Y lo que ocurri6 fue que
se tornd (antes que en un nuevo actor) en un: agresor
expreso o en el mejor de los caso en actor-agresor. Se
debe afirmar que esta situacion no hizo sino mas que
mostrar el reflejo propio del malestar cultural que se ve
nia construyendo, constituyendo en el marco del sistema
de valores de la sociedad venezolana de entonces.

No obstante, este horizonte desalentador, también es
necesario recalcar que no toco solo y Unicamente al pla
no de la actuacion, sino que de la misma manera hubo

lano de la década de los sesenta y setenta. De tal forma
gue (y ello ocurrio de pronto, bast ante sorpresivamente)
cuando una gran cantidad de espectadores que asistian

40 Jorge DubattiE/ convivio teatral: teoria y practica del teatro compatBdenos Aires,
Argentina: Atuel, 2003) / Jorge Duba#tCu/tura teatral y convivig.£onjunto (La Habana),
N° 136 (2005) pp. 88-96 / Jorge Dubalwyvivio, experiencia, subjetividgduenos Aires:
Atuel, 2007).

41 Peter BrookE/ espacio vacio arte y técnica del teatro.

42 Artaud.£/ teatro y su doble.

39 £/ espacio vacio arte y técnica del teptro0.
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un texto, un cuerpo de dramaturgos, los cuales rapidamente
volvieron asimismo, y diciéndolo sin eufemismos, «agreso
res». Como corolario a esta forma expresiva y estética, tam
bién se llevd a cabo una puesta en escena totalizante de
todos los lugares que pertenecian a la sala, superando la es
tructura de una escena a la italiana y convirtiéndose por fin
en escena donde se sacralizaba la violencia, con un tipo de
agresion gue inicialmente era verbal, seguida de una fisica,

y agregando por ultimo la més feroz, la psicologica. En este
mismo orden de ideas, la sala fue primero espacio escéenico,
después «iglesia» y finalmente centro de encarnacion de figu
ras superiores a la realidad concreta de la actuacion

A pesar de estos controversiales experimentos se
debe decir igualmente, que también fueron décadas
fundamentales para el desarrollo de un nuevo modelo
de representacion esceénica. Lo fueron porque el pais,
igual que el teatro, merodeaba en distintos ambitos, al
tos contrastes de acciones violentas y agresivas. Verbi
gracia de ello tenemos claras caracteristicas que enun
ciaban y anunciaban el declive que se avecinaba. La
guerrilla urbana fracasada totalmente, la implemen
tacion de un modelo educativo que no respondia sino
por la via del «golpe», del grito, de la ridiculizacion del
otro; la burla constante o el juego sardonico frente a los
demas. Valores, estructuras que fueron y son parte de
la concrecion de un sistema de profundo deteriorado y
menoscabo moral. Y como recursos linguisticos, formas
concretas de expresar este malestar cultural, se echo
mano de multiples formas: la ironia usada con fecun
do desprecio hacia el otro u otros, la risa sarcastica y
burlona, la chanza vulgar y el desprecio, etc. Esta para
dojal y compleja situacion que se dio en la vida cotidia
na pero que raudamente se traslado al teatro, produjo
COmo consecuencia que, por un lado un publico se des
marcara abandonando las salas; por otro, apareciera
singularmente un teatro que floreci6 estéticamente. Aun
cuando, en el conjunto, ambos aspectos no parecian
tener congruencia dentro del contexto de la totalidad
en el que se desenvolvian. En realidad, lo que se imple
mento en escena no fue, ni mMas ni menos, que lo que se
podia ver en la cotidianidad misma de la calle, en el
acontecer diario. En consecuencia, las formas de la

se

tea -
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tralidad se vieron vastamente influenciadas en todas
maneras de expresion y de representacion por ideas
y tendencias tematicas que definieron claramente la
pauta y la necesidad de crear un teatro frontal, sin am -
bages, sin eufemismos. Se crey0 que sobre la escena

era necesario presentar la mas pura y descarnada cru -
deza de la vida misma. Y por supuesto, que esta no fue
mas que agresividad directa y pura, expresa, concreta.

A guisa de los argumentos que planteamos debemos
traer a colacion una emblematica version que se hizo

de la pieza E/ animador “ de Rodolfo Santana, estrena
da durante la realizacion del «Primer Festival Nacional

de Teatro de Provincia» (1982). La puesta fue llevada a
cabo por el grupo de teatro «Rafael Bricefio» del Estado
Mérida—Venezuela, bajo la direccion de Romulo Rivas,

y con actuaciones de €l mismo y su hermano Alfonso
Rivas. No se puede afirmar que la obra sea en si una
apologia a la violencia, aunque expone la forma como

los medios de comunicacion la ejercen. Es la exposicion
mas palpable del tenso conflicto que hay entre medios

de comunicacion y sociedad venezolana.

Sus

Los modelos de representaciones sociales que se
definian a través de la television terminaron reprodu -
ciéndose ya no simbolicamente (como suele suceder
con el imaginario de la pantalla), sino con acciones
concretas en la sociedad misma que estamos inmersos.

En si, £/ animador se puede definir como una obra
sencilla, pero a la vez que expresa la fuerza de una si -
tuacion que terminara convirtiéndose en tragica 4 sinem -
bargo, limpia y en consecuencia, terrible. Salvando las
distancias que puede haber entre la obra de Santana y la
novela de William Golding, El serior de las moscas * es un
ejemplo bastante claro de como la violencia puede surgir
cuando se empiezan a subvertir los valores y los sistemas
de relaciones sociales que se ordenan en medio de la

43 Segun referencia de Rodolfo Santana: «Escrita en 1972. Estrenada en el Il Festival
Internacional de Teatro de Caracas (1978) Montaje en Instituto Pedagdgico de Caracas (1978)

Premio Nacional de la Critica (1978)».

44 Debemos aclarar aqui que asumimos la idea de que la tragedia no se consuma Unicamente con la muert
del héroe, o de los héroes, sino con el desarrollo, el transito de la accion que hace a un texto primero drama

posteriormente tragedia. Es la accion del drama lo que puede convertir en trgica a una obra.

45 William Golding. El sefior de las moscas (Madrid: Alianza, 1996). También tomamos aqui

la version para cine que hizo Peter Brook en el afio 1963.
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medicina, escolarizacion, seguridad social, seguros,
etc) comprendiendo en ellas al capital, que fue sin
duda el medio de socializacién mas eficaz de todos,
se puede decir que producen o destruyen lo social
en movimiento 4.

Tal como se desprende de aqui, lo social es una
definicion profundamente maleable que aparece ajus -
tada a los canones del capital. Es decir lo social es una
invencion particularmente propia del capital.

En El animador los personajes de la obra son Marcelo
Ginero (Presidente de la televisora Canal 9) 48 'y Carlos un
hombre « simple» enfrentado con su conspicua realidad
social. El orden de las secuencias escénicas nos plantea
gue Santana se basa un esquema de desarrollo amplia -
mente «normalizado» del desarrollo de estas acciones. No
obstante esta persistente adecuacion modelar 4, los her
manos Rivas modificaron las estructuras relacion entre los
personajes, asi como el orden de las secuencias de las es -
cenas. Pero lo hicieron sin alterar la estructura de la obra,
ni adaptarla. Y fue alli donde, a partir de la magistral ac -
tuacion que ambos llevaron a cabo, florecieron otros ric -
tus, que se manifestaron como mimesis representacional
de lo sagrado en el teatro, pero a la vez de lo violento.

Escena de «El animador» autor Rodolfo Santana Salas | Festival de Teatro de Provincia (1982),EI ejemplo €s V§.|Id0 porque fue a partir de esta version
Sala «Los Grillitos» Aragua — Venezuela En la foto: Rémulo Rivas y Alfonso Rivas de los hermanos Rivas, que en el teatro venezolano se

(Grupo de Teatro: Rafael Bricefio- Merida — Venezuela) realzé la presencia de la violencia como algo mas que
Archivo privado: Rubén Pinto (Paul Williams) Lo e . 50 ..
una tematica. Asimismo marco la transicion de una

llamada normalidad. Estamos en presencia de aquello «violencia sagrada», una agresividad camuflada de ex -

gue Baudrillard en su libro Cultura y Simulacro, explica periencia hiero  fanica, hacia otra que surgio sobre la base

como el fin de lo social  “%. Lo que afirma Baudrillard es de mecanismos retoricos y escenicos, montados a partir de

lo siguiente: la propia ironia, el humor, la critica satirica y sardonica o la

burla, etc. Un teatro cargado de situaciones delirantes, oni -

Lo social no es un proceso claro y univoco. ¢Las ricas, magico-surrealistas, elementos que, como ya se ha
sociedades modernas responden a un proceso de afirmado previamente, gozaron de una amplia resonancia
socializacion o de desocializacion progresivo? Todo cultural en el centro del imaginario social venezolano.

depende de la acepcién del término; ahora bien, no
hay ninguna segura, y todas son reversibles. Asi unas _ - .

. y .g g. | Y | de | ial 48 Santana escribe Canal 9, que representa indirectamente al canal de televisiéon llamado
Instituciones que jalonaron los «progresos de lo sociab» Venevision y que transmite su sefial en el canal nimero 9.

(urbanizacion, concentracion, produccion, trabajo, 49 Santana siempre esta modelando lo social. Al menos es lo que hace en su primera etapa d
trabajo, tal como hemos dicho hastaando al tendido.

46 Para entender esta idea revisar véase la referencia en: Jean Baudrillard. «El n de lo S6cingue la version de los hermanos Rivas, fue presentada una década después de que fuer
en Cultura y simulacro: la precesion de los simulatfas). (Barcelona: Kairos, 1998) escrita, pone de mani esto la vigencia del texto santaniano.
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Una aspecto mas es necesario agregar, se refiere
a la forma como Santana nos muestra no solo la violen -
cia, sino sobre quien se ejerce. En este caso el lenguaje
ya no es la via, sino sus personajes. De esta manera es
Alfredo Gris en La muerte de Alfredo Gris, Orlando de
La Empresa Perdona un momento de Locura, Carlos en
E/ animador, etc., y asi en practicamente todas y cada
una de sus obras. En realidad son extensiones de un
mismo tema. Juegos que generan una sola metafora y
pasan todos los textos por un tnico «embudo.

Visto asi entonces, desde tan distintas perspectivas,
se puede afirmar que el «juego» escénico y teatral pre -
establecid o entre las décadas de los 60, los 70’ y los 80’
cambio a su vez tanto en el tratamiento de sus contenidos,
como en las formas de su presentacion, y fueron subiendo
tanto de tono asi como de intensidad. Si bien los montajes
adquirieron progresivamente, matices de degradacion,
temperamento escatoldgico, rasgos precisos de primitivis
mo e instinto, todo ello se debid, entre otros muchos aspec -
tos, a la exacerbada cualidad hierofanica, experiencia
mistica que se creia era necesaria que tanto el actor, asi
como cualquier creador vivieran en la escena. Pero no
fue sélo en el marco de la actuacion que se hacian pre -
sentes estas cualidades, también a través del texto mismo
se podia observar semejantes caracteristicas. En el frag -
mento que presentamos a continuacion se pueden observar
algunos de estos elementos, veamos:

CARLOS: Si, asi es. jPracticamente he gastado todos
mis ahorros! ... Pero creo que vale la pena. (Pausa
corta) Vivir vale la pena. Si estas muerto, de qué te
sirven los ahorros. ¢ Ah, Doctor Ginero?...

(Carlos se pierde de nuevo)

MARCELO: jMi nombre, al fin lo dijo!... (Pausa corta)

¢ Sabe lo que me aturde de todo esto? jLa falta de
seriedad!... No se puede secuestrar a un hombre

y luego llamarlo “Robert el Sietesuelas” ... Es una
ofensa para una actitud criminal que se estime

... (Pausa corta. Se intriga por las invisibles accio -
nes de Carlos) Y usted, con todos esos secretos alla
atrgs. jCalladito, sin mirar de frente! Jugando a

Mike Hammer y a los dibuijitos!... (Se torna reflexivo)

Seccion ENFOQUES

Vivir es una cosa seria. ¢Sabe?... Yo por lo menos,
quiero mantener la dignidad. Deme el tratamien -
to adecuado. jLa celda! ¢ Donde esta la celda? jUn
secuestrado tiene que tener celda! jSu espacio!..

(Carlos surge vestido de vaquero. Trae un saco levita :
sombrero de copa y bastén entre sus manos.)

(Marcelo lo mira. Se le enfrenta) 51

Santana fue capaz de crear una situacion parecida
aaquella quesepresentaen £E/seriorde las moscas.
viamente de forma un poco diferente a la que sucede
con los personajes del filme. En ambos casos estamos
ante una construccién de conflictos que va mostrando
un perfil doble de lo humano. El doblez o segundo perfil
esta constituido en este caso por actos de violencia. Los
ninos de £/ sefior de /las moscas , perdidos en una Isla
desértica e inhGspita empiezan por tratar de restablecer
el sentido minimo que compone el orden social repro -
duciendo los modelos que han aprendido en la escuela
y en la familia, pero prontamente todo entra en un pro-
ceso de descomposicion terminando con la estabilidad
gue ese status quo expone como el tnico verdadero y
posible. La rapidez y virulencia con que los valores (mo -
rales, individuales, psicolégicos) se desestructuran del
campo de la psique en los personajes, genera 'y modela
una situacion de caos que obtiene como resultado Uni -
co el ejercicio mismo de la violencia. La relacion que
construyen acciones y sus situaciones en el flme antes
citado es, comparativamente hablando con la obra de
Santana, la misma. Y tal como apunta Baudrillard, si
todo ejercicio de poder quiere mostrar un rostro social,
tiene que venir doblegado en consustanciacion con el
capital. En otras palabras es la construccion del capi -
tal como efecto de lo social, y de lo social como efecto
propio del capital. Si los humanos (aquellos que deten -
tan poder) pierden esta doble tension (social — capital)
construyen violencia. En el juego de los dominadores y
dominados esta es la relacion de enlace oculta, que se

Ob -

51 Rodolfo Santana£/ animadorpenLos ancianos, Historias de Cerro Arriba, La empresa
perdona un momento de locura, Gracias José Gregorio Hernandez y Virgen de Coromoto
por los favores recibidos? ed. (Caracas, Venezuela: Monte Avila Editores Latinoamericana,
1998), p.93.
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manifiesta cuando ese lazo se rompe. El
Carlos, asi como el de Marcelo Ginero en
represen tacion directa y expresa de este constructo sociologi
co. Y otro tanto asi, los nifios en £/ seffor de las moscas.

personaje de

Los cambios mas notorios de la puesta en escena
llevada a cabo durante los afios 70’ nos precisan pues
gue la realizaron a través de la creacion de modelos es
cénico—dramaturgicosr  espondieron asi a esta tematica
como unay unica pos ible. Fue la violencia en todas sus
formas y contextos. Pero el <modelo» no sélo se manifesto
como tematica, sino también que logré afectar a todo el
hecho teatral propiamente dicho. Para comprender esta
id ea y acercarnos al estudio del tema con mayor preci
sién debemos tomar como «punta de lanza» la siguiente
pregunta: ¢A partir de cuales significaciones la violen
ciay sus puestas determinaron el cambio y desarrollo de
una estética teatral, de una estética escénica? Un primer
intento de respuesta nos podria acercar a tres planos de
experimentacion, los cuales segun una clasificacion que
he propuesto en otros trabajos y presentaciones, intitula-
da como «Genealogia de los sistemas y practicas teatra
les en Venezuela» %2, rondan a su vez igualmente sobre la
base de tres epistemes 53. Asi que en este sentido podria
mos clasificarlas de la siguiente forma:

|. Episteme simbolista y la episteme épica:
A. El desarrollo de un teatro eminentemente destinado
tematicas de indole social y en algunas ocasiones tam

bién politica:

1. Rengifo ~ Pinto ~ Cabrujas;
2. Ricardo Acosta ~ Arturo Uslar Pietri.

El animador son

Il. Episteme naturalista y la episteme existencialista:

A. un teatro que se abocé a abordar tematicas y
conflictos desde una mirada psicologica e inclusive po -
driamos decir intimista;

1. Isaac Chocron ~ Elizabeth Schon.
lll. Episteme de la crueldad y la violencia:

1. Rodolfo Santana ~ José Gabriel NUfez;
2. Edilio Pefa ~ Mariela Romero;
3. Gilberto Aguero ~ Paul Williams.

Todas estas clasificaciones y epistemes poseen
aspectos que marcan, que expresan multiples tipos de
entrecruzamiento. De esta forma se cred un sistema de
relaciones que estuvieron referidas tanto a zonas dra -
maticas como a formatos escénicos. En ocasiones abor -
dadas desde distintos procesos o sistemas de creacion
gue se practicaban correligionariamente por sus parti -
cipantes-hierofantes. Finalmente un «experimentalismo
puro» que en ocasiones fue expuesto sobre la base de
un relativo perfil tedrico o de creacion.

El segundo y tercer grupo que previamente hemos
mencionado, en muchisimas ocasiones entremezclo y se
confundié de acuerdo con las diversas interpretaciones
de hacer teatro que adoptaron o desearon adoptar las
agrupaciones durante este periodo. La mayor dificultad
de comprension estribd en que tanto planteamientos
escénicos, asi como la creacion de una dramaturgia
para esos planteos, se desarrollaron interviniendo es -
pacios, aspectos y tematicas en los cuales, ni publico, ni
actores estaban «acostumbrados» a desenvolverse. En
realidad se enfrentd al espectador (no obstante sin este
saberlo, y tampoco sus conductores) a vivir una experiencia
estética que era totalmente inédita de la teatralidad ve
nezolana. Experiencia que expreso por un lado la ges -
tacion de una «rebeldia» que actud contra el status quo

52 Carlos Dimeo, «Genealogia de los sistemas y practicas teatrales en Venezuela» (Confmgi@sto por el Estado, y por otro lado el flagelo de un

Symposium iberoamerickych kultur TRANSTEATRAL 20Pkaga - Republica Checa, 20 de

octubre de 2011). (En prensa)

proceso de depauperacion social. En menos de dos dé -

53 En el trabajo sobre las genealogias de los sistemas teatrales llegamos a enumerar urcatige el teatro venezolano habia saltado de una escena
12 epistemes. Para el trabajo en cuestion ponemos de relieve las que aqui presentamos.
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el lugar donde se representaba lo sacrificial y de ello se

conocid solo una via para poder hacerlo, esta fue: los per -
sonajes y sus nuevas formas «interiores» cargados de vio
lencia, de primitivismo, de bestialidad y animalidad pura.

Combinando las formas escénicas desde distintas
perspectivas se tuvo la firme conviccion de que el tea -
tro solo seria capaz de conmover a sus espectadores
Unicamente si se atrevia a marcar una fuerte descar -
ga de agresividad contra si mismo o incluso mas aun
contra su propio espectador. El espectador se habia
transformado en parte sustantiva de la representacion
y comenzo a formar parte activa del acto ceremonial al
que asistia. En consecuencia, la mayoria de las veces,
lo teatral tenia como condicion y objetivo unico conver -
tir la escena, asi como sus acciones, en un mecanismo
de transito para ingresar a un «estado de trance» lo mas

4 cercano posible al paroxismo tribal y vivificar n situ ex-

v.. . periencias directas con la violencia. Como resultado de
;AII' I?gbé y las C4C|> Gallinaé» (1973) Visoren, £ Roer Rod . esas operaciones, combinaciones, procedimientos, la
it cacens, Roge Rodouezy sz o ey idad escénica se llevé a campos de agresion real,
Foto: Miguel Gracia (Archivo Privado de Rubén Pinto (Paul Williams). primero entre actores, y posteriormente incorporando

en ese juego a los espectadores. Un ejemplo emblemati -

costumbrista, expresada claramente a través de piezas co de este modelo y aplicacion inclemente o uso incluso
como las de Aquiles Certad y su famoso «teatro para ser excesivo de estos recursos fue la puesta en escena de la
leido», a las de la primera y segunda modernidad tea - obra Al Baba y las 40 gallinas , pieza que se estrend en
tral > entre César Rengifo y Rodolfo Santana, y de alli al 1979 en el Teatro Ateneo de Maracay bajo la direccion
experimentalismo total y absoluto en los autores estudia - de Ramon Lameda  *¢ y el grupo «La Misére» %

dos en este trabajo, e inclusive en (relativamente un poco
raras) piezas como  F/ésole>® de José Ignacio Cabrujas.

El desarrollo de la escena «nacional» se caracterizaria

entonces por abordar con mayor criticismo el prisma 56 En 1963 Ramén Lameda representa a Venezuela en el Festival Internacional de Teatro
definitorio que los personajes debian adquirir en el con - en Bogota. Vive en los afios sesenta en Parfs, época de efervescencia cultural, de grande
texto de la obra o de la puesta El escenario se convirtié en cambios politicos, sociales y culturales en Europa, donde participd en actividades teatrales,

cinematogra cas, exposiciones individuales y colectivas de pintura, y hasta actio en una serie
de television. También funda el grupo La Misere, integrado por jovenes latinoamericanos
54 Se debe acotar que en el libro «El resplandor de las sombras» he hecho referencia ajd§ig@iados en Paris. Estudia en la Universidad de Teatro de Naciones entre 1964 y 1969, a Iz
categorizacion de las dos modernidades. La primera modernidad esta en el marco del ¢gafiega a representar en el Festival de Teatro en Venecia como actor, con las obras: LA CABEZA
de Cesar Rengifo, y la segunda a partir de la pieza capital de Rodolfo Santana «Mirapgp BAUTISTA de Ramon del Valle Inclan y ESPERANDO A GODOT de Samuel Beckett. Con
tendido». Para |a referencia directa véase el capitulo «César Rengifo - La esouimdel |3 obra EL MARTILLO donde gura a la ve como autor, director y actor, gana el primer premio
Rodolfo Santana Airando al tendide del libro en: Carlos Dimed/ resplandor de /as de esta prestigiosa universidad de teatro y es seleccionado para representarla en el Festival d
sombrag[Venezuela]: La Campana Sumergida, 2006). Venecia de 1968. (Fragmento tomado de: http:/www.barinas.net.vefinfopedia/ARTICULOM-

55 José Ignacio Cabrujas, «Fiésole», en 13 autores del nuevo teatro venezolano, del@ZlﬂQ%s_Rostros_de_la_CuItura_en_Barinas:_Ramon_Lameda—34-31.htm)

Miguel Suarez Radillo, Primera (Caracas, Venezuela: Monte Avila Editoresrhaticeaa, 57 E| emblematico nombre que deja entrever su modelo teatral. El grupo «La (origgne

1971), 63-110 / Isaac Chocron, José Ignacio Cabrujas, y Roman Chatisalidic, Fiésole, en francés) que traducido de esta lengua seria: grupo «La miseria» o de forma mas simple,
Los Angeles TerribleBrimera (Caracas: Ediciones El Nuevo Grupo, 1977). grupo «Miseria».
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Carmen Mannarino al referirse a los métodos y (Elisa Lerner), E/ Juego % (Mariela Romero), Jamas me
especificamente la experimentacion en el teatro de Ra - miré ¢ (Elizabeth Schon), Se solicita una mano para
mon Lameda acota lo siguiente: el general > (Ramoén Lameda, Alfredo Fuenmayor y

Julio Jauregui), Reina de bastos % (Julio Jauregui) por

Las piezas de Lameda, por sus comunes caracteristicas, nombrar solamente algunas de ellas.

son propias de la experimentacion de los afios se -
senta, las cuales en sus brevedades de acciones

rapidas e incoherentes y de marcada tendencia su - Si damos un rapido paneo a cada una de estas

rrealista, propenden a la denuncia de la injusticia y piezas podremos observar que hay (tanto en relacion

la opresion, por medio de juegos crueles, contrastes con su estructura, asi como con los textos que las con -
repulsivos, a lo Teatro Panico y Absurdo, dirigidos, en ciben) un cierto modelo dramaturgico que identifica a

conjunto, a sugerir la necesidad de la libertad y la una con la otra, comportando un grado de similitud al

justicia social. Rituales sangrientos y escasamente de utilizar todas y cada una de ellas los mismos recursos y

jolgorio, concibié con abundancia para sacudir la procedimientos dramaticos, las mismas temaéticas, los
sensibilidad de los espectadores. Inesperadamente, mismos tiempos y ritmos, la misma caracterizacion de

acciones de violencia y crueldad, interrumpen, a la
manera de Arrabal, las posibles vinculaciones con
la realidad: hechos de sangre, mutilaciones, relacio -
nes homosexuales, torturas, flagelaciones, sadoma -
soquismo. Todo concebido para denunciar, con la

Sus personajes, etc. Leonardo Azparren Giménez ha cla -
sificado este suceso de dos formas, por un lado como:
«mimetismo estético» ° y por otro como «mixtificacion» 8,
Al referirnos especificamente a esta clasificacion que

teatralidad de escenas superpuestas, un mundo en hace Azparren Giménez en Estudios sobre el teatro

descomposicion, de cuyo hundimiento se desprende Venezolano concordamos con su tesis respecto del uso

la aspiracion de otro humanamente satisfactorio 58, reiterado de procedimientos y formas en el cuerpo de

obras de un autor y en relacién con el grupo restante.

Los procedimientos que utilizaron los dramaturgos Tematicas, modelos, juegos dialégicos, conflictos, ritmos
para lograr los efectos de la teatralidad fueron los mis - escénicos, todos idénticos unos de otros, entre si. Algu -
mos para todos y cada uno de ellos. Casi podriamos nos aspectos sobre la violencia — religiosidad — ritual.
afirmar que uno calcaba al otro en cualquiera de los <La vuelta a cero de una escritura> 69,

ambitos que se expusieran. Si nos referimos a la rela -

cion estab lecida con sus fronteras escriturarias y dra -

maturgic as, la mayoria trabajo haciendo énfasis mas

sobre los destinos formales que sobre las propuestas in -

teriores. La forma, fue punto principal para el desarrollo

de esquemas de trabajo en la dramaturgia de aquellos

afos. Asi viéndolo desde este punto de vista, podemos

afirmar que son Comparables obras como: Los Ange/es 63 Mariela Romerds/ juegdCaracas: Monte Avila Editores, 1977).

Terribles *° (Roman Chalbaud), Coloquio de Hjpocritas — °° 4 Elizabeth Schomdelisa y el yo; Lo importante es que nos miramos; Jamés me mird; Al

(PaulWilliams), E/circulo ® (Edilio Pefa), Vidaconmama ¢  unisondCaracas: Monte Avila Editores, 1977).

65 Presencia de seis dramaturdkaracay [Venezuela]: Gobernacion del Estado Aragua,
Secretaria de Cultura del Estado Aragua, Coordinacion de Promocion y Difusion, 1982).

58 Alba Lia Barrios, Carmen Mannarino, y Enrique Izaguirre, Dramaturgia venezolana del 68ldulio Jauregui. «Reina de Bastos», en Presencia de seis dramaturgos (Maracay [Venezuela
XX: panorama en tres ensayos (Caracas: Centro Venezolano del ITI-UNESCO, 1997), p. 2G&bernacion del Estado Aragua, Secretaria de Cultura del Estado Aragua, Coordinacion de

59 Los angeles terribles (Caracas: Tres Molinos, 1967). Promociony Difusion, 1982)

60 Coloquio de hipdcritas; teatro. ([Maracaibo: Universidad del Zulia, Facultad de Human@¥a Leonardo Azparren GiménegZstudios sobre teatro venezola@aracas: Universidad
des, 1968). Central de Venezuela, Fondo Editorial de Humanidades y Educacion, 2006).

61 Resistencia: (o un extrafio suefio sobre /a fortura de Pablo Rojas ; El (Cacatas: 68 Ibid.

Monte Avila Editores, 1975). 69 Rememorando el libro de: Roland Bartléggyrado cero de /la escritura: seguido de nuevos
62 Elisa Lerner. Vida con mama. ensayos criticos? edicion (Buenos Aires, Argentina: Siglo XXI Argentina Editores, 1973).
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De Girard, propondremos de esta manera:
Algunos aspectos sobre prop
: : P : : Hay [...] un denominador comun de la eficacia
VIOlenCIa o relIQIOSIdad o rltual sacrificial [...]. Este denominador es la violencia in -
testina; son los disensos, las rivalidades, los celos,
No obstante estas consideraciones histéricas que las pugnas entre proximos que el sacrificio pre -

tende de entrada eliminar, es la armonia de la

delimitan muy brevemente el espacio de accion de los ) : :
comunidad que restaura, es la unidad social que

teatristas se debe plantear cuales son las cercanias y

relaciones que se pueden ofrecer entre ritual y violen - refuerza. Todo el resto se desprende de aquello -
cia, sacralizacion de un espa cio y destruccién del mismo.
Para ello, atenderemos a varios conceptos y principios que La segunda idea de Girard que queremos dar, trae a
deseamos destacar aqui sobre la base de algunos tedricos nuestra tesis un punto en contra. Para Girard, adoptar una
en particular. Sobre violencia y ritual, violencia y religiosi - actitud religiosa, siempre, o casi siempre ofrece un caracter
dad hay mucho escrito, pero queremos asistir basicamente de apaciguamiento, que aminora la fuerza del quehacer
a tres miradas: 1.- Victor Turner; 2.- René Girard; 3.- Erich violento. La pregunta que surge de aqui es: ¢Exactamente
Fromm. Seguidamente tenemos otras razones tedricas que todas las religiones son o poseen en su fuero un caracter
en este contexto colindan periféricamente, nos referimos a: reflexivo que mueve a sus feligreses a actuar contra la vio -
Mircea Eliade, Michel Maffesoli, Elemire Zola, entre otros los lencia? Solo si estas no llevan en si mismas un caracter sa -
gue también se plantean sobre el sistema de relaciones en - crificial. Si bien, por lo comun, se entiende que lo religioso
tre la violencia y lo sagrado propiamente dicho. no debe apuntar a persistir sobre un objetivo que genere
0 cause violencia frente al otro, a los otros; lo ritual puede

No obstante estas importantes referencias debemos exigir demostraciones de este tipo. Demostraciones que soélo
decir que Victor Turner se convertira en uno de los espe - apaciguan el «tono» por via de la domesticacién del acto.
cialistas en el tema en cuestion; de él queremos tomar
una idea central para este trabajo, ya que su obra te6 - El «acto» es en si la consumacion de la «ley» 72,y es
rica es vasta y muy desarrollada para exponerla aqui. aquello gue en el acontecimiento termina siendo lo tragi -
Asi que de Turner tomamos: co. Todo ritual llega a un punto maximo de tension que so -

brepasado es ejercicio puro de violencia (probablemente

Entiendo por ritual una conducta formal prescrita violencia benigna, tal como lo afirma Fromm ). En conse -

en ocasiones no dominadas por la rutina tecno - cuencia, el sacrificio es la domesticaciéon de la venganza

6gica, y relacionada con la creencia en seres o por via de la aceptacion social como una obligacion que

fuerzas misticas. El simbolo es la mas pequefia uni dad

nos lleva a redimir la culpa. Asi, el sacrificio construye la
agresion en modelo de cura, redencién, victima o chivo
expiatorio, etc. Sobre esta base nos plantea Girard: la ven -
ganza es ilegal y debe ser castigada. En cambio, el sacrifi -

del ritual que todavia conserva las propiedades
especificas de la conducta ritual. (...) Un «simbolo»
es una cosa de la que, por general consenso, se
piensa que tipifica naturalmente o representa, 0

recuerda algo, ya sea por la posesién de cualida - Cio se construye como sustanciacion de la purificacion del
des analogas, ya por asociacién de hecho o de alma humana sacrificada y de los confluyentes. A partir de
pensamiento. Los simbolos que yo observé sobre este aspecto tomamos una segunda premisa de Girard:

el terreno eran empiricamente objetos, activida -
des, relaciones, acontecimientos, gestos y unida -
des espaciales en un contexto ritual 0, 71 René Girard. La violencia y lo sagrado. Trad. Joaquin Gonzéalez y Michelle Vuillermain,
(Caracas, Venezuela: Universidad Central de Venezuela, 1975), p. 19.

72 La «ley» entendido en el sentido lacaniano del término.

70 Victor Witter Turner.Simbolismo y ritualLima, Perd: Departamento de Ciencias Sociale83 Erich FrommAnatomia de la destructividad humaiead. Ignacio Millan (Madrid: Siglo

Area de Antropologia, Ponti cia Universidad Catélica del Perd, 1973), p. 21. XXI de Espafia, 1982).
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Lo religioso apunta siempre a apaciguar la violencia
a impedir que se desencadene. Las conductas re -
ligiosas y morales apuntan a la no violencia de
manera inmediata en la vida cotidiana y de ma -
nera mediata, frecuentemente, en la vida ritual,

por intermedio paraddjico de la violencia “,

Y luego mas adelante afirma: «Solamente una
trascendenc ia cualquiera, que hace creer en una diferen :
cia entre el sacrificio y la venganza, o entre el sistema judicial y
la venganza, puede engafiar durablemente a la violencia.» »,

Y finalmente de Fromm, la agresividad innata y su
debate entre crueldad y respuesta violenta. Al respecto
de ello Fromm asegura:

El problema consiste en examinar en qué modo

y grado son las condiciones concretas de la existen -
cia humana causantes de la calidad e intensidad del

placer que el hombre siente matando y torturando.

Aun en el grado en que la agresividad del hombre

tiene el mismo caracter defensivo que la del animal,

es mucho mas frecuente, por razones propias de la
condicién humana. (...) Si convenimos en denominar
“agresion” todos aquellos actos que causan, y tienen

la intencion de causar, dafio a otra persona, otro ani -
mal u objeto inanimado, la distincion méas elemental a

efectuar entre todos los tipos de impulsos que abarca

la categoria de agresion es entre agresién bioldgica -
mente adaptativa, favorable a la vida y benigna, y

agresion biolégicamente no adaptativa y maligna e,

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

74 Girard.La violencia y lo sagrado. 36.
75 lbid: 41.

de su propio terreno lo que consideraba meramente «repre
sentacional», entendiendo que el teatro no seria de ninguna
manera un «arte grafico», un arte de la figuracion, un arte
de la contemplacion de la imagen. Dicho de otro modo, que
el teatro no podia ser de ninguna manera un arte visual. A
partir de entonces, lo que formé parte de lo teatral fue casi
exclusivamente lo espectacular. Se entendio que sélo si se po
nia en la puesta distintos tipos de juegos-rituales escénicos,
s6lo asi en ese contexto existiria una forma de hacer «reaccio
nar» al espectador, que hasta ese momento se comportaba
de manera pasiva cuando asistia a la representacion teatral.
Como resultado de esos desbalances entre escena y publi
co, la respuesta que se puso de manifiesto ante directores,
actores y grupos parecia remitir a una sola idea: si el teatro
te agredia, forzosamente tendrias que reaccionar y cambiar
de actitud. De manera que el teatro venezolano entr6 en una
etapa donde lo «violento» se transformo en el efecto de grado
maximo dentro de la representacion teatral.

Un argumento mas se debe mencionar, hecho que
en principio desterrara de nuestra tesis mitos sociologi
cos del es cenario planteado: este teatro de los afios sesenta
y setenta estuvo «acompafado» (y viceversa) por una serie
de acontecimientos sociales que marcaron también el pro
fundo caracter violento por el que transitaba la sociedad
venezolana de entonces. Aunque Edilio Pefia y Mariela Ro
mero fueron autores que siguieron cronoldgica y estética
mente a otros como el propio Roman Chalbaud, seria en
realidad este el motivo a través del cual durante su época,
y en el marco de sus representaciones, estarian menos ca
racterizados por esa deriva de la cotidianidad mestiza que
recubrié la capa de lo llamado: social. Lo que sucedia en
la escena era un fiel reflejo de las manifestaciones de agre
sividad que se iba formando en el venezolano, en medio de
un universo de fractura moral y psicolégica. En esencia, lo
gue los autores estaban haciendo, era mostrar de un modo
abstracto y bajo un grueso cuerpo de eufemismos, la pro
gresiva descomposicion de un cuadro social que paulatina
y progresivamente se deterioraba.

Asimismo, durante la década de los 70, el teatro
venezolano estuvo marcado por un cuerpo de influencias

76 Erich FrommdAnatomia de la destructividad huméaééxico: Siglo Veintiuno, 1986), pp. 177-17877 Entiéndase en el sentido de Harold Bloom.
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gue fueron ¢ apaces de precisar los perfiles estéticos que pero también circunda inevitablemente zonas limite que
posteriormente este adquirid. Esos perfiles estéticos fueron terminan  constituyéndose en actos de agresion sin «desatar»
por supuesto la consustanciacion concreta de la expresion aun todavia un conflicto que ha demudado en experiencias
social. Entre otros de esos perfiles podemos mencionar: An - limite, donde los personajes parecen estar sacados de una
tonin Artaudy su T eatro de la Crueldad | la dramaturgia de «terrible pesadillax», y en la cual la ritualizacion de lo sagrado
Fernando Arrabal junto a su «Teatro Panico», el teatro de no esta aunada a la experiencia violenta que se puede vivir
Jean Genet a partir de textos como: Las Criaaas, El balcon, dentro del mito tal como René Girard nos lo asegura en su
Severa vigilancia,  asimismo fuentes provenientes del Exis - libro «El chivo expiatorio» 8. En la parte final de la primera es -
tencialismo sartreano y «camusiano» y finalmente una gran cena «Vacaciones» podemos leer el siguiente dialogo:

parte del «Teatro del Absurdo» de Eugene lonesco, las obras

de Arthur Adamov, y en otro contexto con menos compro - ANGEL — (A hurtadillas) Estas bella.

miso Samuel Beckett, etc. La pieza Fiésole de José Ignacio )

Cabrujas parece ser un fiel compromiso con una estética ZACARIAS — ¢No me has oido?

beckettiana, de la que por cierto (con sabiduria «dramati :
ca») abandond prontamente, aunque se pueda considerar

Beckett en el pais. En otra direccion, los montajes y algunos

textos teatrales, se vieron también influidos por el trabajo

teatral de Julian Beck y Judith Malina del Living Theatre

ANGEL — Si. (obedece)

SAGRARIO — Bella es una palabra para idiotas.
Tendriamos que buscar una acepcion desconocida.

vinculado con el Happening Theatre de aquellos afios. De ZACARIAS — (Termina de mondar la naranja) jPerfecta!
Ameérica Latina es necesario destacar que la influencia mas

importante fue Augusto Boal y su «Teatro del Oprimido» ., SAGRARIO — No, tampoco.

asi como Alejandro Jodorowski a través de propuestas que )

conllevaron el sello mas irreverente de todo el continente. ZACARIAS — (Iza la corteza que ha logrado desprender

completa) Perfecta. Completa. De cabo a rabo.
Como una bandera. Una oracion. Hay que colgarla
en el sitio de los trofeos. (Lo hace) Y que alli se que -

TI’eS breViS|mOS eJemplos Ene ?ara Ique_”nos errtr]?gtje suI humedad.IY ahora
. vuelve a la silla con la fruta en la mano, goloso por
como comentarios anexos comerla), a disfrutar del premio merecido.

SAGRARIO — (Se la quita) Dame.
Las tres piezas que hemos decidido estudiar ahondan

precisamente las tematicas y modelos antes propuestos, es - ZACARIAS — ¢ Por qué?

tan dominadas por un solo eje. La primera de ellas es «Los

angeles terribles» 7 (1967) de Roman Chalbaud, que explora SAGRARIO — (Se la tira a Gabriel) Tu desayuno,
desde diferentes perspectivas, lo magico, lo religioso, lo ritual, Gabriel (Gabriel come).

78 Las tesis del «Teatro del Oprimido» de Augusto Boal estan fundamentadas en los textos del pedagogoZACARl’AS — Otra naranja Gabriel (Gabriel le lanza
Paulo Freire y su libro «Pedagogia del Oprimido». Para el tema de Boal véase: Augusto Boal. '

Teatro del gprimido. Teoria y practi§bomo 1), la edicion (México, D.F.: Editorial Nueva otra . El viejo la atrapa,y comienza a mondaria.
Imagen, 1980) / Augusto Boaleatro del oprimido(Tomo 2), la edicion (México D.F.: Descarga su furia con Angel) iBarre primero con
Editorial Nueva Imagen, 1980) / Y para el tema deéetégrgogia del Oprimidgéase el libro: la escoba. demonio! ¢Vas a recoger todo el sucio

Paulo Freire. Pedagogia del oprimido (México: Siglo XXI, 1995). . ~ (A

79 Roman Chalbaud. Los angeles terribles: pieza en cinco escenas (Caracas: Editorial Tres€N €S€ pedaC|t0 de trapo’ (Angel Obedece)-

Molinos, 1967) / Rodriguez B y Orlando. Teatro venezolano contemporaneo: antologia

(Madrid: Sociedad Estatal Quinto Centenario: Fondo de Cultura Econdémica: Centro de GABRIEL — iDéialo va. Zacarias!

Documentacion Teatral, 1991) / Carlos Miguel Suarez Radillo. 13 autores del nuevo teatro iL€] ya, '

venezolano (Caracas: Monte Avila Editores, 1971). 80 René Girarde/ chivo expiatori¢Barcelona: Editorial Anagrama, 1986).
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ZACARIAS — ¢Dejarlo? ¢Cuéando no sabe ni respirar,
cosa que todo el mundo aprende al nacer? (Cae un
trozo de la corteza) jEl demonio me lleva! jHe fracasado!
SAGRARIO — (Se lleva las manos al vientre) jAy, ay!
ZACARIAS — (Dulce) ¢Te duele, hijita?

GABRIEL — Pues de eso se trata. De que le duela.
Tiene que aguantar.

SAGRARIO - jEste verdugo!

ANGEL — ¢ Quieres el remedio?

«Los Angeles Terribles» (1967) Autor: Roman Chalbaud Direccion: Roman Chalbaud.

ZACARIAS — Tu sigue ahi (Sagrario hipa en medio En la foto: (de izquierda a derecha) José Ignacio Cabrujas, América Alonso, Luis Abreu y

de que jidos y protestas) Ven conmigo, rapido, al Eduardo Serrano. Agrupacion El Nuevo Grupo. Lugar: Teatro del Ateneo de Caracas Foto:
Miguel Gracia

bafio (La conduce al bafio. Angel, escoba en (Archivo privado de Rubén Pinto (Paul Williams)

mano, se queda mirando la puerta por donde sa -
lieron. Se escuchan los gemidos y desgarramien -

tos de Sagrario. Gabriel se ha quedado con la vis . «modorrax, el iempo no pasa a pesar de que las enunciaciones

ta fija en un punto cualquiera. De pronto mira a de escenas y cambios se refieren direc tamente a una

Angel. Este reacciona). temporalidad. Una temporalidad que muy a pesar de

ella misma, termina siendo circular. El ciclo se presenta

GABRIEL — Toma. de la siguiente manera:

ANGEL - ¢Qué? (Gabriel le tira la naranja que ha | — Vacaciones,

es_tado comie_ndo. Angel la atrapa. _Paus_,a) Sopras Il — confesiones y recuerdos,

(Tlra.la naranja cgntra el murci. Ga_brlel, trlste_, baja Il —Secretos,

los ojos. Sagrario, en el bafo, sigue vomitando). IV — Juegos,

) o _ V — El Bautizo.

Chalbaud apunta a lo ritual religioso establecien do
relaciones d e caracter sacro/profanas en las cuales los per -
sonajes juegan en medio de un territorio poblado de signos Los personajes aparecen enmarcados en un «mundo
y objetos. Elementos que rapidamente se convierten en feti - cerrado» del cual pareciera que no les resulta posible
ches. Simbdlicos o no, son fetiches de diferente indole: sexu a- €scapar o como minimo intentar salida. El encerramien -
les, religiosos, histéricos, 0 son parte de representaciones so - toeslamuestray un claro ejemplo de una voluntad que
ciales que se mofan sardénicam  ente de otro tanto. Y desde ha perdido toda fuerza, que ha sido suspendida. Aunque
all i, los objetos trasiegan distintos escenarios que pueden tanto Angel como Gabriel tengan la puerta para abierta
ser utilizados como o beneficio para el cuerpo humano: por y eso represente la posibilidad de escapar viven bajo el
ejemplo, una naranja para el desayuno; o bien como arma influjo de la dependencia, y cada vez que asoman la idea
para el castigo: una escoba, que a la vez puede convertirse de ello, son castigados por un «alguien», que puede signi -
en la marca de una obligacion o de una penitencia. ficar su culpa, o bien por medio de la mano de Zacarias,

0 incluso por Sagrario. Es esta la consecuencia por la cual

Cada parte de la obra se refiere asi a un ciclo que los que mas reciben este influjo son Gabriel y Angel. Asi

convierte la espesura del conflicto en una especie de como son los mas jovenes, son también los mas endebles
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psicologica y fisicamente, entre otras de sus caracteristicas
El auto-castigo, la flagelacion del cuerpo y del alma son
parte de la convivencia cotidiana, el reflejo de lo social

gue a Chalbaud le gusta tanto exponer en sus obras.

Otro tanto hace Mariela Romero en su pieza El juego “
(1976), a través de dos supuestas «nifias/mujeres» Ana | y
Ana ll, posiblemente hermanas, o apenas «nifias de la
calle» que «juegan», metaféricamente hablando, a ser
una de la otra, su par, su espejo, su limite, sus duefias,
etc. En referencia a esta pieza Isaac Chocron apuntaba:

[...] la violencia se atempera con el afecto que corre
siempre por debajo y que cuando aflora, aparece
turbadamente como broma, chiste o ingenio. Si las

dos jovenes impresionan al principio como mons -
truos, su relacion la humaniza. “El Juego” no es un

juego mas, sino una manera precisa, aunque extrana,

de poder vivir [...] &

Si tal como afirmaba Chocron, la relacion que se
gesta entre Ana | y Ana Il es una forma «precisa pero
extrafla de poder vivir» 8, encontramos en esta pieza de
Romero, la persistente insistencia de que el proceso de des -
composicion social venezolano devendria en la debacle
moral y ética que vive el pais hoy y que como podemos
observar posee un origen de larga data. Veamos como ya
desde la primera escena se plantea esta relacion de valo -
res, que es una muestra palpable de la expresion tematica
en la obra. Ana Il le retuerce un brazo a Ana I. Ana | suplica
que la suelte, pero la lucha entre ambas se desarrollo al
maximo, asi en cierto mo  mento de la secuencia se dice:

ANA I: Eres cruel.
ANA 1I: La crueldad no tiene nada que ver con
esto, mi querida nifla. Es s6lo persuasion. ¢No te

sientes ahora como mas liberada?

ANA [: iNo tenias que...

81 Mariela Romero. «El juego», €¥dsicos del teatro venezolded.) Leonardo Azparren

Seccion ENFOQUES

ANA 1I: jSi tenial Era necesario demostrarte lo

gue significa el poder de la fuerza fisica (Pausa).
Cuando el razonamiento légico se niega a funcio -
nar por si mismo, se aplica la fuerza fisica. Es de

lo més valido. Es lo que se usa por regla general.

¢ Estas convencida ahora? (Silencio) jContéstame!

ANA I: Si.

ANA II: Bueno, bueno... ahora empezaremos
entendernos mejor.

ANA |: Creo que me has roto el brazo.

ANA 1I: Consuélate. Te sentirias peor si te hubiera

roto el craneo ... que es lo que realmente te mereces.
Quiero que entiendas muy bien esto, mi nifia. Aqui
mando yo. Y no acepto desobediencias... ni subleva -
ciones... ni oposicion de ninguna especie. ¢ Esta claro?

ANA I: Si.&

Pefia en cambio ahonda en el campo de la brujeria,
la hechiceria, lo magico entrando en la pieza como ri -
tual pagano, algo posible en medio de un conflicto que
plantea a los personajes (Madre e Hija) esquemas que
bordean lo esquizofrénico, la fragmentacién légica de los
planos de realidad e irrealidad, o que llega a experien -
cias de «agresion innata» y relaciones sadomasoquistas y
que como apunta Erich Fromm refiriéndose a los trabajos
de Konrad Lorenz sobre el tema, parece confirmarnos:

[...] como ha aplicado también el nombre de
«agresion» al vehemente anhelo de derramar san -
gre y la crueldad, la conclusion es que todas esas
pasiones irracionales son también innatas, y dado

gue se entiende que causa las guerras el placer de

matar, la conclusion ulterior es que las guerras se

deben a una tendencia destructiva innata % de la
naturaleza humana. La palabra «agresion» sirve

de comodo puente para comunicar biolégicamen -
te la agresion adaptativa (que no es mala) con la
destructividad humana, que ciertamente lo es 8,

Giménez, 12. ed., vol. 3, 3 vols. (Caracas, Venezuela: Bib & Co. editor, 2014), pp. 1990-2020
82 «El Juego de Mariela Romero», en Alternativa Teatral, accedido 23 de marzo de820@p. Cit., pp. 1990-1991.

http://www.alternativateatral.com/obra25570-el-juego
83 Ibid.

85 Las cursivas son nuestras.
86 Fromm . Anatomia de la destructividad humanma 15.
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Y ahora bien «En la mayoria de las sociedades
humanas la creencia en la brujeria no incumbe Unica
mente a unos pocos individuos o incluso a muchos, sino a
todos»®, la cosmovision de los personajes de Pefia en Los
pajaros se van con la muerte es la representacion de esa
agresividad destructiva (no innata) como la clasificada por
Fromm, y expone a su vez el esquema de totalidad que nos
explica Girard. Basicamente el desprendimiento de juegos
de poder entre un personaje y su contrario deja entrever
que la fuerza destructiva de los seres humanos, puede plan
tearse mas alla de los sistemas de relaciones sociales que
la sociologia tradicional, por ejemplo la de Comte o la de
Weber han clasificado con tanta precision. Lo social o la es
tructura social es un mero cuerpo de representaciones con
ceptuales que la «realidad» cotidiana muchas veces evade
0 no asume, ya lo vimos con Santana. Asi ¢Es posible (en
concordancia con autores como Jean Baudrillard) pensar
el fin de lo social? ¢ Es posible entender que vivamos un tiem
po, al cual podemos llamar postmetafisico? veamos:

MADRE: jCierra la jeta! Vamos, trae eso aca.
HIJA: Si, mama.

MADRE: Col6calo en la mesa.

HIJA: Si, mama. (Lo va a colocar...)

MADRE: jEspera! ¢ Qué haces?

HIJA: Lo que ves.

MADRE: El mantel. ¢ Dénde esta el mantel?
HIJA: En el badul.

MADRE: (La remeda.) “En el badl” ¢ Qué hace alli?
¢ No sabes que debe tenderse primero?

HIJA: Como no pidi6é que lo trajera.

MADRE: Ah, también debo decirtelo. ¢Si yo no me
acuerdo tu no te puedes acordar?

87 Ibid:56.
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HIJA: Esta bien. Se me olvido.
MADRE: Siempre lo olvidas.

HIJA: Se repite tanto. Todos los dias.

MADRE: jA callarse! (Mistica.) Lo sagrado se respeta.
(La hija busca el mantel y al extenderlo en la mesa
se nota un extenso dibujo de frutas y carnes coci
das dentro de platos y bandejas de plata y oro.
Todo en base a vivos colores. Pone la botella de
ron al centro y a los lados dos tabacos y la cinta
roja. La colocacion la haré con torpeza)

MADRE: La corona de rosas.
HIJA: (La descuelga y se la coloca en el cuello a la
madre.) Huelen a muerto.

MADRE: Mentirosa, son de plastico. (Toma un tabaco
y se lo pone en la boca. La hija sonrie) ¢ De qué te ries?

HIJA: Te ves tan comica.

MADRE: jRespeta! Acostumbrate a respetar. (Sonrie
con sadismo.)... Si no... Si no se lo diré a la reina.
¢Hum? (Sefala hacia el santuario.)

HIJA: (Aterrada.) jNo, mama! jNo se lo digas! A ella no...
MADRE: (Busca encender el tabaco.) jLos fésforos!
HIJA: No sé...

MADRE: ¢ Cbémo que no sabes?

HIJA: No...

MADRE: Aja, la nifia del vestido rojo no sabe. No

sabe donde estan los fosforos. Muy bonito. Tu, no
me busqg ues, no me busques porque me encontraras.
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Final

Los mitos exudan lo sagrado y parece imposible
compararlos con los textos que no lo hacen. La tematica
de la violencia no la podemos definir sobre la base de
lo que hoy pretendemos por ella, algunos de los escri -
tores que tomaron este tema para su trabajo, lo hicie -
ron con mas énfasis que otros, algunos se fueron por
la teméatica especificamente de la violencia, otros mas
vinculados a temas de la sociedad. De esta manera y
al mismo tiempo resulta necesario e imprescindible es -
tablecer especificidades y familias; los conflictos que se
trabajaron fueron siempre digamos hibridos y comple -
jos: violencia y género, violencia y politica, violencia y
tramas sociales. Este fue el principio y el fin de una dé -
cada esplendorosa. A la vez este consabido esplendor
aplano la situacion de un después porque asi como el
campo de experimentacion sobre el hecho escénico se
acrecento, también significd «caldo de cultivo» para la
crisis estética de los ochenta y noventa (salvandose en
muy raras y escasas excepciones). El uso de los recursos
exploratorios de una excedida «experimentalidad», por
demas expuesta con subita frecuencia y muchas veces
desconociendo la esencia misma de cada proceso, lle -
vO al teatro venezolano de una «maxima felicidad» a
una «minima incandescencia» 8 El furor y el fragor de
los sesenta y setenta se transformaron en decadencia y
crisis en los ochenta y noventa, y significativamente en
el cierre definitivo de una vigorosa etapa para el tea -
tro venezolano. Por un lado, este recurso de un teatro
agresivo, exploratorio de lo virulento, transgresor, beli -
gerante aportd un nuevo modelo para una estética tea -
tral; no obstante, por otro, esta compleja vastedad sirvio
para poner fin a un proceso de «crecimiento». El teatro
venezolano que se iba a hacer en afios siguientes, seria
la exposicion mas fehaciente de un futuro oscuro, de
crisis absoluta en el campo estético, pero también en el
campo social. El teatro (como siempre lo ha sido) fue la
respuesta mas clara, objetiva y precisa de los tiempos
gue se avecinaban.

«Los péjaros se van con la muerte» (1977) Autor: Edilio Pefia

Direccion: Blanca Sanchez. En escena: Maria Escalona y Chela Atencio.
88 Metaforizamos esta idea con los titulos de las piezas de Isaac Chocron; «La magiipacion: El Nuevo Grupo. Lugar: Sala Juana Sujo de «El Nuevo Grupo»
felicidad» y «Una minima incandescencia». Foto: Miguel Gracia (Archivo Privado de Rubén Pinto (Paul Williams)
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Obra: Gracias Doctor José Gregorio Hernandez
y Virgen de Coromoto por los favores Recibidos. Afio:1979
Foto: Miguel Gracia
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Encuentros Cercanos
con Rodolfo Santana

Juan Ramon Perez
Ganador del 2° lugar del Concurso de ensayos de la (CNT: 2017)

El primer encuentro con Rodolfo Santana fue terminando mi primera veinten a de edad en Acarigua
através de la obra  La empresa perdona un momento de locura , pieza maestra de su repertorio
gue se escribid y estren6 en el momento justo pero que aun conserva intacta su vig encia. La obra en
si comenzod a aclararme la primitiva certeza veinteafiera que tenia sobre la fu ncién primaria de un
dramaturgo: DESENMASCARAR. Con los afios adoptamos esa guia maestra, des enmascarar los me -
canismos de poder, de dominacion, las sutilezas del control, las manipulac iones expresas y ocultas
de toda relacién humana. Vimos la obra varias veces, por supuesto, subyugad 0s por las atrayentes
posibilidades técnicas de un texto que solapaba escenarios y situacione s con destreza, que mos -
traba una definicion meridiana de los personajes a través de un lenguaje ex quisitamente atrevido,
preciso y concerniente. Mucho tiempo después en amena tertulia grupa | entre pasapalos y escocés
supimos por propia boca de Santana que debi6 estudiar informalme nte psicologia industrial para
acometer al personaje de la psicologa. Orlando Nufiez, por otra parte, era él o cua Iquier habitante
de Petare. “El paisaje humano” enfatizaba, “el palsaje humano es lo mas importante, entender al ser
humano, a quienes se enfrenta y por que, €l balance de la lucha’. No en vano en sus talleres man -
daba a consultar con obligatoriedad el MANUAL DE PSIQUIATRIA Y DIAGNOSTICO S DE TRASTORNOS

MENTALES del cual poseia una “mamotrética” copia impresa.

Mas tarde descubrimos que existia una version digital y mandé a que cada uno de su s alumnos
en el CELARG tuviera una copia del CD. Aun conservo la mia.
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El destino hizo que nos toparamos nuevamente,
creo que en la vieja Liberaria “Loredana” de Acarigua
(hoy convertida en licoreria) con un libro-folleto edita -
do por Fundarte,  Piezas Perversas , que recogia la esen -
cia de su teatro &cido-social: El Animador; La empresa
perdona u n momento de locura; y La horda. Santana
explora en esta Ultima una recurrente vision apocaliptica
del futuro, vertiente que seria interesante investigar hoy;,
asi como la inclusion de ANGELES o sus analogos a lo lar -
go de su dramaturgia. Destrozamos el libro, como lo acon -
seja Garcia Marquez, lo leimos, lo rayamos, lo reinventa -
mos, lo reescribimos, lo descocimos; buscamos su esencia
oculta mas alla de las paginas, mas alla de las palabras.

En los tiempos en que era intelectual y moralmente
obligatorio leer todos los dias el diario EL NACIONAL
(1975), nos enteramos del inminente bautizo de una
tologia de Rodo Ifo Santana en la libreria del Ateneo de
Caracas. Se trataba del hoy famoso LIBRO BLANCO (una
equivalencia, quiza, con el legendario ALBUM BLANCO
de los Beatles). Entonces nos trasladamos desde la ciudad
de Acarigua a Caracas no solamente a ver y conocer al
dramaturgo sino para a adquirir el libro, seguros como
estdbamos de que no llegaria a las librerias de nuestra
ciudad por las ya mencionadas dinamicas perversas del
licor contra los libros. Fue el primer encuentro importan-
te, importantisimo, con «un dramaturgo de verdad», de
carne y hueso, la persona que creaba universos con las
palabras, que “agregaba mas mundo al mundo” como
gustaba concretar la funcion principal del dramaturgo.

An-

Regresé a Acarigua esa misma noche con un
flamante ejemplar de la antologia (El Animador; La
empresa perdona un momento de locura; Gracias
por los favores recibidos; Fin de round; Historias de
Cerro Arriba ; Los Criminales; Los Ancianos; Primer
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dia de resurreccion; y Crénicas de la Carcel Modelo)
autografiado por el autor para el Grupo Cultural FANEP,
donde haciamos vida teatral. Creo que Miguel Suarez
debe conservar ese tesoro.

IV

Cumplidas algunas etapas teatrales en Acarigua,
nos aprestabamos a dar un gran salto dramaturgico: el
paisaje humano. Escribimos la pieza Vaquero de Vidrio
sobre dos policias, una prostituta, las mascaras y las mi -
serias del poder. No tuvo mayor repercusion ni en Aca -
rigua ni en ninguna parte. Ya viviamos y trabajabamos
en Catia La Mar. En 1987 enviamos la obra a la “Bienal
de Dramaturgia de la Universidad Central de Venezue -
la” y un escueto anuncio de la Direccién de Cultura de
la Universidad nos deleitaba con la noticia de que ha -
biamos ganado por unanimidad. El jurado del concur -
so estaba compuesto por Orlando Rodriguez, Armando
Carias y por supuesto RODOLFO SANTANA. Recuerdo
una conversacion corta y trivial entre Santana y yo (que
por supuesto no se acordaba de mi) en las butacas del
Teatro Universitario donde lo interrumpi para presentar -
me como el orgulloso ganador del concurso. Agotada
rapidamente la tertulia, me envié donde Hildemaro To
rres a retirar mi pago. Luego de una dilatada conver -
sacion sobre dramaturgia y los procesos creativos, me
entregaron un cheque por Bs. 3.000, un dineral para un
estudiante de esa época.

V

En el tiempo en que los Festivales de Teatro se
discutian a si mismos, Carlos Arroyo que dirige el de Oc -
cidente con su equipo, tuvo la gentileza de invitarme a
un evento que organizaba Rodolfo Santana en Guana -
re. Se trataba nada mas y nada menos que del TALLER
INTERNACIONAL SUPERIOR DE DRAMATURGIA, un evento
ambicioso y extraordinario realizado en noviembre del



2000 que, visto en la distancia, fue un derroche intelec -
tual ma | aprovechado porque la ausencia de gente que

debio estar alli fue notable. Vinieron figuras pilares de la
dramaturgia latinoamericana como Roberto Ramos-Pe -
rea (dramaturgo, actor, Premio Tirso de Molina y director
del Ateneo de Puerto Rico), Pedro Monge Rafuls (drama
turgo, director de la Revista Ollantay en Nueva York), Rei
naldo Disla (dramaturgo, actor, guionista de la pelicula
“Perico Rjpiao ", de Republica Dominicana), Hugo Salcedo
(dramaturgo, Premio Tirso de Molina, catedratico de la
Universidad de Tijuana, México) y Guillermo Olarte (dra -
maturgo, actor, co-libretista de la telenovela Betty la Fea )

Por supuesto, Rodolfo Santana comandaba este
trabuco intelectual que diserto sobre el tema de la rees -
critura como proceso creativo consciente del dramatur
go separado de la escritura emocional primaria. Se ge
neraron muchas horas de grabacion y notas pero, salvo
algunas cosas aisladas, aun no se le ha hecho justicia
al evento porque no se han publicado.

Por supuesto asisti a esa importante cita aun a riesgo
de perder mi trabajo: nadie en la oficina entendia por
gué un técnico de estaciones de gasolina estaba pi
diendo un permiso para ir a un encuentro internacional
de teatro en Guanare.

VI

En el 2004 el CELARG abri6 un Taller de Dramaturgia
con Rodolfo Santana, presentamos nuestro ejercicio y
calificamos. Como vivia en Puerto la Cruz me toco via -
jar todos los martes durante un afio a Caracas a recibir
el taller de 6 a 9 y luego emprender el viaje de regreso
para llegar a casa. La rigurosidad de Rodolfo Santana
le hacia empezar sus clases a las 6 en punto, asi hubie -
ra una sola persona, de hecho indicaba y recalcaba a
todos que si yo llegaba puntualmente viviendo en Puerto
la Cruz los demas no tenian derecho a ningun tipo de
excusa. Eso me acarre6 algunos desencuentros inicia -
les con algunos talleristas.

Seccion TESTIMONIOS

Nos paseamos a lo largo de un afio por el Método
de Santana, mas intuitivo que metodico, que se basaba
en el desarrollo de LOS 4 PAISAJES: geografico, humano,
experiencial y tematico. Mas que clases, cada sesion
era un ameno vagabundeo por los mundos posibles
del teatro, poniendo ejemplos practicos de su centena
de obras escritas para la época, de las obras de sus
amigos latinoamericanos que citaba con una familiari -
dad envidiable y por supuesto la dramaturgia mundial
antigua y contemporanea que parecia conocer al pelo.
Complementaba sus clases con invitados especiales:
recuerdo sobre todo al desgarbado lbrahim Guerra, a
José Gabriel Nufiez y al plenipotenciario Roman Chal -
baud. Santana por supuesto amenizaba todo con un
humor a prueba de balas y una lacerante mordacidad
que lo caracterizo siempre.

Las horas de taller resultaron pocas y del CELARG
pasabamos a un restaurant cercano en Altamira a con -
tinuar “en otro nivel”. Manejaba con humor pero con la
contundencia de quien ha vivido mundo la existencia
de una comunidad “gomorrica” donde existian jerar -
quias bien definidas. “Todo el mundo habla de Sodo
ma’, decia, ‘pero nadie habla de la comunidad mile -
naria y secreta de Gomorra” . Asi que un grupo selecto
de talleristas fue invitado a conformar la Gran Cofradia
de Gomorrao “os gomorros” donde por supuesto Rodol
fo era el “sum o Sacerdote” o *gomorro mayor” , una excusa
perfecta para degustar escocés y pasapalos mientras dis -
curriamos en temas de dramaturgia, del mundo, de la vida.

Oscar Perdomo Marin, Belkis Lovera, Loida Pérez, Vicente
Lira y otros mas conformaron esa camada “gomorrica”

En el taller recibimos muchas satisfacciones, Rodolfo se
preocupaba porque cada quien descubriera sus pro -
pias venas dramaticas en las raices maestras de los
paisajes que predicaba. “Que nadle escriba una letra’;
sentenciaba, “hasta que no tengan completamente ar -
mado el argumento’. Las entrevistas a los personajes,
conocerlos, la sinopsis, ‘los paisajes, los paisajes, los
paisajes” no se cansaba de repetir. “Las mejores obras
son sobre la gente mala”  solto un dia iracundo e impla -
cable, pero nosotros apareciamos con nuestros bocetos
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edulcorados, didacticos y colegiales. “Tienen que aprender

a deslastrarse, los dramaturgos son AMORALES, no in -

morales. jTienen que pervertirsel...”

Indicaba, eso si, con mucho tacto los fallos de
las obras. También estimulaba como enriquecerlas,
como fortalecerlas. Creo que muchos dramaturgos se
auto-descubrieron ahi.

Por mi parte, en una oportunidad recibi elogios
publicos (conservo el analisis manuscrito) por Querido
Nifio Jesis obra que leyo y disfrutd y para la cual tuvo
muy buenas palabras “bor lo novedosos del tema y lo
acertado de tratamiento, el manejo del humor’. Y tal vez
se piense que es un comentario complice o ligero. Com -
probé que no lo era cuando comentd una de las pri -
meras versiones de mi obra Pajarito en Grama: ‘cQuée
corio quisiste tu decir en esa obra?”

La implacabilidad de sus comentarios quedd por
escrito en la dedicatoria que me hizo en su libro ANGEL
HOSTIL PERDIDO EN LA CIUDAD: ‘A Juan Ramon, drama -
turgo, creador infatigable. Amigo, a veces, en lo que
respecta a la administracion de las imagenes. Enemi -
go, con carifio incluido, en lo que respecta a la revision,
dimension de estructuras y personajes”

Todos los talleres terminan. Rodolfo no concedia
certificados, el ¢ ertificado era la obra que cada quien
escribia. Much os dramaturgos de esa camada citan
ese taller como uno de los mejores que han recibido,
aun cuando hoy por hoy no puedan tal vez presentar
una prueba escrita de que Rodolfo fue su maestro. Se
me ocurre ahora que, tal vez, como homenaje, todos los
participantes del taller deberian cerrar el ciclo con San -
tana y terminar el proyecto que iniciaron si aun no lo
han hecho.

El taller tuvo su continuacion al afio siguiente en
los paradisiacos jardines de Monte Avila Editores en La
Castellana. El funcionamiento se mantuvo, la Cofradia
Gomodrrica se fortalecid con nuevos miembros (Entre
ellos Roberto Azuaje y Cristhian Navas). Ya cada uno de
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los dramaturgos comenzaba a ver sus frutos. Recuerdo

gue buscamos sitios alternos para la Cofradia y el pro -
pio Rodolfo nos sugirié un pequefio y discreto restau -
rant ubicado en la planta baja del Hotel EI Limén frente

a Parque Central. © AA/ sirven un ceviche exquisito tipo
Guayaquil como el que hace Oscar Perdomo Marin’,

nos refirid6 Rodolfo. El grupo que fue tuvo varios encon -
tronazos con los mesoneros porgue insistiamos en pedir

el sugerido ceviche y los mesoneros por su parte insis -
tian en que ese era un restaurant de tipo espaiiol.

Al final transamos por cerveza fria y unos camarones
al ajillo, por cierto, un o de los mejores de la ciudad. Al re -
ferirle la trifulca por el ceviche, Rodolfo recordo que ese
no era el restaurant recomendado pero no estaba mal.

VI

Entonces vino el cine. Rodolfo Santana paso6 a conformar
el equipo de la Villa del Cine. Los periddicos convocaron
en 2006 a un concurso de guiones para cortometrajes
y uno de los premios para los primeros clasificados era
recibir talleres con Gustavo Michelena, RODOLFO SAN -
TANAy el resto del trabuco mayor de la cinematografia
nacional. Participamos con la mente centrada en reci -
bir esos talleres. Ganamos el “Primer Concurso Nacional
de Guion Cinematografico para Cortometrajes”. Pero no
recibimos los talleres. El ganador no recibia talleres. La
pelicula se estrend en 2008.

VIII

Por diversos motivos me separé de Caracas. A
comienzos de 2012 recibi varias llamadas de Rodolfo
Santana invitindome a participar en un evento llamado
“Primer Encuentro Nacional de Guionistas”. R econozco
gue expuse diversas excusas para no ir. Finalmente y
con su caracteristica insistencia me convencid argu -
mentando, palabras mas palabras menos, dos razones



de peso: “ Hazlo por mi” 'y la posibilidad de “reunirnos

y disfrutar el legendario Ceviche tipo Guayaquil en E/
Limon” Acepté. A la semana siguiente me llamé para
informarme que no solamente estaba invitado sino que
seria uno de los ponentes en el evento y que disponia
de una semana para escribirla.

Para ser sincero, fue uno de los eventos mas gratificantes
a los que he asistido, no solamente por la posibilidad de
agremiacion, crecimiento y organizacion y profesiona
lizacion del oficio de guionista sino por el reencuentro
con mucha gente que hace tiempo no veia y la satisfac
cion de saber que las ensefianzas de Rodolfo Santana
en materia de dramaturgia no habian sido en vano.

Publicamente agradeci la invitacion de Rodolfo
Santana y reconoci estar equivocado cuando me rehu
saba a asistir al evento.

Desafortunadamente algunas cosas expuestas en
ese evento estan sin resolver, hay un centenar de discu
siones pendientes sobre las multiples ponencias presen
tadas y esperamos que en memoria de Rodolfo Santana
se concreten. Sin duda, el Segundo Encuentro de Guio
nistas debe ser en homenaje a él, al esfuerzo supremo
gue hizo para que definirse como GUIONISTA o DRAMA
TURGO tenga sentido.

IX

Ahora hago un inventario de los libros de Rodolfo
Santana, las notas de los talleres, los comentarios al pie
de los borradores, los correos electronicos, las fotogra
fias, las listas de a migos, los recuerdos. Su muerte bien vale
una lagrima, aunque él mejor hubiera preferido un gran
esfuerzo creativo de todos los que orgullosamente fuimos
sus alumnos y hoy alin mas seguimos siendo sus alumnos.

Seccion TESTIMONIOS

Ulti

Basta ingresar a cualquier buscador de Internet y
escribir RODOLFO SANTANA: millones de enlaces y di -
recciones en todo el planeta aparecen: ya es inmortal.

Gracias, maestro, buen viaje y hasta pronto.

Puerto la Cruz, 24 de octubre de 2012
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De Jean Genet
a Rodolfo Santana

Maria Milagros Sabetta Badra
Profesora, Actriz y Escritora (UPEL)
mariamilagrosabetta@gmail.com

Hurgando entre mis recuerdos, me asaltd de pronto uno algo lejano. Miraba u na vieja carpeta
donde atesoro los programas de mano de las obras de teatro en las gue trabajé y encontré el
programa de la pieza teatral E/ Balcon del dramaturgo francés Jean Genet. Uno de los proyectos
mas significativos de mi quehacer teatral. Me remonté entonces veinticinco af 0s atras, a una de
las muchas funciones que dio “El Teatro de la Silla Rodante”, grupo teatral diri gido para entonces
por el reconocido Carlos Sanchez Delgado, dramaturgo y lider del proyect 0, quien realizé a su
vez una magistral version de la famosa obra de Genet. Con esta obra tuvimos una ex itosa par -
ticipacion en el XIX festival de teatro de Oriente en la ciudad de Barcelona, Pue rto La Cruz en el
afo de 1994.

Un burdel concebido para la realizacion de cualquier fantasia, no impo rta lo bizarra y extrafia
que esta sea, es el pretexto para mostrarnos a unos seres oprimidos y atorm entados por una
realidad atroz en medio de un clima de violencia politica y social, todo enmarcado e nunaen -
gafosa y ambigua ilusion de lo real. ¢ Realmente pasa lo que vemos? ¢ Simpleme nte parece que
pasa? O ¢Estamos ante imagenes de un espacio psiquico, que proyecta confusam ente lo que
alguien suefia o anhela? En El Balcon madame Irma, la regente del burdel, en compl icidad con
sus chicas, ayuda a sus clientes a entregarse al juego de dejar de ser ellos por un in stante, para
convertirse en un obispo que absolvera de sus pecados a una pecadora, un juez que en juiciara
a una ladrona, un general que recorrera al lomo de una chica yegua los campos donde i brara
insospechadas batallas y asi cada cual realizara por un instante ese intimo s uefo, escapando

de la realidad.
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Con una puesta en escena nada convencional y
muy innovadora, noche a noche llevamos una especie
de ritual donde en un jueg o de espejos realidad y fanta
sia parecian fundirse o confundirse y la sordidez de un
mundo se convertia en arte gracias a la magia del teatro
y al grupo de oficiantes que con toda seriedad entregaba
mos lo mejor de nosotros en cada funcion. Era una noche
de 1994, faltaban pocos minutos para dar sala y Carlos
Sanchez nos dijo jEsta noche tienen que dar el todo por
el todo, alla afuera hay un invitado muy importante! Re
cuerdo que fui una de las que pidié que por favor, no nos
revelara el nombre del invitado porque es algo que me
pone mas nerviosa que de costumbre. En cuarenta afos
gue llevo en las tablas, jamas por fortuna, he perdido ese
sustico que justo cuando va a comenzar la funcion, se tra
duce en unas ganas incontrolables de hacer pipi y que
al salir a escena desaparece como por arte de magia.
Pues bien, Carlos se reservo el nombre y se dio sala para
dar comienzo a la funcion. Transcurrié una hora intensa
donde lo organico y lo pasional en cada uno de nosotros
afloré para dar vida una vez mas a los personajes y jun
tos lograr que el publico fuera parte de la historia de esos
seres atormentados que iban a El Balcon a olvidar su coti
dianidad por unas horas. Termind la funcion y los aplau
S0s no cesaban de sonar. Entonces se me acerco un sefior
alto, bigotudo y buenmozazo él. Tenia la cabellera oscura
y unos rizos muy sensuales caian sobre su frente. Me dio
un abrazo, me beso en la mejilla y luego de felicitarme y
elogiar mi trabajo como Irma, la madame de El Balcdn,
exclamé: < A/ fin entiendo a Genet
tana, el invitado tan importante del que Carlos Sanchez
nos habia hablado antes de comenzar la funcién. Nos
acompaid a unas cervezas hasta avanzadas horas de
una noche muy grata y animada en la que por supuesto,
no queriamos ni hablar, par
gue tanto tenia que decir, aunque el tema central de
la exquisita conversa fue la dramaturgia “Genetiana” y
su relacion con el sérdido mundo de este autor francés.
A la luz del recuerdo imagino la fascinacion de Rodol
fo Santana ante la osadia maestra de su colega Carlos
Sanchez Delgado, quien al final lo ayudo6 a entender a
Genet con su version de £/ Balcon y me conmuevo infini
tamente ante su humildad.
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>> Era Rodolfo San

a escuchar solo al maestro

Hoy le rindo con este testimonio homenaje a su
grandeza, genialidad y a su sensible manera de llevar
el teatro como elemento transformador del hombre a los
sectores menos favorecidos de la sociedad a través de
su trabajo comprometido, que utiliz6 como herramienta
reivindicadora de ese pueblo que remueve obstaculos
y los supera. Pueblo que triunfa, sepulta a los caidos y
se fortalece para seguir en la lucha hacia la libertad.

iChapeau pour vous, Rodolfo!

Maria Milagros Sabetta Badra
Caracas, 25 de mayo de 2019
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Mi padre Rodolfo Santana:
El océano de su escritura

Roberto Santana Rodriguez
Animador cultural, Actor y escritor
santana.roberto2013@gmail.com

Ya internado en la veintena arriba Santana al campo editorial con dos obras co nsiderables — La Muerte
de Alfredo Gris 'y Los Hijos del Iris —, unas cuantas jornadas de oficio frente al teclado de una Olivetti
Yy nNo poca experiencia como director en los espacios de la Sociedad Maraury. No hab lamos de una
aparicion  repentina, sino de una dilatada maduracion subterranea. Evi té publicar (evitandonos a
nosotros la experiencia de leerlos) esos escarceos iniciales para los cua les luego un autor suele pedir
gue sean pasados por alto. Segun sé, también se evit6 a si mismo integrar la corte d e algan adminis -
trador feudal de reconocimientos suburbanos. De una vez aparecié como el cons tante productor de
obras sostenidas por la investigacion, la licida autocritica y una fuerte ca pacidad para el impacto.

No obstante ser un dramaturgo galardonado desde ese concurso de la Universi dad del Zuliay elo -
giado y montado en toda la escena hispanohablante, tardd un tiempo en encontra r la atencion de su
tribu, que para el momento se concentraba en los resplandores de la vanguardi a europeay en las
obras de los dramaturgos de El Nuevo Grupo . Muchacho no es gente aunque escriba bien.

Quizas con razon su viejo amigo y actor Freddy Pereira me dijo una vez que las c laves de mi
padre estan en sus primeras dos obras publicadas. Alfredo Gris es el ser que se su merge en las pro -
fundidades de la sumision y la conformidad con su propia suerte en un contexto de a parente im -
posibilidad de autorealizarse en la sociedad alienada y represiva de la de mocracia representativa
del tercer mundo. Belafén, protagonista de Los Hijjos del Iris, es en cambio aquél que se proyecta
hacia el proyecto de transformar un mundo, transformandose a si mismo en e | proceso e incluso a
la idea misma de la Divinidad que rige el destino de los planetas. No hay que ser un ge nio para
suponer que ambos, el oficinista y el embajador, el subalterno y el filés ofo, el perdedor y el sofiador,
el conformista y el revolucionario, son el mismo ser sacrificado en un mismo al tar.
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Solemos asumir que lo poco y lo mucho, la ascesis
y la abundancia son condiciones contrarias. Un tépico
extremadamente frecuente en las conversaciones sobre
mi padre es la expresion de asombro ante lo cuantio -
so de su obra. Abisma la multiplicidad de rostros, situa -
ciones, relaciones y fabulas. Detecto una tendencia a
idolizar esta abundancia como signo de una capaci -
dad sobrenatural para la creacion ex nihilo . Como un
dios tectonico entregado a la generosidad de una obra
copiosisima. Es de suponer que este “asombro por con -
vencioén” facilita el no tener que dedicarse a la lectura
exhaustiva de la misma, ya que, ¢ quién podria leer mas
de cien obras? Algo muy parecido sucede con Rengifo,
autor en el cual percibo muchas cosas en comin con
Santana —entre ellas lo extenso de su legado. El efecto es
paraddjico: esta gran cantidad de piezas escritas, en am -
bos casos, es recompensada con el montaje casi exclusivo
de cinco o seis piezas y el comodo olvido del resto. Reite

radamente vi a papa harto de Alfredo Gris, La Empresa,
Encuentro en el Parque Peligroso, Bafio de Damas, E/
Animador, Mirando al Tendido... Esta claro que se sentia

orgulloso de estas obras, pero ello no excluia el resto de su
produccién. De hecho para él no se trataba de enorgulle -
cerse de piezas especificas. Su satisfaccion le venia mas
exactamente del hecho de darse cuenta de que el trabajo
sostenido e incansable durante tantos afios lo ponia en
posesion de una gran obra en calidad y en cantidad. El
normalmente no hablaba de sus obras, sino de su obra .
La veia como totalidad. Le molestaba la generalizada flo -
jera promedio de la gente de teatro, que para él era lara -
z0n principal por la que sélo algunas pocas de sus piezas
draméticas son normalmente llevadas a escena.

IV

Pero esa abundancia no era una plétora. No hablamos
de una cornucopia de la que saliesen piezas teatrales y
g uiones cinematograficos a carretadas. Reiteradamen -
te lo escuché hablar de la gran cautela que habia que



tener para sacar un texto a la luz publica. Su produccién
se sustentaba en un profundo y duradero trabajo de in
vestigacion para cada texto, en procesos de correccion
minuciosos y duraderos, en engavetamientos que po -
dian durar afos. Era partidario de una practica que él

mismo llam6  obricidio , que consistia en la implacable
eliminacion de textos que segun su criterio no alcanza -
ran cierta factura.

Algo que me resulta interesante es como esa
“estricta abundancia” se vio reflejada en el universo de
sus afectos. Eran muchos sus amigos, pero no porque los
eligiese indiscriminadamente. Fue exigente en sus re -
laciones humanas, y lo fue sumamente consigo mismo
en ese ambito tal como en el escritural. Solidario y leal,
afectuoso y un gran oyente, esperaba lo mismo para él.
Creo que fue larga y cuidadosa la construccion de su
poblado mundo afectivo, lo mismo que la de su obra.

VI

Nos esforzamos en alcanzar la comprension de las
épocas para vencer la condicion efimera de los instan -
tes. Historia y Literatura muy bien podrian concebirse
como formas de superar la fugacidad que nos atravie -
sa. Mi padre, en su condicion de dramaturgo, esencial -
mente un hombre de su tiempo que a través de los afios
fue elaborando un friso de la realidad venezolana y —
en gran parte de sus resonancias— latinoamericana del
ultimo tercio del siglo XX y la primera década del XXI.
Quiza no exhaustivo, quiza no como su principal inten
cién. Pero ese friso indudablemente esta ahi y esta lleno
de intensidades de todo orden. Santana adopta su persis
tente opcién por lo social en un momento en que muchos
escritores lo hacian movidos por la efervescente violen -
cia y las importantes utopias que llenaban tiempos y es -
pacios en la segunda mitad de los sesenta. Pero, junto a
otros pocos, lo distingue el hecho de haberse mantenido
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en sus trece cuando en los ochenta, a caballo sobre la
posmodernidad, muchos desplazaron su atencion a terri -
torios menos comprome  tidos, mas asociados a lo intimo.
Santana supo tocar también esos temas sin abandonar

Sus preocupaciones originales, sin perder de vista, tal

como él decia, que “un hombre no es una isla”. Mantuvo

esa voluntad de entendernos como seres sociales, llenos

de temporalidad y por ambas cosas con posibilidades

de sucumbir bajo el peso de circunstancias mayores a
nosotros pero también con el poder de transformar esas
circunstancias. Cierto es que Santana cultivo con el mis -
mo talento el humor, la fantasia, lo psicologico e incluso

la nostalgia. Pero es igualmente cierto que lo principal

en su obra es la preocupacion por el ser humano como
oprimido u opresor, como fruto, de una u otra forma, de

las condiciones que derivan -y él lo tenia muy presen -
te— de la estructura de clases en la sociedad capitalis -
ta. También es necesario reconocer nuestra propia in -
sistencia como lectores, como publico y como gente de

teatro, en ver como principal éste aspecto de su trabajo.

Pero esto tal vez se deba a nuestra atavica y desespe -
rada necesidad como venezolanos de experimentar la
transformacion social. Una necesidad que aun en es -
tos tiempos de fuerte polarizacion se mantiene presente
(¢.quién negaria que independientemente de como nos
ubiguemos politicamente, practicamente todos desea -
mos la transformacion de nuestra sociedad aunque en -
tendamos esta transformacion de maneras distintas?).
Necesidad que, por supuesto, Santana compartia. En

casi todos los casos, los personajes de sus obras son se -
res a quienes ni el poder ni la indefension, ni la espe -
ranza ni la derrota logran despojar de la conciencia de

si mismos como seres politicos y sociales, como quiera

gue interpreten esa condicion.

VI

Entre las obras mas recientes de mi padre esta una
de mis favoritas y que a mi parecer es compendio de su
estilo: Angel Perdido en la Ciudad Hostil. Percibo como
su tema central la angustia que genera la culpa de ha ber
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contribuido a la decadencia de nuestra civilizacion
desde las plataformas de la corrupcion y la violencia y
la probable imposibilidad de la redencion. Angustia que
expresa una tension entre el ya referido deseo de cambio
social y el hecho de que la mayoria estemos contamina
dos por los factores que dificultan este cambio, convirtién
donos en complices de esos factores y dificultandonos el
ser agentes de la transformacion. En la asombrosa com
plejidad de nuestro tiempo, parece que tuvieramos que
erguirnos esforzadamente de nuestro propio fango para
seguir creciendo, y la inocencia y la pureza pudieran ser
elementos destructivos. El bien y el mal parece que se dan
la mano para matizar ese mural tan inmenso e inconclu
S0 que constituye la obra de Rodolfo Santana. Aludo a esta
pieza en mi preocupacion por dar un ejemplo de esos
muchos textos que, no obstante su gran belleza y eficacia
dramatica, son practicamente pasados por alto para dar
preferencia a unos pocos que, sin negar su gran calidad,
es evidente que ya no necesitan promocion

\All

Entrar en la computadora que fue de Santana pue
de causar la d esorientacion que siente el depreda
dor tras la bandada o el cardumen. Apenas inicia el
gesto de cobrar una presa cuando ya lo confunde
una miriada de curvas, aleteos, cambios de direc
cion. Se abruma uno ante un océano de documentos
sin carpetas donde el articulo se junta al texto dra
matico y al guion de cine; a la carta oficial y al curri
culum editorial, en un orden que solo es alfabético y
gue no tiene nada que ver con la clasificacion. Pero
también puede uno sentarse frente al monitor como
quien lo hace sobre la rama del arbol de mango en
plena temporada para alargar el brazo con placi
dez, reiterada y gozosamente. Quiero decir que la
obra de Santana esta disponible para quien desee
indagar y conocer.

Practicamente todas sus obras son impactantes,
hermosas, llenas de humor y de tragedia. Yo invito a
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adentrarse en ese océano. Mantenerse sentado en la orilla
de montar sus obras mas conocidas es un desperdicio indig -
no y tonto. El confort no es riqueza para el trabajo creador.

IX

La sensacion de lo inabarcable invade facilmente
a aquél que se plantea el abordaje de la obra de Rodol -
fo Santana en su totalidad. Mas aln si quien explora no
pr etende conformarse con el conocimiento mas o menos
enumerativo de personajes y tramas, Sino que aspira a
la comprension de sus claves, sus ecos, sus raices en la
vida personal del autor y en la vida real que lo circundé.
Pocos han tenido o tienen esa comprension al grado en
gue la tuvo el maestro Freddy Pereira, a quien ayudaron
el talento, sus lazos afectivos con el autor y el profundo
disfrute que le suscitaban sus textos. Entendia Pereira el
cardcter irrepetible de cada pieza o guién y al mismo
tiempo vislumbraba las constantes que los reunian en
ese mural que, en su condicion de pintor, sabia contem -
plar y al que en varias ocasiones le escuché referirse.

X

“Llegara mi hora. Mientras me preparo... en la soledad
de los cementerios practico mis discursos”. ( Miguel en
Me Gusta que Cantes Boleros sobre mi Cadaver ).

Pequefios pero importantes detalles me hacen intuir que
mi padre sabia que su fin se acercaba. Supongo que en par -
te debido a eso su actividad como dramaturgo, ensefiante
y organizador, ya normalmente intensa, se hizo ain ma -
yor durante sus Ultimos meses entre nosotros. Frente a
la eternidad, es decir la fugacidad, practicamente no
existimos; so6lo nos resta la presuncion de dejar una
marca. Nunca dejé de percibir en él un sentido de ur -
gencia y de mision en el ahinco y la disciplina con que
se entregd a la escritura. Quiso extraer del tiempo un
maximo de ventaja a favor de una obra que se extien -
de como un territorio (paisaje, hubiera dicho él) listo
para ser recorrido en su vastedad. No nos quedemos



contemplandolo desde su orilla, conformandonos con

el éxito poco audaz que asegura una lista tristemente

corta de piezas consagradas por la opinion tribal, siem -
pre sedentaria y llena de automatismos. Su esfuerzo, su
pasion, no merecen esa respuesta de nuestra parte.

Xl

Al inicio comentaba que Pereira, desde su Optica
de actor, aseguraba encontrar las claves de la escritura
dramatica de mi padre (0 al menos de sus personajes)
en Alfredo Gris y el Belafon de Los Hijos del Iris . Verificar
la certeza de su afirmacion pertenece a otro texto posi -
ble, diferente a éste. Sin embargo hice mencion a ello
porque me parece que viene al caso debido a una di -
ferencia mas bien circunstancial: La Muerte de Alfredo
Gris estuvo durante largo tiempo entre las pocas obras
de mi padre que han sido reiteradamente puestas en
escena. Con Alfredo Gris ... hubo de hecho lo que casi
parecia una obsesion entre los directores venezolanos
gue montan o han montado a Rodolfo Santana. Por el
contrario nunca he tenido noticia de que Los Hijjos del
/ris haya sido estrenada alguna vez. Es larga la lista de
sus textos que no han recibido la suficiente atencion de
la gente de teatro dentro y fuera del pais — Tarantula, Me
Gusta que Cantes Boleros sobre mi Cadaver, Elogio de
la Tortura, El Asesinato Multiple como Diversion Publica,
Los Criminales, Angel Perdido en la Ciudad Hostil, Gra -
clias por los Favores Recibidos, Santa Isabel del Video,
Los Ejércitos de Zapata Combaten sin Reglamentos, Bar -
barroja, Las Camas , para nombrar solo algunos—y que
no obstante son tan sorprendentemente buenos como E/
Animador, Bafio de Damas, Mirando al Tendido, La Em -
presa Perdona un Momenio de Locura o Encuentro en e/
Parque Peligroso , presentados casi hasta el cansancio.

Xl

La muerte nunca se lleva a los nuestros sin dejandonos
en su lugar un sentimiento del despojo como destino.
La vida, por no haber sido nuestra eleccién, se niega
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a pertenecernos. Entre la pérdida y la desposesion, no
gueda mas que entregarnos a lo que nos apasiona
mientras el tiempo nos alcance. Asi lo hizo mi padre
durante mas de cuatro décadas. Justo es que honre
mos debidamente los frutos, los muchos trabajos que su
pasion completo, internandonos en su legado mas alla
de la comoda orilla del éxito garantizado, asumiendo
el riesgo de leer, producir, montar la mayor cantidad
posible de sus obras. Alli estan para nosotros. Y seria un
riesgo mucho menor que el que asumid Santana el dia
en que decidié dedicarse por entero a la dramaturgia
durante toda una vida para realizar una de las ma
yores herencias que escritor alguno nos ha dejado en
lengua hispana.
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Al Rodolfo
gue conocl

Héctor “Bongo” Castro
Dramaturgo y profesor
Bongol70149@gamail.com

Sale el sol radiante repartiendo sus rayos con energia sobre la faz de la tierra d e forma
perpendicular. De las ventanas de las casas de mi barrio - San Pascual , de Petare - emerge unsoni -
do de congas y bongd acomparfado de piano y trompetas. Es el sonido bestial de mi bar rio, desde

que amanece hasta el otro dia, sabado tras sabado..

Salgo de mi casa calle abajo al ritmo de esa salsa que se escucha por todo el v ecindario,
con un cuaderno y un lapicero Mongol en el bolsillo del pantalén. He recorrido la cal le entera no
sé cuantas veces durante estos diecisiete afios de mi vida. El solo de bon gos y congas me obligan
a detenerme frente a la casa de la sefiora Victoria, madre de la flaca Gloria, la cham a mas buena
del barrio. Al final de la calle, frente a la bodega del portugués Antonio, donde s e toman los Jeeps
para ir a la redoma, los chamos del barrio juegan su partida de pelotica de goma qu e es habitual
en ese espacio, todos los sdbados. Si no es porque tengo que ir a la Sociedad Maraury , me quedaria
jugando. La Sociedad Maraury era un espacio cultural que funcionaba en el cas co de Petare -y
que alguien cedio sin fines de lucro-. La dirigian otros chamos universita rios , por voluntad propia
y de manera gratuita, para que nos culturizaramos. Tenia una sala de teatro con ca pacidad para
150 personas en donde se escenificaban obras de teatro, titeres y conciertos. V arias aulas en donde
nos impartian talleres de teatro, titeres, musica, pintura, danzas, y cin e.

Ese sabado llegaba a la Sociedad Maraury un nuevo maestro de teatro que no solame nte nos
ensefaria actuar, sino también a escribir. Al llegar al pequefio sal6n oc upado con un viejo escri -
torio carcomido y algunos pupitres -donados seguramente- ya estaba el Pro fesor de teatro alli. Su
pinta, en vez de teatrero, mas bien me parecio la de un muasico de salsa: Alto, d e afro abundante,
camisa roja manga larga con flores y bacterias, pantaléon Jeans, cha gueta negra, zapatos de ga -
muza, bigotes gruesos y un hablar pausado como si disfrutara las palabras al p ronunciarlas. Nos
dijo su nombre; se llamaba Rodolfo Santana. Hasta su nombre sonaba a co nga y bongd. Me senté
en uno de los pupitres, saqué mi cuaderno Caribe y mi lapiz Mongol y estuve anota ndo durante 4
meses seguidos las primeras lecciones de dramaturgia y teatro que reci biera en mi vida. Desde ese
instante Rodolfo Santana nos contagi6 con el virus del teatro que aun padecemos. U n dia, después
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de las clases, nos invitd a unas cervecitas (ya habia
comenzado a recibir sus primeros salarios como Profe -
sor de teatro) en el bar de Pelo e Rata, como le deciamos

al duefio, en la Esquina del Movimiento. Esquina emble -
matica y neuralgica en la zona Colonial de Petare. En el

bar nos conto distintas anécdotas con la intencion de se -
ducirnos con la magia del teatro. Ese dia entre muchas

cosas nos dijo que estaba escribiendo una obra sobre el
colonialismo donde habia un personaje que se parecia

a mi (por la actitud) que se llamaba Bongo. No lo volvi

a ver hasta que llegue a estudiar en la Escuela de letras

de la UCV y pase a formar parte del Teatro Universitario.

En ese tiempo Rodolfo se gano el premio Nacional de

teatro con la obra  Barbarrgia . Obra que le montaria el
Teatro Universitario. En una reunion de pre-produccion

Rodolfo recomienda, para mi sorpresa, que el persona -
je Bongo lo hiciera yo. No me lo esperaba. Desde alli
Rodolfo y yo iniciamos una gran amistad de panas y me

guedé con el nombre de Bongo para toda mi vida. Ya

llevo 50 afos de vida teatral con ese nombre, e incluso

mis nietos me llaman Bongo. Igual mis amigos mas alle -
gados. Bongo es mi identificacion. Luego Rodolfo funda

el Grupo Cobre y me llama a formar parte de su elenco

durante muchos afios en que realizamos giras naciona -
les e internacionales. Estando en el grupo Cobre nos hi -
cimos aun mas altos panas, calificativo que se da a los
grandes amigos del barrio. Y como tal se comportaba

con nosotros. Por muchos afios, después de los ensayos,

o las funciones del teatro, juntos participamos en esa

gran fiesta que era Sabana Grande de lunes a lunes y

gue nos ofrecia el Triangulo de la Bermudas, territorio

de los suefios comprendido dentro de los limites de El

Gran Café, la Vesubiana, La Pufalada, El Tio Pepe, La
Bajada, EI Mani es Asi. Limitaciones sin mojones que
conformaban la Republica del Este, lo mas ideal que

hemos tenido como historia Republicana. Alli Rodolfo

bocetd muchas de sus obras en servilletas y pequefias
agendas, ocupadas también con direcciones y teléfonos

de admiradoras. Cuando teniamos ensayos Rodolfo me
llamaba a las 5 de la mafiana para recordarme que el

ensayo era a las 7 de la noche; y mi esposa botando pie -
dra porque teniamos una contestadora en la habitacion

y se escuchaba todo y perturbaba el suefio. Mi esposa

184

enojada me preguntaba que si Rodolfo no dormia

como se le ocurria llamar a esa hora para recordarme
gue el ensayo seria a las 7 de la noche, aun faltando
muchas horas. Pero lo que mi esposa de turno no sabia
era que Rodolfo ya tenia despierto unas cuantas horas
sofiando frente a su computadora. Rodolfo solia, por
Su preocupacion y responsabilidad con el teatro vene
zolano, llamar a sus actores a esas horas de la mafana
para convocarlos a los ensayos. Siempre se preocupé
por la preparacion y el bienestar de sus compafieros
artistas: Que hiciéramos talleres, que participaramos en
foros, en festivales, que nos prepararamos, etc, etc. Se
atrevia a hacerles antesala a ministros, a directores de
cultura, a esa monstruosidad de la burocracia cultural,
con la intencién de conseguirnos becas o un sustento
gue nos permitiera hacer teatro sin mayores sacrificios.
Se colocaba un palto marrén de combinacion, que pa
recia que era el Unico que tenia, o era su preferido. Se
lo ponia sobre su jeans dandole aun mayor apariencia
de musico de salsa, siendo un teatrero y salia a enfren
tarse a porteros y secretarias que impedian el acceso a
esos “funcionarios”.

porque

Una mafiana me llama y me dice que tengo tres
dias para preparar una ponencia porque ibamos para
un festival de teatro en San Juan de Puerto Rico. Le res
pondi que eran muy pocos dias. Que tenia que escoger
el tema. Me dijo que no me preocupara que cualquier
cosa teniamos tiempo de corregir en el avion. Me hizo
gue la hiciera en esos tres dias y nos fuimos. Estando en
ese festival de teatro vimos juntos una obra de Dario Fo,
La Muerte Accidental de un Anarquista que el mismo
Dario Fo escribio, actuo y dirigio. Los que conocieron a
Fo saben de lo brillante que era escribiendo y actuando.
Ademas de lo importante de la obra para los tiempos de
alta convulsion politica que existian en ese momento
en el mundo, la actuacion de Fo fue magistral, acom
plejaba. De regreso Rodolfo me dijo en el avion que le
iba hacer una version a esa obra. Con el tiempo, una
mafana de marzo de 1986, me llamo a la casa y me
dijo que habia escrito la version y queria que yo la ac
tuara. Me asusté recordando la actuacion del drama
turgo italiano y me negué. Y mas cuando me dio a leer
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su propio texto. La version de Rodolfo era mucho mas optar a la pension del Seguro Social por mi trayectoria
compleja que la de Fo, mejor. Le puso por nombre La de diasy horas de trabajo en el teatro venezolano, que

Muerte Accidental de un Subversivo Latinoamericano. me la merecia. Me entrego una carta de recomenda -
La obra se trataba de un politico de oposicion detenido cion. Y una vez mas lo logre, gracias a mi pana Rodolfo

en una jefatura de la policia politica de cualquier pais y a su empeio.

de Latinoamérica que <<se suicida arrojandose de un

décimo piso>> (cualquier semejanza con la realidad es Un domingo por la mafiana me llamé una sefiora

pura coincidencia) Después de varias conversaciones y camarera del Seguro Social cuyo hijo estudiaba teatro
discusiones sobre el personaje (me decia que ese papel y que tenia mi namero telefénico y me dijo: <Mire se -
era para mi) me convencio e hice el papel con gran flor Bongo, usted no me conoce, pero aqui acaba de

exito. Ha sido una de las mejores actuaciones que he ingresar un sefior muerto, amigo suyo, escritor de ape -
hecho en mi vida. Le presenté mis primeros escritos y llido Santana>>. Fue la ultima llamada de Rodolfo. Ese
ensayos de dramaturgia y siempre insistio en que con - fue el Rodolfo Santana que conoci. Preocupado por sus
tinuara escribiendo. Cuando escribi mi primera obra panas del teatro. El era mi fantasma.

-Conclerto en Re Mayor para Dos panas Burdas -sela

mostré. No me dijo nada. Una mafiana por supuesto (ya

no estaba casado yo con la misma esposa) me llamoé Hector Bongo Castro.

por teléfono y me dijo que habia un concurso de dra
maturgia en la Casa de la Cultura de Maracay en don -
de él fue invitado a ser jurado y no lo acepté porque
tenia un viaje para la Habana, y que enviara la obra.
Que esa obra estaba para premio. Era el dltimo dia de
la convocatoria. Le dije que nunca habia participado
en ningun concurso de dramaturgia, me daba culillo.
Ademas que no tenia dinero para el envio. Me conven
ci6é una vez mas y me dijo que me esperaba a las 10 de
la mafiana en la Vesubiana. Me dio el dinero y envié la
obra. Al regreso del correo me invité a comer alli mismo
en la Vesubiana. Cuando Rodolfo regresé de la Haba -
na me habia ganado el premio por unanimidad. Me

hizo el prélogo del libro.

Un dia me invité a comer con unas amigas y en breve
tiempo termine casado con una de ellas (hoy madre de
dos de mis hijas). Luego me dijo que esa habia sido la
intencion. Que ese matrimonio me daria estatus y con
ello comodidad para escribir. Otro dia el pana me dice
gue me tiene una chamba. Me habia recomendado a
la Universidad Monserior de Talavera para que dirigie -
ra el teatro de esa institucion. Evidentemente Rodolfo
confiaba en mi. Otra mafiana de las tantas veces que
me llamo, ya ambos vecinos en Guarenas, me sugirio
gue introdujera mis papeles en la Casa del Artista para
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Rodolfo Santana en La Villa del Cine. Aino 20
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Rodolfo Santana, |
de nuestro teatro a nuestro cine

Edgar Narvaez

Guionista, Documentalista.

Actualmente presidente de la Asociacion Nacional de Autores
Cinematograficos, ANAC.

Este octubre del 2019 nuestro maestro y compafiero Rodolfo Santana esta cump liendo 75 afos. Y
digo “esta”, porque, a pesar de habernos dejado en el 2012 el 21 de octubre por cie rto, sus historias y
sus personajes aun dejan oir su voz y lo hacen presente entre nosotros. Rodolfo v iveensuricaypro -
fusa obra, en teatro y cine, asi como en los espacios que construyo para la reflexié ny la creacion,

todo lo cual, a fin de cuentas, es expresion de vida, de su fecunda y apasionada vida.

En el caso de su actividad cinematografica, el aporte de Rodolfo a nuestro cin e es realmente
valioso. Va mucho mas alla de su obra como autor, lo cual es comprensi ble, ya que algunas de sus
obras teatrales llegaron a tener versiones cinematograficas exitosas con e | propio Santana en cali -
dad de guionista, teniendo un fluido encuentro con el publico por ambos m edios, teatro y cine, algo
gue pocos de nuestros dramaturgos han llegado a vivir. Su obra La empresa perdona un momento
de locura, llevada a la pantalla por Mauricio Walerstein, contd con un estupendo elenco e ncabe -
zado, quizas en su mejor papel en el cine, por Simén Diaz como Orlando Nufiez , un obrero que en
un repentino y violento arrebato arremete contra las maquinas de la fabri ca en la que ha traba -
jado por 20 afios; y con Eva Mondolfi como la psicéloga de la empresa, que lo trata en terapi acon
el fin de “cauterizar” los profundos conflictos humanos y sociales de Nuf ez, para que este vuelva a
ser “un obrero ejemplar”. El guion de Rodolfo Santana y de Wallerstein, con par ticipacion de Alber -
to Torrija, da vida a episodios que en la obra teatral son referidos a tra vés de la terapia de Nufez.
Contraponiendo, por un lado, la rica vitalidad y el drama que se manifiestan e n el @mbito popular,

y por el otro la cruel frialdad del mundo empresarial. Todo lo cual se centra en las co ntradicciones
de la relacion Nufez-terapeuta, obrero-empresa. La alienacion, la e xplotacion, la marginalidad, la
lucha sindical y politica, y la represion, son las agitadas aguas en que navega e sta potente historia.
Fin de round, otra de sus obras llevada al cine, y que versiona el mismo Rodolfo Sa ntana, junto con
el director Olegario Barrera y José Manuel Peladez, aborda el tema de quiene s migran del campo a
la ciudad para insertarse en la ruda realidad de los barrios marginales. Un a historia en la que un
joven - interpretado por Frank Spano - sube al ring y busca en el boxeo el m edio de “salir de abajo”
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y abrirse camino a golpes, en un trayecto en el que
asoma el umbral de lo mistico, lo magico-religioso, en
un drama con ribetes de comedia, que logra muy bue
nos momentos en torno a la pareja de Gisvel Ascanio
y Karl Hoffman. En
bajo el guion con el director Clemente de la Cerda, en
cuentra, con su enorme carga de conflicto, el mundo
de los privilegios, enfermo por sus propios excesos, Y la
marginalidad delincuencial, que mas alla de su violen

cia, termina por ser un juguete roto de un orden deca
dente y perverso. También Rodolfo escribio guiones de
otras historias que le propusieron, como
E/ crimen del penalista, El Caracazo,
de Compariero de viaje
de Clemente de la Cerda que, como Roman Chalbaud,
Olegario Barrera, Manuel de Pedro, Juvenal Herrera y
David Rodriguez, eran parte de la larga lista de sus ami
gos del cine. Y es que, para Rodolfo el trabajo creador
iba de la mano de la amistad, que él cultivaba afectuo
sa y diligentemente. El conjunto de la obra de Rodolfo
en el cine, al igual que su teatro, nos presenta una so
ciedad deshumanizada, en la que una elite maneja el
poder de forma despiadada, ante lo que el autor asume
un compromiso vital con los mas humildes, en los que
la humanidad lucha, rie y llora. Esta vision sintética de
nuestra parte, puede parecer esquematica y simplista,
pero la obra de Rodolfo Santana no lo es en nada, antes
es profunda, incisiva, intensa emocionalmente, ferozy a
un tiempo profundamente amorosa.

Pero mas alla de las peliculas que escribio, que de
por si son suficientes para tenerlo entre los mas impor
tantes nombres de nuestro cine, Rodolfo hizo un enorme
aporte como docente, como el organizador incansable
que fue, el generador y promotor de ideas, propias y de
otros, a los que se sumaba generosamente, y que multi
plico en su paso por la Villa del Cine, por el Laboratorio
del Cine y el Audiovisual del Centro Nacional Autono
mo de Cinematografia, que hoy lleva su nombre, como
miembro del Comité Ejecutivo del CNAC. Siempre impul
sando iniciativas creadoras que le llevaron a organizar
el Simposio de Investigacion y Formacion Cinematogra
fica, junto con Nancy de Miranda, y desde el Laborato
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Los criminales , obra en la que tra

E/ reincidente,
y la adaptacion
,de Orlando Araujo, un encargo

rio del Cine, con el apoyo de la Asociacion Nacional de
Autores Cinematograficos, el Primer Encuentro de Guio
nistas de Venezuela, de la mas amplia convocatoria y
repercusion. Sin duda que fue grande su esfuerzo por
nuestro cine, sin mencionar el teatro, su pasion de vida,
y la television, que no le fue ajena. La figura y la obra
de Rodolfo Santana son un referente y un compromiso
para quienes hacemos cine en este pais. En el tuvimos
un maestro, un compariero y un amigo. Sus palabras, a
veces agudos dardos, eran certeras, sabias y fecundas
en ideas, con un “piquete” nunca falto de humor, que
siempre daban mucho que pensar, y aun lo hacen, tan

to en el ejercicio de la memoria comoen su obra, que
vive entre nosotros. Hoy, por mas dificultades que se nos
presenten, y por mas nubes que parezcan oscurecer el
horizonte, la brisa fresca de Rodolfo y la de tantos com
pafieros y comparieras que han dado lo mejor de si a
nuestro cine, acompafan nuestros esfuerzos por seguir
creando, y, no tengamos duda, terminaran por disipar
las. Los aportes de Rodolfo Santana son un rico legado
para nuestra cinematografia, sobre el que debemos se
guir construyendo. jGracias Rodolfo!

Caracas 10 de julio de 2019
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Rumba Caliente
Sobre el Muro de Berlin

Crdnica de un postrero trabajo in actum

José Gregorio Cabello Patifio

Profesor UPEL, dramaturgo, actor y director de teatro
Mediador de la lectura.
josegregoriocabello57@gmail.com

Rumba Caliente Sobre el Muro de Berlin, de Rodolfo Santana Salas, fue escrita en 1990 y
revisada en el 2005 y 2009. Originalmente es un mecanuscrito de 54 paginas que mue stra una de
sus comedias mas completas por su tematica y la tridimensionalidad de los pais ajes: argumental,
humano, geografico y tematico, disefiando otra realidad, a manera de variante e xistencial que
se eleva como alternativa a la realidad concreta, ejemplificando el analisis propio de su creacion
metodologica. Para ello crea a los personajes -todos muertos- Angel Ort ega, Jezabel, Coronel Ar -
ciniegas, 2 Guardias de Arciniegas, Presencias Demoniacas, con frontdndolos en la perpetuidad,
justo antes del juicio final.

A manera de sinopsis diremos que Angel Ortega, terrorista, esta confinad 0 en la eternidad a
la construccion de muros, es interrumpido en su labor por el Serafin Jezabel, g uien viene en Misién
Oficial a desarrollar la Evaluacion Pecaminosa  para el Juicio Final. Un montdn de requisitos forman
parte del Papeleo Burocratico que Angel ha protegido celosamente de los constant es saboteos: El
“Alegato de Inocencia”, “Numero de Referencia”, “Certificado de Muerte”... Es el dltimo ser a evaluar,
dejado a propdsito por la burocracia lenta que acompafia el misticismo paranolco  reinante , mien -
tras se construye la desmemoriada historia del terrorista que defendi6 e | emblemético Araguaney
cortado en la Plaza Berlin y en cuya sustitucion colocaron un muro de 15 metros (part e del Muro de
Berlin) vendido por el Fondo Monetario Internacional para la paz y el progre so del pueblo Guarau -
ra. Aparece el Coronel Arciniegas, con sus dos fieros guardianes, a implanta r la tortura una vez
mas. Cae el poder. Iniciard un nuevo periodo sin muros en la eternidad y otro orden, h asta... tal vez,
otro Dios.
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Cronica |
de una rumba prevista
para diversos tiempos

2009 fue un afo de trabajo fuerte, constante, que
emprendimos con Santana y el Taller de Teatro Manati.
Contamos con las alianzas de las productoras Loida Pé -
rez y Marivé Perozo. Lo habiamos presentado en el Cen -
tro de Estudios Literarios Rémulo Gallegos, CELARG, Sala
Experimental, dentro de una programacion especial
para los dias jueves, preparada por el maestro Humber -
to Orsini. Se mostré un ciclo de Teatro Testimonial, cuyo
programa de mano tenia este contenido:

Entre las décadas de los afios 50 y 60 el teatro
venezolano recibié el impulso de nuevos aires,

de nuevas visiones Yy nuevas estéticas introduci -
das por la creacion de escuelas de teatro con -
cebidas al calor de las corrientes modernas del

teatro universal, especialmente europeo, con

la presencia de maestros como Alberto De Paz

y Mateos (1945), Jesus GOmez Obregon (1947),
Juana Sujo y Horacio Peterson (1949) y un poco

mas tarde con la presencia de Romeo Costea. El
contacto con el teatro universal abrio el camino

a concepciones revolucionarias tanto estéticas

como sociales y politicas. Ya en el Primer Festival

de Teatro Venezolano en 1959, muchas de las 15
obras nacionales presentadas apuntaban a un

teatro de contenido social. Y en el Segundo Fes -
tival de Teatro Venezolano de 1961 encontramos

obras con audaces planteamientos de critica so -
cialtales como: Sagrado y Obsceno de Roman
Chalbaud, que fue prohibida por el gobierno de

Romulo Betancourt, Lo que deio la tempestad |, de
César Rengifo, dirigida por Humberto Orsini, ga -
nadora del Premio a la mejor obra; y El rincon
del diablo , de Gilberto Pinto. Y es la época de los
grandes éxitos de Rodolfo Santana.
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Hoy hemos seleccionado para este ciclo de 9
obras a tres autores de esa generacion que
nacieron como dramaturgos al calor de las lu
chas sociales y que varias décadas mas tarde
mantienen hoy su misma posicion y continian
escribiendo con el mismo compromiso Ellos
son: Roman Chalbaud, Rodolfo Santanay Gil
berto Pinto.

Programa de lecturas

Sala Experimental del CELARG

Jueves 1 de octubre 2009 8 P.M.
SAGRADO Y OBSCENO de Roman Chalbaud
Director: Dairo Pifieres

Jueves 8 de octubre 2009 8 P.M.

LA QUEMA DE JUDAS de Roman Chalbaud
Director: José Jesus Gonzalez

Jueves 15 de octubre 2009 8 P.M.
PANDEMONIUM LA CAPITAL DEL INFIERNO
(Vesicula de Nacar) de Roman Chalbaud
Direccion: Gerardo Blanco

Jueves 22 de octubre 2009 8 P.M.

LA EMPRESA PERDONA UN MOMENTO
DE LOCURA de Rodolfo Santana
Direccion: José Gregorio Cabello

Jueves 29 de octubre 2009 8 P.M.
EL ANIMADOR de Rodolfo Santana
Direccion: José Gregorio Cabello

Jueves 5 de noviembre 2009 8 P.M.
MIRANDO AL TENDIDO, de Rodolfo Santana
Direccion: José Gregorio Cabello

Jueves 12 de noviembre 2009 8 P.M.
LA BUHARDILLA de Gilberto Pinto
Direccion; Carmelo Castro
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Jueves 19 de noviembre 2009 7 P.M.
GAMBITO DE DAMAS de Gilberto Pinto
Direcciéon: German Mendieta

Viernes 20 de noviembre 2009 7 P.M.
UN DOMINGO DE VERANO De Gilberto Pinto
Direccion; Francis Rueda

Sabado 21 de noviembre 2009 7 P.M.
LAS ABARCAS DEL TIEMPO De César Brie
Direccion: Ignacio Marquez

Como podemos ver en la grilla, se incluyeron tres
obras de Rodolfo Santana, quien solicitd que me encar
gara de la tarea, puesto que originalmente el mismo
realizaria las puestas con mi asistencia. Asumiendo la
faena, planteé realizar cuadros escénicos que ilustra
ran a personajes con su vestuario, lenguaje de acciones
fisicas, desplazamientos, integracion de musica y/o mu
sicos para generar atmosferas unicas, lo mas estética
mente fieles a la historicidad escénica de cada obra.
Iniciamos pues los trabajos con apoyo total del CELARG,
para los ensayos. El programa de mano reproducia
conjuntamente con el texto de Orsini, que citamos ante-
riormente, este esbozo historico de la obra de Santana,
gue preparamos, puesto que los espectadores deberian
llevarse mucho mas de nuestra experiencia.

La Empresa Perdona
un Momento de Locura

Escrita en 1974. Estrenada en la Sala de
Conciertos de la Universidad Central de Vene
zuela, (1977) Participante en Il Festival interna
cional de Teatro de Caracas por el Grupo G.T.
(1978) Premio Nacional de la Critica (1978).

Montaje por el Grupo Telba. Lima. Peru.
(1976) Montaje por el teatro Circular de Monte
video. Uruguay. (1983. 1988. 1994) Montaje por
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el Grupo TPO. Caracas. (1983) Montaje en San
Juan de Puerto Rico. Grupo de Elia Enid Cadi
lla (1976) Largometraje dirigido por el director
Mauricio Walerstein, sobre un guion de Rodol
fo Santana. (1977) Montaje de la Universidad
Do Ipe. Brasil (1978) Montaje de la Compafiia
de Comedias Populares. México. (1992) Monta
je en Rivadavia. Argentina (1982) Montaje por
la Universidad de Carabobo. Venezuela. (1982)
Montaje de Naum Krass. Rosario. Argentina.
(1983) Montaje en Ciudad de Guatemala. Gua
temala (1 983) Montaje del Portorican Trave
ling Theater (1983) Montaje por la Escuela de
Teatro Juana Sujo. Venezuela (1984) Montaje
Grupo de Norman Douglas. Ciudad de Pana
ma. Panama (1985) Ciudad de Santiago. Gru
po de Danilo Taveras (1985) Montaje en la Sala
Planeta. Buenos aires. Argentina. (1985) Mon
taje del Grupo El Buscon. La Habana. Cuba
(1986) Montaje en el Gate Theater. Londres.
Inglaterra. 1986. Version radial B.B.C., Londres.
Inglaterra. (1987) Montaje en el Urania Thea
ter. Colonia. Alemania (1987) Montaje en el
Junges Theater, Gottingen. Alemania. (1987)

Montaje por Wurttembergisches Sytaatstheater.
Alemania (1987) Grupo de Willy Pérez. La Paz.
Bolivia (1987) Montaje en el Teatro Alfil. Ma
drid. Espaia. (1989) Montaje por el New World
Theater Pro ject and the Bilingual Collegiate
Program. Boston. EE.UU (1989) Montaje en Nue
vo Teatro. Santo Domingo. Republica Domini
cana. (1989) Grupo Satch. Santiago de Chile.
Chile. (1989) Montaje por Julio Torresoto. San
Juan. Puerto Rico. (1989) Montaje en la Casa de
la Cultura de Estocolmo. Suecia. (1991) Monta
je por el Grips Theater. Berlin. Alemania. (1991)
Versio n televisiva. Television Espaiiola. Madrid.
(1991) Theater am Neumarkt. Zurich. Alemania.
(1992)Radio y Television ltaliana RAI. Version ra
dial, (1993) Corral de Bustos. Argentina. (1993) Gru
po de Paulo Medeiros de Albuguerque. Porto Ale

gre. Brasil (1993) Schnurschuh theater. Bremen.
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Premio de dramaturgia en el Festival de politica E / a /7//77&0’0/’

y Dramaturgia. Bremen. Alemania (1995) Lan
destheater. Djnslaken. Alemania (1996) San

Juan Puerto Rico. José Luis Ramos Escobar. Escrita en 1972. Estrenada en el Il Festival
(1996) Guanare. Venezuela Dirigida por Carlos Internacional de Teatro de Caracas (1978)
Arroyo (1996) Publicada por Revista Escena. Montaje en Instituto Pedagogico de Caracas
(1976) Piezas Perversas Ediciones FUNDARTE. (1978) Premio Nacional de la Critica (1978) Uni -
(1978) Teatro Latinoarnericano en un acto. Edi - versidad de Ya le. EE.UU. Dirigida por Rick Davis
ciones La Honda. Casa de las Américas. Cuba. (1978) Grupo de Teatro Mévil Campesino. Partici -
(1986) Teatro de Rodolfo Santana. Nueve obras. pante en el 1 Festival de Teatro Ibérico. Portugal
Imprenta Nacional. (1986) Reedicion Piezas Per - (1981) Teatro CANTV. Caracas. Venezuela (1983)
versas Ediciones FUNDARTE (1991) Rodolfo San- Grupo Expresion. Caracas. Venezuela. (1 984)
tana, Teatro. Volumen Il. Mote Avila Editores. Montaje en San Juan. Puerto Rico. (1 980)Mon -
(1998) Fuente: Las obras mas representadas de taje de la Compaiia de comedias populares.
Rodolfo Santana. Ediciones del Grupo Teatral Ciudad de México. México. (1982) Montaje en el
Cobre (2000) Concejo Nacional dela Cultura. Grupo Rafael Bricefio. Mérida. Venezuela. (1986)
Montaje en el Portorican Traveling Theater. Nue -
Lectura Dramatizada va York. EE.UU (198 4) Ateneo de Puerto Rico. San
Jueves 22 de octubre de 2009 Juan. Puerto Rico (1984) Version radial Sveriges
Riksradio AB Suecia. (1985) Sala Udecoop. Ro -
Ficha Artistica sario. Argentina (1985) Montaje en el teatro Cir -
Psicologa: Virginia Urdaneta cular de Montevideo (198  6) Montaje por Danilo
Orlando Nufez: German Mendieta Taveras. Ciudad de Santiago. Republica Domi -
nicana (1986) Version televisiva. Television portu -
CUARTETO SON DE LA FABRICA guesa. Lisboa. Portugal. (1986) Teatro de la Luna.
Integrantes: Alexander Rodriguez Washington. EE.UU. (1993) Corral de Bustos. Argen -
Arturo Colmenares tina. (1993)Teatro de Bellas Artes. San Juan. Puer -
José Granado to Rico. (1993) Teatro Contemporaneo de Lisboa.
Wilfredo Rodriguez Portugal. (1994) Teatro Experimental de Guadala -
jara. México (1996) Grupo de Alberto Ravara. Ca -
Tema: Seme Ovido que te Olvidé  (Lalita De La Colina) racas (1996) Grupo de Bony Morin. Fundacion
Humboldt. Caracas. Participante en la Feria
Produccion General: Loida Pérez Internacional del libro. Guadalajara. México
Direccién General: José Gregorio Cabello Patifio (1996) Radio Nacional d e Islandia. Version radial

(1996) Teatro universitario de Guadalajara. Méxi

co. (1997) Piezas Perversas. Ediciones FUNDARTE
(1978) Teatro de Rodolfo Santana. Nueve Obras.
Imprenta Nacional. (1986) Reedicion Piezas Per
versas. Ediciones de Fundarte (1992) Volumen II.
Teatro de Rodolfo Santana. Editorial Monte Avi

la, (1998). Fuente: Las obras mas representadas
de Rodolfo Santana. Ediciones del Grupo Teatral
Cobre (2000) Concejo Naciona | dela Cultura.
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Lectura Dramatizada
Jueves 29 de octubre de 2009

Ficha Artistica
Carlos
(Televidente furioso): AUGUSTO GALINDEZ

Marcelo Ginero

(Presidente del canal 9, estacion televisora):

JULIO ALCAZAR

Saxo: Orlando Chica

Produccion General: Loida Pérez
Direccion General: José Gregorio Cabello Patifio

Escrita en 1988. Se estrend por el Teatro
Nacional Juvenil de Venezuela. (1991) Repre
sentd a Venezuela en el Festival Iberoame

ricano de Cadiz. Esp afa. (1992) Premio de

Dramaturgia | Festival Nacional Juvenil de
Teatro y Danza. Premio de Escenografia a An
tonio Moya. (1991) Teatro “Armando Discépo
lo”. Buenos Aires. Argentina. (1992) Grupo de
Francesca Natale. Siracusa. Italia. (1993) Tea
tro Montacargas. Madrid. Espafia. Mencion
en Dramaturgia en el Festival Internacional
de Teatro Alternativo (1993) Teatro Avante.
Miami. EEUU. (1994) Compaiiia Rita Montaner.
La Habana. Cuba. (1997) Publicada en el en
carte del diario “El Nacional. Caracas. Vene
zuela. (1990) Teatro de R. Santana. Ediciones
del Banco Central de Venezuela. (1992). Fuen
te: Las obras mas representadas de Rodolfo
Santana. Ediciones del Grupo Teatral Cobre
(2000) Concejo Nacional dela Cu ltura.

Lectura Dramatizada
Jueves 05 de noviembre de 2009

Ficha Artistica
Florentino: José Luis Lugo
El Nifio: José Antonio Barrios

Soprano: Blanca Yegres
Musicos: Orlando Chica, Nelson Rojas

Produccion General: Loida Pérez
Direccion General: José Gregorio Cabello Patifio.

El afio 2010 fue propicio para continuar con las
lecturas dramatizadas y por eso el Taller de Teatro
Menti presenta un proyecto en el CELARG. Se trata de
Santana en cuatro tiempos  , cuatro montajes.




La presencia de Rodolfo Santana en el
teatro venezolano es una referencia obliga -
toria. Ya lo resefiaba el investigador Carlos
Miguel Suarez Radillo en su libro “13 Autores
del Teatro Venezolano”, publicado por Monte
Avila Editores, en 1971, donde expone su apor -
te ante el teatro latinoamericano, la obra La
muerte de Alfredo Gris  (1968), merecedora del
primer premio en el concurso de la Facultad
de Humanidades de la Universidad del Zulia.
Santana desde sus inicios hace un recorrido a
través de sus tematicas que van desde la cien -
cia-ficcion hasta lo socio-politico, resaltando
las diferentes realidades al borde de los abis -
MOS y en pugna con las situaciones que les ha
tocado vivir, manifestando su inconformidad,
por un lado y por otro, sus deseos de liberarse
de todas las contradicciones que le impone la
sociedad. Es pues un teatro que evidencia la
necesidad de un cambio, la busqueda de una
respuesta para la equidad, la justicia social,
el equilibrio entre los modos y los medios de
la produccion como abono para la concien -
cia colectiva, la lucha por la libertad, pero por
sobre todo, Santana expone el compromiso
por la lucha social.Hay en el lenguaje de San
tana un verbo de accion directa que maneja
la ironia, la violencia, lo cotidiano. Los perso
najes preguntan constantemente y esas inte -
rrogaciones llegan al espectador sin tapujos.

Este lenguaje se mete poco a poco hacia la re -
flexion y va mucho mas alla. El teatro de Santa -
na se ha inmortalizado a través del cine, pero
en cualquier comunidad, en cualquier univer
sidad, siempre esta Rodolfo Santana presente
asumiendo el caracter universal y la vigencia
gue se mantiene en el tiempo. Un ejemplo: ‘La
Empresa Perdona un momento de Locura” “El
Animador” “Mirando al Tendido” y “Encuentro

en Parque Peligroso” . Estas cuatro obras tea
trales seran llevadas a escena por actrices y
actores de primera linea como lo son: Julio Al -
cazar, Virginia Urdaneta, German Mendieta,
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Yulika Krausk, José Gregorio Cabello y Augusto
Galindez, bajo la produccién de Marivé Pero -
zo y Puesta en escena y Direccion General de

José Gregorio Cabello Patifio. (Programa de
Mano CELARG mes...)

De inmediato el CELARG aprueba el proyecto porque
ademas de mostrar el trabajo de Santana, nos proponia -
mos tener un espacio Lecturas Dramatizadas con pues -
ta en escena, en busca de espectadores consecuentes
para el teatro venezolano. De tal manera, transcribimos
desde los papeles de trabajo del diario de ensayos, la
programacion de las presentaciones:

“El animador”  27/28 abril y 11/12 mayo
Carlos (Televidente furioso) Augusto Galindez
Marcelo Ginero

(Presidente del canal 9, estacion televisora)
Julio Alcazar

Participacion musical (Saxofonista) Orlando Chica

“La empresa perdona un momento de locura”
25/26 mayo 01/02 junio

Psicologa: Virginia Urdaneta

Orlando Nufiez: German Mendieta

“Mirando al tendido” 05/15/16 junio
Florentino: Augusto Galindez

El Nifio: José Gregorio Cabello

Participacion musical (Clarinetista): Orlando Chica

“Encuentro en el Parque peligroso”
Ana; Yulika Krausz
Pedro; Augusto Galindez

22/29/30 junio

La experiencia fue fructifera en funcion de la con -
currencia del publico al CELARG, asi como también por
la participacion de actrices y actores profesionales, con
gran experiencia en el medio, en la interpretacion de los
personajes, ademas del hecho de poder mostrar cuatro
trabajos representativos de la dramaturgia de Santana
gue dibujan, tal como sefiala Carlos E. Herrera, en la
publicacion que hace Monte Avila Editores Latinoame -
ricana de la obra Angel perdido en la ciudad h ostl, “El
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espectro de temas, tramas, y personajes asemacos rras sus

incontables piezas, lo proyectan como un autor cardi
nal dentro del oscilante periodo de cambio y transfor
macion sociopolitica que ha regido tanto a Venezuela
como al resto de la comunidad mundial, en el transcur
S0 de las ultimas dos décadas.” Sin embargo, cada
de los montajes emprendidos logré su lenguaje propio
basado inicialmente en el trabajo actoral, la indagacion
sobre el personaje y luego se hizo un énfasis en la idea
del ritmo sobre ritmo de la comedia como lenguaje que
abarcaba la catarsis (aristotélica). Resaltando asiel pro
pio del lenguaje en la dramaturgia de Rodolfo Santana
donde el teatro es un vehiculo inmediato que muestra los
héroes y heroinas de nuestras circunstancias.

A comienzo del 2011, el maestro Rodolfo Santana

Salas revisaba nuevamente dos de sus creaciones. Su
llamada telefénica, como de costumbre a las 5:00 am.,
tenia dos objetivos, constatar si estdbamos cumplien
do con la maxima disciplina de trabajar en nuestros
proyectos dramaturgicos, puesto que estaba convenci
do que el trabajo en la dramaturgia debe fomentarse
en una rigurosa disciplina diaria que debe realizarse
desde las 5:00 am. Ya que a esa hora no hay interrup
ciones telefonicas, decia Santana, y por lo tanto la con
centracion en el trabajo es total y fluido. El segundo
objetivo era solicitarme la revision <<feroz>>, término
usual donde enfatizaba Santana, la intervencion de un
analisis estructural, con ojos de voracidad, necesario
para desmontar conceptos poco sustentados dentro de
la obra, y por supuesto, el analisis de la tridimensiona
lidad de los paisajes, que sostienen la realidad plantea
da a traves de los conflictos.

Esa mafiana, como dijimos en su madrugadora
llamada, envio el siguiente correo electronico:

“Rodolfo Santana Salas
rodolfosantanasalas@gmail.com.

matr., 15 feb. 2011 10:51.

José Gregorio!!!l

ya sabes que van a llamarte para la Feria del
Libro en Fundarte, que es para Julio, a fin de
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trabajar lecturas dramatizadas de mis obras.
También dentro de poco, en el CELARG, en un

ciclo con dos obras nuevas que prepara Orsini.

Que te envio en este momento. Les falta la dlti -
ma revision y estoy recogiendo criticas feroces.
Rodolfo”

En esta comunicacion Santana hacia referencia a
sus dos obras: Una tarde Poco Fastidiosa y Rumba Ca
liente Sobre el Muro de Berlin. Realmente la segunda
tomo gran parte de mi atencion haciendo el énfasis ne
cesario y en respuesta a su comunicacion, le respondi:

“‘José Gregorio Cabello Patifio
josegregoriocabello57@gmail.com

jue., 24 feb. 2011 11:30.

Rodolfo

Aqui te envio algunas apreciaciones sobre la...
Muro de Berlin

Tremenda obra como la he disfrutado leyendo

y las posibilidades escénicas son multiples

En el tipeo...

Encontré en oportunidades una especie de
cuatro puntos suspensivos (....) que me impu -
se llevarlos a tres... Unos cierres de signos de
admiracion que terminaban también con un
punto. (jxxxx!.)

Abre adjunto que te comento.

Un abrazo.”

Realmente ese andlisis <<feroz=>me llevé hacia
un tierno idilio con esa Rumba Caliente, sin pensar nun
ca en una posible puesta en escena. El adjunto al co
rreo expreso:

“Rumba caliente sobre El Muro De Berlin
iPrecioso trabajo!

Angel es un pedazo de Juan Gris, quien asume
su destino, protestando, luchando y finalmente
aceptandolo estoicamente. Un poco de Orlando
Nufiez, en cuanto a la busqueda de justicia...
la entrega a su conviccién y la aceptacion de
su sino... Es igualmente Carlos del Animador...



El Toro Florentino, en Mirando al Tendido y Pedro
de Encuentro en Parque Peligroso.

La continuidad de una obra que dice sobre la
inconformidad humana, del colectivo, del do
lor, de los anhelos. Denuncia, expone, resuelve,
sorprende, hace reflexionar, hace reir, como
todo el teatro de Santana. También me acerca
a Primer dia de resurreccion... dandole con
tinuidad a tus planteamientos sobre la vida y
la muerte. El ser juzgado también se fortalece
para mostrar una burocracia podrida, corrup
ta, farruquera...

La estructura, con la aparicion de Arciniegas,
se vigoriza en el momento oportuno acentuan
do el ritmo, el elemento sorpresa y aparicion
de nuevos conflictos.

Sorprendente y comico a la vez la historia de
las putas y la relacion de las motocicletas.

La aparicion del Ornitorrinco como una especie
de ser mitologico, que esta en el Parque Pel
groso, en la confusion de las ideas de Pedro,
asi como el unicornio en Mirando al tendido.
Seres mitologicos, donde la esperanza huma
na, pacta con la fantasia...

Me acerca a:

Arrabal y su picnic en Campo de batalla, hacia
lo latino y absurdo, la farsa. Slawromir Mrozek
y su Tango, para asumir el devenir, bailando...
José Gregorio Cabello Patifio.

Febrero 2011”

Esta vision del analisis <feroz>> con apariencia
de acercamiento referencial a la dramaturgia de Ro
dolfo Santana, nos permiti6 mucho mas adelante, asu
mir un compromiso mayor con el discurso de realismo
social, dentro de una vision de r ealismo magico, tal como
esa mirada estaba planteada por los maestros César Ren
gifo (1915-1980) y Ricardo Acosta Quintero (1934-1987), des
de la dramaturgia también. Eran aspectos que habiamos
conversado en diferentes oportunidades, con Rengifo, con
Acosta, con Santana; manifestandolos tal vez como ade
rezos necesarios de la cotidianidad que permiten plas
mar, resaltar dentro de una vision diferente y personal del
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hecho ¢ reador, incluso donde se introducen trazas del
comportamiento individual y del entorno social de los
personajes. Aqui muestra los parametros que los docu -
mentan, los reafirman, le dan caracter humano, vera -
cidad, dejando testimonio de esa realidad planteada

gue ratifica el hecho creador por un lado y delinean su
dramaturgia por el otro. Tal como sefala Carlos E. He -
rrera, refiriendose al trabajo de Santana, en el prologo

a Angel Perdido en la ciudad hostil. “Es un dramaturgo
harto exigente en el corte minucioso de la reflexion, en

la meditacion e interpretacion de las recientes realida -
des para metaforizarlas, extrapolarlas o, sencillamen -
te, para aquilatar las variables de un tiempo pendu -
lar acentuado por las incertidumbres existenciales y los

viejos nuevos absurdos.” (2005, p XV y XVI).

Posteriormente emprendimos el compromiso de
trabajar Rumba Caliente como una lectura dramatiza -
da para el CELARG, como lo concebia el maestro Hum -
berto Orsini, (1926—2017) en esta programacion especial,
cuya intension fue plasmada en el programa de mano,
con presentaciones dentro de una frecuencia mensual
desde junio a octubre.
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Lecturas dramatizadas

La Fundacion Centro de Estudios Latinoamericanos
Romulo Gallegos

El Teatro cuenta La Historia de VVenezuela en el Bicentenario

Grandes acontecimientos histéricos de las luchas
independentistas del pueblo venezolano por su libertad,

a través de una seleccion de la mejor dramaturgia
nacional en el Marco del Bicentenario de la Independencia
de Venezuela.

Esta seleccion dramaturgica que presentamos
este aflo 2011 en la Sala Experimental del CELARG
constituye una valiosa y valiente muestra de
cdmo nuestra dramaturgia ha estado com
prometida con la historia y ha captado y pro
yectado en la escena buena parte del acon
tecer histérico del pais, desde la Conquista
hasta hoy, empezando por la llegada de los
conquistadores esparioles, la traida de escla
vos africanos para reemplazar la poblacion
indigena que debia ser exterminada por su
valiente resistencia a los conquistadores ge
nocidas, pasando por la colonizacion, por las
luchas de independencia, y mas tarde por las
valientes luchas del gran lider agrario de la
Guerra Federal, Ezequiel Zamora, seguido de
un pueblo decidido a ser libre, a pesar de la
resistencia y la traicion de los oligarcas crio
llos; y finalmente pasando por las luchas con
tra la neocolonizacion impuesta por el impe
rialismo yanqui, tarea aun inconclusa, pero
en vias de desaparecer.

Humberto Orsini
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Programacion 2011

Jueves 30 de junio
Dos Islas, un patio , de Elio Palencia, bajo la di -
reccion de Costa Palamides.

Jueves 28 de julio
Lirica de Gustavo Ott, bajo la direccion de Luis
Domingo Gonzalez.

Jueves 25 de agosto
Los angeles terribles  de Roman Chalbaud,
bajo la direccion de José Jesus Gonzalez.

Jueves 29 de septiembre

Rumba caliente sobre el muro de Berlin de Ro -
dolfo Santana, bajo la direccion de José Gre -
gorio Cabello.

Jueves 27 de octubre
La sutil hipocresia de la faranaula de Gilberto
Aguero, bajo la direccion de Katty Rubesz.

Ultimos jueves de cada mes / Sala Experimen -
tal Sotano 3/ 8:00 p.m. / Entrada libre

Orsini aborda este importante proyecto con esa vision
descolonizadora, seleccionando una dramaturgia que
responde en contenido a las luchas independentistas, a
las luchas por la libertad. Dentro de ese punto de vista,
Orsini conocedor de la dramaturgia de Santana, para
reafirmar esa vision, integra a Rumba Callente sobre e/
Muro de Berlin, entre otras.

ANGEL: jAqui estal... (Angel lo entrega. Jezabel
hurga en otro libro. Compara. Angel mira al
cielo) Si, el tiempo mejora, pero aun lo que
mas abunda es la mierda de lluvia...el agua
gue entra por cualquier agujero. ¢No pueden
hacer canales de desague?...

JEZABEL: Que yo sepa nadie se resfria.



ANGEL: Afecta la salud general.
JEZABEL: jLa muerte no existe, caballero!

ANGEL: Pero la agonia vive sus mejores momentos.

KEZABEL:(Ve a Angel. Pausa corta)  Exageras.

ANGEL: Preguntaselo a las legiones de asmaticos
fibrosos, tuberculosos... Los que padecen de
bronquitis, faringitis, gripe, sinusitis, ronque
ras, resfriados, rino faringitis, angina, los afé
nicos... jLa pasan de maravillal...

JEZABEL: Nadie se queja ante los Arcangeles
Oficiales de Sanidad...

ANGEL: Sera para que ustedes los jodan,
agregandoles “Impaciencia Pecaminosa” a
sus expedientes!... deberias escuchar a los tu
berculosos cuando estan solos...

JEZABEL: jNo soy espia!

ANGEL: Grufien como lobos. jSe comen la lengua
de la rabia!

JEZABEL: jSino les creciera de nuevo, abandonarian
esa repugnante costumbrel!...

ANGEL: ¢Repugnante costumbre?... Lamentan
haber nacido con alma inmortal y envidian a
los ornitorrincos...

JEZABEL: Nadie sabe lo que es un ornitorrinco...

ANGEL: Presumen que era un ave sin alma
gue moria rapidamente...

JEZABEL: jFantasias, caballero!...

ANGEL: Las nostalgias se acomodan con fantasias. ..
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JEZABEL: (Con gesto admonitorio) iEso suena
supersticioso!...

ANGEL: jQue supersticioso del cofio, Jezabel!
Lo que pasa es que la gente desea un lugar
habitable...Eso no es pecado...

JEZABEL: Si hay obsesion y se pierde la pa

ANGEL: Escucha, Serafin: nos prometieron una
vida eterna sen sacional... jDicha per sécula se
culorum! Musiquita estereofonica en el medio am
biente. ¢ Te imaginas? Un paisaje con sol radiante,
nochecitas tibias, prados con gramitay hormigas
simpaticas, arboles hermosos, leones mansos, la -
gos llenos de patos, cisnes y ciglefias... (Pausa
cora. e a Jezabel)  iY caemos en esta cagada llu -
viosa, llena de barro inmundo, sin instalaciones

de ningun tipo, con ropa vieja y un montdn de an -
geles, Arcangeles, Serafines y Querubines que no

tienen la menor idea de nadal...

JEZABEL: iNos hemos organizado! jY eso es muy
notable, caballero!

ANGEL: ¢Cuél organizacion? jHan construido
la maquinaria burocratica mas horrorosa
gque se conozca!

JEZABEL: Ustedes tienen ingenieros de prime -
ra... ¢Por qué no los ponen a trabajar y aco -
modan el ambiente?

ANGEL: A esos tipos y toda la calafia de arquitectos,
banqueros, empresarios y albafiles lo Unico

que los ocupa son sus Muros... ¢No los ves?
iMuros por todos lados!  (Se levanta. Grita a
los laterales, al fondo) iPresumidos de mier -
da! jEqgoistas!.... (Se vuelve a la sifla) iNo ter -
minan de aceptar que destruyeron la tierra
jodiendo el clima y persisten en sus miserias

y prepo tencias!
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JEZABEL: Muestras mucho resentimiento por
los eventos terrenos.

ANGEL: (Torndndose prudente) ¢ Yo?...Soloeran ...

algunas opiniones sin importancia....

JEZABEL: Se supone, Ortega, que todo lo ocu
rrido en la tierra forma parte de una vivencia
muy, pero muy lejana y que no tiene nada
gue ver con lo que pasa actualmente...Ade
mas, sabes que el olvido y el perdén son esen
ciales en este momento... ¢Entiendes?... jEsen
ciales!... Especialmente si estoy evaluandote...

ANGEL: (Suave) Perdono, pero no olvido... ¢ Qué
culpa tengo por eso?

JEZABEL: jNo puedes entrar a la eternidad con
resentimientos!

ANGEL: De acuerdo, Jezabel: jOlvido!... (Se

incorpora) ¢ Ah? iMe lo grito: olvido! jMe lo
pienso, lo mastico, lo suefiol... ¢Y sabes qué?...
iNo puedo olvidar!... (Se sienta. Pausa coria)
Tienes que admitir que muchas cosas no fun
cionanenesta... (Enfatiza) ... “esta eternidad”...
Dios que no aparece por ningun lado, dema
siada gente que ha resucitado con las dolen

cias y deformidades que tenian en la tierra...
Otros que ni saben los pecados que cometie
ron...Otros, que se adjudican pecados que
nunca cometieron...

JEZABEL: Eso se solucionara cuando El descienda
a finiquitar todo...

ANGEL: ¢EI?
JEZABEL: iSi, Ell
ANGEL: (Respira hondo) Mejor hablamos sobre

el clima... ¢Si?... iY lo del urbanismo que le
toca a ustedes que son la parte oficial!...

JEZABEL: Vuelvo y te repito...jNo somos urbanistas!
Estamos encargados de poner orden entre us
tedes los humanos , preparando los expedien
tes para el Juicio Final, cuando Dios condene
0 absuelva a cada uno...

ANGEL: Areas secas, por lo menos, Jezabel.
cUh?... Uno que otro rio. ¢Ah? Un sol en serio
y no esa tortilla a medio hacer que sufrimos
todos los dias. ¢Si?... Dios tiene mucho que
aprender como paisajista...

JEZABEL: El les dio la tierra bastante limpia y
ustedes la transformaron en un basural...

ANGEL: “Ustedes” es mucha gente, pajarito...

JEZABEL: (Se /evanta) iCofio, que no me digas
pajarito!

ANGEL: (Se levanta) Y ti no me confundas con
la gente que volvio mierda el planeta!

JEZABEL: jEres gente!

ANGEL: jA la tierra la transformaron en un
basural personas con maldad en la cabeza!
iGente que no podia pensar mas alla de si
misma, con un sentido del tiempo incapaz de
trascender el martini de la tarde!

JEZABEL: jNo me jodas!

ANGEL: iBanqueros con codicia comprimida
en el cerebro, gobernantes mediocres y ava
riciosos! jEmpresarios sin escrupulos!

JEZABEL: jLa culpa es del género humano!

ANGEL: iNi yo ni mis vecinos tuvimos un reactor
nuclear en el dormitorio, ni plantas quimicas
floreciendo en las ventana, ni fabricas de pro
ductos plasticos o celulosa en el patio!...



JEZABEL: jDeberias haber salido a la calle a
protestar!

ANGEL: jLo hice! jUna y otra vez! jMe salieron
callos de tantas caminatas! jReventé el Muro
de Berlin!

Pausa. Jezabel se sienta y lee en el libraco.

JEZABEL: Seguro que en tu pueblo lo pasabas
mejor...

ANGEL: ¢Mi pueblo?... (Pausa corta. Sonrie) &Y
es07?... ¢Por qué lo mencionas?

JEZABEL: Es necesario.

ANGEL: jGuaraural... (Pausa corta) jiEso si era
un pueblo!... No hay comparacion con todo
esto que vivimos ahora...

JEZABEL: jClaro, aquello era el Edén Paranoico!...

ANGEL: iNi tanto, Jezabell...  (Se vuelve un tanto
cercano, fraterng)  Guaraura era un puebli -
to como cualquier otro del mundo. Dos o tres
calles, la panaderia, el club social, la farma -
cia, la funeraria, el mercado, dos plazas, entre

ellas la Plaza Berlin, que fue construida por un
aleman que se enamordé de nuestros paisajes.

JEZABEL: (Leyendo en el libracg)  El seior Franz
von Bach...

ANGEL: iEl mismo! jVon Bach!... (Hace bocina y
grita) iBombacho!.... (Ve aJezabel) Bombacho,
le deciam o0s, con la falta de respeto que nos ca -
racterizaba...También se enamoro de la negra

Isolda Urrutia. Se casoé con ella y prosperaron

en una pequefa finca. Tuvieron siete hijos....

JEZABEL: ¢ Construy¢ el Muro de Berlin?
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ANGEL: ¢EI? iNo, por favor! No...Bombacho
construyé la plaza por el Araguaney que esta -
ba en el terreno baldio de Octavio, el zapatero...

JEZABEL: ¢ Araguaney?

ANGEL: Aja...Es un arbol de oro...También le
decian guayacan...

JEZABEL: No conoci arboles de oro...

ANGEL: Pues existia...y lo llamaban Aragua
ney... (Con ensoriaciorn) Deberias haberlo vis
to cuando florecia...Este Araguaney eraim -
presionante: mas de doce metros de altura, de

tronco grueso y ramas extendidas...

JEZABEL: ¢ Cémo florecia?...

ANGEL: Entre febrero y abril botaba sus hojas

por la sequia...Lo veias y se mostraba des -
nudo, lastimoso.... jBueno, perdon, lastimoso
nuncal...Su apariencia era poderosa siempre,

pero al verlo sin hojas, con solo sus ramas, re -
sultaba...melancdlico... Como un enamorado
separado de su amante... (Sonrie) iAh, pero
cuando llegaba alguna lluvia, florecia en ho -
ras!... iY como florecia, Jezabel' jFlores amari -
llas como el oro cubrian todo el arbol! (Pausa
corfa) La floracion duraba cuatro dias y una

de las experiencias mas hermosas de la vida

era sentarse a su sombra en una mecedora,
contemplandolo....Los colibries llegaban por
centenares, las abejas por miles y miles...El
viento lo acariciaba, quitandole las flores con
ternura... (Pausa corta) El Araguaney cantaba
una cancion: un rumor de sus raices que se
mezclaba con el zumbido de las abejas , la vi -
bracion de los colibries y el sonido de la brisa...
(Pausa leve. Retorna de su evocacion) Bomba -
cho le compro el terreno a Octavio y construy6

la plaza en torno al Araguaney, como un tri -
buto a su belleza...Lo Unico que pidio fue que
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la llamaran plaza Berlin, en honor a la ciudad

donde nacio...Por supuesto, toda Guaraura es -
tuvo de acuerdo...

JEZABEL:(Lee en el librg) Tus vecinos...

ANGEL: Era un pueblo chico, todos éramos vecinos
de todos...

JEZABEL: Miguelito el Carnicero, Don Rodrigo
el Farmaceuta... Dofa Miguelina, la vendedo -
ra de yerbas...

ANGEL: (Con nostalgia)  Epifanio, el maestro de
la escuela...

JEZABEL: Nicasio, el duefo del mercadito...

ANGEL: Tan buena gente, Nicasio. EI hombre
mas calvo que he conocido...

JEZABEL: Las maestras Inés y Carlota, los nifios
gue todos cuidaban...

ANGEL: (Recordandg) Los sabados y el olor de

la carne en la parrilla, al mediodia, la cerve -
za fria...

JEZABEL: Todo bajo un clima excelente...

Pausa corta. Angel ve a Jezabel.

ANGEL: jY aunque no lo creas, hasta la lluvia

era hermosal... (Pausa coria. Ve a Jezabel) Es
tas bien informado...

JEZABEL: Hasta el ultimo detalle...

ANGEL: ¢ Seguro?

JEZABEL: Nuestra obligacion es manejar toda
la informacion que te refiera.
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ANGEL: Claro, claro...
eres mi evaluador.
(Pausa corta) Eran gente sencilla mis vecinos,

sin aires de presuncion, felices... (Se ensom -
brece) Hasta que llego...

(Pausa corta) Por algo

JEZABEL: ¢ Quién?...

ANGEL: Alli debe figurar... (Indica el informe)
Un coronel hijo de la gran motocicleta...

JEZABEL: (Revisa el libraco. Busca)  Aqui no se
ve ningun Coronel...

ANGEL: Buscalo. Se mudé al barrio cuando
instalaron la Fabrica de Celulosa. Era su Jefe
de Seguridad. jEI construyé el Muro de Berlin!...

JEZABEL: Aqui no aparece nada sobre la
Fabrica de Celulosa esa que mencionas...

ANGEL: (Extrafiado) ¢No?..Qué raro... (Se levania
e intenta ver en el libraco. Jezabel lo cierra)
Solo quiero constatar...

JEZABEL: Este es un informe confidencial sobre
tu vida...

ANGEL: ¢Tremendo libraco para mi solito?
JEZABEL: Los he visto mucho mas gruesos...

ANGEL: jBueno, cofio, alli tienen que aparecer
las protestas con lo de la Fabrica de Celulosa!l

JEZABEL: (Sin buscar) No aparecen....
ANGEL: jBusca bien!
JEZABEL: Prefiero escuchar tu testimonio.

Pausa. Angel trata de ordenar sus pensamientos.
Se incorpora y camina unos pasos. Ve a Jeza bel.

ANGEL: ¢Mi testimonio?...
JEZABEL: Te escucho...

ANGEL: Pues....El pueblo protest6 desde el
principio por la pretension de una Trasnacio

nal de construir una fabrica de celulosa al
lado del rio Quizandal, nuestro rio. jNo podia
mos permitirlo!

JEZABEL: ¢Y eso por qué?

ANGEL: Iba a afectar toda nuestra vida. Para
nosotros el rio era una de nuestras arterias:
algo vital. (Pausa corta) En el pescabamos,
nadabamos. Nutria nuestras siembras y pe
gueias fincas. Bebiamos sus aguas, que eran
muy puras debido a que las cuidabamos con
esmero. Una Fabrica de Celulosa inevitable
mente iba a afectar el rio y nuestra calidad de
vida....Cuando iniciamos las protestas apare

cio el Coronel...

JEZABEL: (Busca en el libraca)  No encuentro al
Coronel....

ANGEL: jEra el Jefe de Seguridad de la Fabrica
de Celulosa! Detras de €l se encontraban ban
gueros y empresarios....

JEZABEL: jAqui estal... Si, Coronel Arciniegas...
ANGEL: jLa Harley Davidson que lo pario!...
JEZABEL: Arciniegas...

ANGEL: jLo dicho, la remotocicletisima que lo
trajo al mundo!...

JEZABEL: ¢ COmo se iniciaron las protestas?

ANGEL: De manera pacifica, siempre. Todo el
pueblo se reunié en asamblea durante tres



dias para estudiar el caso. Incluso llamamos
a expertos... jY, cofo, era todo un problemal...

JEZABEL: ¢,Si? ¢ La fabrica no iba a crear nuevos
empleos?

ANGEL: ¢A costa de qué?... iDe la destruccion
de nuestro ambientel...

JEZABEL.: ¢ Resolvieron algo con las asambleas?

ANGEL: Una carta firmada por todos los veci -
nos donde rechazabamos la instalacion de la
Fabrica de Celulosa. La enviamos a la Tras -
nacional que la construia, al Congreso, a la

Corte Suprema de Justicia, a los medios de co -
municacion...

JEZABEL: ¢, Qué lograron?

ANGEL: ¢Qué logramos?... jGastar zapatos en
las caminatas y plantones! jRonqueras de tan -
to gritar por n uestros derechos! Oyeme bien,
Jezabel... jNadie, pero nadie, escuché nuestros
argumentos! Al principio, algunos politicos y
medios de comunicacion se mostraron intere -
sados, pero después nos dejaron solos, abando -
nados. Y continuaron levantando la fabrica...

JEZABEL: (Busca en €/ libraco)  Aqui dice que
ustedes “salieron a la calle en manifestacio
nes que alteraban la paz ciudadana”...

ANGEL: jEran manifestaciones pacificas!...
(Pausa corta) jCarajo, era una marafia muy,
pero muy jodidal...

JEZABEL: ¢ Qué es eso de marafia?

ANGEL: jLa trasnacional influia sobre la prensa,
la radio y la television y estos transformaron
nuestra protesta en rebelion!... ¢Ves? Los ve -
cinos de Guaraura pasamos de ecologistas
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a terroristas que negaban el progreso...Los
malditos medios, algunos con intereses finan

cieros en la Fabrica de Celulosa, nos volvie
ron unos demonios ignorantes y cavernicolas,
mientras el Coronel Arciniegas, Jefe de Segu
ridad de la Fabrica, al frente de sus soldados

se apodero de nuestras calles...

JEZABEL: jRebelarse es pecado!
ANGEL: (Sorprendido) ¢ Qué?
JEZABEL: jHay que respetar la autoridad!

ANGEL: jLa autoridad tiene que escuchar al
gue nadie escuchal

JEZABEL: jLa jerarquia!

ANGEL: jLa jerarquia no puede pisar las cabezas
de los que nada tienen!

Pausa. Se ven.

ANGEL: Los soldados se apoderaron de las calles
de Guaraura. Las llenaron de caras tristes. El
cine comenzo a escasear por la represion in
discriminada...

JEZABEL: ¢ El cine?...

ANGEL: Comenzaron a racionarlo...Ofrecian las
peliculas por tiempo: quince minutos de “Lo que
el viento se llevd”, diez minutos de “El ladron de
bicicletas”. ....Para volvernos locos, cosa que lo
graron, cambiaban las peliculas de un dia para
otro... ¢Qué tal que estuvieras esperando por
ver cinco minutos de “La Quimera del Oro” de
Chaplin y comenzaran a pasarte “Por un pufiado
de ddlares” con Clint Westwood?...

JEZABEL: jInsoportable!... ¢ N0?...

205



THEATRON 28

Este extracto de la obra ejemplifica inicialmente
es0s aspectos que indicara Orsini, para incluirla en la
muestra, ademas los caracteres de los personajes y su
razon de ser, en esa realidad donde ademas contrasta
con el lenguaje de calificativos, nombres que forman
parte del conflicto que se expone donde Angel protesta
porque la gente esta entrando a la eternidad con re -
cuerdos de su vid a en la tierra. No olvidemos que Angel
Ortega es el ultimo de los seres humanos que sera so -
metido a la evaluacion pecaminosa para determinar si
resucita o se va para el encierro en el Limbo. Santana
quien reflexionaba sobre el ser humano, dijo que “trata -
ba de describir el mundo de manera coherente y nunca
pude”. Igualmente dijo “El infierno es el lugar mas soli -
tario que existe”. Pero lo cierto es que concluye diciendo
gue “El ser humano puede ser un animal y lo demuestra
cada dia, pero también momento a momento respira es -
tética y quiere ser bueno. Siempre seremos asi”. Por eso
Rumba Caliente sobre el Muro de Berlin retne el univer -
so de Santana desde sus planteamientos claros sobre la
vida y la muerte. Juega con ellos, los expone. Se torna
irreverente, ateo, religioso, utilizando todos los recursos
dramaticos que maneja dentro de la comedia para sus -
tentar cada una de las situaciones que en oportunidades
pueden ubicarse en el borde de la farsa dramatica. Es
en este instante cuando Santana levantaria su mirada y
con un todo de desprecio diria: “Yo no escribo farsas” a
lo que le responderiamos: “Angel es al inicio un terrorista
condenado y concluye siendo el propio Dios”.

Alzando la Santanera voz concluye que “Soy de los
gue cree q ue el arte posee las mejores definiciones y
justificaciones de nuestro paso por la tierra, aunque
se intente transformarlo en una mercancia mas. En el
arte hay valores, formas éticas y estéticas, que consti -
tuyen uno de los principales escudos de la humanidad
ante la voracidad y destruccion del capitalismo depre -
dador. Y esto en el campo de la representacion teatral
adquiere singular importancia ya que el teatro es un
medio de inmenso poder para enfrentar el avasallante
canibalismo...” Por eso ratificamos que esta obra, Rum -
ba Caliente..., también muestra un Santana grande en
la dramaturgia
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“El dia 23 de agosto de 2011 15:54,
Rodolfo Santana Salas
rodolfosantanasalas@gmail.com> escribio:

José Gregorio!!!!
El sabado préximo 27 a las 11. Am tenemos
que encontrarnos con el poeta, pana y presi
dente de Fundarte Freddy Nafiez para concer
tar todo en torno a la produccion de ‘Rumba
Caliente sobre el Muro de Berlin’, montaje que
abrira el Festival de Teatro que va a ser en No
viembre de este afo..
Te llamo, por si las moscas. Pero ve metiéndote
en la vaina- como usualmente haces- para ha
cer un trabajo exquisito- como también siem
pre acostumbras. Lee la obra para ver donde
encuentras que le podamos meter veneno.

Rodolfo”

“josé Gregorio Cabello Patifio
josegregoriocabello57@gmail.com
jue., 1 sept. 2011 9:20

para El,
Hola Rodolfo.

Nos reunimos con Virginia Urdaneta y a pesar
gue estara en novela con Venevision, le otorga
ran el permiso. Asi que interpretara a Jezabel,
guien ademas le gusté porque dice que puede
explotar su faceta de diabla, jajaja... Sera un
buen elenco de primeros actores. Dice que se
sentira bien con todos, porque ya ha trabajado
con José Francisco Silva y con Augusto Galin
dez. Sin duda alguna vamos con buen pie.

¢ Revisaste el texto que te entregué impreso?
Vamos a reunirnos los tres: Loida, tu y yo, para
hacer una lectura 'y

asi refresques el texto si lo necesita...

Propon dia para reunirnos.

Un abrazo.”
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EL ESPECTADOR venezolano

Informaciones y criticas sobre artes escénicas
y literatura

Publicadas por E.A. Moreno-Uribe a la/s 12:07 a.m.

Ese jueves 29 de septiembre mostramos a sala llena
Rumba caliente sobre el muro de Berlin de Rodolfo San -
tana, bajo la direccion de José Gregorio Cabello. El pro -
grama de mano registraba el hecho asi:

Rumba caliente sobre el muro de berlin

de Rodolfo Santana
Ficha artistica:

Jezabel
Virginia Urdaneta

Angel Ortega
Augusto Galindez

Coronel Arciniegas
José Francisco Silva

Domingo, noviembre 27, 2011
La rumba caliente de Santana

“El espectaculo Rumba caliente sobre el muro
de Berlin, creado sobre la obra homonima de Ro
dolfo Santana, fue el gran estreno del recién con
cluido Festival Nacional de Teatro Caracas 2011, en
la Sala Anna Julia Rojas de Unearte y el Teatro Na
cional. Ahi, el meritorio director José Gregorio Ca
bello y su acoplado grupo Manati eran los ofician
tes de un extrafio ritual con personajes metafisicos
o fantasticos, y ademas muertos, quienes cantan y
bailan a la vida sobre las ruinas de ese algo que el
mismo autor ha sefialado como “la costumbre, muy
humana, de encontrar siempre las leyes y permisos

que permiten elevar muros y prohibiciones”.

Guardias
Junior Rosales Santana, pues, a sus 67 afios recien cumplidos ,
Jhon Justo no tiene miedo alguno de enfrentarse a un pu -

blico anquilosado mentalmente por el cine, la
Diablesa television y el teatro realistas, y proponerle un
Maripili Salas juego intelectual, un exhaustivo acertijo para
obligarlo a pensar sobre asuntos tan basicos
Tenor como la religion, Dios, la vida, la muerte, la
Darwin Labrador libertad, los gobiernos y hasta el amor, pero
usando personajes cotidianos tales como una
mujer transformada en angel, un obrero em -
pefiado en levantar muros, y un militar dedi -
cado a fiscalizarlo y ordenarlo todo, en com -
pafia de unos soldados perrunos, etcétera. jEl
teatro copia a la vida, eso es todo!

Produccion: Loida Pérez
Puesta en Escena y Direccion General:
José Gregorio Cabello P.

La experiencia de la lectura fue disfrutada totalmente
por los espectadores vy ratificaba la gran factura de la
obra. Para ese instante ya estabamos adelantando con -
versaciones para realizar el montaje teatral. Un hechoy
para asi mostrar en esta cronica citaremos esta resefia
realizada por el critico de teatro Edgard Antonio More -
no Uribe en su columna El Espectador:

En resumen, el Santana de quien conocemos
las claves de su cantera teatral, ha regresado
a dos piezas basicas en su  extensa dramatur
gia: Nuestro Padre Dracula y La empresa per -
dona un momento de locura, ambas exhibi das
en los afos 70, donde los seres humanos se in -
ventan mitos y monstruos para jugar con ellos
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y aceptar ademas que lo domineny lo esclavicen , a los espectadores porque todavia el teatro
y ademas ensefia como el hombre explota a es el unico rincon del mundo donde impera
sus congeéneres sin piedad alguna para lucrar la libertad. Solamente quiero recordarle a los
0 para jugar con ellos. Textos, para nuestro lectores o eventuales espectadores que el de -
entender, existencialistas, en la medida que rrumbe del muro de Berlin aleman no fue tan
materializan aquello que no nos gusta y que sencillo ni tan inocente, pero para explicarlo
ademas nos hacen dafio pero no podemos vi - Santana escribira otra pieza de teatro porque
vir sin ellos o dominarlos. En ambas piezas el las consecuencias asi lo ameritan.”
juego de la representacion es basico o funda -
mental, se esta actuando o imitando a un ser José Gregorio Cabello dijo...
gue ha sido copiado o creado por otros. Tea -
tro dentro del teatro, o vivir de acuerdo a las Sin duda alguna esta pieza teatral de
normas y hasta jugar que podemos alzarnosy Santana abre otros paradigmas que se anun -
cambiarlas cuando nos incomodan. cian en sus anteriores creaciones, consoli -
dando un espacio donde se da la catarsis y
Por supuesto que Santana no hace ensayos reafirma su lenguaje identificador, que sale
filosoficos complicados o densos, nada de eso, como vision de la vida. Integramos en nuestra
recurre a lo ludico y lo coOmico y, quizas lo mas propuesta al joven tenor venezol ano Darwin
delicado de su propuesta, invoca y personifi - Labrador, a quien no se hace mencion en la
ca a la violencia, al tiempo que pretende ex - publicacion, por la necesidad de recrear ese
plicarla, de darle un sentido para que no sea espacio de musica y canto que luego se trans -
una fuerza ciega, como lo ha escrito. “Las vio - formara en la rumba.
lencias soterradas o explicitas duermen en to - 10:06 a.m.
dos los pechos humanos. Son parte de nuestra
naturaleza y una de las virtudes de la repre - Rumba Callente Sobre el Muro de Berlin permitié al
sentacion es que puede mostrarla en todo lo autor de esta cronica reflexionar sobre los hechos que
gue tiene de peligro y liberacion”, reitera. To - a través de las diversas situaciones de cada una de las
dos tenemos un demonio adentro y a veces le obras de Rodolfo Santana Salas, que le ha correspondi
damos salida. do dirigir, acercarse a un rico lenguaje teatral lleno de
diversas posibilidades, simbolos y signos que plasman,
El publico podra digerir la nueva pieza dibujan, recrean la identidad, empoderandolas como
de Santana, la cual tiene una breve tempora - piezas clave del teatro contemporaneo venezolano.

da caraquenfa durante el venidero diciembre,

o aplaudir las performances de Virginia Urda -
neta, Gerardo Soto o Francisco Silva, ademas

de Mari Pili Salas, Luis Gomez y José Antonio
Fernandez, los oficiantes que acompafan al
tesonero director Cabello.

Hay, por supuesto otras lecturas posibles
sobre este texto y su espectaculo, aprecia
ciones incluso muy comprometidas, para los
tiempos que vivimos, pero que se las dejamos
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Cuerpo metafora

Reflexion en torno

a un lenguaje poético

escrito por el cuerpo del actor

Bethilde Venus Ledezma Azuaje
Ensayo ganador del Concurso de ensayos sobre teatro (CNT: 2018)

Resumen

Este breve ensayo tiene como propdsito elaborar una reflexion en to rno a la posibilidad que
tiene el cuerpo del actor de servir como medio para la manifestacion de la poesia. E sto es pensar
en el cuerpo como metafora, como escritura corpérea que va originando lengu aje poético y edifi -
cando un espacio igualmente poetizado. Con tal propésito el actor d ispuesto a un obrar estético, de
Belleza, de Poesia, es decir que revele, se somete a un entrenamiento de los sentidos para agudizar -
los, acrecentarlos, para lograr ver lo invisible de la realidad, lo que perman ece agazapado en su
fondo, el misterio. Lograr ver exige entonces hallar nuestro principio. A si, este obrar que indaga, en
la espera del fugaz restallar de la poesia, produce -tanto al actor como al especta dor- estancias de
ser, donde se arriba a nuevo conocimiento, pues se esta en un estado naciente. Un conocimiento de

si, trascendente, ontoldgico, en relacion con el mundo, con el otro.

Palabras clave: Poesia, cuerpo metafora, entrenamiento de los sentidos, ser.

Porque subsistira siempre el falacioso deseo de ‘hacer’ poesia,
en lugar de esperar de éella la revelacion
y callarse si no se proaduce.
René Menard
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A modo
de explicacion

Siendo nifia la aparicion de insdlitas, deslumbrantes
asombrosas imagenes se me presentaban de modo subi
to y, por lo comun, en los lugares mas insospechados: un
charco de agua, la tabla de un pupitre, en el horizonte
de cualquier calle, en el follaje de los arboles. Imagenes
gue en la honda memoria aun siento. Para entonces,
mi cuerpo estaba mas despierto que mi conciencia 'y mi
natural inocencia era el pasaje al silencio del misterio,
de donde saltaban a mis ojos revelaciones, resplando
res escondidos en todo cuanto me rodeaba. Era capaz
de ‘ver’. Esta capacidad, por supuesto, no me pertenecia
exclusivamente. De hecho, ella vive en la infancia de
todos, nos sucede a todos. Solo que, con los afios, vamos
siendo implacablemente arrancados de nosotros mis
mMOos por una maquina que nos desaloja, nos filtra, nos
desmembra, nos despoja de ese pasaje a los inferos, en
palabras de la poeta y filosofa Maria Zambrano; y asi,
lenta e irremisiblemente, va rellendndonos de vacios,
razones, deberes. Quedando atras, como un espejismo,
una divinidad arrebatada. Este breve ensayo trata de
dar fe de ese despojo, de dar testimonio de lo perdido y
de dar una ruta a su reencuentro, una ruta estética.

Reencontrar en el cuerpo que somos el principio,
la raiz de la inocencia que, pese a su tajo, en lo pro
fundo late, es lo que en el fondo ha animado siempre
mi transito por caminos del teatro y la poesia, conven
cida de que ambos son caminos de ascension del ser.
Bajo tal busqueda, por el teatro, logré habitar espacios
poéticos. Una significativa experiencia escénica,
cialmente vivida, me fue llevando de un modo prodigioso
por el sendero de la poesia, pues senti en ese habitar su
indescifrable fuerza, su abrumadora agitacion en mi como
cuerpo en escena. Por ello, inicio esta reflexion en torno al
cuerpo poético-teatral, entregada a sus enigmas con abso
luta fascinacion. Las lecturas, voces irradiantes de la poe
sia, han ido alumbrando entendimientos, abrien

214

do claros

sobre el sentido poético y la Belleza que la realidad vela
(aquellas lejanas iméagenes anunciaban metéforas, ra
fagas poéticas impulsadas por mis sentidos que me per
mitian ver mas a lo profundo, a un todo del universo,
una abertura a lo otro). Los ecos de esas queridas voces
resuenan en este ensayo, por supuesto, sin la brillantez
sostenida en ellas, sino pasadas por las torceduras de
mi pensamiento. De modo que cuanto de torpe e impre
ciso halle el lector en las palabras de este trabajo se
deben a su autora.

Encontrar, en fin, ese pasaje, ese pasadizo al ori
gen, es la maravillosa tarea de vida decidida. A pesar
de mi. Es mi cuerpo que atenaza, aquel cuerpo desnu
do y pleno de juego, sentidos, sonidos, respiraciones, Si
lencios, movimiento, voz... que busca su metafora, que
busca la poesia.

El cuerpo metafora

Cuando se trata de un actor -un ser humano en
obrar estético- que aspira a afectar al espectador des
de sus sentidos, que busca penetrar en la piel de larea
lidad, hurgar en el ser que nos habita, que aspira a las
revelaciones, que por tanto esta a contracorriente de un
teatro para la distraccion, para la diversion, para el en
tretenimiento o para la vaciedad, entonces necesaria
mente estamos hablando de un cuerpo pensado para
convertirse en una metafora en el espacio escénico, un
cuerpo fisico-psiquico, con todas sus resonancias, con
quistado por la fuerza poética para iluminar en los res
quicios del misterio. Porque el misterio guia a ese cuerpo
actuante, en trance poético, por las sombras de un sen
dero interior, por las profundidades hacia lo descono
cido, hacia un universo inédito, para darle, como dice
Zambrano, “cuerpo y nombre a una realidad viviente
sumergida, a una criatura no nacida y con ella al ser
humano mismo [ese ser humano que obra] que asi va
naciendo” (Zambrano, 2007: 51). Por ello nuestro conven
cimiento de que ese hacer teatral, con tales propésitos,
es una entrega corporea a los designios de la poesia;



pues el cuerpo, una vez puesto en escena sera, como el
lenguaje en la poesia, el desprendimiento de su forma
conocida para restaurarse en otra instancia de ser, una
originaria, en una dimension naciente propiciada por

un lenguaje esceénico teatral, consciente junto al espec -
tador de que es asi, puesta en escena, pacto ficcional,

pero que es también la asistencia a una desconocida
fundacion de la realidad, de lo que nos rodea, del mun -
do en definitiva, y que, movido por la sinrazén -tanto

al actor como al espectador- o trastoca, lo remueve,

lo sacude por dentro, le revela y lo revela. Esa sinrazon

es justamente el espacio de la poesia, ya que ella con -
voca a los sentidos, no a la razon; invoca al asombro,

al riesgo, al abismo de si, nos conduce con su candil

hacia estancias subterraneas donde infinitos signos se
edifican y arrojan otra luz sobre la realidad y nuestra
existencia. Asi, en el silencio de nuestro cuerpo, espera -
mos que se abra un entendimiento, esperamos ser fieles

a sus signos, agarrar su compas, su movimiento lo mas

pleno posible. Intentamos asirnos de ella, de la poesia

gue empieza a atravesarnos inundando nuestros sen -
tidos, estremeciendo en el tuétano de nuestra sensibi -
lidad, hasta que, en ese silencio sagrado, vemos venir

de muy profundo un gesto, un sonido que ilumina todo,

una revelacion que enceguece. Un vacio nos aguarda,

un veértigo que nos provoca el acto de comprender su
inefabilidad, nuestra imposibilidad de manifestarla en

su esplendor absoluto y, sin embargo, emergemos con

la excitacion de quien en batalla ha conquistado su i -
bertad. Es el principio de una vida, su inocencia.

Aspirar a la metafora escénica es, entonces, aspirar
a un “estado de inocencia”, como dice Juan Carlos De
Petre, hombre consagrado al Teatro cuya labor nos ha
ensefiado la importancia del trabajo del actor como
ser autdbnomo en la busqueda y en la espera del evento
creador, rompiendo con los enquistamientos para vol -
ver a lo que él llama, como lo hemos citado: un “esta -
do de inocencia”. Esto es, a un punto de principio de
nosotros mismos. Ese actor debe encontrarse en estado
de principio. Encontrar ese estado de principio exige
un entrenamiento de los sentidos, exige una conciencia
atenta a la infinitud del mundo del que forma parte.

Seccién SEPARATA

Entonces, -como cuando nos enfrentamos a la posibilidad
de ser visitados por la poesia y, si somos afortunados,
dejar huella escrita de la estela de su paso- sucede
gue el cuerpo del actor, en una disposicion de recibir,
se descubre temblando como una hoja al viento ante
la posibilidad de nacer, de transformarse en materia
poética. Del fondo extraemos sustancias ignoradas que
nos constituyen, y que a la luz nos problematizan, nos
confrontan, nos impulsan a una critica en relacién con
el mundo, a una conciencia de nuestro ‘ser’ en él. Es ese
el propdsito de quien se ofrece como cuerpo metafora
en puesta escénica, ese su destino frente al espectador,
quien, al igual que el actor, se ha de disponer a un via

je hacia adentro.

Si, este accionar poético-escénico invita al espectador
a un viaje hacia adentro; busca, como hemos dicho,
afectarlo, que su lectura frente a la metafora-cuerpo
provoque en €l también un deslizamiento de sus senti
dos, una remocion de su terreno, un afloje de ese liado
cotidiano, que lo disloque. Esa es la fuerza de la poe
sia que suscita en nosotros tal conmocion, un adentro
se nos remueve, un salto inusual del corazon que nos
pone en caida libre hacia otro orden de la realidad.
Tal cosa debe lograr el actor, ese obrante de la escena,
lograr que el lector-espectador, como testigo y complice
de ese obrar, se des-encuentre, se des-nude, propicie en
éste la revelacion de una sefial ignorada (u olvidada)
gue en la profundidad de su ser despierta y asoma.

Entonces, vamos, como seres en estado creador, por
una vertiente que nos hace desembocar en dos lineas:
una, donde se agudizan los sentidos ante la realidad de
la que somos parte; y otra donde, como consecuencia
de la primera, vamos leyendo criticamente -como acto
de comprension que es toda lectura- las maltiples aris
tas de esta realidad a un tiempo inherente y circundan
te. Estas dos condiciones hacen que el trabajo creador,
lo que surja como obra en definitiva, porte en su interior
un germen de ‘verdad’, es decir, sea un acto auténtico,
y toda autenticidad posee nuevo conocimiento. Esto es,
inaugura una mirada otra, abre otro sendero por cuya
luz la realidad aparece mirada por primera vez. Es esto
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principio de la poesia. Y a ese principio se inclina hu
milde todo actor dispuesto a fraguar su cuerpo en me
tafora, en eclosion de verdad, de secreto, un secreto que
no se descifra, no se explica, solo se ilumina en el alma.
Porgue la poesia no ofrece exactitud, sino plenitud, un
entendimiento que se abre en nuestro interior, arrojan
donos al lugar del silencio, donde el mundo se escucha.
El cuerpo del actor busca, asi entonces, ser médium, tro
carse en ese otro cuerpo metafora, que se presenta con
todas sus sonoridades, volumen, tiempo y ritmo.

Hemos hablado de un entrenamiento de los sentidos
para obtener un cuerpo -con todos sus sonidos, pala
bras y silencios- que sirva de metafora, es decir, de es
critura en escena, que cada musculo responda a un
impulso vital, cada movimiento un significado, cada
sonido un aliento de Belleza, entendida la Belleza como
la entiende Edgar Alan Poe, como “el unico territorio le
gitimo” donde la Poesia habita, “esa intensa y pura ele
vacion del alma”. Alcanzar esa Belleza es el “esfuerzo
desesperado” que debe sentir todo creador, hasta lo
grar los “breves e imprecisos destellos” que la Poesia, en
su incandescente paso, nos deja. He alli el trabajo del
poeta, el incansable trabajo del verdadero poeta quien,
pese a él mismo trabaja dentro de si y fuera de si, en
un perpetuo acoso a la poesia. Por eso anda con todo
sintiendo, mirando mas alla de lo aparente, tras ella, in
cluso en los escombros, porque la poesia es un sentir el
mundo, casi siempre desde sus desgarramientos. Cap
tar en obra esa estela de luz, ese paso vertiginoso y des
lumbrante es la aspiracion de todo ser en estado crea
dor. Ello sélo es posible atendiendo a su presencia, a la
presencia de los destellos poéticos que inundan nuestro
dia a dia. De alli el entrenamiento de los sentidos, que
es un estar atento a lo que nos rodea y cOmo esto que
nos rodea nos penetra, nos vuelve a pasar por el cora
zon como le oi decir alguna vez a una artista amiga de
una sensibilidad suprema citando al grande Eduardo
Galeano quien a su vez lo recogia del vocablo en latin
re-coraaris , cuya etimologia traduce esa hermosa frase.
Es volcar los sentidos, desviarlos de sus direcciones con
vencionales, trazar otras rutas para que cobren otras
calidades, algo asi como ver el sol, no a través de unos
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lentes oscuros sino, a traves del resplandor que produce
en el agua, cdmo se proyecta en la hoja de una pal
mera, apreciar su movimiento claroscuro, su danza en
un lindleo vegetal, en fin, dejar que esa conmocion nos
inunde y altere los sentidos. Esta alteracion de los senti
GRV D VX YH]
mun de la materia y el espiritu, es decir, que principia
uN NUevo cuerpo cuya constitucion va simultdneamente
fundando su universo, el espacio del obrar. Antes del
suceso poetico, estamos en estado de abandono, de so
ledad, entregados a la espera de la aparicion de esa
efusion genuina. La vision entra en una especie de os
curidad y nuestra masa progresivamente va ganando
ingravidez, como si estuviésemos suspensos en la nada
del cosmos. Alli un trance que da paso a lo otro. Un len
guaje corporeo nace del silencio. Hablamos de atender
a nuestra propia madeja de entrecruzamientos que nos
hilan desde afuera para adentro y viceversa, es, pues,
escucharnos a nosotros mismos. Nuestro entrenamiento
ha de partir de alli, de la busqueda de nuestro silencio,
para hallar nuestro principio.

Sufrir el quiebre

Asi como la idea del quiebre del lenguaje escrito
ha sido sometido a reflexion y es de hecho ejercida por
grandes escritores como paso necesario para arribar
a nuevo conocimiento -a nuevas formas y fondos de
sentir- desde el terreno escénico teatral procuramos
la busqueda del quiebre, de cierta fuerza caética que
principie el advenimiento del hallazgo, cuyas raices se
alimentan también de una memoria. Una memoria in
tima y colectiva a un tiempo y cuya evocacion nos des
cubre parajes, territorios, espacios y tiempos, latitudes
y geografias que, aunque visitadas en otra edad, en la
nifiez, se nos revelan ya adultos en otre-dad, es decir,
adquieren otras dimensiones, dimensiones ensofiadas,
como nos dice Gastdon Bachelard, y se encuentran alli
dentro en una hondisima y viva latencia. Es imperativo
sufrir ese quiebre para el brote de lo virgen; se trata de
destruirse en el proceso de construirse con la obra, de
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reconstituirse en la obra como otro ser, como otro ser
gue se ‘es’, otro ser que -una vez constituido- nace cada
vez que se ofrece al espectador; como los poemas, que
cobran aliento cada vez que alguien los lee. El material
poético del actor, del poeta, del creador, esta dentro de
si. Es lo que hemos venido reiterando, va colmandose
de signos por dentro, su memoria es un vasto material
donde enclava sus dudas, sus miedos, sus alegrias, sus
refugios, donde nace y crece la casa. He alli las rever -
beraciones significativas, su cordén umbilical con una
cultura que lo hace y del que es hacedor.

El trabajo del actor, entonces, exige un esfuerzo
gue va mas alla del oficio de una ‘representacion’, de
cumplir un ‘rol’, un ‘papel’, de ‘encarnar’ un personaje.
El actor al que aspiramos no concibe otra construccion
de ser en escena que no parta del quiebre de su es
tadio cotidiano, que no venga del sometimiento volun
tario a una confrontacion de su propia condicion hu -
mana frente a la propuesta creadora, sea ésta un texto
dramatico, un guion, una idea, un poema, un cuento,
una pintura o producto de una creacion colectiva; en
fin, cualquier material que sirva al actor de punto de
partida para esa indagacion, no del personaje, sino del
si mismo, debe desembocar en la entrega de un acto
de Ser. “Asi, -nos dice Grotowski- el espectador esta de
lante de algo que es artificial porque es creado, pero
también frente a algo que no es en absoluto artificial
porque es auténtico; no se trata de interpretar un acto
de un personaje, sino de realizar un acto que es analo
go” (Grotowski, 1973:.225). De alli la importancia de que
aquello escogido como motivacion de busqueda, de
indagacion creadora, sea realmente vital en nosotros,
es decir, nos mueva, nos haga estremecer, sea un pro
vocador de genuinos signos. En esa medida nuestro es
pectador, aquel con necesidad de hallazgo, se encon -
trara inmerso en la obra, en ese viaje propuesto hacia
lo inexplorado.

Ese acto de ser que ofrenda el actor al espectador,
es un acto de ser poético. Ese acto de ser poético es un
vuelo en nuestro interior que nos hace trascender
vitalmente , esto es que nos recupera en humanidad,
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puesto que el acto poético fisura el automatismo que
maneja nuestro existir. El acto poético es, entonces, un
acto de develacion que, si bien no nos libera por com
pleto de la maquina -pues, que su desinstalacion total
pudiera sumirnos en estados de destierro, como la lo
cura por ejemplo- nos libera de su sujecion otorgando
nos conciencia sobre ese discurrir de la vida que puede
ser tan superfluo como estéril. El acto poético nos revela
contra tal condicion de existencia. Lo que llamamos poé
tico es, pues, la infinita posibilidad del ser humano, en es
tado creador, de significar el mundo. Y el mundo esta en
una mirada, en una palabra, en un gesto, en un suspiro,
en las hendiduras de un anciano rostro, en un recuerdo,
en lo grandioso y lo misero del ser humano, en la savia
de la naturaleza, en el todo. El mundo esta alli sefialando
sus lecturas, sus claves. La obra esta en descubrirlas.

La casa poetizada

Bachelard esclarece nuestro paso por esta indagacion
del cuerpo, siendo el cuerpo la casa que nos contie
ne, nuestro primer mundo. Hemos insistido en que hay
acontecimiento revelador, y este se manifiesta en obra,
cuando excavamos dentro y damos con un indicio de
otro entendimiento sobre nuestro ser. Muy en lo profun
do, ese indicio es quiza lo que Bachelard sefiala como
aguello que mora en el alma, espacios amados, salva
dos del naufragio. Transmutado en nuestra memoria,
estos espacios -refugios que alguna vez habitamos fi
sica y/o ensofladamente- laten en nuestro cuerpo en
impulsos de imagenes, transitindonos silenciosos como
un sereno rio entre los matorrales. Es esa memoria fuen
te vital para desembocar en nuestro origen, en nuestra
casa, lo que de ella habita en nosotros, lo que de ella
hace nuestra memoria, nuestro cuerpo, donde, como
dice Bachelard, “somos siempre un poco poetas y nues-
tra emocion tal vez soélo traduzca la poesia perdida” (Ba
chelard, 1986: 36). Hacia esos remotos rincones del alma
arrimamos nuestro trabajo teatral, en busqueda de la
poesia perdida, y el cuerpo es nuestro medio de ma
nifestacion. El cuerpo -materia y alma- es el albergue
de una memoria doble: la que es memoria histérica o
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anecdotica de nuestra vida y la que rezuma los actos
vitales de ese paso. Es esta ultima memoria -la evoca
da desde una necesidad de retorno al origen primiti
vo donde fuimos salvos- la que recogemos como agua
para saciar nuestra sed de saber, no el del saber en su
sentido formal, sino el de la sabiduria que intuye nues
tro ser, el de una existencia mas profunda y compleja,
cuyas aristas cuestionan la realidad. La memoria, pues,
trashumante, la que guarda sefiales inmemoriales, mas
alla de la vida propia, esta memoria que se funda en la
casa, la casa que es un hilo y nos enhebra con el mun
do mayor, con el universo.

El entrenamiento
y la obra

Eugenio Barba habla de un método, de un entrenamiento
fisico-psiquico para inducir al actor a entrar en otras
calidades de presencia, un training para, en definitiva,
conquistar un cuerpo extra-cotidiano. Nos habla enton
ces de un equilibrio de Iujo, de una pre-expresividad,
de un aprender a aprender, de una danza de las oposi
ciones, de una alteridad, de un cuerpo decidido, en fin,
de extraordinarias nociones para una antropologia tea
tral. Es asi como, bajo los principios de su técnica, nos
atrevimos a elaborar un entrenamiento que fue -por ins
tinto en principio y luego con mas conciencia- hacién
dose en el cuerpo como via de conocimiento interior y
fue adquiriendo aliento vivo hacia afuera hasta produ
cirse la obra, puesta en escena.

Saolo con el animo de ilustrar y dar testimonio de la
experiencia estética-poética-escénica -en la que cree
mos hubo revelacion, no sélo para el actor en su obrar
sino también, por lo manifestado, para el espectador-
a continuacion compartiremos sucintamente lo vivido,
lo que consideramos resume dicho entrenamiento de
los sentidos, esperando sirva también como manera de
ejemplificar lo que hemos intentado plantear:
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Como habitar
el cuerpo-mente
del actor

El objetivo de este entrenamiento es proporcionarle
al actor una via de conocimiento que consiste en habi -
tar, en sentido poético, su cuerpo y su mente donde se
localizan los alientos humanos propicios para la inven -
cion creadora.

Hablamos de habitar porque so6lo permaneciendo
prolongada y plenamente en estos recintos de poder
(cuerpo-mente), lograremos dar paso a un entendimien -
to de nuestras propias posibilidades humanas y expresi -
vas, fundamentales para la vida y el teatro, para el ser
que esta antes que el actor.

Este entrenamiento implica un viaje hacia adentro
en cuyo trayecto nos detendremos por varios, llamé -
mosle, tiempos. Esto es:
-Respiro y vivo
-Memoria transmutada (texto mayor)
-Me escucho en el sonido
-Cuerpo dentro del cuerpo (un nuevo punto de equilibrio)
-Con-centro desde la inmovilidad activa (trance creador)
-Fragmentacion de los sentidos
-Juego para ver lo invisible

Cada tiempo supone su interseccién con los otros. Se
contienen para ser una unidad. Por lo que cuerpo-mente
es en realidad un tiempo que obra concertado.

El propésito final del entrenamiento es que éste sirva ,
al actor, como técnica para constatar el rendimiento es -
cénico de su energia y, al ser humano, como testimonio
vivido de sus infinitas relaciones inéditas, desconocidas,
consigo mismo y con el (y también ‘lo’) otro.



Respiro y vivo

Es la respiracion, en primer término, quien revelara
nuestra existencia escénica, nuestra presencia verda -
dera en el espacio sagrado (lugar del obrar). A través
de ella: viéndola, oyéndola, sintiendola, es decir, perca -
tandonos de su vida en nosotros, avanzaremos hacia el es -
tado de dilatacion necesario para intuir la presencia de
otros cuerpos gue nos habitan. Es entonces la respiracion el
conducto por el cual accederemos a otras calidades de ser.

Memoria transmutada
(fexto mayor)

La llamamos ‘texto mayor’ porque ella contiene la
esencia de nuestra trayectoria de vida. Guarda celosa -
mente los episodios pasados y presentes que nos afec -
tan. Es la memoria de lo sagrado. En nuestro trabajo
creador nos interesa recuperarla no como una repro -
duccion ilustrativa o anecdotica, sino como una fuer -
za transformadora, transmutada y liberadora. Que nos
permita entrar en otro orden de relacion con esos frag -
mentos de vida que nos componen, y hacer de ello ma -
terial poético, expresion estética, hecho teatral.

Me escucho en el sonido

El sonido es consecuencia natural de la respiracion
viva. A él acudiremos  necesariamente para escucharnos
en nuestras relaciones inéditas con la memoria, con lo
desconocido aguardando en nuestro cuerpo. Es el sonido
cierto aquel que, antes de ser manifiesto, ha pasado por

el silencio, un silencio que, luego de una paciente espe -

ra, invade plenamente nuestros espacios de poder, hasta
gue su onda expansiva adquiere mag nitud sonora.
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Cuerpo dentro del cuerpo
(un nuevo punto de equilibrio)

Este es el cuerpo cercenado, sagrado, el cuerpo
poético revelador de otras instancias del mundo. Fuer -
zas creadoras -las que gradualmente vamos provocan -
do dentro de si- operan en nuestro interior, obrando un
‘pensamiento-en-vida’ que conduce al actor hacia el
descubrimiento de un nuevo punto de equilibrio, equi -
librio sostén de una nueva corporeidad, una presencia
llamada a poetizar un espacio, sustanciar el mundo
gue con él nace.

Con-centro
desde la inmovilidad activa
(tfrance creaador)

Es la detencion del cuerpo en la que nuestra
conciencia se acrecienta para iniciarnos en el viaje
creador. Es decir, un estado trancico en donde sucede
la conciencia acrecentada del cuerpo-mente, la con -
centracion de nuestra energia como existencia esceéni -
ca. La inmovilidad es en realidad un retiro, no siempre
sereno, del cuerpo cotidiano para dejar paso al otro mo -
vimiento, al del espiritu, el que va cobrando materia a
través del cuerpo en espera de su ascenso. De la abso -
luta atencion a sus sefales, al arribo de ese movimien -
to del espiritu, depende el necesario desprendimiento
de nuestro cuerpo cotidiano, que por instinto natural se
negara a morir, no cedera terreno sin lucha. Por tanto,
ganar su aquietamiento solo es posible en la atencion
con-centrada, en inmovilidad acechante.

Fragmentacion de /los sentidos

La dilatacion del cuerpo-mente genera el rompimiento
con nuestra realidad conocida, va configurando un

219



THEATRON 28

nuevo complejo donde nuestros sentidos, colocados en

un extrafamiento, se fragmentan y recomponen para

recoger esa otra percepcion, para el encuentro con

otros lenguajes, con otras relaciones del cuerpo, con

una forma otra de sentir la realidad. Es decir, desde una
alteracion provocada de los sentidos, se producen nue -
VOS nexos, se inauguran miradas de mundos.

Jueqgo para ver lo invisible

Esto es, entregarnos al trabajo creador con valentia

y arrojo, pero también con frugalidad y alegria, cuali -
dades propias del juego. Es también abandonarnos a lo
inesperado, sabiendo que a través del juego podremos

abordar los eventos vitales de nuestra historia individual

como material que dé cabida a otro nivel de trascen -
dencia, es decir, que esa historia particular se convierta

en significante universal, de alto grado liberador.

Testimonio del viaje

Bajo el rigor de este entrenamiento -cuyos principios
estan emparentados, con el hacer teatral de maestros
como Eugenio Barba, Jerzy Grotowski y por las corrien -
tes de un teatro indagador del ser y su relaciéon huma -
na con el mundo- sostuvimos un afo de trabajo crea -
dor; desmalezando, en el riesgo, en la fragua, forjando
el Cuerpo Vivo. De ello resulto la obra: Final del juego,
estrenada en el afio 1997. Es ahora, a la distancia y car -
gada de otras lecturas, cuando me anima iniciar este
trabajo de reflexion sobre la posibilidad de la poesia
en el cuerpo de un actor en franca disposicion estética,
esperando que de algun modo sirva a otros para sus
propias indagaciones y, en lo particular, sea el arran -
gue de otra etapa de este viaje emprendido afios atras
y que hoy de nuevo cobra para mi interés y vigencia.

Final del juego es la presencia transmutada del

cuento de Julio Cortazar, recorriendo parajes que no fue -
ron contados y jugando otro juego, igualmente peli groso,
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igualment e abandonado. Transmutada porque ya el
cuento, su texto, no se representa en Final del Jue
go, obra teatral, no en su sentido literal, de hecho,
la palabra es casi inexistente. Ya es éste otro texto
gue partioé del cuento, que fue su fuente de vida, que
lo impulsé, pero que muto en otra metafora. Es una
experiencia de una sola mujer obrante en, lo que lla
mamos, siete opus y un prologo. Se trataba de ser
una y tres a la vez: la obrante, quien esta en hacer
creador; la narradora, la que ve; Holanda, la que
juega y Leticia, la que se constrifie. Los Opus se es
tructuraron asi: 1) Me abandono, 2) Me encuentro, 3)
Me suefio, 4) Me aparezco, 5) Me juego, 6) Me huyo,
7) Me presencio. Cada opus pretendiendo ser un mo
vimiento poético y aspirando a que en su lectura to
tal quedase manifiesta la autenticidad de la obra.
Es decir, dejase constancia de un evento primigenio
donde no se representa sino que se presencia una
estancia verdadera de ser.

Final del Juego , fue el viaje a los inferos. En él solo
sirvio de equipaje la memoria, insistimos, transfigurada
y entretejida con la vida de los personajes principales
del cuento de Julio Cortazar. Transfigurada porque la
obrante hace de episodios significativos de su existen
cia otra realidad. De una experiencia especifica emer
ge poetizado un movimiento y un sonido que univer
saliza la imagen, el cuerpo se hace metafora para un
encuentro primero, para un mundo en igual estado de
génesis, convocando al espectador a su inmersion, a
una conexion extra-ordinaria, donde se afecten sus sen
tidos, tocando en el fondo de su ser. Entretejida, porque
la obrante transita por el texto del cuento, pero traman
dolo con su memoria, sobreponiendo imagenes, encon
trando nuevos tonos, sombras, claros, sonidos, silencios,
calidades de energias y descansos. Otros parajes. En de
finitiva, la relacion con los personajes la impulsa el en
cuentro de infinitas fragmentaciones donde la obrante
se refracta, se convierte en esa multiplicidad de signos.
Por ello que sea un viaje al adentro, una excavacion de
si hasta descubrir en lo hondo lo desconocido, una con
quista ontologica, la llave de un mundo que nos restau
ra, en relacion con el otro, con el espectador quien, a su



vez, encuentra sus propias resonancias y asociaciones.
Se produce entonces un abandono a la contingencia,

Seccién SEPARATA

cono cidos o revalorizandolos, haciéndonos mejores
seres humanos. En fin, que ese pulso de luz abra un

en lucha contra el propio cuerpo-mente que se resiste a

abrir caminos fértiles; resistencia a pasar de ese estado
apacible, manso, donde se esta “seguro” a otro donde el

cuerpo se descoloca, se caotiza, se descompone, donde
fuerzas desconocidas se erigen aboliéndolo, encontran -
do esa primera entereza que precede a la creacion,

dando paso a esta otra instancia en que, como hemos

dicho, ya no se ‘es’ y se ‘es’.

diminuto orificio a nuestra piel y toque nuestra alma.

Ultimas consideraciones

Que el teatro al que aludimos, del que busca a lo
profundo para elevarse al silencio del vasto espacio,
del que quiere penetrar las cimentadas capas de la
realidad, s irva de retorno a esa condicion originaria,
clave del ser humano. Clave en su fuerza de union con
el todo, con el todo viviente del que somos infima parte,
con el cosmos; un obrar estético que sirva de ese modo
a un posible mirar reflexivo por la corriente memorio -
sa singular y colectiva. Porque el actor, eso pensamos,
sometido a tal rigor de busqueda poética, necesaria e
inevitablemente llegara a ejercer -a través de su accion
creadora, estética, de Belleza- una funcion critica, ética.
Julio Borromé, ensayista y poeta, refiriéndose a la litera -
tura del siglo XXI enmarcada en un periodo signado por
momentos que apuntaron (y confiamos en que siguen
apuntando) a cambios sustanciales, nos advierte de esa
labor profundamente transformadora que desde la lite
ratura revelan los escritores imbuidos en tal proceso. Asi
-trasladando lo al lenguaje de la escritura escénica, es
decir, la que escribe el cuerpo poetizado en escena-
el actor dedicado a la revelacion y al asombro, dara
con la metafora que devele n uevas nociones, que dé
cuenta de nuevos sentidos, de su tiempo, que en su pul -
seo estético con la realidad -pues, todo obrar poético
implica un forcejeo, una tension, un cuestionamiento
de nosotros mismos y de la realidad, de la que somo S
arte y parte- atine con algun pulso vital de donde
emerja el nuevo latido, impugnando nuestros esquemas
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Seccion Gabinete de la dramaturgia venezolana

Rodolfo Santana
(1944-2012)

Dramaturgo, guionista de cine, ensayista, profesor y gerente cultural

Obra dramaturgica

» Los hijos del iris  (1964) Mencién de Honor Concurso de Teatro de la Universidad del Zulia (1968 )

e La muerte de Alfredo Gris  (1965) Primer Premio Universidad del Zulia (1968)

» E/sitio (1966)

e El/ordenanza (1966) Segundo Premio Concurso de Teatro Universidad del Zulia (1969)

» El/ sospechoso suicidio del sefior Ostrovich (1966)

o TJarantula (1967) Mencién de Honor Premio Internacional de Teatro “Ledn Felipe” de Mé Xico

» Moloch (1967)

» Algunos en el islote  (1967)

o Tiranicus (1968)

e Los criminales  (1968)

» Nuestro padre, Dracula (1968)

e Barbarrgia (1969) Premio Nacional de Teatro (1970)

e Las camas (1969)

e Lafarra (1969) Premio “Juana Sujo” a la Mejor Obra de Teatro (1972)

e Babel (1970)

e Elgran circo del sur  (1971) Premio Nacional de la Critica (1975).

e Los ancianos (1971) Premio Nacional de la Critica (1978)

 Historias de cerro arriba (1972) Premio Nacional de la Critica (1982)

e E/animador (1972) Premio Nacional de la Critica (1978)

 Lahorda (1973)

» La empresa perdona un momento de locura (1974)

» Gracias José Gregorio Hernandez y Virgen de Coromoto por los favores recib /dos (1975)
Premio “Juana Sujo” a la mejor obra del afio (1980).

» Fin de round  (1976) Premio Consejo Nacional de la Cultura (1982)

» Encuentro en el parque peligroso (1978)

» Cronicas de la Carcel Modelo (1978)
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* Primer dia de resurreccion (Rock para una abuela virgen) (1982)

e Con los fusibles volados  (1984)

* Bario de damas (1986)

» Mirando al tendicdo  (1987) Premio de Dramaturgia Festival Nacional Juvenil de Teatro y Danza (1 991).
» Santa Isabel del Video  (1991)

Guiones cinematograficos

» E/ Reincidente

» La empresa peraona un momento de locura
* Retén de Catia

» Comparieros de viaje

» Colt comando

 Panchito Mandefua

* Romulo Betancourt

* Fin de round
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Secci6on GALERIA FOTOGRAFICA

CNT por dentro
35 aniversario

La Compafiia Nacional de Teatro, fue creada el 22 de mayo de 1984 por el decreto N° 133,
publicado en la Gaceta Oficial N° 32.982 y en su origen se advierten tres objetivos fundam entales:
1) Apoyar la labor de los profesionales que han contribuido con el des arrollo del teatro venezolano.
2) Propiciar la promocién y capacitacion de los nuevos valores.

3) Incluir en su repertorio las mejores obras del teatro venez olano e internacional para el disfrute del
publico de todo el pais.

A estos tres grandes desafios se ha enfrentado la labor de quienes han asumid o la direccion
general de esta institucién cultural del Estado, como es el caso de su director g eneral-fundador
Isaac Chocrén, Pantelis Palamidis, Maria Cristina Lozada, Elias Pére Z Borjas, Ugo Ulive, Héctor Man
rique, Néstor Caballero, Eduardo Gil, Alfredo Caldera y, en la actualid ad, Carlos Arroyo.

En 35 afios, figura como una institucion publica al servicio del pais que ex tiende asu pasova -
rias generaciones de artistas y espectadores. Sus montajes se han conve rtido en clasicos que forman
parte del imaginario nacional, con repertorios de obras que oscilan entr e lo nacional y lo interna -
cional. Adscrita al Ministerio del Poder Popular para la Cultura y con una nueva sede artistica en el
Teatro Alberto de Paz y Mateos, la Compafiia Nacional de Teatro apuesta a la renova cién organiza -
tiva para enfrentar los cambios y desafios de nuestro tiempo teniendo com 0 punto de honor, en esta
nueva etapa de la institucion, el empecinado abordaje de la teatralidad ve nezolana.
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E/ Popol Vuh

Adaptacion al teatro infantil del libro del libro Maya
Escrita y dirigida por: José Luis Ledn

Foto: Arturo Moreno
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E/ Popol Vuh

Adaptacion al teatro infantil del libro del libro Maya
Escrita y dirigida por: José Luis Ledn

Foto: Arturo Moreno
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E/ Popol Vuh

Adaptacion al teatro infantil del libro del libro Maya
Escrita y dirigida por: José Luis Ledn

Foto: Arturo Moreno
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E/ Popol Vuh

Adaptacion al teatro infantil del libro del libro Maya
Escrita y dirigida por: José Luis Ledn

Foto: Arturo Moreno
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E/ Popol Vuh
Adaptacion al teatro infantil del libro del libro Maya

Escrita y dirigida por: José Luis Ledn
Foto: Arturo Moreno
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E/ Popol Vuh

Adaptacion al teatro infantil del libro del libro Maya
Escrita y dirigida por: José Luis Ledn

Foto: Arturo Moreno
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E/ Popol Vuh

Adaptacion al teatro infantil del libro del libro Maya
Escrita y dirigida por: José Luis Ledn

Foto: Leonardo Sequera

236



Seccién GALERIA FOTOGRAFICA

E/ Popol Vuh

Adaptacion al teatro infantil del libro del libro Maya
Escrita y dirigida por: José Luis Ledn

Foto: Arturo Moreno
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E/ Popol Vuh

Adaptacion al teatro infantil del libro del libro Maya
Escrita y dirigida por: José Luis Le6n

Foto: Arturo Moreno
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Oscuro, de noche
de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Leonardo Sequera
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Oscuro, de noche

de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Arturo Moreno
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Oscuro, de noche
de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Arturo Moreno
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Oscuro, de noche

de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Leonardo Sequera
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Oscuro, de noche
de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Arturo Moreno
243



THEATRON 28

Oscuro, de noche

de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Arturo Moreno
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Oscuro, de noche
de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Arturo Moreno
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Oscuro, de noche

de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Arturo Moreno
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Oscuro, de noche

de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Arturo Moreno
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Oscuro, de noche

de Pablo Garcia Gamez
Direccion: Carlos Arroyo
Foto: Arturo Moreno
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Oscuro, de noche

de Pablo Garcia Gamez

Direccion: Carlos Arroyo

Foto: Nelsén Zambrano (FITC 2019)

249



THEATRON 28

Bafio de Damas

de Rodolfo Santana

Direccion: Anibal Grunn

Flayer GRAN GIRA NACIONAL
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Bafio de Damas

de Rodolfo Santana

Direccion: Anibal Grunn

Barquisimeto Edo Lara - Teatro Juares

251



THEATRON 28

Bafio de Damas

de Rodolfo Santana

Direccion: Anibal Grunn

San Felipe Edo Yaracuy - Teatro Jacobo Ramirez
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Bario de Damas

de Rodolfo Santana

Direccion: Anibal Grunn

Maracay - Edo Aragua - Teatro de la Opera de Maracay
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Bario de Damas

de Rodolfo Santana

Direccion: Anibal Grunn

Maracay - Edo Aragua - Teatro de la Opera de Maracay
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Bafio de Damas

de Rodolfo Santana

Direccion: Anibal Grunn

Los Teques Edo Miranda - Teatro Emma Soler

255



THEATRON 28

Bafio de Damas

de Rodolfo Santana

Direccion: Anibal Grunn

Valencia Edo Carabobo - Teatro Municipal de Valencia
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Bafio de Damas
de Rodolfo Santana

Direccion: Anibal Grunn
San Carlos Edo. Cojedes - Teatro José Daniel Suarez del Complejo Cultural Mau ricio Pérez Lazo
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Bafio de Damas

de Rodolfo Santana

Direccion: Anibal Grunn

San Felipe Edo Yaracuy - Teatro Jacobo Ramirez
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