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Editorial

Los teatros universitarios, definidos grosso modo, son aque-
llos que pertenecen y representan a las instituciones de educa-
cién universitaria. En el émbito mundial ha habido una estrecha
relacion entre la educacién y el teatro. De manera que las uni-
versidades, por su cardcter y su naturaleza, se convierten en un
espacio natural para que progresen movimientos teatrales, en
muchos casos, de gran repercusién no sélo en lo nacional sino
también en lo internacional. Una buena parte de los grupos
teatrales vinculados a lo académico, son capaces de brindar
a los participantes los conocimientos teérico- metodolégicos y
las herramientas necesarias para formular trabajos teatrales de
alto nivel. Al menos, esa es la expectativa que tiene el publico
cuando asiste a este tipo de espectdculos en las universidades.
En variados paises iberoamericanos, sélo para referiros a los
de habla hispana, los teatros universitarios han tenido un
papel protagénico en el comportamiento del teatro en cada
una de sus regiones. Puntos de referencia importante en este
sentido lo constituyen Chile, México, Colombia, Argentina,
y un buen ndmero de teatros centroamericanos y del Cari-
be, sélo para mencionar unos pocos. Buen nimero de estas
experiencias han dado sus mejores frutos en dificiles circuns-
tancias histéricas, a través de proyectos teatrales de definido
compromiso estético e ideoldgico y dentro de un marco de
pluralidad y libertad que se aviene a la naturaleza universal
de las ideas en los contextos universitarios. Papel importante
juegan en estos teatros universitarios los apoyos propiamente
institucionales pero, principalmente, la voluntad politica de los
que participan y su conciencia de estar contribuyendo en la
creacién y construccién de valores culturales desde sus distin-
tos centros de estudio. Desde alli han emergido dramaturgos,
directores, actores, y disefiadores con proyeccién internacio-
nal y entre sus propias comunidades. De esta manera han
contribuido a dibujar los perfiles del teatro de sus lugares de
origen, brindéndole a éste identidades particulares. En Vene-
zuela durante la década de los 60, el llamado 7U. 7eatro Uni-
versitario de la Universidad Central de Venezuelatuvo un papel
preponderante, tanto para el teatro venezolano, como para la

creacién de propuestas pertenecientes a un orden simbdlico
comprometido con un momento histérico de hondas defini-
ciones en el destino de la nacién y con profundas repercusio-
nes, aun hasta los momentos actuales. De igual manera, en
ofras universidades tanto pUblicas como privadas han emer-
gido movimientos y grupos teatrales de importancia capital.
En circunstancias de hondas transformaciones en todos los
érdenes de la vida nacional como las actuales en Venezuela,
la temdtica de los teatros universitarios ha sido capaz de con-
vocar de manera oportuna la reflexién de un significativo gru-
po de colaboradores procedentes de distintas universidades
quienes han disertado de manera responsable sobre variados
aspectos que van desde las experiencias particulares, la revi-
sién histérica, las vinculaciones éticas y politicas relativas a
su quehacery las del teatro y la educacién, lo cual configura
un abanico de enfoques enriquecedores que confluyen en el
dnimo y la disposicién de construir y fortalecer nuestro medio
teatral a partir de los centros de estudios universitarios. Por
ofra parte, la Galeria Fotogréfica que brinda THEATRON en
esta edicion recoge una seleccién de imdgenes perdurables
de montajes pertenecientes a nuestra casa de estudio a lo
largo de los afios. De igual manera, bridamos al lector una
muestra de textos originales que a manera de testimonios de
una época estimamos de interés para los lectores y lectoras.
Nuestra acostumbrada entrevista ha sido dedicada en este
nomero a Nicolds Curiel quien condujo los derroteros del
7TUdurante llamada “época de oro” de esta agrupacién entre
los afios de 1957 y hasta 1968. Esperamos a través de esta
entrega estimados lectores y lectoras, estar contribuyendo a
lo tarea de generar conocimientos que contribuyan con el
desarrollo de nuestro teatro y con la grata misién de afirmar
valores emblemdticos de nuestra cultura.
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Algunas reflexiones éticas y estéticas en pro de un
auténtico teatro universitario en la Universidad
Pedagdgica Experimental Libertador (UPEL)

Se me ha pedido para este nUmero especial de la Revista Thea-
tron una disertacién que se apoye, fundamentalmente, en mi ex-
periencia de més de dos décadas en la docencia universitaria,
ligada directamente a la formacién para las Artes Escénicas en
nuestro pais. Y en funcién de darle alguna organicidad a estas
reflexiones, he decidido orientar las mismas hacia dos direccio-
nalidades distintas pero intimamente inferrelacionadas: lo ético
y lo estético, enmarcando dentro de
lo ético aquello relacionado con un
cierto ‘deber ser’ organizacional y
funcional del teatro universitario, y
en lo estético todo lo vinculado con
su problemdtica especifica de crea-
cién y praxis.

Carlos Sanchez Delgado

Docente Investigador de Artes Escénicas UPEL - UCV
csanchezdramaturgo@hotmail.com

y funcionamiento, de un auténtico teatro universitario: ‘¢por
qué?’, ‘épara qué?e’ En suma: 2Por qué debe existir un teatro
universitario y para qué propésitos elementales deberia estar
abocada tal existencia?

El ‘por qué’ del teatro universitario estd directamente
relacionado con los “niveles de enraizamiento” que se gene-
ran especificamente en los planos

extensionistas de una universidad.

Porque es, a través o por interme-

..no se logra un verdadero enraiza- dio de esas instancias fundamental-
miento del teatro en el espiritu universitario, ~ Mente, que se propician o manejan
sin que existan conexiones y vinculos profun-

los factores capaces de generar las
condiciones imprescindibles para

dos y efectivos, libres y hasta espontdneos,  gue suria, se expanda y desarrolle

Desde nuestra éptica particular ‘lo

institucionales y extra-institucionales, que ar-  una actividad teatral, més o menos

universitario” de una manifestacion ficulen e integren plenamente al quehacer sostenible en el tiempo y en el es-

teatral no se restringe, desde luego,
al simple hecho de que la actividad
se desarrolle en el contexto o bajo

teatral con los distintos entes, expresiones y
manifestaciones de las fuerzas sociales, poli- | 4ll4, ahora y siempre. Y entende-

pacio, dentro de cualquier ente li-
gado a la Educacién Superior, aqui

el patrocinio de una determinada ticas y culturales que hacen vida dentro de la mos por “niveles de enraizamiento”

universidad. Se requiere ir mucho comunidad Universitaria.

més allé y trascender semejante

simplismo para comprender que,

por encima de todo, este tipo de

teatro supone el ejercicio de una irrestricta libertad de accién
y un compromiso con las profundas implicaciones éticas que
estd llamado a alcanzar el arte escénico como manifestacién
sociocultural, dentro de una comunidad universitaria. Nos
atrevemos a puntualizar dos interrogantes muy bdsicas pero
primordiales que deberfan, a nuestro juicio, estar claramente
planteadas como fundamentos, al momento de intentar definir
la esencia, el norte, el ‘deber ser’, en cuanto a su organizacién

todos aquellos territorios, dreas o

manifestaciones que la dindmica

de la vida universitaria es capaz de

crear, en funcién de incluir, vincular
e involucrar —no solo ocasional sino organizacional y estruc-
turalmente— al arte escénico como expresidon genuina de sus
distintos componentes humanos, sociales, politicos, culturales e
incluso ontolégicos.

Para todo ello se requiere propiciar un clima, esencial-
mente extensionista, que provoque, genere y a la vez se sus-
tente en esa irrestricta libertad de accién y en ese compromiso
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ético profundo que menciondbamos anteriormente. Porque no
se logra un verdadero enraizamiento del teatro en el espiritu
universitario, sin que existan conexiones y vinculos profundos y
efectivos, libres y hasta espontdneos, institucionales y extra-ins-
titucionales, que articulen e integren plenamente al quehacer
teatral con los distinfos entes, expresiones y manifestaciones
de las fuerzas sociales, politicas y culturales que hacen vida
dentro de la comunidad universitaria. De ahi la necesidad de
comprometerse éticamente con todo lo que implica hacer o
convertir al teatro, progresivamente, en algo estructural dentro
de la dindmica universitaria y no en algo extra, aparte, ocasio-
nal, efimero, superficial, ni mucho
menos en un simple adorno o sou-
venir artistico o cultural. Por lo tanto

para la incorporacién de la comunidad intra y extrauniversita-
ria al hecho teatral, en cada nivel o manifestacién.

Y es por ello que al abordar y asumir el ‘para qué’
de un auténtico teatro universitario y, por consecuencia, sus
principales propésitos organizativos y funcionales, nos sumer-
gimos en un terreno que pudiésemos denominar —para utilizar
un concepto muy esgrimido en nuestros dias—: la responsa-
bilidad social. Porque tiene que ver con las intenciones que
en Ultima instancia persigue la actividad teatral universitaria,
més allé de lo exclusivamente artistico; es decir, la proyeccién

hacia la comunidad intra y extra
universitaria. Para esto se requie-

...Que el teatro universitario le ofrezca re, desde luego, de una progresi-

el objetivo esencial de un teatro, con nuevas perspectivas de su reolidod, que lo va transformacién de los criterios,

sélido y auténtico enraizamiento uni-
versitario, no puede ser otro que el

confronte con nuevas y actuales circunstan-

modos y sistemas de produccién
teatral a nivel universitario, en

de aprovechar y nutrirse de esa irres- cias que se correspondan con las coyuntu- funcién de articular acciones que
tricta libertad de accién, lo cual es ras SOCiOpO|I”riCGS y culturales del pais, como vinculen efectivamente al teatro no

muy propicio y necesario justamente nacién y espl'ri’ru colectivo.

en el dmbito de la universidad.

Solo asi se puede irradiar
desde lo universitario y hacia lo universitario un legitimo mo-
vimiento de identidad, interaccién e integracién a través del
teatro, con iniciativas, acciones, programaciones, propuestas,
auto-propuestas y confrapropuestas, profundamente consus-
tanciadas con la comunidad universitaria en todos sus dam-
bitos y expresiones. Que cada miembro individual o grupal,
participante de la vida universitaria, pueda estar y sentirse
sensibilizado socialmente a través del hecho escénico. Que
el teatro universitario le ofrezca nuevas perspectivas de su
realidad, que lo confronte con nuevas y actuales circunstan-
cias que se correspondan con las coyunturas sociopoliticas y
culturales del pafs, como nacién y espiritu colectivo. En sin-
tesis, que los mecanismos de organizacién y funcionamiento
del teatro universitario generen y permitan vinculos efectivos,

solamente con la universidad, sino

con el movimiento teatral como un

todo y con la comunidad en gene-

ral. Como se trata justamente de
un tipo de teatro que puede prescindir o ir més allé4 de los
determinismos mercantilistas que prevalecen en otros dmbi-
tos, ello permite precisamente establecer nuevas y distintas
relaciones de produccién teatral entre el producto (el espec-
téculo) y los factores sociales que éste convoca e involucra, los
cuales le dan un sentido total, Ultimo, definitivo.

Un auténtico teatro universitario supone, en sintesis, la exis-
tencia de unos propésitos y finalidades éticos profundamente en-
raizados y comprometidos con la comunidad universitaria que le
da asideros, y en constante proyeccién vy sintonia con las necesida-
des y aspiraciones mas legitimas de un contexto general, en el cual
se inscribe la universidad como tal, dentro de limites o pardmetros
mds amplios en lo politico, en lo social y en lo cultural.
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Para dilucidar un punto de vista mds especificamente
estético sobre el teatro universitario, se requiere tener muy
en cuenta que si algo es inherente a lo universitario como
tal es, justamente, una gran capacidad de atrevimiento. Por-
que es a partir de ahi que se genera la sustancia bdésica del
pensamiento reflexivo, critico, contestatario, polémico y hasta
irreverente que caracteriza la més auténtica naturaleza de una
universidad, desde sus més antiguos origenes hasta nuestros
dias. El célebre poeta y dramaturgo espafiol Federico Garcia
Lorca —quien con su grupo La Barraca se hizo y surgié preci-
samente dentro de este tipo de teatro— dio muestras suficien-
tes de ser un convencido de que
al teatro universitario hay que exi-
girle mayor capacidad de riesgo,
aventura y albedrio que al llamado
teatro ‘comercial’ o ‘profesional’,
sometido a la dindmica y determi-

El ‘qué’ de un auténtico teatro universitario se vincula
bdsicamente, desde nuestra perspectiva, con ese rol de van-
guardia que éste debiera cumplir artisticamente, en el marco
de una constante renovacién de los paradigmas teatrales, en
el cual ha de estar siempre necesariamente inmerso. De ahi
que resultan poco menos que anacrénicos aquellos prejuicios
que segregan al teatro universitario del llamado ‘teatro profe-
sional’. Coincidimos con quienes consideran que un auténtico
teatro universitario, no solo debe propender a niveles progre-
sivos de profesionalizacién, sino que incluso estd llamado a
liderar el ensayo de nuevas propuestas estéticas, capaces de

incidir directamente sobre el con-
texto teatral en general.

...El ‘qué’ de un auténtico teatro univer-
sitario se vincula bdsicamente, desde nues-
tra perspectiva, con ese rol de vanguardia

2Cémo lograrlo? El ‘como’
tiene que ver con una profunda
necesidad de apoyar la actividad

nismos socioecondmicos del ‘mer- que éste debiera CUmp“r artisticamente, en creadora sobre las bases de la in-
cado teatral’. Por lo tanto, desde el marco de una constante renovacién de los vestigacién teatral, asumida como

una 6ptica estrictamente estética,
el teatro universitario debe ir de la
mano de las vanguardias teatrales.
Y para ello requiere sustentarse
firmemente sobre las bases de la
investigacién y experimentacién teatral.

Del mismo modo como intentdbamos antes puntuali-
zar en un ‘por qué’ y en un ‘para qué’ algunas reflexiones con
ciertas pretensiones éticas, nos aproximamos ahora a una di-
sertacién de naturaleza mds estética, a partir de otras dos in-
terrogantes fundamentales: ‘2qué?’ y ‘ecémo?2’ ¢Qué define,
en términos especificamente artisticos, a un auténtico teatro
universitario? 2Cémo metodologizar el trabajo y los procesos
interdisciplinarios, que suponen la creacién y la praxis teatral,
en funcién de garantizar mayores y mejores alcances, dentro
y fuera de la comunidad universitaria?

paradigmas teatrales, en el cual ha de estar
siempre necesariamente inmerso.

una modalidad estética y funcio-
nal de cardcter permanente. Para
ello se requiere, primordialmente,
vencer todo tipo de esquematismo
y formulismo que restrinja, limite y
encorsete estéticamente al teatro universitario. Superar todo
aquello que conceptual o pragmdticamente lo mantenga
inerte y encasillado en una, y solo una, manera de ser y ha-
cer. Desanclarlo de cualquier tipo de determinismo que impi-
da una perenne confrontacién y reinvencién del instrumental
expresivo, en la busqueda inquebrantable de nuevas fronteras
y nuevos lenguaijes para la escena.

Desde esa nueva actitud estética para con el teatro uni-
versitario, habrdan de surgir diversas tentativas que propendan
verdaderamente a una renovacién de repertorios, con obras
y propuestas cada vez més acordes con la dindmica de las
nuevas tendencias teatrales. Y a partir de ahi serd posible, por
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ejemplo, en el contexto general del movimiento teatral, la bus-
queda de un teatro auténticamente nacional y con identidad
propia, que sea expresién de nuestras mdas profundas “sombras
colectivas” y, a la vez, esté insertado en las preocupaciones del
mundo y del ser contempordneo.

El qué montar y cobmo montarlo no debe circunscribirse,
por lo tanto, a los limites de un “teatro mortal”, como lo llama-
ria Peter Brook en su célebre libro £/ espacio vacio. Es decir,
el teatro universitario no tiene por qué ser ni monotemdtico ni
monoestilistico. No tiene por qué ser irremediablemente abu-
rrido, ni sumergir al espectador en una pardlisis intelectual y
emocional de su espiritu. Todo lo contrario, debe ser un teatro
vivo, que lo emocione, que lo haga pensar, que lo divierta, que
lo estimule, que lo mueva a la accién y que lo haga ensanchar,
profundizar y repotenciar su imaginario y su sensibilidad, tan-
to para el arte como para la vida. Un teatro que no le huya
a lo didéctico, a lo social o a lo politico, si acaso le resultan
herramientas Utiles, pero que tampoco desderie lo histérico,
lo existencial, la inventiva pura o cualquier otra perspectiva,
siempre y cuando ésta le permita ir mds alld de las frivolidades,
de lo banal y de lo superfluo. En definitiva, un teatro moderno
en un amplisimo sentido, un teatro hondamente humanista, al-
tamente estético, socialmente enraizado y comprometido, au-
ténticamente nacional, y firmemente abocado a la educacién
y desarrollo del individuo y de la sociedad.
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Vieja tarea del teatro universitario en |a
Universidad Central de Venezuela (UCV)

Me invitan a escribir un articulo sobre el Teatro Universitario
de la Universidad Central de Venezuela (T.U.-UCV) y, luego de
reflexionar un poco, creo que lo primero que debo mencionar es
lo que entiendo por “teatro universitario”, como concepto, claro.
Cuando digo teatro universitario inevitablemente estoy hablando
de la universidad, de su realidad, de su forma de funcionamien-
to y de su dinamismo. Al mismo tiempo, cuando me refiero a
la universidad pienso tanto en los
estudiantes como en los emplea-
dos, los profesores, los obreros, las
autoridades de la universidad y sus
dependencias; es decir, pienso en

...Las universidades tienen condiciones
mds estables que otras instituciones para sus-

Roberto Romero Sabelli

Docente - Director del Teatro Universitario UCV
roberto.romero@ucv.ve

teatro en las casas de estudios superiores. Las universidades
tienen condiciones més estables que ofras instituciones para
sustentar al teatro, pues al disfrutar de un presupuesto asig-
nado para cubrir las necesidades de produccién y divulga-
cién de conocimiento que le es encomendada, el teatro puede
contar con un suministro de recursos regular que permita su
desarrollo continuo.

La verdad, luego de pensar-
lo, me alegra poder vislumbrar una
primera conclusién sobre el teatro
universitario tomdndolo como con-

toda una comunidad multifacética tentar al teatro, pues al disfrutar de un presu- cepto. Puedo expresar después de
que estd unida por un mismo cam- puesto asignado para cubrir las necesidades escribir estas breves lineas que los

pus. Por lo que creo, entonces, que
el teatro universitario es, en princi-
pio, un teatro para esa comunidad.

de produccién y divulgacion de conocimien-
to que le es encomendada, el teatro puede

teatros universitarios son, o preten-
den ser, agrupaciones estables —
porque cuentan con un presupues-

contar con un suministro de recursos regular  to— que ofrecen a la comunidad

Entiendo también que los uni-  que permita su desarrollo continuo.

versidades son los centros de crea-

cién y atesoramiento del conoci-

miento universal, ya que en ellas se

edifica y materializa el deseo de comprensién de la naturaleza, a
través de las ciencias exactas, y de la humanidad, con el desarro-
llo de las ciencias sociales y humanisticas; es por eso que siendo
el teatro una actividad humana dedicada a la compresién del
individuo y la sociedad, no podia escapar a las perspectivas de
trabajo del recinto universitario, motivacién que nos puede ayudar
a comprender el por qué el teatro existe dentro de las instituciones
universitarias, ademds de ser una actividad de entretenimiento.

Sin embargo, se me ha hecho evidente durante el tra-
bajo en el T.U. que hay otra motivacién para la existencia del

universitaria a la que pertenecen
una forma de entretenimiento de
tipo espiritual.

Otra particularidad que se maneja en los teatros univer-
sitarios es que éstos se nutren fundamentalmente del servicio
de apasionados jévenes que tienen inquietudes creativas, ade-
més de la necesidad de instruccién académica. Es asi como los
quehaceres iniciales de estos jévenes universitarios se orientan
a la formacién préctica para la ejecucidn escénica inmediata,
con base en los principios minimos de la interpretacién actoral.

Es una fortuna que en los actuales momentos existan
universidades, facultades y escuelas especializadas en el drea
del arte escénico, pues asf los j6venes que quieran dedicarse
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al estudio académico del teatro y a su prdactica formal tienen
la posibilidad de hacerlo. Para mi es una dicha pues le quita
lo pesada carga al estudiante de tener que cursar una carrera
distinta a sus aspiraciones vocacionales. Y para quienes solo
desean vivir la experiencia por curiosidad, tener al menos la
vivencia se convierte en un ejercicio l0dico que tal vez les sirva
en su crecimiento personal.

Conjuntamente con la docencia y la investigacién, las
universidades cumplen sus labores con las actividades de ex-
tensién. Se entiende normalmente por extensién universitaria
los servicios que presta la universi-
dad tanto a su comunidad como a
la sociedad en general, para po-
ner a su alcance el beneficio de la
tecnologia y el conocimiento que
generan. Me parece, por tanto,

Nuestro primer llamado al publico de la UCV a los espa-
cios del T.U. fue mediante un ciclo de lecturas dramatizadas don-
de convocamos a varios dramaturgos nacionales ya reconocidos
como Elio Palencia, Javier Moreno, Xiomara Moreno, asi como
a dramaturgos de la mds reciente generacién o que comenzaron
a producir textos dramdticos en los Gltimos afos como José An-
tonio Barrios, Juan Pedro Herraiz, José Jesis Gonzdlez y Franco
Miguel Quintero.

Inmediatamente hicimos nuestra primera produccién:
Cuatro ejercicios para actrices (2008), de la dramaturga ar-
gentina Griselda Gambaro. Como

su nombre lo indica, era un ejerci-

...Enfonces fuimos a las presentaciones  cio, el primero, para las dos actrices,
en los salones de clase, en los cafetines, en los
auditorios de las facultades, en nuestra sede y

Joan Bernet y Ruth Acufia, que la
primera convocatoria habia decanta-
do. Nuestro intento era manifestar a

que el concepto de extension uni- en ofras universidades. De la experiencia nos través de las actrices, fundamental-

versitaria se adapta muy bien alas  quedé el buen sabor de un producto que al
pUblico le gusté mucho, y las ganas de hacer
producciones de igual o mayor éxito dentro
de la comunidad que nos abarca.

labores que un teatro universitario
hace, sobre todo hoy en dia, tanto
para sus integrantes como para el
pUblico que asiste a las funciones.

Desde el afio 2008 vengo

trabajando como director del T.U.-UCV. Mis tareas han sido
mUltiples, desde asuntos como el reacondicionamiento de las
instalaciones de trabajo; la realizacién de las convocatorias a
audiciones para los aspirantes que desean participar en una
de las agrupaciones mds antigua del pais (dirigida desde sus
inicios por grandes personalidades del teatro nacional como
Luis Peraza, Ratl Dominguez, el maestro Nicolds Curiel, que
regenté su perfodo dorado, Hermdn Léjter, Luis Mdarquez
Pdez, Gustavo Meléndez y Luigi Sciamanna); hasta impartir
los principios bdsicos de la actuacién a los nuevos integran-
tes y, finalmente, hacer las producciones teatrales que se re-
presentarén ante el pdblico universitario.

mente del trabajo que ellas produ-
jeron, la percepcién que la drama-
turga expresa sobre la feminidad,
guardando siempre los minimos
principios técnicos: presencia es-
cénica, respeto al texto, diccidon y
proyeccién, trabajar para y con el
pUblico, y divertirse trabajando. Entonces fuimos a las pre-
sentaciones en los salones de clase, en los cafetines, en los
auditorios de las facultades, en nuestra sede y en otras uni-
versidades. De la experiencia nos quedd el buen sabor de un
producto que al publico le gusté mucho, y las ganas de hacer
producciones de igual o mayor éxito dentro de la comunidad
que nos abarca.

Después se hizo la segunda convocatoria. Fui a una con-
ferencia de teatro, y me consegui la publicacién de los Sainefes
del prof. Humberto Orsini. Al leerlos me atrajo la idea de tra-
bajar los textos del maestro Orsini para explorar el gusto y el
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sentir popular venezolano. Pensé enseguida en el proyecto del
ano 2009 del T.U.: los Sainetes del Maestro Orsini. Hecha las
audiciones —de cincuenta aspirantes quedaron veinte (funda-
mentalmente por razones de horarios y de espacio en nuestra
sala, pues siempre le damos la oportunidad a todos aquellos
que quieran participar)— les presenté entonces el proyecto a los
quince Ultimos que continuaron, después del proceso de adies-
tramiento, y, por fortuna, les encanté. Comienzan los ensayos.
Ahora las tareas se amplian, hay que hacer las gestiones del
presupuesto, papeles van, papeles vienen, y al final se obtiene
la produccién definitiva del espectdculo. Resultado: Dos fun-
ciones en la Sala de Conciertos de la UCV para julio, y para
noviembre cuatro fines de semana de funciones.

En el afio 2010 se instruyen nuevos integrantes luego de
las audiciones del mes de noviembre del afo anterior. Sigo
con la idea de trabajar “lo venezolano”, me pregunto sobre
las fantasias que animan la idea del venezolano como pueblo.
Inmediatamente se me presenta una interrogante, 2cudl texto
estarfa acorde con las capacidades del elenco? Me parecié
que los resultados de las presentaciones anteriores permitirian
proponer como siguiente proyecto la obra Chdo Gil, del Maes-
tro Arturo Uslar Pietri. ¢Estaba el elenco preparado para una
obra de mayor complejidad? Disefié un plan: los nuevos inte-
grantes se encargarian de re-montar los Sainefes para llevarlos
a los auditorios de las facultades y los infegrantes con un poco
més de experiencia se dedicarian a ensayar mds tiempo para
prepararse mejor.

Hicimos un cronograma, entonces. En marzo los Sainefes,
en julio un pieza que yo habia escrito, A un paso de tv Alma, y
en noviembre Chuo Gilde Arturo Uslar Pietri. Se cumplié con
el cronograma hasta julio, en noviembre no se pudo realizar
lo planeado porque de septiembre a diciembre de ese afio las
actividades en la UCV, por un conflicto laboral, se redujeron
a media jornado, la cual se cumplia en las mafianas y como
nosotros ensaydbamos en las tardes, no pudimos continuar

con el cronograma. Sin embargo, cerramos las actividades
asistiendo en octubre al Festival Internacional de Teatro de
Oriente de ese ano.

Para este afio esperamos terminar con la tarea en espe-
ra. En mayo celebramos el 105 aniversario del nacimiento del
maestro Arturo Uslar Pietri con el estreno de nuestro espectd-

culo Chuo Gil.

Comenzando el afio 2011 hicimos la convocatoria a
nuevos integrantes. Proyecto para ellos: hacer presentaciones
en los espacios no convencionales de la universidad. Apenas
comenzamos. Nos hemos trazado una linea de trabajo
luego de la experiencia acumulada. Aspiramos a generar
espectéculos acordes con los espacios no convencionales,
con la intencién de convocar a ese publico a la sala teatral.
Nuestro propésito: crear piblico.

Creo que el propésito de esta Gltima tarea se ha tor-
nado en nuestro norte. Si reviso el itinerario realizado vy el
concepto previamente delineado sobre el teatro universitario
parecieran seguir una misma linea de accién en torno a esta
intencién fundamental.

Quisiera extenderme un poco mds en el apartado refe-
rido al publico, sobre todo porque no puede verse como una
masa homogénea en estos momentos. La television y el cine
han dividido gran parte del publico antiguo, aquel que tenia
en las artes escénicas los mejores productores del entreteni-
miento popular.

En la actualidad, el teatro se nutre de la industria del
entretenimiento que el cine y la television han creado. Es
fécil verlo en los paises desarrollados. En los paises con una
sociedad de mentalidad industrial, los creadores teatrales
viven de la industria televisiva o cinematogrdfica y se dan ban-
quete en el teatro. Gracias a los beneficios de la produccion
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en serie tienen un sustento para sus vidas y libertad creativa
en las tablas.

Alli, donde el cine y la televisién sustentan la industria
del entretenimiento, pareciera que poco importa que la misma
industria robe los pUblicos que pudieran asistir a las salas de
teatro. Incluso podria pensarse que algunos autores mds bien
trabajaran para un grupo de estimables amigos a quienes qui-
sieran deleitar con el placer de la observacién del alma huma-
na sobre la escena. La falta de publico en las salas teatrales de
arte parece ser ofra de las crisis mundiales.

El cine y la televisién han crea-
do sus mecanismos para la atrac-
cién de sus publicos. De la television

que nunca llegariamos a las dimensiones del cine y la televi-
sién, pero es una tarea necesaria.

Por ofra parte, si tomamos en cuenta que el pidblico que
va a ir al teatro profesional de arte en un futuro es el estudian-
tado que actualmente se educa en las universidades, una de
las tareas principalisimas de los teatros universitarios es formar
a ese estudiantado en el gusto teatral. No es un hallazgo nues-
tro la idea de que el gusto también se aprende; si seguimos a
Cézanne cuando decia que habia que educar al ojo, asimismo
hay que educar al piblico. Ahora bien, no creo que esa edu-
cacién se logre en una cdtedra especifica; més bien depende

de una amplia convocatoria a la
comunidad universitaria a las salas

...éPOr qUé Sl el Clne y |O Tele\“Slén credan y GUdH’OI’iOS de |GS Universidodes

puede uno imaginar que ni siquie- a su publico, el teatro no se dedica concien- para que disfrute de productos de
ra hace un minimo esfuerzo para zudamente, programéticamente, a la produc- calidad, una oferta que siempre ha

atraerlos, pues todas las noches
tendrd una asistencia masiva, emi-
nentemente envidiable como au-

emisoras televisivas, sus ofertas en

la programacién para obtener a los

anunciantes, tal vez pueda reflejar

una imagen, quizds ficticia, de lo que hace la televisién por ga-
narse su publico. El cine si que es el flautista de Hamelin: hace
que los espectadores salgan de la comodidad de sus hogares
para ir a las salas de cine, cuando perfectamente una pelicula
podria comprarse o verse en algln canal televisivo.

Si hablamos del puiblico no iniciado, 2puede pensarse
que van a ir al teatro por azar? 2Cémo asistird si no saben qué
es una oferta de entretenimiento? 2Cémo se les motiva al con-
sumo de un producto que tal vez ni conocen? Entonces pienso
en un argumento: 2Por qué si el cine y la television crean a su
publico, el teatro no se dedica concienzudamente, programé-
ticamente, a la produccién de su piblico? De mds estd decir

cién de su publico¢ De més estd decir que
nunca llegariamos a las dimensiones del cine
diencia, aunque la lucha entre las y la television, pero es una tarea necesaria.

de tener una excelente factura.

Por necesidad, la primera ta-
rea es la formacién de los actores,
si de teatro se habla en la universi-
dad. Pero la principal labor en las
casas de estudios, en razén de su
importancia, es la creacién de puiblico, un publico que sepa
de la presencia de una actividad que le sirve para entretenerse
y educarse como individuo y como factor social. Y como una
cosa lleva a la otra, evidentemente sin actores, o sin unos intér-
pretes que sepan las técnicas bdsicas de la actuacién, écémo
puede presentdrseles algo de calidad a los espectadores?

Ahora bien, aplicar esta labor solo en las universidades
puede ser un trabajo de corto aliento. Es indudable que mien-
tras més recursos destinados a los costos de movilizacién pue-
da tener un teatro universitario, tanto mds puede abocarse a
la produccién de espectadores mds alld de las fronteras que
delimitan la academia. Y esto quizé sea de mayor jerarquia
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aun, pues el pasado, presente y futuro del teatro estd ligado
indefectiblemente a los sectores populares.

Cuando digo esto recuerdo el teatro de corral en el Siglo
de Oro espariol, la compafiia de actores de Moliere viajando
por el interior de Francia para luego llegar triunfante a la corte,
pienso en las tabernas, los /nn, del teatro isabelino, y pienso,
por supuesto, en los mds de 25 mil espectadores que el estado
griego convocaba al Theatron. Olvidar a los sectores popula-
res tal vez sea un error de alto costo para el teatro. Si se los
deja a un lado, seguramente el teatro no podrd arraigarse en
los cimientos de la poblacién més primigenia, una poblacién
que a pesar de sus bajos recursos igual consume los productos
cinematogrdficos y televisivos.

Crear puiblico es crear la necesidad del espectdculo. Y
el piblico en masa estd en las comunidades populares. Pero
meterse alli, lo que en Venezuela significa hablar de los barrios,
es al menos un trabajo de resultados a mediano plazo. Es saber
que se hace una siembra con riesgo de perder la cosecha en
los primeros infentos, es un negocio temerario, y es, estoy con-
vencido, el futuro obligado. La tarea es dificil. Va mas allg del
hecho de llevarles entretenimiento a sus espacios, el ejercicio
es a la inversa, ir hasta ellos es la excusa para atraerlos, para
mostrarles que el teatro de arte es un opcién placentera, es
hacerlos venir a los espacios que fueron disefiados para la pro-
duccién teatral para que disfruten de un bien cultural, y hacer
de esto un acto cotidiano.

Esta pretensién, que aqui es sindbnimo de necesidad, pa-
rece imposible encomendérsela a un teatro que no tenga entre
sus definiciones el concepto de extensién universitaria: servicio
a la comunidad.

Rebobino para concluir. Tengo un concepto de teatro uni-
versitario, su funcién es servir a la comunidad como parte de
las tareas que cumple la universidad misma. Ese servicio est

fundamentado en el afdn de crear publico para las salas de
teatro de arte. Me parece que sus posibilidades tienen pocos
limites, pueden mostrar en sus producciones tanto textos cld-
sicos como confempordneos o nuevos, siempre que el déficit
presupuestario no sea un impedimento.

Termino esta tarea, este extrafo placer de ordenar las
ideas, convencido en esa necesidad como el motor de la pro-
duccién que todos los teatros universitarios de todos los tiempos
han tenido en sus entrafias. Una farea que, luego de hecha, me
sirve como mapa de navegacién mds nitido. Pero al mismo
tiempo, termino estas palabras sintiéndome afortunado por la
sensacién de pertenecer a un cosmos de continuo trabajo, que
ha existido antes de esta generacién y que seguird existiendo
después de nuestra jornada.
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Confesiones de un teatrero universitario
en la Universidad Central de Venezuela (UCV)

La categoria “teatro universitario” siempre me ha pare-
cido sospechosa.

Me sucede lo mismo con otros calificativos, suerte de re-
moquetes escénicos, con los que alguien en algin lugar y en
algin momento, decidié etiquetarnos: ‘teatro obrero’, ‘teatro po-
pular’, ‘“teatro licelsta’, ‘teatro pobre’, ‘teatro juvenil’, ‘teatro In-
fantil’, “teatro comercial’, ‘teatro de arte’, ‘teatro experimental’....

Asi se nos clasifica de acuerdo a nuestro ‘prontuario
teatral’, asf se nos fotografia ‘de frente y de perfil” de acuerdo al
tipo de delitos escénicos que hayamos cometido, con un ‘alias’
al que lo Unico que le falta es el ‘Se busca’, en base de las
fechorias que se nos acuse haber perpetrado en el escenario.

Por eso, de ‘sospechador’ pasé a ‘sospechoso’, en inevi-
table transicién que comenzd el primero de mayo de 1978,
cuando al pie del contrato que firmaba en la Direccién de
Personal de la Universidad Central de Venezuela, se aprecia-
ba, en letra chiquita pero perfectamente legible: Director del
Teatro Infantil Universitario.

Comprenderd usted, testigo de la confesiéon de mi pri-
mer desliz teatral, mi natural preocupacién al ser presunto
indiciado de dos delitos a la vez: hacer teatro universitario y
hacer teatro infantil.

Definitivamente sospechoso.

Afortunadamente, no se puede condenar a nadie dos ve-
ces por la misma falta, en mi caso, por fundar y dirigir durante

Armando Carias
Prof. Jubilado UCV - Fundador del Teatro “El Chichén”

armandocarias@gmail.com

casi tres décadas un elenco ucevista dedicado ademds, como
agravante, a llevar a escena obras para nifios y nifas.

Sin embargo, la historia ni termina aquf ni comenzé allé.
En realidad, mis antecedentes penales (perddn, quise decir
“teatrales’), se remontan a afos atrds, por lo que si queremos
entender las razones de mi prontuario como teatrero univer-
sitario, tendremos que revisar las fichas y archivos policiales
que dan cuenta de las veces que he sido agarrado ‘con las
manos en la masa’ ensayando algin espectdculo en la Tie-
rra de Nadie, presentando una obra en el Aula Magna de
la UCV o planeando quién sabe qué fechoria escénica, a la
sombra del reloj de la Plaza del Rectorado, en complicidad
con el chichero.

No es cosa ésta que se despache en dos cuartillas, son
muchas las ‘entradas y salidas’ a escena que registran los
cuerpos de seguridad que han seguido, paso a paso, mis vio-
laciones a la ley en auditorios, aulas y pasillos de escuelas
y facultades universitarias, muchas las redadas y muchas las
evidencias que confirman la sospecha: si, soy culpable de ha-
cer teatro universitario.

Esta es mi confesidn:

Trabajé en la Universidad Central de Venezuela durante
veintiocho afos. Ingresé a ella a solicitud del doctor Elio Gé-
mez Grillo, quien se desempefiaba como Director de Cultura,
en tiempos de la gestién del doctor Carlos Moros Ghersi en
el Rectorado.
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Fungia para aquel entonces como director del Teatro Uni-
versitario el profesor y camarada Luis Mdrquez Pdez, principal
responsable de mis raterfas iniciales en los sétanos ucevistas.

Pero no fueron esos mis inicios en las tablas universi-
tarias, ni ésa mi Unica experiencia dejando el rastro de mis
huellas en los escenarios de la UCV.

Serfa 1973, estando en compaiia de Elias Santana,
Wendell Gouveia, Antonio Regalado, Marielsa Lépez, Gisela
Santana y Félix Machado, entre otros entrafables complices
cuyos nombres se esconden en los laberintos de la memoria,
cuando éramos correteados por los vigilantes del Aula Magna,
empefnados en interrumpir nuestros ensayos dominicales en
los nichos ubicados al final de las rampas que conducen a su
balcédn, transmutados para nosotros en maravillosos espacios
de creacién por obra y gracia de nuestra osadia juvenil y el
genio de Villanueva.

Alli, bajo el pretencioso titulo de Nuevo Teatro Vene-
zolano, balbucedbamos las escenas de una modestisima
propuesta en la que, entre canciones y textos poéticos, co-
menzamos a hacer teatro en la universidad, lo que no nece-
sariamente quiere decir que hiciéramos ‘teatro universitario’.

Después, el impetu se transformé en pasién y la pasién
en el descubrimiento de una vocaciéon que me llevaria a
inscribirme en la Escuela Nacional de Teatro, en tiempos de
una cosa llamada INCIBA (Instituto Nacional de Cultura y
Bellas Artes), presidido por Alfredo Tarre Murzi, en los aciagos
dias de Luis Herrera Campins como Presidente de la Republica.
Si, la difunta y bien enterrada cuarta.

Lo cierto, para volver al origen y destino de esta confesién,
es que la escuela la cerraron. Pese al emperio de su director,
el actor y maestro Luis Salazar, y a la resistencia de su cuerpo
profesoral (Gilberto Pinto, Roberto Colmenares, Castillo Arraiz,

Alfonso Lépez), nuestra escuela cerré sus puertas y con ella las
tempranas ilusiones de formarnos como actores.

Digo ‘nuestra escuela’ y pienso en todos mis comparfieros
de generacién teatral que acudian puntualmente, de lunes a
viernes a las seis de la tarde, a la sede de ese centro de
formacion escénica, ubicado en la avenida Andrés Bello,
entre el parque Aristides Rojas y la Farmacia Asuncién,
cerquita del Costa azul, lugar para la tertulia, los apuntes vy el
romance juvenil, entre monélogos de Arthur Miller y ejercicios
de vocalizacién.

Pienso en Evelia Castillo, Amado Zambrano, Emilia Ro-
jas, Alexis de la Sierra, Alejandro Mutis, Vilna Fuentes y una
veintena de j6venes ansiosos de comernos el mundo desde
el escenario, ajenos a la decisiéon que tomaria alguien desde
una cémoda oficina y que, inevitablemente, truncaria el suefio
de muchos de quienes alli estaban.

Afortunadamente, el mio siguié intacto.

No recuerdo en detalle ni el mes ni el dia, sélo evoco
una mafana en la que mi teléfono repicé muy temprano, era
Alejandro Mutis, su voz sonaba urgida: “éTe acuerdas del di-
rector cubano del que te hablé... Ponce... Miguel Ponce...
va a formar un grupo con actores venezolanos y va hacer
audiciones esta tarde”.

—¢Dénde? —interrogué sin pedir mayores detalles.
—iEn la UCV! ... ien la Sala de Conciertos!

Al mes ya el elenco estaba completo, la obra ensaydn-
dose vy el hijo de Maria Margarita y Fernando Carfas era iel
protagonistal, 2qué tal?
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Si, yo era “Roma”, un tipo mal encarado salido de la pluma
de Andrés Monreal, dramaturgo brasilero radicado en Francia.

Monreal se habia inspirado en los escuadrones de la
muerte para escribir Karnabal, una obra que Ponce produjo con
el apoyo de la UCV, institucién que nos dio el espacio para en-
sayar y algin dinero que alcanzé para vestiros a todos con
mallas de colores compradas en Dancer, la histérica y solidaria
tiendita de La Florida.

Comenzaba asi, mi segunda experiencia haciendo tea-
tro en una universidad, en alguna medida ‘teatro universita-
rio’, pues a pesar de que ninguno alli estudiaba en la UCV,
todos viviamos, comiamos y prdc-
ticamente dormiamos en la Tierra
de Nadie, al menos hasta el dia en
que estrenamos la pieza en la Sala
de Conciertos ante la escrutadora
presencia de Edgar Moreno Uribe
y los fogosos integrantes del T.U.
de Herndn Léjter, que vefan no con
poco recelo la presencia de unos
intrusos en su ferritorio.

Lo cierto es que la temporada
nacié y murié el mismo dia. Al
parecer los desnudos y alguna frase
malsonante crisparon los ofdos de
algtn funcionario ucevista porlo que,
tras unas cuantas presentaciones en
el interior del pafs, al poco tiempo
el grupo se disolvié y solo tres de
sus infegrantes, Alexis de la Sierra, Alejandro Mutis y yo nos
mantuvimos trabajando con Miguel Ponce.

Aqui comienza la segunda parte de esta historia, una his-
toria con tinte autobiogréfico y que nos lleva de la mano, escena

por escena, al centro mismo de lo que yo modestamente entien-
do y defino como “teatro universitario’.

IV

He alli que tres pichones de actores, un director tras-
humante y un puertorriquefio sumado al grupo (Miguel An-
gel Lugo), inventamos una compadia con un nombre que era
puro decorado: Teatro de las Américas.

Me explico: el Teatro de las Américas éramos cinco locos con
cinco pasajes que nos llevarian desde el Nuevo Circo hasta Cicuta,
porque el director (y loco mayor) habia decidido que nos presenta-

riamos en el Festival de Manizales de
ese ano (1973), con la obra Asalfo,

...al regresar lo que quieres es hacerlo  cuyo montaie lo habia traido a Vene-
todo iy yal..., llamar a tus amigos de aquella ~ zvela meses airGs, permitiéndole so-
primera aventura en los altos del Aula Mag-
na, reunirlos de nuevo en el mismo balcén,
rogarle a los mismos vigilantes que te dejen
ensayar El gigante egoista porque manana
tienes funcidn en la escuela Rondalera y, por
supuesto, fundar tu primer grupo como debe
ser: Los Carricitos (“Teatro para el nifio que estrella, de casualidad habia obra'y,
todos llevamos dentro”) y estrenar su montaje €50 si, un camién de suefios y bas-
inicial, 2dénde? ...ien la Sala de Conciertos
de la Universidad Central de Venezuelal

brevivir y entusiasmarnos con un viaje
impredecible.

El barranco era de dimensio-
nes monumentales: no habia invita-
cién formal, no habia sala ni pdblico
esperdndonos, no habia reservacio-
nes en un hotel ni siquiera de media

tante juventud como para asumir
esa aventura con el espiritu de ries-
go que abunda a los veinte afios.

Bien, resumo el cuento: seis
meses viajando por Sury Centroamérica, durmiendo por igual
en pocilgas que en casas de amigos y en hoteles de lujo, vien-
do y aprendiendo el teatro que no pude en mi escuela clau-
surada, descubriendo que el teatro puede ayudarte a comer
caliente cuando estds fuera de tu pais y no fienes un centavo,
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viviendo tan intensamente que al regresar lo que quieres es
hacerlo todo iy yal..., llamar a tus amigos de aquella primera
aventura en los altos del Aula Magna, reunirlos de nuevo en
el mismo balcén, rogarle a los mismos vigilantes que te dejen
ensayar £/ giganfe egoista porque mafana tienes funcién en
la escuela Rondalera y, por supuesto, fundar tu primer grupo
como debe ser: Los Carricitos (“Teatro para el nifio que todos
llevamos dentro”) y estrenar su montaje inicial, 2dénde? ...ien
la Sala de Conciertos de la Universidad Central de Venezuelal!

Como se sabe, el delincuente siempre regresa al lugar
de su fechoria y el mio, como comienza a verse, estd ubicado
entre Las Tres Gracias y Plaza Venezuela.

Va solo un afio de relato y ya contabilizo tres episodios
determinantes en mi prontuario, perdén, quise decir en mi
carrera como hombre de teatro vinculado a la Central, con
lo cual podemos aproximarnos a la primera clave de este iti-
nerario por mis percepciones acerca de lo que es y no es un
teatro universitario.

Y lo hago en forma de pregunta: 2el teatro universitario
es el que se hace en las universidades?, 2el que se practica
en sus espacios, sean éstas salas teatrales, auditorios o pa-
sillos?, 2el que hacen sus estudiantes, dentro o fuera de sus
instalaciones?, 2el que hace la comunidad que se vincula con
la universidad?, éel que llevan a cabo profesores, empleados
y obreros?, ¢el que aborda en sus obras la problemética uni-
versitaria?, en definitiva, 2qué es teatro universitario?

Sigamos con la historia. Llegamos al afio 74, lo calculo
porque ya estdn en Venezuela, exiliados tras el golpe de
Pinochet, los integrantes de Los Mimos de Noisvander, a
quienes el zarpazo fascista los tomé en Bogotd, en noviembre

del 73.

A mi también me agarré en Colombia, viendo su £du-
cacion seximentalen el Teatro Jorge Eliécer Gaitdn, en donde
una audiencia un tanto desconcertada se preguntaba cémo
un pais en medio de un proceso revolucionario enviaba a un
festival internacional un espectdculo impecable en su ejecu-
cién téenica, pero bastante convencional en su contenido.

Jaime Schneider, Silvia Santelices, Oscar Figueroa y
Rocio Rovira, cuatro de sus figuras puntales, se habian insta-
lado en nuestro paifs, los dos Gltimos, Oscar y Rocio, forma-
ban parte, junto al profesor Orlando Rodriguez, del cuerpo
docente del naciente Centro de Estudios Teatrales, promo-
vido por la Direccién de Cultura de la Universidad Central
de Venezuela.

Y alli estaba nuevamente el hijo de Margarita y Fernan-
do, inscribiéndose en el bendito centro, llenando su planilla
en el piso 10 de la Biblioteca Central y escribiendo en el ren-
glén de la especialidad a cursar la palabra “Direccién”, (si,
con mayusculas), con lo cual sefialaba el rumbo de lo que yo
queria hacer en el teatro: dirigir.

Y eso fue lo que hice: saqué de mi morral viajero un
libreto que me habia dado en Panamé un escritor chileno
llamado Eduardo Barril. Se trataba de una versién infantil del
clasico de Brecht £/ circulo de tiza caucasiano, inspirado en la
famosa leyenda del sabio Salomén.

2Y qué hice?

Llamé a mis actores y actrices de Los Carricifos (Wen-
dell, Gisela, Félix), incorporé a Blanca Guzmén y a Jaime
Barres, que cursaban conmigo en el Centro de Estudios Tea-
trales, y les propuse trabajarla a ver qué salia.

Las primeras lecturas las hicimos en lo que es hoy en
dia la Divisién Audiovisual de la Biblioteca Central de la UCV,
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en donde funcionaba la Sala C, un espacio para conferencias
y que servia de aula para las clases de ese Centro de Estudios
Teatrales; en ocasiones ensaydbamos en un espacio utilizado
para guardar los pipotes de basura del Aula Magna, lo que es
hoy el Teatrino (recuperado y remodelado afos después) y, en
otras oportunidades, en cualquiera de los mdgicos rincones del
campus ucevista (jardines, sétanos, escaleras, salones), hasta en
los espaciosos bafios del paraninfo.

Siendo la UCV nuestro lugar de clases y de ensayos (nuestra
guarida), nada mds natural que también fueran sus espacios los
que recibieran la historia de Brecht-Barril en la que una pobre nifa
recoge el perrito de peluche que la acaudalada sefiora bota en la
basura, para luego, en gesto de egoismo supremo, arrebatdrselo
“porque la basura también es mia”, segun decia en el texto.

De este modo, con juicio saloménico incluido, £/ circulo
de tiza se pased por escuelas y facultades ucevistas, con foros y
discusiones estudiantiles, rematando con un espectacular “Fin de
Semana con Los Carricitos”, que incluyd, ademés de esta obra,
la presentacién de una produccidon mds exigente: £/ mago de
Oz, en adaptacién personal del relato de Frank Baum, conocido
mundialmente por su versién cinematogrdfica.

Y cuando hablomos de £/ mago de Oz, nos tropezamos
con un elemento definitorio dentro de mi relacién como creador
universitario: los inicios de mis estudios de periodismo en la Es-
cuela de Comunicacién Social, édénde? ... ien la UCVI

Siempre que puedo cuento la anécdota de mi inscrip-
ciéon, de pufo vy letra, por parte de su primer director, Héctor
Muijica, quien al verme perdido en los pasillos de las antiguas
residencias estudiantiles me pregunté sobre lo que desea-
ba...: “quiero ser periodista”, le dije, “bueno, me respondié,
ven conmigo, yo mismo te voy a inscribir”.

Hoy en dia, entre OPSU, CNU, pruebas internas, actas
convenios, palancas y caminos verdes, dificil pensar en tan
artesanal mecanismo de acceso a la educacién universitaria.

£l mago de Oz no la ensayamos en la UCV, porque
en Comunicacién Social conoci a Iraima Albujas, hija de la
profesora Nely de Albujas, directora del pre-escolar Gabriela
Mistral, ubicado detrés del Bloque Uno, en El Silencio, quien
nos entregd las llaves de su escuela y toda su solidaridad
para que, noche tras noche, nos reuniéramos durante meses
a ensayar el que serfa mi primer gran trabajo de direccién
y produccién, con un montaje que incluia un elenco adulto
ademds de nifios, mUsicos en vivo, bailes, proyecciones y las
ambiciones de un novel director que creia estar en Broadway
cuando “Dorothy” (en mi versién era Dorotea) avanzaba des-
de el fondo de la escena interpretando —mejor que la mismi-
sima Judy Garland— “Sobre un arcoiris”, acompafada por la
banda Un Pie, un Ojo, dirigida por Juan Andrés Sanz, actual
director de la Escuela de Artes.

Ya como estudiante de periodismo, ya como director
de un grupo de teatro, ya como cursante de direccion teatral
—todas estas actividades desarrolladas en el dmbito univer-
sitario—, la conexién con la vida cultural y artistica ucevista
era inevitable (ifelizmente inevitable!).

Asi se produjo la primera gira internacional de Los Ca-
rricitos, nuestro destino: Cuba.

Periédicamente la Escuela de Comunicacién Social, con
el concurso de una agencia de viajes que ofrecia paquetes
estudiantiles, organizaba viajes a la isla, destinados a dar a
conocer de manera directa el proceso revolucionario.

Recuerdo que le pregunté al profesor Ferndndez Freites,
uno de los promotores de la idea: “2Y puedo ir con mi grupo?”.
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Su respuesta positiva y mi reaccién fueron la misma cosa:
a la semana, no me pregunten cémo, estébamos actuando
en representaciéon de la Escuela de Comunicacién Social de
la Universidad Central de Venezuela en el legendario Teatro
Guifol, de la Habana y en el Parque Lenin; éramos recibidos
por el director de Artes Escénicas del Ministerio de Cultura de
Cuba, doctor Mario Rodriguez Alemdn, y atendidos por Pedro
Valdés Pifa, figura cimera del teatro de marionetas de su pais.

Y vuelvo nuevamente a mi anterior reflexién: 2puede un gru-
po de jévenes teatreros, vinculados a la universidad de diversas
maneras, aunque nNO necesaria-
mente como estudiantes, procla-
marse como representacion uni-
versitaria?; 2qué y quién determina
la condicién ‘universitaria” de un
grupo o un arfista?: dun sello ofi-
cial?, 2la aprobacién de un Direc-
tor de Cultura?, éel apoyo econé-
mico para el viaje?, élos vidticos?

Las preguntas son una pro-
vocacién para el andlisis y la discu-
sién sobre un aspecto que va mds
alléd de lo anecddtico: 2cémo se
oficializa la prdctica artistica uni-
versitaria?, ¢quién le pone el sello
que determina que algo es universitario, lldmese teatro, mon-
tafismo o bomberos voluntarios?

Practiqué béisbol durante un tiempo y lo hacia en el es-
tadio universitario, bajo la conduccién de Manuel Carrasquel,
manager del equipo ‘oficial’ de béisbol de la categoria juvenil
de la Universidad Central de Venezuela.

Puedo asegurar que ni uno solo de los jugadores del
equipo estudiaba en la UCV. Todos, como yo, eran muchachos

que les gustaba la pelota, algunos de los barrios cercanos (La
Charneca, San Agustin), otros de sectores clase media, como
en mi caso, vecino de la Plaza Venezuela.

De alli, por conexién, podemos extraer nuestra segunda
aproximacién al tema de los teatros universitarios, en relaciéon
con la procedencia de quienes los infegran: puede ser que sean
estudiantes universitarios, pueden ser que cursen carreras afi-
nes o no con el teatro y, de este modo, satisfagan la cantaleta
que asigna a la préctica artistica el rol de ‘chaperona’ uni-
versitaria, es decir, acompafiante obligatoria de carreras que

se ocupan de ‘cosas mds serias que
actuar, cantar y bailar’,

...epuede un grupo de jévenes teatre-
ros, vinculados a la universidad de diversas
maneras, aungque No necesariamente como
estudiantes, proclamarse como representa-
cién universitaria?; 2qué y quién determina
la condicién ‘universitaria” de un grupo o un
artista¢: 2un sello oficial?, 2la aprobacién
de un Director de Cultura?, 2el apoyo eco-
némico para el viaje?, 2los vidticose

También puede ser que al-
guien piense que, ademdés de la
procedencia, es necesario pertene-
cer a un grupo establecido, un gru-
po con sede, presupuesto, director,
papeleria y logotipo.

Ambas cosas pueden ser, pero
no son necesariamente esas condi-
ciones las que legitiman nada.

No es el ‘oficialismo univer-

sitario” el que certifica la existencia

del teatro que se hace en las universidades, es més, en oca-

siones es el oficialismo cultural el que persigue y obstaculiza

el trabajo creativo de los estudiantes, lo dice alguien que tuvo

que lidiar con vigilantes, conserjes y directores de cultura du-
rante veintiocho afos.

Recuerdo el enfrentamiento que debi asumir con un Di-
rector de Cultura, un memorable villano que se sirvi6 del car-
go para relanzarse como cantante, cuando en gesto fascista
y absurdo, ordené echar a la basura todas las escenografias
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de El Chichén, incluyendo elementos disefiados por artistas de
la talla de Mateo Manaure, Fruto Vivas y Victor Hugo Irazdbal,
todos premios nacionales de artes plésticas.

Mi reclamo y confrontacién pdblica con ‘ese villano’ casi
y p

me vale el cargo como director del grupo, acusado de “des-

acato a la autoridad e insubordinaciéon”.

Solo la accién decidida y solidaria de la profesora Oca-
rina Castillo, quien estaba al frente de la Secretaria de la
UCV, salvé mi cabeza y respaldé mi defensa del patrimonio
del grupo y de la propia Universidad.

Nunca tendré palabras para agradecerle.

Dicho esto y sacado ese clavo, paso a la tercera parte
de esta historia y con esto creo que voy cerrando.

Vil

Inicié este escrito refiriéndome a mis comienzos como
trabajador universitario y luego me perdi en los caminos de
mis experiencias ‘extracurriculares’, como un pretexto para
aterrizar en esos veintiocho afos que vivi, amé y sufri todo lo
que se puede vivir, amar y sufrir para hacer teatro en una uni-
versidad, particularmente en la que me tocé estar maés de la
mitad de mi vida, la Universidad Central “de mis tormentos”
(con el permiso de Cabrujas).

2Qué puede decir sobre el teatro universitario una
persona que prdcticamente no ha hecho otra cosa que teatro
universitario?

Lo segundo que coloco en mi curriculum, después de mi
nombre, es “fundador y director durante 28 afos del Teatro
Universitario para Nifios El Chichén, de la Universidad Central
de Venezuela”.

Tal vez deberia pensar en colocar también las correrias
que ya les he referido y que, seguramente, hablan mucho mejor
de mi paso por las tablas universitarias que todos los recortes de
prensa que he acumulado y que ya ni se donde estan.

Durante todo este tiempo creo haber hecho casi todo lo
que puede hacer una persona encargada de dirigir un grupo de
teatro: escribir y adaptar obras, hacer audiciones, dirigir espectd-
culos, buscar patrocinantes, solicitar subsidios, botar actores in-
disciplinados, enamorarme de mis actrices, casarme con la mds
bonita de todas, meter a mis hijos en las obras que dirijo, sacar
la basura del local, recoger cables, quedarme accidentado con
el autobls camino a una funcién, redactar notas de prensa, es-
perar con impaciencia la critica del periédico, ganarme algunos
premios, no ganarme otros, viajar, estrenar en medio de un paro,
sacarle permiso a un actor con su mamd o con el profesor para
que pueda ir a una gira, en fin, de todo... o casi todo.

VIl

Por eso, la solicitud de escritura de un articulo sobre mi
visién del teatro universitario, me remite a mis vivencias, pero
mds que una relacién de hechos y situaciones, es un inven-
tario de mis mds entrafables querencias, particularmente de
aquellas vinculadas a los afos en los que comparti el estudio
de dos carreras (periodismo y teatro), con la direccién del gru-
po El Chichén, mi hijo teatral mas querido y afiorado.

Hoy, a la distancia, jubilado desde hace cinco afos en
los que me he dedicado a reencontrarme con mi otra gran
pasién, el periodismo, creo tener la suficiente precisién para
decirlo: categorizar la prdctica escénica universitaria y deno-
minarla “teatro universitario” es un eufemismo que solo con-
duce a parcelar algo que, en esencia, nace esponténeo, cre-
ce libre, se reproduce en infinidad de grupos y creadores vy,
finalmente, muere con cada generacién que emigra para dar
paso a un nuevo ciclo de vida escénica universitaria.
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La universidad, como espacio fisico ofrece la posibilidad
del encuentro, igual que la hace el club, la fdbrica, la empre-
sa o cualquier otra comunidad, pero no son los lugares los
que califican el teatro ni los que lo legitiman.

Por eso, como dije al principio, tampoco comparto las ca-
tegorias de teatro obrero, ni teatro de barrio, ni teatro licefsta o
teatro escolar; en tanto que etiquetan segmentos, dividen y cons-
truyen ‘ghetos’ mentales, nichos escénicos, latifundios teatrales.

Alguien dijo que solo hay dos tipos de teatro: el teatro
bueno y el teatro malo, otros pre-
fieren clasificarlo en ‘aficionado’ y
‘orofesional’, sin precisar cudl es el
malo y cudl es el bueno, yo, por
mi parte, durante afos dije hacer
‘teatro universitario para nifos’,
pero la mayorfa de los integrantes
de mi grupo no eran universitarios,
ni la mayoria de mis espectadores
eran nifos ni nifas, con lo cual no puedo hacer otra cosa
que cerrar este escrito, en primer término, agradeciendo a la
colega dramaturga Carlota Martinez y a la revista Theatron,
por la invitacién a escribir un articulo que me ha permitido
divagar por mis recuerdos y mis ideas, y en segundo lugar,
recordando las palabras de un artista que vivié, cred, sond
y salié en hombros del pueblo que lo despidié en la propia
Aula Magna, Ali Primera: “...que la universidad se pinte de
pueblo”, dijo nuestro Padre Cantor en una de sus letras.

pia historia.

Y nosotros, con Ali, agregamos: que sus espacios, vitales
y estimulantes, se llenen de juglares, de cuentacuentos, de mu-
sicos, de saltimbanquis; que ni un solo auditorio se quede sin
saber de la dramaturgia de César Rengifo, de Rodolfo Santana,
de Néstor Caballero, de Romdan Chalbaud; que poetas y tro-
vadores tranquen pasillos y obstaculicen escaleras declamando
y cantando; que furtivos actores y actrices tomen por asalto y

...En fin, que la universidad toda sea
un inmenso escenario en el que todas y to-
dos seamos protagonistas de nuestra pro-

para siempre los balcones del Aula Magna, que el desagravio
vaya acompanado de una fogata nocturna en la Tierra de Na-
die en la que la obra de Grishka Holguin se funda con “La Ma-
ternidad” de Baltazar Lobo en un parto eterno de danzarines
universitarios, que las direcciones de cultura manden de afio
sabdtico a todos sus funcionarios para que se lean a Neruda,
a Ramos Sucre y a Palomares y después regresen a trabajar;
que en escuelas y facultades jubilen a todos los profesores que
no sepan quienes fueron Leoncio Martinez y Rafael Guinand
y que en adelante, decanos y rectores sean electos, no por
enclaustrada votacién, sino por sus habilidades para declamar
el mondlogo de Shakespeare, en
Hamlet... ‘Ser o no ser universita-
rio...ésa es la cuestion’.

En fin, que la universidad toda
sea un inmenso escenario en el
que todas y todos seamos prota-
gonistas de nuestra propia historia.

Yo ya les conté la mia... ya confesé... soy culpable... a
mucha honra.
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Teatro Experimental de

Arquitectura de la UCV (Tea)

El TEA tiene una larga historia de montajes teatrales
de los mds variados géneros y estilos realizados con las més
diversas estéticas, y esta diversidad se debe a que por esta
agrupacién han pasado numerosos directores con distintas
formaciones. Su historia se puede dividir en dos etapas, la de
Humberto Orsini como fundador y director en los afios 60, y
la segunda, donde participaron muchos directores. Manuelita
Zelwer, quien vividé buena parte de esta historia, narra la Glti-
ma parte en este nimero de Theatron.

Primera parte

El TEA, como se le conoce comUnmente, ha sido una
importante experiencia teatral universitaria dentro de la Uni-
versidad Central de Venezuela, y ha estado adscrito a la Di-
reccién de Cultura de la Facultad de Arquitectura y Urbanis-
mo a través del Centro de Estudiantes de esta Facultad, aun
cuando en su elenco han participado alumnos de otras facul-
tades. Sus experiencias teatrales con participacién estudiantil
muchas veces lograron niveles experimentales de vanguardia
de alta calidad estética.

Su fundacién ocurre en 1961 en espacios cedidos por
la Facultad de Arquitectura, bajo la cooperacién del profesor
Antonio Granados Valdés, Director de la Comisién de Extension
Cultural de la Facultad, quien apoyé decididamente el proyecto.

Yo fui invitado a fundar y dirigir el grupo por intfermedio
de mi hermano Oswaldo Orsini, quien estudiaba cuarto afio de
arquitectura. Oswaldo era un excelente actor que habia actuado
bajo mi direccién en £/ diario de Ana Frank, Soga de niebla, Una
libra de carne, Zooldgico de cristaly en Bodas de sangre, razén

Humberto Orsini

Docente - Investigador UNEARTE
humbertoorsini@cantv.net

por la cual participd activamente en los montajes del TEA antes
de su muerte el afo siguiente en las guerrillas de Aroa.

Yo habia regresado de un viaje de 6 meses por 17 pai-
ses de Europa y los Estados Unidos, donde vi dirigir a los més
famosos directores del momento, Jean Vilar, Georgio Strehler,
Jean-Louis Barrault, Manfred Weckber, en el Berliner Ensem-
ble, y presencié ensayos en el Old Vic, de Londres y en el
Teatro de Arte de Mosci. Venia con una visién universal del
teatro, con grandes expectativas y por esta razén me propu-
se iniciar el TEA con montajes de las mds altas exigencias
teatrales. Habia estudiado con mucho interés el Teatro No
japonés y me arriesgué a montarlo considerando que los 25
estudiantes que se inscribieron en el grupo, aunque no tenian
experiencia teatral, tenian el interés y la capacidad intelectual
para abordar ese exigente proyecto. Me detengo en detalles
sobre este montaje por las caracteristicas tan extrafias a no-
sotros del Teatro No.

Estudiamos las complicadas teorias del Teatro No, la
dramaturgia de Zeami (hijo), nacido en 1364, y la vida y dra-
maturgia del tedrico, cuentista y dramaturgo Yukio Mishima,
extremista revolucionario que terminé su vida en plena fama
haciéndose el Hara-Kiri.

Las obras elegidas fueron, Kanfan, de Zeami, sobre
una leyenda japonesa basada en una leyenda china llamada
“Hantan”. Y una obra moderna de Yukio Mishima, llamada La
almohada mdgica, basada en la  obra de Zeami. En ambas
obras hay una almohada que tiene la virtud de hacer que
cada viajero que duerma en ella y tenga un suefio consiga
que ese sueno se haga realidad. En Kantdn, el viajero Rosei
se detiene en una posada y le dice a la anfitriona: “Vengo de
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Shoku y quiero visitar un sabio que vive en la Colinas de las
Ovejas que Vuelan para que me diga qué rumbo debo darle
a mi vida”. La anfitriona le dice que eso queda lejos y que ese
sabio le regal6é una almohada maravillosa llamada la Almo-
hada de Kantan, y el que en ella duerma verd todo su porve-
nir en un momento de suefo. “El cielo me ha guiado hasta
ella, dijo Rosei, he oido contar cosas muy extrafias de ella”. El
viajero se quedd, posd su cabeza sobre la Almohada de Kan-
tan se durmié y soid, y en el suefo descubrié que la vida no
es sino suefio. Yukio Mishima ubica la historia en la moder-
nidad con reminiscencia cldsica. Su viajero duerme sobre la
almohada y suefia que es un dictador poderoso. Se cumple
asi el suefio, la ambicién real de Mishima, de que vuelva la
cultura del imperio japonés de otros tiempos al Japdn.

El proceso de estudio fue una experiencia maravillosa.
Todo el equipo en forma arménica estudié la cultura japone-
sa y el teatro de Seami y de Yukio Mishima. Y en el proceso
ocurrié algo insélito. Visitaba la Universidad Central una de-
legacién de estudiantes de la Universidad de Tokyo, y, desde
luego, invitamos a la delegacién para que nos hablara del
Teatro No. Para sorpresa nuestra, nunca habian visto el Teatro
No y no sabian nada sobre ese teatro, de modo que les dimos
charlas sobre su Teatro No y prometieron que a su regreso visi-
tarfan la Compania Nacional de Teatro No de Tokyo.

Los ensayos fueron una experiencia insélita. No hay na-
die que pueda actuar en el teatro No si no es japonés, si no
ha pasado su vida en el entrenamiento de Teatro No y si no
vive la ceremonia religiosa que lo sustenta. Al actor occidental
le es imposible actuar en el Teatro No, y al actor No no le estd
permitido actuar en el teatro occidental. Es como un rito. Por
esto el reto en nuestro caso era cémo abordar el trabajo acto-
ral del Teatro No en nuestra realidad. En la voz précticamente
no hay palabras sino sonidos guturales. El movimiento del actor
No es un proceso perfectamente artificial, alusivo o abstracto, y
serfa erréneo interpretarlo con la formacién del movimiento del

teatro occidental. El actor No es una estatua viviente, la inmo-
vilidad perfecta de las partes del cuerpo no estédn conectadas
con un gesto determinado. Para un espectador occidental no
hay nada més extraiio a él que el Teatro No, ya que uno no oye
palabras sino sonidos, y la posiciéon o el movimiento de un aba-
nico puede ser una espada, un ramo de flores o un instrumento

2Qué hicimos? Desde el punto de vista actoral nos propu-
simos caminar con movimientos cortados, lentos, fraccionados,
lejos del realismo, y los didlogos eran dichos con sonidos gutu-
rales, como con exclamaciones. El vestuario fue lo mds cercano
al vestuario original, pero simplificado. Tuvimos la suerte de
que la esposa del Agregado Cultural de la Embajada de Japén
conocia el Teatro No y nos ayudd en el disefio y confeccién
de los trajes, y algo insélito, nos presté una antigua almohada
japonesa como la de la obra original, hecha de madera, que
se coloca en la parte detrds de la nuca.

La mUsica original japonesa nos la suministré Santiago
Magarifos, director del Instituto de Arte de la UCV; la esceno-
grafia era un ciclorama que cubria todo el escenario de la Sala
de Conciertos de la UCV, con una pintura ideada y pintada
por Magali Ruz Brewer. El resultado fue algo insélito en nuestro
medio. La exigente critica de arte Clara Diament de Sujo, al
final del estreno, me dijo que estaba sorprendida y conmovida
de lo que yo habia logrado con ese grupo de j6venes estudian-
tes universitarios. Siempre he dicho que de los 130 montajes
que he hecho éste ha sido el de mayor logro estético, y todo se
debié a un equipo excepcional de jévenes que se entregaron a
la tarea creadora de aquel espectdculo. Sirvan estas palabras
de reconocimiento.

Todos ellos se graduaron y muchos son destacados pro-
fesionales en diversos campos. Quedé en la prensa adjunta el
testimonio de lo dicho.
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La cantante calva

Tres afios més tarde, en 1964, volvi a dirigir el TEA. Esta
vez con ofra estética excéntrica: la reina del teatro del absur-
do, La cantante calva, de lonesco. Esta obra la habia visto en
Paris en 1958, cuando apenas llevaba 8 afos en cartelera
para después superar todos los records mundiales de un mon-
taje de una misma obra.

Para mi, que se me tenia como stanislavskiano o como
brechtiano, esto constituia un nuevo reto. Esta vez se trataba
de resolver el problema de que el piblico no se riera de los
disparates de la obra sino de lo absurdo de aquellas situacio-
nes. Siempre he sido enemigo de buscar la risa fécil. Decidi
hacer un espectdculo inglés, muy inglés, y por eso acompa-
né el montaje con una obra inglesa: Su esposo, de Bernard
Shaw, y lo titulé Un espectdculo inglés. Su esposo es una obra
donde hay algo de absurdo. Se trata de un esposo muy inglés
gue descubre por una sobrina chismosa que un poeta amigo
de la casa le escribe poemas de amor a su esposa. El esposo,
frente a su esposa y el joven, le muestra los poemas al poeta
y este asustado niega haber escrito esos poemas a su esposa,
entonces el esposo le reclama ofendido que eso quiere decir
gue su esposa no es digna de tan bellos poemas de amor.
Sorpresa... El poeta finalmente acepta que son para ella y
los poemas se editardn forrados en el mejor cuero, quedan-
do todos como verdaderos ingleses. El elenco de Su esposo
estuvo integrado por Humberto Garcia, Germania Ledezma
y... Siguiendo esta linea pedi a los actores que los personajes
se comportaran como verdaderos ingleses, con esa pronun-
ciacién fina, con modales elegantes, y con las narices respin-
gadas. Esa fue la clave. Resulté mucho mds absurdo que la
sefora Smith, elegantemente vestida, con modales elegantes,
dijera muy seriamente ante sus visitas, por ejemplo, “cacatia,
cacatta, cacatva” o “del codo al cano, del cafio al codo”, in-
terminablemente y todo sin inmutarse. Cémo imaginar a Ma-
nuelita Zelwer, por ejemplo, quien hacia de sefiora Smith, con

lo seriedad y ponderacién que conserva hasta hoy, diciendo
esas palabras en una reunién seria. Todos los actores y ac-
trices se comportaron de la misma manera. Hasta el mismo
bombero tenia un cardcter inglés y un lenguaije fino para pre-
guntar si no tenfan por ahi aunque fuera un conato de fuego
o una chamusquina. El reparto era: Manuelita Zelwer, la Sra.
Smith; Alfredo Servando, Sr. Smith; Maria Eugenia Bulgaris, la
Sra. Martin; Sixto Massieu, Sr. Martin; Gisela Dominguez, “la
Criada” y Abel Dario Noguera, el “Bombero”. Este fue otfro
rotundo éxito de publico y de critica, y ain hay personas que
hoy recuerdan con nostalgia aquel montaje, como Elisa Ler-
ner y Rolando Pefia. Este montaje tuvo tanta repercusion que
en un debate en el Congreso, en una discusién dijo un Dipu-
tado que era mdés facil entender La cantante calva, de Orsini,
que lo que se estaban discutiendo en Camara.

La mujer hebrea y la convencion

Otro de mis montajes en el TEA fue La mujer hebrea, de
Bertolt Brecht, con Maria Eugenia Bulgaris y Jorge Saia. Este
montaje fue hecho en el edificio de la Facultad de Arquitectu-
ra, y més tarde, en 1976, monté La Convencién, obra mia que
habia montado antes como Bla, Bla, Bla, que incluia Los salu-
dosy Escena para cuatro, de lonesco. Este fue mi Gltimo mon-
taje en el Teatro Experimental de Arquitectura. Hace pocos
afos el Gltimo director del grupo me organizé un homenaje
como fundador del TEA en presencia de las autoridades de la
Facultad de Arquitectura y Urbanismo. Esta fue mi maravillosa
experiencia en el Teatro Experimental de Arquitectura TEA.
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Teatro Experimental de Arquitectura de la UCV

Segunda Etapa

Después de la partida de Humberto Orsini, el proyecto
del TEA parece languidecer. Entonces, en algén momento del
ano 1962, un grupo de personas toma la decisién de invitar a
Horacio Peterson, director del Teatro y de la Escuela del Ateneo
de Caracas. Se le ofrecen unos honorarios de Bs. 2.000 (que
nunca se le pagaron). Peterson acepta, y las sesiones comienzan
a realizarse en uno de los salones de la Facultad, entre pupitres
y pizarrones. Entre los asistentes,
no solo estudiantes de Arquitectura
como Elias Rojas (transmutado en
Elias Martinello mds adelante, lue-
go de su paso por la Escuela del
Ateneo de Caracas), Zobeida Jaua
(otra mudada para la Escuela del
Ateneo hasta que a finales de los
anos 60 decide trasladarse a Paris,
donde continda haciendo teatro),
Reinaldo Chacin, hoy més dedica-
do a labores de producciéon en la
escuela de ballet de su esposa, la bailarina Everest Mayora, en
Ciudad Bolivar; Esmilda Ledezma, que se dedicé a su profe-
sién; Rolando Dorrego, quien deja la carrera e inicia un cami-
no de cierta importancia como artista pldstico de repercusién
internacional; pero también se acercan otras personas intere-
sadas: Pilarica Iribarren (afios después Ministra de la Juven-
tud con su apellido de casada, Romero), Germania Ledezma,
hermana de Esmilda, Gisela Dominguez, las tres, estudiantes
de la Escuela de Sociologia; Maritza Pulido, en ese momento
secretaria del Decanato de Ingenieria (y mucho después, ga-
lardonada con el Premio Global 500, especie de Nobel de la
ecologia, otorgado a personalidades relevantes en ese campo,
por la creaciéon de los Juegos Ecolégicos); y quien infenta este
recuento en el que faltan nombres, Manuelita Zelwer, hoy en

neo de Caracas.

...el proyecto del TEA parece langui-
decer. Entonces, en algin momento del
afo 1962, un grupo de personas toma la
decisiéon de invitar a Horacio Peterson, di-
rector del Teatro y de la Escuela del Ate-

Manuelita Zelwer

Docente - Actriz UNEARTE
mzelwer@gmail.com

dia profesora (Maestra Honoraria) en la Universidad Nacional
Experimental de las Artes, luego de agregar a su Licenciatura
en Biologia y su postgrado de la Universidad de Londres una
Licenciatura en Teatro en la primera promocién de egresados
del extinto IUDET, entre otros cuyos nombres la memoria no es
capaz de evocar.

Miércoles y viernes de 11
a.m. a 1 p.m. Muchos ejercicios
de improvisacién que nos ponen
en contacto con la accién teatral.
Muchas referencias a la mitologia
greco-latina, una de las debilida-
des del maestro Peterson. Un acer-
camiento vivencial a la disciplina,
compromiso y responsabilidad en
el oficio. Y unas cuantas obritas en
un acto, para comenzar a trabajar-
las con la premisa de que los inte-
grantes del grupo serian actores y directores, bajo su supervi-
sién: La marquesa del Insecticida, versién de Peterson de La
marquesa de Larkspur Lotion, de uno de los autores favoritos
del maestro, Tennessee Williams; Vigje feliz, de Thornton Wil-
dery Peticion de mano, de Chejov.

Y entonces, el montaje de Hamlet por parte del Ateneo
de Caracas en la conduccién de Horacio lo hace decidir de-
jarnos en 1963 para entregarse de lleno al proyecto, pero en
nuestras manos deja las obritas... En el camino, ya no hay sa-
|6n de clase. Hay un espacio mds allé del Cafetin de Arquitec-
tura, un sétano (donde hoy en dia funciona uno de los Talleres
de Composicién), acogedor y vacio. En él, se construye un
escenario a partir de mesas de dibujo. Se consiguen con otro

THEATRON » 27



integrante ocasional —ha continuado sus estudios en Canadd,
y mds adelante artista conceptual en el dmbito anglosajén-—,
Jorge Saia, cuyos padres tenian una tienda de cortinas sufi-
cientes metros de tela azul bluejean para elaborar, cosiendo
entre varios, el telén. En la platea: pupitres. Clara Brevis, ac-
triz chilena que interpretaba a la Gertrudis en el Hamlet de
Peterson ofrece un taller de maquillaje... Por un corto tiempo
se intenta continuar con la guia del maestro Rafael Bricefio,
pero el experimento no dura...

Y entre los integrantes, una terquedad y cierto egocen-
trismo positivo hacen nacer lo que
caracterizard al TEA de esa épo-
ca. Pilarica decide que ella se va
a montar La marguesa del Insec-
ticida, recluta como director a un
estudiante de arquitectura, Paco
Bermuidez y acompaiada de Marit-
za Pulido vy, créase o no, de Maxim
Scharf, hoy en dia reputado econo-
mista y en aquel entonces buenmo-
zo estudiante de Arquitectura, es-
trena la obra. En su vestuario, una
bata blanca que habia sido de su
abuela goda. Pocos elementos es-
cenogrdficos. Una voluntad a toda prueba y el apoyo de todos
los integrantes del grupo. Y la segunda etapa del TEA presenta
un grupo de personas deseosas de actuar, con local propio
(ise cobraban Bs. 2!) y presentaciones los sébados y domin-
gos como a las 11 am, y a la orden de quien quisiera venir
a dirigirlos... Nuevos integrantes: Roger Bonet, estudiante de
matemdticas; Carlos Guerdn, profesor y afios después director
de la Escuela de Relaciones Internacionales de la UCV; Nikola
Jurisic, aplicado estudiante de fisica; gentecita que viene y va:
Fernando Calzadilla, imberbe, hoy en dia escenégrafo conno-
tado; Maurice Reyna, hijo de Freddy, casi nifio, ofros nombres. ..
Guerdn escribe para el TEA, luego de ser testigo del retraso de

Nancy, Francia.

...Nicolds Curiel, director del Teatro
Universitario se acerca por primera vez al
grupo ‘rival” de la Universidad e invita a
algunos de sus integrantes a unirse a la
préxima gira del Teatro Universitario en su
participacion, en el afo 1965, en el Fes-
tival Mundial de Teatros Universitarios en

Maxim a una funcién, Confrapunto al dleo, pieza resefiada en
el libro publicado por el Centro Venezolano del ITl sobre la dra-
maturgia venezolana del siglo XX, y Paco Bermddez la mon-
ta... Manuelita monta Vigje feliz con Guerén, Maritza Pulido y
Saia en una de sus visitas a Venezuela. Saia dirige Sdbado por
la noche, de Philip Johnson; el chileno Flavio Salgado dirige al
elenco en un melodrama, £/ valiente, de unos tales Hall y Midd-
lemass sobre la ¢ltima visita de una hermana al hermano que
va a ser ejecutado... No solo un publico cautivo, sino también
los criticos comienzan a acercarse al pequefio local que ofrece
funciones los fines de semana.

Y Marfa Eugenia Bulgaris, es-
tudiante de Arquitectura —segin los
chistes una de las dos comunistas
de Arquitectura, la ofra era Anita
Brumlick, quien casé con Alfredo
Maneiro— trae de vuelta a Hum-
berto Orsini, el fundador. Monta
Orsini Una mujer hebrea, dramati-
co texto de Brecht. El poeta Santos
Escobar escribe un monélogo para
Gisela Dominguez, £n fono menor
y las dos obras van en doble tanda.
Entonces Orsini decide explorar el
teatro del absurdo, aparténdose un poco de la temdtica social
que caracteriza desde siempre su paso por el featro, y pone
sobre la escena La cantante calva. Manuelita Zelwer es la Sra.
Smith; Alfredo Servando, el Sr. Smith; la Bulgaris encarna a la
Sra. Martin acompaiiada de Sixto Massieu como el Sr. Mar-
tin. Gisela Dominguez es “La Criada”, y Abel Dario Noguera
“El Bombero” que apaga sus fuegos. Peterson presta para la
representaciéon vestidos de época del almacén del Teatro del
Ateneo. Bernardo Sudrez, estudiante de arquitectura y Secre-
tario de Cultura del Centro de Estudiantes de la Facultad, se
encarga de la escenografia y nos inventa un papel tapiz con
papel de camiceria y spray sobre una plantilla que dibujaba
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hojas sobre la pared. La cantante es acompafada en una do-
ble tanda por Su esposo, de Bernard Shaw, y asi se anuncia-
ba: “La Cantante Calva y Su Esposo”. Gran éxito. Un naciente
dramaturgo conocido entonces en los circulos universitarios y
en la intelectualidad de izquierda ‘descubre’ a Manuelita y la
comienza a enamorar para el featro como forma de vida: José
Ignacio Cabrujas. Nicolds Curiel, director del Teatro Universita-
rio se acerca por primera vez al grupo ‘rival’ de la Universidad
e invita a algunos de sus integrantes a unirse a la proxima gira
del Teatro Universitario en su participacién, en el afio 1965, en
el Festival Mundial de Teatros Universitarios en Nancy, Fran-
cia. No van, pero el prestigio de ese
gesto pasa a formar parte del patri-
monio del TEA. Cabrujas hace uso
de la sala y se presenta 7estimonio:
doble tanda de mondlogo inédito,
Terrible sitvacion de un necrdfago,
dirigido por Eduardo Mancera, y es-
pectdculo de danza moderna bajo
la direccién y con la participacién de
Rolando Pefia, entonces danzarin y
més adelante polémico artista plés-
tico (“El petréleo soy yo”) ungido por
el mismisimo Andy Warhol como “El
principe negro”, quien baila y pone
a bailar a Pilarica Iribarren y Germa-
nia Ledezma, junto a Hilda Bretto, y
Elizabeth Albahaca, ilustre integrante
del T.U. que se radicard en Polonia
a trabajar con Grotowski a partir de
la famosa gira a la que no fueron los representantes del TEA.
Adriano Gonzdlez Ledn escribe en el programa.

Otro creador que se acerca atraido por la oferta de acto-
res y actrices dispuestos a embarcarse en proyectos interesantes
es Julio Rierq, titiritero de origen cubano quien se desarrollaré
a plenitud en el Teatro Tilingo ofreciendo mégicos espectdculos

...a finales de los sesenta el estudian-
te de arquitectura Gilberto Pulido monta
El balcédn, de Jean Genet, y recluta a una
actriz dispuesta a mostrar sus pechos des-
nudos. Es demasiado para las retrégradas
autoridades de la Facultad de ese enton-
ces. Si antes los integrantes del TEA, inde-
pendientemente de su facultad de origen,
habian sido proclamados algo asi como
“miembros honorarios del Centro de Estu-
diantes de Arquitectura”, ahora eran tilda-
dos de obscenos e inmorales.

especialmente para nifios y j6venes. Dirige la 7ragicomedia de
don Cristébal y doria Rosita, de Garcia Lorca, en un delicado
espectdculo que mezcla actores con titeres, sumdndole la pre-
sencia de la entonces estudiante de la Facultad que ya habia
comenzado a adornar los ‘shows de Arquitectura’ con su voz
y feeling excepcionales, Soledad Bravo, la hija del republicano
espanol que se deleitaba con las canciones de la resistencia es-
pafola y la tradicién popular. Con Riera el TEA monta también
£l amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin, y la lleva a
presenfaciones en el recién estrenado Nuevo Grupo.

El hormigueo por experimen-
tar se aduena de los integrantes del
grupo: asi, Bonet dirige Asesinato
en la catedral, de T.S. Eliot; £/ Rey
se muere, de lonesco; Pablo Antilla-
no, en ese momento estudiante de
arquitectura, hace un excepcional
montaje minimalista de Ciugrena,
de Arrabal, acercdndonos al Tea-
tro Pdnico, e invita a su coterrdneo
maracucho Diego Barboza, quien
ofrece las primeras manifestaciones
de happenings en el TEA, haciendo
honor a su condicién experimental
y casi iniciando en uno de ellos un
incendio en el local; también An-
tillano emprende como proyecto
lo puesta en escena de Y nos di-
jeron que éramos inmortales, de
Oswaldo Dragin, e invita al joven actor del Teatro Universita-
rio Eduardo Gil a acompanarlo en el proyecto. En el camino
queda atrds Dragun y el experimento termina llaméndose Ba-
zazz, por una campafna que en aquella época tenia el Bazar
Bolivar, tienda de venta de telas, y gracias a la cual la tienda
cede metros y metros de su inventario para su utilizacién en
el espectéculo, que comienza a transitar el camino de lo que
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hoy se etiquetaria casi como ‘teatro fisico’, excepcional cola-
boracién entre el Teatro Universitario y el Teatro Experimental
de Arquitectura, con el trabajo y la presencia de actores de
ambas agrupaciones.

Este intento de reconstruccién tiene baches de memoria;
baste para cerrarlo el mencionar que a finales de los sesenta
el estudiante de arquitectura Gilberto Pulido monta £/ balcén,
de Jean Genet, y recluta a una actriz dispuesta a mostrar sus
pechos desnudos. Es demasiado para las retrogradas autori-
dades de la Facultad de ese entonces. Si antes los integrantes
del TEA, independientemente de su facultad de origen, ha-
bian sido proclamados algo asi como “miembros honorarios
del Centro de Estudiantes de Arquitectura”, ahora eran tilda-
dos de obscenos e inmorales. Bajo una débil excusa de orden
administrativo se decreta la muerte del Teatro Experimental de
Arquitectura, sitio de aprendizaje y de paso para un nimero
significativo de figuras relevantes en la historia del arte de
nuestro pars.
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Entre el experimentalismo
y el compromiso sociopolitico:

a partir y alrededor del teatro universitario de la

Universidad del Zulia, 1970-1984 (LUZ)

Rocco Mangieri

Retrospectivas: de la memoria
y el olvido

Este ensayo pretende recuperar parcialmente, desde una
mirada historiogréfica y critica, el valor y la tonalidad artistica
de la praxis teatral vinculada a la Universidad del Zulia entre los
afos setenta y ochenta, particularmente en relacién con todo un
amplio espacio de experiencias escénicas y estéticas desarrolla-
das alrededor del grupo de titeres Chimpete Chdmpata coordi-
nado por Laura Antillano, el Taller de Teatro dirigido por Enrique
Ledn, asociado a esta universidad y ofras experiencias escénicas
derivadas o conectadas a este espacio referencial. El abordaje
sobre este periodo se me ha hecho en cierto modo a la vez un
ejercicio de tejido intersubjetivo de memoria histérica y de auto-
biografia, al estar vinculado como sujeto del ser y del hacer al
flujo temporal de estos eventos imbricados.

Muy probablemente, dentro de las miradas y modelos de
las ciencias sociales y empiricas, la combinacién nada despre-
ciable de autobiografia y relato histérico puede constituirse en
un fexto documental dotado de algunas variables y contenidos
abiertos a la interpretacién de los hechos y su sentido, un sentido
que es siempre un tejido inestable entre las miradas de los sujetos
implicados en esos acontecimientos y el significado histérico que
deriva cuando se cruzan varias interpretaciones y modos de ver.

Docente - Investigador ULA
roccomangierié42@hotmail.com

Los setenta: entre el compromiso
politico y la estética de la
produccién escénica

Los afios setenta han sido, casi sin duda, los afos de

vida histérica teatral en donde se cruzan y se imbrican, se
oponen o separan, dos fuerzas o tendencias las cuales, por
demds, han estado casi siempre latentes en juego dentro del
espacio socio-histérico de la vida teatral venezolana y lati-
noamericana. Por un lado, los vectores y energias politicas
de izquierda provenientes de las contiendas de mediados y
finales de los sesenta que se vierten e introducen en el cam-
po de la praxis artistica, pero sobre todo en el dmbito teatral
y escénico. Por otro lado, los impulsos locales que pujaban
por reconstituir el tejido de la produccién teatral conforme
a ciertos elementos o principios de formacién, siguiendo la
configuracién de técnicas y métodos organizados ligados a
las poéticas vigentes en el mundo, sobre todo Europg; las
tendencias abiertas por lo que se denominaba el “tercer tea-
tro” y las poéticas que reanimaron el teatro politico y el teatro
comprometido de los sesenta en adelante.

Este segundo flujo de fuerza y de tendencia estaba asi-
mismo imbricado con una vertiente de carécter estético: la
preocupacién por el valor de la reflexion estética y el experi-
mentalismo por encima —o ademds— de las intencionalidades
sociopoliticas de grupos, talleres, directores o autores.

Estas dos fuerzas permanecieron conviviendo en un espa-
cio creativo oscilando entre la negociacién, el rechazo radical
o la confrontacién, desde finales de los sesenta hasta finales de
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los ochenta. Luego de este perfodo se atenta o se disuelve esta
tensién y, en cierto modo, se genera una suerte de redistribu-
cién de las tendencias y formas de hacer teatro en un espacio
a la vez menos polarizado y heterogéneo que permite, desde
una mirada no valorativa, una diseminacién abierta de las pro-
puestas y experiencias de trabajo, donde se atenta e incluso
desaparece (en los términos de programas explicitos de accién)
la intencionalidad socio-politica de los grupos o creadores.

Todo este proceso y flujo de interacciones de significado
puede explicarse, si bien no completamente, por el transcurso
y los efectos de los acontecimien-
tos politicos y socioeconémicos
nacionales e internacionales. Solo
a modo de ejemplo, a la vez cau-
sal y efectual, recordemos el adve-
nimiento programado de los gran-
des festivales internacionales de
teatro desde el centro capital del
pais, acontecimiento que marcaba
simbdlicamente, ya a comienzos
de los ochenta, no solamente una voluntad de recobrar las
estéticas latinoamericanas sino también, sobre todo, las prac-
ticas y poéticas europeas que eclosionaban todas juntas con
mucha intensidad empujadas, a nuestro modo de ver, por
dos elementos sobre los cuales volveremos: por una parte la
vuelta sobre el codigo abierto del experimentalismo versus las
técnicas y programas del teatro dramdtico occidental y, por
otra parte, la tendencia a cancelar las fronteras del ‘teatro’
orientdndose hacia la configuracién estética y politica de un
espacio plural de la escena, en donde podian con todo dere-
cho confluir una multiplicidad de prdcticas, técnicas, artificios
y poéticas.

La Universidad del Zulia no estuvo exenta de este proce-
so de juego, de confrontacién o de negociacién entre lo local
y lo no-local, entre fuerzas y tendencias que re-localizaban o

...Estas dos fuerzas permanecieron
conviviendo en un espacio creativo oscilando
entre la negociacién, el rechazo radical o la
confrontacién, desde finales de los sesenta
hasta finales de los ochenta.

re-situaban la tradicién teatral en sus lugares de produccion
ideolégica y cultural, y fuerzas que pugnaban por exteriorizar
las relaciones y los elementos disponibles en el territorio de la
produccién escénica para de tal modo poder confrontarlos y
absorber nuevas poéticas provenientes de los experimentalis-
mos y los itinerarios no institucionales.

En este trdnsito se cruzan, sin duda, un modo de enten-
der y de relacionar las cosas y los acontecimientos propios
de la cultura local en sentido amplio. El tenor de la valoracion
de lo local es muy intenso en el Zulia y esto condujo al esta-
blecimiento de un espacio de juego
y de control de las influencias que,
sin ser radical y excluyente, permitia
dentro de ciertos rangos de valor, la
construccién de nuevos programas
y proyectos escénicos orientados
muchos de ellos simulténeamente
sobre las dos fuerzas de lo local y lo
internacional.

Este modo de hilar las tendencias y las poéticas no se
produce solamente en este espacio, pero pensamos que es en
el Zulia donde adquiere, en ese periodo histérico, unas de las
tonalidades mds intensas a nivel cultural y estético.

Alrededor del taller de titeres
Chimpete-Chdmpata

Ya a finales de los sesenta y comienzos de los setenta se
habia conformado en la Universidad del Zulia una suerte de
espacio de convocatoria abierto a la participacién de artistas,
comunicadores, escritores e intelectuales. El lugar asignado
institucionalmente al teatro de fiteres Chimpete-Chdmpata
(nombre-tributo derivado de una famosa obra de titeres del
argentino Javier Villafafie) se fue convirtiendo en una suerte de
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sala de encuentro para muchos de nosotros que en ese mo-
mento nos encontramos en Maracaibo, provenientes de otros
lugares dentro o fuera del pafs, entusiasmados y deseosos so-
bre todo de expresarnos libremente a través de algin espacio,
canal o medio vinculado a las artes escénicas. Es interesante
observar que este espacio estaba fundamentalmente entrete-
jido con las artes de la palabra, de la poesia y de la escritura
como uno de los nicleos potenciadores de las experiencias.
De hecho Laura Antillano, coordinadora por muchos afos de
este taller junto a otros colegas, procede del campo genera-
tivo de la escritura y del texto poético. Nos atrevemos a decir
que en esta etapa (entre 1970 y 1975) el elemento articulador
del convivio era precisamente la conjuncién de la poesia y el
canto. No fue casual en este sentido que muchos cantautores,
poetas y escritores descubrieran en este espacio el lugar para
encontrarse, dialogar, leer sus textos y progresivamente pensar
en sus vinculaciones con lo escénico y lo teatral a través, en
primer lugar pero no solamente, del teatro para nifios y jévenes.

Laura Antillano abre y convoca este punto de encuen-
tro junto a un nutrido grupo de titiriteros poetas, cantautores
y narradores como Carlos Aguirre, Diana Labrador, Edwin y
Walter Villasmil, Dalia Parra, Edgar Parra, Luz Marina Gutié-
rrez, Carlos de La Cruz, Blas Perozo Naveda, Aristételes Soto,
Cdsimo Mandrillo, el que escribe estas lineas y otros amigos.
De esta forma y casi enseguida, en un lapso de dos a tres
afos a partir de su inauguracién, se produce una integraciéon
orgénica entre la programacién periédica de obra de titeres,
la convivencia y la produccién poética vy literaria. Una fusién
e intercambio que fue bastante permanente e intenso hasta
finales de los afos ochenta.

Este transito de confluencias e intercambios localizados
entre la escena, la poesia y el canto que, a mi modo de ver
tuvo un ‘pico de intensidad’ muy alto entre 1972 y 1974, se
cruza en este mismo periodo con el teatro contfemporéneo y ex-
perimental propuesto por Enrique Ledn, director y dramaturgo

que regresaba en esos momentos de Alemania y del Ber/-
ner Ensemble. Ledn no pretendia configurar un taller para el
montaje directo de la poética de Brecht, sino por el contrario,
crear un espacio de referencias locales (incluso incrustadas
en la cultura y los imaginarios zulianos) a partir del cual hacer
emerger orgdnicamente algunos elementos de la estética del
distanciamiento. Una manera l0dica y localizada de poder
aprehender las bondades y posibilidades concretas de estas
poéticas del tercer teatro europeo sin imponerlas como nor-
mas; mds bien acercarse a ellas a través del convite interper-
sonal, la aceptacién voluntaria del riesgo y la apertura hacia
ofros elementos no previstos durante el trabajo de experimen-
tacién actoral y escénica.

En este lapso la dramaturgia local de Leén se liga con
la escritura poética de César Chirinos, una voz relevante y su-
gerente de la poética zuliana, a la vez misteriosa, elocuente y
transgresora, cuya consistencia literaria logra formar un nicleo
productivo de intercambio cuya intensidad todavia hoy resue-
na. El binomio Leén-Chirinos se anexa de cierto modo no ofi-
cial a este dmbito de produccién teatral y escénica, alcanzando
un momento precioso y muy denso cristalizado en la propuesta
de Traje de etigueta a finales de los setenta y comienzos de los
ochenta. Pieza relevante en el conjunto de proposiciones mos-
tradas en el Festival Internacional de Teatro de 1983 en Cara-
cas. Pero antes de este momento, debemos hacer una pequefia
cartografia de este convivio entre poesia, canto, titeres y teatro
experimental tratando de situarlos en el contexto sociopolitico
de ese momento. Un estadio histérico donde se superponian:
a) el proyecto de una suerte de democracia representativa la-
tinoamericana que habia supuestamente logrado la pacifica-
cién de las revueltas sociales y populares de los sesenta, b) la
decidida intencién de buena parte de la izquierda venezolana
en aceptar el escenario electoral y la contienda politica oficial
para desde alli, una vez situada en el espacio de poder politico,
aplicar sus programas de transformacién y ¢) las fensiones y
diferencias nada resueltas todavia en ese periodo (del 70 hasta
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los afios 81-82) entre un teatro decididamente comprometido y
articulado programdticamente a la lucha sociopolitica al mar-
gen de las instituciones legitimadas y un teatro que, aceptando
los espacios institucionales existentes, se planteara la necesidad
de permanecer en cierto modo ajeno a la ‘politizacién’ sin de-
jar de ser critico y renovador.

Jugar al teatro: o partir de
un Shakespeare maracucho
y un fitere-cartero

A nuestro modo de ver los
teatros universitarios zulianos, ex-
ceptuando algunos casos, se re-
gian casi completamente por el
esquema o modelo de produccién
candnico que va del texto dramé-
tico escrito a la puesta en escena,
pasando por el dramaturgo, el
director, los actores (principales
y secundarios), la musicalizacién
y la escenografia, etc. Aunque se
produjeron algunas pocas expe-
riencias alejadas de este modelo,
generalmente se volvié una y otra
vez sobre esta méquina teatral.

Enrique Ledn propuso en ese
momento un desplazamiento de las piezas convencionaliza-
das, situadas en la idea de un montaje teatral, al invitarnos
a participar en un Romeo y Julieta desmontado dramatirgi-
camente a partir del texto de Shakespeare: ocho Romeos y
ocho Julietas en el antiguo hangar del aeropuerto de Grano
de Oro de Maracaibo con el piblico que debia moverse de
un lugar a otro siguiendo la interaccién de los actores que

...Enrique Ledn propuso en ese mo-
mento un desplazamiento de las piezas con-
vencionalizadas, situadas en la idea de un
montaje teatral, al invitarnos a participar en
un Romeo y Julieta desmontado dramatir-
gicamente a partir del texto de Shakespeare:
ocho Romeos y ocho Julietas en el antiguo
hangar del aeropuerto de Grano de Oro de
Maracaibo con el piblico que debia mover-
se de un lugar a ofro.

jugaban simultdneamente con el texto y con el espacio, reto-
mando la tragedia a partir de las serias bufonadas y melan-
célicas posturas de un narrador que se mecia columpiéndose
en lo alto de la estructura metélica del hangar mirando las
escenas y contrapunteando los didlogos vestido como un boy-
scout La multiplicacién de roles asignados y la libre expan-
sividad de las escenas introducia una nueva dindmica de la
relaciéon con el publico apenas ensayada en ese entorno uni-
versitario. Los duelistas capuletos y montescos (ocho parejas
de espadachines furiosos) se batian entre la masa del publico
entre gritos y canciones. Las zonas del texto alli expuestas no se
alteraban gramaticalmente, sino que en la misma puesta en
escena alcanzaban tonalidades y sentidos imprevistos aunque
vinculados al sentido de la pieza. A
mi modo de ver, esta experiencia
en particular —no repetida—, marca
el campo de expectativas del teatro
local universitario y genera, si bien
dentro de un espacio todavia limi-
tado, adhesiones y controversias
necesarias alrededor de la funcién
l0dica y corporal de la tragedia. Un
signo de la risa, de la burla seria y
del humor que, como sabemos, es
y ha sido uno de los elementos es-
tructurantes del imaginario marabi-
no desde la modernidad hasta hoy.

Oftro pequefio pero relevan-

te acontecimiento que queremos

destacar se refiere a las nuevas modalidades de la puesta en

escena del teatro de titeres que hasta entonces venian prac-

ticdndose en el teatro universitario siguiendo, por lo general,

el canon de la representacién fitiritesca: teatrino cerrado o

semi-cerrado, operadores ocultos, publico frontal, organiza-

cién lineal de las escenas y los tiempos, predominancia de la
palabra y del texto escrito, etc.
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A partir de esta etapa y de la relaciéon productiva Antilla-
no-Ledn, las posibilidades escénicas se amplian al desmontar y
volver a armar la construccién de la representaciéon, ya no so-
lamente alrededor del nicleo convencional del titere de guante
o de varilla Unico manejado por un operador invisible. Se intro-
ducen nuevos textos no exclusivamente ‘teatrales’; la poesia y
la mUsica adquieren una mayor autonomia al no subordinarse
completamente a la linealidad de la representacién; se ensayan
otras formas y dispositivos de uso y expresividad de la relacién
mufieco-operador. La experiencia-clave fue la puesta en esce-
na de £/ cartero, uno de los primeros montajes en los cuales se
producia la transferencia marioneta-actor durante la accién el
cual produjo, a mi modo de ver, un fuerte impacto en un pu-
blico que estaba habituado a establecer el contacto emotivo e
identificatorio solamente a través del fitere o la marioneta en la
caja escénica. Sin duda se trataba, al igual que la experiencia
descentralizadora del Romeo y Julietay otros proyectos anélo-
gos, de una dramaturgia libre del juego escénico y sin duda de
un cédigo abierto del distanciamiento ‘a lo maracucho’ que se
repitié e intensificé alcanzando muchos matices y sentidos a lo
largo de las propuestas desarrolladas en este lapso temporal
donde convivian, como hemos apuntado, la escritura literaria
y la poesia, el canto y la musica, el teatro de mufiecos vy los
talleres de teatro experimental.

El Passatore que paso

Otra ‘prueba’ de esta especial y multiple convivencia tea-
tral y escénica fue el montaje creado por el Chimpete alrededor
de las propuestas de Franco Passatore a finales de los afios
sefenta. Passatore es conocido por Laura y Enrique en un en-
cuentro de teatro en ltalia. En estrecha relaciéon de trabajo con
Giorgio Strehler y Silvio De Stefanis, Passatore se dedica por
afios a nuevas propuestas y soluciones para el teatro para nifios
y j6venes sobre la base de la lUdica y la participacién colectiva,
creando lo que se denominé como el “teatro de animacién”. Su

trabajo creador estuvo estrechamente vinculado con el sistema
educativo italiano y el magisterio, haciendo uso de medios mix-
tos visuales y audiovisuales para crear una verdadera experien-
cia colectiva de participacién, en la cual se involucraba todo
un sector urbano y no solamente el grupo de nifos, integrando
asi: los espacios de vida colectiva —entre ellos la escuela—, la
autogestién en el uso de recursos tecnoldgicos y de reproduc-
cién visual, la generacién de historias a partir de los imagina-
rios locales y el uso de mufiecos y otros elementos andlogos en
ciertas fases del proceso. La poética y la praxis de Passatore en-
ganchan con los proyectos de este sector marabino del teatro
universitario, sobre todo por abrir el espacio de la participacién
activa y creadora del pUblico infantil y juvenil a través de estra-
tegias l0dicas concretas, algo que se venia tratando de encon-
trar. Dirlamos que, finalmente, se encuentra la posibilidad de
activar al pdblico y convertirlo en participante no solo escépico
sino corporal y actoral, lo mismo que ocurria parcialmente al
adoptar todas las posibilidades de transferencia entre mufecos
y operadores, entre marionetas y actores.

En el montaje, los nifios y jévenes distribuidos en un amplio
espacio abierto se desplazaban por diferentes lugares, provistos
de objetos y elementos varios con los cuales los participantes
creaban sus propias pequefias historias acompafiados por
‘monitores’ y jugadores que colaboraban en la articulacion de
sus relatos.

El montaje a partir de las propuestas de Passatore fue
muy valioso e interesante pero bastante incomprendido, so-
bre todo por una parte del equipo de fitiriteros que no se
acostumbraba suficientemente a una dindmica que, a partir
de este tipo de descentramientos escénicos, pudiese ir pro-
gresando en la exploracién de otros ferritorios y cartografias
mixtas donde se pudiesen borrar los limites candnicos, para
descubrir soluciones més ajustadas a las dindmicas contem-
pordneas entre expectativas del piblico, puesta en escena,
actor-espacio-tiempo y objetos.
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Un aspecto que, paraddjicamente, fue abordado y ‘re-
suelto’ fuera de este dmbito por otros colectivos y agrupacio-
nes aunque, hay que reconocerlo, partié en buena parte de
este lugar de encuentros e intercambios de saberes.

Resistencias y permanencias

En Maracaibo y especificamente a partir del entorno del
Chimpete-Chdmpata y de los teatros universitarios del mo-
mento se presenta un escenario de discusiones y confronta-
ciones, ya sea de forma explicita
o implicita. Incluso los grupos vy
creadores que creyeron més en la
posibilidad de una suerte de inde-
pendencia y autonomia fuera de
los espacios legitimados no pue-
den ubicarse en un solo bloque.
Se generan varias propuestas de
solucién en relacion con el modo,
las formas o programas para de-
sarrollar la produccién escénica de una manera independien-
te tanto del Estado y de la Universidad, asi como de la vincu-
lacién con partidos politicos reconocidos o no.

En cierta forma el Chimpete opta por no politizarse ex-
plicitamente, aun sosteniendo vinculos productivos con orga-
nizaciones politicas que tenian representatividad en la mis-
ma universidad (como fue el caso del MAS por ejemplo), y
apuestan internamente a la convivencia de proyectos y pro-
gramas que, aunque provenientes de diversos lugares, grupos
o creadores locales, mantuvieran un grado de coherencia e
integridad con algunos principios y elementos fundamentales,
entre ellos la idea de divertir-ensefar y crear una conciencia
critica sin caer en el panfleto, la indicacién o la admonicién
directa. Es el momento preciso (y esto corrobora algunas co-
sas formuladas anteriormente) de la conformacién de la UCB,

...En Maracaibo y especificamente a
partir del entorno del Chimpete-Chdmpa-
ta y de los teatros universitarios del mo-
mento se presenta un escenario de discu-
siones y confrontaciones.

la Unién Cultural de los Barrios, que tenia como objetivo ge-
nerar una plataforma nacional de encuentro y de resistencia
ideolégica (con matices internos, pero radical en cierto sen-
tido) de artistas, grupos, creadores y pensadores alrededor
del teatro y las artes escénicas. La eleccién del teatro y sus
modalidades comunicativas como espacio-foco de discusién
y produccién ideoldgica no es nueva en la historia de los pro-
yectos de transformacién sociopolitica (revisitemos casi todas
los vanguardias europeas del primer tercio del siglo XX, por
ejemplo). Antes del proyecto nacional de creacion de la UCB
existian grupos y asociaciones locales tanto en el Zulia como
en otros estados cuyos programas
se apoyaban en espacios, agentes
y recursos alejados de las institucio-
nes estatales, universitarias o par-
tidistas. Desde una mirada socio-
l6gica o etnogréfica estos grupos
o colectivos creadores preferian
quedarse en espacios limitrofes que
de algtn modo les permitieran de-
sarrollar sus proyectos sin tener que
ajustarse necesariamente a programas oficiales y, al mismo
tiempo, confluir con grupos homélogos asociados a la insti-
tucién en las ideas de base: la necesaria transformacion de
los modelos de trabajo y de creacién escénica, el uso libre de
técnicas, prdcticas y saberes provenientes de otros campos en
funcién de nuevas poéticas y, sobre todo esto, la necesidad
de desplazar los espacios de produccién para ir al encuentro
de ofro publico no cautivo ni habitual. Sobre todo este Gltimo
aspecto fue la clave de la diferencia y el motivo de reorgani-
zaciones internas, desfases y reajustes institucionales, separa-
ciones y reencuentros.
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Hacia los margenes y las periferias:
espacios, fiempos y actores

En este periodo (entre los setenta y los ochenta) se pro-
duce, principalmente a partir de estos espacios, una aper-
tura hacia lenguajes y alternativas de comunicacién teatral
y escénica que, al mismo tiempo o poco después, se pudo
percibir en el resto del pafs como en Mérida, muy especial-
mente en las propuestas de Armando Holtzer y, ya entra-
dos los ochenta, en las del Pequeiio Grupo de Mérida, de
Freddy Torres, y en las exploraciones accionales de Merisol
Leén. En este sentido, debemos recordar una propuesta que
fue muy significativa en este lapso dentro de estas nuevas
alternativas que emergieron de los teatros mds periféricos y
menos domesticados como lo fue £/ Gran Circo del Sur, de
Rodolfo Santana, que en cierta forma enfatiza la importan-
cia ética y estética de un teatro en espacios no habituales,
y que propone un publico activo y mévil a lo largo de toda
una secuencia de acciones dramatizadas en el interior de
una carpa de circo instalada en un espacio urbano. Las bus-
quedas experimentales de Enrique Ledn también apuntaban
hacia esta direcciéon pero con un sentido politico distinto y
menos directo, enfatizando més bien una poética l0dica que
dialogaba constantemente con la tradicién y, hasta cierto
punto, con la recuperacién inteligente de una nostalgia en
relacién con los imaginarios locales. El teatro de Ledn des-
emboca y se reorganiza en la Sociedad Dramdtica de Ma-
racaibo a partir de mediados de los ochenta continuando
en cierta forma sus relaciones con el teatro universitario a
través de actores y artistas zulianos pero, al mismo tiempo,
se independiza progresivamente de este dmbito. Ya en este
punto, a comienzos de los ochenta, el Chimpete-Chémpata
regresa programdticamente a sus modalidades expresivas
anteriores, tratando de conservar su propia tradicién dentro
del conjunto de las otfras instituciones universitarias orienta-
das a las artes escénicas. Igualmente, en este mismo lapso

histérico, el experimentalismo |0dico y el juego critico con
la tradicién se desplazan fuera del dmbito propio de la uni-
versidad alojéndose en ofros grupos, asociaciones y artistas
mds interesados en indagar, desde otros lugares, sus propios
vinculos con los relatos e historias locales y también con otras
tendencias o vertientes estéticas, algunas incluso decidida-
mente efnogrdficas y antropoldgicas.

Teatralidad y corporalidad:
Victor Fuenmayor y el
Taller de Danza Primitiva

Hacia finales de los setenta y comienzos de los ochenta
surge un espacio notable e intenso vinculado a la creacién
escénica universitaria zuliana y es el Taller-laboratorio de
danza primitiva de Victor Fuenmayor. Fuenmayor, fusionan-
do su propia visién integral y no dividida de las artes cor-
porales y actorales con las nuevas propuestas surgidas de
la antropologia y la semidtica, organiza un espacio-taller
abierto también a la experimentacién escénica: cuerpo-soni-
do-espacio-objetos-interaccién son los elementos de trabajo
a partir de los cuales, junto a una suerte de recuperacién
poética de la tradicién local prehispdnica y afroamericana,
se alcanza un aporte sustancial a la historia local de las
artes escénicas, haciéndonos entrever las enormes posibili-
dades de un training que partiendo de las virtualidades y po-
tencialidades del cuerpo extracotidiano es capaz de generar
un nuevo sentido de la puesta en escena, ya no centrado en
los dispositivos habituales de la maquinaria tradicional de
produccién, sino en la conformacién de un colectivo articu-
lado alrededor de otros conceptos y categorias, tales como
el bios-escénico, la teatralidad como nueva ritologia y la
exploracién de nuevas relaciones entre las l6gicas del pen-
samiento en biologia y antropologia aplicables a la danza
escénica. Otro espacio periférico, aunque localizado en el
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interior de los espacios institucionales, que, sin duda, fue
capaz de generar una nueva y necesaria visién y revisién de
las nociones de montaje, del cuerpo del actor y del danzarin
como ente Unico, de la flexibilidad en el uso del espacio a
través de nuevas formas de movimiento, del uso del sonido
y del ritmo como elementos generadores de la energia es-
cénica y corporal.

Cocos y coquitos

En el proceso de discusion y valoracion de la tension
ya sefialada entre compromiso politico, resultados estéticos y
sostenimiento de la tradicién, se generan transformaciones,
cambios y rupturas. Rupturas incluso casi irreconciliables. Este
fue el caso del surgimiento del grupo Coquito ya a mediados
de los setenta, luego de que la mayoria de sus integrantes for-
mara parte del circulo del Chimpete o del Laboratorio de En-
riqgue Léon. Esta ruptura no radical se produce principalmente
en relacién con el tema del pdblico y el rol que debia tomar
el teatro para nifos y jévenes fuera de los ritmos y ciclos habi-
tuales de las programaciones en las cuales se contaba con un
pUblico cautivo y habitual. Es decir, entrd en crisis un aspecto
del dispositivo de creacién escénica: el espacio y el tiempo de
la representacion escénica y, con ello, se cuestiond el alcance
social concreto de la actividad teatral. Lo que se reclamaba en
ese momento, influidos ciertamente por las nuevas experiencias
del teatro de calle, del teatro urbano y del teatro politico de los
afos setenta, era la necesidad de transformar las relaciones
pUblico-obra-creadores-espacios y tiempos desde una doble
perspectiva tanto programdtica como politica en sentido am-
plio. El grupo Coquito decide comenzar a través de experien-
cias pequenas localizadas en barrios periféricos de la ciudad
(Ziruma, Centenario, La Polar) para progresivamente extender-
se a otras colectividades. Edgar Parra, Diana y Maritza labra-
dor, Jorge Amaya, Julio Alvarez, Miguel Reyes y Rocco Mangieri
conforman el grupo inicial. Recibe las influencias locales de

actores y fitiriteros (entre ellos Luis Luksic) que se identifican con
los programas de accién muy articulados con las comunidades
y con los enfoques a nivel expresivo y comunicativo puestos
en juego. En lugar de visitar escuelas localizadas en centros
urbanos o de convocar la gente en un solo lugar, el grupo se
plantea una labor itinerante dentro de la ciudad recurriendo a
experiencias de calle, de plazas y de featritos efimeros instala-
dos temporalmente. En el afo 1973 se sostiene un intercambio
con actores del 7heatre du Soleil de Arianne Mouchkine y tres
de ellos permanecen una temporada de trabajo en el seno del
grupo comunicando sus técnicas actorales y al mismo tiempo
absorbiendo las técnicas del grupo.

Coquito no alcanza quizés a nuestro modo de ver una
propuesta continua y exuberante a nivel estético, pero logra
configurar un colectivo teatral integrado sobre la préctica per-
manente del convivio, la coparticipacién, la creacién colecti-
va y lo que quizds era més importante en ese momento: la au-
toformacién cotidiana de una conciencia politica de la gente,
no en sentido partidista sino social y humano, es decir logra
hacer aflorar a través del trabajo teatral y escénico la auto-
conciencia de la capacidad de organizacién social y cultural.
Coquito alcanza a crear varios grupos de nifios y jévenes a
través de la prdéctica del psicodrama, del juego libre a través
de asociaciones espontdneas, de la aplicabilidad de algunos
principios de la pedagogia del oprimido de Paulo Freire, de
los técnicas de creacién colectiva de Santiago Garcia o de
las nuevas experiencias aplicables a la teatralidad derivables
de las teorfas de Jean Piaget sobre los procesos intuitivos e
intelectivos de los nifios. La experimentaciéon mds lograda fue
sin duda lo que se denominé Cuentos para el abuelo y e/
nirio, presentada en el Aula Magna de la UCV en el afo de
1974. Se trataba de una serie no ordenada jerdrquicamente
de secuencias libres: pantomimas, coreografias no habituales,
pequefias acciones dramdéticas y l0dicas donde se proponia
algo muy alejado de la espectacularidad, orientado mads bien
el restablecimiento de un convivio social y, sobre todo, a la
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realizacion de un proceso de reapropiacién cultural de un es-
pacio teatral desde la periferia, sin caer en el panfleto ni en
la folklorizacién espectacular.

Ritologias y ceremonias:
Mambr( se fue a la guerra

Sabemos que tanto en las capitales como en las pro-
vincias los actores circulan, fluyen y se intercambian entre
grupos y proyectos escénicos. El teatro universitario no fue la
excepcion y de este trénsito y circulaciéon se desprenden en
forma directa o indirecta ofras agrupaciones y exploraciones
teatrales. Entre ellas la de Mambri de Romer Urdaneta. Una
visién intensa y novedosa relacionada con el teatro universi-
tario local.

El grupo Mambr( realiza una serie de propuestas de
gran interés, basadas en investigaciones locales sobre los ri-
tos y los mitos, que de alguna forma colinda, si bien a tra-
vés de ofros recursos y medios, con el espacio de busqueda
y experimentacién de Victor Fuenmayor. Vinculado al teatro
universitario en forma indirecta, sobre todo a través de la par-
ticipaciéon permanente de actores, artistas visuales, poetas y
musicos locales, Mambré desarrolla en este periodo una activi-
dad heterogénea y libre en todos los sentidos, recolocando en
un campo de juego y de reflexién profunda todos los elementos
candnicos de la representacién y convirtiéndola asi en una ex-
periencia convivial, sociocolectiva y lGdica. Debemos recordar
en este contexto la puesta-performance de Batiburrillo sobre un
texto de César Chirinos, una propuesta viva y cargada de sig-
nificados en donde se fusionaban la dindmica espacio-publico
y cuerpo del actor-palabra-canto. Esta propuesta no cerra-
da fue montada en la casa marabina, tradicional sede de la
agrupacién, con un publico circulante y participante durante
todo el ciclo de la puesta. El uso de casas de familia, espacios

semi-abandonados, patios y esquinas de la ciudad, el juego
permanente y desinteresado entre acfor-murieco-objeto-es-
pacio-relatos, fueron durante este lapso los motivadores de
una teatralidad que si bien ubicada en las periferias del cen-
tro universitario logré generar una alta energia participativa y
zonas positivas de intercambio.

Canchanchas y yamanas o del
tejido hacia los bordes

Paralelamente o junto a este proceso de ramificacio-
nes y encuentros surge lo que denominamos provisionalmen-
te como el Teatro ltinerante de Canchancha, a través de la
mirada sincrética-poética y la labor permanente de Nicanor
Sifontes, una experiencia que siempre estuvo acompanada
por la busqueda de relaciones interdisciplinarias entre la pala-
bra poética, el rito, la corporalidad escénica y la musicologia
latinoamericana. De hecho, desde sus comienzos, esta agru-
pacién tendié sélidos puentes con las experiencias bolivianas,
colombianas y peruanas referidas a la necesaria recupera-
cién de la dimensién ritual y mitica de lo teatral para a partir
de allf vincularse con la dimensién sociocultural y politica. Lle-
gados a este punto queremos destacar un aspecto relevante
en el proceso de estos 15 afos aqui desplegados en forma
no conclusiva: lo llamaremos operaciones y juegos de despla-
zamiento y de migraciones internas. En efecto es, a nuestro
modo de ver, en este estrato histérico del teatro universita-
rio y sus mdrgenes no oficiales cuando surgen a la manera
de icebergs efimeros y prometedores algunas de las mejores
propuestas y alternativas a nivel de la creacién teatral y escé-
nica. Se trata de muchas experiencias, proyectos y propues-
tas —ligados o no a centros u organismos del estado o a la
universidad— que producen un espléndido efecto de desbor-
damiento del sentido, mds allé4 de los limites autoimpuestos
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generalmente dentro de las mismas agrupaciones teatrales o
dancisticas. Aqui hemos trazado algunas lineas y puntos de
esta cartografia incompleta dentro de la cual se ubica la labor
de Nicanor Sifontes, intencionalmente alejada de los centros,
lo cual aprovecha precisamente la energia de los continuos
desplazamientos hacia los bordes: de la representacion, de
la accién escénica, de la maquinaria oficial de la produccién,
del uso del espacio-teatro como tal. El itinerario atn en curso
de Canchancha y sus experiencias laboratoriales retoman el
valor esencial de la ritologia y de lo no-espectacular pero
si escénico y etnogréfico: la produccién colectiva de aconte-
cimientos para-teatrales a través del intercambio de saberes
locales y fronterizos con las etnias locales y grupos de despla-
zados hacia las periferias de la ciudad, la resignificaciéon de
lo palabra y del lenguaje wayuu como escena de la terapia
individual y grupal.

Artes escénicas y universidad:
centros y periferias de creacién
y experimentacion

La historia de las instituciones y las organizaciones teatra-
les ha estado siempre inmersa en fuerzas y energias tensionales
infernas y externas. Sobre todos los teatros universitarios, zo-
nas de alto transito pasional y emotivo pero también jerdrquico
y organizacional. Generalmente estos organismos, en forma
andloga a los entes vivos, tienden a trazar los limites de sus
competencias y a remarcar los lugares de su origen cuando
sospechan que estdn amenazadas en su integridad. Ejercen
casi siempre una suerte de auto-reconocimiento para no per-
der la forma y la estructura que les asegura un cierfo margen
de seguridad. Esta operaciéon de cerramiento institucional se
justifica muchas veces recurriendo a la necesidad fundamen-
tal de la perpetuidad si no eterna, por lo menos pensada

e imaginada dentro de ciertos limites historicos razonables.
Pero esto no garantiza la autenticidad y el valor apropiado
de relacién con el contexto que, precisamente, es siempre
el espacio necesario que otorga el significado pleno de su
hacer. Los teatros universitarios no parecen escapar a estos
itinerarios de accién y de reaccién, y lo que queremos sefialar
es que ha sido precisamente esta suerte de mecanismo el que
ha dado origen (si bien no es la Unica causa) a los experimen-
talismos y las propuestas quizds mds interesantes si desplaza-
mos el punto de mirada hacia las periferias de los centros de
teatro universitario como tal. Con ello no queremos decir y es
necesario aclararlo que los teatros universitarios centralizados
institucionalmente carecen de valor y del reconocimiento a
nivel de sus propuestas artisticas, culturales o estéticas. No se
trata de esto. Los alcances, en este lapso temporal que hemos
trazado, tomando como referencia inicial a la Universidad del
Zulia, fueron en muchas ocasiones de gran valor. Pero no se
trata de esto solamente, sino de efectuar un necesario despla-
zamiento hacia toda una serie de acontecimientos que surgie-
ron alrededor y més allé del centro incluso, como sugerimos,
a través de acoplamientos experimentales o versus la dindmi-
ca protocolar y convencional. Como sugerfa Juri Lotman, un
semidtico de la cultura: las dindmicas de produccién e inter-
pretacion de los textos y discursos artisticos se comprenden si
los inscribimos en una dindmica pendular de la cultura que
oscila entre centro y periferio. En Maracaibo, en el entra-
mado tan vivo y especial de la cultura zuliana, se produjo en
este perfodo un juego de intercambios y de flujos de sentido
entre el teatro universitario institucional y una multiplicidad de
grupos, talleres, laboratorios y artistas locales que apostaron
casi todos (y en este texto solamente hemos hecho referencia
a algunos de ellos) a la posibilidad de articular y de fundir en
una misma praxis estética el experimentalismo, el compromi-
so sociopolitico y la calidad estética.

En este sentido, la historia del teatro y de las artes es-
cénicas en Venezuela no debe ni tiene que limitarse, como se
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ha venido haciendo en las historias oficiales y reconocidas, a
una selecciéon limitada a las grandes agrupaciones y centros,
a los grandes festivales internacionales y a los grupos reco-
nocidos, a los creadores premiados. Es urgente y necesaria
una suerte de microhistoria de las periferias, de los bordes y
de todo aquél teatro (a veces no-teatro o para-teatro como
decian Grottowski y Barba) que, abandonando deliberada-
mente el centro institucional, enriquecié el auténtico poder y
lo energia de las artes escénicas desde otros paradigmas y
esquemas devalor que todavia hoy merecen ser recuperados
por nosotros.
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El teatro universitario en la

Universidad Bolivariana de Venezuela
(los cémos, los cudndos y los porqués)

Me permito hacer una aproximacién al titulo de una
vieja ponencia que, afos ha, se realizé en el Instituto Pedagé-
gico de Caracas sobre los talleres literarios, cada vez menos
por cierto en nuestras instituciones universitarias. 2Tendrdn la
misma suerte las agrupaciones teatrales que son parte de este
nivel educativo?

Aqui se pretenderd dar una visién sobre las agrupacio-
nes teatrales nacientes, que se corresponden con los inicios
de las universidades experimentales creadas en este proceso
de cambios culturales, entre las cuales la Universidad Boliva-
riana de Venezuela ha sido pionera dentro del llamado eje
estético y l0dico, el cual estd contemplado en nuestro Docu-
mento Rector donde se incluyen las artes como una manera
de contribuir con la formacién integral del estudiante.

Puesto que suele asociarse el término de teatros univer-
sitarios con las agrupaciones de cardcter escénico que repre-
sentan instituciones de educacién superior, hay que detenerse
en esta primera precisiéon conceptual, ya que dentro de este
proceso de construcciones ideolégicas, el término ‘superior’
para referirse a instituciones universitarias establece un cri-
terio de verticalidad y de ausencia de transdiciplinariedad lo
que, desde el punto de vista semdntico, genera un trato pe-
yorativo hacia los otfros niveles educativos. Es por ello que la
educacién superior tiene su definicién —mdés légica y acorde—
como “nivel universitario”. Pues si se utiliza el criterio anterior,
aplicado al contexto de nuestra investigacién, debemos refe-
rirnos entonces a los ‘teatros superiores’. Y, mucho mas allg,
en relacién con las agrupaciones culturales de las universida-
des tradicionales hablariamos de ‘la estudiantina superior’, ‘el
orfedn superior’...

Héctor Oropeza Miranda

Docente - Director de Cultura UBV
hectororopezam@yahoo.es

Una vez argumentada esta precisién conceptual, y en la
seguridad de que el criterio de la légica se impondré con el de-
venir de este proceso, resulta mucho més razonable, sensato y
por ende plausible, hacer referencia a los teatros universitarios.

Cultura universitaria socialista, la
expresion escénica y
el teatro dentro de la UBV (los co6mos)

En primer lugar, la cultura universitaria esté enmarcada en
el contexto de la Direccién General de Cultura de la Universidad
Bolivariana de Venezuela, una dependencia que, de acuerdo
con el articulo 110 de su Reglamento Interno, establece que:

[...] serd responsable de dirigir, coor-
dinar, confrolar y evalvar las actividades
culturales en la Institucion, promoviendo la
formacién integral de la comunidad univer-
sitaria en dliversas manifestaciones y expre-
siones culturales, con la finalidad de aportar
saberes para el desarrollo de capacidades
expresivas y estéticas vinculadas al proceso
sociopolitico del pais y contribuir con el de-
sarrollo del eje estético-lidico contemplado
en el modelo curricular de la Universidad en

fodas sus sedes. (367-468)

Las artes siempre van de la mano en el proceso de for-
macién integral del estudiante universitario. Bien sean musica-
les, cinematogréficas, visuales, literarias y/o escénicas. Y es pre-
cisamente en ese espacio —que en nuestra Casa de los Saberes
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llamamos eje estético-ludico— donde se pone de manifiesto esa
doble funcién del teatro, entre la metdfora y la representacion.

De esta manera, al hacer referencia al Eje de formacién
estético-10dico, el Documento Rector de la Universidad Boli-
variana de Venezuela establece que:

[-..] la relacién con el arte como viven-
cia estética y ética es de enorme valor para
la formacidn infegral de nuestros estudiantes
como sujefos capaces de elegir libremente lo
que deben ser sin anclajes conforfables en
la obligacién. Por esto, la educacion estéti-
ca no es enfendida como un complemento
de la formacién de los estudiantes universi-
farios, sino un eje fundamental para su de-
sarrollo multifacético e integral, porque las
mujeres y los hombres dotados de un espiri-
tu reflexivo y sensible no pueden ser espec-
fadores indiferentes al sufrimiento humano
experimentado en la sociedad contempord-
nea ni a las luchas que se llevan adelante
por una sociedad mds humana y por una
vida mds digna. (Universidad Bolivariana de
Venezuela, 2003: 43)

Vale la pena mencionar aqui algunos aspectos a consi-
derar en este nuevo enfoque: la experiencia formativa del es-
tudiante o del sujeto cultural, concebida dentro de una visién
integracionista, social y de inclusién en el arte donde se inser-
tan ademds nuevos elementos que acompafan a este eje como
son la ética y la politica. Elementos vitales y de gran importan-
cia que forman parte de esas herramientas metddicas concep-
tuales que definen el modelo de universidad que queremos.

Y sobre la base de estos criterios es que dentro de la
Direccién General de Cultura de nuestra Casa de los Saberes,

...En la estructura operativa de los NU-
cleos de Expresiéon Artistica que acompa-
Aan al eje estético y ludico, se vincula como
articulador el eje transversal integrador éti-
co y politico, desde donde se potencia la
integralidad de la formacién de nuestros
estudiantes, para de esta manera estimular
una reflexién y revisién activa de la historia
pasada y contfempordnea.

en el proceso de creacién de su estructura organizativa, se dio
paso a la Estructura Formativa y Pedagégica de la misma, en
donde se crean los Nucleos de Expresion Arfistica: Musical,
Visual, Literaria y por supuesto, el Nicleo de Expresién Escénica.

Los Nucleos de Expresion Artistica se gestan con la fi-
nalidad de dar cohesién y coherencia a la formacién artisti-
co-cultural en la UBV a nivel nacional. Los mismos rednen las
disciplinas arfisticas, segun su naturaleza y especificidad, con
la visién de procurar un aprendizaje cénsono y a su vez orien-
tado, como estrategia diddctica, hacia el entendimiento y al-
cance del conocimiento bdsico integral del egresado ubevista.

En la estructura operativa de los Nicleos de Expresién
Artistica que acompafan al eje estético y l0dico, se vincula
como articulador el eje transversal integrador ético y politico,
desde donde se potencia la integralidad de la formacién de
nuestros estudiantes, para de esta manera estimular una re-
flexién y revision activa de la historia pasada y contempordnea,
contextualizada por autores que aportan ideas que clarifican
esos hechos, lo cual permitiria ver las huellas de esa historia
en nuestro contexto nacional y latinoamericano.
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Esta revisién conduce de forma concreta a la transfor-
macién del entorno inmediato con actividades especificas que
apuntan hacia la exploracién de las imposiciones hegeméni-
cas, estimulando asf la concienciacién. Es importante sefialar
que el eje de formacién ético y politico también transversaliza
y articula cualquier ofra unidad o programa de formacién de
grado; ésta es solo una arista de la multiplicidad de posi-
bilidades, sin olvidar que la misién fundamental de nuestra
Institucion es formativa. Por lo tanto todas sus unidades deben
concentrar y enfilar sus herramientas hacia tal fin.

Es por ello que, con esta aproximacién a la formacién
de valores enmarcados en el proceso cultural, la creacion de
agrupaciones teatrales dentro de la Universidad Bolivariana
de Venezuela ha sido el resultado de un proceso pedagégico
—en este caso en el Nucleo de Expresion Escénica— por el cual
pasan sus participantes. La accién formativa que acompafa
al eje estético y lUdico consiste en las actividades relacionadas
con el proceso de ensefanza-aprendizaje, las cuales son di-
rigidas a toda la comunidad universitaria y ademds se extien-
den a la comunidad en general. Se desarrolla —en un primer
momento— a través de un nivel inicial. Posteriormente, en un
segundo momento, por cétedras libres especificas correspon-
dientes a cada nicleo.

Es asi como el Programa Académico del Nicleo de Ex-
presién Escénica tiene como obijetivo:

Potenciar las capacidades creadoras
del estudiante, del colectivo ubevista a través
del conocimiento, valoracion, ejercitacion y
produccidn artistica con una orientacion in-
fegradora, dindmica, y comunitaria del he-
cho escénico con la finalidad de formar los
seres creadores y de conciencia critica ne-
cesarios para la construccion del socialismo

bolivariano. (UBV, 2009: s/n)

Asi el teatro —contemplado como una disciplina de las
artes escénicas y como un proceso formativo y pedagdgico
expresado en este programa académico— va a permitir es-
tablecer en un segundo momento, la consolidacién de las
agrupaciones teatrales dentro del contexto de la Universidad
Bolivariana de Venezuela.

Un desandar por los primeros
momentos de intento de creacion de
un teatro universitario (los cudndos)

Siempre se ha mantenido la idea de que toda institucién
de educacién universitaria, dentro del viejo esquema llamado
‘extensién’, ha asumido la figura de crear agrupaciones teatra-
les que se encarguen de coadyuvar al proceso de formacién
integral del estudiante. Y es asi como en la antes Direccién
de Cultura y Deportes se apoyé la idea de la creacion de la
misma. Desde el afio 2005 se impulsa quizds timidamente,
pero con un gran talento humano, la formacién de una agru-
pacién teatral universitaria: Grupo de Teatro Proscenio de la
Universidad Bolivariana de Venezuela.

Como todo inicio, no fue facil. Y mds para una reciente
universidad. Sin embargo las ganas de hacer desde un pro-
ceso dieron paso a ese momento de creacién de una agru-
pacién teatral dentro de la Direcciéon General de Cultura y a
una modesta sala experimental cuyo nombre es de persona
amiga de esta Casa de los Saberes y a quien se le ha queri-
do hacer un homenaije en vida: Sala Experimental de Teatro
Francis Rueda.

A su vez el Grupo de Teatro Proscenio de la Universidad
Bolivariana de Venezuela como agrupacién universitaria, a la
cual acceden aquellos que aprueban el nivel inicial del Nucleo
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de Expresion Escénica, suministra herramientas que le permiten
a sus participantes acercarse a la capacidad de reconocer y uti-
lizar el cuerpo como el instrumento fundamental para la danza
y adquirir, asimismo, conciencia postural en un amplio sentido.
Finalmente, dentro de este proceso, se apunta a producir una
puesta en escena bajo un concepto integrador de las distintas
dreas artisticas, contextualizadas en el momento histérico que
vivimos y transversalizada por valores ideolégicos.

En el devenir cultural, esta agrupacién universitaria —Pros-
cenio— poco a poco se ha ido consolidando. Y mucho mds con
esa concepcion de cardcter formati-
vo que se ha generado como base
de este proceso de construccién de
la cultura universitaria socialista. Es
por esto que se abre la posibilidad de
que diversos seres humanos tengan
contacto con las artes escénicas y, a
través de ellas, puedan ver su locali-
dad, costumbres, realidades, suefios
colectivos, su pafs, el imaginario que
los une, el que los acerca y los distan-
cia de otras culturas, ya que el arte es
un poderoso instrumento de transfor-
macién humana, que nos permite ver
y vernos. Nos permite adentrarnos
en este universo de lo posible y asf
aprender los valores que nos encami-
nen hacia lo real y tangible.

La cultura, mucho mds alld de la creen-
cia y valor mitico universal de ser todo aquello
que hace y crea el hombre, analizada desde
ofro punto de vista tiene un valor esencial-
mente éfico y esfético, donde predomina la
base formativa del ser humano. Ello nos lleva
a definir cultura en un contexto de participa-

...el Grupo de Teatro Proscenio de
la Universidad Bolivariana de Venezuela
como agrupacién universitaria, a la cual
acceden aquellos que aprueban el nivel
inicial del Nucleo de Expresion Escénica,
suministra herramientas que le permiten a
sus participantes acercarse a la capacidad
de reconocer y utilizar el cuerpo como el
instrumento fundamental para la danza y
adquirir, asimismo, conciencia postural en
un amplio sentido.

cion crifica y congruente con predominio en
la formacidn de valores. Pero hay una frase
enunciativa que agrupa fodo el sentir de este
proceso que se viene dando en nuestro pais:
La Revolucién Cultural en el marco del Socia-
lismo Bolivariano. Enfonces es necesario ha-
blar de cultura universitaria socialista. Térmi-
no esfe infroducido en un marco especifico:
el quehacer universitario, nunca desligado de
los valores, las enserfianzas y los principios so-
cialistas. (Oropeza, 2008: 25)

En esos principios consagra-
dos en el Proyecto Nacional Simén
Bolivar, enmarcados bdsicamente
dentro de los conceptos contenidos
en el capitulo Suprema Felicidad
Social, es donde se establecen los
valores y premisas de cardcter dis-
cursivo, hermenéutico, critico, ra-
dical y argumentativo que definen
el término de cultura socialista y
donde se incluye dentro de sus
objetivos: “Promover una ética,
cultura y educaciéon liberadoras y
solidarias” (Ministerio de la Cultu-
ra, 2007: 11).

Ahora bien, si nos adentra-
mos desde la complejidad complejisima de asumir responsa-
bles en el destino de nuestras agrupaciones teatrales universi-
tarias en la actualidad, seguramente la respuesta de muchos
tendrd que ver o estard enmarcada en un previsible deseo de
contestacién: el factor ideoldgico y por supuesto la ausen-
cia de apoyo institucional. Se habla de complejidad, porque
esa seria la escasa respuesta que nos conseguimos a diario
cuando se intentan intercambiar palabras con Directores de
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Cultura de otras instituciones de Educacién Universitaria con
una altisima conviccién del cardcter autonémico de las uni-
versidades que representan.

Parece ser mds sencillo mirar hacia afuera y no tener ese
criterio de autorreflexiéon, de autocritica y de poder ‘mirarnos
hacia adentro’ para darnos cuenta de que la verdadera causa
de ello tiene que ver con la ausencia de procesos artisticos
enmarcados por la creatividad a pesar de la ‘falta de recur-
sos’. Ello aunado ademés con esa pérdida de voluntad que
lleva al conformismo en la direccién de agrupaciones teatra-
les universitarias y que ha traido
como consecuencia una manera
de anclarnos, sin ese sentimiento
de compromiso con el arte que si
tuvieron muchos directores quie-
nes enfrentaron, precisamente,
esa misma falta de apoyo de las
instituciones a las que representa-
ron dignamente, pugna que para
nada favorecié a las agrupacio-
nes ni sus integrantes. Caso pa-
sado y reciente de una persona
realmente comprometida con el
Teatro Universitario de la UCV y la persona que pretendié
dirigir después de su ‘salida’ y que por razones éticas no se
nombrard. Pero se sabe que pesé mdés el interés autéerata de
autoridades y gerentes por encima de la dignidad y la calidad
que llegé a caracterizar el Teatro Universitario de Curiel (TU).

Por lo tanto, la responsabilidad es muy fécil hacerla
compleja sin asumir lo que realmente sucede, desde los
intereses pervertidos hasta el modelo cultural eventista, ya
obsoleto, manejado sobre la base de la para nada sana
competencia, la cual ha permitido una pérdida de valores
sociales que tanto han pesado en la transformacién cultu-
ral universitaria.

...Pero, 2los festivales universitarios de
teatro? Una ‘suspendida’ realidad enmarca-
da en la mds deplorable visién competitiva,
donde el encuentro deja de ser lo mds im-
portante para convertirse en lo que la vision
mayoritaria tiene: una competencia. Habrd
siempre un mejor y un peor.

Pero no es mi persona a quien le corresponde hablar y
mucho menos pretender hacer critica del destino del Teatro
Universitario de la UCV, pues tenemos la conviccion de que
hay muchos otros que conocen y estdn nutridos del devenir
de esta agrupacién histérica, referencia para muchos que la
toman como punto de partida a la hora de hacer teatro en
las universidades.

La visién y la experiencia obtenida en nuestra Casa de
los Saberes son absolutamente distintas, desde el punto de
vista ideoldgico, axiolégico, epistemolégico pragmdtico y se-
méntico. Desde la Direccion Gene-
ral de Cultura de la UBV se motori-
26, coordiné, planificé y desarrollé
nuestro Primer Festival de Teatro: El
Cuerpo y La Palabra, bajo un en-
foque participativo, donde las artes
escénicas se abrieran a todos los es-
pacios convencionales y no conven-
cionales para nutrir de alma estética
y universitaria tanto a todas las agru-
paciones que participaron, como a
ese publico que, durante una sema-
na, pudo disfrutar de las diferentes
visiones que tienen las agrupaciones teatrales y dancisticas
que forman parte de nuestras instituciones universitarias.

Pero, ¢los festivales universitarios de teatro? Una ‘suspen-
dida’ realidad enmarcada en la mdés deplorable visién compe-
titiva, donde el encuentro deja de ser lo mds importante para
convertirse en lo que la visibn mayoritaria tiene: una compe-
tencia. Habrd siempre un mejor y un peor. Afortunadamente
aun existe el lugar comdn de la “falta de presupuesto’ para no
poder llevar a cabo los mismos, so pretexto de justificar la re-
trograda visidon que se tiene sobre las agrupaciones teatrales,
mucho mds alld de ser meros representantes institucionales. Y
se pierde la nocién de formacién pedagégica, humanistica y
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emancipadora, esa posibilidad que abre el teatro para la for-
macién integral del estudiante universitario. Asi, el estudian-
te-actor se convierte en mds mercancia y menos ser humano
(o pesar de ser un artista en formacién). Se pierde la nocién
de formacién pedagdgica, humanistica y emancipadora, esa
posibilidad que abre el teatro para la formacién integral del
estudiante universitario. Ademds de justificar la ausencia de
capacidad para llevar a cabo una auténtica gerencia cultural
en cuanto a la realizacién, planificacién, disefio y desarrollo
de politicas.

Esto tiene que ver con los mdximos representantes de
la cultura que tienen las instituciones universitarias. No nos
referimos a esas personas que dia a dia intentan luchar con-
tra ese modelo mercantilista de la cultura que tanto dafio
ha hecho a las agrupaciones culturales y, por ende a las
agrupaciones teatrales.

La experiencia de un maestro

Es necesario reconocer y hacer una referencia dentro
de estas lineas a un personaje que, de manera reciente se
encargd de asumir en calidad de invitado al Grupo de Teatro
Proscenio, el cual sintié un gran orgullo de contar con su rol
de pedagogo y con esa experiencia inagotable a la hora de
crear y de transmitir todo su bagaje a los integrantes de esta
agrupacién universitaria. Asi durante poco mds de seis meses
el maestro Gilberto Pinto, situado como pocos en ese concep-
to de universidad que se tiene en nuestra UBV, decidié hacer
el montaje de una obra brechtiana, de impacto y conciencia
social: Los fusiles de la madre Carrar, en la que se puso de
manifiesto toda la experiencia digna de un maestro del teatro.

Son estos los detalles, grandes detalles que se valoran
como una manera de ir acrecentando de manera vivencial y
pedagdgica el proceso de formacién de los participantes de

agrupaciones teatrales dentro de la Universidad Bolivariana
de Venezuela.

¢Por qué un teatro universitario
en la Universidad Bolivariana
de Venezuela? (los porqués)

Porque necesitamos sentir el teatro reflejado en diversos
sentidos: como discurso social, econémico, antiimperialista,
en nuestro proceso de cambio venezolano. Porque las artes
escénicas en nuestra Casa de los Saberes deben ser vistas
como generadoras de transformaciones liberadoras del ser.

Porque el Teatro Universitario, visto como el resultado
de un proceso sin exclusién y con la ausencia de criterios de
seleccion y/o de audiciones es mucho més humano y contri-
buye a estimular el interés hacia los procesos creadores es-
cénicos en la vida politica, econémica, social y cultural de los
pueblos.

Es por ello que el grupo Teatro Proscenio de la UBY,
se siente y ha asumido cada vez mds el compromiso con el
cambio que demanda la Revolucién, por lo que ha enfocado
su trabajo teatral hacia la elevacién de una conciencia critica,
mediante la presentacién de temas relevantes en lo ético-po-
litico de nuestra sociedad.

Y porque otro mundo es posible generemos pues, jun-
tos, los cimientos de una nueva cultura.
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Una breve exposicion de lo que ha
significado la vida del ndcleo de
expresion escénica de la UBV vy el
Grupo de Teatro Proscenio

Importante recalcar que este elemento vital en la cultura
universitaria como lo es el teatro ha sido el producto de ese
proceso formativo de los nicleos generadores de aprendizaje.
Asi podemos destacar lo siguiente:

- Realizacién de carécter semestral y permanente de espectd-

culos escénicos compuestos por muestras escénicas producto
del trabajo del Nucleo de Expresién Escénica, (2006-2011).

- Obras: Melisa y e/ Yo de Elizabeth Schén, Los canarios de
César Rengifo y 200 Pénico de Marcos Purroy (2007).

- Presentacién de fragmentos de Yerma de Federico Garcia
Lorca y Primero la moral del género del humor de José Gabriel

Nunez (2007).
- Presentacién de Medea isla, obra de Rodolfo Rodriguez (2007).

- Gira nacional del Grupo de Teatro Proscenio a todas las se-
des de la UBV con la obra: Un canfo a la Revolucién (octubre

2007- abril 2008).

- Realizacién del evento escénico denominado Circédromo

(2008).

- Presentaciones en el festival del caribe en Cuba, con la obra:
Nostalgia de breve raso (2008).

- Redlizacién del ler festival £/ Cverpo y la Palabra a nivel
nacional (octubre 2008).

- Presentacién de la obra Historias, mujeres y luchas, trabajo
concientizador con repercusidon ético-social (2009).

- Presentacion del Grupo de Teatro Proscenio: Obra £/ presi-
dente (2009).

- Presentacién del performance £mancijpadas. Articulacion de
experiencias latinoamericanas de resistencia de las madres
ante el dolor y la desaparicién y tortura de sus hijos a partir
de la dura experiencia de las madres de la Plaza de Mayo
argentinas (2010).

- Presentacién y puesta en escena de la obra Bodas de sangre
por parte del Grupo de Teatro Proscenio en diferentes espa-

cios dentro y fuera de la Universidad Bolivariana de Venezuela
(2010).

- Presentaciéon de la obra de teatro Zamora 2000. Nicleo de
Expresién Escénica (2010).

- Montaje teatral de la obra Los fusiles de la madre Carrar de
Bertolt Brecht ,por el Grupo de Teatro Proscenio. Dirigida por
el maestro Gilberto Pinto, Premio Nacional de Teatro, como

personalidad invitada a participar por la Universidad Bolivaria-
na de Venezuela (2010-2011).

- Presentacién de la Obra de Teatro £/ dia gue me quieras.
Nivel inicial del Nucleo de Expresién Escénica (febrero 2011).
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Teatro UCAB: poco ruido y muchas nueces

Breve y ligera resefia del teatro de la

Universidad Catdélica Andrés Bello en ocho cuadros.

Paisaje escénico

Corria el afo de 1975. Carlos Andrés Pérez gobernaba
y nos prometia “La Gran Venezuela” con actos como la na-
cionalizacién del hierro o la del petrdleo y la marcha del pafs
saltando charcos. La nacién gozaba de una aparente bue-
na salud y éramos un ‘ejemplo de
democracia’ en una América Lati-
na plagada de dictaduras. Nadie
para ese entonces podia profetizar
un Viernes Negro o un Caracazo,
menos que menos infenfonas gol-
pistas o un gobierno revoluciona-
rio y socialista a la cabeza de la
vanguardia politica de todo el con-
tinente. No, a mediados de los 70,
la visiéon general era la de un pals
fértil a la espera de ser sembrado.
Pero poco a poco la diosa Moira
nos irfa abriendo los ojos y dejaria
al descubierto toda una fauna de cuervos capaces de arrasar
con las cosechas de un pueblo noble e ingenuo que se dejaria
seducir por las apariencias.

La cultura y las artes no escaparian a esta marabunta
insaciable y muchos proyectos avanzarian por senderos exi-
tosos para luego sucumbir por falta de un piso sélido, por la
desercién de sus protagonistas o porque simplemente habia
un cambio de gobierno y los nuevos actores arrasarian con el
oro para dejar el oropel. Pero gracias a la Divina Providencia
algunos de ellos no solo lograrian sobrevivir, sino que serian
semilleros de nuevos y productivos campos de cultivo.

...La cultura y las artes no escaparian
a esta marabunta insaciable y muchos pro-
yectos avanzarian por senderos exitosos
para luego sucumbir por falta de un piso
sélido, por la deserciéon de sus protagonis-
tas o porque simplemente habia un cambio
de gobierno y los nuevos actores arrasa-
rian con el oro para dejar el oropel.

José Dominguez

Director de teatro grupo Rajatabla - Comunicador Social
pepedominguezb@yahoo.com

En 1975, en las oficinas de la Escuela de Humanida-
des de la Universidad Catélica Andrés Bello nacia uno de
esos proyectos.

Marcos Reyes Andrade, pionero de la televisién venezo-
lana, abogado y director de Teatro,
formado bajo las directrices del
maestro mexicano Jesis Gdémez
Obregén, quien influyera alld por
los afios cuarenta en tantos ilustres
forjadores del teatro contempora-
neo de nuestro pafs como Umber-
to Orsini, Gilberto Pinto, Carmen
Palma o Romdn Chalbaud, por
nombrar solo a unos pocos, se vio
obligado a buscar rumbos euro-
peos por ‘hablar mal” del gobierno
de Rémulo Betancourt. En Madrid,
trabaja y acumula experiencia du-
rante 12 afios en Television Espafiola, luego viaja a ltalia y en
la Universidad de Bologna presenta su tesis en semiologia, de
la mano de Umberto Eco. Ya formado en los circulos del viejo
mundo y con algin que otro palmarés internacional bajo el
brazo regresa a nuestro pais invitado por el sacerdote jesui-
ta Alberto Ancizar para ocuparse de las catedras de Produc-
cién y Direccién de Television. Tres afios més tarde (1975) fue
seducido por una homilia mistico-cultural del padre Carlos
Guillermo Plaza, luego de la lectura de Proceso o Jesus de
Diego Fabri, quien lo invita a llevar esta pieza a la escena
universitaria. Marcos Reyes invita a una de sus alumnas del
Ultimo afio de Comunicacién a que sea su asistente y a un ex
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alumno, Javier Vidal, quien ya empezaba a despuntar en el
teatro profesional, para hacer el papel de San Juan.

En esa fecha, 1975, no se funda TUCAB, sino el Teatro
de la Facultad de Humanidades. Lo dirige MRA (Marcos
Reyes Andrade) y Virginia Aponte asume la asistencia. Yo
ya era un acfor profesional y apoyaba la iniciativa, mas no
el plomizo montaje y la retérica pieza donde hasta yo me
quedaba dormido en escena. En dicho proceso, sin embargo,
participaron estudiantes de todas
las escuelas de Humanidades en
especial Comunicacién y Letras.
Recuerdo a Cristina Policastro de
Letras, Jaime Arapé de Educacién.
Tuvo una convocatoria exitosa que
sirvié para que el siguiente montaje
ya tuviera el total apoyo institucional
y pasara a formar parte de la
Secretaria de Cultura para toda
la UCAB. MRA seria director aa
honorem Yo ya estaba graduado y
el teatro era para alumnos. Segui en
mi carrera y comencé a dar clases
en la Universidad en 1976. (Javier
Vidal. Entrevista personal via correo
electrénico, septiembre 11, 2011).

De proceso en proceso se conformarian los cimientos del
Teatro UCAB, que por ese entonces ain era de Humanidades,
pero luego de que un afio mds tarde la alumna, ya graduada,
Virginia Aponte, se atreviera a develar el existencialismo de Ca-
mus con £/ malentendido y tener el coraje de llevar a la catélica
casa de Montalbén Madre Corgje de Brecht, el grupo caminé

...un ano mds tarde la alumna, ya gra-
duada, Virginia Aponte, se atreviera a de-
velar el existencialismo de Camus con El
malentendido y tener el coraje de llevar a
la catélica casa de Montalbén Madre Coraje
de Brecht, el grupo caminé solo ante la ano-
dina mirada de la planta académica, mas
no del alumnado que se sumaba en masa a
esta nueva experiencia para ellos y con dos
mil quinientos afos para la humanidad.

solo ante la anodina mirada de la planta académica, mas no
del alumnado que se sumaba en masa a esta nueva experiencia
para ellos y con dos mil quinientos afos para la humanidad. De
esta manera y con un material entusiasta y soAador, maestro y
pupila se atrevieron a materializar obras como £/ Apolo de Be-
llac de Giraudoux; La casa de Bernarda Alba de Garcia Lorca;
Antes del desayuno de O’Neill; Medea de Euripides; £/ zoold-
gico de cristal de Williams; La voz humana de Cocteau; A cado
cual su verdad de Pirandello y algunas mds, hasta que el Rector
de la UCAB crea en 1979 el cargo de Director del Grupo UCAB,
y le da ese nombramiento a la ya profesora Virginia Aponte,
para darle un cardcter institucional
a la agrupacién vy, quizds, para ha-
cerle frente a la renuncia de Marcos
Reyes de su cargo y al nacimiento de
algunos movimientos un tanto rebel-
des y postmodernistas en el seno de
la universidad, como serfa el adve-
nimiento  del polémico Autoteatro,
gue marcaria una época no solo
en ‘la Catélica” sino en el quehacer
cultural de los ochenta caraquefios.

Cuando regreso de NY en

1979, le pido a MRA que haga una

excepcion para actuar en el mon-

taje en curso de Lo alondra de Anouilh. Seria el Conde de
Warwick. Virginia acababa de montar Las criadas de Genet.
La crisis se produce cuando se crea el Festival Interuniversitario
con sede en la UCAB y nuestra a/ma mater anuncia participar
con dos montajes de dos directores de TUCAB (porque resulta
que hay dos directores ahora). MRA se molesta y trata de que
Virginia no participe en el evento. Se producen cruces y nego-
ciaciones abiertas y encubiertas y al final MRA renuncia de la
direccién que manejaba ad Aonorem desde 1975. Luego yo
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me frustro un poco porque queria, después de mis experiencias
profesionales y del teatro que me habia cautivado trabajar en
un teatro mds puro como el universitario (decia yo). Y fueron los
mismos alumnos que me empujan a que tomara las riendas de
un proceso en marcha que no terminaba de arrancar. En reali-
dad no habiamos ensayado juntos nunca. Estaba atrasadisimo
el montaje y el Festival estaba encima de nosotros. Yo no lo
pienso mucho y en la misma linea de locura argumental tomo
las riendas, se lo participo a Virginia y a la Secretaria de Cultu-
ra y me largo a disefar un montaje de la misma pieza bajo el
concepto de “arte procesal”, “teatro en proceso” y el montaje
resulta ser todo un acontecimiento.

Fue un golpe de aire para TUCAB. Virginia Aponte me
propuso que me uniera con el hermoso equipo de artistas y
actores de la Escuela de Comunicacién Social. Para unirnos a
TUCAB, Marco Antonio Ettedgui y yo redactamos un manifiesto
de las coordenadas que buscdbamos en el teatro y al recibirlo
Virginia me dijo que preferiria que mantuviéramos independen-
cia. Lo cual agradeci. No me veia, para esa época, trabajando
en un featro que se distanciaba mucho de lo que para mi es
teatro y su labor socio-cultural. (/6id)

La alondlra se estrena en abril de 1979. Se realizan varias
funciones en la UCAB, UCV, USB, Centro Catald y hacen ran-
cho aparte para fundar Autoteatro, como grupo de la Escuela
de Comunicacién Social, donde la directora de aquel entonces,
Carmen de Grijalba, les da cobijo, espacios y hasta oficina. Ese
mismo afio se bautizan en el auditorio de la Escuela y comienzan
a ensayar Galile/ 1633 en la propia UCAB. De alli marcharon
para la Sala Rajatabla con ese espectdculo y con Gritos, bajo la
direccién de Marco Antonio Ettedgui. A final de ese mismo afo
montan las Veladas DADA en los espacios del Museo de Arte
Contempordneo de Caracas (MACC) con otro éxito sin prece-
dentes. Fue un afio con cuatro montajes y la critica especializada
les colgé la etiqueta de Vanguardia. “Autoteatro: nace la plus-
vanguardia” titulé en su momento Edgar Antonio Moreno Uribe.

El Grupo destacaba en lo colectivo y en lo individual. Va-
rios de sus integrantes alternaban sus estudios con sus presenta-
ciones teatrales e indagaciones individuales en la performance,
El arte objetual, El arte conceptual, con marcadas influencias de
movimientos como Dadafsmo, Futurismo, o Expresionismo, mar-
cados por cédigos estéticos de una novisima postmodernidad.

Auftoteatro representd en realidad mds
que un grupo de teatro, un sector que fenia
una posicion critica frente al frabajo featral, al
trabajo de los media y, en realidad, a todo lo
que se referia al problema y al fema del hom-
bre frente al proceso de la comunicacion.

Estos proyectos significaron un proceso
[...] de un grupo de gente, muy reducido, casi
minimizado a la nada, gue estaba en ciertas
circunstancias sociales, politicas, culturales y
econdmicas, y que fuvieron una posicion y
una palabra para enfrentar, desatiar, apro-
bar, desaprobar, infentar, jugar, entrefenerse
a través del hecho escénico. Fn este pequerio
sector, grupo, conglomerado, fueron miem-
bros fundadores: Julie Restito, Javier Vidal y
Marco Antonio Ettedgui, a los que se suma-
ron Carlota Sosa, Carmela Brillemburg, Va-
lentina Pdrraga, Antonio Adolfo Arraiz, Car-
los Omobono, Lino Gugliota, Peter Cernick
y Gregorio Montiel (todos estudiantes de lo
UCAB, excepto Javier Vidal que era su pro-
fesor). Se anexionaron después José Manuel
Pozo, José camero, Silvia Jastram, Herndn
Sudrez, Ramdn Herrera, Jesus Figueras, José
Dominguez Bueno, Aleska Diaz Granados,
Martha Sedes von Dhen, Silvia Vidal y Virgi-
nia Urdaneta. (Dimeo, 2005: s/n).
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La UCAB les quedaba lejana y ausente ya. La mayoria de
los integrantes estaban en tesis y ofros eran actores profesiona-
les. Para el 81 ensayan y montan en la misma Sala Rajatabla
Ecljpse en la Casa Grande, pieza que no solo llama la atencién
del periodismo cultural sino el de sucesos al ser herido mor-
talmente, durante una representacién Marco Antonio Ettedgui.
Con la desaparicién fisica de MAE el grupo entra en una gran
crisis y movidos por darle un homenaje a su amigo ausente, y
luego de un largo proceso colectivo y plural nace 7.3 /nsomnios
(1982, Rajatabla); a este le seguirian Venus venereus (1983,
Sala Juana Sujo del Nuevo Grupo); Contemplaciones (1984,

Sala Juana Sujo); y Hermes bifronte en coproduccién con el
Grupo Theja (1984, Ateneo de Caracas).

Autofeatro como grupo de vanguardia
no se podia canonizar en su bisqueda inicidtica
y procede a la eutanasia en 1984 por decision
autdrquica mia y de Julie Restifo. (Javier Vi-
dal. Entrevista personal via correo electréni-
co, septiembre 11, 2011).

La segunda etapa del Teatro UCAB comienza con una
creacién colectiva Sélo un instante... por favor, estrenada a
principios de los ochenta y durante esta década y con el apoyo
del rectorado, el colectivo consolidard su filosofia creativa en “la
busqueda de una palabra de esperanza y los temas universales
que nos tocan a todos” (Virginia Aponte; entrevista personal via
correo electrénico, agosto 24, 2011), eso si con un cuidado es-
pecial en la poética de las imagenes.

Doria Rosita la solfera de Garcia Lorca; Paisaje de H. Pin-
ter; La Noche de los asesinos de José Triana; Tric frac de Cho-
crén; Antigona de Anouilh; La soberbia milagrosa del general
Pio Ferndndez de J.I. Cabrujas son algunas de las muchas piezas

llevadas a escena en este lapso. Pero sobre todo montajes como
Las brujas de Salem de Miller; Didlogo de carmelitas de Georges
Bernarnos o Variaciones sobre el mismo Tema y la profundiza-
cién de tedricos como Stanislavski, Brecht o Grotowski llevan a
Virginia —a TUCAB- a identfificarse con un lenguaije propio que
no es mds que una version personal de la interpretacién de esos
autores: “Hay una manera de trabajar del Grupo que tiene que
ver con todo y con nada. Unos lineamientos que siguen buscan-
do en las grandes piezas una palabra que nos signifique como
seres humanos” (/bid).

En su libro A partir de lo docencia en el Teatro UCAB:
una propuesta educativa, Virginia nos expone los fundamentos
en los que se sostiene toda su ensefianza: “Cualquier vinculaciéon
con el teatro permite representar sentimientos o ideas ajenas o
propias y esto ayuda a crecer en dimensiones tan importantes
como la seguridad personal, la autoestima, el equilibrio interior,
el incremento en destrezas comunicacionales, la disposicion al
compromiso, la solidaridad, y el amor... en una palabra, el
individuo en todas sus facetas” (Moreno Uribe: s/n). Esto nos
permite visualizar a una Virginia més preocupada por la forma-
cién y el desarrollo de los integrantes de la agrupacién que de
los posibles éxitos personales, y por ello es que durante quince
anos el Teatro UCAB se limita bésicamente a ser representado
dentro del entorno universitario con apariciones solo en el in-
terior del pafs.

Virginia trabaja todos estos afios con el apoyo de sus
alumnos y el dnimo de los egresados que como tales deben
buscar afuera su propio crecimiento, muchos de ellos de noto-
rias trayectorias medidticas como el caso de Alba Roversi, Ma-
ria Isabel Parraga, Marta Sosa, Ramén Pasquier, Julie Restifo,
Carlota Sosa, Antonio Delli, Aminta De Lara o Javier Vidal, por
nombrar algunos. Esta materia pendiente, de la no continuidad
de los integrantes del Teatro UCAB en un proyecto acorde con
la filosofia de la agrupacién, seria resuelta a principios de los
noventa con la incorporacién en su repertorio del Teatro Infantil
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y de la creacién de Agoteatro, para salir asi de los dmbitos uca-
bistas y “demostrar que hacer teatro no significa simplemente
representar una obra sino...garantizar un lugar hacia donde ir
al terminar los afos universitarios” (/bid.).

A principios de los noventa y con el ingreso de José Ra-
fael Bricefio y el estreno de sus piezas de teatro infantil: Pie/ de
papel y Ergasol el dragdn encantado se aventuran a salir de
los recintos universitarios y hacerle con éxito un guifio al teatro
‘comercial’. Pero la osadia no quedaria aqui, el préximo paso
serfa la conformacién de Agoteatro con la presentacién de las
piezas Las Prostitutas os precederdn en el Reino de los Cielos,
del sacerdote toledano J.L. Martin Descalzo y Orguideas y
panteras, de Alfonso Vallejo, en el Teatro San Martin.

Con la incorporacién de Bricefio y su oficialidad por par-
te de la universidad como Asistente a la Direccién del Teatro
UCAB, Virginia encuentra un amigo y un aliado para reafir-
marse ella y su teatro no solo dentro de la universidad, sino
para proyectarlo a otros piblicos y poder evaluar asi su creci-
miento y valores. Igualmente el peso de la creacién y puesta
de los espectéculos seria compartida, lo que le abria nuevas
ventanas para emprender sus propdsito futuro que serd el de
integrar el trabajo universitario con las comunidades més ne-
cesitadas. El Teatro infantil y la creaciéon de Agoteatro, nutren
al teatro UCAB en esta etapa y marcan definitivamente un ca-
mino de consolidacién hacia el objetivo base de su proyecto
que es teatro y educacién.

Fieles a su estilo y trabajando en conjunto estudiantes
y graduados continGan con sus lineamientos y asi se suceden
titulos como: Asesinato en la Catedralde T.S. Eliot; Esperando
a Godotde Beckett; £/ principito de Saint-Exupéry; Laberinfo de
cristal de Alfonso Plou, Leocadi de Anouilh; Poderosa Afrodiita
de W. Allen y Cancidn de Navidad de Dickens. Ambas agrupa-
ciones le dan un privilegiado lugar a la dramaturgia nacional
en esta etapa y aparte de las obras del propio Bricefio £/ mago

del desierfo o Cuentos para dragones llevan a las tablas Acfo
cultural de Cabrujas, Linda gatita de Gustavo Ott o Encuentro
en el parque peligroso de Rodolfo Santana, entre otras.

Pero a pesar de sus incursiones en teatros ‘comerciales’
su carécter no comercial no deja de acompafarlos déndole a
la investigacién su contextura esencial, y en ello se apoyan sus
directores que son a su vez docentes en cdatedras como artes
escénicas, literatura y textos literarios y comunicacién. En este
sentido Virginia Aponte nos dice:

Agofteatro redne a los gque después de
graduarse quieren hacer del featro un es-
pacio en sus vidas, es continuidad y jamds
una diferencia. Se sigue frabajando con el
mismo espiritu de gratuidad y comparierismo
y hacemos del esfuerzo de Agofeatro un
apoyo al proyecto de educacion: MEDIATIA.
(Moreno Uribe: s/n).

La Fundacién Mediatia nace en Bocond, concretamente
durante unas representaciones de Agoteatro y el intercambio de
ideas entre Virginia Aponte y la Directora del Ateneo de San
Rafael de Mucuchies. Establece su infraestructura en un terreno
donado por el artista pléstico Juan Félix Sénchez.

En su pdgina web se puede leer:

Somos un equijpo multidisciplinario formado principalmen-
fe por profesores y estudiantes de la Universidad Catdlica Andrés
Bello, asi como facilitadores extraidos de las distintas comunida-
des, compartiendo el sverio comun del encuentro con nifios y
JjSvenes en el infercambio de una experiencia humana y creativa
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para la promocion de una educacion infegral que conlleve la
busqueda de valores comunes centrados en el compromiso con
el otro y por el ofro.

Este encuentro se inicia a través de una actividad artisti-
ca compartida. Fl teatro, la musica, la poesia y la fotografia,
entre ofras formas de expresidn (de encuentro, educacidn y
comunicacidn) permiten el inicio de un dialogo para generar
espacios alternativos de convivencia.

La Fundacién Medatia es una organizacién sin fines de
lucro, cuyo objetivo principal es facilitar procesos de aprendl-
zaje en nifios y jSvenes, a través de la creacion de espacios
para el encuentro creativo a partir de la interaccidn personal
y comunifaria.

La Fundacién Medatia desarrolla sus actividades desde
1995 en las comunidades del pdramo venezolano, Antimano,
La Vega, y Carapita, y las poblaciones aledarias ol Guapo en
el Estado Miranda formaran parfe de su radio de accién a lo
largo de su crecimiento.

Desde su fundacién y gracias al estverzo de un im-
porfante numero de facilitadores, la Fundacion Medatia ha
realizado su trabajo de forma ininterrumpida consoliddndose
como referencia en las comunidades antes mencionada.

Medatia es el nombre de un personaje mitico de la cul-
tura indigena venezolana, quien logrd subir al cielo venciendo
los mds fieros obstdculos. La razén de su vigje: la enferme-
dad, la tristeza y el hambre que sufria su pueblo (los Yekua-
nas, tribus residentes del sur venezolano). (s/n).

Muchos talentos han surgido del Teatro UCAB en sus
treinta y seis afios de vida que comienza con Marcos Reyes
Andrade en el Teatro de Humanidades y luego pasa a ser
TUCAB de la mano de Virginia Aponte. Posteriormente ven-
dria el teatro infantil con la llegada de Rafael Bricefio, quien
le da un piso seguro al proyecto educativo y junto con Virginia
darfan forma y solidez a Agoteatro, para que los egresados
continuaran la labor iniciada como estudiantes. A ellos se uni-
rd en estos Ultimos afos Ana O’Callaghan, quien aporta su
creencia en la validez del trabajo realizado y su apuesta a
darle continuidad a un esfuerzo de més de tres décadas.

Durante los Gltimos afios ambas agrupaciones (TUCAB
y Agoteatro), mantienen su linea de llevar los grandes autores
universales y nacionales a diferentes escenarios de Caracas
y el interior del pais suméndose sus directores a la palabra
escrita ya que aparte de Bricefo, la propia Virginia Aponte ha
incursionado en la dramaturgia con piezas como Historias sin
conclusion y con olvidos (1987); Variaciones sobre un mismo
tema (1996); Armando (2007); Edith Stein: el regreso (2009)
y la no estrenada atn: S6/o sé de #;, sobre la vida y obra de la
filésofa alemana de origen judio Hannah Arend.

Pertenecer al teatro UCAB no es sencillo y se realiza a
través de audiciones que estén abiertas a toda la comunidad
ucabista. Luego vienen las distribuciones de roles y activida-
des que son compartidas y rotativas, donde todos hacen de
todo. Los integrantes aprenden las diferentes disciplinas en-
cargdndose de la iluminacién, la escenografia, el vestuario,
la produccién, desarrollando y satisfaciendo sus habilidades
y necesidades artisticas, a través de los programas culturales
implementados por la universidad. Lo mayores ensefan a los
mds j6venes y todos se vuelcan a las comunidades a trabajar
a través del teatro.
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Aparte del Teatro UCAB, las diferentes escuelas, en es-
pecial la de Letras (que se mantiene vigente con sus talleres de
teatro) y Comunicacién Social, presentan en los variados es-
pacios de la Universidad algunas propuestas teatrales de con-
sumo interno que siguen, la mayoria de ellas, en la busqueda
de nuevos lenguajes y nuevas maneras de hacerse escuchar.
Sin embargo en ocasiones trascienden extramuros como el ya
mencionado Autoteatro, o El Teatro Expresién de Inés Mufioz
Aguirre, que hizo varias representaciones en teatros comer-
ciales a principios de los ochenta o el caso de Gustavo Oftt
quien muy joven aln estrena en el auditorio de Comunicacién
Social su opera prima, La nube, la cual resultaria un precoz
ensayo de lo que serfa su obra posterior, la conformacién del
Grupo Textoteatro y el Teatro San Martin de Caracas.
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Teatro UCAB: un escenario para Cabaret

El teatro de la Universidad

Catolica Andreés Bello
Breve resena histérica

Cuando llega el momento de elegir una universidad
para llevar a cabo estudios superiores entran en discusién
muchos aspectos a considerar: el
pénsum de la carrera postulada,
la biblioteca, el campusy, en mu-
chos casos, las actividades extra
curriculares que ofrece la casa de
estudios. La Universidad Catélica
Andrés Bello (UCAB) oferta una
gran variedad de opciones fuera
de las aulas de clases. En el sétano
de médulo 1V, planta baja, se encuentra una gran alternativa.
Desde hace mdés de treinta anos, el teatro de la universidad,
mejor conocido como Teatro UCAB, respira en este sétano,
abriendo el espacio y la posibilidad para una formacién artis-
tica a la comunicad ucabista.

Desde 1975 comienza sus actividades como el Teatro
de Humanidades y Educacién, bajo la direccién de Marcos Re-
yes Andrade. En 1976, Virginia Aponte dirige £/ Malentendido
de Camus y, en 1979, asume la direcciéon del grupo. Desde
entonces, Teatro UCAB ha mantenido su permanencia en la
historia del teatro venezolano. Posteriormente, surge la necesi-
dad de abrir un espacio que diera continuidad profesional para
los egresados del grupo universitario; asi nace AGO Teatro. En
su libro 7eatro 2010, el periodista Moreno Uribe entrevista a
Virginia Aponte, quien afirma que “con este comienzo, el grupo

...Desde hace mds de treinta afos, el
teatro de la universidad, mejor conocido
como Teatro UCAB, respira en este sétano,
abriendo el espacio y la posibilidad para una
formacién artistica a la comunicad ucabista.

Leonardo Sdnchez Van Schermbeek

Lic. en Comunicacién Social egresado de la U.C.A.B.
Director y Actor de Tearo
lionleosanchez@gmail.com

salié de los dmbitos universitarios y comenzé con un trabajo
de proyeccién, pero siempre de manera sencilla y con trabajos
que implicaban una investigacién”. (Moreno Uribe, 2010: 337).

A partir de esa investigacién y constante bisqueda, sur-
ge también la Fundacién Medatia, una organizacién sin fi-
nes de lucro encargada de llevar el teatro como herramienta
educativa a las comunidades del
pdramo meridefio. Esta Fundacién
tiene hoy dia més de 15 afios de
trabajo constante, tanto en San
Rafael de Mucuchies, donde se en-
cuentra su casa y sede principal en
el estado Mérida, como en las co-
munidades de Antimano, Carapita
y La Vega, en el Distrito Capital.
El encuentro con el otro permite el
conocimiento de sf mismo, fomentando un crecimiento artisti-
co y personal. “Medatia le da a la UCAB su dimensién social

y educativa”. (/bid.: 338).

La investigacion es fundamental en todo proceso de crea-
cién, al menos esta ha sido la linea de pensamiento que acom-
pafa los cimientos creativos de Teatro UCAB, AGO Teatro y
la Fundaciéon Medatia. Estos organismos mantienen una in-
terdependencia que permite que se nutran entre si. Los facili-
tadores que dictan los talleres de teatro en las comunidades
son integrantes del grupo de Teatro UCAB, formados, a su
vez, por miembros del grupo con més afios de experiencia.
De esta manera, y haciendo honor a su grito de guerra: iNo-
sofros somos un equipol, el grupo mantiene viva una mistica
y dindmica de trabajo que se ha ido cultivando a través de los
més de 35 afos de historia como ensamble.
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¢La universidad tiene grupo de
teatro? Dos carreras simultédneas

No recuerdo a quién, pero esa fue la primera pregunta
que hice el dia que me inscribi en la Universidad Catélica An-
drés Bello. Venia de un proceso de formacién en El Chichoncito,
elenco infantil del Teatro Universitario para Nifios El Chichén,
de la Universidad Central de Venezuela (UCV), asi que en el
momento de convertirme oficialmente en estudiante universita-
rio, era de esperar que quisiera continuar mi formacién teatral
en los sétanos de mi nueva Alma Mater. Quizés no ‘era de
esperar’ para cualquiera, pero si para mi, que desde pequefo
jugaba al teatro escribiendo guiones, coloreando las luces de
mi cuarto con papel celofén y revolviendo las gavetas de la
casa buscando algin trapo que pudiera servir como vestuario.

Tuve que hacer una audicién por primera vez, asi que
no sabfa qué esperar. Solo imaginaba cosas tipicas en mi ca-
beza: llegaria tarde, se me olvidaria el texto, me dirian: “Gra-
cias. No nos llames. Nosotros te llamamos”. En Teatro UCAB
se hacia la audicién con un fragmento del texto que el grupo
estuviera montando en ese momento. Ese afio me aprendi las
lineas de Creonte, quién juzgaria a Antigona en la versién de
Jean Anouilh. Con el texto aprendido, entré al teatro junto a
dos postulantes mds. Virginia Aponte, directora del grupo en
ese momento, y Ana O’Callaghan, actual sub-directora, dieron
inicio al proceso. Todo aquello comenzaba con total oscuridad
y la luz se encenderia al pronunciar la primera oracién. No
recuerdo nada de la audicién. Solo recuerdo que al terminar,
Virginia me dijo que era interesante que hubiera convertido a
Creonte en un nifo. Todavia no sé qué quiso decir. Una sema-
na después, inicié mi taller de primer nivel. A partir de entonces
formé parte de cuanta obra montara el grupo.

Limpié zapatos en la calle en las botas de Miguel Vicen-
te Pata Caliente. No juzgué a Antigona como Creonte, pero

fui parte del coro de ancianos que presencié el juicio por ha-
ber enterrado a su hermano muerto. Caminé de rodillas bajo
las 6rdenes de un “Generalito” que mantenia un régimen gris.
Tuve una hermana que decidié convertirse en monja carmeli-
ta y morir siguiendo un voto de martirio durante la Revolucién
Francesa. Fui el amigo fallecido de Ebenezer Scrooge, el viejo
avaro a quien Dickens, y sus tres espiritus, redimen cierta Na-
vidad. Tras el tormento de una madre opresora, maté a La ga-
viota de Antén Chéjov. Sufri de una impuesta abstinencia por
parte de las mujeres de la antigua Grecia comandadas por
Lisistrata. Y entre obra y obra, se fue tejiendo el “hilo dorado”
de la amistad del que habla Maria Zambrano.

La amistad que nace de los sétanos de Teatro UCAB es la
que ha mantenido vivo al grupo a través de los afos. Son lazos
entrafables. Porque el escenario es un lugar sagrado y uno se
deslastra de si mismo en las tablas para encontrase con el otro.
Y ese encuentro no es perecedero. De esta manera, se fueron
gestando desde el inicio de mi formacién en el grupo lazos de
amistad inquebrantables con Daniela Martinez. Con ella inicié
mi recorrido en Teatro UCAB. Comenzamos el taller de primer
nivel en una obra de creacién colectiva: £/ dibujo. Ella también
estudiaba Comunicacién Social, en otra seccién distinta a la
mia. Pero al momento de elegir las menciones, las secciones se
desdibujan y se forman grupos nuevos. Desde entonces com-
partimos no solo las tablas sino los salones de clases. En sépti-
mo semestre, cuando arrancd el asunto audiovisual, comencé
a estudiar también con Andrea Devis, quien habia entrado a
Teatro UCAB cuando yo estaba en el tercer afo.

Los afos pasaban simultdéneamente entre el grupo de
teatroy las aulas de clases. La gente comenzaba a bromear con
el asunto de que yo realmente estudiaba teatro y por Aobbie
asistia a clases de Comunicacién Social. Esta experiencia
es muy comuin para todos los miembros que conviven en el
sétano de la alfombra gris. (El escenario de Teatro UCAB no
estd cubierto con madera sino con una gran alfombra gris).
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A muchos compafieros de clases les resultaba curioso que no
pudiésemos ir a alguna reunién porque teniamos ensayo. O
que nos perdiamos el cumplearios de (inserte aqui en nombre
que usted desee) porque teniamos funcién. Eso es realmente
lo valioso del teatro, ya sea universitario o profesional, no que
te ensefia a perderte compromisos sociales de gente querida,
sino porque te forma en una verdadera disciplina movida por
una absoluta pasién a la cual es dificil decir que no.

La carrera llegaba a su fin y cada uno debia pensar en qué
tema desarrollaria como proyecto de investigacién o tesis. Yo
tenia un par de ideas. Sabia que de
cualquier manera estaria relaciona-
do con las artes escénicas. Habia
pensado desarrollar un guién tea-
tral basado en la obra poética de
Elizabeth Schén. Rondaba también
la posibilidad de escribir un guién,
pero inspirado en la vida y obra de
Rainer Maria Rilke.

Breve inciso

Es importante aclarar en este
punto que yo tenia previsto desa-
rrollar mi tema de tesis en solitario.
Mi amiga Daniela y Andrea iban a realizar un falso documen-
tal sobre... realmente no recuerdo cudl seria el tema.

Fin del inciso

Cierto dia, esperando para grabar una prdctica de radio,
Daniela y yo cantdbamos en el suelo de médulo VI. (Daniela
canta como los dngeles, si es que ellos cantan). Comenzamos a
cantar canciones de Cabaret Daniela pensé que yo interpretaria

...Comenzamos a cantar canciones de
Cabaret. Daniela pensé que yo interpretaria
muy bien al Maestro de Ceremonias, ma-
gistralmente encarnado en Broadway y en
la pantalla grande por Joel Grey. Oyéndola
cantar y conociendo sus capacidades his-
tridnicas, pensé que ella estaria divina como
Sally Bowles, la decadente cantante del Kit
Kat Klub, inmortalizada por Liza Minelli bajo
la direccién de Bob Fosse en 1972,

muy bien al Maestro de Ceremonias, magistralmente encarnado
en Broadway y en la pantalla grande por Joel Grey. Oyéndola
cantar y conociendo sus capacidades histriénicas, pensé que ella
estaria divina como Sally Bowles, la decadente cantante del Kit
Kat Klub, inmortalizada por Liza Minelli bajo la direcciéon de Bob
Fosse en 1972. Fantaseando con esa posibilidad, surgié la idea
de tomar Cabaret como proyecto de tesis. La emocién devino
en gritos. Salimos corriendo por la universidad. Buscamos a An-
drea, que se encontraba en prdctica de televisién, para venderle
este nuevo proyecto, quien, movida por sus ansias de produc-
cién, comprd la idea de inmediato. A ninguno de los tres le costé
demasiado deshacerse de su idea
inicial. Sin duda, esto era lo que de-
biamos hacer.

Asi fue como decidimos rea-
lizar una adaptacién de la pelicu-
la Cabaret de Bob Fosse, a una
propuesta teatral-musical de bajo
presupuesto. Una vez aprobado el
anteproyecto por la Escuela de Co-
municacién Social, y bajo la tutorfa
de Ana O’Callaghan, arrancé un
proceso de afo y medio que per-
miti6 que se conjugaran las dos
carreras que habiamos estado lle-
vando simulténeamente.

De como unos comunicadores
montan Cabaref

A continuacién se presenta un fragmento de John Kernrick
sobre la historia del cabaret en Alemania, extraido del marco
tedrico de la tesis de grado Cabaret: Divina Decadencia.
Adaptacion teatral de bajo presupuesto basada en la pelicula

60  THEATRON



Cabaret de Bob Fosse, de los licenciados en Comunicacién
Social de la Universidad Catélica Andrés Bello: Daniela
Martinez Vargas, Andrea Devis Matheus y Leonardo Sénchez
van Schermbeek.

Como mucho de estos supper clubs’
(club de cena), tenian un aspecto sordido,
dependian de una leve iluminacidn, el humo
del cigarro y grandes presentaciones para
crear el ambiente. Las mesas eran pegue-
Aas, saturando al doble de personas capa-
ces de entrar en ese espacio. La cantfante
se instalaba en un pequerio escenario, con
uno o dos pianos, un simple reflector y (si
fenia sverte) un micréfono. (Kenrick, 2003:
1). (Todas las citas de este texto han sido
traducidas por los autores de la tesis citada).

Berlin, Alemania.
Década de los treinta

El teatro musical se caracteriza por desarrollar varias dis-
ciplinas. El baile, el canto y la actuacién son tres de las grandes
herramientas que todo artista debe traer consigo a la hora de
subir a escena. Metaféricamente, este tipo de entretenimiento,
en esencia, podria llegar a embriagar los sentidos del especta-
dor. Retando a la metdéfora, el cabaret se propuso ofrecer alco-
hol a su audiencia para aumentar el atractivo. De esta manera,
los sentidos quedarian dilatados durante las presentaciones.

En Francia, la palabra cabaret se refe-
ria a cualguier negocio donde se sirviera /-
cor. Sin embargo, la historia de los cabarets
comenzd en 1881 con la inauguracién de
Le Chat Noir, en el Montmartre de Paris. Fra

un espacio informal donde poetas, artistas
y composifores podian compartir sus ideas
y creaciones. Los artistas podian exhibir sus
nuevos materiales y el publico se entrefenia

en una encantadora velada al costo de unas
cuvantas bebidas. (1bid.: 2).

Para 1900, el atractivo que representaban estos locales
fue minando las calles y esquinas de las distintas capitales eu-
ropeas como Berlin y Paris. “Los cabarets aportaron una nueva
intimidad y espiritu informal a las presentaciones en publico |..]
Inevitablemente, el piblico pasaba a formar parte del show”.

(/1bid.: 3).

Durante tiempos dificiles, el cabaretfue ganando acepta-
cién. El ciudadano comin, asfixiado y acosado por el oscuran-
tismo de una guerra pasada y ofra por venir, se refugiaba en
los brazos de las mujeres que, en lenceria, le hacian olvidar sus
tormentos. “Después de la Primera Guerra Mundial, los caba-
rets se popularizaron en distintas partes de Europa, pero particu-
larmente en Alemania, donde el gobierno de Weimar suprimié
cualquier tipo de censura”. (/bid.: 4).

Aquél que entraba en el mundo de los cabarets no solo
disfrutaba de la bebida y las mujeres con poca ropa, sino que,
al mismo tiempo, se topaban con artistas poco conocidos
pero no por ello menos talentosos. Estos centros nocturnos
fungian en muchos casos de catapulta para la fama y el éxito.
“Berlin devino en una capital vorégine, capturaba las ener-
gias y talentos del resto de Alemania. Lo que el jazz fue para

s n

Nueva York en los 20, el cabaret lo fue para Berlin”. (Senelick,
1993: 25. Citado por Judson-Jourdain: s/n) (Traduccién de
los autores de la tesis citada).

Como a estos espacios acudian fildso-
fos, escritores, poetas, musicos y bohemios,
en el ambiente se respiraba un fverte aire
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intelectual. Este espiritu erudito, aunado a
fertulias y bebidas, les daba la oportuni-
dad, fanto a artistas como a espectadores,
de abandonar la agitada realidad aunque
fuera por unos instantes. Cabaret fve una
forma particular de arfe - una combinacion
de baile, canciones, drama y otros skefches
creados para incentivar al pensamiento, al

mismo tiempo que se mantenia a la audien-
cia entretenida. (Kenrick,1996-2003: 2).

La situacién de preguerra que atravesaba Alemania a
principio de la década de los treinta incrementé el tinte poli-
tico en la cotidianidad. Esta zozobra también permeé las pa-
redes del cabaret

¢Y por qué van a hacer esa tesis?

Todavia hoy, meses después de haber defendido la tesis,
mucha gente que no vio la presentacién de la defensa nos pregun-
tan que por qué hicimos esto. ¢Qué tiene que ver eso con tu ca-
rrera? &Pero eso ya no existe? 2No hay un musical y una pelicula?
No entiendo su tesis, decian algunos, para qué sirve. Es entonces
cuando entra en juego la importancia de la investigaciéon en todo
proceso creativo. Estuvimos leyendo articulos por meses, libros so-
bre musicales, resefias sobre el montaje del musical en Broadway
y sobre la versién cinematogrdfica de Fosse. Ese conocimiento se
fue acumulando y era lo que nos permitia responder con mayor
propiedad a todas las preguntas que con surgian respecto al tema
elegido. El asunto se plante de la siguiente manera:

Planteamiento del problema

Es posible pensar que para que un musical se lleve a
cabo con éxito es necesario una gran cantidad de dinero.

Algunas veces, directores o productores encuentran limitado su
proceso creativo por falta de recursos econdémicos, lo cual re-
presenta uno de los mayores problemas politicos y socioeconé-
micos del pais. Dependiendo de los objetivos de la produccién,
esto puede resultar un impedimento real para realizar el mon-
taje. Pero, éste no tiene por qué ser un motivo para dejar de
llevarlo a cabo, sino mds bien un planteamiento para generar
nuevas posibilidades de realizarlo. Por esta razén, este proyecto
busca adaptar un musical partiendo de los recursos bdasicos
con los que cuenta un grupo de estudiantes universitarios.

El arte ha permitido expresar una idea a través de sus
distintas manifestaciones. Una misma historia puede relatarse
en una novela literaria, en un lienzo o en una pantalla de cine,
y aunque estén expresadas en distintas formas, pueden conser-
var su esencia. La pelicula Cabaret, de Bob Fosse, es una pro-
duccién que conté con grandes recursos, puesto que en su to-
talidad fue filmada en escenarios y estudios alemanes. Aunado
a esto, también contd con un elenco de conocidas figuras del
medio musical y teatral de los afios setenta, convirtiéndola asf
en un cldsico ganador de ocho premios Oscar de la Academia.

Si bien se puede llevar a cabo una pieza de estas magni-
tudes con una altisima calidad visual, musical e intelectual, tam-
bién es posible rescatar su esencia y llevarla a un montaje de
bajo presupuesto. Para hacer posible una adaptacién fiel con
pocos recursos es necesario identificar los signos mds resaltantes
de la pieza por medio de un exhaustivo andlisis. Por esto, el pro-
yecto presentado se propone responder la siguiente pregunta:

¢Como se puede generar una puesta
teatral de bajo presupuesto a partir de
la adaptacion de la pelicula Cabaret ¢
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En este aspecto la tutora jugd un papel fundamental.
Siguiendo su consejo, decidimos tomar la matriz semiética de
Tadeusz Kowzan para analizar la pelicula. Luego de haber
visto la pelicula un considerable nimero de veces, optamos
por tomar para nuestro andlisis los nimeros musicales y los
personajes protagénicos, de manera que servirfan como pun-
tos de referencia para fragmentar el hilo narrativo de la histo-
ria. Cada ndmero musical fue analizado segin el sistema de
signos de Kowzan: palabra, tono, mimica, gesto, movimiento,
magquillaje, peinado, traje, accesorios, decorado, iluminacién.
Mdsica y sonido.

Este conjunto de signos que propuso Kowzan es una he-
rramienta analitica para la aproximacién y estudio de la pro-
duccién teatral. De una u otra manera permite desestructurar
o desglosar el espectdculo de forma que se pueda acceder al
contenido semidtico de la pieza, facilitando su comprensién.
En caso de que no se quiera llevar a cabo el andlisis de la
obra fragmentada, existe la posibilidad de aplicar el modelo
a la pieza en su totalidad.

Descomponer la pelicula y analizar cada ndmero musi-
cal segun la matriz semidtica, permitié que extrajéramos signos
teatrales, dentro de lo cinematogrdfico, que funcionaran per-
fectamente para insertarlos en la puesta en escena, siempre
preservando el mismo valor que poseen originalmente. Simul-
tdneamente, y a partir de esta investigacion, se llevé a cabo la
adaptacién del guién, tomando las secuencias o fragmentos
de ellas que permitieran contar la historia sobre las tablas sin
afectar la anécdota general sobre Sally Bowles y sus dias deca-
dentes durante la Republica del Weimar.

Una vez terminado el guidn, nos dispusimos a buscar
el elenco que interpretara a estas prostitutas, soldados nazis,
judios y cualquier sombra decadente que habitara los recove-
cos alemanes de una ciudad en pleno auge artistico. Cuan-
do pasas tanto tiempo en el sétano de Teatro UCAB, ya sea

entre clases, a la hora del almuerzo o cinco minutos antes de
armarte de valor y enfrentar la cola que te espera de regreso
a casa (en metro o en carro), conoces a personas extraordi-
narias. Llenas de talento, de ganas de trabajar, de una curio-
sidad por el proyecto que llevariamos a cabo, esas personas,
amigos y compafieros de viaje, estuvieron mds que dispuestos
a entregar su tiempo y su pasion por el trabajo.

A los actores y actrices de Cabaret los conocia ya, al
menos a la gran mayoria. Habiamos compartido con muchos
de ellos horas de ensayo, funciones agotadas y otras no tanto,
cumpleafos, almuerzos, viernes de espera, giras a San Rafael
de Mucuchies y una cantidad de experiencias que permitian
conocer su compromiso con el quehacer teatral. Sin olvidar
el objetivo general del proyecto, que era llevar a cabo una
adaptacién de bajo presupuesto, era imprescindible que lo
primero que dijéramos a nuestros actores al momento de ven-
derles el proyecto, es que se haria de forma gratuita, o como
algunos dicen: “Por amor al arte’. El fin ¢ltimo de un actor de
teatro universitario, o al menos como nosotros lo conocemos,
no es producir ingresos propios, sino encontrar un espacio ex-
perimental que permita una formacién que, a futuro, genere
la posibilidad de desempefarse profesionalmente dentro del
dmbito teatral.

Lo realmente valioso de Teatro UCAB es que te permite
estar conectado con miembros egresados del grupo que aun
se mantienen haciendo teatro. De esta manera fue posible
conseguir a dos grandes actores y amigos que dieran vida a
Brian Roberts, protagonista de esta historia, y a Maximilian
von Heune, un aristécrata que llega para deslumbrar a la am-
biciosa Sally Bowles, quien estuvo interpretada magistralmente
por una de los miembros de este proyecto: Daniela Martinez.
La produccién estuvo a cargo de Andrea Devis y la direccién
general en manos de Leonardo Sdnchez van Schermbeek. Es
imposible imaginar un Cabaref sin misica y, sin embargo, el
Kit Kat Klub atn estaba en silencio. Era necesario encontrar a
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quienes tocaran en vivo las melodias y letras creadas por John
Kander y Fred Ebb, respectivamente.

Con una tecladista, un saxofonista, un baterista y un
bajista teniamos una orquesta. Asi dimos inicio a una larga
temporada de ensayos. Los mUsicos ensayaban unos dias, los
actores otros y las bailarinas siempre. Con el grupo de actores
iniciamos una serie de ensayos de exploracién corporal y psi-
colégica que devino en la creacién de personajes con una es-
tructura sélida y coherente. Estuvimos trabajando alrededor de
tres meses con el elenco antes de comenzar a montar la pieza.
La idea no era que copiaran las actuaciones de la pelicula, sino
que cada uno encontrara las intenciones y motivos propios de
cada personaje a través de sus respectivos procesos.

Una vez que comenzamos con el montaje del musical,
las distintas piezas se fueron engranando. Los mUsicos se su-
maron un mes antes a los ensayos generales con el resto del
elenco. Las bailarinas pudieron repasar las coreografias con
la mUsica en vivo, que tenian meses ensayando con una pis-
ta. Los pocos elementos escenogrdficos que formaban parte
de la propuesta de espacio vacio comenzaron a darle vida a
este Cabaret Como en todo proceso de montaje, y mds ain
si se trata de tu proyecto de tesis, la gente solia preguntarnos
a diario que cémo ibamos, que qué nos faltaba, que coémo
nos sentiamos. Y en realidad no supimos realmente cémo
nos sentiamos hasta el dia de la defensa. Luego de meses
de trabajo, no solo en ensayos, sino en extensas reuniones
para escribir un tomo que sustentara teéricamente el trabajo
escénico, el Kit Kat Klub estaba listo para abrir sus puertas y
darle la bienvenida a todo aquel que quisiera respirar un aire
decadente. Ese dia, mucha gente finalmente entendié por qué
haciamos eso como fesis.

Luego de la defensa, el actual director de Teatro UCAB,
Nicolds Barreto, y nuestra tutora y sub-directora del grupo,
Ana O’Callaghan, nos ofrecieron presentar una temporada

de una semana en ese sétano en el que pasamos cinco gran-
des afos. Quedamos sin palabras al ver la reaccién del po-
blico universitario con nuestro trabajo. Las colas de especta-
dores antes de las funciones se perdian de vista, los aplausos,
las risas y los comentarios al término de cada funcién, revalo-
rizaron y redimensionaron el trabajo y el esfuerzo que implicé
montar esta pieza. A Teatro UCAB, gracias.

Algunas ideas para concluir

El teatro universitario nos ha permitido encontrar un espa-
cio en nuestra casa de estudios para llevar a cabo un proyecto
tan ambicioso como Cabaret Teniendo como base el comple-
mento de la carrera y de la mencién, logramos montar un pro-
ducto audiovisual gracias a la formacién que nos dan cinco afios
en dos carreras: la comunicacién y el teatro.

Cuando llegd el momento de escribir las conclusiones de
la tesis, logramos poner en palabras muchas de las ideas que
ahora compartimos.

Este equipo cree en el arte como oficio. Por ello, si quisie-
ra llevarse a cabo dicho proyecto fuera del dmbito universitario,
es decir, que pueda generar ganancias a partir de la taquillg,
es importante que se le remunere a todo el equipo de trabajo
para fomentar el crecimiento de esta industria. Sin embargo, una
ventaja que surge como consecuencia del bajo presupuesto, es
la posibilidad de colocar el precio de las entradas a un costo
menor. Esto permitiria mayores ingresos, ya que un publico mas
amplio tendria la facilidad econémica para asistir al espectdculo.
Por consiguiente, se podrian realizar temporadas mds largas que
garantizarian que la pieza, mds que un gasto, se convirtiera en
una verdadera inversién para toda la produccién.

De todo proceso se desprenden aprendizajes. Este proyec-
to sirvié como plataforma de formacién para jévenes actores,
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productores, directores, disefiadores y mUsicos que encuentran
en el teatro una posibilidad de vida y un oficio para desarrollar.
Quizds éste sea el aporte mds grande, abrir un espacio para
el crecimiento integral de todo aquél que crea en el arte como
profesién. El trabajo de disciplina que implica aprenderse una
coreografia, construir un personaje y canfar una cancién en
compania de una orquesta, deviene en un proceso completo de
conjugar varias manifestaciones artisticas.

Sin embargo, no importa cudnta preparacién se tenga,
llevar a cabo un proceso teatral siempre resulta complicado.
Hacer realidad lo que estd en un papel, convertir la palabra
en accién teatral implica ciertos retos, mds si se trata de un
proyecto con bajo presupuesto. Al contar con una economia
limitada, las posibilidades de creacién deben ajustarse a los
recursos que se tienen. Pero, gracias a la limitacién de recur-
sos, esas mismas posibilidades de creacién pueden convertir-
se en la puerta para generar nuevas propuestas que rescaten
el espiritu decadente del cabaret.

Esta historia sigue vigente en nuestros dias. Rescatar su
mensaje fue crucial al momento de realizar la adaptaciéon. No
importa si se hacen llamar nazis o de cualquier otra manera,
los grupos intolerantes aun existen y, en muchas oportunida-
des, siguen tomando medidas violentas en contra de todos
aquéllos que no estén de acuerdo con sus diversas ideologias,
doctrinas, razas o sexualidades. Cabaret proclama y pide a
gritos tolerancia y aceptacién, no importa cuén decadente nos
resulte la vida de otros. Este mensaje guarda cierta esperanza
dentro si, la utopia de una vida en la que simplemente viva-
mos y dejemos vivir. Un mensaje que apela a la humanidad.
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Colocarse en el lugar del otro

/" ) /4
Un espacio para el porvenir

Duilia Diaz
Lic. en Comunicacién Social egresada de la U.C.A.B.

Director y Actor de Tearo
duiliadiaz@gmail.com

£l teatro no puede desaparecer porque es el unico
arte donde la humanidad se enfrenta a si misma

En Venezuela, cada vez con mayor preocupacién, po-
demos observar a nuestro alrededor situaciones cotidianas
gue culminan en violencia. La convivencia ciudadana parece
haberse convertido en una utopia que se aleja cada dia mas.
Las realidades y contextos sociales en los que se ven inmersos
los ciudadanos de nuestro pais dificultan que el individuo sea
capaz de preocuparse por ofra persona distinta de si mismo;
ni pensar en la posibilidad de parar la rutina y tener un minuto
de reflexién sobre su propia realidad.

En el mundo universitario el panorama cambia un tanto a
favor. Si bien es cierto que el venezolano adulto estd aislado de
todo y de todos, pensando en cémo sobrevivir al dia a dia, no
ocurre lo mismo con el joven que llega al campus, al inicio de
esta nueva etapa de su vida con ilusién de crear su porvenir y
guerer construir una mejor realidad social desde la profesién en
la que ha decidido formarse. Muchos de los jévenes universita-
rios, llenos de cuestionamientos ante el entorno y de inquietudes,
buscan espacio en el teatro para expresar con una voz propia sus
inferrogantes ante las contradicciones del ser humano y tratan
por esta via de sembrar esas interrogantes en los demds.

El teatro de la Universidad Catdlica Andrés Bello siem-
pre ha sido caracterizado por ser un espacio que hace posible
la apertura de una ventana que permite al ser humano verse,

Arthur Miller

confrontarse y reflexionar, provocando infinidad de pensa-
mientos que se encuentran muy distantes de la indiferencia.
Ese ha sido el objetivo del Teatro de la Universidad Catdlica
Andrés Bello desde que comenzé a caminar de la mano de
la Profesora Virginia Aponte, en 1975. No conforme con este
trabajo dentro del recinto universitario, se ha querido abrir
esa ventana en otros lugares, dirigida sobre todo a quienes
se les dificulta acceder a la universidad, a quienes desean oir
lo que los muchachos tienen que decir y a quienes también
tienen mucho que decir pero no cuentan con los medios.

No vamos a cambiar a Venezvela, va-
mos a contactar a Venezuela’ Virginia Apon-
fe tenia 8 arios de edad cuando vio a los
ojos la realidad del mundo, la desigualdad
gue en él se gestaba. A esa edad, ya daba
clases de catecismo a nifios aun mds peque-
Aos y que vivian en una situacién econémica
bastante precaria. Una de esas maranas de
lecciones sobre la Biblia y las pardbolas de
Jesus, uno de los peguerios se comenzé a
sentir mal, no habia comido, estaba marea-
do. Flla se dirigid a la cocina de las monjas
para pedirle algo gue pudliese ofrecer al pe-
querio. La hermana le sirvié en un vasito de
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helados ‘Hatuey’ un poco de café con leche.
Virginia, sorprendida, le pregunta a la reli-
giosa que por qué no lo sirve en una de las
fazas que regularmente utilizan. A esfo, la
monja respondid: porque a estos nifos no
se les sirve en la vajillas que usan ustedes,
las alumnas del colegio’ Fue en ese mo-
mento en que una llama se encendid. Una
incertidumbre nacid. (Lizcano, 2010: 2).

Asi nos Relata Lizcano (2010) en la semblanza elaborada
por la periodista, a la Profesora Virginia Aponte, y continda
diciendo:

Desde ese momento, y que sin la misma
Virginia se diese cuenta, comienza a florecer
una pasion por la educacion y por la comu-
nicacion. Por expresar y por enconfrarnos con
nuestros semejantes.

Cuando sus hijos fenian la edad su-
ficiente para asistir al colegio, ella toma Ja
decisidn de convertfirse en una mujer profe-
sional y comienza sus estudios de Comunica-
cion Social en la Universidad Catdlica Andrés
Bello (UCAB). Para 1975 es Licenciada y la
Direccion de Cultura de la UCAB le ofrece
trabajo como directora del Grupo de Teatro
de la universidad, que para aquel entonces

era una pequena agrupacion adjunta a la
Facultad de Humanidades.

A partir de ahi, inicia su largo camino
por la senda del teatro universitario. Al se
da por primera vez un camino que se con-
vertird, a la larga, después de 35 arios, en
la realizacidn de la ufopia adolescente y se

hace del teatro un instrumento de docencia
para las comunidades menos favorecidas’.

Comienza Virginia Aponte a estructu-
rar lo gue hoy se conoce como la Fundacién
Medatia y asi recibir el reconocimiento de la
Universidad Catdlica Andrés Bello. “El grupo
de featro comienza a recibir la relevancia que
antes no habia fenido, en ese preciso mo-
mento en que se encontré que el teatro tenia
una vocacion para la educacion’. (Ibid.: 4).

Este fue el antecedente que permitié crear a la Funda-
ciéon Medatia, que hoy por hoy moviliza a mds de 60 estu-
diantes universitarios a las comunidades cercanas al campus
y del interior del pafs. De manera voluntaria, estos jévenes
atienden un promedio de 700 nifios y j{venes al afo, llevan-
do el teatro como espectdculo y como taller, forma en la que
esta disciplina artistica se convierte en herramienta educativa.
“En este nacimiento fue fundamental el apoyo de Juan Féliz
Sdnchez, personalidad del estado Mérida, campesino y Pre-
mio Nacional de las Artes Pldsticas, pues dond un terreno
en San Rafael de Mucuchies, donde se erigié la sede de la

fundacion”. (/bid.: 39)

El equipo de trabajo estd conformado por estudiantes y
profesionales, de diversas carreras como Derecho, Educacién
y Comunicacién social, entre otras, quienes no se conforman
solo con la licenciatura sino con una vocacién de interés so-
cial, para servir a los demds. Durante muchos afos, la Fun-
dacién ha llevado piezas teatrales a infinidad de comunidades
de Caracas, Mérida y Barlovento, dirigidas a publico de todas
las edades, desde obras infantiles, grandes cldsicos, adapta-
ciones literarias hasta textos de autoria propia.

A la par de las representaciones, la Fundacién tam-
bién trabaja con esmero en las comunidades, desarrollando
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talleres de teatro para nifos, j6venes, adolescentes, educa-
dores y personas de la tercera edad. Un trabajo en el que
todos los integrantes tienen participacién activa en la ela-
boracién de una obra, muchas veces de creacién colectiva;
otras, versiones de piezas ya escritas. Todos los miembros de
la localidad se involucran en el proceso de realizar un mon-
taje en varias sesiones, pasando por todas las etapas, desde
el inicio hasta la presentacién final de la pieza escogida.

Es asi como muchos venezolanos a los que se les hace
imposible acceder al arte dramético, tienen en Medatia la
posibilidad de encontrarse con au-
tores como Shakespeare, Lorca y
Moliere, por citar algunos; la po-
sibilidad de vivenciar temas univer-
sales del ser humano y explorarlos
en torno a su propia realidad; la
oportunidad de expresarse y, so-
bretodo, de ser escuchados.

El acto teatral se convierte en
un hecho significativo; al terminar
la funcién, actores y publico que
se han estado confrontando, cie-
rran la jornada con un compartir
de ideas, inquietudes, experiencias
y reflexiones sobre lo que han visto. Es asi como hijos y nietos
pueden de una manera mds abierta expresar a sus familiares
lo que les incomoda de su realidad en la comunidad, muchas
veces el reflejo de problemas relacionados con el alcohol o
violencia familiar son temas recurrentes, pero lo mds intere-
sante es que los participantes proponen siempre una solucién.
Luego queda la puerta abierta para un préximo compartir.

‘Aprender haciendo’ es la primera forma en la que se
plantea el trabajo de la Fundacién, pero un ‘aprender hacien-
do’ en colectivo, nunca solos. Tal y como lo planteara Vigotsky

...ha trascendido su espacio fisico y
sale de Antimano de la mano de Maria
Consuelo Ferndndez para desarrollarse en
Catia, en lo alto del edificio del Instituto
Universitario Jesus Obrero, donde j6venes
estudiantes de carreras técnicas como ad-
ministracidn, educacidn e informdtica, en- juega, esté haciendo teatro.
tre otras, desarrollan la misma experiencia.

en su constructivismo social, en los talleres todos trabajan para
alcanzar su ‘zona de desarrollo potencial” con la ayuda de los
pares y los facilitadores, a través de la herramienta fundamen-
tal: el teatro.

La experiencia de trabajo de la Fundacion Medatia y el
paso por Teatro UCAB, deja en cada uno de sus participantes
una huella imborrable, que ademds marca su forma de
relaciéon con el mundo de una manera particular. Se creq,
entre los que han pertenecido al grupo, un lenguaje comin
en el que no importa la distancia generacional, tal vez gracias
a la posibilidad que encuentran
en el teatro para seguir jugando
como en la infancia. “El teatro,
en su més amplio y noble sentido,
es tan viejo como el hombre.
Porque el hombre es siempre un
ser mimético, un ser que finge e
imita. Lo hace por utilidad material
algunas veces, y por puro placer
las mds de ellas. Cuando el nifo

Cuando el adulto se disfraza y
danza en fiestas o en rituales,
estd haciendo teatro. El afan de
remedar, de reproducir gestos,
ademanes, voces y actitudes, es connatural al ser humano”.

(Garcia, 2010: 6).

Este acto comunicativo parece venir con el ser huma-
no al mundo. Desde que somos pequefos, a través del juego
simbdlico, representamos imaginariamente lo que nos rodea.
A medida que transcurre el tiempo, vamos perfeccionando ese
juego al de los roles. En determinado momento perdemos la
costumbre de jugar y pasamos a actuar en la ‘vida real’. Algu-
nos deciden continuar jugando y convierten el juego dramdti-
co en teatro. “Todos tenemos una disposicién natural para la
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imitacién y la actividad dramdtica que se manifiesta por vez
primera en el juego espontdneo de representacion de roles.
Todos somos actores, en el sentido de vivir el teatro como ac-
tividad de desarrollo, equilibrio personal y placer compartido”.
(Sanchez, s/f. s n/p).

Un juego que va mds allé porque también ensefia, asf
Eduardo Burger, Director Ejecutivo de la Fundaciéon Medatia
nos expresa “Trabajo en equipo, constancia, imaginacién, res-
peto, creatividad y curiosidad, no se ensefian en un cuaderno,
son valores que se aprenden con el dia a dia y el teatro permite
eso. Ensayar para una obra es poner en préctica esos valores
una y ofra vez, es encontrarse con reflexiones de lo que te gus-
ta y lo que no, es construir un espacio a través de un juego”.

(Gonzélez, 2011: 39).

La experiencia de la Fundacién y de esa forma particular
de vivir el teatro universitario desde la UCAB, ha trascendido
su espacio fisico y sale de Antimano de la mano de Maria
Consuelo Ferndndez para desarrollarse en Catia, en lo alto
del edificio del Instituto Universitario Jesis Obrero, donde 6-
venes estudiantes de carreras técnicas como administracién,
educacién e informdtica, entre otras, desarrollan la misma ex-
periencia, por supuesto que imprimiendo su sello particular y
llevéndola a su entorno inmediato en las comunidades.

La réplica ha sido tan exitosa, que ambos grupos compar-
ten espacios de encuentro en la sede principal de la fundacién,
en el estado Mérida. Durante el mes de agosto intercambian
y comparten vivencias al impartir los talleres en las més de 10
comunidades en las que se trabaja cada afo. El enriquecimien-
to es infinito a nivel personal e interpersonal —como muchos de
los que participan en algunas oportunidades han expresado—
es mucho mds lo que se llevan que lo que entregan.

Después de graduarse muchos son los testimonios que
confirman estas formas distintas de mirar el mundo, entre ellos

algunos de los relatos de los miembros fundadores de Meda-
tia: “Una palabra, Fe. Un verbo, creer. Un producto de ambos,
una extension de la agrupacion, Fundacién Medatia. Un nom-
bre para un proyecto, para el milagro que devuelve a aquella
afirmacién. Nifios y j6venes de suefios dormidos, de timidos
abrazos, de dedos ateridos, mudos gestos; nifios y j6venes que
desde sus risas quemadas de tanto sol sonrfen orgullosos al
verse formando parte de un gran equipo” Daniela Egui Comu-
nicadora Social. (Aponte, 1996: 50).

También Nicoléds Barreto comenta su experiencia desde
la perspectiva educativa “Llegué a San Rafael de Mucuchies sin
saber nada y apenas comencé con el trabajo de la Fundacion
Medatia con su instrumento educativo, el teatro, me vi envuelto
en un torbellino de cosas que todavia hoy sigo descubriendo
y sé que en la medida en la que se desarrolle el proyecto, no
dejaré de descubrir cosas. Porque no se trata de aplicar un
modelo y ya, se trata de que cada nifio, cada grupo es dife-
rente y su potencial se desarrolla a partir de esas diferencias lo

cual hace mds auténtico y eficaz este trabajo de posibilidades
infinitas”. (/bid.: 82).

Lo cierto es que de cada uno de estos jévenes que pasan
por la experiencia, en su mayoria, hoy apuestan por una Ve-
nezuela distinta, que solo es posible en el reconocimiento y el
encuentro con el ofro. El profesor José Rafael Bricefo utiliza la
poesia para expresar de la mejor manera lo que ocurre puertas
adentro del Teatro de la UCAB.

Conozco un sétano,
un lugar gue es un pulmdn

Conozco gente que entra y sale
dejdndose en la puerta.

Conozco las miles de neblinas

Que alli han fejido haciendo propios nombres
que dormian en el papel.
Conozco asi también la enredada fransparencia
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con que la bondad y lo mezquino
se afreven a convivir fras esa puerta.
Conozco lo que de sus almas se gueda
Y sigue alli calentando el aliento de ofros que entran.
Conozco a quien persiste en creer
Una dama al timén,
quien no se deja ir.
Conozco esa fe que se vuelve muchas.
No creo saber la verdad sobre nada
Pero me iré cuando fenga que irme
con la chispa en el ojo
de quien conocid a otros y creyd en ellos.

José Rafael Bricerio Pulido (/bid.: 27).
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Apuntes sobre el proceso

de creacion de /o /s/o de los Esclavos

El llamado teatro universitario, realizado bajo la férmula
de montaje de egreso, tiene unas peculiaridades que me pro-
pongo exponer a la luz de mi experiencia mds reciente: una
puesta en escena muy libre de Lo /sla de los Esclavos, (1725),
de Marivaux, con un grupo conformado por seis estudiantes
de noveno semestre de las menciones actuacién, disefio y pro-
duccién de la Universidad Nacional Experimental de las Artes.

El aspecto més importante de un proceso de montaje
con estudiantes en fase de cierre de su formacién universitaria
es que dicho proceso debe asumirse desde una equilibrada
dualidad: el director de ese proceso es, a la vez, docente y
creador. Docente en tanto transmisor y estimulador de unas
exigencias, conocimientos y competencias concretas, con mi-
ras a fortalecer en los estudiantes el sentido del rigor y de
proveerlos de herramientas intelectuales y recursos expresivos
para la investigacién. Y creador en tanto formulador de una
estética, de un discurso, de una actitud frente al mundo y tra-
ductor de todo eso en una metdfora escénica.

Esa dualidad, la de docente/creador, conlleva una serie
de actitudes y expectativas que debe ‘regular’ la relacién en-
tre los involucrados, con el propésito de que se cumpla, segin
mi juicio, el objetivo principal de ese proceso, a saber, que los
actores, disefadores y productores asuman un rol activamen-
te creativo, al tiempo que profundizan su sentido critico ante
el trabajo que desarrollan.

Al iniciar, pues, el proceso, lo primero que el director/
docente debe ver, descubrir, es quiénes son los estudiantes con
quienes va a trabajar. Y conocerlos a fondo significa ante todo
descubrir, durante un periodo diagnéstico, sus capacidades,
sus fortalezas, sus dones y sus logros; pero, més importante

Juan José Martin Soto

Docente - Director Teatro UNEARTE
iimsoto@yahoo.com

aun, identificar con claridad sus debilidades, aquello que no
estd del todo formado en ellos o siquiera intuido por ellos. Ese
es el verdadero punto de arranque. A la pregunta qué podemos
crear juntos, debe seguir la pregunta mds importante: 2qué po-
demos lograr juntos que, en este momento de su formacién, en
este punfo de arranque, creemos no podemos hacer?

Lo que sigue es la escogencia de una base que nos per-
mita empezar. Esa base puede ser, ya se sabe, cualquier cosa,
desde una imagen fotogréfica, una narracién breve, una in-
vestigacién socioldgica sobre un tema especifico, un conjunto
de documentos o testimonios, o una obra dramdtica. Aqui hay
que responder a dos preguntas, o, mejor dicho, iniciar con esas
dos preguntas un proceso de exploracién que nos permita intuir
adonde necesitamos llegar. 2Qué historia nos interesa contar?
2Cdémo resulta mds eficaz contarla?

Los cldsicos siempre plantean éptimos lugares de arran-
que, dada su calidad dramdética, su riqueza de personaijes,
su precisa estructuracién de las escenas y de los conflictos y
la belleza y sutileza del lenguaije, siempre que las traduccio-
nes disponibles nos permitan percibirlas. Por eso escogimos
a Marivaux, cuyas obras no solo poseen las cualidades antes
mencionadas, sino que siempre proponen singulares retos a
los intérpretes y a los directores.

Y no obstante todo esto, los desvios que necesariamente
se producen en un proceso de investigacién nos apartaron de
cualquier imagen con la que hubiéramos podido contestar
a las formulaciones iniciales. Dicho de otra forma, aquello
que el cldsico nos proporcionaba (buen drama, conflictos cla-
ros, elevacion de lenguaie) fue poco a poco descartado para
dejar espacio al disparate, la ambigiedad y las expresiones
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coloquiales. Aquf es necesario subrayar que solo una actitud
abierta, creativa y sensible permite que tales desvios ocurran
y resulten de provecho: esos desvios son la ruta tortuosa vy
gozosa de la creacién. Y esa actitud de apertura, rigor y sensi-
bilidad, es lo que més importa cultivar en los estudiantes: hay
que tomar previsiones, indagar, explorar, crear un clima de
flexibilidad mental y respeto mutuo y estar preparados, muy
preparados, para olvidar toda preparacién... iY naufragar!
A esto podriamos llamar la ‘base ética” del proceso creativo.

En el proceso de dar forma a nuestra /sla de los Escla-
vos, los estudiantes crearon un temario, fruto de la investiga-
ciéon tedrica, histérica y estética. La esclavitud, la utopia, la
lucha de clases, la Commedia dell’arte, la mUsica de los es-
clavos negros estadounidenses, la Revolucién Francesa, la isla
como imagen literaria, como metafora expresiva, como es-
pacio distanciado, salvaje: todo ello fue sumando imégenes,
expresiones, ritmos, gestos que, con la guia de las profesoras
Diana Pefnalver y Julia Carolina Ojeda, fueron integrédndose al
discurso creativo, aportando riqueza y matices a la composi-
cién de cada estudiante y al conjunto de la puesta en escena.

Conviene decir ahora algo sobre el texto. La /sla de los
Esclavos, fechada en 1725, es un ejemplo del teatro social y
filosético de Marivaux. Aunque se ha dicho que es una “pas-
toral revolucionaria”, la obra en realidad es mds una fébula
ingenua sobre la ética personal que una comedia subversiva,
pues no se propone en ella un nuevo orden politico y econé-
mico, sino una critica a la moral, una sdtira sobre las relacio-
nes entre miembros de distintas clases sociales. El intercambio
de roles entre sefores y esclavos por las leyes de la isla, hace
sentir a los amos en carne propia las injusticias y los abusos
contra sus criados. Y viceversa: el revanchismo no es visto
como una actitud caracteristica de una clase social concreta,
sino de cualquier ser humano recién investido con un cargo
que suponga disponer de un poco de poder. Pero el arrepen-
timiento y la rectificacién resolverdn el conflicto: la virtud y el

sentido comUn se impondrdn a la iniquidad, a la prepotencia
y a los malos tratos. Esa nueva ética individual, fundada en un
‘no inflijas a los ofros lo que no deseas padecer’, deberia an-
teceder, forzando al extremo la visién de Marivaux, cualquier
tentativa de transformacién social y politica.

La pregunta que siempre rondé en nuestras cabezas a lo
largo del proceso creativo fue cémo conectar el discurso de
Marivaux con nuestra realidad actual. Y la puesta en escena
resultante puede entenderse como una tensa malla de cone-
xiones entre lo que Marivaux se propuso decir y las necesida-
des de nuestro propio discurso.

Por eso mismo, el proceso de creaciéon resulté gozoso
en extremo: destextualizamos al mdaximo la historia, de la que
apenas conservamos la estructura bdsica de sus episodios,
reduciéndolos o desechdndolos. Atentos a un elemental co-
novaccio, desplegado en las paredes del aula de ensayos, los
estudiantes crearon una dramaturgia fisica y sonora inspira-
dos, en parte, en la idea de un teatro ‘visivo’, en el que los
intérpretes rehlyen la construccién sicoldgica y se convierten
en puros objetos estéticos, mds conscientes de sus propieda-
des visuales, cinéticas y musicales.

Lo que Oscar Alvarado, Vanessa Morr, Carlos Moreno,
Karla Martinez, Noelia Rojas y Milfred Miralles crearon, apun-
talados por el ricamente imaginativo trabajo de Oriana Nigro
y el esfuerzo organizativo de Henry Zambrano, y nutridos por
los saberes de las profesoras Diana Pefalver y Julia Carolina
Ojeda, fue un espectdculo primitivo y auténtico, juguetdn vy
cdustico, risuefio y amargo, sobre uno de esos valores hoy
extraviado y que anhelamos recuperar en una sociedad de-
seable: el respeto.
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Una compaiiia de teatro en la

Universidad de las Artes UNEARTE

Antes de plantear cualquier reflexién, opinién, crénica o
posibilidad de existencia de una agrupacién ‘formal” de teatro
en la UNEARTE, debo mencionar que sé, porque lo he lei-
do en los carteles o programas de mano que se nombra una
compania de las artes, la cual se constituyé producto de unas
audiciones hechas a estudiantes y egresados de la universidad
e hizo hace poco unas funciones de danza. Asimismo parece
que asf serd también para el teatro,
pero de eso no tengo una informa-
cién precisa y, por lo tanto, ante mi
ignorancia, pido disculpas.

Desde el ano 1998 venimos
planteando la necesidad de crear
una compandia, colectivo o agrupa-
cién para hacer realidad la aplica-
cién de conocimientos y experien-
cias adquiridos en la formacién de
estudiantes y egresados de las artes
escénicas, particularmente del ex-
tinto IUDET y de la actual UNEAR-
TE. La utopia siempre ha sido que dicho colectivo haga surgir
expresiones artisticas y estéticas particulares, cédigos semdn-
ticos y semidticos propios en cada una de sus producciones,
capaces de recrear e interpretar la realidad politica e histérica
de las sociedades y del individuo en general —y muy particular-
mente de la nuestra, la sociedad venezolana y los seres huma-
nos que la conforman— para comunicarlo a través de la dra-
maturgia y las puestas en escena y, de esta manera, conformar
un repertorio de producciones teatrales para ser representadas
en los distintos escenarios del pais y del mundo. Una vez esta-
blecido el colectivo: producir, promocionar y difundir, de modo
permanente, espectdculos teatrales, obras, literatura, talleres,

en general.

...La utopia siempre ha sido que di-
cho colectivo haga surgir expresiones ar-
tisticas y estéticas particulares, céddigos
semdnticos y semidticos propios en cada
una de sus producciones, capaces de re-
crear e interpretar la realidad politica e
histérica de las sociedades y del individuo

Luis Domingo Gonzdlez
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cursos, seminarios, charlas y foros y, de esta manera, transfor-
mar la agrupacién en un colectivo itinerante, que recorra el
territorio nacional, de modo que ofrezca sus producciones en
todos los rincones del pafs, para asi contribuir a elevar la di-
versidad cultural y la consciencia de nuestro pueblo o publico
y el nivel del teatro regional. Igualmente este colectivo debe
convertirse en el uno de los referentes teatrales fundamentales
del pais para que nos represente
como tal ante el mundo en festi-
vales, encuentros, eventos, etcéte-
ra. Enfonces, serviria como medio
artistico de expresién a licenciados
de nuestra universidad en las dife-
rentes especialidades, a saber, ac-
tuacién, produccién, disefio, dra-
maturgia y direccién, cumpliendo,
ademds, con los principios que ri-
gen el ser universitarios, los cuales
son extensiéon, formacién/docencia
e investigacion. Y, en ese sentido,
dicho colectivo se erigiria como un
espacio permanente que le permitiria a nuestros licenciados
mds destacados experimentar e investigar nuevas propuestas
teatrales, tanto tedricas como estéticas, o consolidar las ya
existentes; promoveria el trabajo interdisciplinario y grupal,
ademds se convertiria en el medio del cual perfectamente
podria servirse nuestra universidad para promover el inter-
cambio y/o convenios con diversas instituciones, dentro y fue-
ra del pafs. Asi mismo, gracias a este colectivo, sus artistas
integrantes obtendrian retribuciones econémicas, acordes con
su rango profesional. Otra de las innumerables ventajas que
se obtendrian seria la formacién y captacién de nuevos es-
pectadores, gracias a su cardcter itinerante, espectadores que,
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poco a poco, se convertirian no solo en espectadores cautivos,
sino también criticos gracias a los foros o talleres impartidos en
cada una de las giras. Con el paso del tiempo se irfa creando
un repertorio adecuado a las necesidades educativas, formati-
vas, recreativas, filoséficas, ideoldgicas y politicas del publico/
pueblo venezolano realizando producciones dirigidas a nifos,
adolescentes, adultos j6venes y adultos en general.

Y todo este suefio es posible. Es posible porque depende
fundamentalmente de una condicién: Voluntad. Voluntad, esa
capacidad que tenemos los seres humanos que nos mueve a
hacer cosas de manera intfenciona-
da por encima de las dificultades,
los contratiempos y el estado de
dnimo; la voluntad tiene una aso-
ciacién directa e indisoluble con el
‘hacer’. Voluntad es hacer, obrar,
no es suficiente el deseo, la necesi-
dad o las buenas intenciones, o los
anteproyectos o proyectos o planes
perfectos trazados en la mente o el
papel; no, es necesario hacer, la
voluntad se manifiesta haciendo,
los buenas intenciones no bastan, ‘obras son amores y no
buenas razones’.

Y voluntad hemos tenido, hasta donde se nos ha permiti-
do. Y la experiencia nos sigue convenciendo de que es posible
y, cuando lo ha sido, los resultados han sido éptimos; pero ha
faltado voluntad para prolongar en el tiempo las iniciativas,
voluntad politica, interés real, motivacién, creer en estos pos-
tulados como posibilidades reales de trascender, de contribuir
a tener un mejor ciudadano, un mejor pais, mejores artistas.
Surge la pregunta de rigor: éserd que la falta de voluntad
radica precisamente en la carencia de todo lo anterior¢ Par-
ticularmente asi lo creo y no es una posicién para sefalar
culpables, sino para que quienes deben tener esa voluntad lo

...ha faltado voluntad para prolongar
en el tiempo las iniciativas, voluntad politi-
ca, interés real, motivaciéon, creer en estos
postulados como posibilidades reales de
trascender, de contribuir a tener un mejor
ciudadano, un mejor pais, mejores artistas.

vean y se hagan conscientes de ello. Porque quizd es que no
lo han visto, eso no es imposible, humanos somos, ocupados
en mil cosas, responsables de tantas otras que, sencillamente,
a veces no vemos las cosas tan claramente como otros y allf
estdn esos otfros para hacérnoslas ver.

En el afio 2000 se hizo un montaije teatral realizado por
egresados del extinto [IUDET, dando inicio con él al GEP (Gru-
po Escénico Permanente), producto de una idea o proyecto
de Pilar Romero cuando estuvo al frente de la institucién. Esa
obra que se llevé a escena —Simdn, de Isaac Chocrén, di-
rigida por Javier Vidal y este ser-
vidor con las actuaciones de Juan
Carlos Gardié y Héctor Moreno y
el resto del equipo lo conformaron
Lina Olmos (Disefio de vestuario),
Rafael Sequera (Disefo de esceno-
grafia), José Pérez (Disefio de ilu-
minacién) y Claudy de Sousa, Ri-
chard Gonzdlez y Pilar Romero en
la Produccién— fue la primera vez
que se concreté un proyecto reali-
zado por licenciados egresados de
nuestra casa de estudios. Hubo funciones exitosas en el Teatro
Nacional de Caracas y en los Festivales de Teatro de Orien-
te y de Occidente. Pero... hasta alli llegé la voluntad. No
nos corresponde explicar o sefialar las razones que llevaron a
la desaparicién de esta iniciativa. Por ahora solo decimos lo
concreto: desaparecié. Luego surgid la extinta ALIARTS (Aso-
ciacién de Licenciados en Teatro), de donde surgio el primer
proyecto ‘formal’ para la creacién de la compaiia de teatro
del IUDET del cual tenemos conocimiento, aunque existe un
antecedente cierto de la creacién de dicha compania cuando
surge el IUDET dirigido por Carlos Sdnchez Delgado, a cuyo
proyecto de creacién u organizacién no hemos tenido acce-
so, sin embargo nos consta que existid, que hubo el suefio
de hacer montajes pero todo se quedé alli: suefos. Quizés
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lo que privé, como ha privado, para que no fuese posible,
no fue precisamente la falta de voluntad de aquellos sino la
voluntad de otros para que no fuese posible. Lo cierto es que
en ALIARTS se gestd, una vez mds, el proyecto de creacién de
dicha compania, tomando las ideas del germen de creacién
del GEP, sometidas a cuatro meses de discusiones y trabajo.
Finalmente, el proyecto fue introducido para ser discutido por
el Consejo Directivo del IUDET, cumpliendo con el requisito
para la aprobacién de que existiera el documento escrito del
mismo. Hasta alli llegé nuestra voluntad...més nunca se supo
nada, quizd nunca nadie se enteré de tanto trabajo, realmen-
te no habia voluntad para crear nada.

Luego el maestro Eduardo Gil, me comisiona para
realizar otro proyecto de creacién de una compafia del 1U-
DET, pero esta vez poniendo énfasis en la investigacién y la
permanencia en repertorio de los montajes profesionales, a
propdsito de la puesta en escena de Sverio de una noche de
verano. Es decir, la idea era que la compaiia se nutriera de
los montajes profesionales y que los estudiantes fuesen los
encargados de mantener vivos los montajes. Con esta orien-
tacién se trabajaron las ideas, algunos estudiantes ‘rotaron’
por el montaje durante una larga temporada en el Teatro San
Martin de Caracas; se hizo el proyecto, se entregé, se introdu-
jo para su discusion...y alli quedd, introducido.

En 2006 se da una circunstancia que hace posible reu-
nir a egresados del IUDET para la concrecién de un proyecto
teatral, el montaje de una obra de lbsen a propésito del cen-
tenario del dramaturgo noruego. Tuve el privilegio de dirigir
el proyecto, todo fue posible, montamos Hedda Gabler por
todo lo alto, un esfuerzo supremo y solo dos funciones idos!,
dinero, tiempo y trabajo y dos funciones, pero se hizo. Pero,
a pesar de esas dos Unicas funciones, este fue el antecedente
perfecto para volver por nuestros fueros y renovar el suefio o,
como en tiempos de Juan Pablo II, renovar la fe. Se rescata el

7

proyecto, se remoza y, tomando como antecedente el ‘éxito’

de Hedda Gabler, se vuelve a introducir, ahora con nuevas
autoridades: el maestro dramaturgo José Gabriel Néfez al
frente.  Simultdneamente ocurrié el que FAMES (institucién
que se encarga de cubrir los seguros y atencién médica de
los estudiantes universitarios, desconozco lo que significan
sus siglas) le solicitara a la universidad un espectéculo que
contribuyera con la prevencién de embarazos no deseados
y enfermedades de transmisién sexual. Entonces, el maestro
José Gabriel NUiez, nuestro querido, recordado e incansa-
ble William Parra y la profesora Maritza Garcia toman esta
propuesta de FAMES como posibilidad de arranque de la
compainia de teatro del IUDET y me solicitaron que hiciera
realidad el espectdculo; y alld nos llevé la voluntad. El es-
pectéculo se hizo realidad, financiado por FAMES, gracias
al trabajo de un equipo de actores, actrices y productores, el
incansable Dairo Piferes al frente, apoyado institucionalmente
por el IUDET y sus autoridades, con la promesa —mds que con
la promesa, convencidos de ello— de que la compania habia
nacido. Oficialmente nunca se concretd su existencia, pero en
la prdctica, en lo concreto, en el hacer, en la manifestacién
de la voluntad, estuvimos, aquellos siete intérpretes que se
establecieron y yo, durante dos, casi tres, afios recorriendo el
pais, en una cantidad de universidades y espacios que aho-
ra escapan a mi memoria, representando a nuestro IUDET e
ignorados: solo nosotros sabiamos que lo haciamos, que lo
seguiamos haciendo, ya sin el apoyo abierto de la institucién
(quizds por malos o buenos entendidos). Como consolidacién
de un proyecto, también se quedé en las buenas intenciones
aunque sf, en aquella oportunidad, se hizo teatro, bastante y
del bueno, en la memoria de todos quienes vieron aquellos
espectdculos (fueron dos) seguimos dando las lecciones que
nos fueron encomendadas. Subsistimos hasta que FAMES lo
quiso, nuestra universidad ni se enteré cémo continuamos ni
cudndo y como terminamos. Pero lo hicimos. Hasta 2009, es-
tuvimos trabajando y viajando. No solo hicimos las obras sino
que dimos charlas, foros y establecimos encuentros con otros
grupos de teatro de las universidades y lugares que visitamos,
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nutrimos y nos nutrimos. Y hasta allf cref que llegaria el suefio,
cierta concrecién de la utopia, que como la otra, la utopia
mayor, nos hicieron creer que habia muerto. Pero no, como el
fénix o la cigarra, resurge; el proyecto fue vuelto a introducir
este afo 2011 por intermedio de nuestra invaluable Adriana
Issa, todo a propésito de la aprobacién de la creacién de la
compahia de danza para la universidad, pero desde entonces
no sabemos nada, solo lo que hago como introduccién del
presente articulo.
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Notas sobre el teatro universitario
de la Universidad de Los Andes (ULA)

El teatro universitario
y la nueva realidad teatral

A raiz de la caida de Pérez Jiménez se abre para la
escena venezolana un abanico de nuevas posibilidades ex-
presivas como producto de la nueva situaciéon politica, social
y econémica que atraviesa el pais. En el teatro surge una
ruptura respecto al modelo convencional y se busca una for-
ma de hacer teatro alternativo, diferente, que, independien-
temente de la estructura, se fundamenta en tres postulados
esenciales: se toma una obra y a través de esta experiencia
se realiza conjuntamente una labor de docencia, de investi-
gacién y produccién simultdneas. Este modelo denominado
Taller Experimental conformé la estructura bésica de todas las
experiencias grupales que hicieron vida a partir de los afos
60. Por una parte, debido a la ausencia de escuelas y, por
ofra, a la necesidad de expresar nuevos contenidos a partir
de experiencias inéditas.

Estos talleres experimentales tuvieron diversas motiva-
ciones de acuerdo a la actividad individual y al lugar donde
se desarrollaba este modelo.

El teatro de la UCV, bajo la direccién de Nicolds Cu-
riel, se alined en la frontera del teatro épico no ilusionista, am-
parado en las teorias del dramaturgo alemdn Bertolt Brecht.

La generacién de relevo (Herman Léjter, José Ignacio
Cabrujas, Eduardo Gil, Maria Cristina Lozada, Alberto San-
chez, Gustavo Rodriguez y otros) asumié el teatro realista y

Freddy Torres

Docente ULA
grupodeteatrodemerida@hotmail.com

|ldemaro Mujica
Docente ULA

psicoldgico de los autores norteamericanos. De aqui que los
teatros universitarios en Venezuela por muchos afios conser-
van el estatus de élite del Teatro Nacional: son grupos de
creadores que realizan un teatro subvencionado por las uni-
versidades que pueden darse el lujo de pasar un afo ensa-
yando una obra para un publico especifico.

Los teatros universitarios de Venezuela cumplieron el rol
de divulgar las propuestas que se recibieron de los paises de-
sarrollados, ademds instauraron en la escena nacional un am-
biente teatral como afirmé Feo Calcano, lo cual no era un cli-
ma colectivo sino una fuerte inquietud en un grupo reducido de
la poblacién y en las escudlidas compaiias que se organizan a
partir de los afios 60. De esta forma, los teatros universitarios
lucharon por sentar las bases sélidas en el campo de la forma-
cién y produccién teatral, opuesta a la realidad predominante
que tenfa mucho de aventura de espiritu, diletantismo y poca
actitud profesional, como dice Rubén Monasterios en Un enfo-
que critico del featro en Venezuela.

El teatro universitario y la

escuela de teatro de la Universidad
de los Andes (1951-1984)

Dirigido primero por Luis Arconada y después por Cle-
mente lzaguirre, el Teatro Universitario de la Universidad de
Los Andes dio sus primeros pasos importantes en los montajes
de £/ baile de Edgar Neville, Los Intereses creados de Jacinto
Benavente y £/ aniversario de Anton Chéjov.
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La actividad teatral de la Universidad de Los Andes se de-
sarrollé a través de dos organismos fundamentales: El Teatro
Universitario (TULA) y la Escuela de Teatro, ambas interdepen-
dientes entre si y adscritas a la Direccién de Cultura de La U.L.A.

El TULA inicié su quehacer creativo en 1958 con el obje-
tivo primordial de poner en escena obras de autores reconoci-
dos, actividad desarrollada ininterrumpidamente con la que se
cumplié una funcién de extensién universitaria, bdsicamente.

El TULA se creé bajo la tutela del dramaturgo y pintor
César Rengifo y desde el comienzo hasta 1976 se realizaron
cursos paralelos a los montajes. En el primer intento de Escue-
la (afio 1959) se dictaron las siguientes materias: Actuacion,
Expresién Corporal, Maquillaje y Esgrima. De esta experien-
cia de falleres-montajes (escogencia de una obra para reali-
zar tareas de docencia y produccién como modelo especifi-
co empleado por el TULA) se derivé el nicleo bésico de la

Escuela de Teatro. Otros cursos paralelos se llevaron a cabo
entre 1970y 1976.

Hay que hacer notar que las autoridades universitarias
hicieron posible la estructuracion de un teatro universitario
con cardcter profesional debido a las posibilidades que se les
brindé a los integrantes del mismo para realizar estudios en
el Instituto de Teatro Universitario de la Universidad de Chile,
contdndose entre otros Rémulo Rivas, Winston Rosales, Jacin-
to Cruz, Julio J&uregui, José Tejera; en Francia, la actriz Dilcia
D’ Aubaterre y, en Inglaterra, el director lldelmaro Muijica.

El propésito fundamental de la formacién de recursos
humanos en el exterior por parte del TULA fue de crear un
teatro profesional y sentar las bases para la creacién del De-
partamento de Teatro, que abriria sus puertas ofreciendo dos
especialidades: Actuacién y Técnica Teatral. El TULA cumplié
un importante rol ‘transculturador’ al poner en escena a auto-
res importantes entre los que mencionaremos: Anton Chéjoy,

Enrique Ibsen, Tennessee Williams, J.B. Priestley, Harold Pinter,
Tito Plauto, Enrique Bunster, Enrique Buenaventura, Alejandro
Siebeking, José Ignacio Cabrujas, César Rengifo y ofros.

La experiencia de contar con recursos humanos de 6p-
tima calidad convierte al teatro universitario de la Universidad
de Los Andes en una experiencia teatral inédita en Venezuela,
debido al alcance del proyecto renovador que se formulé en su
seno: Creaciéon de la Escuela de Teatro con cardcter profesio-
nal que culminard en el montaje de £/ conserje del dramatur-
go inglés Harold Pinter, bajo la direccién de lldemaro Muijica.
Esta puesta en escena significd un momento de esplendor del
teatro universitario debido a la creacién de un elenco profe-
sional estable conformado por los egresados del Instituto de
Teatro Universitario de Chile. De alguna manera se logré un
proyecto que conté con el apoyo decidido del Dr. Pedro Rincén
Gutiérrez quien hizo posible que la planta de actores de dicho
teatro pudiera realizar estudios superiores fuera del pais. De
este modo se logré una caracteristica que lo diferencié de los
demds teatros universitarios, por ser la Unica institucién superior
en el pais que posibilité la formacién de una unidad docente de
teatro, asi como la profesionalizacién del actor como especiali-
dad preponderante del proyecto docente del TULA.

La Casa de Teatro
de la ULA (1979-1984)

Fundada en 1979 tiene como finalidad realizar actividades
paralelas a la docencia teatral. La Casa de Teatro se convierte
en poco tiempo en un sitio de encuentro de las artes escénicas
donde se ejecutaron tareas de docencia, investigaciéon y produc-
cién teatral. También se realizan eventos internacionales: £/ £n-
cventro sobre el Exilio (1980), con la asistencia de intelectuales
como Julio Cortézar y Antonio Skdrmeta, asi mismo en la Casa
de Teatro se promociond la lectura de poetas venezolanos y la
puesta en escena de directores y grupos invitados: Hugo Ulive,
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£l precio de Arthur Miller por el Libre Teatro de Buenos Aires con
la direccién de Oscar Ferrigno; el Actor Touring Company de
Londres con dos obras: La fempestad de William Shakespeare y
Don Quijote de Miguel de Cervantes.

El TULA promocioné conferencias sobre teatro y puso
en escena las siguientes obras bajo la direccién de Rémulo
Rivas: Ratoncillo pide a su novia de S. Renaud, Profundo de
José Ignacio Cabrujas; el programa Chéjov: Sobre e/ dario
gue hace el fabaco, £l oso y Trdgico a pesar suyo. También
se montaron Los fantasmas de Tulemdn de Gilberto Pinto,
pieza que participo en el IV Festival Nacional de Teatro (Ca-
racas) y Mamd Chupita, creacion de Rémulo Rivas. El TULA
realiz6 una coproduccién con el Pequeiio Grupo de Teatro
de Mérida y monta La mafia de la dramaturga inglesa Ann
Jellicoe. La Casa de Teatro impulsa diversos talleres de me-
joramiento profesional dirigido por los integrantes del teatro
universitario y los miembros de distintas agrupaciones que
hacen vida en la ciudad de Mérida:

1. Taller del Actor a cargo del maestro Juan Carlos Gené (con
duraciéon de 60 horas).

2. Taller de Movimiento, con el profesor Alberto Rowinsky
(con duracién de 30 horas).

3. El Teatro Venezolano Contempordneo, con el profesor
Humberto Orsini (con duracién de 14 horas).

4. El Espacio Escénico, con el profesor Carlos José Reyes (con
duracién de 40 horas).

5. La Ciritica Teatral en Venezuela, con el critico Leonardo
Azparren Jiménez.

6. El Actor en Brecht, con el critico espafiol José Moleén (con
duracién de 30 horas).

7. Lectura Critica de Shakespeare, con el profesor lan Wood-
ward (con duracién de 60 horas).

La crisis y el TULA

El TULA no escapé lastimosamente al recorte presu-
puestario que impusieron las autoridades universitarias en
1984 y se vio en la necesidad de cerrar la Casa de Teatro.
Toda la capacidad y el esfuerzo diario de un grupo de acto-
res, bailarines y técnicos que asumieron la propuesta de Ré-
mulo Rivas de convertir la casa de teatro en un centro cultural
tuvieron que abandonar, a la fuerza, el espacio asignado a la
Casa de Teatro.

La Casa de Teatro habia realizado en 5 afios alrededor
de 400 eventos que abarcaron el teatro, la danza, la poesia,
las artes plésticas, la animacién cultural, conferencias, talle-
res y sobre todo un espacio para elevar la calidad artistica y
técnica del producto cultural. La triste dispersiéon del teatro
universitario en 1984, a causa de la pérdida de la sede per-
manente, produjo diversas reacciones a nivel de grupos cons-
tituidos y de individualidades que se vieron en la imperiosa
necesidad de iniciar un proceso de auto gestacién teatral.

El Estado, a través del CONAC otorgd aportes a la
produccién y se realizaron coproducciones entre el Estado y
los grupos independientes debidamente registrados. Prolife-
raron los grupos estables a raiz de esta posibilidad y surgié
un movimiento teatral de diversas tendencias. También se ob-
servé la aparicién de una dramaturgia propia que toma la
unidad como tema logrando una respuesta masiva por parte
del publico, Unica en la historia del teatro meridefo. Curio-
samente la pérdida de espacio propio obligé a los grupos
independientes a continuar trabajando utilizando los recursos
y la infraestructura del teatro universitario. Hay que destacar
el papel protagénico y la acogida por parte de la Direccién
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de Cultura de la ULA en la promocién de los diversos grupos
que hicieron uso del Teatro César Rengifo. Muchas veces la
DIGECEX contribuyé con aportes a la produccién de afiches,
programas y publicidad para los distintos espectédculos del
Teatro César Rengifo. Una obra pudo permanecer en cartele-
ra durante 6 semanas con un promedio de 80 personas por
dia. Esto nos da una idea de cémo en Mérida se fue desa-
rrollando paulatinamente un ambiente teatral con un pdblico
4vido de ver teatro de calidad.

Hay diversos grupos profesionales que surgieron a raiz
de la dispersién del teatro universitario y otros que ya existian
y que activaron su capacidad de realizacién:

1. El Pequefio Grupo de Mérida, fundado en 1973 por Luis Ri-
vas, Freddy Torres y Jacinto Cruz, continta su labor de hacer
un teatro de arte y ensayo apoyado en un teatro de autor en
su primera etapa y una dramaturgia propia a partir de 1982.
Esta agrupacién ha sido el soporte esencial de la dramaturgia
de Freddy Torres —cuya visién temdtica coherente toma a la
ciudad y su entorno social y espiritual como tema— durante
mds de 35 afios de actividad ininterrumpida para un piblico
eminentemente universitario, desde su fundacién en 1973. El
Pequeiio Grupo también inicié un periodo de la literatura en
el teatro y ha indagado en la dramaturgia contempordnea.
Actualmente estd trabajando en una dramaturgia que toma
en cuenta el entorno social, politico y cultural como premisa
para la elaboracién de su discurso escénico.

2. El Teatro Rafael Bricefio, agrupacién teatral dedicada a
tiempo completo a la labor de formacién y difusién teatral en
todo el territorio meridefio, précticamente renuncia en sus co-
mienzos al uso de la sala convencional y su trabajo se extien-
de a la comunidad del Paramo vy los barrios. El Teatro Rafael
Briceio, bajo la direccién de Rémulo Rivas, ha montado obras
de Alberto Moravia, Carlos Contramaestre, Rodolfo Santana
y Gilberto Pinto. Actualmente existe la sede del Teatro Rafael

Bricefio donde se puede aprovechar perfectamente un espa-
cio que, debidamente acondicionado, surge como un lugar de
encuentro y un soporte a la produccién teatral independiente.

3. Otro grupo de teatro que tuvo vigencia a partir de 1984
fue El Globo, fundado por Edilio Pefa. Este colectivo teatral
emergié decididamente y contribuyé a diversificar las pro-
puestas actorales existentes a partir, bésicamente, de las pro-
puestas dramatirgicas de Edilio pefia en torno a su propia
produccién dramdtica.

4. También de esa didspora de individualidades que generé
la dispersién del Teatro Universitario surge el grupo Tramo-
yas con montajes dirigidos por Winston Rosales e Ildemaro
Mujica de obras de José Gabriel Nufez, Jorge Diaz y Enri-
gue Buenaventura.

La licenciatura en actuacion
de la Facultad de Arte de la
Universidad de Los Andes (2007)

Con motivo de la adscripcién del Centro Universita-
rio de Arte a la Facultad de Arquitectura de nuestra Univer-
sidad, ahora Facultad de Arquitectura y Arte, el Decano de
dicha Facultad comisioné a la Unidad Docente de Teatro
para que elaborara el disefo curricular del Proyecto de Li-
cenciatura en Actuacién. Dicho proyecto se realizé con el
asesoramiento de los doctores Sergio Mufioz Lagos, Planifi-
cador de PLANDES-ULA y Humberto Cardenas, planificador
académico y Profesor de la Facultad de Humanidades de la
Universidad de Los Andes. Participan también en el proyecto
de disefo curricular, los profesores de la Escuela de Teatro
de la Universidad de Los Andes: Rémulo Rivas, Winston Ro-
sales, Jacinto Cruz, Edilio Pefa, Irina Dendiuck, Mercedes
Diaz y Freddy Torres.
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El documento final obedecié a los lineamientos bdsicos
del modelo curricular integral-dindmico, basados en los ins-
tructivos y modelos del C.N.U. y el modelo curricular del Dr.
Manuel Castro Pereira.

De esta manera, la universidad ofrece al pais estudios
sistematizados con una formacién racionalmente planificada
y dosificada en la creacién del hombre de teatro, comenzan-
do con el actor (Licenciado en Actuacién) —columna vertebral
del hecho teatral- para continuar luego con las licenciaturas
en Direccién, Dramaturgia, Disefio Teatral, Produccién Tea-
tral, etc. Todo ello adecuado a las necesidades que imponen
la evolucién cultural del pais, a fin de alcanzar la posibilidad
de producir un salto cualitativo en su actividad creadora.

Esta alternativa garantiza que nuestros artistas y traba-
jadores del teatro logren capacitarse para comprender, in-
terpretar e incidir en la transformacién de la realidad con su
obra. La formacién integral universitaria involucra aspectos
prdécticos, tedricos, humanisticos, metodolégicos y conceptua-
les. Su objetivo es contribuir a restituir un balance sano entre
teoria y prdctica, ética y pragmdtica, entre la figura y su fondo,
provocando una interaccién con el resto de la universidad.

La formacién del estudiante de actuacién no se limita a la
preparacién profesional propiamente dicha, sino que paralela-
mente abarca una formacién humanistica e integral desarrollan-
do al mdéximo la capacidad de observacién, reflexion e integra-
cién al medio social, al mismo tiempo que prepara al estudiante
para desarrollar una constante actitud creativa, auto critica y
constructiva ante hechos y situaciones nuevos e imprevistos.

En Oltima instancia, tal formacién se orienta a incentivar
una serie de valores inherentes a la condicién humana, como
justicia, armonfia, convivencia, solidaridad, desarrollo de la
voluntad, espiritu de perseverancia y auto-superacion.
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Reflexiones para la docencia teatral universitaria

Rdbinson M. Pérez

Docente - Director ULA
rompea@ula.ve

Pienso en una pedagogia que parta de lo habido y no de lo por haber.
Una pedagogia cuyo lugar de afirmacion sea lo que hay y no lo que falfa.
Que no proyecte sobre el alumno modelos a alcanzar

Para diversos autores la expresién es para el ser huma-
no una manera de realizarse, de construirse, de irradiarse; ser
es hacerse y todo hombre estd en acto. Las primeras mani-
festaciones infantiles cargadas de expresiéon emplean el juego
simbdlico, en el que se puede observar el carécter de teatra-
lidad, el elemento dramdtico pre-existente en el ser humano.
Capacidad innata que es parte de las necesidades esenciales
del hombre, la cual contribuye en el nifio con el dominio que
este obtiene de su conocimiento del mundo y a la organiza-
cién de ese mundo en funcién de su Yo. Segin lo expuesto
por Caridad Chao en su tesis de grado sobre las potenciali-
dades del teatro como medio de ensefianza, el espacio espe-
cifico del juego dramdtico:

...es un espacio simple y libre del fan-
fasma imaginario [...] un espacio donde se
pueden hacer ensayos, fenfativas, actuar fisi-
camente, materializar lo imaginario [...] lugar
de la posibilidad de un experimento de situa-
ciones susceptibles de ser provocadas por la
enserianza, sitvaciones que se pueden defe-
ner, recomenzar; refomar, variar a capricho...

(Chao, s.f.: 28)

sino mds bien que lo invite a acepftarse...

Fernando Orecchio

Si a ello se le une el hecho de que a medida que en el
individuo se desarrolla el poder de la teatralizacién, de acuerdo
a lo defendido por Karen Miller (1984), pasa a ser una repre-
sentacién objetiva de la realidad, un proceso de interaccién
entre las personas, en el cual el individuo encuentra una ma-
nera para comunicarse con las cosas y con el otro, podemos
concluir que en el teatro tenemos, especificamente en su hacer,
una instancia con posibilidades de cubrir las necesidades ex-
plicitadas anteriormente sobre una espacio vivencial, de expe-
riencia, en fin, educativo, donde trabajar sobre la autoestima.

La inclusién de prdcticas teatrales dentro del dmbito
educativo no es nada nuevo. Cabe recordar que el teatro
aparece en el Renacimiento inserto dentro del sistema es-
colar, con el propésito de transmitir conocimiento y ensefar
lengua (latin-jesuitas). En muchos paises las prdcticas se ins-
criben dentro de la pedagogia de la expresidon, “por las mul-
tiples relaciones que establece con los medios tradicionales
o modernos de comunicacién” (/bid.: 2) y por la riqueza en
la expresién dramdtica. Chao realiza la acotaciéon que si se
toma en consideracién lo que en cada edad y nivel escolar
es posible hacer, “estas prdcticas pueden ser llevadas a todos
los niveles de ensefanza, pre-escolar, primario, secundario y
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preuniversitario” (/bid.: 7). Asimismo, establece claramente en
sus investigaciones que la insercién de estas actividades no
ha de hacerse de manera extraescolar, sino que ha de formar
parte del mismo seno de la escuela, como proyecto “colectivo
que se apoye en las pulsaciones del juego” (/bid.: 9), precepto
del cual hay que hacerse eco, sobre todo al tomar en consi-
deracién lo expuesto por Roberto Vega:

...el ser humano necesita de dreas de
confianza para expresarse y poder ejercer con
libertad y espontaneidad su potencialidad
creadora y es el interés por el acto creativo e/
que lo lleva a realizar su propio aprendizaje
[...] fodas las formas o medios de expresion
posibilitan la manifestacidn de sentimientos o
ideas habitualmente inhibidos e inexpresados
canalizando vivencias al transitar dichos me-

dios. (Vega, 1981: 17).

Se infiere de esto la conveniencia de incluir las précti-
cas teatrales en la dindmica educativa que sucede dentro de
la institucion (escuela), més alld de llevarse a cabo como una
actividad aparte. El hecho es que al potenciar la creatividad se
gana fambién en las capacidades cognoscitivas que el indivi-
duo precisa, y el desarrollo de esta necesidad ontolégica del
hombre —es decir de la necesidad de crear— permite la proyec-
cién espontdnea de la personalidad, proyeccién no estdtica de
rasgos personales que, segin Poveda, “forma parte de la dind-
mica de adaptacién en la que la persona busca el equilibrio a
conseguir, personal y colectivamente” (Chao, s.f.: 23).

Para Eugenio Barba, prolifico investigador en la antro-
pologia teatral, “el teatro no es una ciencia exacta, un terri-
torio donde se pueden alcanzar ciertos resultados objetivos,
transmitirlos y desarrollarlos” (Barba, 1986: 39). Esta idea
resulta contradictoria con lo expuesto hasta el momento so-
bre la relacién educativa-teatral, pero ello seria asf solo si se

concibe el hecho educativo desde la perspectiva tradicional,
“bancaria” segin la denomina Freire. Hay que insistir en que
lo propuesta acd elaborada estd lejos de este tipo de proceso
educativo (“bancario”). Y, por lo tanto, la idea expuesta por
Barba no la contradice realmente, por el contrario potencia
uno de los objetivos que se persiguen: no se buscan resultados
concretos, conceptualizaciones sobre qué es la autoestima y
sus diversos componentes; més bien se pretende que cada
individuo vivencie y constate en su desenvolvimiento personal
las experiencias que consolidan su propia autoestima. “Tanto
lo actividad ‘secreta’, como el uso del teatro en las regiones
sin teatro, nos han demostrado que es posible transformar
nuestro oficio en un instrumento de cambio de nosotros y de
los demés...” (/bid: 20). El ‘secreto’ al cual hace referencia
no es mds que el entrenamiento que se realiza a puertas ce-
rradas con los actores.

El ‘secreto’ no tiene nada que ver con razones misterio-
sas, como muchas agrupaciones teatrales lo dan a entender
cuando se les pregunta sobre ello. Tiene que ver mds con
una razén constatada en la misma préctica teatral y que es
un punto a ser considerado por todo hecho pedagégico, sea
cual sea el contexto:

Una verdadera relacidn de transmisidn
concierne a muy pocas personas. Lo que
transcurre entre ellos es, en el fondo, una
semilla de silencio activo escondido, en la
puloa de un saber casi cientificamente for-
mulable. Cuando la relacion pedagdgica se
amplia hacia un circulo mds grande de per-
sonas, permanece fan solo la pulpa. Cuan-
do después se pasa de la relacién directa a
la palabra escrifa, y el que escribe no puede
conocer a aquel para quien escribe, las pa-
labras se convierfen en mdrmol y pierden su

silencio. (lbid.: p. 26).
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Por tanto, lo primordial no son los conceptos, sino lo
que se esconde bajo el desarrollo del método, bajo los inten-
tos pedagdgicos y la transmision del saber. La busqueda asi
planteada apela a una ‘personalizacién’ del proceso (por ello
lo de pocas personas), cosa adecuada para le revisién de la
autoestima desde una perspectiva de la propia historia y no
sobre lo que ‘otros dicen’ que debe ser. Para Barba el sentido
de esta biusqueda es indicado por la palabra ‘armonia’, “bus-
ca de nuevas tensiones que recreen la vida, que impriman
un renovado sentido a aquello que perdié y estd perdiendo
sentido. No nuevos hechos, sino nuevas relaciones entre los

hechos” (/bid.: 25).

El aprendizaje como
proceso creativo

La estatua ya estd en la piedra,

ha estado en la piedra desde el principio del tiempo,
y el trabajo del esculfor es ver-

la y liberarla cuidadosamente

raspando el exceso de material.

Michelangelo

...el conocimiento queda como una aventura
para la cual la educacion
debe proveer los vidticos indispensables.

Edgar Morin

Un comentario de Nachmanovicht, que a simple vista
podria resultar trivial, encierra su opinién acerca de un proce-
so impregnado por el juego creativo: “Yo he visto a un mecd-
nico automovilistico abrir el motor de mi automévil y trabajar
con sensibilidad especial de mano vy vista ese desperfecto y

tener disposicién para absorber sorpresas, calidad de asocia-
cién y totalidad que nosotros también reconocemos en un fino
pianista, pintor o poeta” (Nachmanovicht, s.f.: s/n).

Sistematizando los criterios expuestos por el autor del Free
Play, se tendrian entonces tres aspectos fundamentales que tfo-
maremos como propuesta de reflexion para explicar las razones
por las cuales reclamamos asumir el ejercicio de la docencia
con la misma disposiciéon que un artista se sumerge en el pro-
ceso creativo. En primer lugar hace referencia a “trabajar con
sensibilidad especial” en el caso que describe de “mano y vista”,
la tarea acometida; luego sefiala la “disposicién para absorber
sorpresas” y remata todo ello con “calidad de asociacién y to-
talidad”. La idea que resume estos tres aspectos, de acuerdo
a nuestra consideracién, es la de una especie de preparacion
previa, atenta y abierta, ante la incertidumbre presente en el pro-
ceso, cualquier proceso. La creatividad surge en el punto donde
se tensionan los opuestos, y si se posee la disposicién adecuada
para actuar en ese momento, se sale airoso del conflicto. Nach-
manovicht reconoce a este punto como “momento de improvisa-
cion”, el cual considera la llave maestra de la creatividad.

Coincidimos con el autor en que el conocimiento del
proceso creativo no puede sustituir la creatividad, pero puede
salvarnos de perder el interés en la creatividad “cuando los
desafios parecen intimidar y el juego libre parece bloqueado”.
El afiade que [...] “si nosotros sabemos que los retrocesos in-
evitables y las frustraciones son fases del ciclo natural de los
procesos creativos, si nosotros sabemos que nuestros obstdcu-
los pueden volverse nuestros ornamentos, nosotros podemos
perseverar y brindarles a nuestros deseos satisfaccion” (/bid).

Hay que hacer notar que hacemos referencia primordial-
mente a una disposicién derivada del conocimiento del proceso
creativo, de la incertidumbre que lo impregna y del aprovecha-
miento de este estado que surge. Contrariamente, la vision de un
universo que obedece a un orden impecable, con la rigurosidad
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extrema exigida muchas veces por la comprobacién cientifica,
genera un paradigma educativo en donde el conocimiento es un
hecho elaborado, testado y empaquetado en los libros de ina-
movibles contenidos que han de ser ‘tragados’ por los estudian-
tes, para luego, en posteriores exdmenes donde se regurgitan
las ideas pseudodigeridas, ser clasificados como licenciados en
ese conocimiento. Para Antén Ehrenzwrig (1964),”la necesidad
psiquica subyacente en la angustiosa exigencia académica de
una visualizacién total, no solo bloquearé el libre juego de la
imaginacién, sino que perjudicard a la preparacién técnica mis-
ma” (Ehrenzwrig, 1964: 28).

Edgar Morin (2000), por su parte, habla de sustituir la
vision del universo anteriormente sefialada por:

...una visidn donde el universo sea e/
juego y lo que estd en juego de una dia-
IBgica (relacidn antagdnica, competente y
complementaria) entre el orden, el desorden
y la organizacion. [...] Una nueva conciencia
empieza a surgir: el hombre, enfrentdndo-
se a las incertidumbres por todos lados, es
arrastrado hacia vna nuveva aventura. Hay
que aprender a enfrentar la incertidumbre.
Puesto gue vivimos en una época cambiante
donde los valores son ambivalentes, donde

fodo estd ligado. (Morin, 2000: 90)

Nos aventuramos a sefialar, que dentro del paradigma
establecido en la actualidad de la préctica docente, hace rato
que el conocimiento dejé de verse como una ‘aventura’, y
sobre todo, los conflictos y contradicciones son tratados como
situaciones que es mejor evitar, ya que los errores son pena-
lizables y el estudiante, por cometerlos, puede quedar fuera
del juego. El criterio particular no es un invitado deseado. Lo
que intentamos decir es que buena parte de este fenéme-
no sucede por la manera como se aborda la interaccién de

aprendizaje entre docente y discente. Por ello, antes de pro-
poner una abolicién de todo el sistema educativo, preferimos
ir por pasos y arrancar por lo que nos parece en un principio
accesible: la actitud ante el proceso de aprendizaje.

La propuesta es que ambas partes intervinientes en
el acto de aprendizaje, tanto el discente como el docente,
aborden esto como quien se enfrenta a un proceso creativo.
2Cémo lograr esto?

Entre las cosas que sefiala Nachmanovicht sobre el
proceso creativo (que se puntualizaron al inicio de este aparte)
tomaremos en primer término la cuestion sobre la totalidad.
Para el pensamiento actual de la sociedad occidental, la
conciencia “se toma como un modelo de causalidad lineal, de
pensa(r)mientos en las lineas rectas y pares de opuestos —la
causa-efecto, antes-después, sujeto-objeto” (Nachmanovicht,
s.t.: s/n). Para Nachmanovicht:

Este hdbito de tomar un arco pequerio
del circulo como la cosa enfera se relaciona
a nuestra ilusoria nocion del ego -nuestra vi-
sion de fomar lo que somos conscientemen-
fe capaces de examinar, en nuestros propios
procesos, en nuestros pensamientos, nues-
fros propios sentimienfos, nuestros propios
recuverdos, y tomar eso como el fodo. Algu-
nas actividades nos devuelven al circuito en-
fero —la poesia, la musica, religidn, los sue-
Aos, la meditacion, el arte. Tales actividades
nos ayudan a percibir que el ego es una es-
tructura provisional, ilusoria, para la que es
util ciertos tipos limitados de actividad —pero
no es el Si Mismo. Entonces nosotros pode-
mos recuperar algdn sentido de nuestra pro-
pia totalidad. Nosofros somos capaces de
recuperar algunas de esas conexiones a las
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cosas en nuestro enforno de las cuales antes
éramos ignorantes. (/bid.).

Antiguamente Platén planteaba que la experiencia ar-
tistica es capaz de brindar la conexién necesaria con la tota-
lidad... “con nuestros procesos de vida, con nuestro proceso
de pensamiento, con nuestros sentimientos como circuitos,
como cadenas redondas de causalidad, como la ecologia de
nuestro planeta, considerando que, como sabemos, todo su-
cede por cadenas de causalidad, que retornan y afectan la
retroaccién del ciclo” (/bid)

El problema que surge estd en cémo permanecer in-
mersos en la conciencia de la totalidad, y mds ain como
penetrar en ella “libre de trozos del orden conseguido por el
mundo”. Edgar Morin llama la atencién a este respecto cuan-
do sefala como progreso bésico del siglo XXI el hecho de
que “ni los hombres ni las mujeres siguieran siendo juguetes
inconscientes de sus ideas y de sus propias mentiras” (Morin,
2000: 37) las cuales distorsionan la visualizacién de la tota-
lidad al creerlas (a las ideas y teorias) reflejo de la realidad.
Morin sefala: “La realidad no es evidentemente legible. Las
ideas y teorias no reflejan sino que traducen la realidad, la
cual pueden traducir de manera errénea. Nuestra realidad no
es ofra que nuestra idea de la realidad”..., y afade:

...lo que imporfa es ser realista en e/
sentido complejo: comprender la incert;-
dumbre de lo real, saber que hay un posible
adn invisible en lo real.

Esto nos muestra que hay que saber
inferpretar la realidad antes de reconocer
ddnde estd el realismo.

Una vez mds nos llegan incertidum-
bres sobre la realidad gue impregnan de

incertidumbre los realismos y revelan, de
pronfo, que aparentes irrealismos eran rea-

listas. (Morin, 2000: 91-22).

Este permanente cuestionamiento de la realidad, de no
sumision ante ideas y teorfas, permitiria una conciencia de la
totalidad atn mds clara. El camino para ello Nachmanovicht
lo perfila a través del principio que sirvié de base para el
psicoandlisis: hacer el inconsciente consciente. Esto ademds
implica otros de los aspectos por él sefalado como parte del
proceso creativo: “calidad de asociaciéon”.

Parte el autor de que el inconsciente estd unido al
consciente por el conocimiento del sistema entero de conexién
de pensamientos, sentimientos, acciones, deseos, recuerdos,
hechos, ficciones que son una interaccién entre la conciencia
y el inconsciente. Cosas de las que somos inconscientes
surgen, y fambién cosas de las que hemos estado conscientes
se sumergen.

Las bondades que esto reporta al proceso creativo en si
es un tema que ha sido abordado profundamente por Antén
Ehrenzwrig (1964) cuando desarrolla su idea sobre la visua-
lizacién inconsciente. En “El planeamiento consciente y la se-
leccién inconsciente” escribe:

...Hoy podemos decir que la corriente
de la conciencia oscila entre dlistintos nive-
les de funcionamiento mental. Aun cuando
en un plano consciente nos parezca que
gobernamos imdgenes vagas e imprecisas,
tal vaguedad no existe necesariamente en
un nivel mds bajo, donde las estructuras
que parecerian ambiguas a nuestros pensa-
miento consciente pueden ser aprehendidas
con firmeza y precision. Por eso fenemos que
procurar, en la obra creadora, gue nuestra
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visualizacion sea vaga e indefinida, a fin
de servirnos del mds eficaz proceso de se-
leccidn del inconsciente, para guiarnos en
nuestra bisqueda. La experiencia conscien-
fe puede parecer vaga y borrosa, pero solo
porque no le es posible superar lo amplia
fantasia de la vision del mds bajo nivel con-
ciencial. [...] Si en la obra creadora hace-
mos deliberadamente vaga nuestra vision,
suscitaremos el mismo cambio de la estruc-
tura de nuestra atencidn y obligaremos a la
primera a descender al estado de atencién
desenfocada que estd mucho mejor provisto
para seleccionar las lejanas ambigiedades

gue se encuentran en toda bisqueda crea-
dora. (Ehrenzwrig, 1964: 29).

Las experiencias vivenciadas en estos niveles concien-
ciales mds bajos dejan una huella perenne, a la vez que
permiten la elaboracién de analogias y asociaciones inti-
mamente relacionadas con las impresiones sensibles que se
producen en estos estados de ‘conciencia alterada’. Y el ac-
ceso a ello es factible a través de la practica del arte, en la
sensibilidad y los elementos implicitos en su simple vivencia,
sin necesidad de que el individuo llegue a consumarse como
un artista destacado.

En este punto, de alguna manera, el ciclo de cualida-
des del proceso creativo, que hemos dibujado a partir de
las ideas de Nachmanovicht, se complementa y cierra, ya
que se llega al punto restante: “trabajar con sensibilidad es-
pecial”. En la prdctica artistica se adquiere primordialmente
habilidad, la cual aquf tiene algo que ver con “hacer incons-
cientemente actividades aprendidas conscientemente para
que nosotros podamos hacerlas naturalmente”. (Nachma-
novicht, s.f.: s/n).

En “The Power of Poetry”, Nachmanovicht plantea:

£n las arfes, cuando nuestra prdctica
empuja la técnica en el inconsciente hdbito,
nosofros consequimos unas misteriosas refri-
buciones, en la que el performance artistico de
algdn modo empuja material del inconsciente
hacia el conocimiento consciente. Asi noso-
fros podemos usar nuestras habilidades para
descubrir ideas, sentimientos, e imdgenes de
las gue nosofros no habiamos sido conscien-
fes. Por supuesto, uno de los grandes poderes
de lo poesia es la autoexpresion, pero yo di-
ria que esa aufoexpresion realmente jguala al
autodescubrimiento. Cuando usfed se expre-
sa fan fotal y honestamente como puede en
cualguier momento, habrd pedazos de usted
que descubre de nuevo, aun cuando usted era
antes vagamente consciente de esos pedazos.
Nosotros conectamos los punfos y nuestros
ojos se abren a un nuevo modelo de ser y de

mundo. (o, s/n)

Entonces, como ya habfamos sefialado con anteriori-
dad, la cuestién que debemos abordar es la actitud o dispo-
sicién con la cual tanto el docente como el estudiante asu-
men el aprendizaje. Es tomar el conocimiento como la gran
incertidumbre que es y para la cual hay que prepararse con
la afinacién de toda la potencialidad creativa que se posee,
siendo el arte una de las vias de acceso. Al final de cuentas,
si es que hay un final, esto nos lleva al autodescubrimiento, a
la comprensién de lo que es nuestra humanidad.
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Teatro Universitario:

Una experiencia estética en la formacién estudiantil

Penélope Herndndez

Docente - Investigador UPEL
peneloc47@hotmail.com

Las experiencias pueden esfar desconectadas unas de ofras de
fal suerte gue aun siendo cada una de ellas agradable o aun
excitante, no se hallen unidas acumuladamente entre si.

Introduccién

Reflexionar sobre las experiencias estéticas-artisticas que
podria generar el teatro en la academia del siglo XXI es un es-
pacio de investigacién vasto, cargado de inesperadas vertientes
de andlisis, que abre debates necesarios sobre el papel del
teatro universitario y la educacién actual. 2Cémo debe enten-
derse el teatro universitario en la formacién de los estudiantes?
¢Desde el arte teatral se podria redefinir la nocién de ensefian-
za?¢ 2De qué manera los tiempos vertiginosos de la actualidad
generan experiencias y discursos teatrales en los estudiantes?
2Coémo se podrian leer las experiencias estéticas generadas a
partir del hacer teatral en la academia? Las anteriores son in-
terrogantes que conducen a otras preguntas, pero promueven
una discusién amplia y compleja para la presente investigacion.

A partir de estas inquietudes iniciales, se propone, como
norte investigativo de la presente reflexion, una interpretacién
de las discusiones sobre los nuevos discursos educativos y la
intervencién del arte teatral en la formacién del estudiante. En
tal sentido, se plantea la revisiéon de autores como Dewey, Gi-
roux, Efland y Jean Pierre Pourtois, Boal, Laferriére, Gadamer y
Ugas, para configurar un corpus documental interdisciplinario
que permita abrir una perspectiva reinterpretativa del teatro en
la educacién universitaria como experiencia estética.

John Dewey. Experiencia y educacion.

Discusiones
educativas actuales

Expresa Henry Giroux (1996) que una pedagogia pos-
moderna debe comprenderse en el marco de précticas cultu-
rales novedosas e hibridas.

Es necesario que los educadores en-
tiendan cémo estdn surgiendo diferentes
identidades en esferas que Jas escuelas ge-
neralmente pasan por alfo. La pedagogia
debe redefinir su relacion con las formas
modernistas de cultura, privilegio y canoni-
cidad,; como prdctica cultural critica necesi-
fa abrirse a nuevos espacios institucionales.

(Giroux, 1996: 1).

Dicha apertura lleva a entender desde una perspecti-
va reinterpretativa el hecho educativo. Por lo tanto, convie-
ne reconsiderar la preocupacién de Giroux, pues para él la
discusiéon educacién-posmodernidad es realmente oportuna
en estos tiempos, ya que se hace inminente interpretar con
nuevos ojos las distintas reorientaciones educacionales que se
presentan en un espacio divergente y cambiante como el que
plantea la posmodernidad.
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El autor expresa lo siguiente:

M interés en ampliar la manera como
los educadores y trabajadores culturales en-
tienden el alcance y el poder politico de la
pedagogia como orientadora de los jSvenes
dentro de una cultura posmoderna, sugiere
que no hay que idealizar ni descarfar con in-
diferencia el posmodernismo. Por el contrario,
es un discurso que debe profundizarse crifi-
camente a fin de ayudar a los educadores a
enfender la naturaleza modernista de las es-
cuvelas publicas [...] También es Util para que
los educadores comprendan las condliciones
cambiantes de la formacion de la identidad
denftro de culturas mediadas electrénicamen-
fe, y la forma como esas condiciones estdn
produciendo una nueva generacion, fronferiza
entre un mundo modernista de certidumbre y
orden, moldeado por la cultura occidental y su
fecnologia impresa, y un mundo posmoderno
de identidades hibridas, fecnologias electroni-

cas, prdcticas culfurales locales y espacios pu-
blicos pluralizados. (Giroux, 1996: 4).

Se comparte el planteamiento del autor, cuando hace refe-
rencia a la necesidad de darse cuenta criticamente de las trans-
formaciones que la visién de mundo posmodemista plantea. De
esta manera, el docente y el estudiante podrdn crear nuevos en-
foques, espacios y encuentros con ideas y discursos distintos a los
que infentaron legitimizar un sentido univoco en la educacion.

Si profesores y estudiantes dialogan con la duda,
valoran la imaginacién, la sensibilidad, la palabra, la imagen
y el movimiento, por ejemplo, como una manera de conocer,
entonces estarian discutiendo en el marco de la construccién
de un abanico de posibilidades desde la educacién.

Asi, el espacio posmoderno, desde su cuestionamiento
a la forma unidireccional de ver el mundo, ofrece un mo-
mento propicio para cambiar, crear nuevas alternativas que
valoren los microrrelatos, lo particular, lo diverso y lo plural
como elementos constructores de un paradigma educativo
vinculado con los cambios actuales.

Uno de los espacios mds significativos que ofrece el
arte teatral para la comprensién de estos nuevos enfoques
de la educaciéon posmoderna lo otorga la estimacién de la
subjetividad. Su potencialidad, complejidad y proyeccién en
el contexto académico, podria favorecer la formacién de es-
tudiantes capaces de manifestarse independientemente, de
comprender sus propias interpretaciones del mundo a través
de una obra teatral y sobre todo de reconocer la pluralidad
de ideas y expresiones que emergen desde las distintas visio-
nes que se suscitan en un espacio de creacién.

Para Garcia Romero (2001), en su articulo “Posmoder-
nidad: Desafios de la Educacion™

La flexibilidad con que se conciben los
fendmenos, el tiempo, el espacio fambién
podria enfenderse como oportunidad para
dar paso a la apertura, a la negociacion, a la
comunicacion mulfiple. Esta comprension no
puede ser ingenua porque la flexibilidad irra-
cional comporta riesgos y retos permanentes.
£/ reconocimiento de lo diterente y la ruptura
con la uniformidad es también ofra dimen-
sidén que puede cualificar el curso de accion
de la educacién. (Garcia Romero, 2001: 73).

Lo planteado por Garcia Romero, en cuanto al debate
educacién y posmodernidad, se estima como una alternativa
para comprender que se pueden tfomar acciones significativas
para avanzar en la finalidad Gltima de una educacién acorde
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con un marco sociocultural variable donde lo imaginario, la
palabra y el espectador-estudiante critico conforman distintas
realidades capaces de generar transformaciones de gran im-
pacto en nuestra sociedad.

Este tipo de discusiones son necesarias para abrir nue-
vos espacios educativos institucionales en donde los estudiantes
puedan experimentar lo que significa ser creadores, compe-
tentes para producir lenguajes dindmicos, cambiantes, y sobre
todo vinculados con sus experiencias y lecturas del mundo. “El
artista, mientras trabaja, encarna en sf mismo la actitud del que

percibe” (Dewey, 2008: 56).

En el marco de esta autono-
mia otorgada por la valoracién de
lo particular y lo multiple, del hacery
el percibir desde distintos enfoques,
como manifestaciones de la actuali-
dad, cabe mencionar que bajo una
perspectiva tfeatral, la educacién
posmoderna podria interrogar so-
bre las distintas redes complejas que
se fejen en un espacio que trabaja
con la incertidumbre, con las contra-
dicciones aparentes, para descubrir
vinculaciones insospechadas entre
discursos verbales y no verbales.

Este descubrimiento entre opuestos acentia la discusién
acerca de la complejidad, porque ésta, para el investigador
educativo Ugas Fermin (2006), es la que “articula lo desarticu-
lado sin desconocer sus distinciones, es comprender la concu-
rrencia, el antagonismo y la complementariedad de los contra-
rios al conjugar certeza con incertidumbre” (Fermin, 2006: 12).

En tal sentido, el arte teatral en la educacién actual propi-
ciarfa vincular lo que la razén desvincula. Permite desarrollar lo

...abrir nuevos espacios educativos
institucionales en donde los estudiantes
puedan experimentar lo que significa ser
creadores, competentes para producir
lenguaijes dindmicos, cambiantes, y sobre
todo vinculados con sus experiencias y
lecturas del mundo. “El artista, mientras
trabaja, encarna en si mismo la actitud

del que percibe” (Dewey, 2008: p. 56).

que plantea el pensamiento complejo, pues este busca “distin-
guir, reconocer lo singular y lo concreto sin desunir; integrar re-
ligando en un juego dialégico: orden, desorden, organizacion,
contexto e incertidumbre sin dar como verdad esa particular
organizacién de un conjunto determinado” (/bid.: 14).

Algo que se deberia estimar, desde la educacién uni-
versitaria transformadora, es la posibilidad que brinda el tea-
tro para inventar ofras realidades, que desde el metarrelato del
orden no hubiese sido posible. Al crear otros mundos se estdn
dando alternativas de re-pensamiento y una visiéon dindmica de
la realidad, que llevaré a los acto-
res-directores-estudiantes hacia una
comprensién amplia del mundo ac-
tual, durante el proceso de aprender
y desaprender o en la construccién y
deconstruccién derridiana.

Jean Pierre Pourtois (2008)
expresa que la posmodernidad es
una nueva etapa que se abre ante
los caminos del conocimiento y
que “el resultado seré un sistema
de pensamiento menos disperso,

mds integrador y por lo tanto mds
complejo” (Pourtois, 2008: 29).

La complejidad se manifiesta por la mezcla o hibrida-
cién de ambigUedades, contradicciones e incertidumbres que
son consideradas en la educacién posmoderna como una
“re-generacién” (Pourtois) de propuestas nuevas acordes con
los cambios actuales. Dichas propuestas, lo que intentan es
cuestionar y mejorar la nocién de educacién, estrechamente
vinculada con la razén, para re-generar sus espacios sin impo-
siciones, a través de diferentes construcciones que surgen de la
interpretacion y el didlogo entre discursos plurales. Elementos
propios de la creacién teatral.
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En el marco de esta revisién sobre el teatro universitario en
la formacién estudiantil, debatir con la educacién posmoderna
para comprenderla como una discusién necesaria, que emerge
como alternativa para la concepcién de cambios trascendentes
en el hecho educativo conlleva, pues, la valoracién del teatro
como arte provocador de cambios en la actividad educativa,
pues desde la escena también es posible ir més alld de modelos
legitimados como Unicos y eternos. Con el teatro el estudiante
se arriesga a configurar ofras manifestaciones posibles.

Movimiento e invencidn serdn determinantes para re-ge-
nerar dimensiones educativas desde lo teatral, pues en lo es-
cénico hay un campo de constante construccién de infinitos,
tanto del “artista-pedagogo” (Laferriére), como del estudiante
y, en el caso de la educacién teatral, también por parte del
espectador, quien construye lo que observa en escena desde
su propia 6ptica.

Si la educacién no contempla estas relaciones docente-
estudiante-espectador no proporcionaré discusiones multiples
sino homogéneas, que no tienen ningln sentido ante el
universo hibrido en que se vive.

La relacién con el ‘otro’ es uno de los planteamientos
fundamentales de la propuesta de Gadamer (1991) en Lo ac-
tvalidad de lo bello. El hermeneuta francés, al referirse am-
pliamente a la nocién de juego como una necesidad humana,
discute sobre la consideracién de las relaciones que genera
lo [0dico.

Jugar exige siempre un “jugar-con”. In-
cluso el espectador que observa al nirio y la
pelota no puede hacer ofra cosa que seguir
mirando. Si verdaderamente “le acomparia’)
eso no es ofra cosa que la participatio, la
participacion inferior en ese movimiento que
se repite. Nadlie puede evitar ese “jugar-con”.

Me parece, por lo tanto, ofro momento im-
portante el hecho de que el juego sea un
hacer comunicativo fambién en el sentido
de que no conoce propiamente la distancia
entre el que juega y el gue mira el juego. El
espectador es, claramente, algo mds que un
mero observador que confempla lo que ocu-
rre anfe él en tanto que participa en el juego,
es parte de é/(Gadamer, 1991: 32).

La relacién juego y teatro en la educacién posmoderna
es un tema que debe discutirse, entre otras cosas, como una
posibilidad de creacién constante y de formacién abierta al
cambio y a las transformaciones subitas que ocurren en estos
tiempos posmodernos.

El espectador-estudiante, el actor-estudiante, el direc-
tor-estudiante son participes de las exigencias artisticas del
teatro. Un espacio que invita a Dionisio para que el didlogo,
la mdscara y el coro se manifiesten libremente en universida-
des abiertas a la emocién, al movimiento, a la expresién del
cuerpo y el silencio, a la fiesta y a lo [4dico como elementos
propios de una redefiniciéon de lo académico desde el teatro.
La pérdida de la conexién con la emocién, podria conducir a
una rutinizacién y mecanizacién de la educacion.

Dewey (2008), en su texto £/ arte como experiencia pro-
pone lo siguiente:

£n una efectiva experiencia arfistico-es-
fética, la relacion es fan préxima que confrola
simultdneamente el acto y la percepcion. Tal
infimidad vital de conexidn no puede fenerse,
si solamente estdn comprometidos la mano y
el ojo. Cuando ambos no actian como drga-
nos de fodo el ser; no hay sino una secuencia
mecdnica del sentido y del movimiento, como
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al caminar automdticamente. Cuando la ex-
periencia es esfética, la mano y el ojo sdlo
son insfrumentos a través de los cuales opera
foda la criatura viviente, fotalmente activa y
en movimiento. En consecuencia la expresion
es emocional y estd guiada por un propdsito.
(Dewey, 2008: 57-58).

En este sentido, el teatro podria servir para aproximar-
nos a la educacién como experiencia humana. De esta for-
ma, se abriria una ventana al considerar al teatro universitario
como un espacio fértil para el desarrollo de dimensiones esté-
ticas en el estudiante. Para recuperar a través del escenario, la
tarea urgente de crear espacios de comunicacion y expresién
significativos para el estudiante que decidié ‘hacer teatro’ en
su proceso de aprendizaje universitario.

La practica teatral universitaria
entre lo ludico y lo placentero

Proponer un espacio experimental para cambiar las per-
cepciones fragmentarias y superficiales de la prdctica teatral
universitaria es un reto placentero. Un desafio con un objetivo
claro: repensar el rol del teatro en la academia de estos tiem-
pos. Reflexionar y crear para formular una propuesta distinta
que promueva el hacer teatral, como algo que es parte de la
vida del estudiante y del profesor; implica ante todo la cons-
truccién de un espacio préctico-teérico-l0dico para debatir y
aportar puntos de vista desafiantes y alternativos.

El siglo XXI exige a viva voz, con cardcter de urgencia,
revisiones profundas de lo que significa hacer teatro a partir de
inquietudes propias, sentidas, que movilizan al estudiante a ver
su rol de creador como algo gozoso, verdaderamente trascen-
dente en su vida. Una de las huellas que no se borran en la

vida esté dada por la experiencia estética. Sensibilidad y mira-
das ante el teatro que mueven rincones ocultos del ser humano.

Las distintas formas de sentir desde la palabra, la expre-
sién corporal, el juego, la pldstica escenogrdfica, lo trdgico y
lo cémico configuran un universo complejo que se fundamen-
ta en prdcticas del imaginario, creativas, las cuales no pueden
ser impuestas desde afuera sino que brotan de la propia sen-
sibilidad del estudiante.

De esta manera, se estima que la educacién y la préc-
tica teatral universitaria deben emplear estrategias flexibles,
placenteras, importantes para el que actla, dirige o escribe,
que le permita a los estudiantes comprender y apreciar su
vivencia en el teatro como una oportunidad para vincular-
se con su imaginario, con la creacién de personajes desde
su yo, desde sus percepciones dindmicas del dia a dia, y asi
descubrir y desarrollar distintos procesos dialécticos desde su
experiencia estética-artistica.

En el marco de este descubrimiento y desarrollo, los es-
tudiantes podrian construir una propuesta diferente para su
estar dindmico en el teatro. Gran parte de este dinamismo
estd fundamentado en el cardcter ldico de la prdctica teatral
universitaria, lo l0dico no cuestiona la fuerza de la fantasia, la
inmanencia del silencio o la transformacién de un objeto poe-
tizable en la escena. La escena construida por un estudiante
podria surgir a partir de las investigaciones que él mismo rea-
liza en la relacién juego vy teatro, vinculacién que promueve
discusiones sobre cémo estoy creando, qué quiero decirle al
espectador o a mi mismo.

Entre otras cosas, el hacer teatro en la universidad se
convierte en una posibilidad de creacién a partir de revisiones
constantes, y de formacién abierta a lo humano, a la conside-
racién de las percepciones, gustos y decisiones del individuo,
intimamente ligadas a las transformaciones stbitas que ocurren
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en estos tiempos que tejen relaciones entre los conocimientos
del mundo, para vivirlos y mostrarlos en la escena de lo espon-
téneo, artistico y sensible.

La inclusién de los jugadores-estudiantes-actores-directo-
res en la dimensién |Udica teatral, se construye cuando éstos se
sumergen en ese espacio de ficcién y, de forma libre, entran en
conversaciones con sus personajes, argumentos y situaciones
escénicas. Aqui es importante recordar a Augusto Boal (2001)
con su propuesta de Juegos para acfores y no acfores, pues
él habla de un elemento fundamental en la formacién de un
estudiante: la extraversién. Esta permite que el juego teatral
coloque al actor en disposicién de dialogar con sus sentidos,
de expresar movimientos desde la percepcién multiple. Ese ac-
tor-estudiante entonces logra descubrir varios lenguajes para
comunicar a partir de la percepcién de sus propios sentidos.

Dado lo anterior, se consideran momentos |Udicos de
creacién y reflexién para el featro universitario como espacio de
experiencias estéticas en la formacién estudiantil, lo siguiente:

* Proponer mundos l0dicos abiertos

* Propiciar el disfrute de la improvisacién

* Valorar el cuerpo, el espacio y la teatralidad como
posibilidades de invencién

* Crear imbricaciones estéticas a través de la disconti-
nuidad temporal/espacial o zonas de incertidumbre

* Experimentar el teatro como un discurso que toma en
cuenta al ‘otro’

* Valorar la emocién como inspiracién creadora

* Escuchar la fuerza de los sentidos para ir més alld de
lo concreto

* Considerar el acto de jugar como una manera de en-
tender la esencia lGdica del arte teatral

De esta manera, el estudiante universitario en formacién
tendria la potestad de configurar sus propias experiencias desde

su participacién en el teatro. Asf crea alianzas significativas entre el
arte y su vida estudiantil. Indudablemente que esta propuesta re-
quiere de un tiempo para desarrollar una préctica teatral universi-
taria, desde una visién humana, compleja, creativa y trascendente.

Estas particularidades las desarrolla Laferrigre (2001) en
un programa de formacién que contempla:

* Una sdlida cultura general

* Una formacién polivalente

* Una formacién basada en el desarrollo personal
* Una formacién prdctica

* Una formacién integrada

De lo desarrollado por Laferriere se propone, para la
consolidacién del arte teatral en la formaciéon del estudiante
universitario, una experimentacién mds completa en la cual
los alumnos puedan vivir diferentes momentos artisticos y pe-
dagédgicos: dramaturgo, director, actor, escenégrafo, espec-
tador, critico, estudiante. Trabajando de esta manera vincu-
lante, creando tejidos entre cada rol, buscando metodologias
colectivas, se emplea la metafora de Laferriere de las tres “C”
de la formacién artistico pedagdgica:

* Cuerpo
* Corazédn
* Cerebro

Asi, se propone en esta reflexion sobre el teatro universi-
tario un darse cuenta de la importancia de estos tres elemen-
tos, los cuales arman un didlogo triple entre el movimiento, el
gesto, la emocién y la mente.

Tridngulos activos, no estdticos, que posibilitarian un sis-
tema complejo, donde profesor y estudiante crean, progresi-
vamente, practicando y reformulando desde su actuar, mirar,
palpitar al ritmo acelerado de la invencién teatral.
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Todo esto genera una experiencia estética creativa, que
abre una posibilidad de entender la préctica teatral universita-
ria, a pesar de fodas las dificulfades que se puedan presentar,
como una forma de pensar y revisar desde la propia contem-
placién: cémo se crean encuentros entre la palabra y el gesto,
entre la pregunta y el silencio para liberar la imaginacién. Al
respecto, la investigadora Maxime Greene (2005) expresa:

Con el arte las personas pueden ha-
cerse un espacio para si mismas y llenarlo
con presentimientos de libertad y presencia. ..
Si queremos percibir lo que se nos hace pre-
sente, debe existir una actividad de bisqueda
de respuestas, debemos acercarnos al objefo
o al texto o la representacion a través de un
acto de conciencia que capte aquello que se
presenta ante nosotros. (Greene, 2005: 51).

El presente podria colocar cualquier propuesta de trans-
formacién en una cuerda floja, sin embargo cuando el senti-
miento, lo indescifrable, se hace presente en la vida estudiantil,
lo que era desestimado cobra una fuerza avasalladora, que
impide titubeos. Asi, se arraiga un hacer teatral con estudian-
tes de distintas dreas de conocimiento, pero con un corazén
vehemente que los lleva hacia la busqueda de aquello que
va mds alld de lo palpable, de aquello que, por el contrario,
viene del rito, del mito, de huellas profundas propias de la
condicién humana.

A manera de cierre

Plantear una discusién sobre el papel del teatro univer-
sitario en la formacién estudiantil actual es un tema apasio-
nante, debido a su cardcter emprendedor, de espiritu juvenil,
plural y cautivador. También es un espacio para investigar
desde distintos enfoques, pues es sumamente amplio y esto

permite que las miradas de los estudiosos se detengan en
cualquier aspecto que para ellos sea de interés.

Para esta reflexién, se escogié el tema de la experiencia
estética como un campo intimamente humano, atrayente por
su complejidad y el impacto que produce en el estudiante
sensible, capaz de actuar, dirigir o escribir para mostrar lo
real de su imaginacién o para establecer didlogos con un pu-
blico y asf expresar su percepcién del mundo. Ese estudiante
que, sin importarle la carrera que curse, decide valientemente
hacer teatro, bien sea como un estilo de vida o como un refu-
gio para encontrarse a si mismo.

Emocién, experiencia, creacién y transformacién son las
palabras mégicas para concretar una nueva perspectiva del
teatro universitario en la educacién actual. Educacién que es-
cucha el contexto, lo inesperado, la incertidumbre y la subje-
tividad como un camino dificil para enfrentar el aprendizaie,
pero rico en matices y raices profundamente humanas.

En definitiva, el teatro universitario como experiencia
estética es un camino largo hacia el descubrimiento de las
distintas posibilidades que tiene el ser humano desde su di-
mensién creadora, critica e interpretativa de la vida.
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Tiempos de Teatro de Erubi Cabrera

Caracas, septiembre de 1993

Brevisimo

Es necesario precisar la dimensién de un proyecto de
rescate de la memoria del teatro venezolano. Una propuesta
de esa magnitud, hay que observarla en el marco del Sector
Teatral en su conjunto, ya por via de los estudios de investiga-
ciones orientadas a factores especificos, caso de la dramatur-
gia, o aquella que nos conduce a la relacién texto-literario/
teatro-espectacular vinculada a los procesos socio-histéricos
que la comprometen.

El teatro venezolano es un tejido complejo, el cual con-
juga la participacién de artistas nacionales y fordneos, quienes
contribuyeron en realidades disimiles a su desarrollo, razén que
requiere un mayor espacio de reflexion e investigacién en la di-
versidad, sobre sus aportes, tanto en los particulares, como en
los niveles de significacién. Desde luego, hay un vasto campo a
la espera de trabajos més alld de los andlisis sincrénicos, cuyas
propuestas se ubican en los riesgos diacrénicos.

Pero se trata de algo més contundente: dar respuestas
iniciales a la ausencia de este tipo de publicaciones, a través
de una politica del Estado, traducida en lineamientos progra-
mdticos establecidos.

El ensayo que sigue a continuacién, es el abordaje de
una etapa transcurrida, liderizada por Nicolds Curiel desde el
Teatro Universitario de la Universidad Central de Venezuela,
donde forjé un movimiento renovador del teatro venezolano,
que prefigurd, adelanténdose al futuro, muchos de los rasgos
sustantivos que muestran las artes escénicas en el lapso de los
Ultimos cuarenta afos.

Herman Lejter Kizner

Integrante del T.U., Actor, Profesor, Director de Cine, Teatro y Television

El libro escrito por Erubi Cabrera, se presenta como en-
sayo ubicado y analizado en el tiempo, de manera que nos
permite seguir a Nicolds Curiel, no sélo en su recorrido crea-
tivo, sino vertebrado a los procesos donde transcurre su vida
de artista. De alli la autora construye un cuerpo descriptivo, a
partir de los comienzos del Teatro Universitario de la UCV, fa-
cilitando la doble comprensién del protagonismo de Nicolés
como artista en el marco de las coyunturas histérico-sociales
del pais.

Para comprender los cambios que introdujo Nicolds
Curiel, a su regreso a Venezuela, asi como por dénde tran-
sitdbamos, es necesario observar las corrientes dominantes
de la época, que luego servirian de base al proceso crea-
dor de Curiel durante su permanencia en Europa. El supuesto
avance de los paises surefios (Argentina, Chile y Uruguay) con
relacién al resto de América Latina, concretamente referidos
a Venezuela, era una cuestién mds de informacién, que de
cambios sustantivos u originales. Situacién similar era el caso
de México. Simple fenémeno de refaccién de las apariencias.

En todas las manifestaciones que presencidbamos en
nuestro pafs se asistia a representaciones tardias de un rea-
lismo ilusionista que mostraba su agotamiento en Europa,
mientras insurgian corrientes renovadoras para liquidar la
concepcién escena-sala/teatro a la italiana, donde el telén
sefialaba las fronteras de dos mundos separados por la mal
llamada “Cuarta Pared”, que muchos tenian por imprescindi-
ble. La herencia venia de lejos, cuando se buscaba el gusto
del publico burgués, que reclamaba la evasién simple para
espectadores pasivos que obviaran el pensamiento critico. El
teatro venezolano era la zaga de los convencionalismos de la
época, sin que se notaran audacias conceptuales, ni estéticas.
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Aln mds grave era la posicién de un nimero de infelec-
tuales y artistas nuestros, aferrados a las corrientes del realismo
socialista, sin fisuras, en franca oposicién a cualquier flexibilidad
que permitiera una discusién heterodoxa, por ejemplo sobre los
beneficios que habria ocasionado una apertura enriquecedora
hacia el expresionismo de comienzos de siglo, incluyendo una
mayor comprensién de los fenémenos de la Rusia post-revolu-
cionaria, con Meyerhold y Maiakovski entre otros.

Ocurria que en nuestros medios artisticos, la “Catedral”
era mirar hacia el socialismo soviético y respetar las orientacio-
nes emanadas de alli, donde para tedricos como Luckacs “El
Expresionismo (era) una de las muchas corrientes burguesas de
tipo ideolégico que (desembocaron) mds tarde en el fascismo”.
Era precisamente todo lo contrario: el propio nazismo condend
al Expresionismo como “arte degenerado”, porque ataba a la
sociedad alemana de esa época, signada por la crisis, corrup-
telas, fariseismos, etc., dando paso al mundo nacional-socialis-
ta que tanto dafo causd y sigue causando.

Tampoco podriamos exceptuarnos del “radicalismo” de
entonces, donde toda disciplina artistica que expresara una
realidad se insertaba de inmediato en las lecturas de la teoria
marxista, eventualmente parciales y en otras erréticas por ex-
ceso de dogmatismo. Esos “hdbitos” ocasionaron mds de una
distorsién, que a la distancia, se observan con més crudeza,
vistas las consecuencias con que se produjeron, sin aceptar zo-
nas intermedias.

Las producciones que se mostraban en Venezuela, unas
se movian entre los canales de “difusién” del teatro espafiol,
tomando a Caracas y otras ciudades como “lugares de pos-
ta”, donde las zarzuelas eran las “estrellas”; otras en la bUs-
queda de nuevas férmulas propiciadoras de una dramaturgia
nacional de mayor transcendencia que la decimonénica. En
todo caso, los planos exponenciales de las representaciones
se inscribian en los terrenos donde se desplazaban los telones

pintados, los decorados palmarios y la sobreactuacién de los
intérpretes, de poca credibilidad y consistencia en los perso-
najes exhibidos.

Eiemplos singulares de tales “férmulas” se pueden resu-
mir en la insistencia de los maestros para que los actores o
aspirantes manejaran “el buen decir” del texto, traducidos en
una serie de ejercicios mecdénicos que conducirfan, supuesta-
mente, al perfeccionamiento de la voz y la diccién. A manera
de ejemplo: la célebre “vaca”, ejercicio simplista de pronuncia-
cién de las vocales, observando la “postura correcta” de los
labios, apoyados en la respiracién adecuada, o la “préctica del
fraseo”, utilizando un ldpiz o corcho, que permitieran “aflojar”
los musculos de la cara para que “fluyeran” las palabras, luego
“los parlamentos”, todo ello secuela de las “Cétedras de Canto
y, Declamacién” de la vieja Espafa, reproducidas en América
Latina. Eramos espectadores, de traspatio, rezagados.

Europa despertaba del letargo conformista a través de
cinco grandes vertientes:

a. El Naturalismo, comandado por Emile Zold, materializado
por André Antonie (7héatre Libre-1887).

b. El Simbolismo, de Paul Fort (7Aéatre D Art 1890).

c. El Gesamtkunstwerk, la obra de arte comin, preconizada
por Wagner desde 1850, la cual dio origen al teatro total,
“fundado sobre la accién simultdnea de sus elementos sono-
ros, gestuales y pldsticos”.

d. Las propuestas apasionantes, que originaron la relacién ac-
tor, espacio, luz, a través del inglés Gordon Craig y el suizo
Adolfo Appia, a comienzos del siglo XX.

e. El suefio de Walter Gropius (Bavhaus-Weimar-Dessau
1919-1930) sobre el “hombre nuevo”.
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Los sefalamientos de Zold (le Naturalisme auv Théa-
tre-1981) denunciaban los “trucos” de una escena cada vez
mds complaciente, unos postulados ya insoportables de los
espacios tradicionales, llenos de falsos decorados y acceso-
rios, que requerfan bajar los telones para efectos innecesa-
rios. Se buscaba la experimentaciéon para cambiar el teatro,
como ya habia ocurrido con las ciencias, la pintura y la litera-
tura. 2Qué deseaba Zol4?

...el verdadero drama de la vida mo-
derna... la doble vida de los personajes y
sus entornos, nada de las fanfarronadas de
las convenciones...

En sintesis, parafrasedndolo, una obra no es una batalla
contra las convenciones, y la obra serd tan grande en la medi-
da en que salga victoriosa del combate. El intérprete de Zol4
serd Antoine, mientras que Stanislavski (creador del 7eatro de
Arte de Moscu-1898) encontrard “el hombre capaz de penetrar
la vida inferior...” Ambos fieles a la escena que representard
“los lugares donde palpite la vida cotidiana... donde nacen,
viven y mueren los personajes”. Tales principios los llevé, en el
caso de Anfoine, a un exceso de autenticidad casi fotogréfica,
en el Pafo Salvaje de lbsen (1906), y en Stanislavski, a plasmar
un asilo de Los Bajos Fondos de Gorki. (1902).

El enfoque de la realidad verd quebrantar su propia
transferencia ilusionista, a partir de Fort y la incorporacién
conceptual de la pintura a la expresién artistica de cada mon-
taje. Los simbolistas a los cuales se une Lugné-Poé (fundador
del Teatro de ['CFuvre) llaman a creadores como Munch,
Valvat, Sausier, Toulouse-Lautrec, entre otros, para “imaginar
los decorados y el vestuario” de sus trabajos escénicos. Co-
menzaba la bisqueda de una sintesis, mas sencilla, pero mas
expresiva. Al indagar por una nueva concepcién espacial,
nos acercdbamos a las reflexiones que derrumbarian toda
argamaza del realismo ilusionista, para interrumpir en una

verdadera revolucién impulsada por Craig-Appia. Estos dos
hombres transformaron el espectéculo teatral flaqueado por
el advenimiento de la luz eléctrica, lo cual contribuye a la
desaparicién del decorado tradicional, revelando los planos
y el actor en tres dimensiones. A partir de ellos, el teatro ya
no serd el mismo. Diferentes origenes, pero conclusiones u
objetivos coincidentes, donde los elementos que intervienen
en el espectéculo, conducirian a una globalizaciéon escénica
que involucra la presencia teatral del hombre, en su doble
condicién actor-espectador.

...En el umbral del siglo XX, Appia y
Craig aparecen como las dos personalida-
des fuertes de una corriente idealista que les
foca regenerar el teatro a fravés de la frans-
formacion de su estética (Bablet).

Habia pues, una concepcién y una propuesta, partien-
do de la musica (Wagner), de la danza (Jacques Dalcloze), del
espacio y del actor, que preludiaban las etapas que se mate-
rializarian en hombres como Reindhart, Gemier, Vilar, Piscator
y Brecht, entre ofros; en una dimensién socio-artistica de ma-
yores alcances, ademds de fundamentar las investigaciones
que impulsaran los desarrollos sucesivos.

No hay contradicciones ni paradojas en los encuen-
tros tanto reflexivos como précticos de los hombres de teatro,
quienes por entonces, sometieron al cuestionamiento todos
los factores del hecho escénico.

Si bien ni Appia, ni Craig, son “fundadores de los gran-
des movimientos del teatro moderno (Expresionismo, Cons-
tructivismo, Teatro Epico)”, sus aportes tedricos siguen vigentes
para enriquecer el discurso estético hacia nuevos horizontes.

Al sacudirse el piso del realismo, se sofaban ofros es-
pacios, nuevos escenarios, distinfos actores; se tambaleaba la
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arquitectura teatral, en su concepcién restringida, de “paredes
cerradas” que separaba la accién dramdtica del piblico. De
alli la nostalgia por la escena isabelina, capaz de colocar a
los actores en relacién directa con los espectadores. Entonces
Jacques Copeau, fundé el Vieux Colombier en Paris, intentando
que la “obra dramdtica (encontrara) su expresién esencial en el
juego”, en comunién con el publico; un rescate de audiencias
numerosas en los planteamientos de Max Reindhart, cercano a
los anfiteatros griegos, utilizando los avances tecnolégicos, no
sélo los escenarios giratorios (Suerio de una Noche de Verano),
sino Edljpo Rey, montaje en Cirgue Schumann (Paris 1910), don-
de colocaban un plano posterior que recordaba la Skéne grie-
ga y en las gradas, plenas de espectadores, la visual capaz de
volcarse en arreglos envolventes hacia los personajes de accién.

Todas las realizaciones para una misma finalidad: rebelar-
se contra la perspectiva ilusionista, lograr rupturas significativas
en el reino del “teatro a la italiana”. Los principios de Antoine
se iban diftuminando cada vez més, para confrontarse con mo-
vimientos de mayor profundidad, en la tridimensionalidad del
actor y en las concepciones espaciales. El Expresionismo, cuyas
manifestaciones corrian paralelas desde el comienzo del siglo
XX a través de la pintura, alcanzan la dramaturgia e irrumpen
durante y después de la segunda guerra mundial: habia que ale-
jarse de todo simplismo desnaturalizador, los escenarios debian
lanzarse al grito contra una sociedad corrompida, asumir la ne-
cesidad de cambiar al mundo. Desde el exterior, hurgar el pro-
pio drama, para visionarlo desde el interior; el Expresionismo se
revela en una simbiosis del actor, escenografia, luz, movimiento,
sin que exista para ello un lugar prestablecido. Hay “una visién
deformada del mundo, en conjuncién con una organizacién rit-
mica del espacio”.

El fenémeno expresionista recorre Alemania (Hasenclever,
Buchner; Kaiser, el joven Brecht, etc.), y cubre otros paises; Po-
lonia (Witckiewicz), de cierta manera los paises escandinavos, e
incluso la Unién Soviética de los afos veinte, donde emergian

nuevas corrientes: El Constructivismo, y el Teatro Politico, cuyas
ondas expansivas, a la reciproca, alcanzaban Europa Central,
en figuras destacadas que pronto liderizaron el movimiento, fal
es el caso de Erwin Piscator: formas y contenidos se renovaron
con fuerza, gradas, masas, asf se lleva a la Plaza Urilzki de Petro-
grado La toma del Palacio de Invierno, en una puesta de Nicolds
Evreinov, con dispositivo de Annenkov frente a 150.000 espec-
tadores (noviembre de 1920), extraordinarias fiestas teatrales se
sucedian bajo utopias formuladas por Romain Rolland, Fermin
Gemier, Vladimir Maiakovski, etc., en combinaciéon con mdsicos,
arquitectos pldsticos: arte como totalidad, teatro sin fronteras.

En esas coyunturas, el hombre que més se preocupaba
por la busqueda de la “verdad interior” del actor, Stanislavski;
tenia que entrar en crisis cuando la cuestién ya no era la “caja
4ptica”, se mostraba la insuficiencia del naturalismo para ex-
presar otra objetividad del espacio, la musica se alejaba de
la melodia descriptiva, la pintura marchaba en ofra visién y
composicién libre de formas y colores. El maestro cede al
alumno Vsevolod Meyerhold esa inquietud, quien ya en 1905,
proponia que ademds del autor, director y actor, existiera un
“cuarto creador”: el espectador.

Todos los primeros afios posteriores a la revolucion Rusa,
conformaron un perfodo excepcional de creacién, investiga-
cién e innovacién, Unico en la historia teatral de nuestro siglo,
hasta la llegada del stalinismo, cuando se pone fin a ese pro-
ceso enriquecedor, con la imposicién de las teorias Jdanovia-
nas. Meyerhold fue un apasionado de la vanguardia artistica,
donde ya Malevitch buscaba una adecuacién espacial a sus
propuestas geométricas y superficies de color; como luego
encontraremos en Oskar Schlemer (Bauhaus) mientras Tairov
en el 7eatro Kamerny de Moscy, defendia un ideal puramente
estético, para que el teatro fuera un “arte independiente”.

El momento culminante del constructivismo meyerhol-
diano, lo encontramos en su ya célebre montaje de la obra de
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Crommelynk £/ Magnifico Cornudo, en una escenografia de
Popova; escenario depurado, dispositivo al estilo mecano o
“magnénima de juego” (niveles variados, escaleras, estructu-
ras y accesos diversos) para que “el verdadero lugar de la ac-
cién y actuacion” cumpliera sus funciones. Meyerhold vistié a
sus actores de manera sencilla con el propésito de facilitar sus
principios “biomecdnicos, en tres dimensiones del espacio”.

En esos afos (1931-1933) uno de sus alumnos, Okhlo-
pkov, llevard mas lejos esas experiencias, en un dispositivo de
Chtoffer y Knoblock, disefiado en circulos concéntricos para
lograr un intercambio globalizador entre los actores y el pu-
blico; un suefio de muchos creadores, que luego se veré en
Grotowsky o Mnouchkine.

Lo que sucede en los planos histérico-sociales, no puede
separarse de los procesos artisticos de lo que ocurria antes,
durante y después de la segunda guerra; tenian que generarse
nuevas propuestas en el terreno de las contradicciones, de las
crisis sociales. Eran insuficientes los individualismos, las expre-
siones desesperadas al estilo de los dadaistas (“el arte es una
mierda”), habia que comprometer al hombre con la historig,
hacer del arte su propia maquinaria de renovacién; es alli don-
de se incorpora Erwin Piscator, para que el combate no se libra-
ra en solitario, sino por el destino colectivo; en consecuencia
hacer del teatro un arma politica, un testimonio. Ello exigia una
nueva dramaturgia, otra cosmovisién, transformar los escena-
rios, remover los conceptos en otras direcciones, diversificar los
vinculos sala-publico, plantearse nuevos espacios para romper
la orientacién escenocrdtica del espectdculo.

Walter Gropius, el amigo y el hombre clave de Bauhaus,
diseid para Piscator el 7otal Theatre (1927), bajo tres premi-
sas, el 7eatro Total cuya propuesta bdsica era: un conjunto
transformable, capaz de utilizar ademds todas las posibilidades
tecnolégicas, nunca llegé a construirse; pero a pesar de no
realizarse “el consuelo de sus promotores fue constatar que no

(habian) cesado, tales principios, de inspirar los proyectos mds
audaces de la arquitectura teatral”.

No obstante las circunstancias, el no haber construido
esa edificacién no impidié que Piscator aplicara en sus mon-
tajes esos lineamientos; por el contrario, tomé cada uno de
ellos y los colocd en funcién de sus objetivos, lo cual le valié
el apodo de “ingeniero teatral”. En rigor, Piscator fue el gran
precursor de todas las alternativas que desarrollan, posterior-
mente, quienes consideran la funcién social del espectaculo,
incluida la indagacién estética. Bastaria una sola de sus rea-
lizaciones: Hey, Nosotros Vivimos de Ernest Toller, en disposi-
tivo de Trangott Muller (1927), para ilustrar esta informacion.
Alli encontramos el espacio estructurado en segmentos, para
la utilizaciéon simultdnea, complementada o separada en los
escenarios, el flme como acento de la accién dramdtica; la
libertad tridimensional del actor en beneficio de la historia,
el desplazamiento progresivo del conjunto actoral, el ritmo
secuencial de la narracién. Asi mismo en Rasputin, de Tols-
toi y de igual escendgrafo, irfa en escenarios giratorios, del
funcionalismo al simbolismo. A pesar de las acusaciones de
“impuri”, de las cuales disfruté Piscator, se preparaban los
caminos del realismo épico. Desde luego, podemos conside-
rar que alli estén los inicios de lo que ahora se conoce como
espectéculos audiovisuales o multimedia.

A tales busquedas estéticas, a la indagacién sobre nue-
vos caminos, de los afios veinte, se unieron los pintores, des-
bordando el cuadro, no sélo en el campo coreogrdfico, sino
desde la expresién teatral. Alli quedan los disefos de Léger,
Picasso, Miré, Rouault y Braque. Ellos obedecieron al espiri-
tu renovador de la época, asi lo encontramos en el montaje
del Polichinela de Igor Stravinsky en la Opera de Parfs-Ballet
Ruso, en una coreografia de Massine, con disefio de Picasso
(1920), la cual no pudo realizarse “a pesar de su origina-
lidod” quien deseaba prolongar la sala hacia el escenario.
Esta integracién de teatro, danza, musica y pintura, la resume
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Diaghilev cuando reclama: “Dejen hacer a los pintores, ellos
saben lo que quieren, son ellos quienes muestran el camino,
incluso los musicos...”.

Estamos en la esencia de lo que formulaba Gordon
Craig, o del teatro total de Wagner, cuyos principios conti-
ndan vigentes, en aperturas de alcances integradores, plan-
teamientos avanzados. No fue casual la preocupacién de
Schoenberg, cuando escribe durante la misma época (1909-
1913) la partitura de La Mano Feliz, en la cual anota cuida-
dosamente “las luces coloreadas” para la interpretacién del
drama, “intervenir a la vez como equivalente y contrapunto
de la mUsica”.

Schénberg, pintor y amigo de Kandinsky, al igual que
Mondrian, Depero, Prampolini, hurgaban de manera indivi-
dual, en propuestas de cardcter abstracto. Dos escritos ilus-
tran los objetivos: De la composicion escénicay la sonoridad
amarilla, donde Kandinsky ataca el arte teatral decimonénico
e insurge contra la utopia wagneriana, por considerarla “ex-
terior”, sin lograr fusién y correspondencia interna con los me-
dios expresivos, luego pregonaba una “obra total” que repo-
sara sobre una “necesidad interior”, sobre la “unidad interior”
de sus elementos (muUsica, pintura, movimientos, etc.); vale
decir su intervencién en igualdad de valores y participacién
comun. La sonoridad amarilla es una “composicién”, enten-
diendo la palabra en su doble acepcién artistica y quimica:

Ella comprende tres elementos que sir-
ven de medios exteriores al valor interior...

a. £l sonido musical y su movimiento.

b. La sonoridad psico-psiquica y su movi-
miento, expresados a través de los seres y
los objetos.

c. £/ sonido cromdtico y su movimiento (una
posibilidad escénica especifical.

Asi el drama se compone finalmente
del complejo de los sucesos inferiores (vibra-
ciones espirituales) vividos por el espectador. ..

Kandinsky precisa sus enunciados en 1923, cuando escri-
be un ensayo, “De la sintesis escénica abstracta” y cinco afos
més tarde tiene ocasién de aplicarlas al asumir la realizacién
de Cuadros de una Exposicion de Moussorgsky, tanto en la
puesta en escena como en la concepcién pldstica: De los 16
cuadros que estructuraban el montaje, se observaban las for-
mas méviles en juego de colores y luces, cada cuadro compo-
nia y descomponia en armonia con la mUsica, y en dos de ellos
participaban los bailarines, en calidad casi de marionetas.

El pintor iba en busqueda de lo que Mondridn, y de cierta
manera la Bauhaus, plantearian: el sonido, el ritmo, la mUsica,
la poesia y el contacto directo entre la escena y el publico.

Mondridn era mds extremista, preferia que no se vieran
los actores, la sola audiciéon del texto le parecia suficiente.
Tal proyecto no se realizd, pero se juntaban a todos aquellos
artistas de teatro que negaban la presencia humana en los
escenarios. Sobre ello se ha manipulado la teoria de la su-
permarioneta de Craig, vale decir la “marionetizacién” de los
actores, tan mal entendida posteriormente.

La rebelion era violenta contra la herencia del pasado,
alli estaban los futuristas con el poeta Marinetti al frente de la
agresién y la energia con los manifiestos del “Teatro Futurista
Sintético” (1915) y el “Teatro de la Sorpresa” (1921).

¢Qué deseaban los futuristas... Desechar las técnicas
teatrales de un pasado moribundo, poner en escena todos
los descubrimientos que uno estd por hacer, en el dominio
del subconsciente y de la imaginacién, provocar y despertar
la sensibilidad de un publico que habia caido en la pasividad,
substituir las antiguas formas teatrales (tragedia, comedia,
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vaudeville, farsa, etc.) por las formas futuristas (libertad en los
didlogos, réplicas, simultaneidad, poemas animados, sintesis
répidas y analégicas, dramas de objetos, etc.), fundar un tea-
tro nuevo sobre el juego maravilloso de lo imprevisto, de la
sorpresa, un teatro anti naturalista y anti psicolégico, nada de
representacion, sino de presentacién?. De alli la admiracién
constante de los futuristas por el circo y el Music Hall.

Simultdneo a este enfoque sobre la dramaturgia, el pintor
Prampolini va més lejos, definiendo un nuevo escenario, sin la
existencia de actores (Manifiesto de la Escenografia Futurista,
1915); la atmésfera escénica futurista, en 1942, preconizaba
una “arquitectura electromecdnica, incolora, poderosamente
viva por las emanaciones cromdticas de una fuente luminosa”.

Visto asi, todas las corrientes que insurgian, “ismos” o
pronunciamientos teéricos, se insertaban en ondas expansivas
dentro de los procesos artisticos y revolucionarios. La historia
del teatro se nutre de esa dialéctica, si bien la Francia de la
entre guerra habia vivido los derivados de la Hora de/ Cartel,
para el momento de la llegada de Curiel a Paris (1949-50),
el teatro francés no podia sustraerse a los movimientos de la
globalidad europea.

El rigor, el “Cartel” (Jouvet, Dullin, Pitoef, Baty) No se
explica sin un primer jinete: el Vieux Colombier, fundado por
Jacques Copeau en 1913, especie de laboratorio que mar-
caré en ambos casos Copeau/Cartel, el teatro francés en sus
propuestas del siglo XX, con sus aciertos y errores, como toda
iniciativa que busca un cauce original.

Copeau se orientaba a la literatura, tal vez como au-
tor dramdtico, cuando preparaba su licenciatura en Letras vy
Filosofia en la Sorbonne, para devenir luego, no sélo en el
precursor de un “nuevo teatro”, sino en una de las voces mds
violentas contra la escena complaciente de la época, la impos-
tura de los criticos, el teatro banal y la comercializacién de los

espectdculos artisticos: ... “El hombre moderno no tiene adn su
expresion trdgica. Los profundos movimientos del pensamiento
contemporéneo, los emergentes, aln inciertos y mucho més las
preocupantes modificaciones de sensibilidad que ellos engen-
dran, no han influenciado en absoluto la dramaturgia”. Con tal
espiritu demoledor, Copeau lanza su aventura en compaiiia de
Charles Dullin y Louis Jouvet, entre otros, hacia una concepcién
ética del artista, no era hacer teatro, sino hacer un teatro dife-
rente, aunque ecléctico en materia de tendencias, probado en
su repertorio, asf llega a montar “£/ Infercambio” de un autor
lejos de sus propdsitos como lo fue Paul Claudel.

Los encuentros con Appia y Craig, ensanchaban su ho-
rizonte para escribir en 1916,”... El problema de la invencion
y de la inferpretacién se asocian en mi espiritu... yo no voy a
separar el uno del otro...”

Hombre insatisfecho con su entorno, sintié desde el co-
mienzo la necesidad de una Escuela. En 1921, teniendo como
Director de Estudios a Jules Romains, funda la Escuela Profesio-
nal del Vieux Colombier; cuyas metas eran la totalidad: “formar
comediantes, dramaturgos y técnicos”, en el marco del rigor,
conocimiento e integridad del teatro.

No obstante su exigencia fue queddndose solo, hasta
que en 1924, en forma voluntaria, cerré el Vieux Colombiery
admitiendo su crisis personal, se marché a la provincia dejando
una etapa excepcional de creadores, quienes hardn su trayecto
por separado; la extraordinaria aventura del “Cartel” se difumi-
né en la tempestad con la amargura de Copeau, luego Dullin,
el primero en marcharse, seguido por Jaouvet, porque Baty no
le debia nada al fundador.

En rigor, los animadores del Cartel no aspiraban alguna
revolucién, ni apostaban al “nuevo teatro”; sus bisquedas re-
velaron mads bien la propuesta del teatro como artesania, con
toda la nobleza, riesgos y limites que entrafa el término.
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“El Profeta del Futuro” fue Artaud, para quien el teatro no
se bastaba con un espectador que “comprendiera” lo que se
mostraba, llevandole a un delta de la pasividad, sino a un tea-
tro que vinculara, simulténeamente, a los actores y espectado-
res en un lugar Unico, mdgico, ritual, ceremonial, impregnado
de una “actualizacién patética y mitica”, donde los hombres “se
encontraran confrontados con sus grandes pasiones y sus gran-
des preocupaciones”, en sintesis, un featro articulado a la vida.

Toda obra de teatro escrita, tiene un “segundo nacimien-
to” cuando se lleva a la escena, alli se manifiestan todas las
tendencias por donde transitan los creadores de espectdculos,
alli concurren los factores que hacen posible el hecho featral,
destacdndose entre otros: dramaturgos, directores, artistas plésti-
cos, mUsicos, arquitectos, escendgrafos, técnicos y espectadores.

El tejido es complejo, tanto como la diversidad flanqueada
por las contradicciones. En 1951, Jean Vilar asume la direccién
del Teatro Nacional Popular francés, creando un binomio irrepe-
tible: Chaillot-Avignon, bajo postulados innovadores, que per-
duran en la memoria universal del teatro por sus componentes,
alcances, principios e influencias entre las cuales muchas adn
estdn vigentes.

Parfs, durante dos décadas (1950-1960) estuvo signada
por figuras determinantes, entre quienes sobresalian, Jean Louis
Barrault, Jean Vilar, y solitarios de excepcidon como Roger Blin y
Antonin Artaud. La empresa artistica iniciada por Vilar, materia-
lizada en Avignon-Chaillot, despegé en el Palacio de los Papas,
en 1947; cuando en el Primer Festival, Vilar senté las bases de
una cosmovisién y una manera de realizarla en el campo teatral,
que rdpidamente fue epicentro, luego referencia imprescindible.
Vilar sustenté su labor bajo el enfoque de globalidad reflejada
en tres grandes vertientes: estética, organizacional y operativa.

Desde Avignon ya lanzaba sus declaraciones como la-
tigazos a la mediocridad, “nuestra escena se ofrecerd en su

desnudez formal: ninguna baraijita, ninguna trapaceria esteti-
zante, ningun decorado...”

Vilar rechazaba, desde sus comienzos la tramoya indtil, la
escena a la italiana, el “decorado-cubo” y establecia la nece-
sidad de instaurar “entre el piblico y la accién dramdtica, un
contacto directo, eficaz y vivo”.

El Teatro Nacional Popular (TNP), francés, fue mucho
mds que eso. Se convirtié en el inmenso foro de miles de es-
pectadores, de diferentes extractos sociales, quienes todos los
dias acudian a sus representaciones, para seguir la tframa de
las obras que ya resultaban instrumentos diabdlicos, los actores
eran sus conocidos, el teatro su familia.

El teatro integral, todas las disciplinas artisticas estaban
alli, en esfuerzos mancomunados, sobro todo en Ledn Gischia,
un creador pléstico estrechamente unido a las expresiones su-
cesivas del TNP, ya instalado como “servicio publico”, en co-
rredores de doble via Parfs-Avignon-Paris. Gischia recrea con
Vilar un nuevo espacio, sin telones, limpio en sus explanadas,
con sélo elementos escenogréficos, un proscenium de diecio-
cho metros de largo, abierto hacia el pdblico, un espacio in-
asible para que surgieran los actores, en un dispositivo que
facilitaria el movimiento y las relaciones de los personajes, “las
tensiones y los vinculos que son el corazén batiente del drama”.

Dentro de estas nuevas propuestas teatrales se incluye
Nicolds Curiel, no sélo en su condicién de estudiante de la es-
cena francesa con sus maestros Barrault, Beauchamps y Vilar;
sino como parte activa de las manifestaciones, incluyendo el
andlisis de las significaciones, que se derivaban de esa fuerza
teatral popular liderizada por el TNP, el cual caracterizé esa
época radiante de la historia teatral contempordnea.

A Nicolds le tocé presenciar el surgimiento y apogeo del
Festival Mundial del Teatro de Naciones, donde se dieron cita
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por primera vez las grandes compafias y expresiones artisti-
cas de todos los continentes. Festival que permitié descubrir
a Francia como escenario puente del mundo, como espacio
generador de las inmensas posibilidades de transformacién
que ofrecen las artes escénicas, para la realizacién social del
hombre en su lucha por una mejor calidad de vida.

Un poco antes de Nicolds dejar Europa, asistié en Parfs
a la temporada que hizo el Berliner Ensemble, dando a co-
nocer las teorias y la practica de su maximo creador Bertolt
Brecht. Se abrian otros caminos hacia un teatro dialéctico que
permanece en los pivotes del andlisis, discusién, en beneficio
de una estética cada vez més plural y diversificada.

Nicolds Curiel regresa a Venezuela para iniciar su gran
aventura en el Teatro Universitario de la Universidad Central
de Venezuela. El hombre que llegaba, venia pleno de optimis-
mo, de conocimientos, de entusiasmo por cambiar los rumbos
de nuestro teatro.

Existia para la década del cincuenta, un marco variado
de referencias en el teatro venezolano, donde los matices ya
tenfan signos personalizados, que progresivamente llegarian a
identificarse en agrupaciones concretas y tendencias definidas.

Alberto de Paz y Mateos, el primer gufa de Nicolds, el
gran innovador, el teatrero ejemplar, el artista de nobleza a
toda prueba, marchaba en solitario, transmitiendo a quienes
le conocian su amor por el teatro y la sabiduria del maestro.

Los alumnos de Gémez Obregédn, distribuidos en Cara-
cas y el interior del pafs, continuaban con voz propia: Gilberto
Pinto, Eduardo Moreno, Humberto Orsini, lldemaro Muijica. Jua-
na Sujo, dictaba sus clases, y exhibia sus dotes histriénicas. Hora-
cio Peterson hacia del Ateneo su casa, Romén Chalbaud irrum-
pia entre “Muros Horizontales”, César Rengifo arremetia desde
“Méscaras”, Romeo Costea venia para quedarse en “Compds”.

Diferentes visiones, posturas en la misma trinchera de la
pasién por el teatro. Cuando Nicolds se reincorpora al pais, el
Teatro Universitario estaba dirigido por Guillermo Korn apare-
cia como una novedosa propuesta conceptual y estética, por
una parte se pretendia asumir el T.U. como una extensién de
la Academia, sin orientarse a la formacién de profesionales del
teatro, y por la ofra se hablaba de reformulacién de la estética
de la escena convencional, como una suerte de laboratorio
teatral; sin embargo concibié un Don Juan Tenorio, dentro de
la tradicion de los autos sacramentales, dispuesto en una esce-
nografia lineal, horizontalmente segmentada para focalizar los
espacios donde transcurrian los “cuadros”:

Primera Parte (acontecia entre la tarde y la medianoche de
un mismo dia)

1. Hosteria del laurel

2. Casa de Dofia Ana de Pantoja

3. Celda del Convento de los Calatravas

4. Jardin de la Quinta de Don Juan.

Segunda Parte: (Acontece cinco afios después en una noche)
5. Cementerio. Pantedn del Comendador

6. Sala de la Casa de Don Juan

7. Nuevamente el Cementerio

En sintesis, la misma situacién del realismo ilusionista en
una formulacién tradicional, largamente superada para ese
entonces (1955). El decorado sobre el escenario, asi como la
puesta en escena, resultaban nugatorios de cualquier propues-
ta “vanguardista” de las atribuidas a este director. Antagénica-
mente aparece la puesta del Don Juan, que realizara Curiel,
con el T.U. en 1957. Nicolds venia suficientemente familiarizado
con los procesos Gltimos del teatro mundial, lo cual le permi-
tia, no sélo rebelarse contra el “acartonamiento”, sino formular
una propuesta espacial ciertamente renovadora, radicalmente
opuesta a lo convencional e integradora de los factores que
intervienen en el texto espectacular. Asi lo hizo. Partiendo del
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texto literario, conformé el libreto en siete jornadas, sin entreac-
tos; las cuales se encadenaban en fundidos de iluminacién, que
le permitiera lograr un ritmo sostenido, cual partitura musical,
de las distintas jornadas que fueron identificadas como:

- Jornada Primera: Libertinaje y Escandalo

- Jornada Segunda: Destreza

- Jornada Tercera: Profanaciéon

- Jornada Cuarta: El Diablo de las Puertas del Cielo
- Jornada Quinta: La Sombra de Dofa Inés

- Jornada Sexta: El Convidado de Piedra

- Jornada Séptima: Apoteosis del Amor

La segmentacién en Jornadas, correspondia a una concep-
cién en prosa de un texto originalmente formulado en verso, para
conferirle al montaje un tiempo de mayor fluidez, luego una mejor
relacién con el espectador. Por otra parte, los jévenes intérpretes
afrontaban una #cnica orgdnica, flexible y novedosa, deslastrada
de los mecanismos declamatorios propios de los viejos esquemas.

Nicolds transformé el Aula Magna en un dispositivo escé-
nico, utilizando para ello, la superficie limpia del “plateau” origi-
nal, sobre el cual colocd una estructura rectangular, sin adosarla
a la pared posterior, los accesos eran a través de escaleras sen-
cillas que, en su conjunto se presentaban en completa desnudez
geométrica. Se creaban dos planos superpuestos, que servian
a los efectos de los elementos escenogrdficos y a los actores, al
mismo tiempo de favorecer la apertura hacia el pdblico, ningtn
telén de boca, sélo un ciclorama y laterales negros los cuales
resaltaban a los personaijes y su vestuario, los elementos de es-
cena, y sobre todo determinaban un espacio de donde surgian
los actores en un juego de zonas iluminadas para la accién, que
acentuaban su valor significante.

La estética que introducia Nicolds, puntualizaba dos
elementos fundamentales de la expresion: el color y la luz. La
concepcién y funcionalidad de estos dos elementos son vitales

a la hora del andlisis, en la medida en que contribuyen a la
significacién dentro de la totalidad del discurso. Las influencias
aparecen como circunstanciales, una vez que cada director, al
proponerse un montaje, reflexiona sobre los componentes de la
puesta, orientados hacia la busqueda de un lenguaie original.

Efectivamente Nicolds traia las influencias de Vilar, Gis-
chia, Aguart, Svoboda y Otto. Igualmente aparecian las
pautas aprendidas de Alberto de Paz, aunque de este Gltimo
se distanciara en el manejo de la luz y el color, sin embargo
esas maneras se evidenciaban en la mutua pasién por el
teatro, la estética y el espiritu de cambio al més alto nivel.

Nicolds afrontaria de inmediato otros retos que lo lleva-
rian a transformar el Teatro Universitario en un equipo cultural
multidisciplinario, el cual romperia las formas tradicionales y
asumiria los compromisos al dirigirse a las grandes audien-
cias, dentro de un pais convulsionado por violentos cambios
sociales y politicos. Se avizoraba una empresa socio-artistica
cénsona con el lugar donde actuaban.

Asi Curiel se transformé en docente, escendgrafo, mu-
sico, pintor, puestista, animador y promotor. El Teatro Univer-
sitario, conformado por un grupo de jévenes estudiantes (con
poca o ninguna formacién teatral) se convirtié en un centro
de agitacién creativa, bajo la guia intensa de Curiel y su com-
pafiera Lucia Guitlilz, el conjunto era una maquinaria con-
sustanciada con los procesos socio-politicos que vivia el pais.

El Don Juan Tenorio de Curiel fue el percutor de un movi-
miento prolifero que trascendia las funciones elementales de un
grupo teatral, tal como se presenta en el TERCER TIEMPO del
presente ensayo, y podemos abreviar en las siguientes vertientes:
1. La propuesta y conformacién de una estética
2. La publicacién de un periédico, luego revista especializada
3. La realizacién de los Festivales del Teatro Universitario
4. La creacién del Centro de Amigos del Teatro Universitario
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5. La creacién del Cine-Club Universitario

6. La creacién de un taller de formacién, como germen de
una escuela diferente.

7. La presencia del T.U. en el exterior, como muestra califica-
da del teatro venezolano y brazo extendido a la cooperacién
e integracién del arte y la cultura de los pueblos.

El enfoque globalizador de tal magnitud lo sefala Erubi
Cabrera, cuando afirma:

...El Teatro Universitario, en voz de su
director... hace profesion de fe por un fea-
tro para las mayorias... decide romper con
las selecciones azarosas del repertorio, en
busca de una carfelera que exprese nuevos
criterios, accesibles a fodo espectador... y en
un gesfo fotal, e/ T.U. esgrime sincretismo de
las artes para exhibirse: vanguardia, premo-
nicién, experimentacion, cabeza de un gru-
po de vida, dirigentes de un mundo mayor...

A partir del Don Juan Nicolds se sumerge en una bus-
queda incesante que pudiera renovar la dialéctica de for-
ma-contenido y la de actor-espacio-puiblico. Es asi como los
cuatro montajes sucesivos (Los Miserables, Llanto por Ignacio
Sdnchez Meyjias, El Dia de Antero Albdn y Los Fusiles de la
Madre Carrar) le permitieron desplazar sus reflexiones entre
el espacio despojado de subterfugios, sencillo en sus planos
estructurales, y en el caso de Brecht, el manejo de ciertos
elementos realistas.

Nicolés disefiaba, en general, sus propios dispositivos y
elementos escenogréficos, sus colaboradores de entonces: Jaco-
bo Borges, Perén Erminy y Luis Guevara Moreno, trabajaban en
el mismo sentido del director, dentro del espiritu que entrafaba
dos afirmaciones complementarias, la de Labisse (escenégrafo
de Barrault) ... La decoracidn no debe ser escogida por estilo

propio, sino por su aptitud de servir al fexto. El problema de/
decorado de featro no es ni un problema de decoracidn, ni un
asunto de documentacion, es un problema de cultura..., y la de
Gischia (mucho més que el escenégrafo de Vilar)

... El papel esencial del pintor en el
featro, como delante de su caballete, es de
combinar formas y colores en virfud del desa-
rrollo de una Igica inferna, de una dialéctica
que vale por si misma, y no solamente por su
relacion con la obra presentada. Se frafa, en
suma, de conjugar valor pldstico y valor dra-
mdtico en una sinfesis armoniosa y hablando
propiamente, inédiita. ..

En el desarrollo de su estética, Nicolds no dejé de ser
fiel a una labor indagatoria, donde cada montaje signaba
un nuevo aporte a la creacién advertida; cada produccién
adicionaba una reflexiéon en los factores del espectéculo sin
descuidar el conjunto. Ello se evidenciaba en el transito de
Leyenda de Amor a Noche de Reyes, alli reformulaba el ma-
nejo del color y de la luz, como valor indisociable del actor,
movimiento, ritmo y espacio.

Principios similares fueron los aplicados en su montaje
de Juan Francisco de Leén, al imbricarse el discurso de una
dramaturgia emergente de resonancia épica-histérica, con
un escenario multiple, que favorecia el juego actoral, asi
como resaltaba los valores textuales, indisolubles, del ver-
bo y de la accién. Nicolds estuvo atento al enriquecimiento
cognoscitivo permanente de quienes integraron sus distintos
equipos de trabajo, no sélo transmitiendo su entusiasmo e
informacién; sino facilitando los mecanismos que permitie-
ran alcanzar metas individuales de superacién profesional,
de alli los viajes a Festivales Internacionales, los encuen-
tros con maestros extranjeros, cuyos talleres contribuyeron al
proceso retroalimentario que requiere toda labor artistica de
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aliento universal, superando la visién restringida del parro-
quialismo reaccionario.

Nicolds estaba dentro de la historia, era parte de ellg; se
imponfan las limitaciones y existian las fronteras, las alcabalas. ..
Nicolds defendia la imaginacién. .. Ello explica por qué se movia
de Albert Maltz a Eugenio Labiche y con la misma vehemencia
exponia su admiracién por Brecht, a riesgo de afrontar las con-
tradicciones de quien explora nuevos horizontes para fertilizar
una tierra habitada por sus alumnos y espectadores ansiosos,
junto a quienes, él intentaba la conquista de un teatro de “servi-
cio publico”, que diferenciara el universo ideal, del mundo que
habia que cambiar. Asf llegan dos montajes emblemdticos de la
madurez creativa de Nicolds: Yo Berfolt Brecht y Los / Pecados
Copitales, y con ellos las producciones de la generacién de rele-
vo, representada por Alberto Sanchez (Yo, Willlam Shakespeare,

Homenaje a Lorca, £/ Matrimonio de los Pequerios Burgueses y
Orelo) y Eduardo Gil (Canto ol Idolo Lusitand).

Ya habia una reflexién, donde se observaban las influen-
cias de Artaud y Grotowsky; igualmente un lenguaje cada vez
mds audaz. Curiel asumia que la contestacién no era conclu-
siva, ni en forma ni en contenido. En Yo Bertolt Brecht utilizd
un dispositivo que construia y descomponia la accién dramé-
tica en nuevo espacio; alli donde el disefo escénico actuaba
dentro de lo que afirmara Svoboda: ... Lo puesta en escena
pldstica del drama. La narracién se hacia imagen, los elemen-
tos corpéreos devenian una poética que sefialaba rumbos al
futuro teatral venezolano. Los / Pecados Capitales y el ma-
nejo de lo efimero, exhibia una propuesta revolucionaria que
constataba las posibilidades del creador, la continuidad en el
teatro y la presencia del Maestro. ..
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Nicolas Curiel: Un creador de la escena y un
creyente en el arte como arma politica.

Entrevista al director del T.U de la

Universidad Central de Venezuela (1957-1958)

Corria en Venezuela el afo de 1957, casi al final de una
década signada, una vez més, por una dictadura. La efervescen-
cia polftica y social que se habia venido suscitando, serd la ante-
sala de los acontecimientos que el 23 de enero del afio siguiente
darfan al traste con el régimen opresor de Marcos Pérez Jiménez
y el comienzo de un periodo de importantes transformaciones,
durante el cual se gesté la democracia en nuestro pais. Para ese
afo en el mes de abril, luego de una fructifera estadia en Euro-
pa, arriba nuevamente a tierras venezolanas Nicolds Curiel y se
inicia el perfodo de mayor esplendor del teatro universitario de
la Universidad Central de Venezuela, mejor conocido como el
T.U. La labor que de manera sostenida a lo largo de once afios,
realizé Nicolds Curiel al frente de dicha agrupacién, lo convierte
en una referencia obligada a nivel nacional e internacional, a la
hora de reflexionar sobre la situacién de los teatros universitarios.
Son muchas las revistas, libros, tesis de grado, encuentros y con-
versaciones donde esta experiencia ha sido tema de discusién.
Sin embargo, no resulta suficiente. Es necesario volver una y otra
vez sobre nuestros pasos, en un infento por revisar lo que una
experiencia invalorable como lo fue la del T.U. tiene para ense-
fiarnos. Es el eterno retorno de una historia con ribetes de mito,
a la luz de las actuales transformaciones histéricas, y con vistas
al enriquecimiento de nuestro teatro.

De como nace el movimiento
originario del arte en la
universidad venezolana...

CM. Nicolds a tu llegada como director en el ario 1957
ya existia una labor en el teatro universitario de las UCV

Carlota Martinez

Docente - Investigador UNEARTE
carlotainvest@yahoo.com

que se remonta a los primeros meses del ario de 1945.
La organizacion de Bienestar Estudiantil de la UCV
identificada con las siglas OBE, en su seccion de cul-
tura universitaria, dirigida para aquel enfonces por los
bachilleres Luis Pastori y Rafael Gallegos Ortiz decide
la creacion de un grupo teatral universitario y nombran
como director a Luis Peraza...

NC. Pepe- pito era su seudénimo periodistico. Luis Peraza
era un hombre de gran valia, periodista, poeta, humorista,
dramaturgo y pare usted de contar. Este primer teatro univer-
sitario estaba ubicado en un pequefio espacio que a manera
de tablado servia no solo a los grupos artisticos de la UCV,
sino también a otfros grupos teatrales que hacian vida en va-
riados lugares de la ciudad de Caracas. La primera obra de
teatro que estrenan fue nada més y nada menos que La vida
es sverio del gran dramaturgo espafiol del Siglo de Oro Pedro
Calderén de la Barca. Se hizo la escenificacién de un solo
acto lo cual hizo que la critica sefalara esto como una debi-
lidad pues dio motivo para que el pdblico, no muy ducho en
estas lides, no comprendiera una pieza de por si complicada.

CM. 2El sequndo director serd Jesus Gomez Obregon?

No propiamente. Antes hubo varios estudiantes incluso que
se encargaron de esta primera agrupacién. Entre ellos Ro-
mdén Chalbaud y no podemos pasar por alto al referirnos a
estos antecedentes la figura de Radl Dominguez estudiante
de derecho, poeta, ensayista y dramaturgo, quien fue el gran
animador del teatro universitario naciente. A Obregén, quien
habia llegado a Venezuela como parte de un grupo de titeres
y habia cursado estudios de teatro en México con Sekisano
—un famoso maestro japonés que habia formado parte en
calidad de estudiante nada menos que del Teatro Arte de
MosciU— lo traen para que con sus conocimientos sirviera de
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apoyo al teatro universitario. De tal manera que Obregén,
con esta formacién que traia, fundamentard su trabajo de di-
rector en el conocimiento del método de Stanislavski. Gémez
Obregén junto a otro gran maestro Alberto de Paz y Mateos
son importantes puntos de referencia en la modernizacién de
nuestro teatro. En el Teatro Universitario Obregén como pri-
mer trabajo monta ese afio 48 una obra de Kenneth Crostty,
Fuga a la luz de la luna. Solo estuvo frente a esta agrupacion
durante cinco afos durante los cuales prepara otras obras.
Algunas de ellas no alcanzaron a montarse con el ascenso de
la dictadura perezjimenista.

CM. éCudles crees tu fueron los factores que incidieron
para fu nombramiento como director del fteatro
universitario?

NC. A mi llegada de Europa estaba en el T.U. uno de los
grandes profesores de la escuela de periodismo Guillermo
Korn. El boletin universitario estaba hecho por él. Un intelec-
tual inteligentisimo, radical argentino con estampa de vikingo.
Su compaiiera Georgina Uriarte era una uruguaya que reci-
taba y bailaba con gran estilo. Ellos fueron los que hicieron el
teatro en plena dictadura. Pero las condiciones de Venezuela
habian comenzado a cambiar y se necesitaba un espiritu jo-
ven que se pudiera convertir en una especie de punta de lan-
za del nuevo movimiento democrdtico que decididamente iba
desplazando los viejos esquemas de la Universidad en todos
los 6rdenes. Y se consideré que el candidato més apropiado
era yo. Israel Pefia el célebre musicélogo venezolano, que era
en ese momento el director de Cultura me mandé a llamar.
Y de esta manera, se inicié aquella aventura del teatro uni-
versitario como parte del resurgir de la sociedad venezolana.

Sefializacién de la Plaza de la Sorbona, en Paris. Las calles y plazas comenzaron
a ser sefalizadas con una placa a partir de 1728 y a tener nimeros desde 1779.

Del activismo politico
vniversitario a lu Sorhona.

CM. Nicolds, éfu habias tenido una actividad politica
aparte de fu formacion cultural y featral especificamente?
éComo fue tu experiencia en tierras europeas? ZQué
fraias en ese equipaje para el teatro venezolano?

NC. Yo creo que todo fue preparado por el destino. Debido
a mi actividad politica de izquierda durante la dictadura perez-
jimenista el régimen me pone en la mira. Yo era para aquel
entonces un joven de 20 afos, enormemente antiimperialista,
en realidad lo éramos todos, y durante mi primer afio en la
escuela de derecho de la UCV, que para aquel entonces
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estaba ubicada en Capitolio, hoy Palacio de las Academias,
los compafieros me montaban en una mesa frente a las puer-
tas, en plena calle, desde donde yo hablaba contra el régimen
y de “Los tres cochinitos” —asf los llamaban a Llovera Pdez,
Carlos Delgado Chalbaud y a Pérez Jiménez— lo que me va-
li6, l6gicamente, esa especie de exilio que durd siete afios en
Parfs. Yo me fui a estudiar Derecho a La Sorbona sin embar-
go, alléd me voy vinculando dia a dia con el teatro hasta que
se va convirtiendo para mi en una pasién. Mis antecedentes
politicos en Venezuela con el Partido Comunista me vinculan
directamente en Francia, con importantes cuadros del partido
comunista francés y del partido comunista italiano. Alli estd-
bamos al dia en todo lo que a cultura se refiera. Los revolu-
cionarios debfamos pelear para poder imponer aquello en lo
que crefamos. De regreso a Venezuela vengo marcadamente
influenciado por el 7eatro Nacional Popular francés guiado
por Jean Vilar, quien junto a Jean Louis Barrault eran dos de
los grandes alumnos de Jacques Copeau, el gran creador del
teatro moderno francés. Ambos de la mano de Copeau y Du-
llin conducen a ese teatro hacia los derroteros que definirdn
la escena de la primera mitad del siglo XX, al menos en Oc-
cidente. Nosotros en el T.U. nos abocamos a desentrafiar con
garras y uias el porqué de este teatro y fuimos detrés de toda
la aventura Vilar paso a paso. En Francia las grandes masas
como si fueran al futbol iban a los teatros a ver espectdculos
de gran contenido estético. El pdblico del Teatro Popular Fran-
cés segufa a Eliot, asi como lo hacia con Victor Hugo, Racine,
Corneille o Aristéfanes.

CM. Pero en Venezvela a tu llegada ya en el Ateneo de
Caracas se montaban obras de aufores modernos, éno¢
NC. Claro que si, el Ateneo estaba para aquel entonces bajo
la batuta del maestro Horacio Peterson quien ponia las obras
que estaban viéndose en los grandes escenarios a nivel in-
ternacional. Sin embargo, nosotros éramos la ‘izquierda tre-
menda’ y el Ateneo era la ‘high’ formada por intelectuales de
izquierda. Aquello era un verdadero club de la inteligencia de

hombres y mujeres brillantes. Nosotros en aquel contexto nos
convertimos en la generacién de relevo. Siendo asf, nunca
tuve enfrentamientos ideolégicos o personales con Horacio.
Las diferencias radicaban en el tipo de teatro que haciamos.
En el T.U. nos dimos a la tarea de hacer un teatro militante
que se tendié a radicalizar en la medida que la democracia
burguesa se iba afianzando en el pais. En ese momento no-
sotros, en el T. U., tenfamos una gran influencia de los acon-
tecimientos que venian desarrolldndose con la Revolucién
Cubana, asi como sucedié con el resto de gran parte de la
intelectualidad latinoamericana.

Las primeras armas:
El teatro Experimental del Fermin Toro.

CM. Nicolds, pero anftes de irfe a Francia, ademds de fus
inicios en la actividad politica, tengo entendido que fu-
viste una significativa formacion teatral durante fus arios
de liceista.

NC. Tuve la suerte de pertenecer a un famoso liceo protago-
nista de muchas de las pédginas que ha escrito la historia de la
educacién venezolana, el Fermin Toro. Alli aprendi una de las
experiencias mds importantes de mi vida que era saber cémo
era una comunidad y cémo los miembros de esa comunidad
se relacionaban entre si. El profesor no era una persona de
la cual 10 tuvieras que esconder lo que sabias, no. Aquello
era mas bien una hermandad entre profesores y alumnos no
solo de orden sentimental, de gente humana, sino de tipo in-
telectual. Existia un periédico mural y mis articulos eran sobre
grandes hombres de aquella época como Luis Villalba quien
era un gran maestro, una maravilla de tribuno de la cultura
y de la educacién, y él no era un politico militante sino un
educador. Aquel articulo se llamaba “Un hombre” y yo no
lo firmaba para que no dijeran que estaba adulando, al final
todos sabian que era del sinvergienza de Nicolds.
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Fachada auditorio del Liceo Fermin Toro, Caracas

CM. Estamos hablando de la segunda mitad de la déca-
da del cuarenta.

NC. Si, tras la Guerra Civil Espaiola llega a Venezuela Alberto
de Paz y Mateos que fue definitorio para mi. El era un almirante
del espiritu, un espafol de 1. 90 de estatura, unos bigotes que
parecian un cepillo y unos ojos enormes y largos con grandes
pestaias. Llega a Venezuela desde Santo Domingo donde ha-
bia sido admitido por la universidad. Ya en Venezuela cae en
el Fermin Toro donde teniamos un formidable orfeén. Aquel
hombre comienza a hacer con nosotros, muchachos de ba-
chillerato, a Cervantes: £/ Retablo de las maravillas, La historia
del sacristdn. La historia del teatro en el Fermin Toro comienza
por los cldsicos, montamos a Eugene O’Neill. Para Alberto de
Paz el factor estético era fundamental més allé del contenido
social de la obra. Y alli doy mis pininos como director de esce-
na con los alumnos de la Escuela Nocturna y monto Secvencia
Llanera, ensayo basado en leyendas y acciones de algunos
personajes histéricos venezolanos. Luego vino el montaje de

una pieza escrita por mi llamada Remigio, de temdtica pe-
trolera, inspirada en algunas narraciones de ese gran escritor
venezolano Ramén Diaz Sdnchez. Posteriormente monté una
obra de Dickens, £/ extrarno caballero.

CM. Te designan pues en el ario de 1957 director de/
Teatro Universitario. Nuestro pais tenia minadas las ba-
ses de la vida publica y civil. No habia libertad de ex-
presion ni partidos politicos. 2Como reciben los jovenes
de aquella época los cambios que habian comenzado a
precipitarse en la Universidad Central y mds especifica-
mente en el TU.?

NC. A partir de mi nombramiento como director del T.U. se
produjo un movimiento de jévenes universitarios, se podria
decir que précticamente invadieron el T.U. Se inscribieron y
se comenzaron a compenetrar con el grupo dispuestos a lu-
char por sus ideas en lo estético y en lo ideoldgico. Pero esto
no quedé alli. Pues en corto tiempo esta gran aventura tea-
tral desbordard los muros de la universidad, pues comienza
a venir gente de afuera ansiosa de ver un teatro que se hard
verdaderamente nacional y primer abanderado en cuanto a
creatividad y a proposiciones estéticas de un teatro moderno y
experimental en el pais. Cuando llego al T.U. los j6venes uni-
versitarios no estaban al tanto de quién era por ejemplo Jean
Vilar ni tampoco estaban a la altura del conocimiento del
teatro francés o Europeo en general. Yo los gano, los estimulo
y los lleno de expectativas. Los muchachos respondian con
una gran mistica y talento inmenso. Ellos me siguieron, me
dieron confianza. Se van incorporando poco a poco; luego se
dan alli todas esas luminarias del T.U. que se constituirdn en
lideres de nuestro Teatro Nacional.

116 « THEATRON



De como el Don Juan Tenorio
alienta el mas grande mitin
contra la dictadura.

CM. Nicolags, en el Teatro Universitario desde tu incor-
poracion hasta fu salida en el ario de 1968 pasan once
arios éCudl es fu primera obra de feafro? Pues estamos
hablando del ario 1957 cuando aun en Venezuela se
prolonga la dictadura perezjimenista.

NC. Es un 9 de abril de 1957 cuando llevo a escena como
director profesional mi primera obra de teatro. El coronel Da-
miani —que representaba al régimen dentro de la universi-
dad— como ya le habian advertido lo activista que era yo,
no me dejaba montar obras de teatro. El siempre tenia una
excusa para no dejarme inaugurar las obras, cuando le men-
ciono que estd listo el Don Juan que es una obra de capa y
espada, sin nada que pueda interpretarse politicamente, me
dice que estd malo el aire acondicionado. Lo cual era menti-
ra, por supuesto. El dia de la presentacién del Don Juan, que
fue todo un acontecimiento, habian sacado en un avién a
Pedro Estrada, el Jefe de la Seguridad Nacional del régimen,
por Colombia quien se detiene a Miami y desde alli sigue a
Washington. El era la sefal. A partir de ese momento, salen
propagandas de La Junta Patridtica firmadas por José Vicente
Rangel y Guillermo Garcia Ponce, donde se decia que estaba
boqueando la dictadura. Los muchachos de la Federacién se
encargaron de tirar los volantes entre las 2600 plazas, que yo
convertia en 3000, del Aula Magna. El pueblo caraquefo se
vuelca hacia esos espacios para realizar la manifestacién més
grande en contra de la dictadura en una obra de capa y es-
pada: El Don Juan Tenorio, de Zorrilla. Fue un mitin tremen-
do, llegaron hasta 5000 personas. Las puertas temblaban
con la multitud que las empujaba. La policia politica adentro
decidié que no se abririan las puertas hasta que no se reco-
gieran todos los volantes. Cuando al fin abrieron las puertas

yo me llevé una mano a la cabeza al ver que en las Nubes
AcUsticas de Calder se encontraban guindados muchachos
de los barrios. El Don Juan Tenorio de Zorrilla ya lo habia
montado en el T.U. Guillermo Korh...

CM. éEn qué se diferenciaba fu montaje del de
Guillermo Korh?

NC. Nuestro Don Juan era otra cosa. Influenciado como es-
taba yo por mi experiencia en el Teatro Popular Francés, por
Jean Vilar, me planteé una estética renovada para este mon-
taje, sin aparatajes escenogréficos. Lo dijimos en aquel mo-
mento en algunos de nuestros programas, articulos dispersos
en revistas y periédicos, que en el teatro ya habia pasado la
época de los palacios y las casas de cartén, los bosques y ar-
boles de tela, las estatuas doradas saliendo de los muros y los
dngeles suspendidos descendiendo sobre la escena. La época
de los decorados reemplazando y aplastando al actor. El teatro
es transcripcién de la vida, como decia Shakespeare “espejo de
la naturaleza”. Pero ese reflejo fiel se logra a través de medios
especificos. No fabricando una realidad falsa sino haciéndola
‘mds real’. El decorado debia sugerir. No debe ser mds que
la expresién pldastica de los elementos que ayudan al actor a
sugerir una forma de la realidad. El teatro chino fue en ese
sentido nuestro inspirador. Sea La niria de los cabellos blancos
que vimos en 1951, La Opera de Pekin o el Teatro Artistico de
Liaoning que presenciamos en 1955. Esas imdgenes del actor
duefio de la escena eran las que nos acomparnaban. De igual
manera los conceptos de Gordon Craig. Yo quise acabar con
todo lo barroco, era un alumno de Gordon Craig. Mi cemen-
terio era sélo una tarimita de 12 centimetros donde Don Juan
colocaba un pie y la cémara negra cubria la enorme extension
del Aula Magna, eso era una plaza publica. Un escenario que
no es un teatro me permitié a mi lo que yo queria. Y la instala-
cién maravillosa de luz y sonido de ese espacio escénico me
permitié la libertad de hacer juegos maravillosos para un teatro
influenciado por Vilar -Carlos Villanueva sin saberlo le rego-
laba el Aula Magna al joven realizador que se iniciaba- No
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Programa de mano del espectaculo: YO, BERTOL BRECHT, 19263.
Direccién Nicolds Curiel.

queria reproducir un bosque. Eran las luces cruzadas las que lo
sugerfan. Ese era el teatro que yo queria hacer. Era la entrada
del arte moderno de un JesuUs Soto, de un Luis Guevara More-
no que fue el creador de mis afiches, del negro Jacobo Borges.

CM. éTambién montas Los miserables, de Victor Hugo?
NC. Eso fue para el afo de 1958 a propésito del Primer
Festival de Teatro Universitario. Comienza a manejarse para
aquel entonces el concepto de la ‘Cultura progresista’. Los
miserables era una gran ensefianza de democracia abierta,
romdntica y bella. Muy pesado si, pero no importaba, eran
Los miserables de Victor Hugo.

CM. Pero Los miserables es una novela éComo hicieron
ustedes en ese caso?

NC. Yo puse al Departamento de Francés de la Universidad
Central a traducirme al espafiol, no la novela sino el texto que
crearon los franceses. iQué buen comienzo para un teatro!
2¢No? Se necesitaba de un tumulto de cosas por ensefar.

CM. Y qué vino después?

NC. Noche de Reyes de William Shakespeare, 2quién me la
iba a discutire Y luego vino el primer Brecht de la América La-
tina, que viaja por el mundo entero con Los fusiles de la madre
Carrar que, como bien es sabido, es una obra en un acto que
habla de la guerra Civil Espafiola. Montar a Brecht era un ver-
dadero reto. Y la gran interrogante de orden creativa que habia
que resolver era ¢Cémo hacias para poder impregnar a aque-
llo sociedad de la ‘Kultur’ politica de Brecht? El se llevé por
delante todos los conocimientos del siglo XXy cambié el canon.
Cambié todos los dispositivos escénicos y de vestuarios y los
cambié a la alemana. El no era un realista socialista a pesar
de que comulgaba con el materialismo dialéctico. Era como
Picasso en la pléstica que reinventé toda la pintura moderna.
Qué dificil pues, era para un pais como el nuestro en aquel
momento impregnarlo de aquel hombre de alta cultura. Es en-
tonces cuando me decido por Los fusiles de la madre Carrar.
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El espectaculo mas aplaudido del
T.U dentro y fuera de Venezuela.

CM. El critico teatral e investigador Leonardo Azparren
Jiménez al referirse al frabajo realizado por ti con el T.
U. dice que frataste de realizar los postulados mds cla-
sicos de este dramaturgo alemdn de una manera muy
personal. Y fe reconoce el mérito de haber sido el que
infrodujo a Brecht en Venezuela de manera efectiva y
concienfe. 2A qué se refiere cuando dice “de una mane-
ra muy personal”?

NC. Me propongo infroducir a Brecht en una Venezuela ‘nue-
vecita’. Aquel inmenso basamento ideoldgico y politico de su
obra me parecia un fardo demasiado pesado. Sus piezas por
su complicada operatividad técnica no eran propicias para
nuestro pais. Los latinoamericanos de por si son mds instin-
tivos, reaccionan por sus sentimientos, por el impacto de las
imdgenes animicas. Brecht era una inmensa proposicién dia-
léctica y mental. Asf que con nuestro primer montaje brechtia-
no Los fusiles de la madre Carraren un solo acto, un Brecht
aristotélico, hicimos un Brecht para la transicién. A partir de
1960 en que nuestras propuestas se radicalizan politicamen-
te, los nombres de los dramaturgos Maltz y Brecht llenan los
afiches del T.U. con la intencién de poner en primera plana
en escena a la clase obrera y la lucha contra las posiciones
social-demécratas que combatiamos. Para aquel momento
nos dejamos influenciar enormemente por la aventura cuba-
na, por lo que habia ocurrido alli. Era un socialismo “extra-
terreno” para aquella circunstancia de América Latina con
paises sometidos al imperialismo yankee que nos despojaba
del petréleo, el hierro y muchas cosas maés. Esa era nuestra
inspiracién y Brecht en ese contexto encajaba maravillosa-
mente bien. De esta manera para el afo 1963 montamos un
espectdculo llamado Yo, Berfolt Brecht que se estrend en la
Sala de Conciertos de la UCV. La pieza constaba de poemas,
lieder, con textos del dramaturgo y musica de Hans Eisler y

Paul Dessau interpretado por mi mujer Lucia Guitlitz. Inclufa
una seleccién de canciones de la Opera de tres centavos con
musica de Kurt Weill y una representacién de un sketch de La
cruz de tiza perteneciente a la obra 7errores y miserias del Ter-
cer Reich, acompanado todo con diapositivas donde se mos-
traban documentos y caricaturas de Grosz y canciones del
propio Brecht. Yo, Bertolt Brecht fue una suerte de biografia
teatral inventada por mi sobre el hombre més importante del
teatro, comunista, socialista, etc. El Unico que habia logrado
entrar en el arte por el camino de la politica.

CM. éComo recibe fodo esto la critica?

NC. La critica exalta las virtudes del espectéculo que pos-
teriormente gira por varias localidades del interior del pais
como parte del repertorio y también fuera de Venezuela en
Paris, Varsovia, Wroclaw, Cracovia, Moscy, Pekin y Shangai.
Ese fue un montaje que dio mucho de que hablar en foros,
conferencias, seminarios y charlas donde se discutia y estudia-
ba la propuesta escénica. Sin embargo, esto no se queda allf,
lo obra se monta de nuevo en 1966. En 1967 se representa
la obra £/ matrimonio de los pequerios burgueses, del propio
Brecht, bajo la direccién de Alberto Sdnchez, joven y talento-
so integrante del T. U. En 1967 dirijo del mismo autor Los /
pecados capitalesy en el 68 otro montaje, Secvencias Brecht.

CM. ENicolds qué Ilugar ocupaba la dramaturgia
venezolana en el teatro universitario? ZAparte de los
cldsicos se montaba teatro venezolano?

NC. Por supuesto que si. Justamente para el afio de 1959 en
el marco del Primer Festival Universitario junto a Los miserables
de Victor Hugo, una obra de Lorca, Llanto por Ignacio Sdn-
chez Mejia y nuestro caballo de batalla Los fusiles de la madre
Carrar, montamos una obra venezolana del reconocido escritor
Arturo Uslar Pietri, se llamaba £/ dia de Antero Albén. Jacobo
Borges es quien disefia los elementos escenogrdficos. Fue un
evento de gran importancia. Es inaugurado por el presidente
de la Junta de Gobierno el contralmirante Wolfang Larrazébal
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junto a las nuevas autoridades universitarias, el Dr. Francisco
de Venanzi, presidente de la comisién universitaria y el Dr. Ra-
fael Gallegos Ortiz, el nuevo Director de Cultura de la UCV.

Nace un nuevo dramaturgo y...

CM. 21959 fue un ario de grandes logros para el T.U.2
NC. En ese ano la actividad del T. U. va a ser gigantesca; es-
trenos y reestrenos, giras al interior de la Repdblica, un mayor
acercamiento a las masas populares y un nimero nada despre-
ciable de viajes fuera de Venezuela, participacién en festivales y
mucha formacién para todos los integrantes de la agrupacién.
El 14 de marzo de ese afio se estrena en el Aula Magna la obra
del escritor y el poeta turco Nazim Hikmet Leyenda de amor.
También llevamos a escena la obra Noche de Reyes de William
Shakespeare en versién de Leén Felipe, con una gran receptivi-
dad del piblico y la critica. En julio de ese mismo afio estrena-
mos otra obra venezolana, Juan Francisco de Ledn de un joven
estudiante de derecho, José Ignacio Cabrujas, si sefior, José
Ignacio Cabrujas, tal vez el intelectual y creador mds impor-
tante de las postrimerias del siglo pasado en nuestro pais. Esta
misma obra tiene una participacion en el Festival Nacional de
Teatro, realizado ese mismo afo en el mes de julio, en donde
fue celebrada una vez mds como el aporte mds importante al
teatro nacional para ese tiempo.

CM. éHablas de un acercamiento a las masas populares,
como es este acercamienfo?

NC. Ya a estas alturas el T.U, ha comenzado a trascender los
muros de la universidad y se proyecta en otras localidades. En
ocasién de celebrarse el tercer congreso de trabajadores esce-
nificamos en esa oportunidad y a plaza llena en la Ciudad Va-
cacional de Los Caracas Los fusiles de la madre Carrar: Y una
vez mds la obra de José Ignacio es representada a propésito de
la celebracién del Dia del Estudiante en la propia Aula Magna.

Realizamos giras a Puerto Cabello, Maracay, Santa Teresa del
Tuy. Ya para el afio siguiente por una sugerencia del director ja-
ponés Seki Sano, como ya dijimos residenciado en México para
aquel entonces, montamos Pozo Negro de Albert Maltz por pri-
mera vez en la Plaza Rivas de la Victoria, donde tuvimos una
gran receptividad del numeroso publico popular que plenaba
aquella plaza. Esa obra, estrenada en 1935 en los EEUU, es un
logro rotundo para las exigencias de un teatro que tiene como
raigambre las contradicciones de una sociedad en crisis. El autor
nacié en Brooklyn en 1908 vy sufre los rigores del mercantilismo
por lo que es expulsado a México. Pozo Negro representé un
cambio absoluto en la linea de actuacién y en el estilo del T.U.

CM. 1960 es el ario en que se inicia en Venezuela la
llamada década violenta. éDe qué manera incidio ese
contexto en el cambio de rumbo del T.U.?

NC. 1960 es el afio del cambio en nuestra vision estética, se
inicia una nueva fase con una propuesta ideolégica diferente
que nos permitiera asentar las premisas de un teatro popular
en comunién con las grandes masas. La obra de Maltz significa
para nosotros una ruptura. 1960 es el afo del cambio en
nuestra linea de trabajo. El T.U. inicia una nueva etapa tanto
en la propuesta ideolégica, como en el grupo humano que
lo componia, y en especial yo, su director, elaboro nuevos
planteamientos. Vamos dejando el montaje de los grandes
clasicos, como te dije antes y abandonamos también el Aula
Magna para trasladarnos desde ese momento a la Sala
de Conciertos. Nuestra actitud es mds pro revolucionaria,
militante, ideolégicamente comprometida. Pasamos a un
teatro digamos que mds intimista. Eso nos permitia dilucidar
mds los mensajes. La preparacién técnica de los actores se
hizo més rigurosa, mds exigente. Ya no importaba tanto el
gran mural donde se lucia la individualidad, sino que se estaba
sopesando lo que se decia y para eso se necesitaba un actor
que supiera decir con un aparato fonador preparado, mds
efectivo. Sin embargo, no todo era rigor o exigencia politica
también montamos ese afo £/ Sombrero de paja de ltalia

120 * THEATRON



del francés Eugene Labiche y con esta comedia reivindicamos
nuestro derecho a reir.

CM. Para ese mismo ario 1960 fengo entendido realizan
ustedes algunas giras éQué valor fuvo para el T.U. esta
actividad?

NC. Durante ese afio realizamos nuestra segunda gira interna-
cional. El afo anterior habiamos realizado nuestro primer viaje
a Europa donde, con recursos propios sin tener que recurrir al
presupuesto universitario, pudimos asistir al Festival de Teatro
del TNP de Avignon en Francia, al Festival de la Juventud en
Viena y al Festival de Strafford-on—Avon en Inglaterra donde
los mejores intérpretes Shakesperianos solo montan un reper-
torio compuesto exclusivamente por obras del gran dramaturgo
inglés. En esa misma gira visitamos la Unién Soviética. Durante
la gira del afo 60 asistimos al Festival Internacional de Tea-
tro Universitario de Nancy en Francia y Varsovia. Actuamos en
Mosct en el Instituto Lunacharsky. En Pekin, en el Teatro Ca-
pital, en Shangai en el Municipal. Luego pasamos a Belgrado,
Zagreb y para finalizar fuimos a Roma, Londres y Nueva York.

La parabola creativa fue la mas
alta en el T.U en su etapa final.

CM. Nicolds quisiera exfenderme en fodo lo que fueron
las actividades formativas del grupo y en su contacfo con
la enserianza de Jerzy Grofowsky, ofro gran maestro, sin
embargo, dado los limites que nos impone el espacio de
esta entrevista quisiera que habldramos de cudles eran
las condiciones de la agrupacion once arios después de
tus inicios como director. ¢Qué estaban haciendo ustedes
en el ario 19682

NC. Once afos después habiamos empezado a cosechar.
Comienzo a cerrar el ciclo de mis labores en el T.U con la que

considero mi creacién mds importante y madura Los / Peca-
dos Capitales de Los Peqguerios Burgueses de Brecht-Weill.
Por otra parte, varias de las figuras que definirdn el perfil del
teatro venezolano en el drea de la direccién, la actuacién, del
disefio y la gerencia desde la década del setenta hasta nuestros
dias habian comenzado a perfilarse en el marco de la agrupa-
cién. Herman Léjter, José Ignacio Cabrujas, Eduardo Gil, Alber-
to Sdnchez, Eduardo Mancera, Maria Cristina Lozada, Elizabeth
Albahaca, Asdrébal Meléndez, Antonio Llerandi, Eduardo Serra-
no, Alvaro de Rossén, Yolanda Quintero, solo para mencionar
quizds los més conocidos que comenzaban a definir sus predios.
Las propuestas de trabajo experimentales han ido dando paso al
surgimiento de nuevos directores dentro de la agrupacién. Para
ese afio por ejemplo se comienzan a hacer los ensayos del cuar-
to montaje de Alberto Sdnchez, un joven director talentosisimo,
que se propone llevar a escena una versién libre de Orelo de
William Shakespeare, basada en la concepcién expuesta por
Jean Kot en su texto Shakespeare nuestro contempordneo, en
las directrices del propio Stanislavski, y en 15 ensayos sobre Sha-
kespeare a la luz del Marxismo, procedentes de Europa. Por su
parte, Eduardo Gil actor y productor nuestro, se inicia también
como director con una obra de Peter Weiss de nombre £/ canto
del ldolo Lusitano donde se denunciaban las actividades del im-
perialismo portugués en sus provincias africanas. Gil rompe el
espacio teatral convencional dentro de una propuesta que busca
al publico para trasladarlo por varios sectores de los jardines
universitarios. Utilizaba flores, tierra, hojas, telas y animales que
apoyaban el trabajo realizado por unos actores sin maquillaje
y vestidos con muy pocos elementos. Con la nueva gira interna-
cional que realizamos ese afo llevamos trabajos dirigidos por mi,
pero también por Alberto Sénchez y el propio Gil. Sin embargo,
no faltaron las confrontaciones entre varios de los integrantes del
grupo que comenzaban a atrincherarse en distintas posiciones
en cuanto a las tendencias escénicas y la manera como ellos
pensaban que se debia trabajar. Esto produjo varias deserciones
incluso dentro de la gira a Europa, lo cual redujo el repertorio.
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CM. Para ese arfio se ha radicalizado en el pais la
situacion politica verdad éComo los afecta a ustedes?
NC. Cuando Betancourt se hace del poder bota a todo lo
que le huele a izquierda de la Asamblea Legislativa. A la uni-
versidad comienza a golpearla muy fuerte pues ella era la
cabeza de la izquierda en el pais y a mi me sacan. Nos van
sacando a todos. Rémulo consigue quitarnos la universidad y
asi el Teatro Universitario empieza a perder referencia.

CM. éPodemos hablar de una decadencia del T.U.2
NC. El teatro universitario decayd no porque yo saliera, sino
porque comenzaron a cambiar por completo las circunstan-
cias que nos rodeaban. En el tiempo nuestro los teatros uni-
versitarios norteamericanos, el célebre Teatro Experimental de
Chile, México, Per( y nosotros mismos éramos los que mar-
cédbamos el camino en América Latina. El primer Galileo Ga-
lilei de Brecht lo montan las universidades norteamericanas.
Pasado el tiempo, la misma profesion es la que le quita las
banderas a los teatros universitarios y se comienza a hacer un
teatro mds experimental digamos, diferente pues. Nosotros los
universitarios de por si podiamos ser mds libres en nuestras
propuestas creativas porque no dependiamos de la taquilla.
Por lo tanto, comienza a hacerse un teatro distinto al de noso-
tros porque los que lo hacian tenian que sobrevivir de alguna
manera. Habia una taquilla para recoger dinero y pagarle
aunque fuera malamente al teatro. Se van perdiendo también
algunos festivales. Ya los teatros universitarios no eran los que
marcaban la pauta en relacién a lo que se podia hacer en
la profesién, pues cayé en manos de un montén de gente y
nunca crecié. Se resquebrajé la unidad, vino la dispersion.

CM. También crecieron el cine, la television y las com-
plicaciones propias de una urbe como Caracas que se
expandia aceleradamente y de manera bastante andr-
quica lo cual comienza a incidir en el comportamiento
del publico también.

NC. Definitivamente. Y Rémulo habia golpeado fuerte y se

resquebrajé la aventura. Es que evidentemente el teatro y la
politica son cosas que tienen que ver.

Los T.U y el teatro del siglo XXI.

CM. éPiensas U que los teatros universitarios pueden vol-
ver a fener la importancia que fuvieron en otros tiemposé
NC. Para la década del 90 en Nanterre Francia cada prima-
vera se realizaba su Festival de Teatro Universitario que pasé
a convertirse en un evento internacional alrededor de 1995
con participacién de teatros universitarios de Giessen en Ale-
mania y de Nottingham en Inglaterra. La importancia de este
festival se midié por alrededor de cuatrocientos proyectos de
espectéculos presentados, un centenar de piezas selecciona-
das y un programa amplisimo de debates, encuentros, foros,
lecturas dramatizadas en torno al cual se reunieron actores,
directores, profesionales y estudiantes. Eventos como ese po-
nian en evidencia las caracteristicas del teatro universitario, al
menos en Europa para esos momentos. Sin embargo, tengo
noticias de que actualmente las actividades de estos teatros
se hace difusa en el terreno ideolégico, acentuando hallaz-
gos técnicos posibles y elementos mds bien estetizantes en
sus propuestas, llegando incluso a ofrecerse como escenarios
para un turismo intelectual. Por lo que respecta a nuestro pais
sienfo que hay esfuerzos aislados que no terminan de proyec-
tarse con toda la fuerza que se aspira. No terminan de cons-
tituirse en puntos de referencia verdaderamente importantes.

CM. Nicolds éComo vislumbras el futuro del teatro uni-
versitario? Y no me estoy refiriendo solo al T.U. al teatro
de la UCV, sino al teatro universitario en general.

NC. Creo que hay que volver a hacer definiciones sobre lo
que realmente nos interesa en el campo de la cultura en este
momento tan importante de transformaciones en todos los 6r-
denes de la vida del pais. El campo més dificil en cualquier
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Teatro Teresa Carrefio. Caracas-Venezuela.

revolucién es el campo cultural. Y la gran pregunta es écémo
hacer un teatro de ahora? 2Qué podemos hacer para darle
ese sabor maravilloso que se desprende del contexto emo-
cional del arte, darle ese sabor auténtico de lo que estd su-
cediendo en politica y en el campo social2 El Ministro de la
cultura es el que debe seguir al lider. Y no basta con que sean
militantes, deben saber manejar lo mas delicado que tiene
una sociedad que es la cultura. Y eso no se resuelve solo
con el intelecto o el materialismo dialéctico. Si ya teniamos
con Marx la objetividad luego nos llega con Antonio Gramsci
la subjetividad. El es el que desarrolla este concepto dentro
del Marxismo. Gramsci crea el partido comunista italiano y
plantea por primera vez el problema de la subjetividad en
la revolucién que es lo que se relaciona directamente con la
naturaleza del artista y el arte.

CM. Nicolds, estimo que los featros universitarios por las
condiciones de libre creacion con las que abordan sus
frabajos, por el contfacto que tienen con el conocimiento
de técnicas y corrientes nuevas deberian converfirse en
puntos de referencia para un teatfro alternativo a otras
propuestas mds vinculadas a lo comercial. éCrees fu que

ha habido, una renovacion en las propuestas estéticas
de los teatros universitarios en la actvalidad?

NC. Pienso que una buena cantidad de espectéculos prove-
nientes del teatro universitario en la actualidad parten de una
forma no dramdtica, sino mds bien narrativa o poética, de
ficcion o de cardcter biogrdfico. Parten de estructuras previas,
ajenas de una u otra manera al verdadero teatro. Ha habido
una tendencia hoy a que las puestas en escena giren en torno
a obras no teatrales. Pareciera mds bien que no hay limites,
todo vale. Se hacen adaptaciones, deconstrucciones y reor-
ganizacién de historias o temas. Se desaparecen o incluyen
personajes. El sonido juega un papel protagénico, también
los imdgenes exteriores. Los textos originales se convierten
en ‘material” de trabajo. Hay una tendencia al collage, a las
formas heterogéneas. Todo ello se basa en las propuestas
vanguardistas del arte del siglo XX que abrieron los horizon-
tes de todos los campos de la creacién e investigacion de la
modernidad. Son los afios veinte de donde parten todos estos
nuevos paradigmas estéticos e ideolégicos. El teatro de esta
manera renueva las estructuras tradicionales. Se hace mds
abierto. Sin embargo pienso que lo importante es adaptar
el teatro al mundo en que vivimos. Que sea un teatro con
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un discurso sobre lo real inmediato, signo de los tiempos. A
diferencia de décadas anteriores ya la creacién colectiva no
marca la pauta. Hay una vuelta al autor. Se recurre a moné-
logos violentos y crudos. Tal y como sefalaba Bernard Dort el
gran maestro francés de la critica de teatro quien se referia a
una cierta “fatiga de los textos” en nombre de una “misa del
cuerpo”, esto no significa que los j6venes actualmente estén en
lo mismo, pues ellos han dado la espalda a la literatura drama-
tica pero para crear en ofra misa: la del texto no teatral. La idea
que se proponen es asumir la escritura total del espectdculo
con la utilizacién también de nuevas tecnologias.

CM. Pero sienfo que ahorita hay una eclosion de nuevos
dramaturgos. Hay mucha gente escribiendo. Nos encon-
framos en una época de apertura, imprevisible, signada
por la incertidumbre donde lo cultural es fundamental. De
alli la experimentacion con nuevas formas.

NC. Pienso que la exclusién del texto dramético no es sino una
etapa. Pero, lo que es mds importante, es que hay muchos que
estén preocupados por el rescate de la tradicién. En este senti-
do, comparto con Jean Pierre Vincent que si uno no se ocupa
de establecer una relacién critica con la herencia, digamos de
forma revolucionaria, nos abandonariomos a las fuerzas mds
oscuras de la sociedad. El mundo no es estético, tenemos el
deber de tomar partido por un tipo de historicidad u otro. Creo
que hay muy pocos espectdculos realmente politicos. Es ne-
cesario que el teatro universitario profundice sus tendencias,
amplié sus experiencias, se proyecte y busque los caminos de
un verdadero compromiso con lo que hace. Sea cualquiera el
camino que tomes en la creacién lo importante es la toma de
posicién en lo que propones, capaz de convocar al espectador
de hoy en torno a un acontecimiento asombroso.

Aula Magna de la Universidad Central de Venezuela (UCV)
Disefio escenogrdfico de Nicolas Curiel para la obra Romeo y Julieta, 1962
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Brecht y el teatro que vendra

...no hay limites para la busqueda...Debemos encontrar nuevos procedimientos
escénicos adaptados a los nuevos modos de vida y forma de pensar de los especta-
dores. Se trata de provocar al publico, forzéndolo a ver las nuevas realidades, pero
evitando hacerlo caer en la insensibilidad y la indiferencia, agredirlo, pero mantenién-
dolo abierfo, disponible, guardando el contacto. Hallar el punto de equilibrio entre la
provocacidn y la comunicacion....Creemos gue Brecht, poeta impaciente, ha querido
escribir las primeras obras del ario dos mil, no podia ser que su tiempo lo siguiera, sino
a duras penas y lentamente. Los hombres de hoy, sospechan apenas su importancia y es
a las generaciones futuras gue estd reservado comprender toda la riqueza de sus obra.

Tomado del periédico El Nacional, Brecht Once Arios Después por Nicolds Curiel.
Caracas, agosto 1967.

Nicolds Curiel lee los textos de B. B. en el montaje de YO, BERTOL BRECHT, 1963.
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Mini biografia de Nicolas Curiel

Nacié en Caracas, en la Parroquia San Juan, un 26 de abril de 1928. Parte de
su infancia la pasa con sus abuelos en el estado Falcén. Su mayor influencia la recibe
de su abuelo Nicolds Curiel Cutifio, gran profesor de los falconianos a quién Eleazar
Lopez Contreras convoca a participar en el Senado de Caracas. Sin embargo, dice que
su abuela que no era letrada y fue para él la gran jefa pues era mucho més capaz y
despierta aun cuando no manejaba el intelecto, si no habria sido inmensa. Estudia en
el liceo Fermin Toro de Caracas donde recibe su primera formacién teatral de grandes
maestros como Alberto de Paz y Mateos. Alli también dirige sus primeros montajes tea-
trales. En el afio de 1947 inicia sus estudios de Derecho en la UCV, donde se incorpora
al grupo de teatro universitario dirigido por Rivas Lézaro. Dos afios después, marcha a
Francia donde ingresa a la Academia Fducation par Le Jeu Dramatigue dirigida por
Jean Louis y Madeleine Barrault. Es dirigente del PC en Francia. Estudia guiado por Jean
Vilar en el Teatro Nacional Popular (TNP) de Francia. En 1957 es designado director del
T.U. Su primer montaje profesional fue Don Juan Tenorio de Zorrilla. Durante 37 afios
dirigié numerosos montajes. En 1992 recibe el Premio Nacional de Teatro. Ha sido do-
cente desde su fundacién hasta la actualidad de la Escuela de Arte de la UCV.

Nicolas Curiel, Biblioteca personal.
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Obra: Los Hijos del Viento, 2012
Direccién: Miguel Issa

Archivo UNEARTE
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Obra: La comedia de las equivocaciones de William Shakespeare, 2011
Direccién: Diana Penalver

Archivo UNEARTE
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Obra: Profundo de José Ignacio Cabrujas, 2010.
Direccién: Francisco Salazar
Archivo UNEARTE
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Obra: Venezvela giele a oro de Andrés Eloy Blanco Y Miguel Otero Silva, 20]0.

Direccién: Juan José Martin
Archivo UNEARTE
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Obra: La isla de los esclavos de Pierre Marivaux, 2011
Direccién: Juan José Martin

Archivo UNEARTE
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UNEARTE, CECA Plaza Morelos

2011 en Plaza Morelos

Continta el afio 2011 con una oferta que consolida la
captacién de las nuevas audiencias y los beneficios a nuestra
ciudadania en materia de arte y cultura. La programacién en
el CECA de Plaza Morelos ha permitido fortalecer en el tiempo
un espacio catalizador y de confrontacién de las artes, ya ini-
ciado en el afio anterior. Las Companias Nacionales de Teatro,
Danza y MUsica han sido factor de permanente enriquecimien-
to en el aporte artistico en el que estdé comprometida nuestra
casa de estudios. Las muestras generadas por las cétedras de
musica, danza, teatro, pldstica y audiovisual han buscado for-
talecer los espacios de didlogo con las comunidades cercanas
a la universidad; de igual manera es cada vez més notoria la
participacién de los profesores en numerosos proyectos insti-
tucionales. Continuamos, eso sf, en permanente revision y cre-
cimiento en lo concemiente a la capacitacién, siempre con la
mirada puesta en la mejora de nuestra vocacién de servicio
ante la sociedad venezolana.

Compaiia Universitaria de las Artes

La Compaiiia Universitaria de las Artes apuesta a la crea-
cién como plataforma de profesionalizacién de los egresados
de la Universidad Nacional Experimental de las Artes. Se trata
de un espacio, adscrito al Rectorado, especialmente concebi-
do para el desarrollo integral de los egresados, dentro de una
vision interdisciplinaria de la creacién. Los postulados orienta-
dores se afincan en la especializacién creativa y la articulacién

Compahia Universitaria de las Artes

entre manifestaciones estéticas. A la danza le ha correspondi-
do la primera iniciativa, a ella se unirdn el teatro, la musica, las
artes plésticas y las artes audiovisuales.

Durante el 2011 en la Sala “Anna Julia Rojas” se pre-
sentaron varios montajes catalogados como Escenas y Duetos:
* Soneto de un suefo de Luz Urdaneta
» ATopos de Claudia Capriles
* Reflejos de Rafael Gonzélez.

Onirico y atipico

Dos visiones femeninas sobre el cuerpo expresivo, muy
distintas entre si en cuanto a bases conceptuales, lenguajes
formales y propuestas escénicas, comparten, sin embargo,
un dmbito en comdn: su profundo sentido humanista. Luz
Urdaneta, sélida creadora poseedora de un cédigo proyecta-
do y reconocible y Claudia Capriles, permanente indagadora
por caminos no sistematizados ni establecidos, coincidieron
con sus mdés recientes obras en la temporada inaugural de la
Compaiiia Universitaria de las Artes de UNEARTE.

Soneto de un suefio, de Urdaneta, representa el més
notable resultado de la etapa creativa que vive actualmente
la coredgrafa, iniciada hace aproximadamente una década,
en la cual la introspeccién emocional y gestual orientan su
discurso estético. Durante este tiempo, la mujer, con sus fortale-
zas y sus fragilidades, ha sido el dmbito de exploracién sereno
y discreto. Esta nueva obra va mucho mdés allé y apunta a una
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a-fopos, 2011, de Claudia Capriles

intensa reinterpretacion de la emotividad humana. El gran
formato escénico, la presuncién sobre la existencia de una o
simultdneas historias y la contrastante pasividad y viscerali-
dad corporales, inducen el espiritu y determinan sus formas.

Un espacio abigarrado y olvidado en el tiempo, contiene
a uno seres que se debaten entre el recuerdo, la nostalgia y la
rebeldia. Tapizado de mUsica muerta, el lugar, entre real y fan-
tasmal, acoge quietudes y estrépitos, complicidades y recelos,
equilibrio y violencia, cordura y locura. La concepcién espacial
de Soneto de un suefio es extrema en sus infereses visuales y se
convierte en el pardmetro contenedor de los impulsos desboca-
dos y reprimidos de sus intérpretes. De bUsqueda minimalista,
tanto por su estética como por su tiempo, la obra de Luz Ur-
daneta logra generar imdgenes, producir atmésferas y exaltar
sentimientos sobrecogedores.

Por su parte, a-topos, de Claudia Capriles, tiene uno de
sus principales atractivos en su propia dificultad de clasificacién.
La obra deja muy en claro su urgencia de transito por caminos
inciertos, especialmente en lo que se refiere a su concepto e
investigacién sobre lo corporal. No se observa una unidad dra-
mética, mds bien se trata de acciones independientes que, jun-
tas, se presentan como una dramaturgia no convencional. No
se evidencia interés por un desarrollo exhaustivo de cada una
de las ideas, solo pretende un sugerente esbozo que debe ser
reelaborado desde la personal sensibilidad de quien observa.

Mucho de ceremonia y de ritual, ancestral y contempo-
réneo, lleva consigo el estudio escénico de Capriles, racional-
mente estructurado y resuelto dentro de una dimensién estética

Reflejos, 2011, de Rafael Gonzdlez

superior. El impoluto espacio escénico concebido a la medida
de su espiritu sobrio y desprovisto, se fusiona a plenitud con
unos cuerpos dictiles y un dispositivo luminico y audiovisual de
muy altas valoraciones formales.

Soneto de un suefo y a-topos, son también la resultante
de procesos de integracién artistica “movimiento, teatralidad,
musicalizacién y disefio” siempre deseable aunque pocas ve-
ces alcanzado con tanta plenitud.

Carlos Paolillo

Montajes de Egreso 2011

1.- La isla de los esclavos
Pierre Marivaux

Entre el 07 y el 17 abril 2011 el pdblico asistente a las acti-
vidades de egreso de los alumnos de la UNEARTE pudo disfrutar
de la presentacién de la obra La isla de los esclavos, fechada en
1725. Esta es un ejemplo del teatro social y filoséfico del francés
Pierre Marivaux. Tal y como ha sefalado la critica es una “pas-
toral revolucionaria”; sin embargo, la obra en realidad es mdas
una fdbula ingenua sobre la ética personal que una comedia
subversiva, pues no se propone en ella un nuevo orden politico,
sino una critica a la moral, una sétira sobre las relaciones entre
clases sociales. El infercambio de roles entre sefiores y esclavos
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La isla de los esclavos, 2011, de Pierre Marivaux

por las leyes de la isla hace sentir a los amos en carne propia las
injusticias y los abusos contra sus criados y viceversa... Pero el
arrepentimiento y la rectificacién resolverdn el conflicto: la virtud
y el sentido comdn se impondrd a la iniquidad, a la prepoten-
cia y a los malos tratos. Esa nueva ética individual, fundada en
un “no inflijas a los ofros lo que no deseas padecer”, deberia
anteceder, forzando al extremo la visién de Marivaux, cualquier
tentativa de transformacién social, politica.

El montaje recibié el Premio Municipal de Teatro que se
concede a las propuestas que provienen de las universitarias de
nuestro pafs. Al respecto, su director, Juan José Martin, sefialé
que el proceso de creacién fue en extremo gozoso: “destextua-
lizaron al méximo la historia, de la que apenas conservaron
la estructura bdsica de sus episodios. Atentos a un elemental
canovaccio, desplegado en las paredes del aula de ensayos,
los actores crearon una dramaturgia fisica y sonora inspirada,
en parte, en la idea de un teatro ‘visivo’, en el que los intérpre-
tes rehuyeron la construccién psicolégica y se convirtieron en
hermosos objetos estéticos, més conscientes de su propiedad
visual, cinética y musical”.

Los alumnos Oscar Alvarado, Vanessa Morr, Carlos Mo-
reno, Karla Martinez, Noelia Rojas y Milfred Miralles, apunta-
lados por el ricamente imaginativo trabajo de Oriana Nigro
y el esfuerzo organizativo de Henry Zambrano, y nutridos por
los saberes de las profesoras Diana Pefalver, Julia Carolina
Ojeda y Héctor Becerra crearon un espectéculo primitivo y
auténtico, juguetdn y cdustico, risuefio y amargo, sobre uno
de esos valores perdidos y que anhelamos recuperar en una
sociedad deseable: el respeto.

La comedia de las equivocaciones de William Shakespeare, 2011

2.- La comedia de las equivocaciones
William Shakespeare

Bajo la direccién de la profesora Diana Pefalver un gru-
po de treinta alumnos, préximos a graduarse en el afio 2012,
seleccionaron como montaje de egreso la obra: La comedia
de las equivocaciones de William Shakespeare. Esta obra estd
considerada la mds breve entre todas las del autor inglés. Como
bien lo dice su titulo es un juego de equivocos donde a través
del concepto que se maneja en la puesta en escena se pone
de manifiesto el respeto a la tradicién, a la vez que se propuso
transitar los caminos de la modernidad a través de un arriesga-
do planteamiento escénico que brindé a los j6venes actores la
oportunidad de mostrar los conocimientos adquiridos a lo largo
de la carrera en dreas como la actuacién, el disefio, la gerencia
y la produccién. La comedia de las equivocaciones fue galardo-
nada con el Premio Municipal de Teatro a la mejor escenografia.

Semana de la Cultura Griega

Entre el 21 y el 26 de marzo del 2011 en los espacios
de la UNEARTE se llevé a cabo las actividades de la Semana
Griega. Durante seis dias consecutivos el publico asistente
pudo disfrutar de variadas actividades. Entre ellas foros, con-
ferencias, recitales de poesia, lecturas dramatizadas, cine y
exposiciones fotogrdficas.

Costa Palamides, coordinador general del evento, dirigié,
con la participacién de actores integrantes del grupo Rajatabla,
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Sala de conferencias Aquiles Nazoa, CECA Plaza Morelos, UNEARTE

Orfeodramaremix, 2011, de Leyson Ponce

la lectura dramatizada de la obra finalista de la Il muestra de
dramaturgia nacional llevada a cabo por la propia agrupacién,
Maria Eugenia de la profesora Marisabel Contreras.

El numeroso publico asistente colmé la sala de conferen-
cias Aquiles Nazoa para disfrutar de un interesante foro sobre
mitologia. “De Atenas para Caracas: arquetipos y dramatur-
gia” fue la ponencia presentada por la Dra. Magaly Villalobos.
Emma Elinor Cesin, rectora de nuestra casa de estudios, expuso
sobre la psicologia junguiana y la dramaturgia, al igual que la
profesora Marisabel Contreras.

Por su parte, la sala de cine Margot Benacerraf dejé ver,
como parte de las actividades de la semana, una variada muestra
de la cinematografia Griegay un video titulado Orfeodramaremix
con la presencia del director del grupo Dramo, Leyson Ponce.

El recital de poesia presentado la noche del 24 fue una
interesante exposicién de lo més representativo del género, con
la participacién de un nutrido grupo de actores y profesores de
la instituciéon. Y como broche de oro se pudo disfrutar de una
exposicion fotogrdfica y de libros alusivos al tema del evento.

Jornadas de la Catedra
Permanente Jerzy Grotowski

El miércoles 9 de noviembre la UNEARTE inaugurd la
Cétedra Permanente Jerzy Grotowski con la jornada: Actua-
lidad y Permanencia. A través de esta iniciativa nuestra casa

de estudios se propone revisar y dar a conocer el legado del
maestro y creador del llamado Teatro Pobre. A Grotowski,
para quien el teatro constituye un acto ritual donde actores y
publico estrechan lazos a partir de la comunicacién escénica,
se le considera como uno de los grandes renovadores de la
escena a nivel infernacional. Dentro de su concepcién del teatro
el actor se convierte en eje fundamental por encima de la luz, la
mUsica, el vestuario, los decorados y aun del propio texto.

De manera gratuita las jornadas ofrecieron a los partici-
pantes: un taller exploratorio de entrenamiento para el actor,
mesas de didlogo, conversatorios con expertos en la materia
y docentes de la propia universidad, un ciclo de cine y una
exposicién fotogrdfica.

En ocasién de la inauguracién del evento estuvo presen-
te la Rectora de la UNEARTE, Emma Elinor Cesin, quien dio
la bienvenida al embajador de Polonia, Jareck Hinz, quien se
mostré muy complacido con una iniciativa que estrecha vin-
culos en el drea artistica y cultural entre los dos paises.

Carlota Martinez

Catedras libres

Las Cdtedras Libres son espacios creados por el Vi-
cerrectorado del Poder Popular de UNEARTE para difundir
dreas de las artes, de la cultura y del saber que no encuentran
lugar especifico en los disefios curriculares de las carreras
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Orfeodramaremix, 2011, de Leyson Ponce

que ofrece esta universidad, asi como para lograr una mejor
proyeccidn artistica, educativa, cultural y de relacién con la
comunidad y la sociedad en general.

Las Cétedras Libres complementan, diversifican y/o pro-
fundizan temas o actividades contempladas o no en la cétedra
tradicional. Esta amplitud también permite abrir una puerta a
todas aquellas personas, profesionales o no, que posean in-
quietudes por contribuir con los objetivos de UNEARTE, de tal
manera que encuentren aqui un escenario y un medio para
presentar y dar a conocer sus investigaciones.

Del 22 de octubre al 23 de noviembre de 2010 se llevé
a cabo la Cétedra Libre Aquiles Nazoa, sobre la vida y la
obra de este creador de poesia y obras de teatro sobre “las
cosas mds sencillas” del pueblo venezolano. La coordinacién
estuvo a cargo de Humberto Orsini y en la apertura estuvie-
ron presentes la Rectora de UNEARTE, Emma Elinor Cesin,
el Vicerrector del Poder Popular, Miguel Issa, el Presidente
de Monte Avila, Carlos Noguera y el hijo del poeta, Claudio
Nazoa. Participaron como ponentes lldemaro Torres, recono-
cido médico vy filésofo, el compositor Juan Carlos NGfez, asi
como diversos familiares y amigos del inolvidable poeta.

Del 14 de abril al 26 de mayo de 2011 se llevé a cabo
la Catedra Libre Jorge Godoy, figura del acontecer cultural
de México y Venezuela, fundador de la Galeria de Arte Viva
México, que marcé huella como sala de exhibicién, punto de
reunién y espacio abierto al debate ideolégico y al ejercicio
creador en los afios 70. La coordinacién estuvo a cargo de
Citlali y Naghieli Godoy, hijas del artista. Como ponentes

Jerzy Grotowski (1933 - 1999)

participaron importantes figuras del medio artistico y aca-
démico, como Aura Rivas, Miguel Issa, Orlando Rodriguez,
Carlota Martinez, Myrna Pereyra, Gladys Prince, Huascar
Vega, entre otros.

Ambas cétedras fueron gratuitas y abiertas al publico
en general, sin requerimiento de nivel académico, profesio-
nal o estudiantil.

Talleres Sabatinos

Durante los sdbados, las puertas de la UNEARTE se
abren para la comunidad en general. En sus sedes de Cafio
Amarillo y Plaza Morelos, cada trimestre, a partir de 2010,
se ofrecen mds de 50 talleres en las dreas de artes plésticas,
danza, musica y teatro. Las clases estédn a cargo de profeso-
res y egresados de esta universidad.

Entre otros, en el Grea de artes plésticas se imparten talleres
de Pintura, Dibujo experimental, Iniciacién a la orfebreria, Artes
grdficas, Escultura, Caligrafia China y Dibujo Zen, Cerdmica; en
el drea de danza, talleres de Tango, Salsa en Linea, Ballet, Dan-
za contempordnea, Danza africana, Danza tradicional, Danza
Yoruba; en el drea de mUsica, talleres de Percusion afro-vene-
zolana, Percusién latina, Lenguaje musical, Canto tradicional,
Cuatro, Técnica vocal, Armonia moderna; en el drea de teatro,
talleres de Herramientas coreogrdficas para la actuacién, voz y
diccién, Elaboracién de mdscaras teatrales, Iniciacién al disefio
y Realizacién del vestuario escénico, Efectos especiales en el ma-
quillaje escénico, Iniciacién actoral, Improvisacién actoral.
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Aulas de descanso y taller UNEARTE

En los talleres pueden participar adultos desde los 15
afos de edad, sin importar su preparacién previa. Sus precios
son solidarios, con tarifas especiales para trabajadores y es-
tudiantes de UNEARTE, asi como para miembros de agrupa-
ciones artisticas. La acogida del pUblico ha sido muy favora-
ble, y en algunos casos se han tenido que abrir mds sesiones
para satisfacer la demanda.

Conferencias UNEARTE

Las Conferencias UNEARTE constituyen un espacio de re-
flexion semanal para trabajadores, profesores y estudiantes de
la universidad, asi como para el publico general, que puede no
sélo participar como espectador en los multiples espectaculos
que aqui se ofrecen, sino también charlar con los creadores. De
esta manera, estas conferencias contribuyen en la formacién de
un publico cada vez mds capaz de apreciar y disfrutar del arte.
En esta etapa, los conferencistas pertenecen al drea de teatro.

El 05 de abril tuvo lugar la conferencia de Nicolds Curiel,
uno de los pilares del teatro venezolano del siglo XX, alumno
de Alberto de Paz y Mateos y ex Director del Teatro Universitario
de la UCV. El 03 de mayo se realizé la conferencia de Juan
Calzadilla, poeta, pensador y destacado intelectual, integran-
te de movimientos artisticos de vanguardia. El 17 de mayo, el
conferencista fue Gilberto Pinto, pionero del teatro venezolano,
actor, director, dramaturgo, docente, critico, ensayista, con larga
trayectoria en la televisién. El 24 de mayo pudimos conversar
con Juan Gabriel NUfez, dramaturgo de abundante y conocida
produccién en Venezuela y el exterior, ex Director del IUDET y

profesor de UNEARTE. El 07 de junio tuvo lugar la conferencia
de Eduardo Gil, fundador del Taller Experimental de Teatro, ex
Director de la Escuela de Letras de la UCV, ex Director del IUDET
y actual Director de la Compania Nacional de Teatro. El 14 de
junio, la charla fue con Asdribal Meléndez, creador polifacéti-
co, actor de cine y teatro, poeta, pintfor, escultor, escenégrofo,
cuyo mds reciente trabajo ha sido como Director de Arte de la
nueva pelicula de Romén Chalbaud Dias de poder:

Marisabel Contreras

UNEARTE

celebra Dia Internacional de la Danza

UNEARTE abrié sus puertas al publico en el marco del
Dia Internacional de la Danza, de manera gratuita, para per-
mitir a todos los amantes de este arte contempordneo a delei-
tarse con sus funciones. El evento se llevé a cabo en la sala
“Ana Julia Rojas”. Las muestras de los trabajos en proceso estu-
vieron a cargo de los profesores: Rafael Gonzdlez, Inés Rojas,
Félix Oropeza y Rafael Nieves, pertenecientes a la catedra “Ta-
lleres de montaje” con estudiantes del tercero al quinto afio.

Asimismo, formaron parte del evento las demostraciones
de los cursantes de la materia “Composicién coreogrdfica”.
Finalmente, el evento concluyé con la demostracién de la pie-
za “Equinoccio” en compaiia de su creador, Rafael Nieves,
en representacién de la Compania Caracas Rojas.
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La Revista THEATRON es un 6rgano de divulgacion de la Universidad Nacional Experimental de las Artes (UNEARTE). Su
objetivo es servir de portavoz de las reflexiones que se producen en el dmbito universitario en torno a temas de interés y
protagonistas del quehacer teatral en nuestro pais. Por la diversa procedencia profesional e institucional de los autores, asi
como la pluralidad de visiones que es capaz de conjugar en sus pdginas, es un espacio amplio de construccién y afirmacién
de valores de nuestra cultura. Fue fundada en junio de 1993 como érgano divulgativo del Instituto Universitario de Teatro
(IUDET) y galardonada con el Premio Nacional del Libro en el afio 2008. Los nimeros 22 y 23 de THEATRON han sido de-
dicados al tema de los teatros universitarios. En el mundo ha habido casi siempre una estrecha relacién entre la educacién y
el teatro, de tal manera que las universidades, por su cardcter y su naturaleza, se han convertido en espacios naturales para
que progresen movimientos teatrales de gran repercusién. Buena parte de la programacién teatral que se puede apreciar en
diversos lugares del mundo responde a propuestas que emergen de los centros de educacién universitaria. En vista de que
los grupos teatrales vinculados a la vida académica, son capaces de brindar a los participantes los conocimientos teérico-
metodoldgicos y las herramientas necesarias para formular trabajos teatrales de alto nivel. Incluso buen nimero de estas
experiencias han dado sus mejores frutos en dificiles circunstancias histéricas, a través de proyectos teatrales de definido
compromiso estético-ideolégico y dentro de un marco de pluralidad y libertad que se aviene a la naturaleza universal de
las ideas en los contextos universitarios. Desde alli han nacido dramaturgos, directores, actores, y disefiadores de amplia
proyeccién nacional e internacional que han contribuido a dibujar perfiles del teatro en sus lugares de origen, brindandole
a éste identidades particulares. El tema de los teatros universitarios actualmente en Venezuela ha sido un estimulo para
que un amplio espectro de colaboradores reflexionaran de manera plural sobre la situacién en la que se encuentran los
teatros universitarios y sobre todo desde el deseo de construir y fortalecer nuestro medio teatral y nuestra cultura a partir de
los centros de estudio de educacién universitaria a través de las politicas editoriales que se proponen a través de la revista
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