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RESUMEN

La presente investigacion documental toma como objeto de estudio la
dramaturgia antihistorica en la Venezuela contemporanea, a propésito de las
obras dramaticas Gargolas de Xiomara Moreno, Su Excelencia, Otelo-Paez y
1858 de Carlos Sanchez Delgado, respectivamente. Estas obras dramaticas,
y por ende, estos autores, desarrollan lo antihistérico como categoria que
reconstruye los hechos histéricos por medio de la ficcion teatral,
desmontando la concepcion discursiva de la verdad Unica (mirada positivista)
de la historia. La categoria antihistérica en la dramaturgia venezolana busca
el reconocimiento de diferentes niveles de realidad (es) y de conocimiento
(s), permitiendo una emancipada efusibn entre esos niveles y el
discernimiento de cada discurso histérico. Este trabajo se sustenta teorica y
metodolégicamente en el paradigma interpretativo-hermenéutico concibiendo
su soporte epistemoldgico en una relacion eficiente entre el sujeto que
investiga y aquello que se estudis, interpretando profundamente la realidad
por medio de las obras draméticas mencionadas, disipando las paradojas del
paradigma clasico, y con ello extendiendo el campo de validez del
conocimiento sobre los hechos histéricos de Venezuela en los que se ubican
contextualmente las mismas. Se interpretan las obras dramaticas ya
mencionadas desde cuatro postulados que son fundamentales para el
analisis de la categoria antihistorica en la dramaturgia venezolana, estos son:
1.- lo antihistérico: mas alla del hecho histérico, 2.- la imaginacion por encima
de la historia, 3.- la accion dramatica constructora de lo antihistérico y 4.- el
personaje como constructo imaginario, de lo humano, lo historico y lo
antihistorico.

Descriptores: historia, dramaturgia, antihistoria, teatro venezolano.
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INTRODUCCION

Es la dramaturgia el arte de componer y representar una historia sobre
el escenario, y donde, desde su estructura formal, el texto draméatico puede
dividirse en actos que, a su vez, pueden fragmentarse en cuadros, y donde
los cuadros, por ultimo, se encuentran divididos en escenas. Esta extension
de cada una de las partes del texto teatral puede variar de acuerdo a la
voluntad del dramaturgo. Hay obras teatrales que estan constituidas por un
Gnico acto, como hay otros textos dramaticos construidos desde la
presentacion clasica que exhibe Aristoteles en la Poética, donde estructura
los mismos desde el analisis de la tragedia griega en el cumplimiento de las
unidades de accion, de lugar y de tiempo; estructura que se mantuvo a lo
largo de la historia del teatro universal y donde los dramaturgos de los
periodos como el Teatro del Siglo de Oro Espafol, el Teatro Isabelino, la
Comedia Francesa, y el Teatro Realista, Naturalista y Simbolista,

mantuvieron y desarrollaron en sus piezas teatrales.

La dramaturgia da a la obra y a la actuacion una estructura o0 mas que
un escrito propiamente dicho, el trabajo que hace el dramaturgo con la pieza
teatral puede definirse como un gran disefio que orientara el proceso del
teatro como futura representacién y espectaculo. En este sentido, la
dramaturgia difiere de la literatura escrita comun por ser mas la
estructuracién de una secuencia de acciones que desarrolla una historia de
acuerdo con los elementos especificos del teatro. Afirma Pinto (2004): “El
dramaturgo crea personajes y conflictos que seran presentados dando la

impresion de que acontecen aqui y ahora”. (p. 33).

Teodricos y pedagogos latinoamericanos como Rodolfo Santana, Edilio

Pefa, Gilberto Pinto, Pablo Adrian Gigena, Sara Joffré, Diego La Hoz, José


https://www.ecured.cu/Arte
https://www.ecured.cu/Historia
https://www.ecured.cu/Escenario

Gabriel Ndofez, entre otros, han aportado para la enseflanza de la
dramaturgia postulados tedricos que llegan a relacionarse por los acuerdos
que los mismos han desarrollado, contribuyendo asi con una estructura que
ha definido la dramaturgia contempordnea en América Latina. Tal como

sefala Gigena (2009), esa estructura parte del texto:

La palabra texto, antes que significar un texto hablado o escrito,
manuscrito o impreso, significa “tejido”. En este sentido no hay
espectaculo sin “texto”. Lo que concierne al “texto” (el tejido) del
espectaculo, puede ser definido como “dramaturgia”; es decir
drama-ergon, trabajo, obra de las acciones. La manera como
trabajan las acciones, es la trama. (p. 123).

La trama lleva a las acciones que se relacionan e interaccionan entre
los personajes, el tiempo, el lugar, el ambiente y el espacio escénico. En el
texto dramatico, son acciones en un nivel superior de organizacion, los
episodios de un acontecimiento o las distintas caras de una situacion, los
arcos de tiempo entre dos acentos del espectaculo, entre dos
transformaciones del espacio. Es accién todo lo que opera directamente
sobre la atencién del lector-espectador, sobre su comprension, emotividad y
cinestesia. Las acciones trabajan s6lo cuando estan tramadas entre si:

cuando se convierten en tejido-“texto”.

Pefia (2010) sostiene que la dramaturgia contemporanea se desarrolla
por medio de dos tipos de tramas, aspecto que para los fines de este estudio
es importante sefialar. El primer trama se realiza por medio del desarrollo de
acciones en el tiempo a través de un encadenamiento de causas y efectos o
a través de una alternativa de acciones que representan dos 0 mas
desarrollos paralelos. El segundo trama se realiza a través de la presencia
simultanea de varias acciones. Encadenamiento y simultaneidad constituyen
las dos dimensiones de la trama. No son dos alternativas estéticas o dos
opciones distintas de método: son dos polos que a través de su tensién o su

dialéctica determinan el espectaculo y su vida en la dramaturgia.



En tal sentido el texto dramatico que se esta produciendo en los paises

latinoamericanos y caribefios, en la mayoria de los casos, se delinea, segun

Joffré (2010), Pinto (2004) y La Hoz (2010), por las siguientes caracteristicas

que perfilan el proceso de la trama a desarrollar:

Exhibicion del conflicto: se presentan los personajes, el
escenario y la trama en torno al cual girara la obra. El conflicto es
el eje fundamental de una obra dramatica, sin él no hay drama.
La presentacion del conflicto varia de acuerdo a la obra.
Dependiendo de la vision del dramaturgo, puede realizarse a
partir de un personaje, como si el propio problema fuera una
entidad o desde un punto de vista que escape de las voluntades
de los personajes. Las obras dramaticas representan un conflicto
humano, a partir del enfrentamiento de dos fuerzas
contrapuestas. Este debe ser resuelto a partir de acciones
llevadas a cabo por el o los protagonistas. Y, una vez que se ha
solucionado, se da por concluida la historia.

Desarrollo de la accion: a medida que avanza la obra, el conflicto
adquiere mas fuerza, poniendo a prueba los principios o
facultades de los personajes y brindandole a la historia un
caracter artistico. EI pensamiento dramatico como tal surge por
esa contraposicion de una realidad con las ideas de los
personajes y el empefio que estos pongan por superar las
vicisitudes de la realidad.

Desenlace de la accion: cuando el protagonista consigue superar
el obstaculo y ya no existe el conflicto inicial, se da por terminada
la obra. En algunos casos, lo que desaparece no es el conflicto

sino el propio protagonista.

Es importante sefalar que, a diferencia de los textos del género

narrativo, las obras dramaticas manifiestan su riqueza a partir de los dialogos



y no requieren de un narrador. La historia se va desarrollando a partir del
encadenamiento entre los diversos dialogos, y en evolucién concreta del

conflicto que se anuncié desde un principio de la trama.

Hoy dia las obras draméticas que se han creado en América Latina y el
Caribe pulsan por wuna revolucion dramatirgica que apuntan al
replanteamiento de nuevos discursos, apostando a la reinterpretacion de
otras realidades, desmontando visiones positivistas y hegemonicas de la
realidad social. Dentro de estos postulados, y en correspondencia con esta
investigacion, se plantea a la dramaturgia antihistérica como constructora de
un nuevo discurso teatral y literario que ficcionaliza la historia, tal como lo
llamd Usigli (2010); enfatizando el tratamiento de un tema historico a través

de la imaginacion.

Si se habla de dramaturgia antihistérica nos estamos refiriendo, y tal
como lo afirma Usigli (ob. cit.) y lo desarrolla Sanchez (2015) “a toda aquella
dramaturgia donde personajes, situaciones dramaticas, accidén y conflicto

estan directa o indirectamente condicionados por el hecho histoérico”, (p. 22).

En relacion con esta investigacion, se exponen quince categorias de
estudio, después de haber analizado discutido e interpretado los argumentos
que autores como Aristételes (1998), Unamuno (2000), Usigli (ob. cit.),
Azparren (2000) y Sanchez (ob. cit.) han perfeccionado sobre la premisa de
lo antihistérico en la dramaturgia universal, hasta las premisas particulares
que interesan en América Latina y el Caribe, y especificamente en

Venezuela. Estas son:

1- presentacién de hechos histéricos que modifican sociedades y

mentalidades,
2- vinculacion con el pasado y su conexion con el presente,

3- la polémica mas alla del tiempo histérico,



4- la mitificacion en los hechos historicos,
5- la imaginacion por encima de la veracidad de la historia,
6- la ilusion de armonia y la evasion ante los hechos historicos,

7- la religion, la ironia, la politica, la muerte, el poder, la revolucién, la
tragedia y la comedia como temas a desarrollar para la presentacion
de los hechos historicos, prevaleciendo siempre la imaginacion por

encima de historia oficial,

8- el teatro dentro del teatro como presentacion o resolucion de los

conflictos dramaticos,
9- la correlacion en la situacion dramatica ante los hechos histéricos,

10- el tiempo y el espacio como apertura y limitante de la accion
dramatica. Los dos ejes fundamentales de la teatralidad,

11- planteamientos y resoluciones de conflictos en la accién dramatica
como constructora de lo antihistérico por medio de lo historico,

12- el personaje como constructo de lo imaginario, de lo humano, lo

histdrico y lo antihistorico,

13- la presentacién y desarrollo de personajes desde el rol de los

vencidos ante los hechos histdricos,
14- la resistencia en los personajes y

15- el personaje antihistorico.

Se busca teorizar y construir la terminologia adecuada y acertada que
determine una coherente apropiacion de lo antihistérico para la produccion
ficcional de lo que se llamard dramaturgia antihistérica venezolana

contemporanea. Comenzando desde las categorias ya mencionadas, se



teoriza sobre este término, llevando a la reflexion profundizar sobre otro (s)
proceso (s) que desarrollan esta manera de escribir textos dramaticos. En tal
sentido, existe una significativa produccion en Latinoamérica y el Caribe de
obras draméticas que ficcionalizan el pasado y los hechos histéricos con
importantes innovaciones tematicas y técnicas. Y desde la critica literaria se
puntualiza lo que ha implicado el estudio y analisis que este problema ha

ocupado ante la mirada antihistorica y su relacién con la Historia oficial.

Son muchos los autores que han incursionado en el campo de la
dramaturgia antihistérica en esta Venezuela contemporanea, importantes
antecedentes donde César Rengifo encabeza la lista, con piezas como Por
gué canta el pueblo (1938), Apacuana y Cuaricurian (1975), Un tal Ezequiel
Zamora (1956-1958), Los hombres de los cantos amargos (1959), Lo que
dej6 la tempestad (1957), Manuelote (1950), Joaquina Sanchez (1952),
Maria Rosario Nava (1964), Esa espiga sembrada en Carabobo (1971),
Volcanes sobre el Mapocho (1974), Una medalla para las conejitas (1966),
Las torres y el viento (1969) y El caso de Beltran Santos (1976), entre otras.
Andrés Eloy Blanco, con sus obras El Cristo de las violetas (1925) y Abigail
(1937). José Ignacio Cabrujas nos deja las piezas teatrales Juan Francisco
de Ledn (1959), Venezuela barata (1965-1966), Dias de poder (1965, escrita
junto a Roman Chalbaud), Acto cultural (1976), El dia que me quieras (1979)
y El americano ilustrado (1986). Otros autores como Néstor Caballero, nos
presenta en sus Piezas de Guerra, como él mismo la clasifica, tres
importantes textos como lo son Dados (1975), Tofito (1980) y Longanizo
(1988), donde los héroes de la patria son dotados desde situaciones
intrahistoricas e incluso antihistéricas a las complejidades y contradicciones
propias de los grandes hombres de carne y hueso. Acontecimientos
parecidos suceden en sus piezas Las lunas de Maizanta (1978), en El rey de
los araguatos (1978), ambientadas en la Guerra Federal venezolana (1859-
1863); y Se llama Simon (1998). Arturo Uslar Pietri con Chuo Gil (1960) y La



fuga de Miranda (1988); Isaac Chocrén con Simon (1983); Luis Chesney
Lawrence con Encuentro en Caracas (1990); Augusto Cuatro con Una
poquita de tierra (1992) y Roberto Azuaje con Bolivar doméstico (2011);
forman parte de la lista de autores que han planteado en sus discursos esa
mirada antihistorica, para presentar a través de la ficcion, situaciones y
personajes que se instauran desde la intimidad y las apropiaciones de la
cultura popular con los productos de tradiciones populares, como de las

culturas de masas.

En este orden de ideas, esta investigacion interpreta lo antihistérico en
la dramaturgia venezolana contempordnea, a proposito de los discursos
creados, como ya se indico, por la dramaturga Xiomara Moreno (1959) en la
pieza teatral Gargolas y el dramaturgo Carlos Sanchez Delgado (1955) con
las dos piezas teatrales: Su Excelencia, Otelo-P4ez y 1858, respectivamente.
Se resalta que dichos discursos tienen una posicion respetable para el teatro
venezolano, e incluso latinoamericano, y responder a muchas tendencias
continentales que se han desglosado a lo largo del trabajo, tanto por los
temas abordados, como por los planteamientos dramaturgicos, la particular y
uniforme visibn de mundo que cada uno aporta. Los dramaturgos
seleccionados tienen en comun con las obras draméticas seleccionadas que
ficcionalizan el hecho histérico, construyendo asi espacios, acciones y
personajes que pueden verse como contribuyen significativamente con la

dramaturgia contemporanea que se sigue escribiendo en Venezuela.

La literatura latinoamericana y caribefia fue especialmente fructifera en
el s. XXy como es sabido conté con numerosos autores de fama universal
gue consolidaron nuevos recursos literarios y originales formas de expresion,
como el realismo magico en la narrativa, el reformismo y el vanguardismo
teatral en la dramaturgia, desarrollada a partir de la segunda mitad del s. XX;
y hoy, en este convulsionado s. XXI, sigue en el plano dramatargico el

ahondamiento de propuestas experimentales en el discurso, donde por



ejemplo, a través de involucrar situaciones histéricas que vivié y vive el
continente con la accion, el tiempo, el espacio y el (los) personaje (s) teatral

(es), puede significar un adelanto metateatral para las artes escénicas.

Varian los nombres de autores que se conocen por sus reinvenciones
ficcionales de la historia, cobrando principal peso en el andlisis de la critica
literaria los escritores de obras narrativas y pocos los escritores de obras
dramaticas: Garcia Marquez (1927-2014), por excelencia, Carlos Fuentes
(1928-2012), Angeles Mastretta (1949), Romulo Gallegos (1884-1969),
Arturo Uslar Pietri (1906-2001), Rodolfo Usigli (1905-1979), entre otros. En el
campo de la dramaturgia, perciben menor relevancia las creaciones de obras
dramaticas, y mas contundente son estos postulados, si dichas obras son
escritas por dramaturgos venezolanos.

Esto cobra una significativa interpretacion motivado que es dificil, —
salvo para algunos dramaturgos—, traspasar fronteras con la dramaturgia
venezolana contemporanea. Incluso, dentro del pais se vuelve cuesta arriba
afianzar desde los centros de formacion teatral o de promocién de la
literatura, la ensefianza por la dramaturgia, como el interés por la critica y el
andlisis de lo que se esta escribiendo, especificamente en el campo de la
dramaturgia historica y antihistérica. Puede verse hasta extrafio, ya que la

literatura de Venezuela ha estado ligada con la historia desde el s. XIX.

Hoy dia, desde esta contemporaneidad, se siguen hallando
producciones dramaturgicas que encuentran puntos de relaciones entre
tematicas o acontecimientos histéricos que el pais ha vivido y las nuevas

propuestas discursivas por las cuales apuesta la dramaturgia del s. XXI.

Con Xiomara Moreno y Carlos Sanchez Delgado, la investigacion se
adentra a sus universos ficcionales, donde por medio de las obras
dramaticas a estudiar se presenta una valoracion significativa de que toda

obra de teatro esta inmersa y fundamentada desde las situaciones historicas,



-viendo la historia desde el desmontaje de la Historia oficial, Unica y
hegemonica-, pues todo autor esta obligado a contextualizar las acciones de
las invenciones escénicas en un referente mas o menos creible, haciendo
que la ficcién prevalezca por encima de los hechos historicos, en ese mas
alla de lo historico: lo antihistorico. Tal como lo indica Usigli, (2010) “si no se
escribe un libro de historia... Solo la imaginacion permite tratar teatralmente

un tema historico”. (p.8).

Teniendo entonces la dramaturgia antihistérica en la Venezuela
contemporanea como principal enunciado, se admite metodolégicamente que
la investigacion esta encaminada en los estudios culturales y el andlisis del
discurso, ya que con el estudio de las obras dramaticas seleccionadas, se
reflexionard en la relacion de los hechos sociales con los estudios o el
desarrollo cultural en los que son ubicadas dichas obras draméticas con el
discurso ficcional y antihistérico que cada uno de los dramaturgos ha
construido, desde una propuesta transdiciplinaria que intenta romper con las
clasicas definiciones positivistas para el abordaje de la historia. Se buscara
asi reflexionar mas alla de los limites de la comprensidon nacional, dogmatico,
religioso, ideoldgico y de género; revalorando asi el mundo, y en este caso,
la historia venezolana, marchando hacia la resurreccion del sujeto,
concibiendo una nueva historia contada desde las voces de sus actores
vencidos o periféricos, desde esa historia del adentro y desde “los de abajo”,
donde, sin héroes, en la que la jerarquias de los protagonistas desaparecen.
Es ese hacer antihistorico que es tarea de todos: “todos los hombres
importan en tanto que contribuyen a impulsar el continuum de la tradicién
eterna. La historia deja de ser la descripcion de los partes de guerra, para
volcarse a registrar la historia que transcurre sin aspavientos”. (Unamuno,
2000. p. 367).



Se ubica este estudio en el paradigma interpretativo-hermenéutico, por
ende, se concibe el conocimiento en una relacion eficiente del sujeto que
investiga y el objeto de estudio.

Torres (2014), afirma que:

El propdsito fundamental del paradigma interpretativo-

hermenéutico consiste en comprender el significado y la accién de

la conducta de las personas enmarcada en una practica social

tomando en cuenta el contexto en el que acontece. Su fin Ultimo

es habilitar de los medios necesarios para alcanzar la

interpretacion del objeto o escritura, superando los impedimentos

derivados de la complejidad del lenguaje o de las diferencias
existentes entre el investigador y el objeto examinado. La
hermenéutica -que nacié vinculada con la teologia cristiana-
desempefa una tarea mediadora porque le proporciona al sujeto

un conjunto de normas orientadas a posibilitar una lectura de la

realidad a decodificar. (p. 15-16).

Con el positivismo se margin6 todo conocimiento subjetivo e
imaginativo, imponiendo un discurso hegemonico de disciplinas en cuya
cumbre regian las ciencias puras. Por eso, desde este paradigma
interpretativo-hermenéutico se busca explorar y reflexionar la dramaturgia y
la historia de otra manera, una que funcione para reconocer y repensar la
vida social, personal y espiritual desde los discursos literarios e incluso
culturales, sociales o cientificos. Este enfoque promueve a comprender de
manera distinta la l6gica clasica, privilegiando asi un nivel de realidad
material que no funcione como verdad absoluta, ni como dogma de
pensamiento. Se experimenta en un nivel mas profundo de la realidad y por
medio de las obras dramaticas a estudiar se plantea disipar las paradojas del
paradigma clasico, y con ello extender el campo de validez del conocimiento.
Con este método interpretativo, no solo se induce al choque entre las ideas,
sino entre los individuos, y si aun se mantuviera el privilegio a un solo nivel
de realidad, “se encontraria la tension entre los elementos contradictorios,
entre el discurso historico de la historia y el discurso antihistérico del teatro”.

(P4jaro, 2011. p. 16).
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El tipo de investigacion de este trabajo es de corte documental,
concibiéndola como una estrategia critico-reflexiva sobre el objeto que se va
a estudiar, usando para ello diferentes tipos de documentos.

Segun el Manual de la UPEL (2006. p. 12-13), la investigacion
documental se centra en el:

Estudio de problemas con el propésito de ampliar y profundizar el
conocimiento de su naturaleza, con apoyo, principalmente, en
trabajos previos, informaciéon y datos divulgados por medios
impresos, audiovisuales o electrénicos. La originalidad del estudio
se refleja en el enfoque, criterios, conceptualizaciones, reflexiones,
conclusiones, recomendaciones y, en general, en el pensamiento
del autor.

Partiendo de los postulados propuestos, y tal como lo especifica el
Manual de la UPEL, esta investigacion documental se ubica en los:

Estudios de desarrollo tedrico: presentacion de nuevas teorias,
conceptualizaciones o modelos interpretativos originales del autor,
a partir del andlisis critico de la informacion empirica y teorias
existentes.

Estudios de investigacion histérica, literaria, geografica,
matematica u otros propios de las especialidades de los
subprogramas, que cumplan con las caracteristicas sefialadas en
el numeral anterior.

De tal forma, y tal como lo sefiala Torres (2014. p. 16):

Esta modalidad de investigacidon reconstruye, indaga e interpreta,
presenta datos e informaciones sobre una problematica concreta,
poniendo en uso la metddica de andlisis y teniendo como finalidad
obtener resultados para el desarrollo de la creacion humanistica y
cientifica. Esta investigacion se destacara por el uso de
documentos que una vez analizados, con los procedimientos
l6gicos del caso, dara un resultado coherente y riguroso.

Se verifica un compendio de datos que permiten analizar el discurso
dramatico de los autores seleccionados, explicando sus concepciones y
miradas antihistérica de la historia venezolana por medio de la dramaturgia
contemporanea. Se hizo dindmica la busqueda de informacién en fuentes

impresas, que contribuyeron asi con el corpus tedrico del trabajo. El disefio
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de esta investigacion es de orden bibliografico. Por medio de este disefio se
desglosaron las estrategias basicas que el investigador adopta para general
una exploracion exacta e interpretable, buscando asi especificar la
naturaleza de las comparaciones que habrian de efectuarse.

Siguiendo el orden de ideas que plantea Torres (ob. cit. p. 17-18), y
haciendo mas concreto este trabajo, se considera que:

El lenguaje no es un burdo instrumento de informacién de una
realidad exterior, sino factor constitutivo y mediador de la misma.
Concebimos que el estudio del texto es indisociable del contexto,
de su momento de produccion y sobre todo, del sujeto social que
lo enuncia: “Esto implica tener en cuenta los nucleos
problematicos que atraviesan a una sociedad en sus diversos
ambitos y los modos como tales cuestiones alcanzan su expresion
en el nivel textual” (Giorgis, 2006. p. 48) y que “la relacion texto-
contexto pone de manifiesto las maneras de proyectar hacia el
futuro las posibilidades de atribuir nuevas significaciones al curso
de la historia, y con ello redefinir las estructuras ordenadoras de
los cédigos que regulan las relaciones humanas y sus formaciones
culturales, sociales, simbdlicas y materiales” (Giorgis, 2006. p.
119). En tal sentido, “la ‘ampliacion metodologica’ propuesta invita
a salirnos de los marcos del texto, considerado como estructura
autosuficiente, como totalidad de sentido auténoma (...) De
manera que en el texto -que ademas es un producto cultural- se
expresa un sujeto, que siente, entiende y organiza su realidad
consciente o0 inconscientemente, un sujeto ubicado en una
determinada posicion social y axiolégicamente marcado.
Asimismo, si bien un corpus documental, en la medida en que es
trascendente, denota la busqueda individual del pensador, no se
limita a ese mundo exclusivo, sino como “resolucién simbodlica”
expresa contradicciones sociales concretas de la historia vivida o
sufrida por los demas.

Se procuré conocer y explorar todo el conjunto de fuentes necesarias
para el desarrollo del problema de este trabajo. No hay un camino rigido para
el manejo y utilizacion de la informacion, pero se establecieron las siguientes
tareas que orienten el propdsito de la investigacion:

o El andlisis de todo el conjunto de fuentes que pudieran resultar

de utilidad para el abordaje de las categorias a desarrollar en

funcién de la dramaturgia antihistorica.

12



La recoleccion de datos relacionados al topico de la dramaturgia
antihistorica.

La interpretacion de las obras dramaticas Géargolas, Su
Excelencia, Otelo-P4ez y 1858.

La elaboracion de un esquema de exposicion del informe final en
correspondencia a las obras dramaticas seleccionadas.

El cotejo o comparacion de las obras dramaticas estudiadas.

Las conclusiones sobre el andlisis realizado a las obras

dramaticas seleccionadas.

Todo esto regido desde las técnicas de analisis que se conciben a partir

de los estudios culturales y el analisis del discurso de la literatura, donde se

interpreta la valoracién que hacen los dramaturgos al estudiar los hechos

histéricos venezolanos, por medio de sus obras dramaticas antihistéricas que

se agrupan en las categorias sefaladas anteriormente y que refieren

metodoldgicamente las siguientes interrogantes para teorizar y desarrollar la

investigacion propuesta. Enumerando asi:

1- ¢De qué manera se presentan los hechos historicos, modificando

sociedades y mentalidades, y vinculandolos con el pasado y su
conexiéon con el presente, desde una mitificacion que conlleve a la
polémica méas all4 del tiempo histérico en las obras dramaticas
Gargolas, Su Excelencia, Otelo-Paez y 18587

¢En gqué medida estan los topicos la imaginacion, la ilusion de
armonia, la evasion, la religion, la politica, la muerte, el poder, la
revolucion, la tragedia, la comedia, el teatro dentro del teatro como
presentacion o resolucion de los conflictos dramaticos, dentro de las
tematicas a desarrollar por encima de la veracidad de los hechos
histéricos en las piezas teatrales Gargolas, Su Excelencia, Otelo-
Paez y 18587
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3- ¢En qué medida esta presente la accion dramatica desde su
correlacion de tiempo, espacio, planteamientos y resoluciones de
conflictos como constructora de lo antihistorico, por medio de lo
historico en las piezas teatrales Géargolas, Su Excelencia, Otelo-
Paez y 18587

4- ¢De qué manera es presentado y desarrollado el personaje como
constructo imaginario, de lo humano, lo histérico y lo antihistérico en

las obras draméticas Gargolas, Su Excelencia, Otelo-Paez y 18587

Atendiendo a lo anterior, el propdsito general de este trabajo consiste
en interpretar lo antihistorico en la dramaturgia venezolana contemporanea a
propésito de las obras dramaticas Gargolas de Xiomara Moreno y Su

Excelencia, Otelo-Péaez y 1858 de Carlos Sanchez Delgado.

De este propdésito general y en relacion a las categorias e interrogantes

trazadas se desprenden los siguientes propésitos especificos:

e Explicar en las obras dramaticas Gargolas, Su Excelencia, Otelo-Paez
y 1858 la presentacion de los hechos histéricos de una manera que
modifiqguen sociedades y mentalidades, vinculandolos con el pasado y
su conexion con el presente, desde una mitificacion que conlleve a la
polémica mas alla del tiempo historico.

e Analizar los tépicos la imaginacion, la ilusion de armonia, la evasion, la
religion, la politica, la muerte, el poder, la revolucion, la tragedia, la
comedia, el teatro dentro del teatro como presentacion o resolucion de
los conflictos dramaticos, dentro de las tematicas a desarrollar por
encima de la veracidad de los hechos histéricos en las piezas teatrales
Gargolas, Su Excelencia, Otelo-Paez y 1858.

e Categorizar la presencia de la accion dramética desde sus
correlaciones de tiempo, espacio, planteamientos y resoluciones de

conflictos como constructora de lo antihistérico, por medio de lo
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historico en las piezas teatrales Gargolas, Su Excelencia, Otelo-Paez
y 1858.

e Definir de qué manera es presentado y desarrollado el personaje
como constructo imaginario, de lo humano, lo histérico y lo
antihistérico en las obras dramaticas Gargolas, Su Excelencia, Otelo-
Pé4ez y 1858.

Por todo lo expuesto, se plantea la organizacion de esta investigacion
en seis capitulos y un epilogo, en los cuales se exploraran y desarrollaran los
distintos postulados, interrogantes y problemas a los que se ha hecho
referencia.

El primer capitulo, titulado Dramaturgia latinoamericana: género
literario, profundiza desde el enunciado del término de la dramaturgia como
género literario y su desarrollo histérico a nivel mundial. Ahonda
particularmente en Latinoamérica como contexto a estudiar y analizar para
este trabajo.

El segundo capitulo, De la dramaturgia histérica a la dramaturgia
antihistérica venezolana, hace una presentacion de encuentros Yy
desencuentros entre los enunciados histéricos que propician a la creacion de
un discurso ficcional, esa mirada antihistérica en la dramaturgia,
especificamente en Venezuela. Vincula asi los acontecimientos “reales”,
desde esa mirada “oficial” de la Historia del pais y las interpretaciones,
reflexiones y (re)significaciones que le han dado los dramaturgos. Desde una
aproximacion de conceptos en relacion a la historia y su vinculacion con el
quehacer literario

El capitulo tres: Lo antihistérico: mas alla del hecho historico.

El capitulo cuatro: La imaginacion por encima de la historia.

El capitulo cinco: La accion dramatica constructora de lo antihistorico:

Presentacion de una nueva historia.
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Y el capitulo seis: El personaje como constructo imaginario, de lo

humano, lo histérico y lo antihistorico.

Todos estos cuatro capitulos abordan desde la interpretacion y el
andlisis, lo antihistérico en la dramaturgia venezolana contemporanea, a
propoésito de las obras dramaéticas Gargolas de Xiomara Moreno y Su

Excelencia, Otelo-Paez y 1858 de Carlos Sanchez Delgado.

Por dltimo, el epilogo que lleva por titulo Carlos Sanchez Delgado y
Xiomara Moreno: dos voces venezolanas antihistdricas en la pluralidad de un
continente. Hace aportes finales y comentarios del investigador desde esta
interpretacion e integracion polifénica que logran Moreno y Sanchez en las
obras dramaticas estudiadas.

Con esta investigacion se hace una contribucién al conocimiento y
comprension de la dramaturgia venezolana que se instaura desde los
preceptos de esta significativa variable -lo antihistérico- cobrando un gran
auge en la dramaturgia latinoamericana y caribefia, que no puede, ni debe,
pasar desapercibido por la critica y la academia. Reconociendo a sus
creadores, los dramaturgos, como baluartes y constructores de un discurso
dramatico que ha sido poco estudiado, y que hoy dia cobra un nuevo valor
interpretativo dentro de las sociedades que resemantizan sus hechos
histéricos, desde otra (s) realidad (es), en la que se desmitifica la verdad
absoluta y hegemaénica de los vencedores sobre los vencidos.

Es asi que este trabajo de investigacion no es mas que un aporte para
el estudio de la dramaturgia y el teatro venezolano, visto desde esa
funcionalidad que ha tenido desde la Grecia antigua, donde formando una
polis, contribuia y sigue contribuyendo en registrar acontecimientos que las
elites académicas hegemoénicas no han permitido que se instauren en el
registro de la memoria de un colectivo, y por ende, en las paginas que

escriben la Historia donde no cabe la historia de los del otro lado.
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CAPITULO |
DRAMATURGIA LATINOAMERICANA: GENERO LITERARIO

Sentido original, clasico e historico del término

La dramaturgia, segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola
(2000), “del griego dpauaroupyia es un género literario de concepcion
escénica para su representacion”. Es “componer un drama”. Es el “arte de la
composicién de obras teatrales”. Mufioz (2010) indica que la dramaturgia o el
texto dramatico “es un texto escrito, de caracter literario, dispuesto para una
representacion en un escenario. Es un elemento que forma parte de un
proceso de comunicacién, que se dirige a la representacién y a la lectura,
con el fin de generar confrontacién con el contexto social en el que emana”.
(p. 204). Es pues la dramaturgia, en un sentido mas general, la técnica o
ciencia del arte dramatico que busca establecer los principios de
construccion de la obra, ya sea inductivamente, a partir de ejemplos
concretos, o deductivamente, a partir de un sistema de principios abstractos.
Existen un conjunto de reglas especificamente teatrales cuyo conocimiento
es indispensable para escribir una obra y analizarla correctamente. (Howard,
1976. p. 282).

Hasta el periodo clasico, la dramaturgia, a menudo elaborada por sus
propios autores, tenia como propdsito descubrir reglas, e incluso recetas,
para componer una obra, y citar las normas de composicibn a los
dramaturgos, en el caso de la Poética de Aristoteles (1998), El arte nuevo de
hacer comedias de Lope de Vega, la Dramaturgia de Hamurgo de Lessing,

entre otros.

Spang (2010) indica que “para Lope el contenido de la comedia se

origina en el (por otro lado, muy aristotélico) afan de “imitar las acciones de
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los hombres / y pintar de aquel siglo las costumbres” (vv. 52-53) y ello junto
con la recomendacion tematica de que “los casos de la honra son mejores, /
porque mueven con fuerga a toda gente, / con ellos las acciones virtuosas”
(vv. 327-29). Todo ello se realiza bajo el postulado supremo del deber de
agradar al publico, aunque en el Arte aparentemente se declare s6lo como

una concesion ineludible”. (p. 4-5).

En el caso de la Poética de Aristoteles (ob. cit.), sus aportes que se
encuentran en funcion de concebir e interpretar la dramaturgia, su insercion
en procesos culturales posteriores le otorga vigencia y prestigio justamente
por la recepcion posterior que se ha hecho del texto. En este sentido, la
Poética se ha concebido como un texto fundacional de los estudios acerca
de la tragedia y de la teoria literaria en general, por ello pensadores como
Lessing, Corneille y Lope de Vega basan su autoridad en el drama al vincular
sus planteamientos con los del pensador. En el caso de Lessing esta
dimension cultural resulta mas iluminadora, ya que es él quien entabla la
discusion acerca de poética en Dramaturgia, pero lo hace via discusion,
justamente, con una tradicion cultural prestigiosa del periodo como lo era el
Clasicismo Francés, lo que le sirve para insertar la cultura alemana en el
ambito de la tradicion cultural europea que ha leido e interpretado a
Aristoteles y derivado de ello sus propios planteamientos estéticos,
interpretaciones y relecturas que han hecho muchos teoricos y dramaturgos

a nivel mundial por los siglos de los siglos posteriores.

Scherer (1950) aporta el postulado de la estructura del texto dramatico,
donde distingue una estructura interna de la obra y la estructura externa,
indica el tedrico que:

La estructura interna (...) es el conjunto de elementos (...) que

constituyen el fondo de la obra; es lo que constituye el asunto

para el autor, antes de que intervengan las consideraciones de
elaboracion. A esta estructura interna se opone la estructura
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externa, formas, y formas que ponen en juego las modalidades de

la escritura y de la representacién de la obra. (p. 156).

La dramaturgia clasica busca los elementos constitutivos de la
construccion dramética de todo texto clasico: por ejemplo la exposicion, el
nudo, el conflicto, el final, el epilogo, etc. La dramaturgia examina
exclusivamente el trabajo del autor, sin preocuparse directamente por la
realizacion del espectaculo; esto explica cierta desafeccion de la critica
actual por esta disciplina, al menos en su sentido tradicional. Por su parte
Aristételes muestra que la trama es el principio y como el alma misma de la
tragedia (1450 a 35), indica que lo mismo sucede con la pintura “porque si
alguno aplicara al azar sobre un lienzo los més bellos colores, no gustara
tanto como si dibujase sencillamente en blanco y negro una imagen”. (1450 b
1). Es entonces la trama el punto de concrecion de la dramaturgia, de la obra
poética, que parte de esa idea que tuvo el dramaturgo, y que se comienza a
mostrar en el lienzo; por eso, la obra poética se basa sobre el alma, en la
trama estd el alma. La obra poética no est4d sujeta Unicamente a la
inteligencia, es asi que el alma es un recurso propio de la poética, del drama,
de la comedia, y no lo son de la ciencia o sabiduria. Expone Aristoteles que
‘el alma se vuelve en el objeto de la reproduccion imitativa: las acciones”
(1448 b 2). Y que las acciones por ende constituyen en la trama el hilo que
teje y desarrolla la tragedia y la comedia: la obra dramaturgica.

En relacion con esta investigacién y en el orden de ideas que nos
plantea Aristételes (1998) en la Poética, es de suma importancia sefialar,
abordar y desarrollar algunos conceptos que se instauran como base para a
posteriores definiciones sobre la dramaturgia “composicion de dramas” que
se hace primero de la distincion entre drama y comedia. Define Aristoteles
(ob. cit.) “a tales dramas, porque en ellas se imita a hombres en accion”
(1448 b 3). La definicibn se aplica a los dos términos y hace que en la

contemporaneidad se generalice obra dramatica para los dos. La obra
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dramatica, o el drama propiamente dicho, se origina de la tragedia, de los

poemas tragicos.
Estos poemas tragicos:

Tragedia y comedia, se originaron espontdneamente de los

comienzos dichos: ésta de los entonadores del ditirambo, la otra

de los cantos falicos (...), y a partir de tal estado fueron

desarrollandose poco a poco hasta llegar al que estamos

presenciando. Y la tragedia, después de haber variado de muchas
maneras, al fin, conseguido el estado conveniente a su

naturaleza, se fij6”. (1449 a 4).

La comedia “es reproduccion imitativa de hombres viles o malos, y no
de los que lo sean en cualquier especie de maldad, sino en la de maldad fea,
que es dentro de la maldad, la parte correspondiente a lo ridiculo (...) en un
lenguaje deleitoso”. (1449 b 5). La tragedia es pues “reproduccion imitativa
de acciones esforzadas, perfectas, grandiosas, en deleitoso lenguaje, (...)
imitacion de varones en accion, no simple recitado; e imitacion que determine
entre conmiseracion y terror el término medio en que los afectos adquieren
estado de pureza”. (1449 b 6). Al hablar Aristoteles de lenguaje deleitoso, se
refiere que dentro de la estructura interna de la que habla Scherer debe
poseer un ritmo, una armonia y métrica que haga del discurso dramético un

“peculiar deleite en su correspondiente de parte”. (1449 b 6).

Desde el lenguaje deleitoso, es la dramaturgia el arte de componer y
representar una historia sobre el escenario, y donde desde su estructura
formal (externa) el texto dramatico puede dividirse en actos que, a su vez,
pueden fragmentarse en cuadros, y donde los cuadros, por udltimo, se
encuentran divididos en escenas. Esta extension de cada una de las partes
del texto teatral puede variar de acuerdo a la voluntad del dramaturgo. Hay
obras teatrales que estan constituidas por un Unico acto, como hay otros
textos dramaticos construidos desde la presentacion clasica que presenta

Aristoteles en la Poética donde estructura los mismos desde el analisis de la
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tragedia en el cumplimiento de las unidades de accion, de lugar y de tiempo;
estructura que se mantuvo a lo largo de la historia del teatro universal y
donde los dramaturgos de los periodos como el Teatro del Siglo de Oro
Espaiiol, el Teatro Isabelino, la Comedia Francesa, el Teatro Realista,
Naturalista, Simbolista, Brechtiano y Posbrechtiano mantuvieron vy

desarrollaron en sus piezas teatrales.

La dramaturgia da al teatro y a la actuacion una estructura: mas que un
escrito propiamente dicho; el trabajo que hace el dramaturgo con la pieza
teatral puede definirse como un gran disefio que orientara el proceso del
teatro como futura representacién y espectaculo. En este sentido, la
dramaturgia difiere de la literatura escrita comun por ser mas la
estructuracién de una secuencia de acciones que desarrolla una historia de
acuerdo con los elementos especificos del teatro. Afirma Pinto (2004): “el
dramaturgo crea personajes y conflictos que serdn presentados dando la
impresion de que acontecen aqui y ahora”. (p. 23).

Por su parte Pavis (1980) indica que a partir de Bertolt Brecht y de su
teorizacion sobre el teatro dramatico y épico, parece haberse ampliado la
nocién de dramaturgia, considerandola:

1.- La estructura a la vez ideoldgica y formal de la obra.

2.- El vinculo especifico de una forma y un contenido en el sentido en
gue Rousset (citado por Pavis) define el arte “que reside en esa solidaridad
de un universo mental y de una construccion sensible, de una vision y de una

forma”.

3.- La practica totalizante del texto puesto en escena y destinado a
producir cierto efecto en el espectador. De este modo, “dramaturgia épica”
designa para Brecht una forma teatral que utiliza los procedimientos de
comentario y distancia narrativa para describir mejor la realidad social

considerada y contribuir a su transformacion.
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La dramaturgia se refiere, en esta acepcion, a la vez al texto original y a
los modos escénicos de la puesta en escena. Estudiar la dramaturgia de un
espectaculo es, pues, describir su fabula “en relieve”, es decir, en su
representacion concreta, especificar la forma teatral de mostrar y narrar un
acontecimiento.

Pavis (ob. cit.) enfatiza que la dramaturgia designa entonces el conjunto
de opciones estéticas e ideoldgicas que el equipo de trabajo, desde el
director hasta el actor, ha tenido que realizar. Este hecho abarca la
elaboracion y la representacion de la fabula, la eleccién del lugar escénico, el
montaje, la actuacién, la representacion ilusionista o distanciada del
espectaculo. En resumen, la dramaturgia se pregunta cémo estan dispuestos
los materiales de la fabula en el espacio textual y escénico, y segun qué
temporalidad. La dramaturgia, en su sentido mas reciente, tiende pues a
superar el marco de un estudio del texto dramatico, para abarcar texto y

realizacion escénica, lo estético y lo ideoldgico, su relacion y articulacion.

Para Pavis, como para Brecht y muchos autores latinoamericanos, en la
dramaturgia examinan la articulacion de una forma teatral y de un contenido
ideolégico. Siempre busca explicar un criterio formal por una exigencia del
contenido y, reciprocamente, muestra cOmo cierto contenido encuentra su
forma de expresion especifica. Por ejemplo, la utilizacién brechtiana de la
forma épica abierta significa que el hombre posee un conocimiento suficiente
de los mecanismos sociales para que el resultado de la obra permanezca
suficientemente abierto a varios desenlaces, cuya clave posee el espectador.
Parafraseando a Hegel -(“las verdaderas obras de arte son aquellas cuyo
fondo y forma se revelan perfectamente idénticos”, citado en Szondi (1956)-
diremos que las mejores dramaturgias son aquellas donde podemos separar
forma y fondo sin destruir su especificidad. Esto formaria parte de las
complejas problematicas que atraviesa la dramaturgia en la

contemporaneidad.
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Por eso Pavis (1980) afirma que:

La evolucion historica de los contenidos ideologicos y de las
investigaciones formales explican las divisiones que pueden
producirse entre forma y contenido y que ponen en duda su
unidad dialéctica. Szondi muestra la contradiccion del teatro
europeo de fines del siglo XIX, el cual utiliza la forma caduca del
dialogo como medio de intercambio entre los hombres para hablar
de un mundo donde este intercambio no es posible (Szondi,
1956). Si Brecht condena la forma dramatica, que se presenta
como inmutable y productora de ilusiones, es porque el hombre
actual tiene una vision cientifica de la realidad social. (p. 157).
Dramaturgia como teoria de la representabilidad del mundo: si se define
la dramaturgia como la puesta en forma escénica de un mundo posible del
dramaturgo y del espectador, se comprenderan las interrogantes a veces
angustiadas de ciertos autores acerca de la posibilidad de representar
teatralmente el mundo actual. En efecto, la dramaturgia y la puesta en
escena no son (o dejaron de ser) automaticamente la puesta en escena de la
ideologia. Esta quizd puede buscarse siempre en la forma (“La ideologia
consiste en la forma”, Tretiakov. “La forma es siempre ideologia e ideologia
eficaz”, Einstein. Citados de Pavis), pero la forma no es siempre evidente.
Sirve mas o0 menos bien a la problematica ideoldgica y dramatica de la cual
se apodera. Brecht, de acuerdo con el marxismo, piensa que “solo se puede
representar el mundo si se concibe como transformable” (1977. p. 230). Pero
muchos autores han abandonado en la actualidad toda pretensién de
reproducir la imagen de la realidad social a través del teatro, lo cual por lo

demas ni siquiera les preocupa.

Desde las formas de la dramaturgia, la “filtracion” de la ideologia se
utiliza sin duda todas las formas posibles que oscilan entre lo particular y lo
general. Una dramaturgia de lo particular entrega imagenes en bruto, casi no
transpuestas de la realidad reproducida en sus ambigtiedades y su riqueza.
Una dramaturgia de lo general, en cambio, interpreta la realidad para

entregar los principios fundamentales, sin que el recurrir a la experiencia
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propia de cada espectador sea siempre posible. Otra distincion operatoria
(de origen brechtiano) es la de una dramaturgia “épica” que no oculta la
situacién de comunicacién y de representacion, provocando de ese modo la
denegacién de todo mundo representado, y una dramaturgia “dramatica”
fundada en la creacion y en la ilusion de un referente ficticio a partir de la
escena. Para quien ya no dispone de una imagen global y unificada del
mundo, la reproduccion de la realidad a través del teatro permanecera
obligatoriamente fragmentaria. Ya no se pretende elaborar una sola
dramaturgia que agrupe artificialmente una ideologia coherente y una forma
adecuada. Incluso ocurre que una misma representacion apele a varias
dramaturgias. (Pavis, 1980. p. 158). El espectaculo ya no se basa en sélo la
identificacion o la distanciacién; incluso ciertos espectaculos intentan
fragmentar la dramaturgia utilizada, delegando a cada actor el poder de
organizar su relato segun su propia vision de la realidad. Por lo tanto, hoy en
dia, la nocion de opciones dramaturgicas explica las tendencias actuales
mejor que la de una dramaturgia considerada como conjunto global y

estructurado de principios estético-ideolégicos homogéneos.

Historicamente, la dramaturgia clasica se elabora (en el caso de
Francia) entre 1600 y 1670. J. Scherer (1950) distingue un periodo arcaico
(1600-1630), un periodo preclasico (1630-1650) y un periodo estrictamente
clasico (1650-1670). No obstante, la expresion dramaturgia clasica ha
pasado a designar un tipo formal de construccion dramética y de
representacion del mundo, asi como también un sistema auténomo y légico
de reglas y leyes dramaticas. Las reglas impuestas por los eruditos y por el
publico del siglo XVII se transformaron en un conjunto coherente de criterios
distintivos de la accion, de las estructuras espacio-temporales, de lo verosimil
y del modo de presentacion escénica. La accion se limita y se unifica en
torno a un acontecimiento principal, donde todo tiene necesariamente que

converger al establecimiento y a la resolucion del nudo del conflicto. El
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mundo representado debe ser esbozado dentro de ciertos limites bastante
estrictos: una duracién de veinticuatro horas, un lugar homogéneo, una
presentacion que no afecte ni el buen gusto, ni el decoro ni la verosimilitud.
Indica Pavis (1980) que este tipo de dramaturgia, por su misma coherencia
interna y su adaptacion a la ideologia literaria y humanista de su época, se
mantuvo hasta las formas posclasicas (Marivaux, Voltaire), y sobrevive en el
siglo XIX en la piece bien faite: habitacion bien hecha, y en el melodrama, y
en el siglo XX en la comedia ligera o la telenovela. A partir del momento en
que este modelo se fija en una forma canonica (cuando el andlisis
psicosocial del hombre en ese mismo momento era renovado por las ciencias
humanas), este modelo dramatico impidié toda innovacion formal y toda
aprehension nueva de la realidad. No es pues sorprendente que sea
totalmente rechazado por las nuevas estéticas: en el siglo XIX por el drama
romantico (aunque éste continie bebiendo de las fuentes del modelo que
rechaza), y a comienzos del siglo XX por los movimientos realistas,
naturalista, simbolista o épico.

La nocion de dramaturgia clasica solo atafie parcialmente a la de forma
dramatica, forma cerrada, teatro aristotélico, piece bien faite. La frecuencia y
persistencia de su empleo probablemente se explica por la gran influencia

normativa que el teatro francés del Gran Siglo ejercié en la historia teatral.
Como analisis dramaturgico de lo clasico a lo contemporaneo, se indica:

I. Del texto a la escena. Tarea del dramaturgo, pero también de la critica
(al menos en ciertas formas penetrantes de esta actividad), que
consiste en definir los rasgos especificos del texto y de la
representacion. El analisis dramatuargico intenta iluminar el paso de la
escritura dramatica a la escritura escénica: “4 En qué consiste el trabajo
dramatirgico sino en una reflexién critica acerca del paso del hecho
literario al hecho teatral?” (Dort, 1971. p. 345).
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Trabajo en la constitucion del sentido del texto o de la puesta en
escena. El andlisis dramatargico examina la realidad representada en la
obra: ¢Qué temporalidad? ¢Qué espacio? ¢Qué tipo de personaje?
¢,Como leer la fabula? ¢ Cual es el vinculo entre la obra y la época de su
creacion, el vinculo con la época representada y la actualidad? ¢ Como
interfieren estas historicidades?

El andlisis explica los “puntos oscuros” de la obra, clarifica un aspecto
de la intriga, escoge una concepcion particular o, por el contrario, ofrece
diversas interpretaciones. Debido a la preocupacién por integrar la
perspectiva del espectador establece puentes entre la ficcion y la
realidad de nuestra época.

Necesidad de esta reflexion. Desde el momento en que hay una puesta
en escena, Se estima que necesariamente existe una labor
dramaturgica, incluso (y sobre todo) si ésta es negada por el director en
nombre de una “fidelidad” a la tradicion, de la determinacion de seguir el
texto “al pie de la letra”, etc. En efecto, toda lectura y, a fortiori, toda
representacion de un texto, presupone una concepciéon de las
condiciones de enunciacion de la situacion y de la interpretacién de los
actores, etc. Esta concepcion, incluso embrionaria o poco imaginativa,
es ya un analisis dramaturgico.

Entre semiologia y sociologia. Este andlisis sobrepasa la descripcion
semioldgica de sistemas escénicos puesto que se pregunta, de manera
pragmatica, lo que el espectador recibira de la representacion, cémo
desemboca el teatro en la realidad ideolégica y estética del publico.
Concilia e integra una perspectiva global, una visibn semiologica
(estética) de los signos de la representacion, y una encuesta
socioldgica acerca de la produccién y de la recepcion de estos mismos

signos.
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Tedricos y pedagogos latinoamericanos como Rodolfo Santana, Edilio
Pefa, Gilberto Pinto, Pablo Adrian Gigena, Sara Joffré, Diego La Hoz, José
Gabriel Nuofez, entre otros, han aportado para la ensefianza de la
dramaturgia postulados teoéricos que llegan a relacionarse por los acuerdos
que los mismos han desarrollado, contribuyendo asi con una estructura o
plan de trabajo que ha definido la contemporanea dramaturgia en América
Latina; tal como sefiala Gigena (2009), esa estructura parte del texto:

La palabra texto, antes que significar un texto hablado o escrito,

manuscrito o impreso, significa “tejido”. En este sentido no hay

espectaculo sin “texto”. Lo que concierne al “texto” (el tejido) del
espectaculo, puede ser definido como “dramaturgia”; es decir
drama-ergon, trabajo, obra de las acciones. La manera como

trabajan las acciones, es la trama. (p. 123).

La trama lleva a las acciones que relacionan e interaccionan entre los
personajes o entre los personajes y tiempo, lugar, ambiente o espacio
escénico. En el texto dramatico, son acciones en un nivel superior de
organizacion, los episodios de un acontecimiento o las distintas caras de una
situacién, los arcos de tiempo entre dos acentos del espectaculo, entre dos
transformaciones del espacio. Es accion todo lo que opera directamente
sobre la atencion del lector-espectador, sobre su comprension, emotividad y
cinestesia.

Pefia (2010) sostiene que la dramaturgia contemporanea se desarrolla
por medio de dos tipos de tramas, aspecto que para los fines de este trabajo
es importante sefalar. El primer trama se realiza por medio del desarrollo de
acciones en el tiempo a través de un encadenamiento de causas y efectos o
a través de una alternativa de acciones que representan dos 0 mas
desarrollos paralelos. El segundo trama se realiza a través de la presencia
simultdnea de varias acciones. Encadenamiento y simultaneidad constituyen
las dos dimensiones de la trama. No son dos alternativas estéticas o dos
opciones distintas de método: son dos polos que a través de su tension o su

dialéctica determinan el espectaculo y su vida en la dramaturgia.
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Estructura del texto dramatico

De una manera simplista se podria comenzar por decir que la estructura
dramatica o la estructura del texto dramatico obligan a establecer la
naturaleza, el género de la pieza que se desea escribir o analizar. Comienza
ese orden que se ha venido hablando en algunos parrafos anteriores:
organizar el esqueleto de la pieza, darle forma externa, establecer asi la
distribucion y el orden que han de guardar entre si los varios elementos de la
obra: actos, cuadros, escenas, momentos; posteriormente el estilo que se
empleard, el lenguaje, entre otras formas. Luego, se procede a determinar la
forma que se va a conducir la accién, como llegar a la crisis de los
personajes y de la pieza en si, como conseguir el climax de la misma y como
irla conduciendo para llegar al climax final, manteniendo siempre la atencién
o0 la tension del espectador (forma interna). Freytag en 1863 lleg6 a definir la
estructura dramatica como “la efusién de la fuerza de la voluntad, la
realizacion de un hecho y su reaccidon sobre el espiritu, movimiento y
contramovimiento, contienda y contacontienda, elevacién y hundimiento,
cohesién y desunidon” (1990. p. 34). Aristoteles llegd a opinar que en esto de
la estructura dramética y la tensibn que debe producir su correcta
elaboracion, debe constituir una unidad de las partes, de tal manera que si
una de ellas es desplazada, suprimida, el todo quedard desajustado y

alterado.

En su correcta elaboracion y conformacion de unidades la estructura del
texto dramético o estructura dramatica debe ser considerada y abordada
desde sus dos angulos diferentes: estructura o forma externa y la interna. La
primera, como se ha indicado, abarca las diferentes formas que puede tomar
la obra en su conjunto: divisiones en actos, subdivision de las escenas y
ciertos aspectos referentes a la ubicacion en el género y el estilo de la
escritura teatral. La otra, mas complicada, depende de otros factores. Se

refiere al contenido, a los planteamientos, a la forma en que se van a
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expresar los mismos, es una estructura dramatica interna que revele la
esencia de la obra y no se limite a una construccion estatica, sino que remita
a los aspectos vivenciales de la misma y, por supuesto, al choque que
pretenda producir desde el discurso al lector y al espectador.

Esta organizacion, esta conformacion de los hechos de una manera
armonica y eficaz como se visualiza la estructura dramatica, queda
perfectamente ilustrado con la vision que da Howard (1976) al referirse al
proceso de seleccion y formular una serie de preguntas por demas
significativas y cuyas respuestas tienen mucho que ver con el concepto de
dramaturgia que se pretende desarrollar a los fines de esta investigacion: la
dramaturgia como teoria para la representacién del mundo, teniendo siempre

presente que el mundo es transformable desde su contexto social e historico.

El principio de la unidad en funcién de climax no soluciona el proceso
creativo de la obra teatral. Es el comienzo del proceso; el climax no provee
un selector automatico mediante el cual se acogen y ordenan los hechos:
¢,Como es que funciona la seleccién? ¢COmo es que se mantiene y se
aumenta la tension? ¢ Cual es la relacion causal inmediata entre escenas?
¢ Qué papel desempefian el énfasis y el ordenamiento? ¢Cdémo establece el
dramaturgo el ordenamiento preciso, o la continuidad, de los hechos?
¢,Como decide cuales son las escenas importantes y cuales las de orden
secundario, y los vinculos entre ellas? ¢Cémo decide la duracién de cada
escena, el numero de los personajes? ¢Qué es la probabilidad, el azar y la
coincidencia? ¢Y qué hay acerca de lo sorpresivo en la obra? ¢Qué hay en
la escena obligatoria? ¢Qué parte de la acciébn debe representarse en el
escenario, y cual se comunica retrospectivamente o en forma de narracion?
¢, Qué relacion exacta guarda la unidad del tema con la unidad de accién en
la progresion de la obra? Estas preguntas al ser estudiadas y contestadas
van a determinar una reciproca y estrecha vinculacion, que al relacionarse,

con problemas o sin ellos, pueden ser clasificados en dos grupos: problemas
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del proceso selectivo y problemas de continuidad (que es una etapa posterior

y mas detallada del proceso selectico).

Habiendo definido estos principios, se avanza ahora a averiguar como
funciona y se desarrolla la estructura en el texto dramatico, siguiendo asi la
pista de la seleccion y el ordenamiento del material desde la idea-base hasta
la obra terminada. Por eso, un dramaturgo crea una obra teatral, un texto
dramatico; sin embargo, se puede concebir el texto creado de la nada, o de
la totalidad abstracta de la vida, o de lo desconocido. Pero, se pretende ver
el texto dramatico como el resultado de la integracion armoniosa de todos los
elementos que componen el drama, que lo estructuran. Es por esto que, la
estructura dramética del texto debera ser concebida en términos de que
resulta correcta o incorrecta, balanceada o no, armoénica o inarmoénica en
funcién del equilibrio que ante todas las partes del drama haya logrado el
autor: lenguaje de alta calidad literaria, pero al mismo tiempo generador de
intensas acciones dramaticas; absoluta armonia entre el argumento y el tema
(la historia como pretexto da lugar al propdsito final y se consigue el
objetivo); los personajes estan correctamente elaborados y sus caracteres
son los necesarios para desarrollar el drama y su contenido, etc. Esa seria la
concepcién ideal y la vision final que deberia tenerse en la estructura

dramatica: una vision dindmica y no un simple concepto.

Howard (ob. cit.) afirma que:

El estudio de la historia de la teoria y la técnica del drama indica
que el enfoque del dramaturgo a la situacién y al caracter, esta
determinado por las ideas que prevalecen en la clase y época del
dramaturgo. Estas ideas representan un largo proceso de
desarrollo cultural; las maneras de pensar heredadas de
generaciones anteriores pasan por un cambio y adaptacion
constante, y reflejan la dinamica de las fuerzas econdmicas y de
las relaciones de clase. La forma que el dramaturgo utiliza, es
también producto de una evolucién historica. (...) Con el
desarrollo de la estructura de la obra teatral, se hizo posible
formular leyes para la técnica. Se hacia ya evidente en el teatro
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atico que el drama trataba sobre las acciones de los hombres y

mujeres, y que el sistema de acontecimientos debe tener cierto

tipo de disefio o de unidad. Los dos principios generales que rigen

a la accibn como un cambio de fortuna, y como una unidad

estructural que completa la accion y define sus limites, fueron

establecidos por Aristételes. (p. 267).

Estos principios se olvidaron en la Europa medieval, porque el drama
dej6 de existir como imitacién planeada y actuada de una accién, y el lugar
gue ocupaba fue sustituido por festivales campestres, ceremonias religiosas
y trovadores, formas estas de comunicacion dramatica, pero que carecian de
estructura que pudiese llamarse dramatica en el sentido aristotélico
propiamente dicho. La reaparicion renacentista de la obra teatral relato
actuado coincidié con el redescubrimiento de Aristoteles y la aceptacion de
sus teorias. Sin embargo, el teatro de Shakespeare, Lope de Vega y
Calderén tenian un radio de accién y una libertad de movimiento que
trascendia la formula aristotélica. EI drama reflejaba el despertar de una
nueva fe en el poder de la ciencia y la razon, y en la voluntad creadora del
hombre. El desarrollo de la sociedad capitalista trajo un énfasis creciente en
la personalidad, y en los derechos y obligaciones del individuo dentro de un
sistema social relativamente fluido y un proceso de expansién. El drama
centr6 su atencion en el conflicto psicologico, en la lucha de hombres y
mujeres por cumplir sus destinos, por realizar sus aspiraciones y deseos
conscientes. El teatro del siglo XIX se caracteriz6, como observara
Brunetiére en 1894, por un debilitamiento, relajamiento, desintegracion de la
voluntad. A pesar de que el teatro independiente a la vuelta del siglo trajo la
madurez y una conciencia social mayor en la escena europea Yy

norteamericana, no recupero el secreto de la voluntad creadora.

No se estd intentando de definir leyes abstractas y eternas de la
construccion dramatica. Preocupan aquellos principios que son aplicables al
teatro de esta época y que arrojan luz sobre las relaciones entre las formas

contemporaneas Yy la tradicion en la cual estas se han originado. Por tanto,
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es importante centrar una definicibn de la naturaleza del drama segun su
desarrollo en la época moderna. Su caracteristica esencial e inevitable es la
de presentar un conflicto de la voluntad, pero esta definicion es demasiado
general como para tener algun significado preciso en cuanto se refiere a la
estructura dramatica. Y asi dice Aristoteles (1998 b 35) que la tragedia, y en
general, todo lo bello compuesto o complejo, es como un animal viviente,
como un animal superior, cuyas partes han de tener un determinado orden y
una proporcionada magnitud. Su esqueleto es la trama, intriga 0 argumento:
y habrd que rellenarlo con otros elementos como elocucion, episodios,

reconocimientos, que hagan de carne tal animal literario.

La dramaturgia desde su estructura da a la obra y a la actuacién un
orden. No es el texto draméatico un escrito propiamente dicho, por eso, el
trabajo del dramaturgo puede verse como el de un disefo. En cierta manera,
contradice la dramaturgia de la literatura escrita comun, esto por ser mas la
estructuracion de una historia de acuerdo con los elementos especificos del
teatro. El dramaturgo en la pieza teatral, crea los personajes y conflictos que
seran presentados dando la impresién de que acontecen “aqui y ahora”. Y
desde los principios que desarrolla Aristoteles en la Poética, para que una
obra pueda encasillarse dentro de este género debe contar con una

determinada estructura, en la que pueden definirse diversas partes:

Exhibicién del conflicto: se presentan los personajes, el escenario y la
trama en torno a la cual girara la obra. El conflicto es el eje fundamental de
una obra dramatica, sin él no hay drama. La presentacion del conflicto varia
de acuerdo a la obra. Dependiendo de la vision del dramaturgo, puede
realizarse a partir de un personaje, como si el propio problema fuera una
entidad o desde un punto de vista que escape de las voluntades de los
personajes. El caracter esencial del drama es el conflicto social -personas
contra personas, o individuos o grupos contra fuerzas sociales o naturales-

en el cual la voluntad consciente, ejercida para la realizacion de objetivos
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especificos y comprensibles es suficientemente fuerte como para traer el

conflicto a un punto de crisis.

Conflicto dramético: conflicto social. El conflicto dramatico presupone el
ejercicio de la voluntad consciente. El caracter esencial del drama es el
conflicto social en el cual se ejerce la voluntad consciente. La voluntad
consciente debe ser dirigida a un objetivo especifico. Voluntad es fijar una
meta y dirigir todo hacia ella, tratar de que todo concuerde con ella.
Verdaderamente la intensidad y el significado del conflicto se hallan en la
falta de identificacion entre el objetivo y el resultado, entre el propésito y la
realizacion. La actividad de la voluntad consciente al buscar una salida, crea
las propias condiciones que precipitan la crisis. El significado de las
situaciones se encuentra en el grado y clase de voluntad consciente ejercida
y en como esta funciona. La crisis, la explosion dramatica, se crea mediante
una ruptura entre el objetivo y el resultado. La crisis se crea mediante un
cambio de equilibrio entre la fuerza de voluntad y la fuerza de la necesidad
social. La crisis, es el punto en el cual el balance de fuerzas es tan tenso que
a veces se quiebra y causa asi una nueva alineacion de fuerzas, un nuevo
esquema de relaciones. Debe haber una correspondencia de la realidad
social con la voluntad consciente. Voluntad consciente-fuerza de voluntad

rigurosa-desarrollo del conflicto-desenlace. (Pavis, 1980. p. 153-155).

Desarrollo de la accién: a medida que avanza la obra, el conflicto
adquiere mas fuerza; poniendo a prueba los principios o facultades de los
personajes y brindandole a la historia un caracter artistico. EI pensamiento
dramatico como tal surge por esa contraposicion de una realidad con las
ideas de los personajes y el empefio que estos pongan por superar las
vicisitudes de la realidad. La obra teatral es un sistema de acciones, un
sistema de cambios menores y mayores en el equilibrio. El climax de la obra
es la méaxima alteracion en el equilibrio. La accién es la esencia de la

construccion, el principio unificador que se encuentra en el centro mismo de
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la obra. Accion como cualidad. La unidad en funcion del climax. La verdadera
unidad debe ser una sintesis del tema y de la accion. La relacion entre el
libre albedrio y la necesidad es un eterno cambiante balance de fuerzas; esta
continuidad de movimiento impide la idea de comienzos y finales absolutos;
no se puede concebir una asercion de libre albedrio que sea genuinamente
libre; esto seria una decision no motivada en un campo desconocido de la
experiencia. Cuando la voluntad se afirma en cierta direccion, la decision
esta basada en la suma total de las necesidades que se han experimentado
anteriormente. El climax de la obra teatral es ese punto de mas alta tension.
El climax resuelve el conflicto por un cambio de equilibrio que crea un nuevo
balance de fuerzas, la necesidad que hace inevitable este acontecimiento, es
la necesidad del dramaturgo, expresa el significado social que lo condujo a
inventar la accion. El climax es la realizacion del tema en términos de un
acontecimiento. En un sentido practico, para el dramaturgo esto significa que
el climax es el punto de referencia mediante el cual se puede determinar la
validez de cada elemento de la estructura. Si el climax es la prueba del
significado de la obra, el climax debe ser suficientemente claro y vigoroso
como para mantener unida la obra: una accién, completamente desarrollada
y que impliqgue un cambio definitivo en el equilibrio entre los personajes y su
medio. Es suficiente sefialar que el término climax se emplea para abarcar la
etapa final y mas intensa de la accion. No es necesariamente la escena final,
es la escena en la cual alcanza la fase final del conflicto. El acto mecanico de
escribir el climax primero, carece de valor a no ser que uno entienda la
funcion del climax y el sistema de causa y efecto que lo une a la obra total.
(Pavis, ob. cit. 156-157).

Desenlace de la accion: cuando X personaje consigue superar el
obstaculo o no, y ya no existe el conflicto inicial, se da por terminada la obra.
Las obras dramaticas representan un conflicto humano, a partir del

enfrentamiento de dos fuerzas contrapuestas. Este debe ser resuelto a partir
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de acciones llevadas a cabo por el o los protagonistas. Y, una vez que se ha
solucionado, se da por concluida la historia. Es importante sefialar que, a
diferencia de los textos del género narrativo, los textos dramaticos
manifiestan su riqueza a partir de los didlogos y no requieren de un narrador.
La historia se va desarrollando a partir del encadenamiento entre los diversos

didlogos.

La dramaturgia: género literario

Con todos estos planteamientos en funcién al trabajo que se desarrolla,
se apunta que la dramaturgia como género literario y desde su estructura nos
va llevando a la conclusién inmediata de que existen dos corrientes de

opinién respecto al texto teatral:
a.- la que es conocida como una “estructura convencional del drama”.

b.- la que se podria denominar una “estructura dinamico-dialéctico del

drama”.

Con referencia a la estructura convencional, Wagner (1952) resalta que
los elementos tradicionales parten de conocer que la pieza debera contener
una anécdota o fabula, o sea, unos hechos argumentales relativos a
personas que se contardn representadamente. Inherente a estos hechos
argumentales surgira el “conflicto”: “conflicto entre una persona y el destino
(Edipo rey); conflicto interno, lucha de dos voluntades en un mismo individuo
(Fausto); conflicto de orden social entre una personalidad y una clase
(Fuenteovejuna); conflicto entre dos clases sociales (Los Tejedores); conflicto
entre un individuo y las circunstancias (Romeo y Julieta); conflicto entre dos

personalidades (Otelo y Yago)”. (Wagner, ob. cit. p. 192).

Ahora bien, la estructura convencional del drama deja ver la necesidad

de “fases especificas” en el relato de la trama, dado por medio de la accioén o
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el comportamiento de los personajes, tal como indica Izaguirre (1983) estas

fases serian:

v

Exposicién Punto de Ataaue o Estimulo

!

(Es el hecho que cuando
se anuncia o se produce
ya sabemos qué va a
tratar la pieza, cual va a
ser su conflicto principal)

(Antecedentes anecddticos, quiénes son
los personajes, de ddénde vienen, qué
piensan hacer en escena, qué
interrelaciones familiares o]
circunstanciales existen entre ellos, etc.)

Fase inmediata: comienzo de la accion
(“vemos las distintas fuerzas en conflicto, luchando cada
una para lograr su propia finalidad”)

!

“Esta situacion se prolonga por algun tiempo hasta que una de las
fuerzas se vuelve preponderante creando asi el...”

Momento decisivo
v

Algunos factores nuevos salen a la luz

Climax l

(“anuda todos los hilos dispersos, puesto que toda la obra ha sido
construida para llegar a ese momento... Es la solucion de cualquier
conflicto presentado”)

Culminacién

(“final de todo lo que los personajes han hecho” o momento
culminante del conflicto)

Conclusion l

(todo se ha consumado en bien o en mal para el conflicto)

Los conflictos menores van llevando la accion en linea ascendente

hacia el conflicto mayor; cuando éste hace crisis sobreviene una
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complicacion postrera que demora la “consumacion” y al cual Wagner
denomina “momento retardante”. Es asi que: “la estructura dramatica se
asemeja a una curva ascendente que después de iniciada la exposicion llega
a un punto critico que es el “punto de ataque”, del que baja un poco, dejando
un problema pendiente al caer el telon del primer acto (...) En el segundo
acto asciende a una crisis mayor y baja de nuevo, aunque menos que la vez
anterior, para llegar en el tercer acto al climax definitivo de la obra. Luego
empieza a descender la accion hasta terminar con la solucion de todos los
problemas. (Wagner, 1952. p. 120-121).

Esta seria una version sumarial de la “estructura convencional del
drama”, que hasta en gran medida puede funcionar para la fluidez y
desarrollo del proceso creativo del dramaturgo, siempre y cuando no se
vuelvan “las piezas cortadas a patrén”. Apunta los postulados de esta
estructura convencional a general en el lector, como en los futuros
espectadores un prototipo de sorpresa estandar que estara sujeto a la
férmula de ir siempre apuntando en los finales 0 momentos de cambios de
giros, un estado de impaciencia que le haga esperar el principio del siguiente
acto o escena, ansiosos en saber el desarrollo que va tomar los
acontecimientos. En tal sentido, lo convencional tiende a lo dogmatico, a que
se instaure entonces en el proceso de creacion de la obra dramatica “hacer
esto de esta manera porque la técnica lo indica”, ejemplo: climax a mitad o
después de la mitad del tercer acto. En muchos casos, a casi siempre, las
obras de teatros serian: un texto literario retorico (los parlamentos) y unas
decisiones-acciones en los personajes impropias e intolerables para el
espectador. De eso proviene de lo que se ha llamado “truculento”, “insélito”,

“simple” o “hermético” en la resolucién de las contradicciones de la anécdota.

Por otra parte, la estructura dinamico-dialéctica del drama considera el
texto teatral como un conjunto de relaciones dialécticas. Si el esquema

anterior implica mixtificacion de las unidades aristotélicas y de su normativa
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poética, esta de ahora es una tesis contemporanea y relativamente nueva,
sustentada especialmente por el teérico americano Lajos Egri (1947):
Debe haber algo que genere tension, algo capaz de crear
complicacion sin ningun esfuerzo consciente por parte del
dramaturgo para conseguirlo. Debe existir una fuerza que unira
todas las partes, una fuerza mediante la cual ellas se
desarrollardn tan naturalmente como crecen las piernas fuera del
cuerpo. Creemos saber cual sea esa fuerza: el caracter humano
de todas sus infinitas ramificaciones y contradicciones légicas. (p.
15).
Desde esta proposicion se registran una “concepcion dialéctica del
movimiento de los hechos asociados” por el dramaturgo ante los contrastes
que él mismo origina, y que deben estar relacionados desde los factores

dindmicos segun estas interpretaciones:

Saber addnde irdn los personajes, qué metan persiguen, ya que en la

vida como en el teatro toda accién o decisién tienen un propdsito o “premisa”.

Conocer el caracter de los personajes, dado que esos caracteres teje, 0
dejan de tejer, motu proprio la trama de la accion dramatica.

Comprender vivencialmente en qué consiste el conflicto, y como desde
el origen de la accién hasta la resolucién final no puede sino propiciarse su

impulso creciente.

Conducir la accion de un extremo a otro (del amor al odio o viceversa),
no como quien da un salto, sino siguiendo un proceso con sus debidas

transiciones entre un hecho y otro hecho rumbo al incidente-meta.

Iniciar el punto de ataque (anuncio del conflicto) cuando un caracter ha

alcanzado un punto decisivo en su vida.

Planteadas estas situaciones y condiciones que parten del debate del
tedrico, la obra dramatica se acerca progresivamente a las fases

subsiguientes de “Crisis”, “Culminaciéon” y “Resolucion” del argumento. Y
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aungue Aristételes neg6 la importancia del caracter y lo hace depender de la
accion de cada personaje, indirectamente el mismo Aristoteles contribuy6 a
la racionalizacion de la dialéctica de las cosas; se contribuye asi desde la
estructura dinamico-dialéctica en aplicar las leyes naturales de la dialéctica al
conflicto entrabado por los hombres-personajes en la escena. Unos hombres
qgue no pueden ser mufiecos de palo, que tienen un referente contextual, tal
como sefiala Bustillo (1995): “el personaje como representamen del hombre
(...) de lo humano”. Son seres pensantes y dolientes por aquello que desean
hacer o por aguello pueden hacer. No con esto, no es capital del dramaturgo
gue las acciones revelen un caracter, materia de analisis para espectadores
y actores. Al autor mas le interesa el caracter como generador de acciones,
de reacciones, de maneras de ser, de conversar y mirar; de las tantas
maneras de alegrarse o sufrir los personajes, desde las siguientes

condiciones y situaciones:

Premisa como un acto consciente inicial. “Todo tiene un propdsito o
“premisa”. (Egri, 1947. p. 22). Cada segundo de nuestra vida tiene su propia
premisa. Esa premisa puede ser tan simple como respirar 0 tan compleja
como una decisién emocional vital, pero siempre existe. Y es que la premisa
va a partir siempre de una proposicion anteriormente supuesta o
demostrada, una base o argumento. “Una proposicion establecida o
supuesta como guia para llegar a la conclusion”. (Egri. ob. cit. p. 23). Cabria
aqui citar como define premisa el Diccionario de la Real Academia Espafiola
(2000): “senal, indicio o especie por donde se infiere una cosa o se viene en
conocimiento de ella”. Con estas definiciones se enfatiza que el dramaturgo
debe tener una premisa para el drama, tener una sefial, un indicio o una guia
general de donde se va a inferir una cosa, o0 sea, toda la accion teatral.
Ejemplo, con Romeo y Julieta de Shakespeare, tal como indica Egri (ob. cit.
p. 30): “Este drama, evidentemente trata de amor. Pero hay muchas clases
de amor”. Sin duda este fue un gran amor, ya que los dos amantes no solo
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desafiaron la tradicion y el odio de familia, sino que desecharon la vida para
unirse en la muerte. La premisa entonces, como se sabe es “Un gran amor

supera aun la muerte”.

Todo buen drama debe tener una premisa bien formulada. Puede haber
mas de un camino para expresar la premisa, pero de cualquier modo que se

formule, el pensamiento debe ser el mismo.

El dramaturgo cuando engendra una idea o son impresionados por la
situacion poco comun, decide escribir un drama acerca de ella. La cuestion
es saber si esa idea, 0 esa situacion, proporciona suficiente base para un
drama. En este orden de ideas el dramaturgo puede apuntar a situaciones y
a pesar de eso no tendra el drama, como puede suceder lo contrario. Y de
igual manera la emocién, ni hard, ni hizo nunca un buen drama. Es
importante la emocion, pero si no se sabe enmarcar la estructura en la obra
dramatica no se lograra el fin Gltimo: el texto. Es por esto que la premisa
constituye a esa fuerza que pone en movimiento la capacidad ideativa
“esfera intelectual”, los sentimientos “esfera afectivo-instintiva” y la capacidad
volitiva mediante impulsos de movimientos de creacion. Tal como explica

Egri (idem): “Usted no escribira algo que no crea”.

Los caracteres. Los dramaturgos deben conocer profundamente a sus
personajes, tan hombres, tan personas como ellos mismos. “El caracter es el
elemento fundamental con que estamos obligados a trabajar, por lo que
debemos conocerlos tan a fondo como sea posible”. (Egri. ob. cit. p. 45).
Conocerlos es observarlos y comprenderlos en tres dimensiones: en lo
“fisico-fisioldgico”, en lo “socioldgico” y en lo “psicolégico”. Sobre estas
dimensiones se ahondara en el capitulo VI, cuando se aborde al personaje

como constructo de lo humano, lo histérico y lo antihistorico.

Un caracter no se muestra totalmente por la sola manera de andar. Asi

que la entrada a escena dird nada o muy poco acerca de las gentes-
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personajes. Y es gque un caracter teatral no es una visibn panoramica y
simultanea, sino un conjunto de acciones sucesivas, percibidas en visiones
sucesivas. “Los caracteres se transforman por desarrollo de la personalidad o
por medio de un proceso de descubrimiento de una personalidad ya
desarrollada. El caracter sufre una evolucion para el lector y por ende para el

espectador a ser representado”. (Egri. ob. cit. p. 56).

Los contrastes de caracteres combinaran diversos modos de hablar y
con ello los textos literarios de los parlamentos adquieren naturaleza vital y
distinta para cada emocion. El obrero ignorante y el abogado patronal
mostrarian dos naturalezas, dos culturas, dos clases sociales, dos maneras
de exponer sus ideas, dos vestidos diversos, una suma de voluntades que no
se integran para unificarse en la magia artistica de la instrumentacion del

texto dramatico.

Unidad de opuestos. Lograda la instrumentacion segun las necesidades
del drama, se percibe entonces la unidad de opuestos: una unidad surgida
de las contradicciones de los caracteres, donde una mala aplicacion de la
unidad de opuestos conducird a que los caracteres no podran soportar el
conflicto hasta el fin, y una buena aplicacion de esta unidad de opuestos
creara la “verdadera unidad’, o sean “aquella que es imposible toda
evidencia”. Y es que casi siempre esta ruptura coincide en el teatro con el fin
del conflicto o, por lo menos, con su modificacién cualitativa. Hamlet tiene la
fuerza de voluntad suficiente para mantener su antagonismo con el Rey
hasta la muerte. Hamlet no escapa. Nora en Casa de mufiecas de Henrik
Ibsen, tiene la docilidad como fuerza para conservar la unidad con Helmer,
su esposo. Por esto, estd demas asentar que esta unidad de opuestos es
referible al conflicto principal de la obra y a sus protagonistas. Es sensato

comprenderlo asi.

Conflicto. Cada caracter plantea un tipo de conflicto y esto hace

dificultoso alcanzar una definicion genérica. En una obra de teatro habran
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tantos conflictos como caracteres intervenga, todos sujetos a un conflicto
general o “mayor” y primordial del texto dramatico. Este conflicto “mayor” es
el que debe concentrase conceptualmente en una definicién, volviéndose asi
en un conflicto teatral, en un proceso de movimiento y cambios por donde la
accion dramatica va hacia la solucion o modificacion de sus contradicciones

internas. El conflicto conlleva a la transicion del texto dramatico.

Transicion. Cambios del texto dramatico. “En cada vida hay dos polos
principales: nacimiento y muerte. Entre ellos esta la “transicion”. (Egri, ob. cit.
p.75). Lo mas dificil en la estructuracion literaria de un texto dramatico son
las transiciones. Hay transiciones de orden descendente, como hay
transiciones en el texto con saltos que rompen con la estructura natural del
discurso y que genera otras relecturas y significacion el en texto, llevando asi

al punto de ataque de la obra dramética.

Punto de ataque. El dramaturgo puede haber sufrido mucho en crear
sus situaciones, caracteres y argumento, pero hay un minuto de suprema
tensiébn o temor: comenzar a escribir lo proyectado. Indica Egri (ob. cit.):
“‘Cualquiera que sea su premisa, cualquiera que sea sus caracteres, la
primera linea de su drama debera iniciar el conflicto, porque esa primera
linea es el punto de partida de una via que conduce a la demostracién de
esa premisa” (p. 78). He aqui el contenido del punto de ataque. Como el arte
se impone desatar emociones, por necesidad de su propia naturaleza, y no
todos los fenomenos de la vida real sirven a ese fin, por lo menos como

efecto inmediato, se debe hacer una seleccién de hechos pro-draméticos.

Crisis, culminacion y resolucion. Denota al desenvolvimiento del texto
dramatico. Del estado de la crisis, que es inmediatamente un cambio decisivo
de una manera u otra que hace ascender a la culminacién desde el punto
mas alto de la escena “climax”, donde se muestra una escena con un valor
propio que conlleva a la resolucién. No se toma el climax como una unidad

técnica, sino como un incidente inserto dentro de esa crisis, que hace del
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texto dramatico la consumacion conclusiva de los hechos previstos en la

premisa, es esa resolucion, todos los hilos dispersos se recogen.

El texto dramético estd formado soélo por palabras escritas, que seran
representadas en un escenario. En el campo propio de la literatura la
dramaturgia, y tal como indica Pinto (2004. p. 6), “no puede soslayar su
insercion en la realidad social que nos rodea y nos inquieta”. Es de tal forma
que la dramaturgia apuesta a la transformacion de la sociedad; es un arte y
género literario de actualidad, que estd enganchada en su tiempo, y que si
no dice en su tiempo, carecera de realidad vital. La dramaturgia debe y
estard emparentada con su pais que la produce, con su historia y con su
marco social. Por tal motivo, es que el dramaturgo no debe olvidar que el
texto dramatico nace de la necesidad que siente la comunidad de expresarse
y dialogar consigo misma. Tal como sefiala Vitez (1994):. “El teatro es la
memoria social de una nacién”. (p. 34). En tal sentido, si el texto dramatico
no habla a su entorno, no conversa sobre el tiempo histérico que vive, corre
el peligro de caer en el esteticismo, en el formalismo, en una especie de

embellecimiento farsante destinado solo al entretenimiento.

La dramaturgia no busca alcanzar la apariencia de la verdad, sino la
verdad misma. Citando nuevamente a Pinto (2004. p. 16), “busca controlar la
esencia de la realidad, (...) no se confunde con la vida, simplemente la
representa a través de una provocacion orientada a elevar y trascender en el
debate social”. La dramaturgia permite la facultad de identificarse con
experiencias ajenas, y con el medio y tiempo histérico del hombre en
sociedad. Y es que la dramaturgia plantea e inventa la verdad, desde su
referente real, partiendo de las acciones humanas, o casi humana, o
aparentemente sobrehumanas, que se logren sostener por si solas. Tal como

indica el dramaturgo italiano Eduardo Filippo, citado por De Stasio (2002. p.
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597): “si una idea no tiene significacion y utilidad social, no vale la pena

trabajarla”.

Heiner Muller (1987) asevera que “el teatro es por definicion historia”;
por eso su similitud con el presente y el pasado. Se vuelve asi la dramaturgia
pieza importante de la “memoria social de la nacion”; y desde esa memoria
social el texto dramatico se tornara teatro desde una realidad transformada
que parte desde su contexto social y su tiempo histérico, buscando ser
estilizada, profundizada y luego carnalizada por el actor y demas
responsables del quehacer teatral. Para ello, la dramaturgia no debe trabajar
el hecho histérico desde el monumento que mitifica a politicos, militares y
sacerdotes, héroes tradicionales de la historia; es mas bien el estudio de la
“cultura de las clases subalternas”, del que habla Ginzburg (1999. p. 389), y
de la que muchos antes Unamuno ([1895]. 2000. p. 764-765) considerdé que
la historia debia preocuparse y ocuparse de los pasajes que representaron
sus sujetos periféricos; es decir, en el camino que anduvieran aquellos
hombres y mujeres que hacen la historia de manera inconsciente, o lo que es
lo mismo: “por los hombres que no aspiran al titulo de héroes, por ello
apuesta por la tradicion viva”. Es esa historia perpetua que existe en un
presente vivo, activo y constante: “las olas de la historia, con su rumor y su
espuma que reverbera el sol, ruedan sobre un mar continuo, hondo,
inmensamente mas hondo que la capa que ondula sobre un mar silencioso,

cuyo ultimo fondo nunca llega el sol...” (Unamuno, ob. cit. p. 41).

De los aportes dados por el filosofo espafiol Unamuno, es el concepto
de intrahistoria de gran significacién. Este quiere decir que siendo “la historia
desde una versidon minimalista de los eventos sociales, lo que nos ayuda a
vincular su concepto con el estudio de la cotidianidad y de lo local. La
intrahistoria es la historia del adentro, de ese zdbcalo marino cuya
temporalidad discurre en silencio”. (Medina, 2000. p. 576). Desde esta vision

unamuniana la historia ha sido raptada por los que “se hacen sordos al
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silencio”, y es por esto que adentrandonos al analisis de esta investigacion
se busca resaltar, interpretar, profundizar, estudiar y analizar la misma
historia desde personajes y situaciones que no apuesten en resefiar los
hechos historicos, tal cual sucedieron desde una uUnica verdad, una mirada
positivista y hegemonica. Hay multiples miradas, y por ende siempre va a
existir una alteracion de la Historia oficial mediante la imaginacion historica:
discurso antihistorico. Es por tal razén que el dramaturgo mexicano Rodolfo
Usigli, afirma que hay una incompatibilidad, una diferencia entre la historia, la
dramaturgia, el historiador y el dramaturgo. Bajo ningun concepto es
permitido al dramaturgo asumir las funciones de historiador:

Si no se escribe un libro de historia, si se lleva un tema histérico al

terreno del arte dramético, el primer elemento que debe regir es la

imaginacion, no la historia. La historia no puede llenar otra funcion

gue la de un simple acento de color, de ambiente o de una época.

En otras palabras, sélo la imaginacién permite tratar teatralmente

un tema historico. (Usigli, 2010. p. 7-8).

De acuerdo con esta teoria, el texto dramatico serviria para darle vida,
resucitar esos momentos del pasado que han transmitido los historiadores
como algo “estante y estatico del pasado”: discurso antihistérico. (Usigli, ob.
cit.).

La dramaturgia, ¢un problema para la historia?

Ahora, se deben hacer unas necesarias preguntas: ¢se considera que
este estudio concierne a la historia?, ¢la dramaturgia concierne ser un

problema de la historia o para la historia?

De ninguna manera se cree que sea una cuestion exclusiva de la
historia. Los intercambios de las ciencias sociales del siglo XX han hecho
mucho por difuminar las rigidas fronteras disciplinarias y su modo particular
de proceder ante actividades humanas en la busqueda de un conocimiento

mas complejo, la historia ha encontrado herramientas muy pertinentes y
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efectivas en modelos originados en otras areas, por ejemplo, la psicologia ha
influido mucho en el estudio de las mentalidades e imaginarios, la sociologia
en el estudio de las estructuras y los sistemas, la antropologia en el estudio
de la vida cotidiana y la cultura, ampliando visiones interdisciplinarias y
multidisciplinarias, planteando asi nuevos conocimientos desde Opticas mas
amplias. Lo que interesa investigar directamente de la dramaturgia es la
perspectiva historica, es precisamente la concepcion de la historia que se ha
construido en teoria del teatro, y por ende, en correspondencia con el texto
dramatico. Citando a Pajaro (2011. p. 4-5):

La dramaturgia nos permite distanciarnos de la idea que hemos
construido de “nosotros mismos”, entre los margenes de una
disciplina. Nos permite mirarnos del otro lado del espejo, descubrir
el “punto ciego” del historiador. Lo que de alguna manera esto
significaria objetivarnos para reconocer nuestra subjetividad. Dice
Edgar Morin que “es el teatro, el unico teatro donde el conjunto
del proceso del mundo tiene lugar” (2003, p. 68). Cuando Usigli
pone a la historia y al historiador como objetos de conocimiento
teatral en el espacio de la representacion escénica, se
potencializa la dimension epistemoldgica de la historia, se vuelve
auto-referencial, auto-critica y auto-reflexiva; convierte a los
clasicos métodos de generar conocimiento histérico y al oficio del
historiador en objetos de conocimiento teatral, estableciendo un
meta-punto de vista complementario. Una mirada que descubre
que cuando una disciplina pretende ser autosuficiente, resulta
insuficiente y ciega; entonces, es una ilusion pensar que la
historia puede retener a la fenomenologia y la complejidad
histérica en su propio discurso o en su concepto de historia.

La concepcion que una época tiene de su historia es lo que interesa a la
dramaturgia, y se considera importante porque alude a un determinado
sistema de ideas y juicios sobre el conocimiento formal y oficial. Dicha
concepcion es fundamental para comprender la manera en que se construye
un mundo y se establece el ser histérico del hombre.

El discurso que critico Usigli fue el del modelo revolucionario

mexicano, que retomo el periplo completo elaborado por Vicente
Riva Palacio en México a traves de los siglos y que fue construido
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con la influencia del cientificismo decimondnico: un relato con un

devenir unilineal, ascendente, progresista y optimista. Una version

directamente legitimadora de aquellos regimenes de gobierno e

indirectamente justificadora del sistema mundial industrial y sus

modos de intercambio comercial. Un modelo interesado en
simplificar y reducir la realidad a la objetivacion empirica, a las
operaciones  eficientes, pragmaticas, programaticas vy
tecnocientificas, aportando a la fragmentacibn mundial por
nacionalismos. Un periplo maniqueo guiado por la flecha de la
modernizacibn de México, que en los dramas de Usigli se
desarticula y se pone de manifiesto en su inconsistencia,
relatividad, caracter ficticio y suerte de azar, de que esta hecha;

develando los pilares de aquella realidad mexicana construida y

establecida. (P4jaro, ob. cit.).

Esta cita queda como otro ejemplo de los muchos que se han
desarrollado en América Latina, como en el Caribe. Desde una propuesta de
teatralizar el pasado nacional, se redimensiona la realidad histérica
mexicana. En el caso que compete a este trabajo, teatralizando el pasado de
nacional de Venezuela, también se redimensiona la realidad histérica del
pais, haciendo aparecer la gran paradoja, abriendo un pasaje al meta-
espacio de la ciencia-ficcion, donde la historia desnuda su incertidumbre,
donde pierde su rostro, sus razonamientos y su gobierno para hacerse mas
verdadera y recobrar su esencia. Una propuesta que hace pensar en el
misterio del conocimiento humano y natural, al elogio de las proyecciones
ficticias del mundo. Considerando lo que dice Morin, citado por Pajaro, de
gue no existe, bilbgicamente, algun dispositivo en el cerebro que nos permita
distinguir lo real de lo imaginario, resultaria importante resaltar que la
antihistoria privilegia el caracter imaginario de la realidad histérica. La que no
pudo haber sido concebida sin la historia bien establecida en el paradigma
de la simplicidad, que ordena los hechos en el universo materialista y con la
domesticacién del tiempo en una cronologia. Una vision que al proclamarse
cientifica, tuvo que camuflar sus contradicciones, y excluir los otros discursos
que la componen, como el visual; reprimir sus anhelos artisticos, omitir los

espacios ambiguos, su instinto indagador y la sabiduria de su misticismo.
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Asi, ajustarse al molde de cosificacion de los humano, que como
consecuencia se ha diseccionado, ideologizado, fragmentado, manipulado y
explotado, en deterioro de su ser interior. El teatro, y por ende la dramaturgia
siempre se circunscribe a una época para adquirir una forma. Se trata de una
paradoja que permite ver en la teatralizacion distintas maneras de
representar el mundo, partiendo de un firme piso de realidad, establecido en
una época y un lugar dado y respectivo de un grupo humano en particular, de
un sistema de practicas sociales y creencias; de las cuales se construyen
representaciones orientando cierta intencionalidad y con plena conciencia de
causa. De ahi que la poética en el teatro sea uno de los mas sofisticados

modos de comprender lo real y darle un sentido, significarle y construirle.

El discurso construido por los autores venezolanos en sus textos
dramaticos es una muestra de que la poética teatral es un canal de acceso a
la esencia del ser humano, una manera de encontrar alguna verdad intuida y
materializarla como estética escénica. Un resultado de la habilidad técnica de
sus creadores y necesidades expresivas, que con su lenguaje metaférico
trasciende la apariencia de lo que dicen para recorrer los laberintos y
profundidades del alma humana. El sentido metaf6rico y teatral de sus
textos, remiten a una cultura profunda desde las acciones escénicas que
tejen una realidad significativa e irreductible a su interpretacion literaria.
Citando nuevamente a Pajaro (ob. cit.):

Durante la época moderna la visién cientifica le otorgé a la historia
un sentido técnico, critico y metodoldgico, dandole las formas de
historia positivista, materialismo historico dialéctico e historicismo,
los cuales fueron sus principales formas. Pero hacia el siglo XX la
historia recupero sus multiples rostros: ademas de la historia su
interés politico, militar, social, econémico y cultural, surgié la
historia de las representaciones, de las ideologias, de las
mentalidades, de lo imaginario, de lo simbdlico y la historia de la
historia o historiografia; con la consideracion de que la historia
también es una practica social. Después de la Revolucion
Francesa y de la emergencia de los estados-nacion como modelo
politico, el apriorismo patrio ha sido un canon para los
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historiadores, asi como la dicotomia entre tradicional-moderno y la

cronologia. Concepciones que se han cuestionado, debatido y

criticado mucho académicamente, pero que aun asi han

prevalecido y predominado en ese mismo ambito. Modelos que a

Herodoto le atribuyen paternidad, y que siguen su genealogia en

la cultura occidental, que intermitentemente manifiestan sus

imperecederos problemas como: la sintetizacion entre pasado y

presente, el énfasis en el acontecimiento o en las permanencias,

su funcion providencialista o predictiva, la correspondencia entre

la historia vivida y su descripcion, la domesticacion del tiempo

natural y el contraste entre tiempo social y tiempo vivo. (p. 7-8).

Una connotacion de la concepcion de la historia, que en el siglo XX y
XXI ha llevado al extremo de proclamarla muerta. Algunos tedricos de la
historia han encontrado en la trama de los textos draméticos un modo de
configurar e integrar un relato historico integral, de acontecimientos multiples,
gue se unifican en la accion total de lo diverso y que establece un vinculo
entre explicacion y comprension. Es por esto que la antihistoria, concebida
como discurso teatral, busca darle al pasado de la historia de venezuela una
interpretacion propia de su lenguaje, haciendo aparecer un nuevo sentido
histérico, que manifiesta su sabiduria desde las estructuras superficiales y

profundas que la conforman.

Verdad dramaturgica latinoamericanay ficcion historica

Aristoteles en la Poética plantea a saber que, si la poesia es
comparable a la historia, en qué sentido, la primera seria “mas filoséfica y
mejor” que la segunda.

Consideraba que la superioridad epistémica de la poesia (0o de su
versibn mas seria, la tragedia) sobre la historia tenia que ver con su
pretension de universalidad, unido al hecho de que la historia se ocupa de lo
particular y de que de lo particular, como de todo aquello que es azaroso,
gue no se repite 0 que solo se conoce a través de la sensacién, donde no
cabe ciencia alguna. Por otro lado, la poesia se ocupa no tanto de las
verdades ocurridas cuanto de lo viable, es decir, no tanto de aquello que
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sucede en un determinado lugar y momento, sino de las cosas tal como
deben o pueden suceder: su modalidad abarca lo necesario y lo
conceptualmente posible, mientras que lo historico se cifie a lo real. Cabria
aqui citar a Orsi (2010), cuando afirma que:

Es manifiesto asimismo de lo dicho que no es oficio del poeta el

contar las cosas como sucedieron, sino como debieran o pudieran

haber sucedido, probable o necesariamente; porque el historiador

y el poeta no son diferentes por hablar en verso o en prosa (...);

sino que la diversidad consiste en que aquél cuenta las cosas

tales cuales sucedieron, y éste como era natural que sucediesen.

Que por eso la poesia es mas filoséfica y doctrinal que la historia;

por cuanto la primera considera principalmente las cosas en

general; mas la segunda las refiere en particular. (...) A diferencia

de la historia, para Aristételes la poesia no se limita a representar

o copiar aquello que percibimos por los sentidos y que es, por

tanto, particular y como tal irrepetible. Lo que hace mas bien es

sintetizar todos los detalles circunstanciales de los objetos para
construir una imagen sensible, verosimil, de lo inteligible: si
gueremos, una representacion plastica, visible, de la substancia

misma de las cosas. (p. 155)

De la poesia se extrae una ensefianza o un aprendizaje, que es
ademas lo que explica que se encuentre gusto en sus ejecuciones, es decir,
segun Aristételes la contemplacion de imitaciones produce un goce que es
connatural a cierta actividad cognitiva implicada en la propia imitacién. Que la
imitacion poética sea también cognitiva tiene que ver con lo que se ha
expuesto sobre su capacidad de representar tipos de cosas, generalmente
relativas a los seres humanos, a sus pasiones y a sus formas de vida. Sin
embargo, si los tipos de que se ocupa la tragedia son interesantes en algun
sentido epistemoldgico lo seran, sin duda, porque de algin modo se presume
gue son verdaderos: es decir, porque dicen la verdad sobre la realidad, o
porque dicen la realidad misma. La mimesis es entonces, al igual que la
historia, una representacion de lo real, y de ahi que se planteen interrogantes
como, queé tipo de verdad es esa caracteristica de la poesia y cual es ese

aprendizaje que, segun Aristételes, se puede adquirir en el transcurso de una
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experiencia, en principio, puramente estética: ¢cual es la asistencia a una

representacion dramatica?

Que la poesia sea un artefacto a la vez ficticio y realista es una
contradiccion que tiene su contrapartida en una tesis no menos paraddjica en
la que Orsi (ob. cit.) nuevamente resalta:

y es que algunas doctrinas que hoy gozan de buena salud en la

historiografia (en especial desde que apareciera, en 1973, el libro

de Hayden White Metahistoria), doctrinas que, integradas en la

que bien podemos llamar la “concepcién heredada” postmoderna,

hacen de la historia un peculiar género literario que, en su deseo

de contar (o de pretender contar, o de hacer como que cuentan) la

verdad sobre el pasado, no puede dejar de ser una escritura v,

por tanto, reducen la disciplina histérica a un género literario mas.

(p. 155-156).

La Historia como el conjunto de los hechos acaecidos, esta
irremediablemente mediada por el entorno linglistico en el que se construye
y donde habita el individuo, y por eso mismo los hechos historicos como tales
estan desprovistos de sentido si no se encajan en relatos mas amplios y se
les dota de una estructura narrativa que los haga inteligibles: de un
comienzo, un nudo y un desenlace articulados o regidos por un grupo
identificable de principios causales. Y de ese modo, el conjunto de
vocabulario, técnicas y metodologias que componen la historia, a fuerza de
ser herramientas linglisticas, quedarian reducidas entonces a cierta forma
de retorica. Que la historia es relato y se construye poéticamente es, por
tanto, la contrapartida historiografica a la tesis literaria que se remonta
también a la Poética, consistente en sostener que los relatos son un tipo de
conocimiento. Y un tipo de conocimiento al que en cierto sentido se puede
calificar como histérico. Sin embargo, existe una diferencia ontolégica,
epistemoldgica y metodoldgica esencial entre historia y literatura, entre urdir
relatos de ficcion y narrar el pasado: los textos historicos encuentran su

razon de ser en una realidad extratextual, y en cierto modo extralingtistica, a
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la que hacen referencia continuamente y que le sirven al texto de horizonte

de correccion.

El texto histérico es entonces por naturaleza un texto concebido para
leerse de manera interrumpida; citando a Pomian (2007):

La lectura debe detenerse cada cierto tiempo o, al menos, debe

existir la posibilidad de que se haga, para que el lector que lo

desee pueda recorrer el camino epistémico que nos muestra el
autor, es decir, para testar en antigiiedades, en documentos o en

otros textos histéricos (textos que a su vez remiten a objetos y

discursos extratextuales) la verdad de cuanto sostiene el discurso

en cuestion. (p. 34).

Llevandolo al campo de la dramaturgia: el objetivo de la dramatizacién
escénica-histérica es que el lector-espectador, cualquier lector-espectador,
pueda reconstruir, juntando las piezas y siguiendo ciertas instrucciones
metodicas, el pasado del mismo modo en que le propone hacerlo el
dramaturgo, y llegando asi a un resultado parecido o idéntico. Entre los
textos que pretenden revelar o introducir una verdad historica y los textos
qgue inventan un universo ficticio, existe una diferencia que parece
meramente argumentacion y por ende superficial, lo cierto es que ésta en
verdad no es sino un sello de ciertas faces pragmaticas que mejoran la
divergencia entre ambas formas de narracion y de dramatismo: el histérico y
el ficticio; y es que esas referencias a la realidad externa son, en decisiva,
sefales que introduce el autor para anunciar en el lector que el acto de habla
que esta llevando a cabo es de cierto tipo y no de otro. No extrafiara a nadie
si se dice que el acto de habla que enlaza a un determinado autor con cierto
publico es diferente en el caso de quien se plantea escribir un relato de
ficcion y de quien elabora un relato que se propone mostrar cierta verdad
histérica, y esas marcas de historicidad que establecen la naturaleza
detenida del relato histérico son los signos visibles de esa diferencia
pragmatica. La cual, a su vez, entrafia una serie de contrastes que estan

tacitas en las practicas lingtisticas del autor-inventor por un lado, y del autor-
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historiador por otro: que el estatuto pragmatico de los textos literarios sea el
de la ficcion supone que el autor de dichos textos no se compromete con la
verdad de cuanto dice, mientras que este compromiso con la verdad es

fundamental en el caso del historiador.

En historia, a diferencia de lo que ocurre en literatura, es creible aquello
que tiene aspectos de haber sido realidad: es decir, aquel relato que parece
que concierne con lo que realmente ocurrié y que, por tanto, lo refleja

fielmente.

“En historia, por tanto, si recurrimos a la idea de verosimilitud en lugar
de a la de verdad es por razones de prudencia epistemoldgica, pero no de
escepticismo radical u ontologico” (Rivas, 2004. p. 156). En el fondo, la
concepcion de la realidad que subyace al historiador suele ser una forma de
realismo aristotélico o del sentido comun, es decir, “nunca estamos del todo
seguros de cuando un enunciado histoérico es verdadero o falso no es porque
la realidad misma se nos escape siempre, sino porque la realidad que
reconstruye ya no esta ahi para contrastarla” (Orsi, 2010. p. 158). Un
requisito de un buen relato histérico es que sea creible, y creible es todo
aguello que parece representar a la realidad porque aporta indicios de que la
realidad fue tal como relata. Es decir, que si la realidad estuviera ahi, y no
hubiera pasado, la realidad asentiria al enunciado en cuestion. En literatura y
especificamente en dramaturgia, es verosimil aquello que iguala a la
realidad: en la dramaturgia son viables aquellas mentiras que, como se
jactaban las Musas ante Hesiodo, parecen verdades. Nuevamente Orsi (ob.
cit.) expone que:

La verosimilitud puede entenderse entonces, en el caso de la

historia, como reconstruccion a partir de indicios y, en el caso de

la literatura, como reconstruccion a partir de un proceso mimético.

En el primer caso, el investigador (el historiador strictu senso)

adivina en las trazas que dejaron los acontecimientos mismos, y

por tanto realiza un conjunto de inferencias que pueden ser, como
ya se ha dicho, seguidas y emprendidas por cualquier otro
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investigador. Es mas: cuanto mas proclives sean los diferentes
investigadores a realizar las mismas inferencias que nos propone
el historiador, mas seguros estaremos de su acierto. Cualquiera
puede, ademas, corregir el proceso si éste se ha llevado a cabo
con falta de veracidad: como diria Bernard Williams, si se ha
llevado a cabo sin la debida sinceridad y sin el escrapulo
necesario. Sin embargo, en el segundo caso, la verosimilitud es
un rasgo que puede estar presente en la obra literaria pero que
también puede estar ausente. Asi como la relacion entre un
indicio y un relato es idealmente univoca, las posibilidades que se
abren ante los procesos miméticos son, si no infinitas, si desde
luego indefinidas: caben tantas formas de retratar la realidad (e
incluso de retratar fiel o realistamente la realidad) como formas de
mirarla, de concebirla y de ejecutar la representacién. Por otro
lado, lo que hace que una obra literaria sea apreciable no es el
parecido que dicha obra entrafia con la realidad, sino ciertas
formas en que ese parecido (0 su ausencia) conmueve a los
lectores: no es entonces el parecido con la realidad lo que nos
permite valorar una buena novela o un poema excelente, sino que
son otras cualidades linglisticas las que hacen de ese artificio
textual una muestra de literatura. En resumidas cuentas, el modo
en que un texto literario es verosimil (y si lo es) depende
completamente de la decision del autor, soberano unico y
absoluto de su obra, y tampoco es la verosimilitud por si misma lo
que hace gue un texto literario forme parte o no del canon. Por
todas estas razones, una obra literaria es, por principio,
incorregible. (p. 159-160).

Lo cierto es que no resulta inusitado tropezar con tedricos y ejecutantes

de la literatura que sostienen la existencia de una brecha profunda entre la
realidad y cualquier forma de ficcion poética, narrativa o dramatica. En un
sentido, la literatura importa necesariamente porque se parece en algo a la

historia, y en lo que se parece es en que tiene una inspiracion necesaria por

clamar la verdad.

La gran ventaja de lo ficticio sobre lo histérico es que permite una

representacion mas particularizada o detallada de esa realidad a la que, a su
manera, ambas formas de discurso refieren. El historiador refleja aquello que
sucede en un determinado momento y no espera, de ningin modo, que se

repita. Lo histérico es entonces lo irrepetible y lo inmutable, lo definitivamente
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exclusivo. Y de lo que no se repite, como se ha sefialado, no cabe
conocimiento tedérico alguno. Sin embargo, la literatura representa pasiones y
conflictos y sobresaltos que se dan una y otra vez, aunque con distinto
caparazon y factura, entre los hombres. La materia prima de la literatura es,
pues, algo que se repite y de lo que por tanto cabe establecer, sino una
ciencia de lo necesario, al menos si una reflexion sobre lo probable, lo

verosimil.

En tal sentido, este establecer de constantes repeticiones desde la
reflexion de lo probable y lo creible, hace que desde la literatura se constate
un perenne ir y venir de lo histérico a lo antihistorico, tal como expone Orsi
(ob.cit), -en la siguiente cita-, se hace tangible que siempre desde el analisis
literario-historico de la literatura y de la historia, siempre se ha manifestado
una presencia desde el sustento contextual al texto, por los interminables

pretextos que puedan darse:

El producto poético que Aristételes tenia en mente era no en vano
la tragedia atica, que en sus dias era ya una verdadera antigualla,
y en especial la que consideraba su verdadera obra maestra,
Edipo Rey. Y en efecto, la tragedia ética se caracteriza por hacer
abstraccion de todo lo historico y particular, y por eso mismo se
nutre de mitos y se ubica en ese tiempo ciclico y sacral. Nada que
ver, entonces, con las obras que hoy nos sirven de marco para
pensar la historia y lo historico: son las grandes obras historicas y
las grandes novelas del XIX (especialmente las novelas realistas,
y aqui el “realismo” nombra sin mas un género) las que originan
nuestras diatribas sobre estas cuestiones. Pensemos, pues, en
una creacion literaria como Doctor Zhivago. Lo interesante es que
no se trata de una novela perteneciente a lo que en la historia de
la literatura se ha dado en llamar “realismo” o “naturalismo”, y por
tanto no es sospechosa de, por razones epocales o genéricas,
proponerse describir milimétrica 0 minuciosamente una
determinada realidad. Es incluso mas bien una novela poética,
una novela plagada de poesia donde, ademas, hay tal confusion
entre lirica y prosa que la idea misma de género literario se nos
aparece mezquina y embrutecedora: incapaz de reflejar la riqueza
insita en los propios textos. Pues bien, Doctor Zhivago es
fundamental y esencialmente una obra de ficcion. Sin embargo,
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fue considerada por las autoridades soviéticas y por el publico
europeo como una obra contra-revolucionaria: es decir, como una
obra que transmitia cierta verdad (o cierta mentira, cierta
manipulacion) sobre determinados acontecimientos historicos:
sobre aquellos acontecimientos que realmente ocurrieron en
Rusia entre 1905 y 1929. Sin embargo, dichos acontecimientos no
constituyen en absoluto el argumento de la novela. La novela trata
sobre los amores desdichados de un médico poeta y un poco
mistico cuya trayectoria personal se ve, eso si, violentamente
sacudida por cuanto acaece en su entorno. Pero las descripciones
del invierno ruso -y de la naciente primavera-, la narracion de las
peripecias vitales de sus personajes o la declamacion de los
largos (y tan inverosimiles que casi nos hacen sonreir) discursos
amorosos tienen una presencia y una solidez en todo el
entramado del libro que su importancia supera a los episodios que
podriamos considerar mas estrictamente historicos (como la
narracion de la guerra civil entre blancos y rojos). Lo propiamente
novelesco no es, ni mucho menos, una excusa para narrar la
historia de ciertos aflos desdichados del pueblo ruso: por el
contrario, la Historia se sitia méas bien en el trasfondo de la
historia y contempla, con la lejania de los dioses tragicos, las
vidas particulares de los hombres comunes. (p. 162-163).

El novelista, como el dramaturgo se vuelve cronista del sentir mas que
del acaecer, lo que cuenta es entonces una historia falsa, ficticia 0 mentirosa,
que ayudara a comprender mejor la Historia verdadera, real y franca del
historiador. Eso es lo antihistérico: un discurso que apunta a la verdad, que
dice la verdad, pero a través de algo que no es cierto. A través de un
discurso que es, por la voluntad soberana del autor y por la aguiescencia
igualmente soberana del puablico ficticio. Tal como lo ha venido afirmando
Orsi (ob. cit.): “la finalidad de la literatura es descubrir la Realidad enunciando

cosas contrarias a las verdades usuales”. (p. 164).

La dramaturgia antihistérica, en definitiva, es una huida de la realidad
gue sumerge mas profundamente en ella al lector-espectador; generada
desde la ficcion histérica como complemento uniforme de la verdad literaria.
Citando a Aristoteles, la diferencia entre el discurso historiografico y el

discurso ficcional estaria en que el primero tiene como referentes
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acontecimientos reales, que han sucedido alguna vez, y el segundo tiene sus
referentes en la invencion de acontecimientos, esto se puede poner en duda,
ya que la creacion literaria se ha apropiado a menudo de referentes
historicos para reelaborarlos desde la sensibilidad poética de mayor
subjetividad o desde la ficcion, con el objeto de reinterpretarlos y
redimensionarlos. Sustentando esta premisa se plantean diversos
antecedentes en el campo de la dramaturgia que propone Jitrik (1995), por
ejemplo, la tragedia griega Agamendon de Esquilo, los dramas de
Shakespeare Julio César, El rey Lear, Macbeth, entre otros, que anticipan
tres rasgos importantes en la literatura historica: el protagonista como héroe
tragico, el caracter genético de la obra y la proyeccion intencional. Esquilo
como Shakespeare, ya intentaba hacer una didactica de la historia, mostrar

el pasado como origen del presente, ensefiar sobre lo que se ha sido.

Hoy, la historia continla siendo una importante fuente referencial para
la literatura, no solo para la novela, sino también para la poesia, el cuento, el
ensayo, y por supuesto para la dramaturgia, en las cuales también puede
expresarse la narratividad, como recurso de llevar la secuencia de los
hechos. En este sentido, se enumeran algunos ejemplos de dramaturgos
latinoamericanos que proponen y ahondan sobre la historia como “telén de
fondo”, tal como lo denomina Usigli (2010), para ficcionalizar las nuevas
acciones que se crean alrededor de ella, (re)construyendo asi, desde su
presente inmediato a personajes como referente del hombre y situaciones
que converjan con el pasado para la proyeccion de un futuro compacto y no
fraccionado:

...una historia sin polvos. El hombre pasa, la casa permanece,

decian los latinos. Pero hemos visto que el hombre tiene que

volver siempre a pasar por la misma casa. (...) La historia esta

viva siempre, es siempre repetible. (...) Por esto el juicio que debe

formularse por sobre todos es el del hombre por el hombre.
(Usigli, ob. cit. p. 15).
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El mismo Usigli, autor mexicano, ha construido cuatro obras dramaticas
que abordan temas histéricos, dentro de su universo discursivo. Con estas
piezas, el autor incorpora para el analisis de la dramaturgia latinoamericana
el concepto de antihistdrico, afirmacion con la que comienza su prélogo en la
pieza teatral Corona de sombra escrita en 1943: “Debo empezar por decir

que la pieza que ofrezco ahora tiene un decidido caracter antihistorico”. (p.5).

Esto parte de su total conviccién en tener siempre presente que “en

México se cree que la historia es ayer, cuando la historia es hoy y siempre”.
(p- 7).

Sus otras piezas Corona de fuego escrita en 1960 y Corona de luz,
escrita en 1963 siguen desarrollando el problema de las ficciones miticas y
fundacionales de la identidad mexicana y de su historia nacional, construye
asi su Trilogia antihistérica. Con El gesticulador escrita en 1937 ya habia
realizado un abordaje, cinco afios antes de concebir el concepto de
antihistoria, y como han afirmado distintos criticos “funda el teatro mexicano

moderno”.

El gesticulador cuenta sobre César Rubio, profesor universitario
fracasado, especializado en historia de la revolucion mexicana y sobre todo
del héroe legendario de su mismo nombre. Otro historiador norteamericano
que por casualidad tiene que hospedarse en su casa (al norte de México),
identifica al héroe con el profesor tras una conversacién con él, y César
Rubio decide suplantar el papel del revolucionario por el suyo, explicando
que, cansado de traiciones e intrigas, abandond la politica. Al publicarse la
entrevista del historiador yanqui, el gobierno mexicano interviene para
comprobar la identidad del presunto César Rubio; el parecido le ayuda, y las
personas que son enviadas a comprobarlo quedan convencidas de hallarse
en presencia del héroe; la suplantacién le posibilita cambiar el rumbo de su
vida, presentando la candidatura a gobernador de su pueblo natal. No le

empuja sin embargo la ambicion, sino el amor paternal, ya que espera
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ayudar a sus hijos. Pero a medida que va desempefiando el papel, le toma
mayor gusto, hasta el punto de enfrentarse al politico que asesiné a César
Rubio: en la entrevista, no cede y consiente de que el pueblo no creera ya a
quien afirme la suplantacion, lanza un ultimatum al general Navarro, el
asesino de César Rubio y también candidato a gobernador. El puesto en las
elecciones sera para el profesor, y el general Navarro, consciente de ello,
ordena a sus esbirros asesinarle. Aunque muerto, el profesor logra con la
realizacion de la impostura conquistar la gloria de los martires y los héroes y

poner de relieve los crimenes de una politica corrompida:

CESAR.- (Dandole fuego) ¢De modo que usted ensefia historia
latinoamericana, profesor?

BOLTON.- Es mi pasion; pero me interesa especialmente la
historia de México. Un pais increible, lleno de maravillas y de
monstruos. Si usted supiera qué poco se conocen las cosas de
México en mi tierra (pronuncia Mehico), sobre todo en el Este. Por
esto he venido aqui.

CESAR.- ¢ A investigar?

BOLTON.- (Satisfecho de explicarse y de entrar en su materia)
Hay dos casos extraordinarios, muy interesantes para mi, en la
historia contemporanea de México. Entonces, mi universidad me
manda en busca de datos, y, ademas, tengo una beca para hacer
un libro.

CESAR.- ¢ Puedo saber a qué casos se refiere usted?

BOLTON.- ¢Por qué no? (Rie) Pero si usted sabe algo, se lo
quitaré. Un caso es el de Ambrose Bierce, este americano que
viene a México, que se une a Pancho Villa y lo sigue un tiempo.
Para mi, Bierce descubri6 algo irregular, algo malo en Villa, y por
esto Villa lo hizo matar. Una gran pérdida para los Estados
Unidos. Hombre interesante. Bierce, gran escritor critico. Escribié
el Devil's Dictionary. Bueno, él tenia esta gran ilusién de Pancho
Villa como justiciero; quiza sufri6 un desengafio, y lo dijo: era un
critico. Y Villa era como los dioses de la guerra, que no quieren
ser criticados... y era un hombre, y tampoco los hombres quieren
ser criticados, y lo maté.

CESAR.- Pero no hay ninguna certeza de eso. Ambrose Bierce
llegd a México en noviembre de 1913; se reunio con las fuerzas
de Villa en seguida, y desaparecio a raiz de la batalla de Ojinaga.
Fueron muchas las bajas; los muertos fueron enterrados
apresuradamente, o abandonados y quemados después, sin
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identificar. Con toda probabilidad, Bierce fue uno de ellos. O bien,
fue fusilado por Urbina en 1915, cuando intent6 pasarse al ejército
Constitucionalista. Pero Villa nada tuvo que ver en ello.

BOLTON.- Mi tesis es mas romantica, quizas; pero Bierce no era
hombre para desaparecer asi, en batalla, por accidente. Para mi,
fue deliberadamente destruido. Destruido es la palabra. Y no era
un traidor. Sin embargo, usted parece bien enterado.

CESAR.- (Con una sonrisa) Algo. Tengo algunos documentos
sobre los extranjeros que acompafiaron a Villa... Santos Chocano,
Ambrose Bierce, John Reed...

BOLTON.- ¢Es posible? jOh, pero entonces usted me sera
utilisimo! Quiza sabe algo también sobre el otro caso.

CESAR.- ¢ Cual es el otro caso?

BOLTON.- El de un hombre extraordinario. Un general mexicano,
joven, el mas grande revolucionario, que inicié la revolucion en el
Norte, hizo comprender a Madero la necesidad de una revolucion,
domindé a Villa. A los veintitrés afios era general. Y también
desapareci6é una noche... destruido como Ambrose Bierce.
CESAR.- (Pausadamente) ¢ Se refiere usted a César Rubio?
BOLTON.- jOh, pero usted sabe! Si yo pudiera encontrar
documentos sobre él, los pagaria muy caros; mi universidad me
respalda. Porque todos creen hasta hoy, que César Rubio es
una... saga, un mito.

CESAR.- (Echando la cabeza hacia atras, con el gesto de
recordar) General a los veintitrés afios, y el mas extraordinario de
todos, es cierto. Pocas gentes saben que se levanté en armas
precisamente a raiz de la entrevista Creelman-Diaz, el 5 de
septiembre de 1908. Se levantd aqui, en el Norte, y se dirigio a
Monterrey con cien hombres. En Hidalgo... mientras el general
Diaz y cada gobernador repetian el grito de independencia, un
destacamento federal barri6 a todos los hombres de César Rubio.
Soélo él y dos compafieros suyos quedaron con vida.

BOLTON.- (Anhelante) Si, si.

CESAR.- César fue entonces a Piedras Negras, donde entrevisto
a don Pancho Madero y lo convencié de la necesidad de un
cambio, de una revolucion. Madero, se decidi6 entonces, y solo
entonces, a publicar La sucesion presidencial. Mientras en todo el
pais se celebraban las fiestas del Centenario, Rubio sostuvo las
primeras batallas, recorrio toda la Republica, puso en movimiento
a Madero, agit6 a algunos diputados y prepard las jornadas de
noviembre. No hubo un solo disfraz que no usara, una sola accion
gue no acometiera, aunque lo perseguia toda la policia porfirista.
BOLTON.- (Excitadisimo) ¢Estd usted seguro? ¢Tiene
documentos?

CESAR.- Tengo documentos.
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BOLTON.- Pero entonces, esto es maravilloso... usted sabe mas
que ningun historiador mexicano.

CESAR.- (Con una sonrisa extrafia) Tengo mis motivos.

Entra Elena de la cocina, y aunque sin escuchar ostensiblemente,
sigue la conversacion a la vez que sale y regresa, disponiendo la
mesa para la cena. César se vuelve con molestia para ver quien
ha entrado.

BOLTON.- Pero lo mas interesante de Rubio no es esto.

CESAR.- ¢ Se refiere usted a su critica del gobierno de Madero?
BOLTON.- No, no; eso, como el levantamiento contra Huerta,
como sus... (Busca la palabra) sus disensiones con Carranza,
Villay Zapata, pertenecen a su fuerte caracter.

CESAR.- ¢ A qué se refiere usted entonces? (Elena sale)
BOLTON.- A su desaparicion misma, a su destruccion... una cosa
tan fuera de su caracter, que no puede explicarse. ¢Por qué
desaparecié este hombre en un momento tan decisivo de la
revolucién, para dejar el control a Carranza? No creo que haya
muerto; pero si murio, ¢,.cémo, por qué murié?

CESAR.- (Sofiador) Si, fue el momento decisivo, ¢ verdad?... una
noche de noviembre de 1914.

BOLTON.- ¢Sabe usted algo sobre eso? Digamelo, deme
documentos. Mi universidad los pagard bien. (Vuelve Elena,
César la ve)

CESAR.- (Despertando) Su universidad... Hace poco hablaba yo a
mi esposa de las universidades de ustedes... Son grandes.
BOLTON.- jOh! Fuera de Harvard, usted sabe... distinguidas
quiza, pero jovenes, demasiado jovenes. Pero hableme mas de
este asunto. (César se vuelve a mirar hacia Elena, que en este
momento permanece de espaldas pero en toda apariencia sin
hacer nada que le impida escuchar) No tenga usted recelo a
darme informes. Mi universidad tiene mucho dinero para invertir
en esto.

CESAR.- Una noche de noviembre de 1914... pronto hara
veinticuatro afos. (Vuelve a mirar hacia Elena, que dispone la
mesa) ¢, Por qué tiene usted tanto interés en esto?

BOLTON.- Personalmente tengo mas que interés... entusiasmo
por México, una pasion; pero ningun hombre en México me ha
interesado como este César Rubio. (Rie) He acabado por
contagiar a toda mi universidad de entusiasmo por este héroe.
(Elena sale y regresa en seguida, fingiéndose atareada)

CESAR.- (Observando a Elena mientras habla) ¢Y por qué este
héroe y no otro mas tradicional, mas... convencional, como Villa, o
Madero, o Zapata? Ustedes los americanos admiran mucho a
Villa desde que hizo andar a Pershing a salto de mata.

61



BOLTON.- (Sonriendo) Pero, ¢no comprende usted, que sabe
tanto de César Rubio? El es el hombre que explica la revolucién
mexicana, que tiene un concepto total de la revolucién y que no la
hace por cuestion del gobierno, como unos, ni para el Sur, como
otros, ni para satisfacer una pasion destructiva. Es el Unico
caudillo que no es politico, ni un simple militarista, ni una fuerza
ciega de la naturaleza... y sin embargo (Elena sale) manda a los
politicos, somete a los bandidos, es un gran militar... pacifista si
puedo decir asi.

CESAR.- Decia usted que su universidad tiene mucho dinero...
¢, Cuanto, por ejemplo?

BOLTON.- (Un poco desconcertado por lo directo de la pregunta)
No sé... A mi me han dado una suma para mi trabajo de
bldsqueda, pero podria consultar... si viera los documentos.

Julia entra a la cocina, cruza y se dirige a la puerta izquierda,
saliendo. César la sigue con la vista, sin dejar de hablar, hasta
gue desaparece.

CESAR.- Parece que desconfia usted.

BOLTON.- No soy yo quien puede comprar, es Harvard.

CESAR.- (Dudando) Ustedes lo compran todo.

BOLTON.- (Sonriendo) ¢Por qué no, si es para la cultura?
CESAR.- Los caodices, los manuscritos, los incunables, las joyas
arqueoldgicas de Meéxico; comprarian a Taxco, si pudieran
llevarselo a su casa. Ahora le toca el turno a la verdad sobre
César Rubio.

BOLTON.- (Ante lo inesperado del ataque) No entiendo. ¢Esta
usted ofendido? Hace un momento parecia comunicativo.
CESAR.-También a mi me apasiona el tema. Pero todo lo que
poseo es la verdad sobre César Rubio... y no podria darla por
poco dinero... ni sin ciertas condiciones.

BOLTON.- Yo haré lo posible por hacer frente a ellas.

CESAR.- (Desilusionado) Ya sabia yo que regatearia usted.
BOLTON.- Perdon, es una expresion inglesa... hacer frente a sus
condiciones, es decir... (Buscando) jOh!, satisfacerlas.

CESAR.- Eso es diferente. (Reenciende su cigarro de hoja) Pero,
Jtiene usted una idea de la suma?

BOLTON.- (Incobmodo: esta actitud en un mexicano es
inesperada) No sé bien. Dos mil dolares... tres mil tal vez...
CESAR.- (Levantandose) Se me figura que tendra usted que
buscar sus informes en otra parte... y que no los encontrara
BOLTON.- Oh, siento mucho. (Se levanta) Si es una cuestion de
dinero podra arreglarse. La universidad esta interesada... yo
estoy... apasionado, le digo. ¢Por qué no dice usted una cifra?
(Elena entra de la cocina)
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CESAR.- Yo diria una. (Mirando hacia Elena y bajando la voz, con
cierta impaciencia) Yo diria diez.

BOLTON.- (Arqueando las cejas) jOh, oh! Es mucho. (Con
sincero desaliento) Temo que no aceptaran pagar tanto.

CESAR.- (Haciendo sefia de salir a Elena, que lo mira) Entonces
lo dejaremos alli, sefior... (Busca la tarjeta del norteamericano en
las bolsas de su pantalon, la encuentra, la mira) sefior Bolton.
(Juega con la tarjeta)

BOLTON.- Sin embargo, yo puedo intentar... intentaré...

CESAR.- Una noche de noviembre de 1914, sefior Bolton -la
noche del 17 de noviembre, para ser preciso-, César Rubio
atravesaba con su asistente y dos ayudantes un paso de la sierra
de Nuevo Ledn para dirigirse a Monterrey y de alli a México,
donde tenia cita con Carranza. Habia mandado por delante un
destacamento explorador, y a varios kilbmetros lo seguia el
grueso de sus fuerzas. En ese momento, Rubio tenia el
contingente mejor organizado y mas numeroso, y todos los
triunfos en la mano. Era el hombre de la situacion. Sin embargo,
su ejército no lo alcanz6 nunca, aunque sigui6 adelante
esperando encontrarlo. Cuando se reunié con el destacamento
explorador en San Luis de Potosi, diez dias después, la oficialidad
se enter6 de que su jefe habia desaparecido. Con él
desaparecieron sus dos ayudantes, uno de los cuales era su
favorito, y su asistente.

BOLTON.- Pero ¢,qué paso...con él?

CESAR.- Eso es lo que vale diez mil délares.

BOLTON.- (Excitado) Yo le ofrezco a usted completar esa suma
con el dinero de mi beca, con una parte de mis ahorros, si la
universidad paga mas de seis. ¢ Tiene usted confianza?

CESAR.- Si.

BOLTON.- ¢ Tiene usted documentos?

CESAR.- (Después de una breve duda) Si.

BOLTON.- Entonces digame... me quemo por saber...

CESAR.- En un punto que puedo ensefarle, el ayudante favorito
de César Rubio dispard tres veces sobre él y una sobre el
asistente, que quedo ciego.

BOLTON.- ¢Y qué paso con el otro ayudante? Usted dijo dos.
CESAR.- (Vivamente) No... Uno, su ayudante favorito. Rubio,
antes de morir, alcanzo a matarlo... era el capitan Solis.
BOLTON.- Pero usted decia que el ejército no se reunié nunca
con César Rubio. Si seguia el mismo camino, tuvo que encontrar
los cuerpos. Y se sabe que el cuerpo de él no aparecié nunca; no
sé los otros.

CESAR.- Cuando usted vea el lugar, comprendera. Rubio se
desvio del camino sin darse cuenta, conversando con el ayudante.
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Méas bien, el ayudante se encargé de desviarlo. Seguian
marchando hacia Monterrey, pero no en linea recta. Se apartaron
cuando menos un kildbmetro hacia los montes

BOLTON.- Pero, ¢,quién ordend este crimen?

CESAR.- Todo... las circunstancias, los caudillos que se odiaban y
procuraban exterminarse entre si... y que se asociaron contra él.
BOLTON.- ¢Y los cuerpos, entonces?

CESAR.- Los cuerpos se pudrieron en el sitio en una oquedad de
la falda de un cerro.

BOLTON.- ¢ El asistente?

CESAR.- Escap0, ciego. El registro los cadaveres cuando su dolor
fisico se lo permitid... él me conté a mi la historia.

BOLTON.- ¢Y gué documentos tiene usted?

CESAR.- Tengo actas municipales acerca de sus asaltos,
informes de sus escaramuzas y combates, versiones taquigraficas
de sus entrevistas, una de ellas con Madero, otra con Carranza.
El capitan Solis era un buen taquigrafo.

BOLTON.- No, no. Quiero decir... qué pruebas de su muerte?
CESAR.- Los papeles de identificacion de Cesar Rubio... un
telegrama manchado con su sangre, por el que Carranza lo citaba
en México para diciembre.

BOLTON.- ¢ Nada mas?

CESAR.- Solis tenia también un telegrama en clave, que he
logrado descifrar, donde le ofrecian un ascenso y dinero si pasaba
algo que no se menciona... pero sin firma.

BOLTON.- ¢ Eso es todo lo que tiene? (Subitamente desconfiado)
¢ Por qué esta usted tan intimamente enterado de estas cosas?
CESAR.- El asistente ciego me lo dijo todo.

BOLTON.- No... digo todas estas cosas... antes me ha dicho
usted detalles desconocidos de la vida de César Rubio que
ningun historiador menciona. ¢ Cémo ha hecho usted para saber?
CESAR.- (Con su sonrisa extrafia) Soy profesor de historia, como
usted, y he trabajado muchos afos.

BOLTON.- iOh, somos colegas! iMe alegro! Es indudable que
entonces... ¢ Por qué no ha puesto usted todo esto en un libro?
CESAR.- No lo sé... inercia; la idea de que hay demasiados libros
me lo impide quizas... 0 soy infecundo, simplemente.

BOLTON.- No es verosimil. (Se golpea los muslos con las manos
y se levanta) Perdéneme, pero no lo creo.

CESAR.- (Levantandose) ¢ Cémo?

BOLTON.- No lo creo... no es posible.

CESAR.- No entiendo.

BOLTON.- Ademas, es contra toda logica.

CESAR.- {Qué?
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BOLTON.- Esto que usted cuenta. No es légico un historiador que
no escribe lo que sabe. Perdone, profesor, no creo.

CESAR.- Es usted muy duefio.

BOLTON.- Luego, estos documentos de que habla no valen diez
mil dolares... que son cincuenta mil pesos, perdone mi
traduccion... ni prueban la muerte de Rubio.

CESAR.- Entonces, busque usted por otro lado.

BOLTON.- (Brillante) Tampoco es logico, sobre todo. Usted sabe
gué hombre era César Rubio... el caudillo total, el hombre elegido.
¢Y qué me da? Un hombre como él, matado a tiros en una
emboscada por su ayudante favorito.

CESAR-.- No es el unico caso en la revolucion.

BOLTON.- (Escéptico) No, no. ¢El, que era el amo de la
revolucion, muere asi nada mas... cuando mas necesario era? Me
habla usted de cadaveres desaparecidos, que nadie ha visto, de
papeles que no son prueba de su muerte.

CESAR.- Pide usted demasiado.

BOLTON.- El enigma es grande. Y la teoria parece absurda. No
corresponde al caracter de un hombre como Rubio, con una
voluntad tan magnifica de vivir, de hacer una revoluciéon sana; no
corresponde a su destino. No lo creo. (Se sienta con mal humor y
desilusién en uno de los sillones)

CESAR.- (Después de una pausa) Tiene usted razon; no
corresponde a su caracter ni a su destino. (Pausa. Pasea un
poco) Y bien, voy a decirle la verdad.

BOLTON.- (Iluminado) Yo sabia que eso no podia ser cierto.
CESAR.- La verdad es que César Rubio no murié de sus heridas.
BOLTON.- ¢Como explica usted su desaparicion entonces? ¢Un
secuestro hasta que Carranza gané la revolucion?

CESAR.- (Con lentitud, como reconstruyendo) Rubio salié de la
sierra con su asistente ciego.

BOLTON.- Pero, ¢ por qué no volvio a aparecer? No era capaz de
emigrar, ni de esconderse.

CESAR.- (Dubitativo, pausado) En efecto... no era capaz. Sus
heridas no tenian gravedad; pero enferm6 a consecuencia de
ellas... del descuido inevitable... tres, cuatro meses. Entretanto,
Carranza promulgo la ley del 6 de enero de 1915, en Veracruz,
como ultimo recurso, y gand la primera jefatura de la revolucion.
Esto agravo la enfermedad de César, y...

BOLTON.- jNo me diga usted ahora que murié de enfermedad, en
su cama, como... como un profesor!

CESAR.- (Mirandolo extrafiamente) ¢Qué quiere usted que le
diga, entonces?
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BOLTON.- La verdad... si es que usted la sabe. Una verdad que
corresponda al caracter de César Rubio, a la Idgica de las cosas.
La verdad siempre es logica.

CESAR.- Bien. (Duda) Bien. (Pequeia pausa) Enfermdé mas
gravemente... pero no del cuerpo, cuando supo que la revolucién
habia caido por completo en las manos de gente menos pura que
él. Encontr6 que lo habian olvidado. En muchas regiones ni
siquiera habian oido hablar de él, que era el autor de todo...
BOLTON.- Si hubiera sido americano habria tenido gran
publicidad.

CESAR.- Los héroes mexicanos son diferentes. Encontré que lo
confundian con Rubio Navarrete, con César Trevifio. La
popularidad de Carranza, de Zapata y de Villa, sus luchas, habian
ahogado el nombre de César Rubio. (Se detiene) La conspiracion
del olvido habia triunfado.

BOLTON.- Eso suena mas humano, més posible.

CESAR.- Su enfermedad lo habia debilitado mucho. El desaliento
retardd su convalecencia. Cuando quiso volver, después de mas
de un afo, fue inutil. No habia lugar para él.

BOLTON.- (Impresionado) Si... si, claro. ¢Qué hizo?

CESAR.- Su ejército se habia disuelto, sus amigos habian muerto
en las grandes matanzas de aquellos afos... otros lo habian
traicionado. Decidié desaparecer.

BOLTON.- ¢ Va usted a decirme ahora que se suicid0?

CESAR.- (Con la misma extrafia sonrisa) No, puesto que usted
quiere la verdad légica.

BOLTON.- ¢Bien?

CESAR.- Se apart6 de Ila revolucibon completamente
desilusionado, y pobre.

BOLTON.- (Con ansiedad) jPero vive!

CESAR.- (Acentuando su sonrisa) Vive. Mas que nosotros dos.
BOLTON.- Le daré la cantidad que usted ha pedido si me lo
prueba.

CESAR.- ¢ Qué prueba quiere usted?

BOLTON.- EL hombre mismo. Quiero ver al hombre.

Elena pasa de la cocina al comedor llevando pan y servilletas.
CESAR.- Tiene usted que prometerme que no revelara la verdad
a nadie. Sin esta condicién no aceptaria el trato, aunque me diera
usted un millon.

BOLTON.- ¢Por qué?

CESAR.- Tiene usted que prometer. El no quiere que se sepa que
vive.

BOLTON.- Pero, ¢ por qué?

CESAR.- No sé. Quizas espera que la gente lo recuerde un dia...
que desee y espere su vuelta.
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BOLTON.- Pero yo no puedo prometer el silencio. Yo voy a
ensefiar en los Estados Unidos lo que sé, mis estudiantes lo
esperan de mi.

CESAR.- Puede usted decir que vive; pero que no sabe doénde
esta. (Elena sale a la cocina)

BOLTON.- (Moviendo la cabeza) La historia no es una novela. Mis
estudiantes quieren los hechos y la filosofia de los hechos, pagan
por ello, no por un suefio, un... mito.

CESAR.- Sin embargo, la historia no es mas que un suefio. Los
que la hicieron soflaron cosas que no se realizaron; los que la
estudian suefian con cosas pasadas; los que la ensefian (con una
sonrisa) suefian que poseen la verdad y que la entregan.
BOLTON.- ¢Qué quiere usted que prometa entonces?

CESAR.- Prométame que no revelara la identidad actual de César
Rubio. (Elena sale a la cocina y vuelve con una sopera humeante)
BOLTON.- (Pausa) ¢ Puedo decir todo lo demas... y probarlo?
CESAR.- Si.

BOLTON.- Trato hecho. (Le tiende la mano) ¢ Cuando me llevara
usted a ver a César Rubio? ¢ Donde esta?

CESAR.- (La voz ligeramente empafiada) Quiz& lo vera usted més
pronto de lo que imagina.

BOLTON.- ¢Qué ha hecho desde que desaparecié? Su caracter
no es para la inactividad.

CESAR.- No.

BOLTON.- ¢ Pudo dejar de ser un revolucionario?

CESAR.- Suponga usted que escogié una profesion humilde,
oscura.

BOLTON.- ¢EI? Oh, si. ¢Quizas arar el campo? El creia en la
tierra.

CESAR.- Quizas; pero no era el momento...

BOLTON.- Es verdad.

CESAR.- Habia otras cosas que hacer... habia que continuar la
revolucién, limpiarla de las lacras personales de sus hombres...
BOLTON.- Si. César Rubio lo haria. Pero, ¢,como?

CESAR.- (Con voz empafiada siempre) Hay varias formas. Por
ejemplo, llevar la revolucion a un terreno mental... pedagogico.
BOLTON.- ¢ Qué quiere usted decir?

CESAR.- Ser, en apariencia, un hombre cualquiera... un hombre
como usted... 0 como Yyo... un profesor de historia de la revolucion,
por ejemplo.

BOLTON.- (Cayendo casi de espaldas) ¢ Usted?

CESAR.- (Después de una pausa) ¢,Lo he afirmado asi?
BOLTON.- No... pero... (Reaccionando bruscamente, se levanta)
Comprendo. jPor eso es por lo que no ha querido usted publicar
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la verdad! (César lo mira sin contestar) Eso lo explica todo,
verdad?

CESAR.- (Mueve afirmativamente la cabeza. Con voz
concentrada, con la vista fija en el espacio, sin ocuparse en Elena,
qgue lo mira intensamente desde el comedor) Si... lo explica todo.
El hombre olvidado, traicionado, que ve que la revolucién se ha
vuelto una mentira, un negocio, pudo decidirse a ensefar
historia... la verdad de la historia de la revolucion, ¢,no?

Elena estupefacta, sin gestos, avanza unos pasos hacia los arcos.
BOLTON.- Si. jEs... maravilloso! Pero usted...

CESAR.- (Con su extrafia sonrisa) ¢Esto no le parece a usted
increible, absurdo?

BOLTON.- Es demasiado fuerte, demasiado... heroico; pero
corresponde a su cardcter. ¢ Puede usted probar?

ELENA.- (Pasando a la sala) La cena esta lista. (Va a la puerta
izquierda y llama) jJulia! jMiguel! jLa cena!

Se oye a Miguel bajar rapidamente la escalera.

BOLTON.- (A Elena) Gracias, sefiora. (A César) ¢Puede usted?
César afirma con la cabeza. Entra Miguel. Julia llega un segundo
después.

ELENA.- (A Bolton) Pase usted.

BOLTON.- (Absorto) Gracias. (Se dirige al comedor; de pronto, se
vuelve a César, que esta inmovil) jEs...maravilloso!

MIGUEL.- (Mirandolo extrafiado) Pase usted.

BOLTON.- Maravilloso. jOh, gracias!

ELENA.- Empieza a servir, Julia, ¢ quieres?

Julia pasa al comedor. Miguel, que se ha quedado en la puerta,
mira con desconfianza a Bolton, luego a César, percibiendo algo
particular. César, consciente de esta mirada vigilante, camina
unos pasos hacia el primer término, derecha. Elena lo sigue.
ELENA.- César...

CESAR.- (Se vuelve bruscamente y ve a Miguel) Entra en el
comedor y atiende al sefior (mira la tarjeta) Bolton. (A Bolton)
Pase usted. Yo voy a lavarme, si me permite.

Se dirige a la izquierda bajo la mirada de Miguel que, después de
dejar pasar a Bolton, se encoge de hombros y entra.

ELENA.- (Que ha seguido a César a la izquierda, lo detiene por
un brazo) ¢ Por qué hiciste eso, César?

CESAR.- (Desasiéndose) Necesito lavarme.

ELENA.- ¢ Por qué lo hiciste? Tu sabes que no esta bien, que has
(muy bajo) mentido.

César se encoge violentamente de hombros y sale. Elena
permanece en el sitio siguiéndolo con la vista. Se oyen sus pasos
en la escalera. Del comedor salen ahora voces.

JULIA.- Siéntese usted, sefior.
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BOLTON.- Gracias. Digo, solo en la revolucién mexicana pueden
encontrarse episodios asi, ¢verdad?

MIGUEL.- ¢ A qué se refiere usted?

BOLTON.- Hombres tan sorprendentes como...

ELENA.- (Reaccionando bruscamente y dirigiéndose con energia
al comedor) Mis hijos no saben nada de eso, profesor, Son
demasiado jovenes.

BOLTON.- (Levantandose, absolutamente convencido ya) jOh,
claro esta, sefioral Comprendo... pero es maravilloso de todas
maneras. TELON (p. 36-47).

Por otra parte, es El robo del cochino escrita en 1961 por el dramaturgo
cubano Abelardo Estorino, un texto dramético donde realidad y ficcion se
mezclan constantemente en el contexto histérico que el autor ubica la accién
y los personajes. La accién dramatica de la obra se desarrolla en la lucha
entre la burguesia cubana inmediatamente anterior a la victoria de la
Revolucién y una conciencia social revolucionaria que logra desplazar a la
clase precedente. La trama sencilla, impresionante por su misma simplicidad
y por la situacion de angustia que ofrece sobre los dias de la Revolucion en
el verano de 1958. La anécdota es intrascendente, pero sirve para
mostrarnos el ambiente y las contradicciones entre generaciones, una de las
causas de la Revolucién Fidelista, como hecho historico. La accion ocurre en
un pueblo de provincia de Matanzas, donde se han refugiado algunos
citadinos porque “las cosas como estan” no convienen que los hijos anden
por ahi. La universidad de la Habana esta cerrada porque los estudiantes “se
habian metido en lo que no les importa”. Las referencias de la Revolucion
son constantes: de “los peludos de la sierra” dice un personaje: “Tan
tranquilos que podriamos vivir y ellos tienen todo revuelto”. Tal es la
situacion exterior: caos y descontento provocado por unas ideas jovenes que
han alterado el “orden establecido”. Pero la tragedia aparece seguida,
intimamente ligada a la situacion ambiental. Rodriguez, a cuyo hijo mayor
han detenido por robar un cochino, solicita la ayuda de Cristobal, amigo del

alcalde; pero éste, pese a las instancias de su propio hijo Juanelo, elude la
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papeleta. La tragedia no esta en Rodriguez, sino en el enfrentamiento de
padre e hijo: mientras CristGbal razona con los pensamientos acomodaticios
de “jqué me importa a mi la censura! Yo muelo mi cafia y no tengo
problemas... jAlla los politicos que se fajen entre ellos...!”. Su hijo no piensa
igual; opina que es horrible que en la Habana no se pueda salir a la calle,
gue al hijo de Rodriguez se lo lleven a Matanzas, “en Matanzas me lo van a
moler a palos, si llega vivo”, porque dio asilo en su casa y curdé a un
estudiante huido. Mientras su padre aprecia todo lo que tiene, lo que ha
conseguido, Juanelo lo desprecia: “Tu finca, tu casa, tu caballo, tu cafa.
iMierda! Trabajas para tener, tener mas, tener, siempre tener y tener. Por
tres pesos que es lo que tienes. Porque tu tienes tres y tienes que suplicar a
los que tienen cinco. Y ellos se arrastran delante de los que tienen diez. Para
después arrastrarse todos delante de los que tienen ddlares”. Y cuando el
padre replica que es muy facil hablar con el estbmago lleno, el hijo contesta:
“Te estas hundiendo, papa. Te estas hundiendo. ;No ves que esto se esta
hundiendo? No hay razén para vivir como vivimos”. Y le lleva hasta la
confesion sincera: “jPues robé cofo! Tuve que robar o me aplastan. Si no,
no habia forma de salir de aquella mierda”. Su discusion es interrumpida por
la noticia de que al hijo de Rodriguez lo mataron en la carretera cuando
intentd huir; y Juanelo, diciendo a su padre que vuelve enseguida echa a
correr “para llegar a la sierra”. Con este texto dramatico, Estorino refleja una
situacion ambiental, busca las causas de la politica y la revolucion, tal como
las entiende el pueblo medio, que la refiere siempre a sus intereses y a su
conciencia, segun los personajes. Juanelo representa el proceso historico;
mientras su familia no quiere entender de la situacion que les rodea,
mientras las van disculpando, el hijo que la siente se ve lanzado por ella, por
la falta de conciencia de sus padres y por la toma de conciencia que €l ha
hecho ante la situacion hacia la sierra, donde se unira a los “peludos”:

Cristébal se queda solo. Entra Juanelo. Viene de prisa, pasa para
su cuarto. Sale con un jacket de piel en la mano.
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CRISTOBAL.- ¢ Te vas?

JUANELO.- No te vi cuando entré.

CRISTOBAL.- Tus amigos nos tienen sin luz otra vez.

JUANELO.- Tengo que irme.

CRISTOBAL.- Es mejor que no salgas. Estuve hablando con
Alfonso.

JUANELO.- ¢ De Tavito?

CRISTOBAL.- No, de ti.

JUANELO.-Yo fui a verlo. El muy...

CRISTOBAL- Me lo dijo. Y me dijo la estupidez que hiciste. Te
fuiste hasta el cuartel con Rodriguez, jy no sacaste nada!
JUANELO.- Me estan esperando.

CRISTOBAL.- jQue se aguante! Dice Alfonso que el teniente me
andaba buscando, para que te diera un consejo. jQue te estés
quieto!

JUANELO.- Alfonso y el teniente y el teniente y Alfonso me tienen
lleno ya con sus consejos. Todo el mundo me habla de estarse
quieto.

CRISTOBAL.- Juanelo, ¢ti estas buscando que te maten como a
un perro?

JUANELO.- No. Procurando que no aparezcan muchachos,
amigos, Tavito o cualquier otro, que no aparezcan tirados en las
calles, muertos, como perros.

CRISTOBAL.- ¢ Y por qué tienes que ser ta el que se encargue de
eso? ¢, Qué te importa?

JUANELO.- Porque no quiero que me maten como un perro. Esto
parece un juego. Tienes que estarte quieto para seguir vivo, pero
tan quieto que parece que no estas vivo. A mi no me gusta
estarme quieto. Ya me lo dijo el teniente: Voy a hablar con tu
padre, que te estas poniendo zoquetico.

CRISTOBAL.- ¢ Y a donde vas ahora?

JUANELO.- Vamos a hacer la ultima gestion. ¢ Tu sabes que lo
torturaron, verdad? Y que se lo quieren llevar para Matanzas, eso
dicen. Para que aqui no lo vean. Porque en un pueblo chiquito
todo se sabe. Todavia lo tienen aqui. (Se le acerca.) Si quieres,
ven conmigo. Todavia puedes.

CRISTOBAL.- ¢Crees que voy a exponer todo lo que tengo por
ese guajiro?

JUANELO.- Me voy.

CRISTOBAL.- Espérate. ¢No ves que él se ha metido en lios
porque le dio la gana?

JUANELO.- Porque le dio la gana, no. Por ayudar a un herido,
nada mas, ni siquiera le encontraron armas. Lo unico que hizo fue
ayudarlo.
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CRISTOBAL.- Pues que se busque quien lo ayude ahora. Yo
tengo mi finca que atender. De eso vivo.

JUANELO.- Tu finca, tu casa, tu caballo, tu cafa. jMierda!
CRISTOBAL.- Mira como hablas. No me grites.

JUANELO.- No, puedo decirtelo bajito. ¢Qué hemos sacado de
eso? ¢De todo lo que tienes? Vives trabajando sin descansar. Si!
Hecho una bestia. Trabajas para tener, tener mas, tener, siempre
tener y tener. Lola disfruta mas que tu, cualquiera disfruta mas
que ta. Por tres pesos, que es lo que tienes. Porgue tu tienes tres
y tienes que suplicar a los que tienen cinco.

CRISTOBAL.- No tengo que pedirle nada a nadie.

JUANELO.- ¢Qué te pasd, hoy por la mafiana, en Matanzas? Y
ellos se arrastran delante de los que tienen diez. Para después
arrastrarse todos delante de los que tienen délares.

CRISTOBAL.- A ti te es muy facil hablar asi. Es muy lindo, muy
limpio. Oyeme, Juanelo, tG eres un chiquillo, has crecido sin que
te falte nada. Es muy lindo hablar con el estbmago lleno, con el
estdmago lleno de hablar de los que no comen. A ti no te falta
nada: ni comida ni ropa. jY tienes una casa! Puedes darte el lujo
de decir todo eso porque cuando naciste le regalaron a tu madre
talco y jabones y cucharitas de plata. Porque tenia jabones y
cucharitas de plata de sobra. Por eso. Si no, te hubieran tenido
que envolver en un trapo, jy ya! También yo pensé como ta,
cuando tenia tu edad, si, pero yo tenia razén. Porque estoy
seguro que a mi madre no le regalaron jabones, jy menos
cucharitas de plata! Porque estaba pegada a una batea, lavando
las ropas de los hijos de otros. ¢ Y ta pretendes que yo bote lo que
tengo? Yo me quejaba por lo que no tenia, jy ahora vienes tu a
despreciar lo que tengo! Lo que quiero es llegar alla, si, donde
dices que tienen diez.

JUANELO.- Yo no digo que lo botes. Pero que vivas para eso.
CRISTOBAL.- Tengo que protegerlo. ¢(Cémo voy a hacerlo? Voy
a ir alli a decir: Suelten a ese muchacho, yo me hago
responsable. Bien. Y cuando una semana después, esté metido
en un lio ¢a quién van a preguntarle? ¢ A ti?

JUANELO.- Pero lo van a matar, papa.

CRISTOBAL.- ¢Y yo qué puedo hacer?

JUANELO.- Te estas hundiendo. ¢Noves que te estas
hundiendo? No hay razdén para vivir como vivimos.

CRISTOBAL.- Me hablas como si yo fuera un criminal. No soy
distinto al resto. Pero eres joven, jy no entiendes! En la vida hay
gue pelear para ganar terreno. Con los dientes. A mordida limpia,
como he peleado yo, para ir arrancando pedazo a pedazo lo que
necesitas. Porque si no tienes nada, nada vales. Fui un tiznao
siempre, jy era joven! y no habia muchacha que me mirara. jNo!
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Las cocineras y las guajiras, ésas si. Pero las muchachas que
iban al Liceo, ni una, ni una se fij6 en mi mientras no tuve un kilo.
Y yo era el mismo hombre que soy ahora. jAh!, pero tu madre
supo muy bien decirme que si en cuanto fui duefio de la bodega.
Y de la logia, de la logia me mandaron a buscar cuando compré
las primeras cinco caballerias. Y me eligieron presidente del Liceo
cuando compré la finca de Rodriguez.

JUANELO.- Cuando se la robaste.

CRISTOBAL.- jNo, no! Comprende eso. Es la vida que es asi. El
no pudo pagar. Robar es coger una cosa por la fuerza. El no pudo
pagar, y la ley me dijo: esa finca es suya.

JUANELO.- Pues hay que cambiar la ley, para que Rodriguez
tenga tranquilidad

CRISTOBAL.- ¢Tranquilidad? Eso no llega nunca. Siempre hay
un nuevo escalon que subir. Esta es la vida como todo el mundo
la entiende. Tu casa, tu negocio, tus amigos. En esto vives y con
esto tienes que vivir.

JUANELO.- Entonces, hay que cambiar la vida. Echarlo todo
abajo.

CRISTOBAL.- jY tu vas a decidir la vida de los demas!
JUANELO.- ¢Quién va a decidir la mia? Hay un montén de gente
que quiere cambiarlo todo. Alla arriba estan, en la Sierra. Llevan
alli un afio y medio y cada dia son mas.

CRISTOBAL.- Van a acabar con todos.

JUANELO.- Eso lo vengo oyendo desde que llegaron.
CRISTOBAL.- Tienen que acabar con todos.

JUANELO.- Cada vez que matan uno, suben diez. Ya estan
peleando en Santa Clara; aqui esta Tavito, ayudando a un herido,
aqui...

CRISTOBAL.- Si, aqui estas tu, parado ahi, echandome en cara
como vivo. jComo si yo fuera a permitir que venga alguien a
decirme lo que tengo que hacer! Tu no sabes lo que dices. ¢Tu
sabes lo que dices? Si te has pasado la vida sin hacer nada.
Comprende, Juanelo, compréndeme. Oye bien. Necesitas tener,
tener mas cada vez para que te respeten.

JUANELO.- Yo no necesito el respeto de esa gente.
CRISTOBAL.- Para que te oigan. jHasta para que te quiera una
mujer! Voy a decirte una cosa que... jPero tengo que convencerte!
Ta no puedes odiarme asi, Juanelo. Y quiero aclararte, para que
no vivas -jveo que estas leyendo mucho!- con la cabeza llena de
ideas: estan bien en los libros, en la escuela, en los discursos.
Pero vivir, vivir dia a dia, ¢tu entiendes, Juanelo? Yo no era nada.
iNada! Menos que un guajiro, menos que una bestia. Y estaba en
aquella bodega, desde que aclaraba, doblando el lomo sin parar
hasta que llegaba la noche. ¢Y qué me pagaban? Diez pesosy la
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comida. jLa comida! jY cdmo entraba dinero en aquella bodega!
¢, Como les cobraban a los guajiros que venian con sus vales? jEl
doble, el triple! se le ganaba a todo. Y aprendi a llevar los libros.
iRiete! Siempre te ries cuando lo cuento. Hay cosas que duelen,
gue uno no sabe como decirlas... TU eres mi hijo y estas abhi,
esperando a ver qué digo. Pues robé, jcofio! Tuve que robar o me
aplastaban. Si no, no habia forma de salir de aquella mierda.
JUANELO.- Papa.

CRISTOBAL.- Vete, si quieres. Vete a luchar con todos ésos que
hablan de ideas, de libertad, de justicia. jQue vengan a hablarme
a mi de justicia! ¢Quién nombra los jueces? Los nombran los de
arriba, para ayudar a los que estan arriba. Y yo he querido
siempre allanarte el camino; que estuvieras arriba. Con lo que fui
ahorrando, jvamos a decir ahorrando, compré una bodega! Una
bodeguita, casi un puesto de frutas. Pero ya yo sabia cdmo era el
negocio; aprendi con Eliseo. Después pude comprar la de Eliseo.
Ya estaba en el camino; ya es facil, después que tienes algo. Es
facil después que sabes cédmo funciona el engranaje: tienes que
pegar, engafiar y pegar, pegar siempre mas duro para que no
haya contrario. Ahora dime, ¢qué hago? ¢Voy a jugarme treinta
afios asi como asi? ¢A la suerte de un guajiro? Esto lo defiendo
como gato boca arriba jcontra cualquiera! (Pausa.) Juanelo no
tienes por qué irte.

JUANELO.- Yo no dije nada de irme.

CRISTOBAL.- No. Pero se te nota, se nota en cualquier cosa que
dices, aunque estés hablando de una silla. jLas Ideas! Estas a
punto de empezar a correr hasta que llegues all4 arriba. Y esa
mujer jse sabe bien que esta con ellos! jMe lo dijo Alfonso!
JUANELO.- Pues dendnciala.

CRISTOBAL.- No es cuestién de denunciar a nadie. Yo no soy
chivato. Yo me quedo en mi casa, cuidando lo mio. Sin
mezclarme. La politica para ellos. Yo, aqui, esperando.
JUANELO.- Pues no puedes. Tienes que estar en un lado o en
otro.

CRISTOBAL.- Esa mujer te llena la cabeza de cosas.

JUANELO.- No pap4, no es ella. Ella me abri6 los ojos, nada mas,
pero yo... jAhora yo miro con los ojos bien abiertos! jYo estaba
detras de ti! jSiempre detras de ti! Oyéndote a ti, oyendo a los que
venian a verte. Yo estaba mirando siempre con los 0jos tuyos, con
los ojos de ellos. Y muchas veces no me gustaba lo que estaba
mirando, aunque no fuera con mis ojos. jSiempre hablando de
negocios! No creas, no creas que uno dice siempre lo que piensa.
Yo creo que nunca he dicho lo que pienso. Porgue uno se ve
distinto a los demas y tiene miedo. Yo pensaba que era yo.
Porque, jsi todo el mundo se reia siempre!, jtodo el mundo le
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tiraba piedras a los perros! Era yo. jY nadie me dijo nunca que se
podia ser distinto! Ti mataste un caballo a sogazos y yo corri a
quitarte la soga. ¢ Cuantos afios tenia yo? ¢Doce? Da igual, once
o doce. Cuando corri a quitarte la soga, me rozaste sin querer y
se me hizo un morado. En casa de Tavito me pusieron alcohol,
pero no me ardio, porque por la ventana se veia el caballo, tirado
en la guardarraya. Eso se me habia olvidado. jQué dia el de hoy!
Déjate de lloriqueos, me dijiste, estaba muy viejo, por eso no
podia con el carreton. Y me aguanté el lloriqueo. Y después me
rei, como se ri6 todo el mundo cuando se cae una vieja o cuando
le dan una pedrada a un gato. Y me reia siempre como se rien los
demas, no como yo queria.

CRISTOBAL.- Hay que ser asi. T4 mismo dices que todo el
mundo es asi.

JUANELO.- No, los obligan a ser asi.

CRISTOBAL.- Da igual. Hay que pelear todos los dias. Cuando te
levantas, por la mafiana, tienes que pensar: ¢contra quién estoy
hoy?

JUANELO.- No, no. Yo no quiero vivir asi. Lola no pelea.
CRISTOBAL.- Porque no tiene nada.

JUANELO.- Pues yo estoy con Lola, con Tavito. Estoy con ellos;
si hay que pelear, estoy con ellos, para poderme reir como yo
quiero.

CRISTOBAL.- Porque no tienen nada.

JUANELO.- ¢Y todo esto para qué sirve? Aqui sobran cosas.

Lola entra agitada.

LOLA.- Juanelo, ¢ sentiste los tiros?

JUANELO.- ¢ Qué tiros?

LOLA.- Tavito... Lo mataron. Dicen que quiso huir cuando lo
llevaban para Matanzas. Le tiraron, le tiraron y le tiraron. Alla esta,
muerto, en la carretera.

Pausa. Cristobal y Juanelo se miran. Cristébal sale, vencido.
JUANELO.- Ya no hay que hacer ninguna gestion.

LOLA.- Si. Ya no puedes quedarte aqui. Queda una gestion. Ella
te espera a la salida del pueblo. Ella no puede quedarse tampoco,
ya nadie cree lo de la prima enferma. Nadie es bobo. Saben que
vino huyendo de La Habana. Ya no puede quedarse mas tiempo.
Te espera, me lo dijo; después que encontraron a Tavito me lo
dijo. Te espera a la salida del pueblo. Una maquina los va a
recoger. iY hasta La Habana!

JUANELO.- No. Hasta la Sierra.

LOLA.- Después.

JUANELO.- No. Quiero correr hasta llegar arriba. Me voy.

LOLA.- Coge tu jacket. Alla arriba hace frio.

JUANELO.- ¢Ta crees que me va a crecer la barba?
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LOLA.- Seguro. Cuando bajes, vas a traer la barba mas larga de
todas. Tal vez entonces yo no diga: iflor de un dia! Y voy a tener
un monton de negritos.

JUANELO.- Si. Unos negritos retintos, jlindisimos!

LOLA.- (Lo abraza.) Cuidate.

Juanelo sale. Lola se queda en la ventana, mirando como se va.
Afuera.

ROSA.- Juanelo, ¢a donde vas?

JUANELO.- En seguida vuelvo.

ROSA.- No te vayas. Todo esta oscuro.

JUANELO.- En seguida vuelvo.

ROSA.- (Entrando. A Lola.) Te hacia en tu casa.

LOLA.- Se me quedaron las llaves.

ROSA.- (Acariciandose la mejilla.) Dandome besos a esta hora.
Ese muchacho siempre anda corriendo. (Se sienta.) jEstoy
cansada! Lola, mafiana hay que limpiar.

LOLA.- Si. (Sale.)

ROSA.- (Pausa.) Esta casa esta que da asco. TELON (p. 65-72).

El dramaturgo venezolano José Ignacio Cabrujas en Acto cultural
escrita en 1976 presenta un texto dramético, donde realidad, historia y
ficcion conviven desde la acertada orquestacion de tres niveles simultaneos
en los cuales funciona la obra. Ubicada en los primeros afios de mil
novecientos, el autor resalta primeramente, el espectaculo teatral es el acto
cultural del titulo, con el publico como asistente a dicha manifestacion; por
consiguiente, tiempo real y tiempo escénico son idénticos. En los noventa
minutos que puede durar la obra, la Junta Directiva de la Sociedad Louis
Pasteur escenifica “Colén, Cristébal, EI Genovés Alucinado”, escrita por su
Presidente, Amadeo Mier, que, como su titulo lo indica, presenta al
descubridor como un ser aferrado a una vision cuya dimension o
caracteristicas ignora. Coloén y los otros personajes de su historia son
recreados en su diario vivir, sin ningln tono épico, cumpliendo rutinas no tan
diferentes a las que rigen las vidas de los aficionados que esta noche los
estan interpretando. Unos y otros comparten deseos de explorar sin poseer
la valentia necesaria para tal empresa. En este segundo nivel, Cabrujas

logra mejor que nunca es toda su produccién presentar la Historia como
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espejo donde los que la reverencian pueden verse. También logra escribir un
libreto de una Opera, si se quiere bufa-grotesca, con la pequefia obra
compuesta por arias, duetos, trios, y un tono operéatico que habilmente sirve
para guiar al espectador por los confines oscuros y conmovedores del tercer
nivel en que funciona Acto cultural: la vida intima e inexorablemente
compartida de los seis miembros de la Junta Directiva. Sus confidencias que
son mas bien reiteraciones de secretos publicos, los ahogan y no permiten
que las sonrisas del lector y futuro publico lleguen a ser risas sino que las

transforman en muecas agrias.

Cuando Herminia se refiere a la madre de Purificacién, dice que “estara
en sus rutinas, muerta tal vez”, y ella misma amplia el concepto un poco mas
tarde, aclarando que “en Ejido todo tiene la misma voz y el mismo nombre.
Si acaso, una mancha en el delantal de las mujeres de Ejido, es el Unico
accidente”. Amadeo, el presidente-autor, es quien mas agoniza mientras vive
porque al mismo tiempo que pregunta: “4Como hace un hombre en San
Rafael de Ejido cuando tiene una fantasia?”, se consuela repitiendo: “Que
nadie pierda las esperanzas”. No se puede perder porque no se tiene mas
nada que un minuto de silencio solicitado al final de la obra: un minuto de

silencio que se les convierte en vida.

Comenzando con la entrada de Secretario de la Junta, Francisco
Xavier que “deposita el acta y declara inaugurada la ceremonia”, Acto
cultural se convierte en una ceremonia donde ritos diferentes se desarrollan
simultdneamente: el presente, el pasado historico; y el vivir sin presente o
futuro, sélo con un pasado que agobia y frustra. El autor obliga al lector y al
publico a participar en esos tres ritos, desde su mera presencia como
asistente al acto cultural, su distanciamiento que resulta divertido frente a la
peculiar version de la vida de Colon, y su complicidad al verse espejo que

son las vidas de los miembros de la junta. Lo que hace parecido al principio
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una cursileria -casi una burla- resulta finalmente un drama de los personajes,

el lector o publico:

(Tras un bastidor se transparentan las siluetas de Herminia,
Antonieta y Purificacion, representando a Palas Atenea,
Melpémene y Talia)

COSME.- jDamas y caballeros de San Rafael amado: una vez
dispuesto el escenario con primorosa decoracién, uy bien
pensada, se presenta ante ustedes la propia Historia Universal del
Hombre, representada por la seforita Purificacion Chocano,
secretaria de actas y correspondencia de la Sociedad Louis
Pasteur! Pido un calido aplauso para ella.

(Con aplauso, entra Purificacion Chocano, caracterizada como la
Historia Universal)

PURIFICACION: Como soy la Historia Universal

permitome hablaros en reflexivo

con alguno que otro vocativo

para contaros, con vuestra indulgencia,

la veridica historia de Colon, Cristobal,

el genovés alucinado y errabundo.

Pidoos la atencion méas ordenada,

para recorrer los trances de su vida,

sin duda ejemplar y provechosa.

Hombre es Coldn del cual sdbese a medias

su incierto origen se ignorado parto

y hay quien piénsale judio sefardita,

portugués humilde o genovés tunante.

Que no os asuste tamafa incoherencia

pues es la patria una cuestién de acento.

Si un mundo descubrié con su paciencia

raro es que al mundo le importe esta conciencia.

Y asi lo vemos en europea cama

renegando de la incomprensién humana.

(Durante el Prologo, entra Amadeo Mier, caracterizado de
Cristébal Colén, y Herminia Bricefio, viuda de Petit, representando
a la esposa de Colon. Tras verdaderos esfuerzos para pasar
inadvertidos, se acuestan en el colchon de Antonieta y fingen
dormir. Se retira la Historia Universal y el drama comienza)
AMADEO: (Despertandose sobresaltado) jAcabo de tener un
suefo!

(Herminia murmura algun fastidio. Amadeo la despierta)
AMADEDQ: jDespierta, Isabella! jAcabo de tener un suefio!
HERMINIA: (Con evidente malhumor) TU y tu maldita
megalomania!
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AMADEQ: (Visionario) jEra ella...!

HERMINIA: ¢ Quién?

AMADEQO: (Exaltado) jLa promesa! jEra ella!

HERMINIA: (Se incorpora repentinamente) jQuitate las sabanas!
jFuera las sabanas! jQuiero verte el pudendo! ¢Donde tienes el
pudendo? ¢A quién viste? jNo te escondas bajo la sdbana! ¢Con
quién estabas? ¢Con quién sofiabas? ¢Con la hetaira bolofiesa?
(Intenta arrancar las sabanas pero no lo consigue) jHay pruebas
alli, bajo esa sabana!

AMADEDQO: (Sin prestarle atencion) Isabella...

HERMINIA: (Inclemente) Te conozco. Palmo a palmo, te conozco.
AMADEDQO: (Sin oirla) El sextante. Quiero el sextante. ¢ Ddnde esti
el sextante?

HERMINIA: jA mi no me engafas tan facilmente!

AMADEDQ: jEl sextante! jNecesito el sextante!

(Amadeo busca junto al colchon)

HERMINIA: Caca vez que piensas en esa puta bolofiesa
comienzas a buscar el sextante. jMe parece una indecencia!
(Amadeo encuentra el sextante bajo el colchon)

AMADEO: Habia frutas, Isabella, y yo adivinaba las frutas.
HERMINIA: (Amenazante) iPero un dia voy a podarte y te
acordaras de mi! jVeremos si retofias con tus frutas!

AMADERQO: (Interrumpiendo) Bandadas de pdajaros que volaban
sobre el mar. Habia mar, Isabella, y todo se oscurecia en el norte,
pero yo no sabia del norte porque estaban aquellos arboles, y la
arena, Isabella, como cebada, una arena floja donde provocaba
hundirse y retozar...

HERMINIA: jEs la cosa mas asquerosa que he escuchado en
toda mi vida!

AMADEO: Entonces vinieron ellos Isabella...

HERMINIA: (Adivina) jLos propietarios del burdel! jLos estoy
viendo!

AMADEQ: ...aparecieron tras los arboles y me sonrieron...
“Cristobal, jcomo estas?” Y yo me queria quedar alli, Isabella,
con el &ncora y el catalejo y la bitacora, convertido en pajaro que
sobrevolaba la copa de aquellos arboles. Era América, Isabella.
Sé que no debo decir América, pero como son las dos de la
mafiana, puedo permitirme una premonicién. Era América.
HERMINIA: iNo me engafias!

AMADEQO: (Cada vez mas inspirado) Y yo perdia sobre aquella
vastedad de montafias y condores y fiandldes hasta encontrar la
pampa al final de la arena mullida y el montén de equinoccios...
iDios mio, los arboles...! iDios mio, las arafas y los bisontes! jLos
jaguares, las llamas, los jabalies, las perlas, las salinas y el oro...!
iEl oro, Isabella...! jCiudades de oro! jUn hemisferio de oro...!' Y

79



todo esta aqui, en este sextante, y la tradicional astucia nautica de
los genoveses. (Repentinamente furioso) ¢Como se te ocurre
hablarme de una insipida puta bolofiesa, un faux pas anecddético,
en un momento que yo presiento histérico? jLa bitacora! jBusca la
bitacora! jQuiero anotarlo!

HERMINIA: iNo me grites!

AMADEQO: (Sublime) jEs mi otra voz la que te habla! jY mi otra
voz grita porque es mas ancha que este planeta! jQuiero la
bitacora! jEl cuaderno de piel...! jNo puedo detenerme!
HERMINIA: (Subitamente empequefiecida) ¢ Ddénde la pusiste?
AMADEQO: jQué sé yo donde la puse! jDeberias estar pendiente
de lo que hago, en lugar de esa domesticidad indignante!
jAsciendo al Olimpo y tu tiras de los pies!

HERMINIA: (Mas y méas pequefia) Debe estar aqui.

AMADEQO: Buscala. Cada vez que te veo pienso en una monja,
juna inmensa madre superiora que supervisa mi vida y ni siquiera
es capaz de encontrar mis bitacoras...!

HERMINIA: jNo dijiste eso hace quince afos...!

AMADEQO: jQué sé yo lo que dije hace quince afios! jHubo mas
de un conjuro en mi vida! Era tan simple como interpretarlo.
Siempre estuvo alli...

HERMINIA: (ContinGa buscando la bitdcora) Si supieras que no la
encuentro.

AMADEDQO: jEncuéntrala! ¢ Para qué me casé contigo, entonces?
HERMINIA: (Encuentra la bitacora) Aqui esta.

(Entrega la bithcora a Amadeo)

AMADEOQO: (Toma de cualquier parte una pluma de ganso y
escribe) Hoy tuve un suefio.

(Herminia comienza a cortar unos tomates que vierte sobre un
caldero)

AMADEO: Y de pronto vi mi vida y me senti exiliado, como si
alguien me hubiera expulsado de aquel lugar donde yo debia
estar. Y de pronto, era muy facil regresar, porque en el suefio mi
lugar tenia un nombre...

HERMINIA: (Mono6tona, a ratos patética) Las mujeres de Ejido
cortan tomates en la madrugada, pican cebolla en la madrugada y
escuchan las carretas que pasan, por la calle de piedra. Todo
tiene la misma voz y el mismo nombre. Si acaso, una mancha en
el delantal de las mujeres de Ejido, es el Unico accidente. El resto
es destreza, antes silencio. Pero también hay silencio y todo es
comico como la farsa de los celos. Te despiertas ¢y con quién
sofiabas? Resulta que soflabas contigo misma. Sofiabas que
soflabas que te despertabas y estabas sofiando con que sofiabas
y te despertabas...
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AMADEQO: Y en el suefio yo senti que mi vida no tenia peso... que
era como una vida de pajaro sobre la inmensidad de la tierra... y
la tierra se llamaba San Rafael, donde yo, Cristébal Col6n, me
desempefio, yo, Amadeo Mier, me desempefio... y sudo... y es
sangre lo que sudo, y me siento nadie... cuando el general Castro
viene... cuando las puertas se cierran a la hora del café... y yo
digo, ¢quién me va acompafar? ¢Quién viene conmigo? ¢Quién
me saca de este silencio? Ahora que son las tres de la mafiana y
yo escucho un caballo que pasa... nada pasa. ;Cémo hace un
hombre en San Rafael de Ejido, cuando tiene una fantasia?... ¢,y
quiere descubrir a América o cualquier otra soledad? Hoy senti
que, después de todo, era posible. Yo Amadeo Mier, Cristobal
Colon, a 10 de Febrero de 1490.

(Las luces han descendido. Entra Purificacion Chocano vestida de
Inspiracion Americana, con frutas y destellos solares que repletan
una cornucopia). (p. 114-120).

Son muchas las obras de teatro que se pueden traer como ejemplos de
ese contar la historia desde la ficcion dramatica. Tanto en el siglo XX, como
en este actual siglo es larga la listas de autores que estan en la busqueda y
creacion de nuevos discursos que toman como telon de fondo uno o varios
hechos historicos y crear ficciones que ayudan a comprender tales
situaciones de esa historia oficial que deja de estar en lo inalcanzable y se

vuelve comestible.

Para 1985, la dramaturga argentina Maria Elena Sardi escribe la obra
dramatica Las obreras, dramas en dos actos que se desarrolla en 1904 en
Avellaneda, donde un grupo de obreras son explotadas en una lavanderia de
lanas. Toda esta accion dramatica responde al contexto historico que
comenzo atravesar la Argentina desde el siglo XIX: la conciencia de lucha
por los derechos del trabajador, la prohibicion absoluta de castigar
corporalmente a los aprendices, el respeto al trabajo femenino; un caso real
y famoso, que es premisa para el conflicto de la pieza teatral, como lo fue el
de una empleada que bajando un maniqui pesado, por las escaleras, -ya que
estaba prohibido el uso del ascensor a los trabajadores- pierde pie y cae,

rompiendo el maniqui, el gerente le hizo descontar el tiempo que permanecio
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desmayada en el suelo y el precio del maniqui. A vuelo de pajaro, tal como lo
indica la Sardi, estos como otros, fueron los antecedentes que la llevaron a
investigar y escribir luego una historia. No toma como protagonista a ninguna
dirigente identificable, pero, “si quise darle voz a todas aquellas mujeres
obreras, que ofrendaron su vida solidariamente a la causa del humillado y del
desamparado, sin santidades declamadas entre los inciensos caritativos de
las sociedades benéficas y que no merecieron el honor de figurar en ningin

texto, como verdaderas heroinas de esta tierra”. (Sardi, 2009. p. 77).

Escena Catorce

Union gremial femenina (la misma noche)

Baja el telon de Union Gremial, en la oscuridad se oyen gritos de
Gringa, Celia y Extras, sube luz y estan Vieja, Celia, Delegada y
Gringa, rodeando a Luisa que esta tirada en el suelo, sobre unas
banderas.

VIEJA: (esta tratando de colocar el hombro de Luisa, la sujetan)
jFuerza Luisa, aguantd! (pega un tirén, se oye un alarido de
Luisa) Bueno Luisa, era menester, tenias el hombro afuera (Luisa
llora y la consuelan)

DELEGADA: (con un jarro) Dele, es tilo (Vieja le da, Celia la
sostiene y la acaricia, Delegada también le da un jarro a la Vieja)
Usted también, se ve que lo necesita (Vieja temblorosa, toma)
VIEJA: Gracias (Delegada la sostiene y la sienta suavemente) Me
guedo por la Luisa, por si soy util.

DELEGADA: (sonrie) Ya sé... Bienvenida, compafiera (quedan
mirandose, Delegada va para adentro)

CELIA: (estan Celia y Gringa con Luisa, Gringa canturrea una
cancién de cuna, Luisa se queja) Luisa, ¢querés algo?

LUISA: Que no me duela tanto.

CELIA: Ya te va a pasar (le limpia la cara con un trapo mojado)
LUISA: Tengo calor.

CELIA: Ya te va a pasar (le pone en la frente el trapo mojado)
¢Mejor?

LUISA: Desde que se muri6 mi mama, nhunca me habian puesto
un pafio en la frente... Gringa, ¢ todo esta listo?

GRINGA: Si, bella, si bella di Dio, si.

LUISA: Y las del secadero, ¢qué dijeron?

GRINGA: Tutto a posto, tutto a posto... (se levanta, quedan Luisa
y Celia en un circulo de luz, pausa, silencio)

LUISA: Celia...

CELIA: ¢Si?

82



LUISA: jQuién te ha visto y quién te ve!

CELIA: jY a vos! (sonrien)

LUISA: Es cierto, es la primera vez que me dan una paliza por
huelguista (rien y lloran)

CELIA: Vas a ver como la delegada va a ir con un papel a la
lavanderia.

LUISA: ¢, Por mi? No le van a hacer caso.

CELIA: No importa, seguro que en La Vanguardia aparecés.
LUISA: Te imaginas, ¢yo en La Vanguardia? (rien) Celia, volvete
a tu casa, el Rosendo...

CELIA: El Rosendo se fue... (se le caen las lagrimas)

LUISA: Y si, esto no debe ser facil pa'un hombre.

CELIA: Es que para mi tampoco es facil, porque creo que estoy
haciendo bien, pero descuidé mi casa, a mis hijos y a él... es que
yo... jyo no sé como se hace pa'‘juntar todo! (llora) EI Ramoncito,
va a tener que salir a trabajar...

LUISA: Te vamo’ a ayudar, Celia, te vamo’ a ayudar (baja luz
sobre ellas, casi dormidas, agotadas, comienza luz de amanecer y
entra sonido, “Hijos del Pueblo”) ;A qué hora salimo’? (estan
abrazadas, dormidas, se oye en off la voz de la Delegada)

OFF: A las seis. A las seis salimos de aca todas las obreras. En la
Unidén general, nos encontramos con los hombres y de alli vamos
todos, todos juntos desde Plaza Constitucién, hasta Avenida de
Mayo, los socialistas, los anarquistas, todos los obreros jjuntos!
De entre las sombras aparecen los demas personajes y los extras
con pancartas, banderas, cartelones, con los nombres de todos
los gremios, Fosforeras, Domésticas, UGF, UGT, FOA, PS,
Graficas, Planchadoras, Alpargateras, etc. Luisa y Celia se
incorporan y van adelante llevando el cartel de UGF, de pronto
suenan disparos y cae la Gringa, Celia toma la bandera roja y
negra anarquista que ella llevaba y avanza sobre el publico
aullando. Suena a todo volumen "Hijos del Pueblo". Levantan a la
obrera caida y con ella en brazos siguen adelante. En esa pintura
de dolor goyesca, cae luz a cuchillo. FIN. (p. 21-23)

Un texto con Jazmines en el Lidice escrito en el 2013 por Karin
Valecillos, plantea un discurso draméatico desde las miradas de los otros, los
que han sido marginalizados por la “verdadera historia”, descuidando asi las
voces de esos sin-nombres que forman y estaran siempre formando parte de

los hechos histéricos, asomados desde la acera del frente.
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En el barrio el Lidice de Caracas unas mujeres (todas familias) se
reunen para festejar la vida que les queda, han perdido a sus seres queridos
(hijos, sobrinos y hermanos) entre los muchos ajustes de cuentas por bandas
delictivas que suceden a diario en esta barriada, como en cualquier otra.
Este real acontecimiento, es el hecho historico que viene a ser el telon de
fondo para que la dramaturga nos sumerja en una ficcion donde estos seres
“marginales” expongan sus penurias, aciertos y desaciertos con la vida, esa
que a cada a una le ha tocado vivir de manera distinta, pero muy unidas por
una misma realidad: la realidad histérica de los muchos asesinatos que

ocurren diariamente en la barriadas caraquefas.

Todas se miran. Silencio.

YOLI: ¢Y la cosa es para irse? ¢ Irse-irse?

MECHE: Ya Anabel se fue... ;A eso vinieron todas? Ya saben
gue no me voy.

YOLI: Yo no... te juro, Meche... que yo... cdbmo voy a querer...
si... bueno... yo necesito... yo entiendo, yo entiendo, Anabelita...
pero también piensa... piensa en uno. No es facil... Porque de
repente en la tarde... O en la mafana... Me acuerdo y me vengo
para aca. No hablamos de eso... ¢Verdad, Meche? No hablamos
de eso... Pero nos entendemos. Y ella me da un jugo y yo sé que
ella sabe que me acordé. Y eso que no es igual, porque Raul era
bueno, Yendris no... Yendris... No... El no era bueno... Pero duele
igual o peor... Porque uno piensa que algo hizo mal. Y eso que le
cai a correazos la primera vez que supe que robé, a lo mejor fue
€s0, que no tenia que pegarle, pero yo qué s€, asi me ensefiaron
a mi y yo hacia caso... Pero Yendris no... El no.

AIDA: Te estas metiendo en problemas, Meche.

MECHE: Estoy ayudando. Hay gente que

ANABEL: Dile, Aida... Explicale por favor, porque parece que no
entiende.

MECHE: Yo si entiendo, soltaron al tipo que mat6é a mi hijo, que
yo misma denuncié, y que le vi la cara mil veces en tribunales,
que vive tres casas mas arriba, que seguro va a volver y nos
veremos... en el abasto, en la parada del jeep... 0 en la panaderia
donde le dio un tiro a Radl, y yo voy a pedir dos canillas, cuatro
acemitas, lo veré a los ojos, y le pasaré por al lado.

YOLI: Ellos no juegan... Meche... se lo digo... que mi Yendris...
bueno... si estd donde esta... es porque... porque tampoco
jugaba...
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DAYANA: Por eso la moto... no la pusieron ahi de gratis.
ANABEL: ¢ Cual moto?

AIDA: ¢ Cual moto, Meche?

MECHE: Uno que se equivoco de estacionamiento.

YOLI: La marcaron. Tu sabes... eso es asi... un mensaje.
ANABEL: Mama, no hay necesidad...

AIDA: Cuando te digo que el proceso es lento...

MECHE: Es que no va a pasar nada...

ANABEL: Mama, ¢ puedes mirarme?

MECHE: Dile a Anabel que ya la miré bastante... La vi irse por la
Calle Real... como vi irse a Radl... el dia...

SANDRA: El dia que lo mandé a comprar pan...

MECHE: El dia que lo mandaste a comprar pan.

ANABEL: Ya comienza la cadena de las culpas...

MECHE: Nadie le esta echando la culpa a nadie...

ANABEL: Es como si yo te culpara por la muerte de Eduardo
porque le gustaban mas tus empanadas que las mias... y esa
tarde, en lugar de agarrar para la casa, se vino solo... y
bajandose de esa camioneta...

DAYANA: Entonces la culpa es mia porque nunca tuve pa’
comprarle una bicicleta a José... y siempre quiso una...

SANDRA: Ya lo que pas6 no lo podemos resolver... pero tal vez...
en otro lugar pueda estar mas tranquila.

MECHE: ¢ Qué sabes tu, Sandra?

SANDRA: No, no sé... no sé nada, yo solo las veo porque estoy
afuera, porque soy la mujer de Radl... y no la mam4, y tal vez no
entiendo ni lo que siente... ni lo que sienten ninguna... porque no
tengo hijos... no tengo porque me mataron a mi marido. Yo sé
que Aida entiende, que Yoli entiende... y me siento afuera del
dolor de todas porque no soy mama... porque tengo treinta y seis
afos y no sé si lo sea algun dia.

MECHE: A lo mejor Dios te esta evitando una tristeza.

SANDRA: O una alegria. Porque yo la conoci feliz... feliz cuando
Raul venia por las tardes y se le guindaba de la cintura... cuando
la sacaba a bailar y la distraia de la cocinadera y la planchadera...
¢Por qué ahora todo tiene que ser esta tristeza... si él no era asi?
MECHE: Porque no es un muerto... son tres... tres... un hijo, dos
nietos... en un mismo barrio. Es el hijo de Yoli, es el hijo de
Aida... y la gente solo ve numeros... numeros... y dicen y eso que
no es Irak... Iran... pero solo lo dicen... y después siguen con su
vida. Para las uUnicas que la tristeza no es un niamero es para
nosotras... que ese numero tiene nombre y apellido, y le gustaban
las arepas y las empanadas...

YOLI: Y el pollo frito... a Yendris le gustaba el pollo frito.
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MECHE: La gente cuenta... cuenta los que entran a la morgue de
Bello Monte... yo también sé sacar cuentas: Dos... dos eran las
arepas que se comia en la mafana. Tres las horas de parto
cuando lo pari... Siete los afios que tardé en sacar la universidad.
Cuatro los hijos que queria tener. Y puedo seguir contando...
DAYANA: Mama, no se ponga asi...

MECHE: ¢Y cdmo quieres que me ponga? Yo solo quiero que un
dia dejemos de sacar cuentas... se murieron mas el mes pasado
que este... cuando no se tiene que morir nadie... asi de sencillo...
nadie... La gente se escandaliza... sy qué mas? Hay algunas
mamas que la entrevistan por television, ¢y qué van a decir?
¢, Qué era un malandro? No, que era su hijo, y asi fuera el peor de
todos no merecen que los maten asi, porque para eso hay leyes...
bueno, de eso sabe mejor aqui Aida.

AIDA: Crei que sabia... Cuando me llegé aquel caso, no podia
pensar en nada malo, estaba haciendo mi trabajo. La primera vez
gue me amenazaron por teléfono quise creer que era como una
pesadilla, pero que nada de lo que me dijeron pasaria... y paso...
MECHE: Imaginate entonces, Sandrita... Y yo sé que él era
feliz... que era todo alegria. El fue el que me llegé un dia con esa
idea se sembrar flores... Vamos a sembrar estas flores, mama...
jazmines, son bien bonitas... y huelen sabroso. Yo le hacia caso
en todo, en todo... y alli estan... sus jazmines... Tal vez si, soy la
loca que no piensa, la loca que siembra jazmines... ;Qué es lo
gue son los jazmines, Aida?

AIDA: “Regalo de Dios...” significa “regalo de Dios”.

MECHE: Como Raul... como ustedes... Y no hago lo que otros
esperan... No sé, no soy asi. Prefiero quedarme y verle la cara al
que me lo matd... que él sepa que yo sé... que no me olvido. (...)
(p. 40-42).

Existe una dramaturgia que se apropia de los referentes del pasado
colectivo (en algunos casos) y los reelabora, para propiciar asi miradas
diferentes de las del historiografo. Como estos ejemplos, que repercuten en
América Latina, existen también antecedentes en la evolucion de las
civilizaciones y de la literatura apegados a los aportes que se obtienen de
significativos hechos histéricos que han y siguen siendo de transcendencia
mundial. Por nombrar algunas producciones literarias, se encabezaria desde
la Grecia Antigua con la Odisea (siglo VIl a. C) o la lliada (siglo VIII a. C),

ambas de Homero, nuevamente se sefiala Agamendn (458 a. C) de Esquilo,

86



por su realce a este importante militar para Micenas, como lo fue Agamenaon,
aparte de ser rey, y esa conexion que existe con el autor, resaltando que
Esquilo fue militar, guerrero para el momento histérico que vivié; por eso el
autor nos presenta el regreso de Agamenon, rey de Micenas (aunque se le
llama rey de Argos, cuando Argos se refiere al Peloponeso y no a la ciudad
de Argos), de la guerra de Troya solo para encontrar la muerte. Esperandole
en casa esta su esposa, Clitemnestra, quien ha planeado su muerte en
venganza por el sacrificio de su hija, Ifigenia. M&s aun, durante los diez afios
qgue ha durado la ausencia de Agamenodn, Clitemnestra ha establecido una
relacion adultera con Egisto, primo de Agamenon y descendiente de una
rama desheredada de la familia, quien esta decidido a recuperar el trono que
cree que legalmente le pertenece. Otra obra histérica, Las Troyanas (415 a.

C) de Euripides; entre otras epopeyas o tragedias griegas.

A lo largo de la Historia oficial (en el viejo mundo) la literatura, desde
sus teméticas, periodos, estilos, corrientes y estéticas ha estado presentando
discursos literarios, en los géneros de la narrativa y la dramaturgia. Toda
obra literaria esta fundamentada en un contexto histérico, por ende se hace
historica, asi no plantee temas o hechos histéricos. Toda obra literaria se
fundamenta y argumenta de la historia. Toda novela o drama necesita de la
historia, porque toda novela y todo drama reflejan la historia desde su propia
realidad, creando asi una nueva realidad ficcional. Asi, por seguir en
correspondencia con periodos como el Siglo de Oro Espafiol, resaltaron
novelas o dramas histéricos como Numancia (1585) de Miguel de Cervantes,
El alcalde de Zalamea (1636) de Pedro Calderdon de la Barca, entre otras.
Con la Inglaterra de Isabelina (1558-1603) Shakespeare no sélo se destaca
con sus dramas histéricos que ya se han nombrado, sino otros, como
Marlowe dejan la obra dramatica Eduardo II, nombre completo: El
problematico reinado y la lamentable muerte de Eduardo I, rey de Inglaterra,

y la tragica caida del orgulloso Mortimer (1592), por lo que puede ser
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considerada una de las primeras tragedias basadas en la historia de
Inglaterra, un subgénero que alcanzaria gran esplendor poco tiempo
después en la pluma de William Shakespeare. O John Ford escribe en el
periodo de 1629-34 el texto teatral Perkin Warbeck.

Asi podria ser extensa la lista de ejemplos de las obras literarias
historicas que han sido elaboradas a lo largo del mismo desarrollo histérico
vivido por cada pais, enmarcada en esa Historia oficial y Unica que ha sido
presidida desde una mirada positivista y unilateral, y donde es a través de la
narrativa o de la dramaturgia que surgen nuevas focalizaciones de historias,
historias insurgentes, presentacion de sujetos que han estado a la periferia y
que es a través de los planteamientos que se generan desde la ficcion
histérica que cobran una significada relevancia e importancia para el trabajo.
En tal sentido, se enumeran otros ejemplos que amplian y sustentan como
antecedentes de este capitulo y de toda la investigacion: Woyzeck (1836-37)
de Georg Buchner, Mariana Pineda (1923-25) y El suefio de la vida (1929)
ambas obras de teatro de Federico Garcia Lorca, 1984 (1947-48), La
rebelién en la granja (1945) ambas novelas de George Orwell, Un enemigo
del pueblo (1882) de Henrik Ibsen, los dramas épicos de Bertolt Brecht:
Terror y miseria del Tercer Reich (1938), Madre coraje (1939) y Galileo galilei
(1939).

Muchos lectores suponen que los mitos griegos son o fueron reales.
Que Troya es un fantastico lugar que no solo existi6 en La lliada, sino que
asi fue siempre: un fantastico lugar. Por eso, los grandes dramaturgos
griegos han construido a partir de los mitos, historias que forman parte hoy
dia de su desarrollo intelectual, social, cultural e historico. El discurso literario
que estos han construido, ha intentado capturar la historia, aprehender y fijar
el pasado con la mirada parcial de cada cultura y de la época en el que cada

uno vivié, por ende, ha sido referente a lo largo de la evolucion de los
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discursos literarios esa vinculacion entre la historia y la ficcion dramatica que
reinterpretando el pasado actualiza ese pasado. Diria Rivas (2004): “Surge
de nuevo otro texto (...) a lo largo de la historia, los textos literarios han
buscado reconstruirla”. (p.103).

Georg Lukacs aporté en la Francia de la Revolucion (siglo XVIII), una
definicion de la novela histérica como un género con caracterizaciones muy
especificas: un telén de fondo historico sobre el cual se construye una
anécdota ficticia, que respeta ese telén de fondo al punto de que los hechos
ficticios podrian haber ocurrido en contexto presentado. Y esta definicion de
Lukacs puede incluso expandirse y ser aplicable para el género de la

dramaturgia.

Otros autores mas recientes, en el caso de Menton (1993) utiliza el
concepto para dar cuenta de las producciones latinoamericanas mas
recientes, cuyas caracteristicas son menos a fines al romanticismo y mas
afines a las concepciones de la historia y a la narrativa posmoderna, incluso
cabe dichas concepciones en la dramaturgia: ficcionalizacion de personajes
histéricos, juegos de metaficcion y de intertextualidad, dialogismo, parodia y
heteroglosia, idea filoséficas propuestas en el interior del texto y distorsion
consciente de la historia mediante anacronismos, exageraciones u

omisiones.

Se han producido muchos modos de ficcionalizar lo histérico, desde que
Georg Lukacs emitié un concepto de novela histérica analizando las obras de

Walter Scott'; en tal sentido, resulta necesario reconsiderar esa definicién a

! Lukacs estudié “otras versiones de la novela historica, pero todas palidecen en
comparacion a la ejemplaridad de Scott, a quien presenta como precursor de la
novela realista, ademas de considerarlo el creador y maximo responsable de la
novela historica “verdadera” y “clasica” (Unzueta, 1996 p. 37). Cuando es bien
sabido que “existen otras alternativas al modelo de Lukacs en el estudio de lo
historico en la novela de la época. Estas opciones completarian los aportes que
proporcionan los trabajos sobre la novela histérica» (Unzueta, ob. cit. p. 45). Este
autor se refiere al romance nacional hispanoamericano, pero también podriamos
incluir aqui el episodio nacional. En la base de todo esta segun Unzueta (p. 44): “la
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la luz de las nuevas producciones tanto en el género de la narrativa, como en
el de la dramaturgia, y particularmente las que se estan dando en
Latinoamérica en las Ultimas décadas.

Entonces, ¢qué se entiende cémo histérico? ¢Qué vincula lo historico
con lo ficcional en la literatura? Marquez (1991) indica: “lo histérico es
aqguello ocurrido en un lugar que de una u otra manera influye en los hechos
posteriores, hasta el punto de dejar alguna huella, de producir alguna
consecuencia en el desarrollo ulterior de la vida de ese lugar”. (p.76). Por
otra parte citando nuevamente a Rivas (2004) se entiende lo histérico como:

aquellos elementos del pasado cuya trascendencia ha sido o

es visualizada por los discursos historiograficos conocidos o no,

todos ellos, pues se trata de discursos con grandes variaciones

de una época a otra, que abarcan multiples formas discursivas

y multiples interpretaciones de lo que es la historia o lo que

afecta la vida colectiva. Con ellos dialogan, de una u otra

manera, los textos que ficcionalizan lo historico. (p. 33-34).

El discurso historiogréfico, como el discurso novelesco y dramaturgico
tienen aspectos en comunes, el mas evidente radica en la narratividad para
la novela y para la dramaturgia en la presentacion y desarrollo de acciones

gue recrean situaciones gue van a ser llevadas a escena. Es la narracion y la

imposibilidad de definir un género novelesco valido para distintas épocas, la
dificultad de definir genéricamente la novela histérica (que lleva a universalizar los
modelos especificos o0 se limita hacer una lista de caracteristicas genéricas) y la
estrecha relacion de la novela histérica con las filosofias de la historia de la misma
época”.

Hay en la novela histérica mdltiples elementos que la configuran: un material
historico conocido y cronicado, y un autor con la intencionalidad de evocar una
época pretérita, que no puede dejar, necesariamente, de practicar el anacronismo.
No obstante, dentro de esta ecuacion falta incluir dos elementos que dan la
verdadera clave de este subgénero literario: el contexto y el lector o publico al que
va dirigida la novela, pues toda novela histérica (como toda produccion literaria)
tiene lugar en un determinado momento y para un determinado publico. El contexto
(tradicién cultural y literaria) en el que se sitlan tanto el autor como el lector juega
su papel, pues hasta el mismo concepto de lo que se entiende por “Historia” puede
ser objeto de cambio, de revisién conceptual. También lo es el concepto de novela
historica, pues para reconocer este subgénero literario como tal es necesaria “no
solo una manera de escribir sino también una manera de leer el texto y la Historia”
(Cristina Pons, pp. 42-43). (Citados por Unzueta, ob. cit. p. 303-306).
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representacion la forma mas comun de registrar el pasado, observable asi en
los registro de la memoria (Sarlo 2005). Es punto de partida tanto para los
historiadores, como para los novelistas y los dramaturgos, la imaginacion, y
esto ocurre desde los tiempos mas antiguos, cuando los mitos y la historia
convivian en los mismos textos.

En la actualidad la imaginacion sigue teniendo un papel importante en
la escritura de la historia, por ende, en la escritura de las novelas como de
las obras dramaticas. Tanto el historiador, como el dramaturgo y el narrador
recrean acontecimientos, los reconstruyen inevitablemente en su
imaginacion. “La imaginacion encuentra un cause en la expresion literaria”.
(Rivas, 2004. p. 35).

Afirma Pico (1995):

Los historiadores continuamente acudimos a los resortes de la
literatura para exponer, argumentar, comparar, persuadir y
resumir. Usamos metaforas, similes, hipérboles, sinécdoques,
metonimias y todas las figuras literarias del reportorio de la
narraciéon. Cuando queremos convencer, traemos nuevas
voces narrativas, las de testigos fidedignos, que citamos
literalmente (...) Personificamos corrientes de pensamiento,
tendencias econdmicas, avances tecnolégicos y cambios
politicos, y esos personajes, La llustracién, La Revolucion
Industrial, La Revolucién Francesa, ElI Renacimiento, avanzan
por nuestras paginas sonoramente: “La llustracién no quiso
considerar...”, ‘La Revolucion Industrial desplazé a... Lo
curioso es que después de usar todos estos recursos todavia
no insistimos en negar que la historia es un género literario”.

Aunque muchos historiadores no lo admitan, todavia para algunos
investigadores y criticos como Rafael Lapesa (1980), Luz Marina Rivas
(2004), Rodolfo Usigli (1968), Orsi (2010); entre otros, la historia se
encuentra entre los géneros literarios o se fortalece de los géneros literarios.
Lapesa (1980) afirma:

(...) es raro que en la interpretacion de la historia no influyan
subrepticiamente los sentimientos personales del autor, a
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veces a pesar suyo. (...) El historiador no puede trazar a sus
arbitrarios personajes y hechos, como hacen el dramaturgo y el
novelista; pero en su tarea hay no poco de creacion: tiene que
infundir vida al pasado, haciendo que del conjunto inerte de
noticias surjan, palpitantes e inconfundibles figuras vy
ambientes. La pasion, tan dafiina para la imparcialidad, ha
inspirado muchas de las mas bellas paginas de la historia. (p.
187-188).

Por su parte sefala Usigli (2010. p. 9):

La historia, como se hace en México, aun la de la revolucién,
parece no ser hasta ahora mas que una zambullida en el pasado y
carece de todo sentido de actualidad. En México se cree que la
historia es ayer, cuando en realidad la historia es hoy y es
siempre. (...) Una historia sin polvos, por eso la pieza que ofrezco
ahora tiene un decidido caracter antihistorico.

Usigli muestra en sus cuatro piezas antihistoricas (Corona de sombra,
Corona de fuego, Corona de luz y El gesticulador), una historia viva, vivida y
escrita en un pais como México, cuya columna vertebral es la historia
imaginada alterada desde esa historia oficial: “la historia que impedia

severamente toda emancipacion de orden imaginativo...” (Usigli, 1968. p. 6).

Comienza aqui el debate, donde se concentraran las paginas de esta
investigacion, criticar la forma mas simplificada de la historia, por el modelo
positivista impuesto como discurso hegemoénico, desde esa “historiografia”
Gnica, donde no hay otra verdad. La antihistoria, la (s) verdad (es) versus
hipocresia, lo social versus lo individual, objetividad versus subjetividad; para
el pasado, el antidoto era la antihistoria; tal como lo define Usigli (ob. cit. p.
11) “es la antihistoria la alteracion de la Historia oficial mediante la
imaginacion histérica: como la creacién de personajes que no existieron y su
interaccién con aquellos que si existieron para comprender la verdad
histdrica...” El antidoto contra la subjetividad esta en aprender el camino de
tomar conciencia objetivamente del papel del hombre en la historia social. En

palabras de Usigli (2010. p. 344), “la dramaturgia y el dramaturgo son muy
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semejantes a la historia, y por ende al historiador, pero mucho mas dificil y
azaroso, porque aquella y aquel tratan todo eso en el pasado, y éstos en el

presente”.

La dramaturgia no se ocupa tanto de las verdades ocurridas, de aquello
gue acontece en un fijo lugar y momento, sino de los sucesos como deben
acontecer; la particularidad abarca lo preciso y lo conceptualmente viable,
mientras que la historia se cifie a lo real. Es por esto, y siguiendo los
planteamientos en los que profundiza el teatro de Usigli, no es oficio del
dramaturgo contar las cosas como ocurrieron, sino como deberian o

pudieran haber ocurrido, posible u obligatoriamente.
Orsi (2010. p.156), enfatiza:

Los hechos histéricos como tales estan desprovistos de sentido si

no se engarzan en relatos mas amplios y se les dota de una

estructura literaria que los haga inteligibles: de un comienzo, un

nudo y un desenlace articulados o regidos por un grupo
identificable de principios causales.

Entre los textos que intentan revelar o transmitir una realidad histérica y
los textos que imaginan un universo ficticio existe una discrepancia que
parece puramente discurso y por ende trivialidad; lo cierto es que ésta en
realidad no es sino un sello de ciertas fases pragmaticas que perfeccionan la
discrepancia entre la accion dramatica, la histérica y la ficcidon: “y es que esas
referencias a la realidad externa son, en definitiva, sefales que introduce el
autor para notificar en el lector que el acto de habla que esta llevando a cabo
es de cierto tipo y no de otro”. (Orsi, ob. cit. p. 157). El autor de obras
dramaticas no se mezcla con la exactitud de todo lo que expresa, mientras el
historiador tiene un fiel compromiso con la verdad, que viene a ser lo
esencial en sus textos historicos.

En el fondo, la concepcion de la realidad que subyace al
historiador suele ser una forma de realismo aristotélico o del
sentido comun: es decir, si nunca estamos del todo seguros de
cuando un enunciado histérico es verdadero o falso no es porque
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la realidad misma se nos escape siempre, sino porque la realidad
que reconstruye ya no estd ahi para contrastarla. (Orsi, ob. cit. p.
158).

En la dramaturgia, sin embargo, es creible aquello que iguala al
contexto; “son verosimiles aquellas mentiras de las que se jactaba
Agamendn como personaje historico en la tragedia griega”. (Usigli, 2010. p.
24). Esta forma de realidad se consigue mediante la imitacion del hecho
mismo. Lo que Orsi y Usigli han atribuido a la dramaturgia y a la novela
antihistérica como “mimesis de la realidad”.

La mimesis puede entenderse como copia Sin mas o como copia

creativa. Es decir, en un sentido, la Literatura nos importa

precisamente porque se parece en algo a la Historia, y en lo que

se parece es en que tiene una vocacion ineludible por clamar la

verdad. La Historia se sitia més bien en el trasfondo de la historia

y contempla, con la lejania de los dioses tragicos, las vidas

particulares de los hombres comunes. Y en este sentido el

novelista y el dramaturgo, cronistas del sentir mas que del
acaecer, lo gue nos cuenta es entonces una historia falsa, ficticia

0 mentirosa, que nos ayudara a comprender mejor la Historia

verdadera, real y franca del historiador. La Literatura nos importa

(y a veces nos molesta) porque, a su manera oblicua y torcida,

pretende hacernos llegar verdades que, de otro modo,

permanecen ocultas. (Orsi, 2010. p. 159-160).

Es un realismo hasta irénico construido desde un discurso que registra
a la verdad, que dice la verdad, pero a través de algo que no es cierto, de
esa mirada antihistorica donde la ficcion replantea la verdad nueva, presente
y hasta con cierto olor a pasado, pero con una relectura de futuro. Por eso es
que la antihistoria en la dramaturgia, es en definitiva, una huida de la realidad

histoérica que ahoga al hombre mas hondamente en ella.
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Tradicion, identidad y dramaturgia histérica / antihistorica
latinoamericana

Lo primero que hay que indicar es que la dramaturgia antihistérica es un
tipo de dramaturgia historica. Tal como se ha venido haciendo esta
vinculacion a lo largo de estas paginas, surgen elementos que aportaran
para la investigacion una mayor relacion, en este caso tal como lo expone
Rivas (2004) “se busca una identidad cuando se habla de historia” (p. 94).
Con este estudio también la antihistoria afirma buscar una identidad que no

es mas que una pulsion basica de la literatura historica durante el siglo XVIII.

Es este tipo de dramaturgia un discurso creado desde un realce que
aborda la historia desde abajo, proporcionando asi un sentimiento de
identidad o de procedencia, esa sensacion de que la identidad no ha sido
formulada por reyes o primeros ministros, asi como la certeza de que
también los de abajo, los marginados, son hacedores de la historia, actores y
creadores de la misma. Tampoco busca afirmar por completo que la
identidad no debe, ni busca quedarse alli, como identidad de las clases
inferiores, sino que debe redimensionar la corriente principal de la historia, y
es que esto tiene una razoén, hay una gran cantidad de zonas inexploradas
en el pasado historico. Por eso la identidad es un proceso dindmico y que la
definicion de los distintos grupos sociales depende de determinados
conflictos y solidaridades. Detenerse a hablar de identidad, resulta
enfrentarse con un concepto que como la novela y la dramaturgia histérica es
histérico. Todo apunta que la identidad est4 vinculada a un sentido de
pertenencia y de dinamicas sociales que esta en permanentes cambios: los
grupos sociales, los individuos, las clases, las divisiones geograficas, los
imaginarios colectivos. Garcia Canclini (1997) expone que la identidad no
tolera la alteridad. Propone el desplazamiento de la categoria identidad a la
de heterogeneidad e hibridacién para buscar no las identidades sino las

intersecciones conflictivas y las negociaciones. Esto funciona para los
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Estudios Culturales y vale la pena para este estudio de la dramaturgia
antihistérica, estudiar esos espacios de encuentros. Afirma lo siguiente:

En la medida en que el especialista en estudios culturales quiere

realizar un trabajo cientifico consiente, su objetivo final no es

presentar la voz de los silenciados sino entender y nombrar los
lugares donde sus demandas o su vida cotidiana entran en
conflictos con los otros. Las categorias de contradiccién y conflicto
estan, por lo tanto, en el centro de esta manera de concebir los

estudios culturales. (p. 56).

Esas categorias de contradiccion y conflicto deben ser atendidas. Claro
esta que resulta dificil el desplazamiento de la categoria identidad, pues de
alguna forma esta presente en las busquedas del pasado y es el punto de
partida por el cual se accede a los espacios de desencuentro. La antihistoria
desarrolla la categoria de la identidad, haciéndola mutable para asi
reconocer sus recorridos historicos en los distintos discursos literarios y no
literarios, en los cuales se plasma su crisis. Por eso, para los efectos de este
trabajo, se busca con la identidad desarrollar y establecer una conciencia de
diferencia cultural, definida o intuida, que varia histéricamente y cuyas
mutaciones son resultados de las crisis que se producen en la confrontaciéon

con la alteridad.

La identidad busca en la dramaturgia antihistérica la proliferacion de un
discurso en el marco de dos tendencias que pugna en el mundo: por un lado,
la globalizacion a “ultranza de la cultura”, como lo llamaria Garcia Canclini
(ob. cit.). Es asi que lleva a costumbres eclécticas, a tratados econdmicos
que edifican bloques de poder transnacionales, a la identificacion de gente
de todas partes del mundo con productos para el consumo masivo, a modo
de vida que dan vuelta al globo mediante el cine, la television y la Internet.
Por otra parte estan los nacionalismos, esa necesidad creciente de diferencia

de paises europeos, africanos y asiaticos.
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En América Latina y el Caribe queda mirar hacia atras, hacia el pasado
historico en busca del embrollo perdido. En busca de necesarias
redefiniciones de la identidad en un momento histérico menos ingenuo y
utdpico, en el que los suefios de una gran patria latinoamericana, no
conmueven a nadie como en los afios sesenta o setenta. En esa mirada al
pasado, la tradicion puede ser bisagra para acceder a las identidades. Cabria
aqui citar una pregunta que se hace Rivas (2004) y que concuerda con esta
investigacion: “jHasta donde lo que creiamos identidad corresponde a
manipulaciones de la historia oficial y hasta dénde la auténtica tradicion

conecta con el pasado histérico?” (p. 98).
Se es una formidable tarea inconclusa.

El tiempo ya ha pasado por completo sobre el hombre: han nacido, han
crecido, han envejecido en el lapso en que un joven préspero esta entrando
en la primera etapa de la madurez; esto conlleva que la idea de pueblo ha
dejado de ser lo que fue, de alli que tantas veces en la historia la idea de
pueblo funcionara de manera antirrepublicana en el caso de los paises de
América Latina. Lo que queda del pueblo, después de las transformaciones
culturales es la posmodernidad y, en el caso de Venezuela, son los
marginales que, hoy, entre otras cosas, ya no son para nadie la levadura de
la historia. Estan ahi, frentes a un discurso que construyen y del que deben
ser responsables, esto como caracteristica posmoderna de las “nuevas

historias” que se anteponen a la historia oficial.

La historia no es solo patrimonio de los grandes sefores que gobiernan
o de los generales que cambian el mundo en mapas estratégicos sobre una
mesa para enviar a la muerte o a la victoria a millares de personas, o de los
historiadores profesionales inclinados sobre montafias de documentos
oficiales. Desde las concepciones contemporaneas de la misma disciplina

historiografica hay una apertura a otras visiones de lo historico. La historia
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quiere ser también de los sin-nombre, pertenecer a los otros, los que la
padecen asomados tras las celosias desde una condicion andnima e
invisible. La historia debe crear asi esa conciencia histérica de la que ya se
ha hablado, y la que busca como instancia de evaluacion, reorganizacion e
interpretacion de los hechos, bien sea en el marco de lo publico o lo privado,
y para cuya construccion se vale el autor indistintamente de la incorporacion
de géneros discursivos diversos hasta de hibridaciones genéricas.

Cuando esa conciencia historica se hace presente en un texto
dramaturgico que reescribe la historia de personajes an6nimos o que
existieron, y de sus vidas privadas torcidas por la historia colectiva, cuando
se hace presente la historia desde abajo: desde la microhistoria y lo
intrahistoérico, se percate la presencia de un sub-tipo de dramaturgia historica
cuya caracterizacion motiva este trabajo y que va en la unificaciéon desde
tales postulados que consolidan al concepto de dramaturgia antihistorica. Se
respalda la asociacion de lo intrahistérico y lo microhistérico como
antecedentes que tedricos han tomado de referencias para el abordaje de lo
antihistérico, en correspondencia a esa historia de los hombres y mujeres
comunes, cuyas historias no cabrian en la Historia con mayusculas, es decir

la historia politica y oficial.

En este siglo XXI, y desde la segunda mitad del siglo XX se reformulan
las nuevas formas de historiar, separandose asi del paradigma tradicional
positivista de la Historia, concibiendo los siguientes principios que revaloran
esa historia jamés respetada:

1. Todas las actividades humanas son historiables.

2. La historia no es mera narracion de acontecimientos. No solo los

hechos hacen la historia, sino también las estructuras (de
mentalidades, de la sociedad, de la economia), que producen

cambios a largo plazo.
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3. La visidon de la historia no debe circunscribirse a un panorama
“‘desde arriba”, desde las instancias del poder; deben ser incluidas
las perspectivas “desde abajo”, es decir, las de la gente comun y
corriente.

4. Las fuentes de la historia no tienen por qué circunscribirse a los
documentos escritos. Hay también fuentes visuales, orales,
estadisticas, entre otras.

5. La consideracién de multiples factores que expliquen las causas de
los acontecimientos, factores como las interrelaciones culturales,
costumbres, demografia.

6. La relativizacion de la historia y de la verdad. (Burker, 1993. p. 66-
67)

La expresion nueva historia en su versibn mas reciente es del
medievalista Jacques Le Goff, quien dio este nombre a un conjunto de
ensayos en 1974, segun Burke (1993). Se trata no sélo de una doctrina, sino
mas bien de un conjunto de temas, preocupaciones y actitudes, que plantea
la necesidad de un trabajo interdisciplinario en el que no soélo participan
historiadores, sino etnélogos, psicélogos, socidlogos, criticos literarios,
criticos de las artes plasticas, etc. La difuminacion de fronteras
interdisciplinarias tiene que ver con el interés de los estudios literarios y
culturales de incluir todos esos aspectos que afectan a las personas en su
vida cotidiana. La cultura cobra una importancia inusitada para estudiar los
fendmenos histéricos, al punto que la ciencia historiografica adopta con

mucha frecuencia los instrumentos metodologicos de los antropélogos.

Segun el paradigma tradicional de la historia como disciplina, ésta tenia
como objeto la politica y la guerra; pensaba la historia como narracion de
acontecimientos, miraba el pasado desde arriba de los grandes hombres

conservadores del poder, generalmente politicos y militares, tenia como
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fuentes solamente documentos escritos, oficiales, conservados en archivos,
tenia pretension de objetividad y suponia que la profesionalidad del
historiador estaba en el trabajo sobre la historia politica. Una historia de la
musica o de algun otro tipo de actividad humana se consideraba menos

profesional, historia periférica.

Estos acercamientos a la historia trabajados por historiografos, estan
ocurriendo también en algunos textos dramaticos latinoamericanos. En ellos
se plantean una redefinicion de lo histdrico; estos textos estan resultando ser
ecos de la nueva historia, una manera de hacer historia distinta desde lo
antihistorico, que comprenda mdultiples puntos de vista y fuentes no
tradicionales, que rescate para la disciplina historiogréfica y de las tantas
personas andnimas que han vivido y contribuido a que la Historia con

mayuscula haya tomado determinados cursos y no otros.

La original dramaturgia histérica y antihistorica latinoamericana impugna
la historia oficial como una forma de descrecimiento de lo que antes
constituia la identidad de la nacién o el proyecto de pais. Las comunidades
imaginarias estan cambiando, por eso en muchas obras dramaticas
predomina la satira, la ironia, el dolor, la sensacion de pérdida. Se afirma
entonces que una de las mas generalizadas tematicas es la del fracaso, y se
incluye ahi a lo antihistérico dentro de ese gran horizonte. Hay una gran
necesidad de los dramaturgos antihistéricos de deconstruir la historia dada y
las identidades preconstruidas. Se busca segmentos y fragmentos perdidos,
valores que no se asocien a los oficiales, dandose asi un proceso de
desconstruccion de identidades para buscar otras nuevas y esto sucede de
manera diversa, de acuerdo a lo que los Estudios Culturales llamarian el

lugar de enunciacion.
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En los paises latinoamericanos la identidad se busca en un proceso de
revision de la historia desde lo inmediato, lo local y lo familiar para situar el
presente como resultado del pasado histérico. Citando a Rivas (ob. cit.):

Con esta manera de discurso se busca en la historia del pais

golpeando la historia pequefia, la historia de la comunidad mas

palpable que es la familia o la regidon, comprendiéndose esa
historia desde una perspectiva particular, con frecuencia
individual, pero con un sentido de pertenencia a un colectivo
victima de los acontecimientos narrados, con frecuencia sumido

en un devenir ciclico de situaciones, fracasos, sentimientos,

historias que se repiten. (p. 99).

Se trata entonces de obras draméticas que indagan en las historias
familiares, pero que recorren grandes periodos de la historia. Nacen
personajes desde el no lugar del exilio interior. Los personajes aparecen
exiliados en la practica o en el interior de su conciencia. Aunque se sefale
lugares, no hay filiacion afectiva de ninguna especie con ellos. Estos
discursos dramaticos son de alguna manera microhistorias, centradas en
acontecimientos del pasado protagonizados por personajes periféricos,
caracterizados por grandes soledades, que permiten al dramaturgo indagar
en el sentido de lo histérico como via de reconocimiento del fracaso de la
historia misma como camino de identidad.

Son obras de teatros en el que el problema de identidad es una pulsion
no resuelta. Los personajes fracasan por su alteridad, por su desubicacion en
el mundo que les toca vivir. Es el caso de las obras a estudiar en este trabajo
como de otras piezas dramaticas Latinoamérica Acto cultural y el Dia que me
quieras de José Ignacio Cabrujas, Lo que dej6 la tempestad de César
Rengifo, Bolivar doméstico de Roberto Azuaje, La muerte no entrara en
palacio de René Marques, La muerte de Zafo o Nosotras nos jugamos la vida
de Dairo Pifieres, Longanizo o Se llama Simon de Néstor Caballero, La
revolucion de Isaac Chocron, La cocinera de Eduardo Machado, Los frutos

caidos de Luisa Josefina Hernandez, entre otras.
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Por lo tanto, lo antihistérico es una vision de la historia desde los
margenes del poder y tiene como protagonistas a personajes cuya tension
entre el espacio de experiencia o habito y horizonte de espera resulta en una
conciencia del subalterno de un pasado y de un futuro muy distantes a los de
la historia oficial. Y si se habla de lo antihistérico en la dramaturgia, se
refiere, y tal como lo afirma Usigli (2010) y lo desarrolla Sanchez (2015) “a
toda aquella dramaturgia donde personajes, situaciones draméticas, accion y
conflicto estan directa o indirectamente condicionados por el hecho historico”,

(p. 22).

Es en fin, lo antihistérico, un acercamiento a la historia desde la
alteracién de la misma, no solo desde una manifestacion de la literatura de
ficcion, sino desde la historia misma, desmitificando la verdad absoluta. Tiene
eco en la nueva historia 0 nuevo historicismo. Propicia asi a esa historia
sentida, que no estd desde la Historia con mayuscula, pero forma parte de
ella, como a su vez no tiene nada que ver con esa estructura radicar del

paradigma tradicional de la historia clasica y positivista.

En fin, es la historia de los del otro lado.
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CAPITULO I

DE LA DRAMATURGIA HISTORICA
A LA DRAMATURGIA ANTIHISTORICA VENEZOLANA

Ser testimonio de la historia es ser la misma historia.
Leonardo Azparren Giménez

Dramaturgia histérica venezolana: una mirada desde lo contemporaneo.

Planteamientos e interpretaciones

La dramaturgia, en la mayoria de las veces, ha sido una investigacion
de la realidad. En el caso del teatro, el lenguaje del texto dramatico, si es
diferente del nuestro por una parte, por otra, se refiere ineluctablemente a la
realidad y lo bello de cada obra que penetra de una manera o de otra en la
realidad, en la vida, de modo que la dramaturgia, como especie social o
practica socio-cultural, es parte de la realidad, o sea, del mundo. Asi pues, la
obra dramatica como realidad social, se comprende en tanto que reflejo de la
sociedad a través del lenguaje en el sentido de verosimilitud y también de
procedimientos tales como: estilizacion y ficcionalizaciéon. EI mundo que
procura el escrito dramatico puede venir a ser real cuando el grado de

verosimilitud corresponde de modo estricto a la realidad concreta o histérica.

Venezuela: entre la Historia, el teatro y la dramaturgia

En el teatro conocemos historias contadas en forma particular. Este
asunto es de especial interés en América, un continente lleno de historias
gue esperan ser contadas y en el que empiezan a suceder cosas con
ambicion protagonica; sin embargo, a pesar de ese despegue protagonico de
los paises del continente americano y de Venezuela con su historia

petrolizada, hablar de teatro, hacer teatro, querer que el teatro de la historia
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es una paradoja, en la que el esfuerzo quijotesco se mezcla con los
propésitos apostolicos y con la frustracion social. Se esta en una época en la
que la conciencia es conciencia de si misma, con lo que se pierde algo de
espontaneidad. Se es capaz de evaluar las diversas alternativas previas de
una accion. Se puede a conciencia, hacer del teatro una expresion
consciente de la historia venezolana. Por ende, los teatreros venezolanos y
latinoamericanos, se les plantea un gran reto: asumir con inteligencia el
tiempo que se vive y el que se ha vivido, para que sea susceptible de un
tratamiento estético. Pero, ¢qué dramaturgia se ha tenido y cuéles han sido
sus alcances? ¢De qué manera se afronta la particularidad de la época
actual y se deriva una relacién personal de la historia sin olvidar lo que la

época actual tiene de permanente? ¢ Qué dramaturgia se debe desarrollar?

El que el teatro en general sea y que el teatro venezolano deba ser
expresion de procesos materiales y espirituales mas complejos es un
imperativo politico mezclado con un problema de conocimiento estético.
Porque, ¢se conocen realmente los contenidos de la historia venezolana?
¢,Se conocen sus tensiones y se esta en capacidad de reinterpretar sus
fuerzas emergentes? Testimoniar la historia a través del arte y derivar una
reflexion estética de esa accién productora es asumir el compromiso de

enfrentar a la misma historia.

La transformacion sufrida en Venezuela por el petréleo, de la que no se
termina de recuperar, generé un pais casi fantasmagérico, que es el que se
estd viviendo. En las primeras cuatro décadas del siglo XX se tuvo una
actividad teatral que permitiria hacer un indice bastante voluminoso de
nombres y titulos. Como resultado del régimen imperante, Venezuela vivio
practicamente al margen del siglo. El teatro que se escribia era provinciano y
anecdotico. No habia posibilidad de alcanzar una compresién seria del pais

ni por supuesto del teatro como elaboracion superior del espiritu. No se
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descubre nada nuevo al afirmarse que el milagro petrolero destruyé una
Venezuela e inventd otra basada en una economia millonaria y penetrada
por los modos culturales de la sociedad industrial avanzada. Se modifico el
lenguaje, los habitos familiares se liberalizaron y, lo mas importante para lo
gue ahora ocupa, se cambid el gusto. Como consecuencia de la dinamica
derivada de los millones petroleros se le impuso al pais una nueva actitud

ante la vida liberal y mas dependiente del acontecer mundial.

La dramaturgia pre-petrolera muere junto al pais que la produjo al ser
incapaz de transcenderlo. Las relaciones del drama con su momento social
habian sido muy simples y si parecia ser un reflejo, en realidad no expresaba
los roles sociales a los que suponia representar. Es asi como la sucesiéon de
hechos de la historia del pais, como de la historia teatral no generd una
tradicion. Que el pais como unidad social estuviera al margen de la cultura,
determind esa dramaturgia limitada a su descripcion superficial y carente de
formas expresivas. Cuando no estaba planteada la necesidad de
transcender, los dramaturgos no pudieron entender el arte teatral como una
sublimacién de “lo ya dado para describir nuevas regiones de experiencia’,
como apunta Azparren (1987): “necesitamos redefinir nuestro teatro y revisar
los fundamentos de su actividad actual para que los contenidos de nuestra

historia encuentren en ese arte una expresion adecuada”. (p.20).

No se puede olvidar que el objeto del teatro es el sujeto exclusivo de la
historia, es una accién transformadora y transformable cargada de valores y
que crece, se desarrolla y se autorevoluciona en relaciones dialécticas. El
drama que se necesita en el teatro venezolano, que hasta ahora ha sido
reflejo mas o menos pasivo de su objeto-sujeto, debera asumir una posicion
igualmente dialéctica, en la que se evidencie la transcendencia de su
momento historico. Esta actitud, por otra parte, implicara un compromiso
material mas intimo con la realidad para reducir de ella la forma necesaria de

mostrarla. ¢Se recaeria asi en un nuevo y elemental empirismo y se

105



elaboraria un drama emparentado sin mediacion con las circunstancias de la
vida social venezolana, asi como ocurrié con la dramatica prepretrolera? ¢No
seria una posicion de ocasion, oportunista? Ese es el riesgo de siempre, y
aqui en Venezuela, se es herederos de tales confusiones. Es asi que se urge
de un drama que desarrolle grandes parabolas, que rescate los mistos del
pais, que escudrifie la pequefia historia de tantos seres anénimos que en

cada esquina esperan que algo suceda, que algo modifique el clima.

La apertura intelectual que se inicia en 1945, en la que juegan papel
decisivo las sucesivas inmigraciones, determina dos nuevos factores: la
bldsqueda de nuevos lenguajes y el enriquecimiento tematico. La dramaturgia
se propone un conocimiento mas veraz del pais a través de sus hombres,
sus problemas y sus posibilidades, y ya en los afios cuarenta se tiene un
puente entre el provincianismo anterior y las aspiraciones universales de los
nuevos escritores. Citando nuevamente a Azparren (ob. cit.):

No es de extrafiar que en un inestable desarrollo se haya

ensayado mucho sin que se haya alcanzado tanto. En su nueva

fase el discurso dramético venezolano empez6 a depender de las

necesidades politicas del pais, llegando a subordinaciones

graves. La historia, otra vez, quedaba empobrecida. El testimonio

del drama venezolano respondié mas al compromiso politico y a

la crisis de las historias contadas. Sigue pendiente asumir nuestra

historia y su comportamiento habitual. (p. 21).

Con el riesgo de parecer tradicionalista y hasta mal informado, se toma
lo antes dicho para reivindicar la necesidad de desarrollar un drama realista,
sin que ello signifique que se proponga ser prolongacion del realismo
pasado. Se demanda, eso si, que haya un replanteo profundo de la visién del
mundo que tiene el teatro venezolano, que se genere asi un nuevo estudio
de la Historia de Venezuela, para que asi puedan desarrollarse nuevos
métodos expresivos que transformen las categorias utilizadas hasta ahora.

No se puede plantear un nuevo drama si antes no se resuelve este
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imperativo, que incluye conceptos histéricos, cientificos y sociolégicos, en

cuyo centro debera estar su conflicto objeto-sujeto: el hombre.

El drama cuando pone en accion vidas humanas va mas alla de su
propio lenguaje y hace que la estética sea la historia. El teatro, asi supera en
la practica la forma del arte y lo trasciende hasta convertirlo en accién
humana y desarrollo de conductas sociales, que en un acto creador social se
confrontan con un espectador también socializado, el Unico capaz de
convertir la ilusion artistica del teatro en un proceso transformador y efectivo
sobre la naturaleza y la historia. Por eso, las relaciones con la historia, es la
historia de un proceso humanizado y un cuestionamiento de las relaciones
del hombre con la naturaleza y sus semejantes; es la incesante y nunca
satisfecha explicacion del porqué de esas relaciones. El teatro como
expresion de la historia de la humanidad es una busqueda prometida de una

libertad siempre diferida y de las fuerzas que la imposibilitan.

Los hechos histéricos responden a motivaciones profundas de los
grupos sociales que es necesario conocer y estudiar. La historia no es la
yuxtaposicion y el desecho de segmentos aislados de tiempo, sin relacion
diacrénica y sincrénica. La historia tiene sentido por su continuidad y sus
cambios. Por la continuidad se percibe la permanencia, pertenencia e
identidad de un grupo social, por lo que es susceptible de estudios
sincrénicos. Los cambios registran sus transformaciones en el tiempo, es
decir, su diacronia. En consecuencia, continuidad y cambio son inseparables
y necesarios de tener en cuenta cuando se trata de estudiar un

acontecimiento historico.

Habiendo sucedido en 1958 una ruptura y un cambio, es pertinente
preguntar por la continuidad del antes en el después de ese afio, Unica
manera de historiar la practica teatral. Se debe, en consecuencia, analizar el

cambio sin negar la continuidad; es decir, es un error estudiar el periodo que
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se inicié en 1958 ignorando la historia del sistema teatral venezolano. Por
eso, para estudiar el sistema teatral venezolano a partir de 1958 es
necesario reiterar que la practica teatral es, a la vez, una practica artistica y
una practica social en una historia. Esta premisa implica establecer las
maneras de abordar la historia y la practica teatral: cual es la significacion de
la continuidad y del cambio historico, qué se entiende por periodo histérico y

cOmo se correlacionan historia y teatro.
Azparren (2000) habla de “Historiar el teatro”:

Nuestro punto de partida son los conceptos de historia y arte. La
historia, porque la practica teatral est4 enraizada en sociedades
historicas especificas. El arte, la practica teatral es un sistema
artistico; es decir, una recreacion imaginaria y un lenguaje que
simbolizan los valores, mitos y creencias de los grupos sociales.
En otros términos, historiar el teatro exige tener clara su doble
naturaleza historica y artistica.

Su naturaleza histérica estad en sus correlaciones con los marcos
sociales en los que esta enraizada. La imagen del mundo
representada responde a motivaciones e intenciones sociales e
ideoldgicas. Las mismas estan presentes en la continuidad y en
los cambios; es decir, dan espesor historico y confieren
significacion a la préctica teatral. (p. 106).

La historizacion “mueve” la practica teatral y dramaturgica, haciéndola
relativa a sus condiciones sociales y teatrales de produccion; ademas, revela
la significacion de sus signos, codigos y su ideologia. Nuevamente Azparren

(ob. cit.) nos indica:

Es crucial este movimiento revelador, porque historiar la practica
teatral es considerarla una practica global que incluye el texto
dramatico, la puesta en escena, la circulacion y la recepcion. Por
sSu naturaleza artistica es un sistema de signos y simbolos que
representa y comunica al espectador formas verbales y visuales
placenteras sobre la experiencia humana. La cualidad enunciativa
del sistema lo hace un lenguaje, un discurso que tiene
motivaciones e intenciones artisticas propias de la ideologia
artistica que la inspira, por las que los signos y simbolos son un
todo coherente. (p. 107).
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Por consiguiente, historiar el teatro es historiar un sistema social y
artistico discursivo. Como sefalara Saussure (1980. p. 221), el lenguaje
parte de lo arbitrario del signo, en el que “el espiritu consigue introducir un
principio de orden y de regularidad en ciertas partes de la masa de signos”.
Esa parte ordenada de la masa de signos es el lenguaje, y el acto de
organizarlos es un hecho social: “El hecho social es el unico que puede crear
un sistema linguistico. La colectividad es necesaria para establecer valores
cuya Unica razon de ser esté en el uso y en el consenso general”. (p. 193).

Por otra parte, el orden y la regularidad hacen que el lenguaje tenga
‘una jerarquia relacional cuyo funcionamiento esta asegurado por su propia
organizacion interna”. (Greimas y Courtes, 1982. p. 380).

Es decir, el lenguaje de la practica teatral se vuelve “una jerarquia
relacional” de signos y simbolos de naturaleza social, le es aplicable el
principio saussureano de la doble cara del fenémeno linguistico:

El lenguaje (del teatro) tiene un lado individual y un lado social, y

no se puede concebir el uno sin el otro (...) En cada instante el

lenguaje (del teatro) implica a la vez un sistema establecido y una

evolucién; en cada momento es una institucion actual y un

producto del pasado (incisos nuestros). (Saussure, 1980. p. 50).

Siendo individual y social es creacion del genio de un artista y del
imaginario colectivo de los grupos sociales, de los que es una vision
personal. Siendo actual y producto del pasado, la actualidad del teatro es
diferente a su pasado, pero como consecuencia suya contiene rasgos que
permanecen y le otorgan una continuidad que le da identidad a través del
tiempo. Como procedimiento provisional es legitimo estudiar por separado
las partes del sistema para comprender mejor su coherencia interna
necesaria. Las relaciones que dan orden, regularidad, coherencia interna y
una jerarquia de interacciones entre los componentes de un método que

abre la posibilidad de organizar dichas relaciones dentro de un sistema en
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sistemas, subsistemas, microsistemas, elementos, etc. La amplitud del
término permite aplicarlo a un grupo de paises, un pais, una época, un estilo
e, incluso, a la obra individual de un creador. Si es el periodo isabelino, él es
el sistema y Shakespeare uno de sus componentes. Pero también
Shakespeare, en tanto es un todo coherente, es un sistema. Por ende, es el

teatro un sistema del hecho historico.

También es necesario saber qué se entiende por periodo para estudiar

la actualidad, como ruptura y cambio, respecto al pasado.

El periodo remite terminacién y comienzo en el tiempo, y la ruptura que
se da esta vinculada a la nocion de crisis. En este sentido Caballero (1998)
considera que la crisis es un “momento decisivo de la sociedad o de la
conciencia”, siempre ligado a “un juicio, una escogencia y también a un
cambio” y a tres ideas, “la de discernimiento, la de culminacion y (...) la de
catastrofe”. Aflade otras caracteristicas: “a) son momentos cruciales; b) son
el paso de una situacion de normalidad a una de anormalidad; c) es
necesario que los cambios que produzcan se revelen irreversibles; d) tienen
ubicabilidad temporal.” (p. 10-11).

Momento, paso, cambio y ubicabilidad refieren un acontecer histérico
delimitado, que al ser tal en el tiempo acepta ser definido como periodo
historico. Habida cuenta, la doble naturaleza artistica e historica de la
practica teatral, se tomara en consideracion otro aspecto. En tanto practica
artistica, se debe tener presente la evolucion interna de sus formas y por qué
constituye un sistema. Como préctica histdrica, se debe tener presente que
sus cambios externos y su continuidad en el tiempo no se da en el vacio,
sino en correlacion con marcos sociales. Son dimensiones distintas e
inseparables de la practica teatral con una sola significacién total. Historiar el
teatro es imposible sin considerar al unisono ambas dimensiones. La practica

teatral es un sistema en, desde y para una sociedad; tiene un tiempo y un
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espacio propio en la historia de esa sociedad; contiene un imaginario
colectivo sobre ella; simboliza los valores, mitos y creencias de sus grupos

sociales a lo largo de su historia.
Azparren (2000)

Desde hace mas de una década, en los estudios sobre teatro
latinoamericano se aplican criterios de esta indole. Juan Villegas
(1990, 1992 y 1997) y Fernando de Toro (1987) han hecho
proposiciones importantes para encontrar un método general
aplicable al teatro latinoamericano. Nos ocupamos en forma
preliminar del problema en dos oportunidades (1996 y 1997), con
el objeto de introducir la discusion en nuestro ambiente. El
problema lo resumié Juan Villegas (1990. p. 277) de la siguiente
manera: “Escribir una historia del teatro latinoamericano supone
asumir una posicion con respecto al pasado de América Latina,
implica proponer un comportamiento en el presente y, finalmente,
conlleva querer influir en el comportamiento de las nuevas
generaciones en el futuro. Una breve revision de las historias o de
estudios diacrénicos sobre el teatro hispanoamericano hace
evidente la falta de un modelo que permita establecer una relacién
coherente entre las coordenadas sincronicas y las diacrénicas,
que considere la especificidad del objeto teatro o del discurso
teatral, y que establezca la interrelacion entre las
transformaciones de los discursos teatrales y las transformaciones
socio-historicas”. (p. 108).

En resumen, analizar el teatro venezolano posterior a 1958 es

adentrarse en su naturaleza histérica y artistica, que le da el caracter de

sistema historico.

Historiar el teatro venezolano es estudiar un sistema histérico nacional.
Esta tarea exige ser abordada con conceptos generales que caractericen la
practica teatral venezolana como un sistema teatral con historia propia. En
tanto sistema, es necesario el estudio sincronico de las correlaciones de sus
componentes en su proceso de produccion. En tanto histérico, es necesario
el estudio diacronico de sus cambios histéricos. Esta doble tarea ilustra la

magnitud del problema de historiar el teatro venezolano desde la dramaturgia
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como importante elemento del hecho teatral. Exige considerar las
correlaciones entre los componentes del sistema y las de éste con los
periodos historicos. Es decir, para comprender las correlaciones entre las
series de variables de la practica teatral y las de los marcos sociales para
detectar los cambios y los momentos de ruptura que dan paso a nuevos

periodos historicos en los que cambia la practica teatral.

Es necesario conciliar los criterios histéricos con los teatrales. De
ahi la dificultad, por lo menos tedrica, de matizar el comienzo y la
terminacion de un periodo del teatro venezolano. Tal ocurre para
sefalar el fin del teatro colonial y el comienzo del periodo que le
sucede. Con base en un criterio exclusivamente teatral (Azparren
1997. p. 25) tomamos 1784 como el afio de una ruptura periédica,
por la aparicién del edificio teatral. Pero el 3 de diciembre de 1811
puede marcar el fin del teatro colonial y el inicio del teatro de la
republica independiente, porque en esa fecha la Gazeta de
Caracas anuncio que el gobierno republicano eximia del servicio
militar a quienes se dedicaran a hacer teatro. El afio 1804 ha sido
seflalado como el del inicio de la dramaturgia nacional, por ser
cuando Andrés Bello estrené Venezuela consolada, panegirico a
la corona esparfiola por la introduccion de la vacuna contra la
viruela. ¢ Donde sefialar la ruptura que marca un cambio histérico
efectivo en la practica teatral venezolana? (Azparren, idem.).

Las dificultades se aclarardn y resolveran en la medida en que se
propongan periodos y se identifiquen las causas de sus inicios y cambios.
Para orientar una discusién en torno a la tarea de historiar el teatro
venezolano se han fechado cuatro periodos histéricos y dos transiciones,
(Azparren, idem.), sin ocuparse aun de las variaciones internas del sistemay
de los discursos de cada periodo, con el Unico propdsito, por ahora, sefialar
la ubicacién historica de lo sucedido a partir de 1958:

Teatro colonial 1594-1784: Periodo en el que la practica teatral
fue una fiesta publica y popular en los espacios abiertos de
pueblos y ciudades. Su discurso tuvo por objeto sembrar en la
sociedad venezolana en formacion el modelo cultural y teatral de
la metropolis colonial. Predominaron los textos del Siglo de Oro y
barrocos sin noticias de autores locales.
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Transicion hacia el teatro nacional 1784-1817: Lapso en el que
se construye el primer edificio teatral, se modifica la
representacion y aparecen los primeros autores locales. El edificio
facilita la introduccion del neoclasicismo. Los dramaturgos locales
dependen del discurso colonial. La informacién mas antigua es de
Andrés Bello con Venezuela consolada (1804). La ruptura se da
con el primer drama patriético El encuentro del espafiol Pablo
Cabrera con el patriota Francisco Machuca en las alturas de
Matasiete de Gaspar Marcano (1817), en plena guerra de
independencia (1811-1824).

Formacion y consolidacion del teatro nacional 1817-1910:
Periodo en el que con la asimilacion sucesiva del neoclasicismo,
del romanticismo, del melodrama y del naturalismo el teatro
asumio los temas nacionales e historicos vy, al final del periodo, los
actuales. La presencia del costumbrismo fue timida ante la
hegemonia del romanticismo y del afrancesamiento de la cultura
en el guzmancismo (1870-1888). El naturalismo y el realismo de
estirpe ibseniana se asoman en forma igualmente timida.

Atisbos y diferimiento de la modernidad 1910-1945: El brote
del realismo naturalista critico es ahogado por la sedimentacion y
la tranquilidad social en la paz de un largo periodo dictatorial
(hasta 1935). El teatro queda constrefiido al sainete y al
costumbrismo. Diseminados a lo largo del periodo, aparecen
discursos dramaticos marginales tendencialmente
modernizadores. La visita de compafiias internacionales y la
creacion de las primeras locales en 1915, 1922, 1938, 1942 y
1944 dan pie para las primeras discusiones sobre la condicion
artistica y cultural del teatro en el marco de la sociedad
venezolana.

Transicion modernizadora 1945-1958: Lapso en el que tres
maestros provenientes de Espafia, México y Argentina en el
trienio democratico 1945-48 introducen teorias y técnicas
universales, en particular para la formacion del actor. El cambio es
frustrado por una nueva dictadura, durante la cual el intento
renovador es reducido a una vida larvaria. Las dramaturgias
norteamericana y europea comienzan a ser incorporadas a los
repertorios nacionales, e influyen en la escritura dramatica que se
inicia con timidez y temor.

Periodo Nuevo Teatro 1958-?: Periodo en el que son
nacionalizadas las tendencias teatrales mundiales, dando origen a
un teatro experimental audaz y ecléctico.

El modelo social democracia/petroleo (Azparren Giménez
1994. p. 73-101) posibilita cambios radicales con conciencia
histérica y artistica de la dramaturgia y de la escena. En los
primeros diez afios surgen los paradigmas de la escritura
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dramatica y de la puesta en escena que definen el periodo.

(Azparren idem.).

Esta periodizacion rescata el sistema teatral con sus cambios historicos,
y desmiente que antes de 1958 la actividad teatral fue esporadica y sin
presencia significativa en la sociedad venezolana o que aparecié en los
cincuenta. Se observara que no se establecen vinculos mecanicos rigidos
con los cambios politicos. Por ejemplo, el cambio del periodo colonial al
nacional no estiq atado a 1810 y 1811 cuando se inicié la independencia.
Tampoco se ata el reacomodo y el repliegue de 1910 con el inicio del castro-
gomecismo en 1899. Pero la transicién de 1945 y el nuevo teatro iniciado en
1958 si estan vinculados con el intento frustrado de democratizacion de
aquel afio y con la instauracion del modelo social democracia/petréleo, hoy
en crisis.

La proposicion sera necesario perfeccionarla al abordar una “Historia
general del teatro venezolano”. En esta oportunidad, se privilegia la historia
externa para periodizar. Pero tanta o mas importancia tiene el analisis
sincrénico interno del sistema teatral venezolano, que es el que revelara la
naturaleza artistica de los distintos discursos empleados por la practica

teatral a lo largo de su historia.

Dialogo con la Historia contemporanea del pais

Uno de los problemas que se desprenden del estudio de la

historiografia venezolana, es con qué concepcion de la historia

trabajar en qué medida obstaculiza o contribuye a la comprensién

de los hechos. Las actuales tendencias hace tiempo superaron la

anécdota y la narracion y producen estudios que aspiran a una

explicacion estructural de los problemas. (Tinoco, 1994. p. 145).

La historia era una pesadilla, una pesadilla “de la que se tiene que
despertar”, como indica Usigli (1968. p. 255). Un gran montén de polvo, de
fabulas convenidas por profetas en sentido contrario, una filosofia sacada de

ejemplos que daban lugar al tribunal del mundo, cuyo ejercicio debia ser
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falso, por lo que se acusa una posicion relativista; mientras que la poesia, la
narracion y la dramaturgia son tan exactas como la geometria; aunque los
historiadores hayan dejado en blanco las paginas en que tuvieron que
escribir aquello que no sabian, y acudiendo a Aristételes que le habia dado
mas valor a la dramaturgia frente a la historia oficial. Por medio de analisis
historiograficos del siglo XIX, e incluso del siglo XX y las diferentes
concepciones del conocimiento y la conciencia histérica de estos dos siglos,
se puede afirmar que a través de las formas verbales que han configurado el
modelo occidental de la historia, se ha establecido el prejuicio que se impone
ante el observador del pasado, fendmeno fundamentado en una postura
euroceéntrica que retroactivamente sostiene la superioridad de una sociedad
industrial moderna. Por lo tanto el estilo que se llegaria a adoptar como
hegemonico seria un realismo literario, donde el mexicano Usigli y el
venezolano Sanchez desprenden como interrogante ¢Cuéles son los
elementos “artisticos” de una historiografia “realista”? y encontrando que en
la contraposicidon entre lo “historico” y lo “mitico” hay una representacion del
tipo ficticia, por lo tanto, los historiadores decimondnicos miraban hacia el
pasado con una mirada realista pero irénica. Entonces, se plantea una
mirada anti-irdnica, trascendiendo el realismo y estableciendo un nivel
poético y moral en la conciencia de la realidad; ir mas alla de la historia a

través de la metahistoria.

Es asi que esto puede verse como una revolucién en la historiografia
del pais. Y lo es, pero no de manera rotunda, pues hay precedentes que van
indicando el movimiento del pensamiento histérico en esa direccion. La
discontinuidad (planteamiento que hace el francés Michel Foucault) como
categoria, es base de fundamento que contribuye al concepto de lo
antihistérico que incorpora Usigli, y que es el motor de esta investigacion.
Foucault plante6 hacer redistribuciones del pasado y abrirlo para multiplicarlo

y encontrar diversas variaciones en el encadenamiento del acontecer, con
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esto modificar el presente, y por lo tanto, la actualidad del saber a través de
la historia de un concepto. De este modo, Foucault estaba haciendo también
una critica a aquella historia de memorizacion que transformaba documentos

en monumentos. (Foucault, 2010. p. 11-12).

Para Usigli la discontinuidad era paradojica por integrar el objeto de su
estudio a la deliberada operacién del historiador; en él la nocién de
antihistoria fue negativa, a diferencia de Foucault que planted una “historia
nueva’ que sucediera la historia tradicional, esto significd invertir los signos
de dicha disciplina cientifica y eliminar sus elementos negativos para
convertirlos en positivos. Una transformacién que segun el mismo autor
habia nacido del campo de la historia misma. Para los pueblos de
Latinoamérica, y como contexto a estudiar (Venezuela), la historia nueva
implicé y sigue implicando problemas metodoldgicos y consecuencias, por
ejemplo: el fijar un principio de eleccion de los hechos histéricos y los
documentos para constituir un corpus ya sea abierto o cerrado, finito o
infinito. Citando a Pajaro (2011) “se trata de un problema semejante al que
se enfrentd tiempo atras el historiador Edward H. Carr al poner en duda la
objetividad de la historia; en el afio de 1950 declaré abiertamente que la
“historia objetiva no existe”. (p. 127).

Todo esto conlleva a la reflexién de pensar el pasado tal como ocurrio
en realidad y que la observacion neutral de los hechos haria aprehender y
progresar a la humanidad. En Venezuela los regimenes politicos dictatoriales
como democréaticos han distorsionado la historia, tal como en México el
régimen de la Revolucion Mexicana lo ha hecho, y en esto Usigli puso mucha
atencion. En tal sentido, desde la reinterpretacion antihistérica de la Historia,
se busca y se profundiza en la configuraciébn de un presente a partir de la
coherencia de un pasado, por ende, tanto pasado como presente se
retroalimentan y recrean. En conversacion con esta “Historia” de Venezuela,

los autores estudiados buscan transcender los limites nacionales y renunciar
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a todo acto de patriotismo, pues ven en el apriorismo nacional la ceguera de
los historiadores. Se proponen entonces explicar el campo moral de
actuacion humana, percibiendo la manifestacion de fuerzas que expliquen su
comportamiento. Todo esto con una finalidad de liberacion, puesto que
muchas veces esas fuerzas ocultas conducen la accion, estableciéndose
como condiciones que la conciencia del hombre no ha elegido. Esta vision de
historia implica una proyeccion al futuro y una resignificacion de la
objetividad, pues vuelve a esa nocién pero manifestandose contra la
neutralidad del sujeto. Esto le provocaria una critica en contra, advirtiéndole
el peligro de confundir la historia y el mito. En Venezuela desde la
dramaturgia se va “hacia otra historia”, en lo que en Francia se denominé
“‘Combates por la historia” en 1940, y lo que Usigli en esa misma década
concebia como “Antihistoria”. Se deja de ver la Historia desde un método
monopolizado por los historiadores, abriéndose a terrenos de la sociologia, la
psicologia, o la geografia, incluso, esa mirada “geohistorica”; trabajar
libremente sobre la frontera, pasando de un lado a otro; para que por tanto
sea una ciencia del presente y del futuro; de los hombres en el tiempo, en la
gue mas alld de la mecanizacion, los manuales, las técnicas y el fetichismo
de los hechos, se proyecte el arte, el genio inventivo y la personalidad del
autor. “Para que, ante todo, esté en funcién de la vida e interrogue a la
muerte, para que penetre en los sentidos y se verifique de manera cotidiana,

como la quimica o la biologia”. (Pajaro, ob. cit. p. 129).

En México, el caso de Edmundo O’Gorman ha sido muy significativo en
cuanto a las concepciones del pensamiento historico en la época en la que
Usigli propuso su concepto de antihistoria. Observé como el devenir de una
nueva generacion de historiadores, implicaba una renovacidon en la
concepcion misma de la historia para hacer frente al desconcierto ante una
inconmensurable produccién historiografica; esos “arboles que impiden ver

los bosques” segun palabras de Usigli (2010. p. 247). O’Gorman llama
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fantasmas a los resabios decimondnicos de “lo que realmente pasd”, que en
su época solo cosechaban confusién y desconcierto. Para él, el ser de un
ente histérico era mudable y no debia atribuirsele ningun tipo de esencia,
para él lo que cambia es el hombre y su idea sobre si mismo, mas no la
historia, puesto que ella permanece alli. Este historiador también critico la
predeterminacion dispuesta en el encadenamiento unidireccional causa y
efecto. Pero, quizas el fantasma mas importante para O’'Gorman, y en el que
coincide con Usigli, es la desconfianza en la imaginacion de los historiadores
y la falta de atencion en los ocultos sentimientos que pudieron haber dado
pie a algun acontecimiento, asi como incluir aquello que no ocurrié pero que
pudo haber ocurrido, tomando como referencia la propia experiencia vital del
historiador. Historia construida como poesia y que O’Gorman explico de la
siguiente forma:

Quiero una imprevisible historia como lo es el curso de nuestras
mortales vidas; una historia susceptible de sorpresas vy
accidentes, de venturas y desventuras; una historia tejida de
sucesos que asi como acontecieron pudieron no acontecer; una
historia sin mortaja de esencialismo y liberada de la camisa de
fuerza de una supuestamente necesaria causalidad; una historia
solo inteligible con el curso de la luz de la imaginacion; una
historia-arte, cercana a su prima hermana la narrativa literaria;
una historia de atrevidos vuelos y siempre en vilo como nuestros
amores; una historia espejo de las mudanzas en la manera de ser
del hombre, reflejo, pues, de la impronta de su libre albedrio para
en el foco de la comprension del pasado no se opere la
degradante metamorfosis del hombre en mero juguete de un
destino inexorable. (O’Gorman, 2007. p. 109).

Hasta aqui, en el nivel textual y tras estas concepciones, pareciera que
la antihistoria resultaria inoperante, puesto que los argumentos que se
plantea en contra de la disciplina historica han sido integrados en el discurso
de importantes historiadores. Pero hay un elemento que mantiene en vida y
tension esta discusion entre historia y antihistoria, algo que de acuerdo a la
metodologia trasdisciplinaria se pudiera llamar el tercero oculto y es la

accion. Escribio Usigli (2010): “La poesia del teatro en la accion”. (p. 221). Es
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evidente que la antihistoria de Usigli no es narrativa, sino dialogo, cosas
dichas en primera persona y a modo de confrontacion de ideas, sentimientos,
pasiones o “algo” que se quiere decir y se reduce a palabras: “la importancia
de las palabras esta en que sean Utiles para expresar lo que se debe

expresar”. (Usigli, idem.).

En el caso de la historiografia venezolana, durante bastante tiempo
tuvieron presencia la historia “heroica” de los personajes, y no de los
procesos: y la “historia oficial”, racionalizacion, con propdsitos justificadores
de un estado de cosas, ambas de caracter principalmente narrativo y
anecddtico.

Hoy dia, en esta generacién, no se puede formular una historia
definitiva, pero si se puede eliminar la historia convencional y mostrar a qué
punto se puede llegar en el trayecto que va de ésta a aquella, ahora que toda
informacion es asequible, y que todo problema es susceptible de solucién. Y
es que todo juicio histérico implica personas y puntos de vista, todos son
igual de validos y no hay una verdad historica “objetiva”. Tampoco con esto
se debe caer en la afirmacién certera de que todo lo escrito en estos ultimos
afios forzosamente tiene que ser verdad. Entonces, cabe la pregunta: ¢ qué
es la Historia?, esta respuesta, consciente o inconscientemente, refleja una
posicion en el tiempo, y forma parte de una respuesta mas amplia a la
pregunta, mas amplia, de qué idea se ha formado de la sociedad en que se
vive. “Lo que yo quiero son Hechos... Lo Unico que se necesita de la vida
son Hechos”. Mr. Gradgrind en Tiempos dificiles (citado por Carr, 2007. p.
83). Desde la mirada positivista se rescata la defensa de la historia como
ciencia, donde se averiguan los hechos, para luego deducir de ellos las
conclusiones. Los hechos, lo mismo que las impresiones sensoriales, inciden
en el observador desde el exterior, y son independientes de su conciencia.
Se asume la historia desde un cuerpo de hechos verificados, los hechos los

encuentra el historiador en los documentos, pero desde esos hechos
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verificados nacen hoy dia las multiples interpretaciones, y como la misma
convive con el contexto social en la que se interpreta; es pues esa mirada
antihistorica que busca refrescar y profundizar sobre los sucesos que varian
en multiples interpretaciones de verdades; por eso los hechos podran ser
sagrados, pero la opinién es libre. Y no todo los datos histéricos acerca del
pasado son acontecimientos histéricos, ni son tratados como tales por el
historiador. En este sentido, los hechos se encasillan en una postura
completamente positivista, mientras que la interpretacion reformula y rompe
con esa estructura Unica y fiel de una solo Historia, con mayusculas,

enmarcada en una absoluta verdad.

Los llamados datos basicos, que son los mismos para todos los
historiadores, mas bien suelen pertenecer a la categoria de
materias primas del historiador que a la historia misma. (...) La
necesidad de fijar estos datos basicos no se apoya en ninguna
cualidad de los hechos mismos, sino en una decision que formula
el historiador a priori. (...) Los hechos sdélo hablan cuando el
historiador apela a ellos: él es quien decide a qué hechos se da
paso, y en qué orden y contexto usarlo. Si nho me equivoco, era un
personaje de Pirandello quien decia que un hecho es como un
saco: no se tiene de pie mas que metiendo algo dentro. La Unica
razon por la que nos interesa saber que la batalla se libré en
Hastings en 1066 estriba en que los historiadores lo consideran
hecho histérico de primordial importancia. Es el historiador que ha
decidido, por razones suyas, que el paso de aquel riachuelo, el
Rubicon, por César es un hecho que pertenece a la historia, en
tanto que el paso del Rubicén por millones de otras personas
antes y después no interesa a nadie en absoluto. El hecho de que
ustedes llegaran a este edificio hace media hora, a pie, en
bicicleta, o en coche, es un hecho del pasado como pueda serlo el
hecho de que César pasara el Rubicon. Pero los historiadores
dejardn seguramente de tener en cuenta el primero de ambos
hechos. El profesor Talcott Parsons calificd una vez la ciencia de
“sistema selectivo de orientaciones hacia la realidad”. Tal vez
podria haberse dicho con méas sencillez. Pero lo cierto es que la
historia es eso, entre otras cosas. El historiador es
necesariamente selectivo. La creencia en un nucleo 6seo de
hechos historicos existentes objetivamente y con independencia
de la interpretacién del historiador es una falacia absurda, pero
dificilisima de desarraigar. (Carr, ob. cit. p. 85-86).
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Se ha dicho que la Historia es un gigantesco rompecabezas en el que
faltan numerosos trozos. Por ejemplo, se sabe bastante bien qué opinion
tenia de la Grecia del siglo V un ciudadano, a un corintio o a un tebano, por
no decir a un persa, a un esclavo o a otro residente en Atenas que no fuese
ciudadano. El imaginario del hombre ha sufrido una seleccion y una
determinacién previa antes de llegar al individuo (a nosotros), no tanto por
accidente como por personas consciente o inconscientemente imbuidas de
una oOptica suya peculiar, y que pensaron que los datos que apoyaban tal
punto de vista merecian ser conservados. Asi también, cuando se lee que la
historia contemporanea de la Edad Media, era profundamente religiosa, nace
la interrogante, como se sabe si esto es realmente cierto o no. En
correspondencia a la dramaturgia desarrollada en el periodo medieval, lo que
se conoce Yy se desarrolla como hechos medievales han sido seleccionados
por un cronista, en este caso del teatro histérico que por su profesion se
ocupaban de la teoria y la practica de la religion y que por tanto la
consideraban como algo de suprema importancia, y recogian cuanto a ella
atafila y no gran cosa mas. La imagen del campesino ruso profundamente
religioso fue destruida por la Revolucion de 1917. La imagen del hombre
medieval profundamente religioso, sea verdadera o falsa, es indestructible,
ya que casi todos los datos que se conocen de él fueron seleccionados de
antemano por personas que creyeron en ella, y que querian que los demas la
compartieran, en tanto que muchos otros datos, en los que acaso se
hubieran hallado pruebas de lo contrario, se han perdido remision. El peso
muerto de generaciones desaparecidas de historiadores, amanuenses o
cronistas, ha determinado sin posibilidad de apelacion una idea de pasado.
El historiador debe tener como primer requisito la ignorancia, una ignorancia
que simplifique y aclare, seleccione y omite. El historiador de épocas mas
recientes debe cultivar por si mismo esa tan necesaria ignorancia, tanto mas
cuanto mas se aproxima a su propia época. Esto hace que rompa con la

posicién positivista de que si los documentos lo dicen, serd y es verdad. Es
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asi que el historiador, trabajo que hacen muchos dramaturgos, descifra los
datos que aparecen en esos documentos. Esos nuevos datos son
construidos por el nuevo historiador, el dramaturgo también hace esa tarea, y
asi hace uso de ellos, y el uso que hace es precisamente un proceso de
elaboracion. Todo hecho historico tiene que igualmente ser reconstruido en
la mente del historiador, tarea que hacen los dramaturgos que construyen
discursos antihistéricos. Para esta tarea, datos y documentos son esenciales
para el historiador, como para el dramaturgo. Por si solo, datos y
conocimientos no constituyen la historia; no brindan por si solos ninguna
respuesta definitiva a la fatigosa pregunta de qué es la Historia.

Becker por los afios de 1910, citado por Sanchez (2001), hablaba de
que “...los hechos de la historia no existen para ningun historiador hasta que
él los crea”. La filosofia de la historia no se ocupa del “pasado en si”, ni de la
opinién que el historiador pueda formar desde pasado, sino “de ambas cosas
relacionadas entre si”. Toda Historia es la historia del pensamiento y la
historia es la reproduccion en la mente del historiador como del escritor del
pensamiento cuyo hecho histérico estudia. Y el unico modo de hacer historia
es escribirla.

Por otra parte, Croce (1970) afirmd que toda la historia es “historia
contemporanea”, queriendo con ello decir que la historia consiste
esencialmente en ver el pasado por los ojos del presente y a la luz de los
problemas de ahora, y que la tarea principal del historiador no es recoger
datos sino valorar, porque si no valora, ¢cémo puede saber lo que ha
recogido?

Afirma Carr (2007):

Los hechos de la historia nunca nos llegan en estado “puro”, ya
que ni existen ni pueden existir en una forma pura: siempre hay
una refraccion al pasar por la mente de quien la recoge. De ahi
que, cuando llega a nuestras manos un libro de historia, nuestro
primer interés debe ir al historiador que lo escribid, y no a los
datos que contienen. (...) Y es que el historiador tiene que
reproducir mentalmente lo que han ido discurriendo sus dramatis
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personae, el lector, a su vez, habra de reproducir el proceso
seguido por la mente del historiador. (...) En general puede
decirse que el historiador encontrara la clase de hechos que
busca. Historiar significa interpretar. (...) Yo defiendo la historia
como un sélido nucleo interpretativo rodeado de la pulpa de los
hechos controvertibles. (...) No se puede hacer Historia, si el
historiador no llega a establecer algin contacto con la mente de

aguellos sobre los que escribe. (p. 96-99).

El historiador, como el dramaturgo debe captar el pasado y lograr
comprenderlo a través del cristal del presente. Ambos pertenecen a su época
y estan vinculados a ella por las condiciones de la existencia humana. Ellos
no pertenecen al ayer sino al hoy. Es importante resaltar que la funcién de
ambos no es ni amar el pasado ni emanciparse de €l, sino dominarlo y
entenderlo, como clave para la agudeza del presente. Ambos ven
necesariamente el periodo historico que investigan con ojos de su época, Yy Si
estudian los problemas del pasado como clave para comprension de los
presentes, ¢n0 caeran en una concepcion puramente pragmatica de los
hechos, manteniendo que el criterio de la interpretacion recta ha de ser su
adecuacion a algun propdsito de ahora? Los hechos de la historia no son

nada, es la interpretacion quien le da a esos hechos historicos un todo.

El historiador, el dramaturgo y los hechos de la historia son mutuamente
necesarios. Sin sus hechos, el historiador, como el dramaturgo carecen de
raices y de vacio; y los hechos, sin el historiador y el dramaturgo se vuelven
muertos y falsos de sentido. Por eso es que la Historia es una continua
interpretacion entre el historiador y sus hechos, entre el dramaturgo y su obra
de teatro, un dialogo sin fin entre el presente y el pasado, para cualquier pais
del mundo. En el caso de Venezuela, y desde lo contemporaneo:

Un problema de trascendencia tedrica y epistemoldgica, y que

paradéjicamente no ha sido abordado con suficiencia por la

historiografia es la periodificacion de lo contemporaneo en

Venezuela. Los estudios tradicionales tienden a dividirlo a partir

de fechas o eventos. (...) Este problema se combina con otro de
igual complejidad: la incongruencia e inahomologabilidad de la

123



periodizacion histérica europea (Edad Antigua, Edad Media, Edad
Moderna y Edad Contemporadnea) con la venezolana. (Tinoco,
1994. p. 150).

Hay multiples posibilidades o “hechos historicos” que determinan lo
contemporaneo en el pais: la aparicion y explotacion del petréleo; el triunfo
de Cipriano Castro y el inicio de la centralizacion por la fuerza de la
maquinaria estatal; la transicion que representd Eleazar Lépez Contreras; el

surgimiento de los modernos partidos politicos.

Carrera (2013) afirma que:

...toda la controversia gira en torno a la posibilidad de historiar lo
contemporaneo... entendido éste comun periodo diferenciado de
la evolucion histérica. Para escribir esta ultima historia rigen...
dificultades propias, derivadas de las caracteristicas de la edad
contemporanea como tal... (...) De alli de hallar un modo de
integracion de lo contemporaneo y de lo no contemporaneo en
una nueva perspectiva de lo histérico que no conlleva, en estricto
sentido, abandono de las viejas preocupaciones, sino antes bien
una incorporacion creadora de la mismas, a las exigencias de la
comprension de lo contemporaneo... La historia contemporanea
empieza cuando los problemas reales del mundo de hoy se
plantean por primera vez de una manera clara... con los cambios
que nos permiten, o mejor dicho, nos obligan a decir que hemos
desembocado en una nueva era... Indudablemente la historia
contemporéanea ha sufrido las consecuencias de la variedad de su
contenido y de la interpretacidn de sus limites. (p. 233-234).

Esa misma carencia del sentido histérico, expresada como “falta de
recuerdos, que caracteriza a todas las naciones nuevas...”. Asi pues,

Bricefo-Iragorry (1954) indica que:

Venezuela, pese a su historia portentosa, resulta desde ciertos
angulos un pueblo antihistérico, por cuanto nuestra gente no ha
logrado asimilar su propia historia en forma tal que pueda
hablarse de vivencias nacionales, uniformes y creadoras, que nos
ayuden incorporar a nuestro acervo fundamental valores de
cultura, cuyos contenidos y formas, por corresponder a grupos
histéricamente disimiles del nuestro, puedan, por aquella razon,
adulterar el genio nacional. (p. 14).
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Por su lado Uslar (1962) afade:

...carecemos de una vision del pasado, suficiente para mirar
nuestro ser nacional contempordaneo en toda su compleja
extension y hechura, carecemos de historia... como explicacion
del pasado y de la historia como empresa de creacion del futuro
presente... Vista asi la historia nos resulta la mas complejas
empresa de rescate de la personalidad nacional... Hemos vividos
hasta ahora con una vision desfigurada de nuestro pasado que
nos ha dado una imagen mutilada y parcial de nuestro ser
nacional. (p. 32).

Planteamientos  histéricos para la dramaturgia y sus

interpretaciones

Aristoteles fue el filosofo al que la cultura occidental habia otorgado una
posicion predominante para confirmar los juicios y criterios sobre algun tema
respectivo al conocimiento. Este fildsofo cuando trata sobre la problematica
entre teatro (la tragedia especificamente) e historia, escribié que el primero
era una accion en proceso de acaecimiento, mientras que la segunda era el
relato de algo que ya habia acaecido. Cabria sefialar aqui que el dramaturgo
Rodolfo Usigli para su obra dramatica Corona de luz, advirtié del riesgo que
su comedia corre ante la censura y critica de los historiadores. Mencioné que
en una platica con Ignacio Herrera, historiador amigo suyo de muchos afos,
planted la deliberada imagineria de que la virgen de Guadalupe de México
estaba vinculada patronicamente con la Extremadura, y por lo tanto,
compartian el mismo origen arabico; punto de vista del dramaturgo que lleno
de indignacion a su interlocutor al grado de romper su amistad y marcharse
aquél, “envuelto en las llamas de la historia”. (Usigli, 2010. p. 248). Sin
embargo, para Usigli, la historia era la mas activa de las mitologias que
integra otros mitos, como la mitologia de México que contiene la mitologia de
una virgen.

En el teatro se conocen historias contadas de manera peculiar. Este

asunto es de especial interés en América, un continente lleno de historias
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que esperan ser contadas y que empiezan a suceder cosas con ambicion
protagonica. En el caso de Venezuela, su historia petrolizada habla de
planteamientos historicos que apuntan a un replanteamiento de acciones y
situaciones que revindican la dramaturgia desde sus multiples
interpretaciones como obra artistica. Todo origen del teatro a nivel mundial
tuvo sus inicios en las manifestaciones primitivas, Venezuela no escapa de
tales origenes, en ese devenir historico. En el pais existieron formas proto-
teatrales y especificamente teatrales rudimentarias; algunos pueblos
indigenas menos evolucionados poseyeron aquellas expresiones dramaticas
propias de los grupos recolectores, cazadores y pescadores: pequefias
pantomimas sobre la recoleccion de moluscos, frutos y raices, en las areas
de agricultura incipiente. De igual manera se apreciaron manifestaciones
teatrales en las grandes festividades folklérico-religiosas de los negros en el
pais: la de San Juan, propia del centro de la Republica, y la de San Benito,
en el Occidente; estas expresiones involucran la danza ritual, el dialogo, y la
narracién, afirma Monasterios (1990) que estas proposiciones se suelen
considerar tan propias del teatro experimentalista moderno, -por sefialar un
ejemplo-, de “proyeccion del actor hacia el publico”, de “ruptura de la barrera
actor, como ente activo del espectaculo-espectador como ente pasivo”. (p.
17).

Durante la Colonia y la Independencia se resaltan representaciones en
la Plaza Mayor, en las encrucijadas de los caminos, en la época de feria:
autos sacramentales, misterios y milagros; pantomimas y alguna que otra
comedia simplona. Las guerras de independencia interrumpen

temporalmente el desarrollo del teatro en el pais, pero no lo anulan.

Sefala Castillo (1980):

Es de anotar el importante papel del teatro dentro de las guerras
de independencia. Y aunque esta aseveracion no ha sido
documentada hasta ahora, debe recordarse que “el drama fue uno
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de los medios de difusion de las ideas de libertad en todo el

continente: asi lo vieron Camilo Henriquez en Chile, Esteban de

Luca y Juan Criséstomo Lafinur en la Argentina, José Maria

Heredia en Cuba, el pensador mexicano José Maria Buenvecino

en México”. Un estudio sobre este aspecto verificaria los

estrechos vinculos entre el teatro y la historia en Venezuela. (p.

32).

Un nombre importante en este periodo es el de Adolfo Bricefio Picon,
de Mérida, que empezara a escribir piezas dramaticas “compuestas sobre
episodios de la Historia de Venezuela” en 1872. En efecto, El tirano Aguirre,
su primera obra, tiene como mérito que retoma la corriente histérica desde
historias particulares que realzan lo antihistorico y la posicién ficcional de un
discurso que replantea una nueva mirada hacia esos fragmentos inconclusos
de la Historia del pais.

Se debe hacer referencia que para el afio de 1766, segun Monasterios
(1990) aparece la “primera obra teatral escrita en nuestro pais, es un auto
sacramental de autor anénimo dedicado a Nuestra Virgen del Rosario”. El
Auto a Nuestra Sefiora del Rosario es una version del Juicio de Paris y en él
se encuentra la mas increible mezcla de elementos culturales: clasicos,
hispanos, americanos, locales, sagrados, profanos. En efecto, al lado de
Juno, Venus, Palas y Jupiter (quien suple el rol correspondiente a Paris en la
version clasica), aparecen Santiago Apostol, personajes simbdlicos como La
Justicia, La Culpa, La Ciudad de Caracas, La Musica, El Pueblo y, resuelto
ellos el personaje de folklore local Raposanta o Ropasanta, mendigo
visionario que hacia 1641 vaticind, segun una tradicion, el terremoto que
afios después asolaria a la ciudad. Dada su evidente importancia historica,
merece la pena que se resalte la estructura y el argumento de esta pieza
dramatica.

Comienza con una loa a la Virgen, cantada por La Mdusica, e
inmediatamente aparecen en la escena Venus, Palas y Juno, y volando una
manzana de proporciones heroicas que lleva escrito: “A las mas hermosa”;

las envanecida diosas del Olimpo tratan de apropiarsela, y en eso aparece el
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terrible Japiter, quien la apostrofa por su liviandad; las diosas se defienden y
declaran su intencion de dedicarse al culto a Maria; divide entonces Jupiter la
manzana en cuatro pedazos: reserva uno para si y entrega los demas a las
diosas con la condicién de que cada una de ellas rece un tercio del Rosario.
Venus, Juno y Palas cantan loas a la Virgen. Aparece Caracas, con un libro
en la mano y un ledn a sus pies, estd como dormida; La Mdsica interpela:
“No duermas sobre la culpa, ciudad ilustre y famosa, / que contra ti justo cielo
/ invencible alarma toca”. Contesta Caracas, sorprendida: “Valgame Dios,
¢qué es aquesto? / ¢Quién mi sosiego alborota? / ¢Quién mi silencio
interrumpe / con voces tan lamentosas? La Musica: “Avisos del cielo son / los
que estan oyendo ahora, / mira no imite tu orgullo / la miserable Sodoma”.
Caracas exalta su riqueza natural y su nobleza, dice que no hay igual a la
suya, pero sus habitantes ridiculizan haciéndola aparecer como una nueva
Sodoma. Aparecen La Culpa, acusadora, y La Justicia, que blande
amenazante espada quiere destruir la ciudad; se estremece la tierra, gritos y
lamentos se oyen por todas partes, cuando aparecen en escena la victimas
del cataclismo; entra Santiago Apdstol e intercede por Caracas, La Justicia,
conmovida por la suplica del Santo, absuelve a la ciudad; se levantan los
ciegos, cojos y mutilados, las victimas, pues, del terremoto y todos prometen
dedicarse a la devocion de la Virgen del Rosario.

Esta situacién dramatica, -sin profundizar en el contenido de la historia-,
nos presenta una coherente interpretacion y correlacion con lo antihistorico,
haciendo sumergir a la “Gran Historia” frente a un espejo que la hace
desmembrar en particulas de ella, generando una reinterpretacion de los
hechos historicos en correspondencia con las voces marginadas a las que se
le dan cabida de participar de sus propias vivencias “reales” y proximas a un

imaginario que revaloricen tales hechos.

2 En la presente investigacion se denomina Gran Historia a la Historia Oficial con
una mirada positivista, donde prevalece una Uunica verdad. En ella no hay
interpretaciones de los hechos historicos. Esta historia no es contada por los
vencidos. El discurso es hegemaonico y Unico.
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El surgimiento vertiginoso de la industria petrolera ha violentado el
proceso transformacional de la sociedad venezolana. El salto de una
economia agropecuaria (protocapitalista) a una altamente industrializada
(supercapitalista) ha significado no solo un marcado adelanto material sino la
aparicion de problemas de orden econdmico, politico, social y cultural. El
desplazamiento rural hacia la urbe, con la consecuente proliferacion de los
ranchos, la falta de diversificaciébn econémica y el sistematico abandono de la
agricultura y la ganaderia, el alto incremento de la importacion versus la
inexistente exportacion nacional, la fuerte corriente inmigratoria y la
polarizacion de las clases sociales, son problemas agudizados por el brote
del petréleo, brote que empezé en las riberas del lago de Maracaibo en 1914:
“abriéndose inmenso en el aire como una palmera de azabache. Como una
inmensa rubrica de tinta que firmara sobre el cielo un decreto de revolucion”.
(Uslar, 1962).

El materialismo histérico propugna que los modos de produccion
condicionan el proceso de la vida social, politica y espiritual, y qué,
consecuentemente, todo cambio en dicha base origina cambios en las
relaciones humanas. En la sociedad formada por la generacion del petroleo,
este principio se revela de manera tangible y draméatica: el venezolano de
hoy trata de encontrar su razén de ser dentro de un medio movedizo y
alucinador cuya realidad se escapa de las manos, y su caracter empieza a
exteriorizar cambios significativos. Para Uslar Pietri (ob. cit.), la “otra”
Venezuela -la Venezuela fingida- muestra mas espiritu de aventura y de
azar, un aire de loteria, claros exponentes de una inestabilidad basica.

Por su parte Bricefo-Iragorry (1956) ha destinado sus esfuerzos a
formular una “teoria de lo venezolano” explorando las coordenadas directivas
gue determinan una actitud histérica distintiva:

Creo en el significado de los valores que arrancan de la Historia

su razon de ser. No creo en la Historia nacional como fuente de
romantica complacencia: juzgo, en cambio, con sentido
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jaspersiano, que sus datos, como espejo del hombre, nos ayudara

a conocernos a nosotros mismos en la riqueza de lo posible. (p.

71).

Sus innumerables escritos que promulgan que el “hombre es ante todo
y sobretodo Historia”, disertan los problemas sociolégicos que han impactado
a las generaciones -testigos presenciales- de los citados cambios de orden
econémico y demografico, indicando Ila necesidad de “mantenerse
fuertemente asidas al hilo ariadnico que pueda guiar con éxito feliz los pasos
del hombre venezolano a través del peligroso laberinto de un mundo que ha
visto el dislocamiento de la realidad” (p. 71-72).

Con una igual preocupacién Picén Salas (s.f.) propone en su “Pequeiio
tratado de la tradicidon” una Historia que parta desde el presente y que incluya
los mitos y las creencias, puesto que Historia, para Picon, no es solamente lo
que se dio objetivamente sino también todo aquello que se fabulé y en lo que
se creyo:

Ademas de instinto subconsciente y asidero emocional de todos

los pueblos, la tradicion tiene también un valor dialéctico no sélo

en cuanto trae a la conciencia del presente experiencias del

pasado y fija la continuidad histérica de un grupo humano sino

replantea para el futuro problemas que fueron desviados o no

encontraron adecuada solucion. (p. 71).

La necesidad de reinterpretar la historia, perceptible en el pensamiento
venezolano actual, denuncia también la falta de asimilacién del proceso
histdrico, y por tanto, una ausencia de columna vertebral, de continuidad
coherente. Esta desarticulacion del proceso evolutivo es, a su vez, resultante
de una errada concepcion de la Historia. Venezuela -a través de su sistema
educativo, de su tradicion oral, de sus prédicas politicas ha exaltado (segun
algunos, hasta el fetichismo) la grandeza individual de los héroes y las
hazafias de la Independencia. De esta manera, enalteciendo hechos sin

concatenacion al margen del tiempo- se ha venido fragmentando en todo un
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proceso de lucha a siglos, llegando a perderse la vision de la unidad
historica.

...A fuerza de exaltarlos (a los héroes) vanamente, se ha llegado
a convertirlos en productos espontaneo y gratuito de una especie
de milagro genético. Casi se ha llegado a sacarlos de la Historia,
cuando en realidad tanto como hacedores son productos de la
Historia. Forman parte de un desarrollo, de un crecimiento social.
(Uslar, 1962. p. 67).

Lo expuesto hasta aqui revela que existe una necesidad urgente de
replantear la historia, historia entendida como un proceso dinamico,
desmitificador e interpretativo. Esta actitud no es casual, puesto que hurgar
en la historia significa buscar asideros, raices, y nunca Venezuela necesito
mas de ese sentimiento de arraigo. Uslar (1949) -con lucidez usual- apunta
gue ninguna de las crisis en la historia del pais ha sido mas tragica. Ni las
guerras de la Independencia, ni la guerra federal afectaron al organismo
nacional de manera intensa.

El petréleo ha irrumpido en medio de la existencia de una nacién

atrasada, pobre y débil. Esa irrupcion unilateral de la riqueza la ha

desarticulado y cambiado en mil formas. Pero entre sus mas
inquietantes consecuencias estan estas dos: ha hecho imposible

el regreso a lo que antes éramos; y no ha creado las posibilidades

de que continuemos siendo lo que ahora somos. (Uslar, ob. cit. p.

17).

Por su parte, Bricefio-lragorry (1954) ha proyectado, ingeniosa y
graficamente, esta circunstancia “transida de angustia’, llamando a
Venezuela “un pais sin primer piso”.

No tenemos primer piso. Estamos montados en el aire. Jamas

simil mas perfecto de nuestra realidad cultural. Nuestro pais, en el

plano de la interioridad, sigue siendo realmente lo que este estilo

arquitectonico montado en el aire. Crecemos de fondo donde
encuentren resistencia defensiva los grandes valores que

constituyen lo humano. No tenemos primer piso... como pueblo y
como individuos carecemos de primer piso. (p. 37).
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El teatro, como toda manifestacion artistica, proyecta las
preocupaciones esenciales de la sociedad. Lo antihistorico se hace
predominante en muchos dramaturgos venezolanos que buscan desmitificar
la “Gran Historia”, replanteando una nueva historia, historia que se vuelva
comestible en la boca de todo un pueblo. El tema de la marginalidad, la lucha
contra la dictadura, los dramas politicos latinoamericanos, la tematica
psicolégica, el humor y la satira, mdudltiples temas, estilos, siempre
encaminados hacia un intento de reinterpretar un pais, pero esencialmente a
través de sus sectores populares, rurales y urbanos. Vision desde el angulo
de los “humillados y ofendidos”, pero trasladando un enorme optimismo, con
la esperanza siempre presente. Estas son complementos de las categorias
que desmonta la visién absoluta y hegemonica de la verdad historica.

Dramaturgia antihistérica venezolana: una mirada desde lo

contemporaneo con Xiomara Moreno y Carlos Sdnchez Delgado

La dramaturgia antihistérica servird para resucitar y darle vida a esos
momentos del pasado que han transmitido los historiadores como algo
“estante y estatico del pasado” (Usigli, 1968. p. 57). “El papel del dramaturgo
es muy semejante al del historiador, pero mucho mas dificil y azaroso,
porque aquél trata de todo eso en el pasado, y éste en el presente” (ob. cit.
p. 60). Usigli definié su propia concepcién de la historia como “El arte de
olvidar”. De estas consideraciones partio el dramaturgo para conceptualizar
lo “antihistérico”. Como se ha dicho, término que bautiza la utilizacion de la
ficcion para desentraiar los intringulis de la historia.

La imaginacion historica logra un triunfo de la ficcidn teatral como medio
objetivo de interpretar la historia, con la introduccién de personajes anti-
historicos al lado de los histoéricos, y con la creacion de metaforas dobles de
la conciencia historica. Pareceria que las fronteras entre el arte y la historia

se difuminan al incorporar el perspectivismo mdultiple de la ficcion
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contemporanea a la historiografia, y asi permitir el advenimiento de una
nueva objetividad histérica.

El triunfo de lo verdadero, lo social y lo objetivo, sobre la hipocresia
imperante, la egoista individualidad y la subjetividad alienante. Para el
pasado, la variacion de la Historia oficial por medio de la ilusion historica:
como la creacion de personajes que no existieron y su interaccion con
aquellos que si existieron para comprender la verdad histérica. El antidoto
contra el egoismo individual esta en comprender la colectividad y saber que
mas temprano que tarde la fraternidad sobrepasara los logros de la libertad y
la igualdad, mientras que el antidoto contra la subjetividad esta en aprender
el camino de tomar conciencia objetivamente del papel nuestro en la historia

social.

Lo contemporaneo en la dramaturgia antihistérica venezolana

Si se habla de dramaturgia contemporanea venezolana obviamente se
tendria que tener presente que dicha dramaturgia se desarrolla dentro del
proceso de la Venezuela contemporanea que se despliega a partir de 1958,
desde el momento de la caida de la dictadura de Marcos Pérez Jiménez
(1953-58); comienza asi el planteamiento de la democracia venezolana
siendo el contenido en el terreno politico de la Venezuela contemporanea.
No obstante, como lo sefiala Azparren (1994. p. 64): “El teatro venezolano

actual es un fendmeno de la democracia y del petroleo”.

Los primeros yacimientos en 1917, dos afios més tarde del nacimiento
de César Rengifo; alli ya se esta viendo la conexién entre el nacimiento de
una contemporaneidad venezolana y el nacimiento del autor que es
considerado el padre de la dramaturgia contemporanea venezolana, el que
signa como pionero las vertientes fundamentales desde el punto tematico de

la dramaturgia antihistorica venezolana.
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Habria entonces que comenzar con la clasificaciéon que hace Mannarino
(1997. p. 145), donde subdivide a la dramaturgia en varios tipos de
dramaturgias creadas por distintos autores, donde César Rengifo entra en lo
que ella denomina la dramaturgia de tematica social y antihistérica: en ella se
analiza la problematica del momento en el que vive un contexto bajo un
interés sociolégico e historico. Abundando los dramas del hombre comun,
quien desconcertado ante los cambios que no logra asimilar, intenta caminos
equivocados o se fortalece en la lucha. Las coordenadas tematicas se
concentran en la explotacién, el desarraigo creado por los cambios de vida
obligados por la transformacion del pais, el choque entre generaciones por
concepciones frente a la existencia, la busqueda de salidas en los juegos del
azar y la brujeria, tema enfocado siempre sobre un trasfondo critico de
intencidn aleccionadora, llamense sus autores César Rengifo (1915-1980),
Arturo Uslar Pietri (1906-2001), Roman Chalbaud (1931), José Ignacio
Cabrujas (1937-1995) o Néstor Caballero (1951), dentro de sus distintas
calidades. Aplicada a esos, como a otros temas prevalece una denuncia,
implicita o explicita, acerca del desgaste nacional ante el ascenso del dinero
erigido en valor. Este tipo de dramaturgia de tematica social e historica es,
explicitamente, la mas apegada al registro de las nuevas circunstancias y por
eso es prioritariamente urbana, puesto que las ciudades ya habian
comenzado a ser emporios de los dramas consecuenciales del pais

petrolero.

Todo esto influye en el ambito cultural, y propiamente teatral, desde que
esa ilusién de grandeza, esa ilusiébn de prosperidad momentanea sostenida
ilusoriamente por el petrdleo es esa ilusion de armonia de la que habla
Azparren (1994. p. 75-76).

Sin democracia y petroleo el teatro venezolano no habria alcanzado su
nivel actual. No solo por la elemental libertad y estabilidad que suponen;

tampoco por el beneficio de los recursos econémicos. Su desarrollo tiene que
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ver con el tipo de correlacion existente entre teatro, historia y sociedad

venezolana.

De cara al pais, el teatro no fue capaz de interpretar los cambios
causados por la coincidencia histérica de la crisis ideolégica generalizada y
del nuevo impulso de una democracia y una economia que lucian envidiables
e imbatibles en el continente. Es caracteristico que algunas de las obras méas
significativas producidas entre 1966 y 1979 unan a su lenguaje experimental,
indiferencia por temas con referentes sociales; esperando asi la década
siguiente para que la soledad social y la rebeldia ineficaz presentes en las
obras de Isaac Chocron (1930-2011) y José Ignacio Cabrujas (1937-1995)
sean las respuestas teatrales mas lucidas de la existencia humana. En este
caso el problema petrolero, aumenté la capacidad de ficcion para los
dramaturgos. A partir de 1970-71, los precios del petrdleo se dispararon,
ocurriendo asi un fenémeno sociolégico que influyé entonces en los
dramaturgos, producto de esa bonanza aumento la capacidad de ficcion de
inventarse que se era un pais rico; es decir que el petréleo aumenté la
sensacion de ilusién de armonia; reflejandose en el teatro dicho fenémeno en
un sentido general, la expresion de un sentir nacional, la emocionalidad del
venezolano, las grandes pasiones, los grandes dolores, las grandes quejas,

las grandes carencias del venezolano comun.

Segun Azparren (ob. cit.) se clasificara la dramaturgia venezolana en
dos periodos importantes. El primer periodo, que se centra en la
Espontaneidad creadora y tematica revolucionaria, que emergié del 1958 con
la “democracia”. Es en este primer periodo cuando se marca pauta en la
dramaturgia, comenzando asi a formar el piso solido del teatro
contemporaneo venezolano. Autores como Ceésar Rengifo (1915-1980), Ida
Gramcko (1924-1994), Elizabeth Schon (1921-2007), Arturo Uslar Pietri
(1906-2001), Rodolfo Santana (1944-2012), José Ignacio Cabrujas (1937-
1995), Roman Chalbaud (1931) e Isaac Chocron (1906-2011), Néstor
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Caballero (1951), entre otros, seran creadores en algunas de sus piezas
teatrales de personajes desgarrados y evasores de la realidad, nacidos bajo
el contexto social en el que se ha situado el hombre contemporane

venezolano.

El segundo periodo se determina a partir de finales de la década de los
70, que se proyecta y alarga con gran fuerza y peso hasta nuestros dias. Se
repiten la lista de autores anteriores, como asi es importante el realce que
adquieren dramaturgos como Gustavo Ott (1963), Elio Palencia (1963),
Carlos Sanchez Delgado (1955), apareciéndose de igual maneras voces
como la de Xiomara Moreno (1955), Karin Valecillos (1977), entre otras. Es
un periodo determinado por lo que indica Azparren (ob. cit.), un nuevo
proceso de creacion en los estilos de las obras a escribir, determinado por
los cambios violentos a nivel cultural, econémico, histérico, social y politico
de la nacion. Cabe destacar que se citan a estos autores y no a otros por dos
razones importantes para la investigacion: la primera, son pilares importantes
de la dramaturgia, y maestros de la generacion siguiente de creadores
venezolanos. La segunda, sus tramas y personajes explican las constantes
gue se ha venido desarrollando a lo largo de este punto sobre la dramaturgia
venezolana, sirviendo como antecedentes o analisis de estudios cada uno de

sus discursos para la investigacion en cuestion.

Ahora bien, hablar de dramaturgia antihistorica en Venezuela desde la
contemporaneidad es estudiar la historia nacional que ha sido punto de
partida para la elaboracion de los discursos dramaticos. Incluso es necesario
conciliar criterios historicos con los dramaturgicos. De ahi el problema, por lo
menos teorico, de matizar la apertura y la culminaciéon de un periodo de la
dramaturgia venezolana. Con base en un criterio exclusivamente teatral,
Azparren (2000. p. 109) expone que:

El afio 1804 ha sido sefialado como el del inicio de la dramaturgia
nacional, por ser cuando Andrés Bello estren6 Venezuela
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consolada, panegirico a la corona espafiola por la introduccion de

la vacuna contra la viruela. ¢Ddonde sefialar la ruptura que marca

un cambio historico efectivo en la practica teatral venezolana? Las

dificultades se aclararan y resolveran en la medida en que

propongamos periodos e identifiguemos las causas de sus inicios

y cambios. Para orientar una discusion en torno a la tarea de

historiar nuestro teatro hemos fechado cuatro periodos histéricos y

dos transiciones, sin ocuparnos aun de las variaciones internas del

sistema y de los discursos de cada periodo, con el Unico proposito

de sefialar la ubicacion historica de lo sucedido a partir de 1594.

Estos periodos de los que habla Azparren y los cuales ya fueron citados
anteriormente enfatizan en la diversidad de la dramaturgia venezolana como
un hecho que salta a la vista, y que coexisten en ella todas las corrientes del
teatro occidental contemporaneo. De ahi la dificultad de enmarcar dentro de
un estudio coherente dicha pluralidad expresiva, pero la dramaturgia, como
toda manifestacion artistico-literaria, arrastra consigo todo el caudal cultural
de un pueblo y los componentes esenciales de su ser. En Venezuela, pueblo
gue ha atravesado por inusitados y drasticos cambios durante las ultimas
cinco décadas, historia y teatro se explican mutuamente. Reflexiones como el
“ser venezolano”, justifica el obsesivo afan comun en la intelectualidad de
hoy, por ejemplo. Y es que, en Venezuela, la historia no ha dejado margen
para la consolidacion de una consciencia colectiva, expresada en todas sus
manifestaciones artisticas de ricas raices. Y esto es comprensible si se
recuerda que su hazafa de independencia politica fue seguida por una
época de guerras diseminadoras Y fratricidas que terminé con el surgimiento
del caudillismo en el siglo XIX. Al regir el caudillismo, las voces intelectuales
se apagan. Para los afios cuarenta, de la centaura pasada, cuando ya habia
hecho su irrupcién el petroleo con sus consiguientes transformaciones en la
sociedad, llega el ocaso de este periodo. Tal como indica Castillo (1980. p. 7)
“el intelectual de hoy confronta el dificil papel de descifrar una realidad
desorientada por cambiante y heterogénea”.

En esa obstinada busqueda el dramaturgo venezolano revela de

manera descarnada el desarraigo comun al hombre occidental, no solo a
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nivel metafisico, sino también a nivel socio-historico. Y este problema del
desarraigo hace que la dramaturgia hurgue desde el pasado, planteando
nuevos discursos draméticos que consiguen la apreciacion de la objetivacion
histérica. Desde la ficcion las obras dramaticas que construyen estos autores
son representativas de la conciencia historica de Venezuela. Tal y como
afirma Schmidhuber (2012):

La imaginacion histérica logra en estos autores un triunfo de la

ficcion teatral como medio objetivo de interpretar la historia, con la

introduccién de personajes antihistéricos al lado de los histéricos,

y con la creacion de metaforas dobles de la conciencia historica.

Pareceria que las fronteras entre el arte y la historia se difuminan

al incorporar el perspectivismo multiple de la ficcion

contemporanea a la historiografia, y asi permitir el advenimiento

de una nueva obijetividad histérica (p. 6).

Es asi que la dramaturgia venezolana destaca en lo incluyente para que
todos por igual estudien que existe un cambio, y que es parte de los frutos de
ese reentendido nuevo tiempo que vive nuestros dias. Dramaturgos maduros
y jovenes ayudan en dar un sentido humano a los personajes de la historia y
una proyeccion futura a los acontecimientos pretéritos. Resaltan dramas
como los de César Rengifo, el mas constante en una temética nacida a partir
de hechos del pasado. Asi como en México, Rodolfo Usigli en sus obras
antihistéricas habia aplicado una comprension mexicana y americana de los
tragicos destinos del emperador Maximiliano y su mujer Carlota en Corona
de sombra, por ejemplo. César Rengifo, en dramas como Lo que dejo la
tempestad procedié con propésito similar, manifestando que el drama
histérico demanda de una utopia que interprete hechos y personajes en
relacion con aspectos trascendentales de la existencia de los pueblos.

Hay asi una identificacion del pais con la realidad historica vista desde
la ficcion, en la que dramaturgos ya citados y otros como Elisa Lerner, Pedro
Riera, José Ignacio Cabrujas, Néstor Caballero, Isaac Chocrén, Roman

Chalbaud, Arturo Uslar Pietri, Carlos Sanchez Delgado, Xiomara Moreno,
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Karin Valecillos, José Antonio Real, Roberto Azuaje, Ana Teresa Sosa,
Gustavo Ott, entre otros, construyen con sus obras dramaticas el efecto de
estar en concordancia con una cultura venezolana-latinoamericana, incluso
hispano, pues se re-actualizan situaciones, se repercuten en la reflexion de
problemas actuales con una vision futurista, como si se advirtiese que la
sociedad venezolana avanza progresivamente a la descomposicion, y que es
a través de estos discursos antihistéricos donde su humanidad puede lograr
asimilar caminos de cambio (correctos o equivocados), que fortalezcan la
lucha.

La mirada antihistorica en la dramaturgia venezolana contemporanea
toma de la historia la esencia de los hechos y de los personajes, y los
transforma en conflictos, desde lo ficcional, cuyos tratamientos sugieren la
complejidad de un mundo aun definiéndose. Se indagan por medio de estas
obras dramaticas una potencialidad que permita intentar explicar
colectivamente verdades que desde los paradigmas clasicos, no permiten
preocuparse sobre la convergencia entre pasado y presente, de la que es
posible derivar reflexiones acerca de lo que Usigli (2010. p. 23), siempre
afirmé: “lo que somos en relaciéon con lo que hemos sido, como nacién y
como republica”.

La dramaturgia antihistorica se debate entre la recepcion y modificacion
de estudios latinoamericanos, y particularmente la manera como desde alli
se busca avanzar hacia una nueva comprension de las grietas de la historia
venezolana. En tal sentido, el interés de apuntar la dramaturgia antihistérica
venezolana ante una mirada contemporanea parte de profundizar en una
oposicion radical entre el centro y la periferia, la cultura alta y la cultura
popular, el desarrollo y el subdesarrollo, el primer y el tercer mundo, la
civilizacion y la barbarie, los opresores y los oprimidos: Desmontar la mirada
positivista de la gran Historia del pais. A diferencia de las grandes
representaciones unitarias lanzadas al mercado internacional de imagenes

por el realismo magico o la teologia de la liberacidén, se busca reivindicar las
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“‘pequenas historias”, las de aquellos grupos de mujeres, homosexuales,
prisioneros politico, enfermos de SIDA, nifios de la calle, prostitutas,
vendedoras ambulantes y marginados sociales de todo tipo, donde se
construyen sus propias representaciones, aportando y formando parte del

desarrollo histérico de Venezuela.

Las categorias que forman la estructura de interpretacién y andlisis de
esta investigacion, ahondan en su patron de desarrollo, ese enfoque
periférico, que en los autores que se seleccionaron vislumbran plantear y
profundizar en el discurso draméatico de las acciones construidas, que
presentan personajes como ‘represéntame del hombre”; hombre como ser
social, como ser histérico que habla y trabaja, que posiciona criterios y
reflexiona sin un etiquetado perfecto (heterosexual, blanco, masculino y de
clase media) como una subjetividad trascendental. En esencia la dramaturgia
antihistoria en Venezuela busca en la historia recuperar la propia tradicion
del pensamiento, la autonomia de una construccion epistemolégica, en
esencia, el “ser venezolano” sin el “mito inalcanzable”, sino con el mito
desmitificado, comestible para todos. Entonces, la evolucidn critica que
hacen en sus textos dramaticos antihistéricos, los dramaturgos a estudiar,
permitird reelaborar, rescatar y replantear, hipotesis, vertientes y paradigmas
que permitan abordar la compleja y supuestamente “inaccesible” realidad

histérica desde una perspectiva autbnoma, venezolana y critica.

Los dramaturgos venezolanos nacidos después del 23 de enero de
1958 crecieron en un pais democratico y sin la experiencia de las crisis que
culminaron en esa fecha. Espectadores de un nuevo teatro en el que el pais
ocupd mucho espacio, alcanzaron la razon dramatica cuando afloraron las
primeras crisis del modelo social democratico a comienzos de la década de
los ochenta, modelado por la riqueza petrolera como columna vertebral de la

vida econdmica y social del pais.

140



Indica Azparren (2017):

Cuando los nuevos dramaturgos comenzaron a escribir a finales

de la década de los setenta y a lo largo de la siguiente, sintieron

los golpes de las primeras crisis, principalmente la financiera en

1983 y la politica en 1989 que desmontaron la ideologia de La

Gran Venezuela, con la que los venezolanos fuimos entretenidos

a partir de 1974. (p. 15).

Los dramaturgos de la década de los ochenta no continuaron fielmente
los propoésitos y las estrategias del realismo critico del teatro venezolano,
forjado en la dictadura de Marcos Pérez Jiménez en la década de los
cincuenta y consolidado en el contexto de las libertades de la democracia.
Carlos Sanchez Delgado (1958) y Xiomara Moreno (1959) forman parte de
una veintena de dramaturgos que debuté en esa década, algunos vinculados
a las nuevas agrupaciones como el grupo Theja, de José Simdn Escalona, o
bajo el patrocinio de El Nuevo Grupo y Rajatabla.

Si la economia y el proyecto nacional democratico, hasta hace poco
floreciente, mostraban fisuras, poco a poco los jévenes dramaturgos optaron
por nuevas correlaciones con sus respectivos contextos, aunque siempre
favorecidos por el ejercicio libre de sus escrituras y estimulados por el teatro
del mundo que visitaba a Caracas cada dos afos.

Estos dos dramaturgos en medio de este contexto comenzaron a
formarse bajo la influencia de nuevas corrientes de pensamiento, ajenas a
camisas de fuerza ideoldgicas, por lo que se sinti6 dispuesta a desafiar
estilos discursivos modélicos. Sanchez y Moreno forman parte de una
generacion proclive a ser posmoderna en un pais que no lo era; por eso su
empefio en la experimentaciébn y proponer innovaciones formales, en
particular la fragmentacion de la fabula y, en consecuencia, del espacio y el
tiempo escénico. Vieron el pais con otros lentes, en algunos casos
fragmentados; que se liber6 de valores y creencias tradicionales; que no
compartiod la critica politica del realismo y prefiri6 representar situaciones

personales sin olvidar el contexto social. Propusieron desde sus textos una
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nueva apertura draméatica atenta al pais, pero al mismo tiempo interesados
en explorar con un nuevo discurso los grandes temas sociales, historicos y
los personajes universales.

Hay que resaltar que la falta de una épica generacional por no haber
participado en la construccién del modelo democratico y por el fracaso de las
guerrillas, una década antes, hizo que la nueva dramaturgia no considerara
la historia nacional segun los patrones del discurso oficial. No es casual que
Sanchez y Moreno tengan varias obras antihistoricas en las que ironizan,
parodian y fragmentan el discurso histérico oficial y desmontan del pedestal
heroico a protagonistas de la vida nacional.

Tres piezas que se enmarcan en la categoria de dramaturgia
antihistorica venezolana (una de Xiomara Moreno y las otras dos de Carlos
Sanchez Delgado). Las mismas seran utilizadas como se ha indicado con
aterioridad como el corpus de la investigacion en cuestion y las tres obras
dramaticas se ubican en el Periodo de la segunda modernidad: El nuevo
teatro y abarca los afios del 1958-? segun el enfoque de periodizacién que
estructura Azparren (2011) sobre la historia del teatro en Venezuela. En este
periodo se nacionalizan las tendencias teatrales mundiales. “En los primeros
diez afios surgen los paradigmas de la escritura dramética y de la puesta en
escena que define el periodo. El modelo social democracia/petréleo posibilita
cambios radicales con conciencia histdrica y artistica de la dramaturgia y de
la escena”. (Azparren ob. cit. p. 73-101).

Es importante indicar que siguiendo esta periodizacién, el investigador
divide en tres subsistemas que hace que se profundice los nuevos
postulados para la escena venezolana, estos son: 1) el Subsistema del
nuevo realismo (1958-1970), 2) Institucionalizacion del nuevo teatro (1971-
1990), y en el que se ubica la obra dramatoca Gargolas (1983) de Xiomara
Moreno. En esta institucionalizacion el teatro “conquista un espacio social
reconocido por las instituciones nacionales, gracias a la madurez de su

discurso dramatico y escénico, y a la creacion de instancias propias que
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garantizan su estabilidad profesional”. 3) Los discursos residuales (1991-
2000), ubicando en este las otras dos obras dramaticas, ambas de Carlos
Sanchez Delgado: Su Excelencia, Otelo-P4ez y 1858. Aqui el teatro “padece
los mismos sintomas de desarticulaciéon y esclerosamiento del modelo social
instaurado en 1958. Su discurso es residual respecto a los paradigmas

creados en la década de los sesenta”. (Azparren, ob. cit.).

Xiomara Moreno: Gargolas

De esta dramaturga, expresa Arocha (2010) lo siguiente:

Xiomara Moreno explora, y es una constante a ser notada en su
obra, las maquinas colectivas, por lo general construidas al azar o
fabricadas fuera de lo natural, que se presentan como metéforas
de las maquinas o estructuras sociales naturales: la familia, el
ejército, la nacion, la feligresia, etc. (...) En Xiomara Moreno no
hay cabida para la certidumbre porque la confusién es la base de
toda estructura social. (p. 9-10).

De igual manera la investigadora y profesora Hernadndez (2017) indica:

Es una tarea ineludible notar la importancia que tiene la

trayectoria de Xiomara Moreno en la dramaturgia venezolana. Se

trata de una mujer que ha vivido dedicada a las artes escénicas.

Un ejemplo de entrega son sus textos dramaticos; su palabra en

escena es muestra de su formacion, constancia, talante y

responsabilidad con el teatro (p. 110).

A partir de las lecturas realizadas a algunas de sus obras dramaticas y
centrando estas lineas en Gargolas, se puede precisar en Xiomara Moreno
distintos temas, pero todos tienen como eje central la incertidumbre, esa
incertidumbre que hace como diria Aristoteles en la Poética: “no corresponde
al poeta decir lo que ha sucedido, sino lo que podria suceder, esto es,
posible segun la verosimilitud o la necesidad”, porque “uno [el historiador]
dice lo que ha sucedido, y el otro [el poeta] lo que podria suceder”. Ella
propone una nueva interpretacion incierta de los hechos historicos. Alimenta

asi una nueva relectura que hace que el lector y espectador se aproximen a
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interrogar o0 a poner en tela de juicio lo dado como univoco de la Historia
oficial desde ese universo unico y hegemonico de la verdad historica.
Xiomara Moreno logra con su dramaturgia representar multiples dimensiones
reflexivas, plantea problemas al lector-espectador, pues sus personajes se
detienen, valoran la pausa para contar sus particularidades, esperan y viven
sin ataduras cronologicas. Esa manera de articular momentos y visiones

profundas del ser humano le otorgan una calidad poética a su dramaturgia.

Gargolas: texto escrito en 1983. Esta presenta, desde su Optica, un
hecho ocurrido en la ciudad de Barinas en el afio 1859, la lucha entre
conservadores y liberales, previa a la Guerra Federal. Sus personajes son
simbolos de los ciudadanos venezolanos de la época. Los acontecimientos
suceden en la casa de Melquiades, personaje central de la obra, donde éste
llega acompafado de Paula, excéntrica mujer “sacada” del mundo del teatro.
A Melquiades lo espera su sobrina Beatriz, cautelosa mujer de apenas unos
veintiséis afos, quien no acepta que su tio se haga acompafiar por una
mujer de esos lugares libertinos (segun la postura de Beatriz). Es Beatriz una
joven muy conservadora, no esta de acuerdo con la Guerra porque para ella
eso es una pérdida de tiempo, para ella la guerra puede darse de otra forma,
cree que eso se le debe dejar a las personas que se dedican a la lucha por el
pais: “no se necesita empufiar una pistola para dirigir una revolucion (...).
Para eso estan Zamora y los otros” (...) (p.11).

Euclides, secretario de Melquiades, es un jorobado, igual que éste. El
otro personaje que figura en la obra es Celestino, un campesino a quien
Beatriz maneja a su forma cuando lo necesita, fiel sirviente de Melquiades. Y
es el mismo Celestino que llega a burlarse de su amo por indicaciones de
Euclides y de Beatriz para asi este desista de la idea de apoyar a la causa
federal. La condicion de jorobado de Melquiades, es rebelada por Beatriz y
Euclides por medio del sirviente, ante los invitados que Melquiades recibe en

su casa, haciendo que los mismos renieguen de su prestigio y posicion social
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en la ciudad de Barinas. Con esta situacion los invitados ya no oyen a
Melquiades y desisten de querer apoyar la solicitud que este traia ante la
asamblea. Estos personajes periféricos y fracturados como constructo del
imaginario de lo humano y de lo historico estan divididos por los ideales
politicos del momento, desde una apropiacion del “gran” acontecimiento
historico (la Guerra Federal) en el que se enmarca la accion dramatica con la
presentacion de estos personajes en los roles de los vencidos, y que vendra

a ser una categoria de analisis, para la dramaturgia antihistérica.

Carlos Sanchez Delgado: Su Excelencia, Otelo-Paez y 1858

Acertar lineas generales en la amplia dramaturgia de Carlos Sanchez
Delgado, hombre comprometido con el teatro latinoamericano y venezolano,
como docente, investigador, director teatral, guionista y dramaturgo, pasa
primero por reconocer la riqueza y diversidad de su obra y, segundo, por la
complejidad y variabilidad del contexto en el que se ha desarrollado su labor,
ya sea de forma directa o de manera referencial. Sanchez es un autor
inagotable, y con cada obra nueva va aportando elementos que amplian su
universo dramaturgico.

Estas dos obras dramaticas forman parte de un grupo de tres dramas
histéricos que, en su estrategia discursiva, se inspiran en las teorias de
Rodolfo Usigli formuladas, como ya se ha acertado para explicar su trabajo
en sus tres obras dramaticas: Corona de sombra, Corona de fuego y Corona
de luz.

De tal manera, Sanchez subtitulo El insdlito y veridico caso de la peluca
del fraile (1997) “comedia histérica y antihistorica”. (Obra que no forma parte
de este analisis). A Su Excelencia, Otelo-Paez (2001) “una comedia
dramatica a proposito de la historia y lo antihistorico” y 1858 (2004) “comedia
de invencion a propdésito de lo histérico”. Este dramaturgo, desarrollando los

postulados de Usigli apunta a que “nadie puede ser fiel a un tiempo, al teatro
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y a la historia” (p. 33), y el término antihistérico lo emplea en tanto “involucra,
o pretende involucrar un examen y una proyeccion de los acontecimientos
histéricos en forma diversa de los que les concede los historiadores en
general”. (p. 57).

Citando a Azparren (2017): “Carlos Sanchez Delgado forma parte de un
grupo de dramaturgos que se ha apartado de los relatos histéricos
tradicionales como representacion de la gesta heroica nacional para poder
representar universos sociales ficcionales en correlaciones dinamicas con el

lector/espectador”. (p. 56).

Su Excelencia, Otelo-Paez

La accion de esta “comedia dramatica a propdsito de lo histérico y lo
antihistorico” tiene como referente y pretexto la comentada y no plenamente
documentada representacion de Otelo hecha en Valencia en 1829 por José
Antonio Paez, uno de los héroes libertadores y de la decision de separar a
Venezuela de la Union Colombia, en la que Paez fue el actor principal. La
pieza representada en su casa de Valencia junto con la participacién de otros
héroes de la Independencia como el general Carlos Soublette y prohombres
como el doctor Miguel Pefia. La accion dramatica se ira intercalando
libérrimamente, la representacion de Otelo y los preparativos, entretelones y
toma de decision de declarar la separacién iran apareciendo y mezclandose
siendo asi un solo discurso donde el politico/actor Paez dista mucho de ser
el héroe de la batalla de Carabobo, y con Soublette y el doctor Pefia forma
un grupo que raya en el “ridiculo” por el oportunismo que los motiva. La
polisemia de los personajes Paez y Otelo se expresa en los dialogos de la
obra representada y en la cualidad escénica de los personajes histéricos, por
lo que casi nunca se deslindan los roles. La preocupacion de Paez por la
Constituyente fundacional de una republica conlleva su proxima jefatura de
Estado, y es en los intermedio de la representacion, que los tres intrigan

motivados por los intereses del poder que tendran. A propdsito de lo historico
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la obra discute el juego de intereses que llevan a fundar una republica y
tomar el poder; mientras que a propoésito de lo antihistérico la accién
dramética se centra en colocar la decision historica en los entretelones
frivolos y mediocres de la supuesta representacion de Otelo. Es en medio de
la representacion de la obra de Shakespeare en la que se anuncian los
verdaderos propositos de la obra de Sanchez: la perenne parodia que de si
mismos hacen los personajes de si mismos, desde una ambigtiedad histérica
y teatral, desprendida de la veracidad histérica en beneficio de la
verosimilitud teatral y su connotaciébn actual en torno al poder y sus

manipulaciones.

1858

Esta “comedia de invencion a propdsito de lo histérico” transcurre entre
el amanecer del primero de enero y el mes de marzo de ese afio, meses
cruciales previos al derrocamiento del gobierno de José Tadeo Monagas,
otro héroe de la Independencia, por la insurreccion de Julian Castro y la toma
del poder el 15 de marzo, hechos que procedieron y precipitaron la cruel y
devastadora Guerra Federal (1859-1863). La accion dramatica tiene lugar en
un burdel de una Caracas que aun no habia sanado la Guerra de
Independencia (1810-1821). Todos los personajes son invencion del autor
salvo Rafael Arvelo, ministro del Interior en 1857, y todos estan involucrados
en el derrocamiento del gobierno de Monagas. Este es el referente y pretexto
de la situacion béasica de enunciacién, en la que politicos mediocres y
oportunistas resuelven sus deseos eroticos y sus aspiraciones politicas de ir
y venir furtivos al burdel. La atmosfera general de la obra es la mediocridad,
poniendo en evidencia la degradacién politica y moral de una clase dirigente
incapaz de prever e impedir la catastrofe. La accién escénica del burdel
potencia la teatralidad mediante movimientos furtivos propios de una
comedia de equivocos, para ocultar lo que alli ocurre: la busqueda del placer

y los encuentros politicos conspirativos.
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CAPITULO Il

LO ANTIHISTORICO: MAS ALLA DEL HECHO HISTORICO
EN LAS OBRAS DRAMATICAS GARGOLAS DE XIOMARA MORENO, SU
EXCELENCIA, OTELO-PAEZ Y 1858 DE CARLOS SANCHEZ DELGADO

El interés por la historia de América Latina y del Caribe crece dia a dia.
Se parte desde el desmontaje de la “Gran Historia” a la historia individual de
los pueblos. Esa reinterpretacion del hecho historico desde la mirada del
otro, de esos entes marginados que han venido contando la historia
particular, rompiendo con esa mirada colonial y provinciana de lo que llamé
Marti para 1891 como Nuestra América. Se asume entonces el realce de la
memoria histérica, para asi apuntar con ella el encuentro con la identidad; sin
memoria histérica no hay identidad, ni personal, ni colectiva. Citando a
Kohan (2013) “Sin investigar de donde venimos (la historia y la memoria
colectiva de nuestros pueblos) y sin recordar quienes somos (nuestra historia

personal), se torna imposible cualquier tipo de resistencia”. (p. 23).

La resistencia conlleva a pensar con libertad desde el pasado, el
presente y el incierto futuro que aun no se conoce, ni se conocera. Tal y
como se preguntd Marti (1973):

¢En qué patria puede tener un hombre més orgullo que en

nuestras republicas dolorosas de América, levantadas entre las

masas mudas de indios, al ruido de pelea del libro con el cirial,

sobre los brazos sangrientos de un centenar de apéstoles? (p.15).

Los de arriba le tienen miedo a la historia, por eso esa Historia oficial
desde una mirada positivista del discurso. Es entonces que los poderosos
prefieren que prevalezca una vision discontinua y entrecortada de la historia
donde cada generacion rebelde, sin conocer las experiencias anteriores,

debe comenzar de cero. Asi ellos terminan siendo los propietarios del
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discurso del pasado, del presente y del futuro, como son propietarios de todo
lo demas. Borrando, ocultando o simplemente omitiendo lo que no conviene.
Diria Melquiades, personaje de la obra dramatica Gargolas: “Lo que no se

conoce, no existe”. (Preparativos?, p. 424).

En este orden de ideas, El Apuntador (Lic. Jaime Alcazar), personaje
del texto dramatico, Su Excelencia, Otelo-Pdez, exclamaria refiriéendose a
José Antonio Paez (Excelentisimo Jefe Superior Civil y Militar de Venezuela)
que:

Debo decirles que, finalmente, que su excelencia, ademas de la
declamacion y de la recitacion dramatica, es, como sabemos, un
digno cultivador de la musica... Excelente violinista, toca el piano
con enorme y diestra soltura, baritono privilegiado para ejecutar
las mas dificiles y enrevesadas arias de la mejor épera europea...
Cantador pundonoroso en fiestas y saraos, porque para €l los
ornamentos y el protocolo ligados a la posicion y a la jerarquia del
poder, no son frenos de la espontaneidad y de la frescura del
talante noble netamente humano... Por eso siempre ha
compartido su dote y carisma artistico con el pueblo, ese pueblo
qgue lo ha glorificado como magnificente héroe vivo que es y sera
siempre. (Escena 1, Cuadro 1, p. 4).

Se enaltece el poder, José Antonio Paez lo tiene, y con él comienza una
“‘nueva Historia” para el pais, donde se hagan “promesas nuevas” para el
pueblo y se borren las anteriores, en este caso, la Uniébn Colombiana

propuesta por Simén Bolivar. Es entonces Paez el nuevo “mesias” para

Venezuela.

En la obra dramatica 1858, Landa, personaje de la misma, afirmaria:

iUn brindis aqui, justo en el zaguan de este casi sagrado recinto
del jolgorio intimo ardoroso, de tan secreto pero ferviente
prestigio! (RIE) jPor este naciente afio de mil ochocientos
cincuenta y siete... digo, cincuenta y ocho! jPor mi general

3 Nombres que los dramaturgos le asignan al comienzo de cada acto o capitulo de
las obras estudiadas.
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benemérito José Tadeo Monagas! jPara que siga siendo el Unico

caudillo Presidente y el unico Presidente caudillo! “Supremamente

Constitucional”. “Vitalicio”. (RIE Y VUELVE A JUNTAR LA COPA

CON LA DE LUNA PARA BRINDAR) jEl y su dinastia de gloria!

iLa Unica voz de mando en esta mozuela republica! ¢ Es verdad o

no es verdad eso, Luna? (Primera parte. Enero: Una calma

fingida, p. 6).

El discurso hegemonico de la Gran Historia siempre fue y ha sido
desarrollado por los que tienen el poder, asi no tengan conocimientos sobre
hechos historicos, y asi los interpretes a conveniencias. Y es asi una cadena
que se ha venido construyendo y desarrollando desde que el mundo es
mundo. En América Latina el “mito” del poder no se sabe si esta en la historia
rebelde o en el marketing de hacer popular un producto en cualquier
supermercado o tienda de las capitales. Ese “mito” no se sabe si se
encuentra en la rebeldia callejera o en los simbolos del pensamiento que
circulan por la academia instaurada por los poderosos. Citando a Kohan
(2013): “Con ademanes perversos y manipuladores, la historia oficial -antes
liberal, luego posmoderna- asume nuevos vestidos para reciclarse y seguir
confundiendo cerebros y engafiando corazones, siempre en funcién de

perpetuar la dominacién y la obediencia”. (p. 41).

En todo caso, si los primeros libertadores y los pioneros de la
insurgencia “nuestro-americana” fueran “mitos del poder”, ellos lo serian en
un sentido muy distinto al empleado por relato académico posmoderno (que
asocia el supuesto “mito del origen” con una vision caprichosa, inventada a
posteriori y fantasmagérica de la historia). ElI mito se asocia con los simbolos
de los fenomenos y hechos histéricos con el fin de establecer y desarrollar
modificaciones en las mentalidades del hombre y claro esta, en las
sociedades. Sintetiza asi voluntades, suefios, proyectos y anhelos colectivos
capaces de movilizar y destacar la explosiva energia popular. En Gargolas
se nos presenta en el personaje de Melquiades una confusion en relacion a

que €l busca propiciar en los demas vecinos oligarcas una revuelta rebelde
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en favor de las causas de Ezequiel Zamora y las ideas nuevas que van en
contra de la oligarquia; por eso su sobrina Beatriz refugiandose en los mitos
religiosos (que ejercen poder) pretende apartalo de esas voluntades y
suefios que le traerd problemas. Busca que Euclides, mano derecha de
Melguiades la ayude a lograr tales fines y asi evitar que los vientos de la

guerra lleguen y altere la “tranquilidad” de todos:

EUCLIDES: ¢Usted cree sinceramente que unas imagenes lo
apartaran de las “ideas nuevas”?

BEATRIZ: jNo sea impertinente!

EUCLIDES: Calmese, esas imagenes llegaran.

BEATRIZ: Euclides, usted sabe lo que significa que mi tio se
olvide de sus conveniencias para creerse un idealista.

EUCLIDES: Su tio no va a tomar las armas, sefiorita.

BEATRIZ: No se necesitan armas para dirigir una revolucion.
Para eso estdn Zamora y los otros.

EUCLIDES: (Cinico) Pero ayuda.

BEATRIZ: Yo confiaba en las imagenes, pero le di el encargo al
mismo diablo, ¢ qué ayuda podria conseguir?

EUCLIDES: (Y si se las escribe?

BEATRIZ: ¢ Ademas piensa burlarse de mi?

EUCLIDES: No es mi intencion.

BEATRIZ: Usted sabe perfectamente que €l no me escucha, que
yO no tengo ningun poder sobre él.

EUCLIDES: Pero piense que pueda que no sea tan grave que el
sefior Melquiades se parcialice con los amarillos, cuando son
ellos quienes tienen mayores posibilidades de ganar en esta
guerra.

BEATRIZ: No se da cuenta. Euclides, mi tio pertenece a la
oligarquia de este pais. ¢, Como cree usted que lo van a tomar los
conservadores de esta ciudad? jVan a arremeter contra nosotros!

EUCLIDES: Bueno, yo no tengo nada que perder.

BEATRIZ: Todos vamos a salir perdiendo, hasta el pobre de
Celestino.

EUCLIDES: Pero es que el pobre diablo siempre va a salir
perdiendo, gane o pierda quien sea.

BEATRIZ: Ayudanos, Euclides, no se convierta en un estorbo a
mis plegarias. No quiero verme, ni ver a mi tio envuelto en esta
guerra.

EUCLIDES: Pero ya todos estamos, es imposible quedarse a un
lado. Un dia nos tocara a la puerta.
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BEATRIZ: Pero no va a pasar. Puede que lo intente pero la locura
no va a entrar en esta casa. (La llegada del tio, p. 414-415).

Esa misma ruptura y critica al discurso hegemaénico es percibido en Su
Excelencia, Otelo-Paez de una manera rebelde por parte del autor, en el que
valiéndose de los personajes historicos Carlos Soublette y Miguel Pefia, hace
que reflexionen sobre el nuevo acontecer politico de “Revolucion Separatista
de Venezuela”, la llamada “Cosiata”. Un hecho historico donde reina la

traicion hacia las ideas politicas del Libertador:

CAMBIO DE ILUMINACION. SOUBLETTE Y PENA ENTRAN EN
LA SECCION DEL DESPACHO DEL GENERAL PAEZ.
SOUBLETTE.- Lo he visto en trance de convulsiones mas fuerte y
€so0 pareciera mas bien inyectarle un nuevo vigor... jEs increible!
Lo lamentable es que suceda en plena representacion, y justo
cuando el moro convulsiona también.

PENA.- Ese es el problema de coincidencias... Por eso disentir no
es malo...

SOBLETTE.- Yo prefiero ser un hombre de coincidencias, de la
concordia... de la negociacion civilizada, de la tolerancia
maxima...

PENA.- Un toque de intolerancia da cierto margen de seguridad,
¢,Nno cree?

SOUBLETTE.- ¢ Quién sabe?

PENA.- Ahora bien. Coincido en que usted es el hombre para las
coincidencias y para la negociacion civilizada... Cualidades de un
diplomatico por naturaleza... Es por eso que le he sugerido al
general Paez que cuando asuma su primera o segunda -porque Si
hay una, seguro hay dos- que tome en cuenta su nombre a la
hora de designar al Ministro Plenipotenciario en Espana... para
que, dentro de lo posible, se lleve a cabo la negociacion para el
reconocimiento de Espafia a la Independencia... Ahora luce, yo
Sé, como una cosa lejana y tal vez no muy probable... Pero mas
temprano que tarde sera asi... Y usted ser4, sin dudad, el hombre
de mayor consonancia con esa circunstancia y con ese desafio...
No hay dudas, el general sera para usted una tutela garantizada
para la gloria inmortal de la nueva nacién que se va a refundar.
SOUBLETTE.- Yo no soy, como otros, un ambicioso con delirios
de grandeza.

PENA.- Es que hay gente que nace con un signo estampado de
grandeza... Fijese usted en nuestro benemérito y proximo
presidente... Nunca he visto un hombre a quien le sonrian tan
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gentilmente las fuerzas del azar y del devenir... Y la ambicién es
necesaria, esencial...

SOUBLETTE.- Pero peligrosa... Sobre todo en manos de un
ambicioso con delirios de grandeza, a quien le sonrien tan
gentilmente las fuerzas del azar y del devenir... Muy peligroso,
doctor...

PENA.- ¢Qué sugiere o insinda eso, general? ¢Acaso lo dice por
el benemérito?

SOUBLETTE.- Lo digo por cualquier ambicioso con delirios de
grandeza, a quien le sonrian tan gentilmente las fuerzas del azar y
del devenir...

PENA.- Seria muy lamentable comprobar un dejo de burla hacia
su excelencia y extraviarse del camino de la gloria, que pasa por
un Ministerio Plenipotenciario en Espafia, y quizas hasta un futuro
apoyo del general para cargos muchos mayores, en una tercera
republica... Seria muy lamentable corroborar una intencién
blasfema... Seria una burla contra el futuro Presidente de la
Republica de Venezuela... ;Qué pasaria con el pais? Una nacién
naciente no tendria fuerza suficiente para tolerarlo, se
desplomaria inconteniblemente... jBurlarse del Presidente!
SOUBLETTE.- Por favor, doctor Pefia. No exagere... En tal caso,
si de burla se tratara efectivamente, no estaria tan mal... digo, si
es que lo que usted llama burla se sustenta en una forma critica
positiva... es mi consideracién... Hay cosas peores en la escoria
humana que una simple ironia... Venezuela no se ha perdido, ni
se perdera jamas porque un ciudadano se burle de un...
Presidente... Venezuela se perdera cuando un Presidente se
burle de los ciudadanos. (Escena 3, Cuadro 3, p. 24-25).

En 1858, Cuadro segundo: Marzo Revuelta y Revolcon, Sanchez hace

también reflexion de los hechos histéricos que modifican con su presente
inmediato, desde esa vinculaciébn con el pasado de los pormenores que
traeran lo que sera conocido como la Guerra Federal, una séatira y metafora
de lo que es la justicia, esa hegemonia del poder y de como esta quedando

el pais dividido en pedazos, cada quien pidiendo, tomando y defendiendo su

parcela de pais, “pedazos y mas pedazos”:

ARVELO.- ¢Qué es la justicia?

MUNOZ.- ¢ La justicia?

(POR UN LATERAL VA ENTRANDO DE NUEVO DIANITA,
QUIEN ES LLEVADA DEL BRAZO POR LA MANCA. MUNOZ
LAS MIRA DETENIDAMENTE CON CIERTA BURLA).
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MUNOZ.- La justicia es una ciega violada guiada por una
manca... (RIE A CARCAJADAS).

(AFUERA RECRUDECEN Y SE ACERCAN MAS LOS
DISPAROS. DESDE EL OTRO LATERAL PROCEDE LA MUSICA
DE UNA GUITARRA QUE ES TOCADA POR MONAGUITA
VESTIDO DE MILITAR Y CARACTERIZADO COMO EL
GENERAL JULIAN CASTRO, MAS ATRAS VIENE FRINE,
BERNADETTE Y PERLOTA CARGANDO UN ENORME PASTEL
DE BODAS QUE COLOCAN EN UNA MESA. LES SIGUEN DON
JOAQUIN, LANDA Y LUNA. TRAEN COPAS Y BOTELLAS PARA
FESTEJAR. MUNOZ Y ARVELO SE INCORPORAN A LA
CELEBRACION, CADA CUAL EN SU ACTITUD).

DIANITA.- (RADIANTE DE FELICIDAD) iMi banquete y mi fiesta
de bodas!... Como lo prometié mi esposo!...

LANDA.- (ENTRE CARCAJADAS) jVivan los novios!

LUNA.- (IDEM) jVivan!... jVivan!...

LANDA.- (ACERCANDOSE A DIANITA) Cieguita, no te puedes
quejar... Te vino a celebrar nada mas y nada menos, que el
nuevo benemérito de este pais... jCastrito! (RISAS).

DIANITA.- ¢ Castrito? ¢ Qué invitado es ese?...

LANDA.- El general Julian Castro en su version de Monaguita
(RISAS)

MONAGUITA.- jNo me llamen mas Monaguita, por favor!...
LANDA.- Esta bien, Castrito...

MONAGUITA.- Gracias...

FRINE.- jMomento para brindar por el casamiento!... jY momento
de partir el pastel de bodas!

(CHOQUE DE COPAS EN EL BRINDIS)

DON JOAQUIN.- jvamos a casarnos tu y yo también,
Bernadette!...

BERNADETTE.- jYa estamos casados, Mon Chérie!...

DIANITA.- jQue felicidad!... jBernadette también se casd!...
(TODOS RIEN).

LUNA.- (A PERLOTA) jNegra... desde esta noche estoy casado
contigo!...

PERLOTA.- jClaro que si, mi esposo!...

DIANITA.- jPero que felicidad tan grande!... jTodas mis hermanas
se estan casando junto a mi! ¢ Te das cuenta, esposo?

MUNOZ.- Si, amada, me doy cuenta perfectamente...

(SIGUEN LAS RISAS. AFUERA LOS DISPAROS SUENAN YA
DEMASIADO CERCA).

ARVELO.- (IRONICO) jQue madrugada de bodas tan festival...
DIANITA.- ¢Y Abril? ¢Mi hermana Abril no se casé también?
¢, Donde esta Abril?
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LA MANCA.- Esta en su cuarto... Tiene permiso de vuestra madre
para... para... estarse casando todo el dia con su novio
Leonidas...
DIANITA.- jNo se puede creer tanta felicidad, esposo mio!
MUNOZ.- Créelo, amada, créelo...
FRINE.- jA partir el pastel de bodas!... jLos esposos!... A ver... jA
partirlo!... jPartan!... jPartan!...
MONAGUITA.- (CANTA) Unidos para siempre

Nada podra apartarnos.
(AFUERA SE ESCUCHAN LOS GRITOS DE DONA ANNETTA
CAROFALO).
VOZ DE DONA ANNETTA CAROFALO.- jInmoralel... jinmorale!...
FRINE.- (CORTANDO EL PASTEL. HABLA GRITANDO PARA
OPACAR LA VOZ DE AFUERA) Un pedazo por aqui... un pedazo
por alla... otro pedazo por aqui... otro pedazo por alla...
(LOS DISPAROS PARECEN CASI PENETRAR EN LA CASA).
DIANITA.- jQué felicidad!... jQué felicidad!
FRINE.- Otro pedazo... otro pedazo... otro pedazo...
ARVELO.- (SOLTANDO UNA AGRIA CARCAJADA) jPedazos!...
iPedazos!... {Pedazos!...
(OSCURO) (p. 39-41).

Estas piezas dramaticas se enmarcan en la historia insurgente
venezolana, buscando hacer convivir los “libertadores” del pais con otros
personajes del contexto o imaginados por cada uno de sus autores, con el fin
de revalorizar las voces periféricas de los marginados que exponen lo que
Unamuno llamo la intrahistoria: esa historia particular. Como se expone en el
capitulo I: el teatro es por definicion historia que parte de la microhistoria a lo
gue aqui se desarrolla como antihistoria, partiendo de esa transformacion de
la historia oficial mediante la ficcion histérica para asi comprender la verdad
histérica. Por eso esa similitud del teatro con el presente y el pasado.

En Su Excelencia, Otelo-Paez, Carlos Sanchez Delgado logra que
estas afirmaciones sean de gran importancia para el desarrollo del discurso
dramatico, en el que replantea ficcionalmente las situaciones histéricas que

alli convergen entre la realidad teatral de la obra que se representa dentro

155



del texto teatral (Otelo) y el hecho histérico que profundiza durante toda la

accion.

CAMBIO DE ILUMINACION. SUENA DE NUEVO UNA MUSICA
DE AIRE RENACENTISTA. EN EL ESCENARIO APARECE
AHORA, DE FONDO, UN TELON PINTADO EN PERSPECTIVA,
QUE MUESTRA EL PATIO DEL PALACIO DUCAL DE
VENECIA. HAY UNA ESPECIE DE ESTRADO DONDE SE
OBSERVAN ALGUNOS FIGURANTES QUE INTERVIENEN, EN
ESTA PARTE DE LA REPRESENTACION, COMO MIEMBROS
DE LA “CORTE DEL DUQUE DE VENECIA”. UNO DE ELLOS,
UBICADO HACIA EL CENTRO DEL ESTRADO, FUNGE DEL
DUQUE. POR UN EXTREMO DEL ESCENARIO SE VE
ENTRANDO EL GENERAL CARLOS SOUBLETTE,
CARACTERIZADO CON ALGUNOS ATUENDOS DE
BRABANCIO, SOBREPUESTOS A SU UNIFORME DE GALA.
CAMINA CON EXCESIVA PARSIMONIA Y SE COLOCA
ESTATICO EN UNA POSE ESCULTURAL MUY ALTIVA,
AUNQUE UN TANTO ACONGOJADA. POR OTRO EXTREMO
ENTRA EL GENERAL PAEZ CARACTERIZADO DE LA MISMA
MANERA COMO OTELO. CAMINA CON SOBRADA
GALLARDIA HACIA EL ESTRADO Y QUEDA CONGELADO EN
UNA POSE ESCULTURAL DE CIERTA SOLEMNIDAD. DESDE
QUE ENTRA EL GENERAL PAEZ Y HASTA QUE SE DETIENE
FRENTE AL ESTRADO, DOS ESPECTADORES INVITADOS,
ENTRE EL PUBLICO, IRRUMPEN A APLAUDIRLO MUY
EFUSIVAMENTE, EN CLARA DEMOSTRACION DE
ADULACION. EL GENERAL, OLVIDANDOSE
MOMENTANEAMENTE DE LA REPRESENTACION, HACE UN
SALUDO COMO CANDIDATO PRESIDENCIAL EN PLENA
CAMPANA. DOS DAMAS ENCOPETADAS INCREPAN CON UN
LARGO “SHHHH” PARA QUE HAGAN SILENCIO. LOS DOS
ESPECTADORES INVITADOS CESAN DE APLAUDIR Y EL
GENERAL PAEZ VUELVE A ASUMIR SU POSE ESCULTURAL,
QUEDANDO SIEMPRE DE ESPALDAS AL PUBLICO Y DE
FRENTE AL ESTRADO. FINALMENTE, ENTRA EN ESCENA LA
JOVEN Y HERMOSA SENORA FRANCISCA ROMERO DE
ALCAZAR. VISTE UN ELEGANTE TRAJE DE FIESTA DE LA
EPOCA. CARACTERIZA EL PAPEL DE DESDEMONA DE
MODO MUY MELODRAMATICO E IGUALMENTE RECITATIVO.
DESDEMONA.- (CON VOZ MUY AGUDA Y ESCESIVAMENTE
EDULCORADA.) Mi pobre padre! Sois el duefio de mi
obediencia, ya que hasta aqui he sido vuestra hija. Mas he aqui
mi esposo. Y la misma obediencia que os mostr6 mi madre,
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prefiriendoos a su padre, reconozco y declaro deberia a este
moro, mi marido... mi maridoooo0o0...
BRABANCIO.- (POSADO Y FUNEBRE.) iQue Dios se apiade de
til (DIRIGIENDOSE AL CABALLERO QUE FUNGE DE DUQUE.)
He terminado ya. Si place a Vuestra Gracia podemos pasar de
inmediato a revisar los asuntos de Estado... Mas me hubiera
valido adoptar un hijo que engendrar eso... jESOOOQOQ!
(DESDEMONA SACA UN FINO PANUELO Y QUEDA
MOMENTANEAMENTE MUGIENDO EN UNA ESQUINA, UN
LLANTO MUY POPOSO Y GRANDILOCUENTE. SE RETIRAN
LOS FIGURANTES DEL ESTRADO. BRABANCIO SE ACERCA A
OTELO QUIEN PERMANECE DE ESPALDAS AL PUBLICO.)
BRABANCIO.- (CON TONO DE SOBREACTUADA
TRASCENDENCIA.) Déjame decirte algo, moro, porque no sé si
te vuelva a ver. (SUBE UNA MANO CON MUCHA PARSINOMIA
Y DEJA UN DEDO SUSPENDIDO SENALANDO A DESDEMONA
SENTENCIOSO.) Asi como ella engafio a su propio padre puede
enganarte a ti, moro... jPuede enganarte a ti, moro! (SALE POR
EL FONDO CUIDANDO LA DEBIDA POSE ESCULTURAL DE
UN  “MUTIS FORO”. EL LLANTO POMPOSO Y
GRANDILOCUENTE DE DESDEMONA SUBE DE VOLUMEN
CON LA SALIDA DE BRABANCIO. POR OTRO EXTREMO
ENTRA YAGO Y VA DIRECTAMENTE HACIA OTELO. HAY UNA
CIERTA CONVERSACION SECRETA ENTRE AMBOS. POR UN
INSTANTE PARECIERA QUE CONSERVARAN MAS PAEZ Y
PENA QUE OTELO Y YAGO. DESPUES DE LA PAUSA, YAGO
SE ACERCA SUNTUOSAMENTE HACIA DESDEMONA,
MIENTRAS QUE OTELO CONTINUA MIRANDO HACIA EL
FONDO, DE ESPALDAS COMPLETAMENTE AL PUBLICO.)
YAGO.- Respetable y dulce sefiora. Dice mi general que tiene
solamente una hora para emplearla, con vuestra merced, en los
asuntos calidos del amor y de los placeres mundanos...
(DESDEMONA DEJA DE MUGIR ABRUPTAMENTE SIN
TRANSICION, DEJA CAER EL PANUELO EN EL PISO.)
DESDEMONA.- (EDULCORADAMENTE RECITATIVA))

iNo permitan los cielos

ningun retraso!
(VA HACIA OTELO, LO TOMA DEL BRAZO Y AMBOS
REALIZAN TAMBIEN EL DEBIDO “MUTIS FORO”. YAGO HA
QUEDADO SOLO EN ESCENA))
YAGO.- (ENGOLANDO EXAGERADAMENTE LA VOZ.) Como
engand a su padre puede enganarte a ti... (DE PRONTO
OBSERVA DIRECTAMENTE AL PUBLICO Y RECITA UN TEXTO
CON UNA SORPRENDENTE NATURALIDAD. SE DIRIA MAS
BIEN QUE QUIEN SE EXPRESA ES EL DOCTOR PENA A
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TRAVES DE YAGO.) No hay duda que mi odio me llevara lejos...
Mucho mas de lo que alguien pudiera atisbar... atisbar... (DE
NUEVO CON VOZ MUY ENGOLADA.) Le haré creer a mi general
Otelo que su mujer lo engafa con el teniente Cassio... Cassio es
un hombre arrogante... (MIRA OTRA VEZ FIJO HACIA EL
PUBLICO Y HABLA CON SUMA NATURALIDAD.) Veamos un
poco... Puedo conseguir un puesto y dar libre vuelo a mi
venganza con una doble maldad... Y no sera dificil convencer a
mi general... En el fondo es de una naturaleza franca vy libre, que
juzga honradas a las personas por simple apariencia... Tiene una
buena opinidn de mi; tanto mejor para que mis maquinaciones
surtan efecto en él... Serd una presa facil para el juego de
apariencias... jLe haré desconfiar hasta de su negrisima sombra!
(HAY UN GRUESO SILENCIO. EL APUNTADOR LE DICE EL
TEXTO QUE SIGUE DESDE LA CONCHA))

APUNTADOR.- jYa estal... jHelo aqui!...

YAGO.- jYa estal... jHelo aqui!... (POR UN MOMENTO SE HA
QUEDADO ESTATICO, COMO EN EL LIMBO, SIN SABER QUE
HACER NI DECIR. EL APUNTADOR LE HABLA EN
SUSURROS))

EL APUNTADOR.- El pafuelo...

YAGO.- (REPITE MECANICAMENTE COMO RECITADO.) El
panuelo... (AL APUNTADOR.) ¢ Qué pafiuelo?

EL APUNTADOR.- (ALZANDO MAS LA VOZ.) jAgarra el
pafiuelo, doctor, al tiempo que dice “ya esta, helo aqui™!

YAGO.- jAh si! jEl pafiuelo! jYa esta aqui! jHelo aqui! (AGARRA
EL PANUELO QUE DEJO CAER DESDEMONA Y AHORA Si
PARECE RECORDAR EL TEXTO QUE SIGUE. ENGOLA LA
VOZ.) Voy a extraviar este pafiuelo en la habitacion de Cassio y a
dejarle que lo encuentre. (MIRA FIJAMENTE AL PUBLICO Y
HABLA CON UNA GELIDA NATURALIDAD.) Esto puede acarrear
algo. Mi general se altera ya bajo el influyo de mi veneno... Lo
sé... es sOlo cuestion de dejarlo correr y fluir... jYa esta
suficientemente engendrado el monstro que ha concebido mi
odiol... jEl infierno y la noche deben sacarlo a la luz del mundo!...
iA la luz del mundo!... (SALE RIENDO. SUS CARCAJADAS
PRIMERO SON MUY NATURALES Y LUEGO SE TORNAN
CARCAJADAS ENGOLADAS.) (Escena 5, Cuadro 1, p. 10-13).

Lo mismo hace Sanchez en 1858:

FRINE.- Monagas dard su mensaje ordinario dentro de poco, el
nueve de febrero... si, a pesar de los rumores... Pero Arvelo sabe
que a estas alturas de la impopularidad presidencial, ese
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acontecimiento no tendra ningun brillo como en otros afos... él
sabe que serd, sin mas ni mas, "un entierro de pobres" como
dicen... Claro, porque las deserciones y traiciones a diario son
tales, que poco a poco Monagas se va quedando solo con su
sombra... Por eso, Arvelo compuso una "Oda Heroica al General
José Tadeo Monagas y Reconocimiento de la Nacién
Venezolana..." para compensar precisamente el frio vacio que se
va a sentir en palacio el nueve de febrero... Ahi estard Monaguita
recitando la parte del caudillo y yo como la "alegoria de la
nacion"...

PERLOTA.- Amita... ¢ Qué es una alegoria?

BERNADETTE.- La poétique... I'amour...

ABRIL.- ¢Es acaso ridiculo que Leonidas se atreva hablarme de
amor?...

FRINE.- Arvelo me ha enviado confidencialmente un escrito
donde me aclara que habra algunos cambios notorios para esa
velada... si es que con tanto rumor se le puede seguir llamando
velada... Ya no serd una "oda heroica" con "reconocimiento"...
Nos enviara luego otro libreto, segin me acota... una especie de
séatira que ha compuesto... (LEE) "Confesion de Julian Castro y
Sentencia de la nacién Venezolana"... Claro, porque él dice, que
aunque Castro jure mil veces santa fidelidad y adhesion con el
viejo Monagas, es claro que un pronunciamiento suyo es
inminente... Porque, segun Arvelo, es obvio que a Castro lo estan
tentando para que se ponga a la cabeza de lo que llaman "un
movimiento de insurrecciéon”... (A ABRIL) Y pensar que dicen que
el aludido personaje se "extasia en el extremo de los extremos"
con la carne indomita... (A MONAGUITA) De modo que se muda
una oda heroica en honor a Monagas, en una virulenta séatira
contra Castro... Para convencer y alertar al presidente de la
inminente felonia de éste... (Segunda parte, Cuadro primero.
Febrero: Pronunciamiento Inminente, p. 23).

La dramaturgia antihistorica venezolana contribuye al desarrollo de la

“‘memoria social” y de la “libertad a la nacion”. Desde esa memoria social y
esa libertad, el texto dramatico se tornara teatro desde una realidad
transformada que parte desde su contexto social y su tiempo histérico. Las
tres piezas teatrales registran de manera polémica la memoria social y la
libertad de la naciébn mas alla del tiempo historico en el que las ubican los
tres dramaturgos. Son las tres obras dramaticas ejemplo perenne del

desmontaje de la mitificacion de los hechos histéricos “oficiales” de la
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Venezuela que vivio la Guerra de Independencia y la Guerra Federal.
Apuntan Moreno y Sanchez a tres discursos dramaticos que como se ha
indicado, apuntan a una vinculacion con el pasado y su conexién con el
presente, logrando asi una presentacion de los hechos histéricos con el fin
de modificar sociedades y mentalidades de los sujetos que son participe de
la historia venezolana, ya sean como sujetos directos o indirectos, vinculados
a los hechos histéricos. Carrera (1995) afirma que “la historia de Venezuela,
vista desde hoy, revela un sentido: el de la formacion de una sociedad

democratica, como objetivo, como tarea historica y como resultado”. (p. 157).

Es importante recalcar la conformacion del “Estado liberal democratico”
del que habla Carrera Damas en su texto La Disputa de la Independencia y
otras peripecias del método critico en la historia de ayer y de hoy (ob. cit.), y
que constituye la “segunda etapa-objetivo del proyecto nacional venezolano”.
Todo esto es planteado una vez resuelto el problema fundamental producido
por la guerra de independencia, “es decir el del restablecimiento de la
estructura interna”. “Esto se logré a favor de la salida de las masas populares
de la historia de Venezuela gracias al triunfo politico, mas que militar, del
liberalismo reformista en la Guerra Federal (1959-1963)". (p. 167). Las obras
estudiadas afirman que han sido mal interpretados los conceptos de
democracia y libertad como filosofia de la historia nacional. No ha estado
correctamente instruida por parte de los historiadores ese orden de ideas de
la “formacion democratica” de la sociedad venezolana. Todo es conllevado
asi a una lucha de poder. Y es que desde 1830 los usos del concepto
libertad, hoy dia casado con la democracia plena de la nacién, mentaban el
aseguramiento de la misma y su conservacién, en cierto sentido, es como si
hubiese descendido en el rango de las prioridades, aunque aun seguian
siendo un valor importante, ya que ella fue ni mas ni menos la causa de la
guerra y, a su vez, constituia, la mas dulce promesa del gobierno

republicano.
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Tal y como lo indica Blanco (2012):

Las prioridades eran el orden y el progreso, los cuales se
soportaban el uno al otro: con orden existia paz y con paz el pais
prosperaba, y la prosperidad evitaba el desorden porque todos
tenian intereses que defender. (...) Defender el orden implicaba, a

su vez, defender aquella institucion que lo hacia posible, a saber,

el gobierno de turno. Fue menester entonces reflexionar sobre las

funciones del gobierno, su naturaleza y su relacion con la

sociedad. (p. 151).

Ya para 1858 Juan Vicente Gonzalez hablaba que “la experiencia ha
probado constantemente que la prosperidad estd siempre en razén del
Gobierno y de la sabiduria de las leyes (...) Un Gobierno democratico,
representativo, bien organizado, puede hacer abundar la fuente pura y
durable de la riqueza nacional”. (p. 206). En fin, las interpretaciones que se
han dado desde la Historia oficial a la necesidad de la memoria social, la
libertad de la nacién y del gobierno como ente garante de las mismas, se han
alabado desde sus bondades, viéndose asi completamente bueno, por parte
de unos, y como un mal necesario por parte de otros. Es entonces el
gobierno el sello de las civilizaciones de la obediencia, en las cuales, si bien
se mantenia el orden, la libertad no era plena ni verdadera; solo una
civilizacion de la conciencia basada en la religion cristiana podia mantener, a
la vez, la moral, el orden y la libertad. Una sociedad emancipada construida
al servicio de los poderosos desde un discurso Unico, ese que desmontan
estos dos dramaturgos desde su rol de intérpretes de conceptos y temas que
han sido malinterpretados para el dominio social. En 1858 Sanchez nos
presenta un ejemplo de como los favorecidos del gobierno de turno se basan
del poder para cumplir sus objetivos:

(BRINDAN, TOMAN Y RIEN. LANDA SE SIRVE LO ULTIMO QUE

QUEDA EN UNA BOTELLA. AL VER QUE QUEDA VACIA SE LA

PASA CASI INSTINTIVAMENTE A LA MANCA, QUIEN LO

RECIBE CON ALGO DE REPULSION. INMEDIATAMENTE
LANDA SACA LA OTRA BOTELLA DEL BOLSILLO Y LA ABRE.
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VAN AVANZANDO E INCORPORANDOSE A LA SALA DE LA
CASA).

LA MANCA.- Al grano... ¢Quién os encomienda o recomienda,
sefiores?... Sabréis comprender, y espero que no se vea como
ofensa extrema, que he de saber perfectamente quién dio la sefia
y la contrasena...

LANDA.- jFacill... jInmediato!... jMas que inmediato!... (A LUNA)
Sefior Luna... ¢Quién dio la sefia y la contrasefia?... mejor dicho...
la contrasefa y la sefia... no en orden de importancia sino de
aparicion...

LUNA.- Estaré muy honrado en hacerlo, sefior Landa... (A LA
MANCA) Nada mas y nada menos que el ilustre...

LANDA.- ¢ Como que ilustre? jMas que ilustre!...

LUNA.- El prestigioso académico y jurista...

LANDA.- ¢(COmo que jurista? ¢Como que prestigioso Yy
académico? jMas que prestigioso, mucho mas que un jurista, e
infinitamente muchisimo mas alla de un simple académico!
LUNA.- (RIMBOMBANTE) Nos encomienda y recomienda el Dr.
Mufoz.

(AL OIR EL NOMBRE LA MANCA SE ALARMA Y
SOBRESALTA).

LA MANCA.- (HABLA CON VOZ BAJA) jPero... pero el encargo
del doctor Mufioz no esta listo, por Dios, todavia no, no esta en
condiciones quiero decir!...

LUNA.- Nos manda a comprobar cOmo se prepara todo para su
encargo... pero sin prisa... Mientras tanto... nosotros queremos
satisfacer nuestros propios encargos...

LANDA.- Cada cual con su encargo... Nosotros no somos tan
pretenciosos en materia de encargos como el doctor Mufioz...
¢ Qué pretension puede tener uno que se parezca a las
pretensiones del doctor Muioz?... Poca, ninguna...

LUNA.- Primero porgue no podemos costearlos en la misma
cuantia...

LANDA.- Y segundo porque no tenemos, necesariamente, las
mismas apetencias y prepotencias de la morbosidad del doctor
Mufioz, que es decir el morbo personificado... (INDISCRETO Y
MORBOSO) ¢ Qué paso, manquita? ¢No le consiguieron la nifia al
doctor Mufioz? ¢ O no han preparado todavia a la nifia para que la
estrene el doctor Muiioz? (RISA LIBIDINOSA).

LA MANCA.- (CORTADA) El... el... el encargo del doctor Mufioz
estard listo solo cuando todas las condiciones estén dadas... él lo
sabe... Mi sefiora Friné se lo advirtid... Y el encargo de vosotros
esta por verse... jQuién sabe como estén los animos y los
temperamentos a esta horal... jJustamente esta noche, que ya va
rumbo al primer amanecer del afol... Yo, sinceramente, no
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entiendo por qué el doctor Mufioz os vino a dar la contrasefia en
una ocasion como esta...

LUNA.- Pagamos lo que sea, manca...

LANDA.- Mejor dicho, paga el gobierno, el actual gobierno y el
futuro gobierno... A nosotros siempre nos paga el gobierno... Asi
que... por descontado lo de tu gratificacion, manquita... Pero
déjanos ver "la carne" que tienes a disposicion...

(LOS HOMBRES SACAN BOLSINES CON GRANDES
MONEDAS QUE ENTREGAN A LA MANCA. ELLA HACE UN
GESTO DE INSATISFACCION Y CADA UNO LE ENTREGA UN
PAR DE MONEDAS MAS. LA MANCA CUENTA EL DINERO Y
SE LO GUARDA). (Primera parte. Enero: Una calma fingida, p. 6-
8).

En Gargolas la dramaturga plantea desde las voces de dos personajes
vencidos en el sistema del gobierno burdcrata que viven, la discusion sobre

la importancia de “matar sin ganas” en una guerra que se les acerca:

EUCLIDES: jLa guerra!, esa si es una palabra sagrada para mi.
Es lo Unico a lo que temo y respeto, y no esta tan distante.
CELESTINO: No, que siga lejos.

EUCLIDES: Esta con nosotros, Celestino, ¢no la ves? ¢No te das
cuenta?

CELESTINO: Hay que encomendarse al Sefior Todopoderoso.
EUCLIDES: Dios no esta metido en esto, ni le interesa. Los dos
bandos se encomiendan a €l antes de lanzarse a acuchillar al
contrario.

CELESTINO: Gracias a Dios que yo no tengo hijos en edad de
pelear y que yo no estoy en la pelea.

EUCLIDES: Pero en algin momento tendras que hacerlo.
CELESTINO: ¢Cbmo voy a hacer yo para matar sin ganas?
EUCLIDES: Lo fascinante de la guerra es que no se mata por
odio. Se mata y basta. Es ganar y vivir o perder y morir. Los dos
iguales, pero so6lo gana uno de los dos.

CELESTINO: Mas bien los dos pierden.

EUCLIDES: Pensar asi ya te pone en uno de los dos bandos.
CELESTINO: Dios me ampare y me favorezca. Voy a seguir con
las velas del pasillo.

EUCLIDES: Si, puedes irte, ya Melquiades debe estar por llegar
&Y Beatriz donde esta?

CELESTINO: En el cuarto.

EUCLIDES: ¢ Estaba frente al espejo?

CELESTINO: Si.
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EUCLIDES: No le digas que me has visto, que me busque y no
me consiga. ¢ Se empolvaba?

CELESTINO: No sé.

EUCLIDES: No sé qué es lo que le da esa apariencia de martir:
sus suplicios religiosos o los polvos de arroz que le trae su tio de
la capital.

CELESTINO: La sefiorita es una santa.

EUCLIDES: Ven para decirte un secreto: a los santos también los
magquillan.

CELESTINO: Con usted hay que hacerse las cruces. Con el
permiso. (Sale). (La llegada del tio, p. 412-413).

La conversacion que establecen el General Carlos Soublette y el Doctor
Miguel Pefia en Su Excelencia, Otelo-Paez, sobre la correcta actuacion que
debe tener el General José Antonio Paez en el lanzamiento de la proclama al
pueblo en la que expondra la necesaria separacion de Venezuela de la Union
Colombiana, inscribe un discurso de dominacion de la sociedad, apuntando
asi a la obediencia, con el fin de “mantener el orden” y “la libertad plena y

verdadera de la nacioén”.

SOUBLETTE.- (CAMBIANDO TAMBIEN RAPIDAMENTE DE
ACTITUD.) Desde luego, doctor... Pero digame una cosa...
¢Usted cree que el general debe lanzar su proclama durante la
representacion o al final de la representacion?

PENA.- En definitiva no sé qué haya decidido. Yo le he sugerido
que hable antes, durante y después de la representacion... Usted
sabe... para un mayor alcance de la... como diriamos... de la
artilleria politica, estrictamente politica, general... Hay invitados
muy influyentes... incluso, gente con mucho influjo en Caracas...
Usted, general, que es el hombre de la conciliacion, de la
negociacion, de la diplomacia, del discurso oportuno para justificar
cualquier cambio de actitud o de posicién, me debe entender
perfectamente... Y como militar que ha comandado acciones
determinantes en el campo de batalla me entendera aun mejor...
Una proclama del general ante toda esta gente importante aqui
convocada -vecinos, padres de familia, comerciantes vy
agricultores del canton de Valencia- en medio de un acto de esta
especie, tiene... ,como decirlo?... tiene un mayor impacto... Si, se
le puede llamar impacto, general... un impacto de la artilleria
politica con un toque teatral. (RIE Y SALUDA A ALGUN
INVITADO CON MUCHA HIPOCRESIA. LUEGO VUELVE A
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DIRIGIRSE A SOUBLETTE CON CIERTA DISCRECION.)
También le he recomendado al general que procure seguir
manteniendo, como hasta ahora, un aparente estilo imparcial...
imparcialidad que se rompera con la proclama, desde luego.
SOUBLETTE.- Me pregunto si le sera posible al general Paez,
aunque sea en apariencia, seguir manteniendo esa imparcialidad
que usted dice... sobre todo a estas alturas... ¢ Se habra creido la
gente semejante imparcialidad?

PENA.- (RIENDO.) Ay, general, cuanto deben aprender todavia
ustedes los militares que recién incursionan en la politica. A
diferencia de la milicia, general, donde el objetivo a atacar
siempre es muy concreto racionalmente hablando, en la politica a
veces puede simplemente bastar la ambigiedad del gesto, el
juego del gesto, el rito del gesto... la ceremonia y la liturgia del
gesto mas que la acometida de la accion en si...

SOUBLETTE.- Pero usted esta hablando de imparcialidad, doctor.
Por eso le pregunto. No estoy tan seguro de que, a estas alturas,
como le digo, se pueda expresar un... GESTO precisamente de
imparcialidad. Si hay alguien que esta comprometido en todo esto
es el general Pédez, usted y yo en gran medida... No sé si
podamos o0 debamos ejecutar justamente ese... RITO de
imparcialidad que usted dice. Todo el mundo recuerda el rol
cumplido por cada uno de nosotros, las posiciones que
mantuvimos y los actos que realizamos con anterioridad... Me
refiero, sobre todo, en los ultimos tres afios... desde la llamada
"Cosiata" para aca...

PENA.- jLa siempre mal llamada "Cosiata’!...

SOUBLETTE.- Si, esta bien, la siempre mal llamada "Cosiata"...
Los mal llamados "cosiateros"...

PENA.- Porque no fue ninguna cosilla precisamente, ninguna
cosita insignificante, ninguna quisicosa intrascendente... jEso fue
una verdadera revolucion!... O mejor dicho, el inicio de una
revoluciébn que estd a punto de culminar... Una revolucion que
seguramente sera conocida en la Historia como la Revolucion
Separatista de Venezuela... (A quién se le ocurrié llamarla tan
despectivamente "la Cosiata?"

SOUBLETTE.- El vulgo que inventa alegremente, doctor... A lo
mejor a falta de una mejor palabra, digo yo... Nadie sabia hace
tres aflos como decirle a toda aquella cosa embrollada que no
tenia nombre... Pero volviendo al punto... Insisto... ¢ Como puede
el general Paez seguir apareciendo como un imparcial en todo
este asunto? ¢ Se habra creido la gente semejante imparcialidad?
PENA.- (SUELTA UNA CARCAJADA.) Militares transformados
abruptamente en politicos, sin dominar del todo los intringulis, los
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artilugios, la mecanica, el enmascaramiento, la simulacién, el
histrionismo... el tejemaneje de la politica...

SOUBLETTE.- ¢ De qué se trata? ¢ Me puede explicar, doctor?
PENA.- (LUEGO DE UNA PAUSA. MUY SERIO.) Justamente por
lo comprometido que ha estado directamente el general Paez en
todo esto, conviene mantener, hasta la proclama, esta tactica de
la imparcialidad aparente, por encima del bien y del mal... ;Cémo
le explico?... Que en esta etapa de transicion él siga apareciendo
como fuera del juego politico, descartado de toda acciéon directa
en las pequefas discusiones, lejos completamente de la minucia
de las cosas, ausente, 0 mas que ausente, omnipresente. Para
que lo desliguen de prejuicios, para que la distancia lo mantenga
asceético, intocable, completamente incorruptible... Asi, luego, con
la proclama, al comenzarse a consolidar politica y materialmente
la separacién, al surgir una muy distinta situacion de poder,
cuando convogquemos en uno, dos O tres meses, muy
prontamente, aqui mismo, en nuestra querida Valencia, ese
Congreso Constituyente; cuando sea promulgada una nueva
constituciéon solamente venezolana... éigase bien... ve-ne-zo-la-
na... cuando demos nacimiento a esa Tercera Republica, una
nacion y un estado verdaderamente independiente... cuando todo
eso pase -y para ello solo falta un infimo correr del tiempo- no
habrd que hacer ningun esfuerzo para que el general Paez
devenga y se imponga como el hombre de la circunstancia, como
el elemento necesario para la coyuntura, como el lider natural de
la causa, del proceso.

SOUBLETTE.- Habil. Muy hébil. Y efectivo, supongo... Quiere
decir que la aparente imparcialidad sigue siendo momentanea...
PENA.- Por ahora... (PAUSA.) El juego del gesto, general... la
ceremonia, la liturgia... (EN TONO MAS GRAVE.) Ya el general
Péaez le escribi6 a Bolivar. Y mand6 también una misiva al
gobierno de Bogota. La advertencia es clara y definitiva, aunque,
repito, en ese tono de "imparcialidad" que le he recomendado
para esta etapa... es decir, evitando hablar en nombre propio, sino
en nombre de los demés, del colectivo, del llamado de las
masas... (Escena 3, Cuadro 1, p. 8-10).

La dramaturgia antihistérica venezolana no trabaja el hecho histdrico

desde el monumento que mitifica a politicos, militares y sacerdotes, héroes
tradicionales de la historia; es mas bien el estudio de la “cultura de las clases
subalternas”, del que habla Ginzburg (1999. p. 389), y de la que muchos
antes, Unamuno (2000. [1895]. p. 764-765) consideré que la historia debia
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preocuparse y ocuparse de los pasajes que representaron Sus sujetos
periféricos; es decir, en el camino que anduvieran aquellos hombres y
mujeres que hacen la historia de manera inconsciente, o lo que es lo mismo:
“por los hombres que no aspiran al titulo de héroes, por ello apuesta por la
tradicion viva”. Es esa historia perpetua que existe en un presente vivo,
activo y constante: “las olas de la historia, con su rumor y su espuma que
reverbera el sol, ruedan sobre un mar continuo, hondo, inmensamente mas
hondo que la capa que ondula sobre un mar silencioso, cuyo ultimo fondo

nunca llega el sol...” (Unamuno, ob. cit. p. 41).

De los aportes dados por el fildsofo espafiol Unamuno, es el concepto
de intrahistoria (concepto del que se ha hablado en los capitulos anteriores)
de gran significacion y base fundamental para los aportes construidos sobre
dramaturgia antihistérica por el mexicano Rodolfo Usigli, incluso para el
venezolano Carlos Sanchez Delgado. Siendo la historia desde una versiéon
minimalista de los eventos sociales, 10 que nos ayuda a vincular su concepto
con el estudio de la cotidianidad y de lo local. “La intrahistoria es la historia
del adentro, de ese z6calo marino cuya temporalidad discurre en silencio”.
(Medina, 2000. p. 576). Y, “la antihistoria es la alteracidon de la Historia oficial

mediante la imaginacion historica”. (Usigli, 2010).

Se exponen tres ejemplos, cada uno de las obras que se estudian que
contrastan las ideas anteriormente teorizadas en funcion del realce de la
dramaturgia antihistorica venezolana, buscando trabajar el hecho historico
desde los pasajes de los sujetos periféricos, en funcién de los cambios de
mentalidad, que van a partir de los fundamentos de la modernidad, que como
indica Pino (2013) se sembraron desde la independencia, “pero sin suficiente
arraigo como para liguidar las concepciones, las conductas y los pareceres
de la sociedad tradicional”. (p. 135). Y es que las acciones militares contra la
metrépolis no han dejado espacio para soltar los amarres de la opinion

publica y de las relaciones sociales, selladas por trescientos afios de historia.
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“Es a partir (...) de 1830, cuando se profundiza la intencién de construir un
pais diverso y pujante, (...) alejado del universo colonial. (...) Los notables se

dedican a pensar ese pais y a criticarse después el pensamiento”. (p. 36).

La sociedad comenzaba a bullir en aquel concierto de miradas
diferentes. Se habia luchado por el bien comun, por la grandeza, la inclusiéon
y sobre todo por la soberania. El ideario sobre el cual se construyé
Venezuela fue el de la independencia. La sociedad venezolana habia
aportado sus fuerzas que reclamaban equidad. “Aquella amalgama de razas
reunidas en una sola convocaba épicamente a la libertad. Los hombres
luchaban por caudillos que eran intérpretes de sus deseos. (...) La historia no
podia seguir resistiendo el ostracismo”. (Guzman, 2014. p. 21). Con la tierra
rica y la vida pobre, imperaba el sufrimiento de los que reclamaban la
inclusion y la equidad; esto no terminé con la guerra de independencia,
continué con el reclamo de los ejércitos federales. La tierra ardié porque el
pueblo no encontré6 nunca su alma entre aquellas cadenas. La tierra y la
historia hacen reclamo por los que han sido silenciados desde ese precepto
de “equidad” robada desde el poder de los vencedores como desde la
pasividad de los vencidos. Es este imaginario la médula fundamental que
Moreno y Sanchez dejan en las paginas de estas tres obras dramaticas;
apostando que la imaginacion esté por encima de la veracidad historica,
profundizando en la antihistoria: mas alla de la Historia oficial. Ejemplos:

Gargolas:

Saliendo, Paula adelante, sigue a Euclides. Beatriz detiene a

Melquiades antes de salir.

BEATRIZ: Tio, ¢de dénde la sac6?

MELQUIADES: Del teatro, es una actriz de la obra Maria

Estuardo de Schiller, el escritor aleman. La obra era muy buena,

pero una lastima su representacion, aunque Paula es una gran

actriz y muy reconocida en Caracas. Como te decia la obra no me

gustaba pero por Paula la vi varias veces, y me he entusiasmado

en escribir algin drama que represente nuestra situacion actual.

No te imaginas las ideas que se me han venido ocurriendo; Paula
se emociona mucho cuando le cuento; estd ilusionada con ser la
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protagonista y que yo mismo me encargue de todo. Veniamos en
el viaje hablando de crear una compafia de teatro, que pudiera
ser itinerante, que viajaramos por las ciudades y otros paises.
Paula es un polvorin de ideas.

BEATRIZ: No entiendo como puede ocuparse de esas cosas,
estando todo tan revuelto en este pais.

MELQUIADES: El teatro, mi querida Beatrice, es un espejo de la
vida, que a veces nos deforma o nos disfraza, pero donde
siempre nos vemos tal y como somos.

BEATRIZ: Usted no tiene remedio.

MELQUIADES: Pero si yo no estoy enfermo. Estoy feliz, mi nifia,
mi pequeia Beatriz.

BEATRIZ: Esa felicidad se llama fiebre amarilla.

MELQUIADES: Yo creia que era el efecto de la lucidez.
BEATRIZ: Es locura tomar partido por aquello que es su propia
destruccion.

MELQUIADES: Estamos hablando de conveniencias.

BEATRIZ: ¢ O es que ya cambio de opinién?

MELQUIADES: Eso nunca. jFederacion o muerte!

BEATRIZ: Pero ¢y las elecciones?

MELQUIADES: Eso fue un teatro montado por Castro. Nos hizo
creer que algo podia cambiar, para después dejarlo todo igual.
BEATRIZ: Tio, usted no puede exponer su casa, su familia, todo
a una guerra donde no sabe a dénde va ir a parar.

MELQUIADES: Confia en mi, y no nos acaloremos en una
discusion que yo prefiero que hagamos en otro momento, con
mas calma.

BEATRIZ: Yo quiero saber, ¢ por qué? ¢ Es por esa actriz?
MELQUIADES: Paula no tiene nada que ver en esto. Y ti sabes
gue yo no me dejaria llevar, jamas, por las ideas de una mujer.
BEATRIZ: Ni por mi.

MELQUIADES: Si yo te hiciera caso, hace afios que me habrias
metido a un monasterio para que hiciera votos de monje jesuita.
BEATRIZ: ¢Por qué va a apoyar a los federales, sabiendo que en
esta ciudad, todos, todos somos conservadores acérrimos?
MELQUIADES: Beatriz, la politica es inestable. La guerra esta por
tocar a la puerta de esta ciudad y también sé que esta en juego mi
integridad como hombre, pero llega el momento en que la historia
te reclama una postura como ser humano; te pide ser ejemplo
para los demas y sobre todo guia y benefactor de todos.

PAULA: (Interrumpe con su entrada). Ah. Te quedaste aqui con
tu sobrina y me abandonaste.

MELQUIADES: Quise darte tiempo, pero ¢no te cambiaste?
PAULA: Creo que es mejor que comamos Yy luego podriamos
darnos un bafio tibio antes de irnos a la cama.
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MELQUIADES: No digas esas cosas delante de mi sobrina que
ella no es del mundo del teatro y se escandaliza.

BEATRIZ: No se preocupe, tio. Ya nada me escandaliza. Con
permiso. (Sale).

PAULA: No le gusté ni un poco.

MELQUIADES: Ya aprendera a quererte. Mi sobrina tiene que
acostumbrarse a los nuevos tiempos como todos nosotros. Por
eso, aprovechemos de ir a comer en calma, mandaré a que te
preparen la bafiera con agua caliente, aunque en esta tierra no se
acostumbran los bafios de noche.

PAULA: ¢Por qué? ¢Hay alguna supersticion?

MELQUIADES: La provincia siempre es mucho mas pacata. Pero
tu eres mi invitada y te complaceré en todo lo que pidas. Lo que
no voy a poder es acompafarte esta noche, debo trabajar en el
discurso para mafana.

PAULA: Es verdad. Mafiana es tu gran dia.

MELQUIADES: Si, el gran dia, para mi y también para esta
ciudad. OSCURO. (La llegada del tio, p. 417-419).

Su Excelencia, Otelo-Paez:

EL APUNTADOR APARECE DE NUEVO POR OTRO
EXTREMO. LUCE MUY NERVIOSO.

EL APUNTADOR.- jHonorables invitados! Su excelencia, el
benemérito general José Antonio Paez, en su condicion de Jefe
Superior Civil y Militar de Venezuela, no quiere bajo ningun
concepto ni motivo, desaprovechar en modo alguno la presencia
en este acto memorable, de tanto ciudadano digno y respetable:
vecinos, padres de familia, comerciantes y agricultores del muy
ilustre cantén de Valencia. Y yo, en mi condicién también, ya no
tanto de apuntador desde luego, sino mas bien en mi rol esencial
de oficiante civil superior de protocolo, archivo y correspondencia
del despacho de su excelencia... debo informarles, muy
gustosamente... (SE HA PUESTO MAS TENSO. TOMA UNA
RESPIRACION PROFUNDA Y TRATA DE RELAJARSE.
DISIMULA.) Hay circunstancias... (LA TENSION AUMENTA.
TOMA OTRO RESPIRO Y SE DECIDE HABLAR DE UN SOLO
TIRON.) Hay circunstancias y situaciones que exigen una
reflexion a tiempo de quienes primero nos dieron patria y a
guienes ahora compete la responsabilidad noble y encumbrada de
regir nuestro humilde y modesto destino... (SE CANSA. VUELVE
A RESPIRAR. LUCE MUY TENSO. EN ESE MOMENTO ENTRA
EL DOCTOR MIGUEL PENA. TRAE UNOS PLIEGOS DE PAPEL
BAJO EL BRAZO. LANZA UNA MIRADA IMPERATIVA SOBRE
EL APUNTADOR, QUIEN CAMBIA DE ACTITUD E IMPROVISA
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UNA ESPECIE DE PRESENTACION CON MUCHA ZALAMERIA
HACIA EL DOCTOR PENA))

EL APUNTADOR.- Sin mas preambulos... Queda con ustedes el
Doctor Miguel Pefia, secretario, consejero de su excelencia y en
un futuro no muy lejano, cuando el general Paez sea Presidente,
el primer Ministro de... (PENA LE LANZA OTRA MIRADA AUN
MAS IMPERATIVA PARA QUE SE CALLE Y NO PEQUE DE
INDISCRETO. EL APUNTADOR SE DA CUENTA Y SALE DE
ESCENA.)

PENA.- (ADOPTA UNA POSE MUY CEREMONIAL, ECHA UNA
OJEADA A LOS PLIEGOS Y LUEGO SE DIRIGE A LA
AUDIENCIA.) Como se sabe, el 31 de agosto de este afio de
1829, el General Bolivar, en su caracter de Libertador Presidente,
expidio una circular, confirmada luego a 16 de octubre por otra del
Ministro del Interior, en la cual se excitaba a los pueblos a
manifestar francamente sus opiniones sobre la forma de gobierno,
sobre la Constitucién que debiera adoptar el Congreso y sobre la
eleccion del jefe de Estado... Es preciso que se oigan bien los
términos... (ENTRA NUEVAMENTE EL APUNTADOR. LUCE
MUY VEHEMENTE Y AFECTADO.)

EL APUNTADOR.- (ALZANDO LA VOZ COMO VOCIFERANDO
CONSIGNAS. SE DESCOMPONE Y SE DESDIBUJA
GROTESCAMENTE. EL DOCTOR PENA SE MUESTRA
ATONITO ANTE LO QUE VE Y OYE.) iQue se expresen! Si!
iQue se expresen! jCon toda franqueza! jCon mucha libertad!
iQue se pronuncien los votos! jSi! jLos votos!... jLos votos acerca
de la forma de gobierno que sea mas conveniente!... Y punto!...
iMuy claro! jVoto franco! jVoto franco! jElI voto franco de los
pueblos! jMejoras! jReformas! (VOCIFERA MUY EXALTADO
COMO PROMULGANDO UN ESLOGAN DE CAMPANA
ELECTORAL.) jTodo lo que deba adoptarse para una mejorrrrr...
republica! jDicha! jEstabilidad! jProsperidad!... jPatria vy
Constituyente! jElI general Paez Presidente!... jVoto franco!...
iVoto franco! (ENTRA SOUBLETTE Y JUNTO A PENA
INCREPAN CON SENAS AL APUNTADOR PARA QUE SALGA
DE ESCENA. EL APUNTADOR SE RETIRA NUEVAMENTE CON
CARA DE AVERGONZADO. SOUBLETTE SE DIRIGE A LA
AUDIENCIA.)

SOUBLETTE.- Desde luego sabemos y comprendemos que hay
algunos ciudadanos que temen manifestar liboremente sus votos...
por falta de garantias o por cualquier otro motivo... Incluso, el
ilustre ciudadano sefior José Manuel Rios propuso que... (A LA
AUDIENCIA.) ¢Dénde esta el sefior José Manuel Rios? (EL
APUNTADOR VUELVE A ENTRAR Y BUSCA CON LA MIRADA
ENTRE LOS ESPECTADORES.)
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EL APUNTADOR.- jJosé Manuel Rios!... jJosé Manuel Rios!...
¢No vino José Manuel Rios?... iNo puede ser!... Yo mismo le
entregué la misiva de invitacion!... jClaro! jPara algunos es muy
facil echar mano de cualquier pretexto para justificar una
ausencial... iY lo dejan a uno ante la jerarquia magnanima como
un descortés, un oficial de protocolo sin protocolo, o simplemente
como un vil mentiroso! (SALUDA A ALGUIEN EN LA AUDIENCIA.
HIPOCRITA.) ¢Qué tal? jParece mentira que no haya venido su
primo, el ilustre José Manuel Rios! ¢Qué? ¢ Que prefirio irse para
donde?... (PENA Y SOUBLETTE VUELVEN A HACER SENAS AL
APUNTADOR PARA QUE SALGA. EL APUNTADOR SE RETIRA
NUEVAMENTE.)

PENA.- En fin, el ilustre José Manuel Rios propuso que se
mandase una comision que intercediera ante su excelencia el Jefe
Superior Civil y Militar... es decir... el benemérito General Paez...
Una comisién que le suplicase que se sirviera concurrir e inspirar
confianza con su presencia a todo este vecindario... Y el
benemérito general Pdez no sélo se ha desprendido gustoso del
despacho de los asuntos a que estd consagrado, para venir a
complacer los deseos del pueblo de Valencia, sino que ha querido
hacerlo en medio de esta magnifica velada de la cultura
universal...

SOUBLETTE.- Y es preciso insistir que cualquiera que fuese la
opinién de los ciudadanos sobre la forma de gobierno y reforma
de la Constitucion, serd agradable a su excelencia el Libertador
Presidente y al Supremo Gobierno...

PENA.- Porque ha sido un mandato del Libertador Presidente que
todos pidan libremente lo que les parezca... Bien fuera un
gobierno republicano o, incluso, monéarquico... O cualquiera otra
reforma del régimen anterior...

SOUBLETTE.- De todas formas, en honor a la verdad, y més alla
de aquel vanagloriado plan monarquico, no hay sefial alguna de
que el Libertador pretenda coronarse... Mas bien llegé a decir que
"el titulo de Libertador es superior a todos los que ha recibido el
orgullo humano... Y que, por lo tanto, es imposible degradarlo.”
Hay que aceptarlo: el Unico vinculo real de la Union Colombiana
es el Libertador... (PENA LE HACE UNA SENAL DE QUE VAYA
RAPIDAMENTE AL GRANO.)

SOUBLETTE.- Y para inspirar alun mas confianza en este acto
solemne, en medio de esta prominente velada cultural, el Jefe
Superior Civil y Militar ha dado instrucciones a su secretario
privado, el doctor Miguel Pefia aqui presente, para que haga
lectura de dos cartas de su excelencia el Libertador...

PENA.- Claro, es preciso aclarar que sélo se.. (VE LOS
PLIEGOS E INSTINTIVAMENTE INTENTA ESCONDERLOS
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TRAS DE SI. LUEGO LOS MUESTRA HIPOCRITAMENTE AL
PUBLICO, SOSTENIENDOLOS CON FINGIDO RESPETO.) Sdlo
se hara breve referencia, exclusivamente, a la parte que tiene que
ver con este asunto... (DESENROLLA LOS PLIEGOS. DA UN
RAPIDO VISTAZO Y LUEGO LOS ENROLLA OTRA VEZ.) Una
carta es fechada en Quito a 25 de marzo y la otra en Guayaquil a
13 de septiembre... ambas del presente afio... Y en ambas el
libertador protesta el mas sincero deseo de que se oiga siquiera
alguna vez la voluntad libre de los pueblos... Y que cada cual se
pronuncie sin otra consideracion que por el bien general...
(ENTRA UNA VEZ MAS EL APUNTADOR, INTERRUMPIENDO
IMPERTINENTEMENTE.)

EL APUNTADOR.- (POMPOSO.) iY el bien general se confunde
con el general del bien!... jEl benemérito José Antonio Paez!...
jPatria y Constituyente! jEI general Paez Presidente!... jVoto
franco!... jVoto franco!

PENA.- Sabréis disculparnos por un brevisimo instante... cosas
del teatro y de la politica... que es casi lo mismo... permiso...
SOUBLETTE.- Permiso... (AMBOS SALEN DE ESCENA
LLEVANDOSE AL APUNTADOR.) (Escena 2, Cuadro 2, 16-19).

1858:

(LA MANCA SALE CONVERSANDO CON DIANITA POR UNO
DE LOS LATERALES. MIENTRAS TANTO EL DOCTOR MUNOZ
SE DIRIGE A HABLAR APARTE CON ARVELO).

MUNOZ.- Venga para acd, poeta... levantese de ahi... ¢Por qué
esa cara tan funebre?... Todavia no nos aniquila la revolucion...
(RIE Y LUEGO SE PONE SERIO).

ARVELO.- (HABLA CON UN PROFUNDO DESPECHO) Castro
siempre estuvo conspirando, Mufioz... ti lo sabes...

MUNOZ.- Si, Castro siempre estuvo conspirando y ahora se ha
salido, momentaneamente, con la suya... Y si, es muy probable
gue una Convencion Nacional, que quieren convocar para julio, lo
nombre Presidente Interino... A él, precisamente a él... Y es
posible que en el interin haya mucha persecucion, expulsiones,
encarcelamiento... Pero tu sabes muy bien, Arvelo, que Castro
tiene muy contados los dias en el poder... Porque tl, como pocos,
tiene algo mas que sospechas sobre lo que se avecina... Y yo
también... Pero es preciso ir buscando... digamos... un
reacomodo, un reajuste a la nueva situacion, flexibilizarse mas
para no vernos aniquilados, inexorablemente, por todo este
incendio que se viene encima...

ARVELO.- (ATEMORIZADO) ¢Sabes, Mufioz?... Presiento que
sera... hace rato que lo pienso y que lo pienso... no sé como
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llamarlo... que serad una especie de guerra social... si, de una
guerra social, de la sociedad contra la sociedad... no sé si me
explico... cada uno en su bando, en su fraccion, cada uno metido
en su pedazo de pais, peleando con el otro pedazo y con el otro
pedazo y con el otro pedazo... un pais de pedazos... pedazos
irreconciliables quién sabe si para siempre... pedazos, pedazos,
pedazos... Y cada pedazo preguntandose... ¢Ddénde estoy yo~...
¢ Cudl es mi trinchera?... ¢ Me quedo o escapo?

(POR EL FONDO VAN PASANDO MUY SIGILOSAMENTE ABRIL
Y LEONIDAS. EL LLEVA UNA MALETA. VAN HASTA LA
PUERTA CENTRAL, LA ABREN CON GRAN CAUTELA Y
SALEN RAPIDAMENTE, SIN QUE ARVELO NI MUNOZ PUEDAN
PERCATARSE).

MUNOZ.- Tu tienes el miedo y el despecho de la pérdida del
poder, Arvelo... Pero se puede cambiar de trinchera, no hace falta
estar en una trinchera o en un bando fijo... Existe la capacidad de
transaccion, para poderse pasar de un lado a otro, sin mayor
trauma... eso si... haciendo buen uso también de una gran
capacidad de camuflaje y disimulo... Renunciando a viejos
principios y dogmas para aceptar los nuevos, no importa cuan
contradictorios sean con respecto a los anteriores... Nada es
perenne de una misma forma... Ni las leyes, las leyes menos que
nadie... si lo sabré yo, que me pasé casi diez afios ayudando
como el que mas, con mi sapiencia y prestigio, a hacerles el piso
legal a los Monagas, haciendo constitucional lo que ayer era anti
constitucional, para facilitar una reeleccion y la otra y la otra...
para tomar una medida, para anularla, para volverla a tomar o no
tomar ninguna... violando una regla para respetar otra... ultrajando
una cosa para ensalzar a la otra... Claro, lo mejor de una violacion
y de un ultrajé es que no parezca ni violacion ni ultraje, que
parezca natural, normal, sin forcejeo, aceptado y aceptable...
ARVELO.- ¢ Como la cieguita que se cree tu esposa?

MUNOZ.- Si, como la cieguita que se cree mi esposa...
exactamente... (RIE).

ARVELO.- (DESPECHADAMENTE IRONICO) Mufioz: principal
comprador y dador de justicia ilegal republicana... asi te llamaban
los que en ese momento estaban en la oposicion y que ahora
estan en el gobierno... (RISA AMARGA).

MUNOZ.- Digamos que tengo una capacidad de jurisprudencia
demasiado amplia y moldeable... (RIE).

ARVELO.- Mufioz...

MURNOZ.- Si...

ARVELO.- ¢Qué es la justicia?

MUNOZ.- ¢La justicia?...
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(POR UN LATERAL VA ENTRANDO DE NUEVO DIANITA,

QUIEN ES LLEVADA DEL BRAZO POR LA MANCA. MUNOZ

LAS MIRA DETENIDAMENTE CON CIERTA BURLA).

MUNOZ.- La justicia es una ciega violada guiada por una manca...

(RIE A CARCAJADAS). (Segunda parte, Cuadro segundo. Marzo:

Revuelta y Revolcon, p. 37-39).

La historia ha sido raptada por los que “se hacen sordos al silencio”, y
es por esto que en Gargolas, Su Excelencia, Otelo-Paez y 1858 se resalta,
se interpreta, profundiza, estudia y analiza la misma historia desde
personajes y situaciones que no apuesten en resefar los hechos histéricos

como crénicas o unicos discursos historicos.

Se establece entonces una reinterpretacion; reinterpretacion que
siempre existird y hace que este tipo de discurso (antihistérico) perdure en el
tiempo y alcance en la formaciéon de las mentalidades sociales un estatus
clasico y universal, asi como lo tuvo que haber pensado Esquilo con
Agamenon en la tragedia griega, o Shakespeare con todos sus textos
politicos-sociales, los Ricardo (s), Julio César, por citar dos autores
universales, y algunas obras draméticas enmarcadas en esta categoria.
Como se ha indicado anteriormente, son muchos los autores y los textos
antihistéricos, que consciente o inconscientemente rondan por el mundo, sin
embargo es en América Latina y El Caribe, donde los postulados de la
dramaturgia antihistérica cobran mayor resignificacion, y esto se debe a la
necesidad de (re)presentar los hechos histéricos sin que los mismos se
vuelvan textos de historia, realizando esa vinculacion del pasado y su
conexion con el presente desde las “polémicas” hegemodnicas mas alla de los
hechos historicos, desmitificando tales hechos.

Usigli (2010), afirma que hay una incompatibilidad, una diferencia entre
la historia, la dramaturgia, el historiador y el dramaturgo. Bajo ningun
concepto es permitido al dramaturgo asumir las funciones de historiador:

Si no se escribe un libro de historia, si se lleva un tema historico al

terreno del arte dramatico, el primer elemento que debe regir es la
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imaginacion, no la historia. La historia no puede llenar otra funcién que la de
un simple acento de color, de ambiente o de una época. En otras palabras,
sélo la imaginacion permite tratar teatralmente un tema histérico. (Usigli, ob,
cit. p. 7-8).

De acuerdo con Usigli, la dramaturgia antihistérica venezolana serviria
para darle vida, resucitar esos momentos del pasado que han transmitido los
historiadores como algo “estante y estatico del pasado”. (Usigli, ob. cit. p. 8).

CAMBIO DE ILUMINACION. SECCION DE LOS APOSENTOS

INTERIORES DE LA CASONA DONDE ESTA EL DESPACHO

DEL GENERAL PAEZ, QUIEN SE ENCUENTRA DE

ESPALDAS, VIENDO HACIA EL AMPLIO VENTANAL,

TAVIADO CON SU UNIFORME MILITAR. LEE MUY

ALTISONANTEMENTE UNA CARTA QUE SOSTIENE EN UNA

MANO. A SU LADO, DOS GUARDIAS EN RIGIDA POSICION

MARCIAL.

PAEZ.- "Si la separacion de Venezuela es un mal, ya parece

inevitable, porque todos los hombres la desean con vehemencia,

y creo que no dejan pasar esta ocasion sino a costa de sacrificios

sangrientos, horrorosos y desgraciados. La opinién es general,

superior al influjo de todo hombre, que es en realidad la opinién

del pueblo." (PAEZ, SIN DARSE VUELTA, LE PASA LA CARTA A

UNO DE LOS GUARDIAS Y ESTE SE LA PASA AL OTRO.

AMBOS SALEN MUY PRESUROSOS, LUEGO DEL SALUDO

MILITAR CORRESPONDIENTE.) (Escena 4, Cuadro 1, p. 10).

En este ejemplo de Su Excelencia, Otelo-Paez se recrean los
conceptos de los que habla Usigli en el que se debe resucitar esos
momentos estaticos de la historia. Justamente en esta escena el General
José Antonio Paez escribe una carta para El Libertador Simén Bolivar. Esta
situacion escénica forma parte de un hecho histérico “real” y que sera punto
de quiebre y conflicto para el desarrollo de la historia imaginada y construida
por el dramaturgo. Igual sucede en 1858 cuando Rafael Arvelo (personaje
que existid para el tiempo histérico que ubica Sanchez la pieza, y del que se
ha hablado en el capitulo Il) habla con La Manca de que el 7 de julio del afio

pasado (1857) recitd en un brindis un poema que enaltecia al Presidente
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José Tadeo Monagas, y nuevamente se lo ha rogado para que lo repita en

un acto futuro el préximo febrero de 1858.

(VUELVE LA MANCA. HACE UNA SENAL A LANDA Y A LUNA
PARA QUE ENTREN HACIA LAS HABITACIONES INTERIORES.
ESTOS LO HACEN CON GRAN CAUTELA, SIEMPRE VIENDO
HACIA LA PUERTA CENTRAL. CONTINUAN LOS TOQUES
SOBRE LA PUERTA. LA MANCA VA DE INMEDIATO Y ABRE.
ENTRA RAFAEL ARVELO CON LARGA BARBA Y CABELLERA
POSTIZA).

ARVELO.- jUn Feliz Afio Nuevo, Mancal!

LA MANCA.- (EN VOZ BAJA. CERRANDO LA PUERTA) ¢ Sefior
Rafael Arvelo?...

ARVELO.- Si...

LA MANCA.- ;Y vuestra guarda custodia?

ARVELO.- (DESPOJANDOSE DE LOS ATUENDOS POSTIZOS)
Mis dos escoltas se rezagaron un tanto porgue vieron venir gente
algo cerca de nosotros, no sabemos si es alguien que viene para
aca también, ¢quién sabe?... Pero nadie me vio de cerca, nadie
me reconocio y aqui estoy... jListo para solazar y esparcir la carne
con el espiritu del afio nuevo!... jBenditos sean la madrugada y el
camuflaje! jPorque nos permiten estas licencias a los hombres
publicos!...

LA MANCA.- Claro, no vaya alguien a decir que el "tremendo”
poeta Rafael Arvelo, "facil y elocuente trovador", y para gravedad
del caso, Secretario del Interior y Justicia, anda justo en la
madrugada del afio nuevo, hacia las entradas de Caracas, en una
casa de dudosa pero resguardada reputacién... Tan lejos de esa
otra cara, tan aburrida y comprometida de la cosa oficial, de la
moral republicana... (RIE PICARAMENTE. SE ACERCA HACIA
UNA DE LAS MESAS, AGARRA UNA COPA, UNA BOTELLA Y
SE DISPONE A SERVIRLE UN TRAGO).

ARVELO.- No envenenes, picuda...

LA MANCA.- (HALAGUENA) Es de imaginar que "el facil y
elocuente trovador" habra desbordado hoy, mas que nunca,
alguna de sus musas en el Palacio de Gobierno, con motivo del
agasajo oficial del afio nuevo...

ARVELO.- (JACTANCIOSO) Desde luego... Delante de todos los
invitados el Presidente me ha rogado, una y otra vez, que repitiera
y repitiera, casi hasta la infinitud, la dltima sextilla de un brindis
que recité el 7 de julio del afio pasado, en un banquete ofrecido al
Ministro Representante de los Paises Bajos...

LA MANCA.- (ACERCANDOLE LA COPA) (Y se puede saber
qué decia esa ultima sextilla del brindis, sefior Arvelo?
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ARVELO.- (SE INSPIRA'Y RECITA)
"Pasemos, pues, a otra cosa,;
Bebamos la copa henchida
Porque a Monagas, su esposa
Y su familia querida
Conceda el cielo una vida
Dilatada y venturosa."
LA MANCA.- jBravo!... Sin duda una muy elegante manera de
pedir y demostrar la incuestionable adhesion a un régimen, que
segun algunos "angelillos" que vienen por aqui, "se tambalea dia
a dia desde las alturas"... (Primera parte. Enero: Una calma
fingida, p. 11-12).

Gargolas es todo ejemplo que resalta el hecho histérico de la Guerra
Federal como situacion estatica del pasado, sin que la Historia oficial no
ocupe otra funcién que la de un simple acento de color, de ambiente y de
una época: “Epoca: Abril, 1859. Ciudad de Barinas, durante la Guerra
Federal”. (p. 409).

Se intenta, y se ha logrado en Venezuela, México, como en otros
paises de la Latinoamérica y el Caribe superar aquellas inoperantes miradas
eurocéntricas, liberales o ingenuamente progresistas, defendiendo asi una
nueva posicion de la historia social y politica, articulada desde abajo, desde
“los del otro lado”, desde esos pueblos sometidos y clases explotadas y

desde la rebeldia descolonizadora del Tercer Mundo.

Citando nuevamente a Kohan (2013):

...Intentamos poner en discusién la vieja historia oficial centrada
Gnicamente en instituciones juridicas, en batallas y estatuas de
bronce individuales que ya tienen en su mente la trayectoria
biografica completa de cada “procer” escolar desde que nacen o
asisten al jardin de infantes, sin variaciones en sus vidas, ajenos
por completo a los conflictos econémicos, sociales, politicos y
militares y a las contradicciones de clase. Pero también
sometemos a criticas las nuevas historias oficiales que en los
espacios académicos juzgan “desmitificar” el pasado atacado
invariablemente contra las posiciones radicales, deslegitimando el
empleo de la violencia plebeya y revolucionaria y quitandoles
valor a los procesos sociales rupturistas con los grandes imperios
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para otorgarselos a las supuestas “democracias republicanas

cultas y civilizadas” de una vieja Europa o de su hijo predilecto,

los prepotentes Estados Unidos de Norteamérica. (p. 47).

La literatura juega un importante papel, desde ella se percibe y se palpa
un aire nuevo, el logro por discutir “nuestro” pasado, vinculandolo asi con el
presente del autor. En todas ellas, con variada suerte y destinos, se discute
diversas Historias oficiales. Existe un creciente interés por “nuestra” historia,
resulta ya inevitable pensar el Bicentenario y las guerras de independencia
de modo aislado. Se hace necesario en los autores, en el caso de la
narrativa y la dramaturgia, recomponer el rompecabezas uniendo las luchas
de liberacion nacional con los conflictos sociales, las resistencias
comunitarias y las luchas de clase, entrelazadas desde hace doscientos afios
(¢500 afios?) hasta hoy de forma inescindible. Hoy mas que nunca hay una
necesidad de liberar el pasado, aunque “los poderosos” prefieren una vision
interrumpida e interpuesta de la historia, donde cada descendencia rebelde,
sin conocer las experiencias anteriores, deba comenzar de cero. Asi, y ya
desde sus discursos hegemonicos ellos terminan siendo los duefios del
pasado, por eso el intento de ocultar, eludirla (mal)interpretar y hasta de
borrar la historia. Cuando no pueden borrar, tergiversan y deforman,
construyendo los bloques histéricos inamovibles.

En este orden de idea Fanon (1972) indica que:

El colonialismo no se contenta con imponer su ley al presente y al
futuro del pais dominado. El colonialismo no se contenta con
apretar al pueblo entre sus redes, con vaciar el cerebro
colonizado de toda forma y todo contenido. Por una especie de
perversion de la légica, se orienta hacia el pasado del pueblo
oprimido, los distorsiona, lo desfigura, lo aniquila. (p. 55).
Se constata con las tres obras dramaticas que se vienen interpretando y
analizando, que los de abajo, “los del otro lado”, los pueblos, los vencidos,
nunca son virgenes, puros, angelicales y perfectos. En el sentido comun

popular hay contradicciones. En el nicho del pueblo hay personas buenas,
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luchadoras y dignas, y también hay gente coOmoda, oportunista y
acomodaticia. Luchar por conocer el pasado permite fortalecer lo mejor que
tiene el pueblo, sus representantes mas valientes (el mismo pueblo), sus
valores mas nobles y sus experiencias mas dignas. Conocer e interpretar la
historia permite crear conciencia y consolida la identidad personal, social y
nacional. Desmontar y estudiar los hechos historicos desde multiples
posibilidades y multiples definiciones, posibilita saber lo que es un pueblo, de
donde proviene la conformacién de un pueblo, encontrando el hilo de
continuidad de las luchas del pasado y las generaciones de padres y madres,
abuelos y abuelas e incluso mucho mas otra todavia. La memoria historica
contina siendo la principal bridjula para orientar desde el laberinto del
presente. Sin memoria del pasado no habra esperanzas de futuro. Citando
ejemplos de Su Excelencia, Otelo-Paez, Gargolas y 1858, en ese orden, se

constatara lo expuesto anteriormente:

DE NUEVO HACEN ENTRADA PENA Y SOUBLETTE.
SOUBLETTE.- (TENSO.) Eh... Debe decirse, en ultima instancia,
que... encontrando mil dificultades y peligros en la empresa de
establecer aqui una Monarquia, sin haber preparado al pais para
un cambio tan radical, nos decidimos por la adopcion de una
Constitucion que estableciera un Gobierno tan compacto como el
de un rey, sin darle este nombre, y sin dar una ley de sucesion ni
crear una nobleza...

PENA.- (DISIMULANDO TENSIONES.) Oportuna intervencion del
general Soublette...

SOUBLETTE.- Lo que ocurre es que cada dia tengo mas motivos
para conocer que estas tierras se resisten a la Monarquia... Que
de la adopcion de esta forma de Gobierno tendremos la guerra
civil, y que ella nos volvera a la dominacion espafola, después de
mil horrores y desastres...

PENA.- Es obvio que los ciudadanos prefieren hoy, mas que
nunca, una forma republicana de gobierno, que les asegure todos
los beneficios y garantias que debe disfrutar el hombre en
sociedad... Y es por ello que también conviene discutir y convenir
unanimemente, en que Venezuela no debe continuar unida a la
Nueva Granada y Quito...
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SOUBLETTE.- Porque las leyes que convienen a aquellos
territorios no son a propdsito para este, enteramente distinto por
costumbres, clima y producciones...

PENA.- Y porque en la grande extension pierden la fuerza y
energia, como lo ha comprobado la experiencia de la
administracion pasada, durante la cual ha sido necesario que el
Gobierno delegue frecuentemente sus facultades...
SOUBLETTE.- Y que los Jefes gobiernen por medios
extraordinarios y conforme a las circunstancias...

PENA.- Es preciso que este tipo de peticion se haga por escrito y
sea dirigida al Congreso Constituyente, para que teniéndola en
consideracion provea los medios mas justos, equitativos vy
pacificos... Esto es con el fin de conseguir la separacion sin
necesidad de ocurrir a vias de hecho...

SOUBLETTE.- No sin antes proporcionar una convocatoria en
que sus habitantes, congregados legitimamente, expresen
libremente su voluntad... Y que en todo caso esta voluntad sea
tomada como definitiva... Y que ningun otro Estado tenga derecho
de intervencion...

PENA.- Y que se remita por el conducto del excelentisimo Sefior
Jefe Superior Civil y Militar, General en Jefe benemérito José
Antonio Paez...

SOUBLETTE.- Como la humilde expresiéon de la voluntad general
y opinion de la capital del canton de Valencia... (ENTRADA AUN
MAS ESTRUENDOSA E IMPERTINENTE DEL APUNTADOR.)
EL APUNTADOR.- jOh, Valencia! jValencia!... jlniciadora de la
rebelion en aquel portentoso afio 26!... jAhora realizas, en este no
menos portentoso afio veintinueve, el camino definitivo de la
separacion justa, requerida, anhelada, dichosa, préspera, feliz,
omnipotente!... jQue se pronuncien los votos! jSi! jLos votos!... jY
qgue nadie lo olvide!... (GRITA.) jTodo lo que deba adoptarse para
una mejorrrrr... republica! jDicha! jEstabilidad! jProsperidad!...
jPatria y Constituyente! jEl general Paez Presidente!... jVoto
franco!... jVoto franco!... jVoto franco!... (SOUBLETTE Y PENA
LO SACAN DE ESCENA A LA FUERZA.) (Su Excelencia, Otelo-
Paez. Escena 4, Cuadro 2, p. 20-21).

Beatriz y Euclides salen. Entra Celestino seguido de Melquiades.
MELQUIADES: ¢Avisaste a los sefiores de la ciudad?
CELESTINO: Si, usia. A todos los que me dijo.

MELQUIADES: ¢ Te preguntaron algo? ¢ Te dijeron alguna cosa?
CELESTINO: Usia, esos sefiores no conversan con sirvientes.
MELQUIADES: Entonces, no sabes si vendran.

CELESTINO: No van a venir ellos, sefor; dieron orden a los
jornaleros que vinieran a oirlo a usted por ellos.
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MELQUIADES: ¢, Como lo sabes?

CELESTINO: Dicen que usted es un traidor a la patria.
MELQUIADES: ¢Qué mas dicen?

CELESTINO: Que usted se vende por un ala de pollo.
MELQUIADES: Conque quieren desacreditarme.

CELESTINO: Yo lo defendi, pero el cura de la Iglesia...
MELQUIADES: Ese es otro centralista.

CELESTINO: EIl cura dice que por donde pasan los amarillos
saquean las iglesias y los poblados indefensos. Dice que si
vinieran a esta ciudad no dejarian nada en pie, ni respetarian
nada ni a nadie.

MELQUIADES: Son puras habladurias, maneras para dominar
por el miedo al otro. En las tropas federales vienen hombres de tu
misma condicién.

CELESTINO: Pero dicen que son unos cuatreros.

MELQUIADES: Pues me parece muy bien que vengan los
jornaleros. ¢Qué son estas haciendas y seforios sin sus
campesinos? A ellos, al igual que a ti, hay que decirles la verdad.
CELESTINO: Usia, ya hay muchos muertos en los caminos.
MELQUIADES: Celestino, pero no es por la Federacion. Cuando
se instale la Federacién vendran los tiempos de paz, no es como
te han querido engafar... No puedes creer en todas las
supersticiones y mentiras que han armado alrededor de un
proceso inminente. Lo Unico que hara la Federacion es terminar
de una vez por todas con una sarta de tonterias que tienen
metidas en la cabeza.

CELESTINO: Dios no lo permita.

MELQUIADES: No quieres creer en mi.

CELESTINO: No es eso. Pero no puede ser que usted quiera
acabarlo todo.

MELQUIADES: Cuando las cosas se estan cayendo hay que
ayudar, empujando también hacia abajo.

CELESTINO: Son muchos afios en esta casa, sefior. YO no
conozco otra vida que esta, que es la que me ha dado Dios, y por
eso0 soy conforme.

MELQUIADES: La religion siempre ha estorbado a todos los
movimientos progresistas.

CELESTINO: ¢ La Federaciéon acabaria con ella?

MELQUIADES: Con todos esos curas que se le oponen.
CELESTINO: El sefior Euclides tenia razon. Usted ha cambiado.
MELQUIADES: Me has animado, ahora sé cOmo terminar mi
discurso. Puedes irte.

CELESTINO: Si, sefior. Y ojala que Dios lo ilumine y lo traiga al
camino de la fe. (Sale).
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MELQUIADES: Lo mismo deseo para ti, que te traiga al camino
de la Federacion.

PAULA: (Entrando). ¢ Como te he buscado?

MELQUIADES: Disculpa que no te esté atendiendo como te
mereces, pero después de hoy tendremos tiempo de sobra para
entretenernos juntos.

PAULA: Yo sé que estds muy ocupado, pero es que estuve con
tu sobrina.

MELQUIADES: Tenle paciencia.

PAULA: Me traté muy mal. Es muy grosera.

MELQUIADES: Es su caracter. Le cuesta acostumbrarse a los
cambios, como a todos en este pais. Pero tarde o temprano
terminan entrando por el aro, asi sera también con Beatriz, y se
van a querer mucho y aqui no habra pasado nada.

PAULA: No es tan asi. Yo no pienso lidiar con ella, ni con el otro
que mas parece un esperpento.

MELQUIADES: (Rie). ¢Euclides?

PAULA: Es como una sombra de ella. Y los dos estan
confabulados en tu contra. Como si tu fueras el responsable de lo
que esta pasando en este pais.

MELQUIADES: Seré responsable. Ya lo veras. Estoy muy
satisfecho de cémo se estan sucediendo las cosas. Sera dar el
discurso, recibir a los oficiales de la Federacion, y hacer los
pactos necesarios sin que intervengan los sefiores de Barinas.
PAULA: ¢ Tu solo?

MELQUIADES: Yo puedo sin ellos, porque ellos asi lo quisieron.
Ahora seré yo y el pueblo. No vendran a oirme, enviaran a los
jornaleros, los campesinos mas pobres, pues entonces seran los
mas pobres quienes me daran su apoyo. ¢, Te das cuenta? No hay
mal que por bien no venga. No tendré a los mejores, pero tendré a
muchos.

PAULA: Tu me hablas y yo sélo estoy segura de que a ti todo te
va a salir bien, y que pronto volveremos de nuevo a Caracas.
MELQUIADES: Y tendras tu propia compafia de teatro. La
Compafia de Paula Guide.

PAULA: Me emocionas cuando me hablas asi. Me haces tan feliz.
MELQUIADES: Ten fe, corazén mio. Confia en que nada
perderas. Inmortalidad te dara aquel que te llam6. OSCURO
(Gargolas. Preparativos, p. 431-435).

(LOS DISPAROS AFUERA SE RECRUDECEN, AUNQUE AUN
SE ESCUCHAN LEJANOS).

DON JOAQUIN.- Yo sé que Castro titube6 mucho antes de
aceptar la jefatura de la insurreccion...
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ARVELO.- Dicen que no iba, originalmente, a ejercer propiamente
el poder, sino el cargo de Jefe del Ejército...

DON JOAQUIN.- Pero ahora que triunfo la revolucion y que se
constituira, sin duda, un gobierno provisorio, se avivaran en
Castro sus mas bajas apetencias...

ARVELO.- Si, sin duda...

DON JOAQUIN.- Igual que todos... ¢A quién no lo tienta el poder
teniéndolo tan cerca?...

ARVELO.- Todos se unieron contra Monagas... Se provoco una
alianza entre cerdos y golondrinas... hombres de pensamiento con
hombres de armas, hombres de retorica con hombres de accion,
hombres valientes con auténticos cobardes... liberales con
federalistas y federalistas con oligarcas... Esa "comunidad de
partidos” de la que ahora hablan, esa tan cacareada "unidad" que
ahora se promulga a los cuatro vientos, buscaba exclusivamente
una sola meta: el derrocamiento de Monagas, nada mas... jTodos
contra Monagas!...

DON JOAQUIN.- Lo cierto es que muy tarde se dio cuenta el
Presidente de como se estaba propagando la revuelta entre sus
propios allegados... dobleces, traiciones, levantamientos...
algunos hasta se pasaron de un bando a otro, ¢ verdad?...
ARVELO.- Si, pero después apareceran de nuevo las diferencias
y se crearan grietas, rupturas y divisiones irreconciliables entre
ellos... otra vez... Se reconoceran diferentes... demasiado
diferentes como para pisar un mismo suelo y mirar hacia un
mismo firmamento... Y los cerdos devoraran a las golondrinas... Y
todo sera un abismo infranqueable...

DON JOAQUIN.- Porque el caudillo resolvié renunciar ante el
Congreso y asilarse en la Legacién Francesa...

(POR UNO DE LOS LATERALES ENTRA MONAGUITA. TRAE
UNA COPA EN LA MANO Y SE NOTA BASTANTE EBRIO,
CAMINA TAMBALEANDOSE. VISTE PARTE DE CIVIL Y PARTE
DEL UNIFORME MILITAR).

MONAGUITA.- (ABSORTO) "Cuando yo esperaba que el acto de
amnistia solicitado por mi y expedido por el Congreso,
consolidase la paz de la nacion apresurando la reconciliacién de
todos sus hijos, he visto con dolor profundo levantarse el
estandarte de la discordia... "Y basta que mi permanencia en el
poder aparezca como pretexto de una revolucidn en que se
derramarian torrentes de sangre venezolana para considerarme
obligado a deponerlo renunciando como renuncio ante el
Congreso la Presidencia de la Republica..." "Con la mira de evitar
a mi patria los desastres que acarrea la guerra civil"...
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(MONAGUITA SE INTRODUCE DE NUEVO, TAMBALEANTE,
HACIA LAS HABITACIONES INTERIORES). (1858. Cuadro
segundo. Marzo: Revuelta y Revolcén, p. 32-33).

Podria afirmarse, que en cada tiempo presente conviven realidades
surgidas en distintos tiempos histéricos, a la vez que la memoria de las
sociedades tiende a guardar cierta relacion variablemente estrecha con
fendmenos, sucesos y personajes de otras épocas historicas del pasado. En
pocas palabras, se busca en el pasado la explicacion y, comprension o

solucion de los problemas del presente.

Se estéa asi ante tres obras dramaticas, Gargolas, Su Excelencia, Otelo-
Paez y 1858 donde la manera de presentar los hechos histéricos, hacen que
de una manera significativa se logren modificar las sociedades y las
mentalidades de los sujetos que en dicha sociedad participan. Todo esto es
propuesto desde los vinculos que se logran establecer con el pasado y su
conexion con el presente, desde una mitificacion que conlleve a la polémica

mas alla de ese tiempo historico.
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CAPITULO IV

LA IMAGINACION POR ENCIMA DE LA HISTORIA EN LAS OBRAS
DRAMATICAS GARGOLAS DE XIOMARA MORENO, SU EXCELENCIA,
OTELO-PAEZ Y 1858 DE CARLOS SANCHEZ DELGADO

...la realidad supuestamente hallada es una realidad inventada
y su inventor no tiene conciencia del acto de su invencion,
sino que cree que es algo independiente de él y

que puede ser descubierta; por lo tanto, a partir de

esa invencion, percibe el mundo y actta en él.

Paul Watzlawinck. La realidad inventada

La realidad, en tanto concepto que mediatiza la relacion del hombre con
aguello que lo rodea, ha estallado. El siglo XXI da cuenta de la dificultad de
seguir bajo el manto de la mimesis: el arte comienza a generar sus propios
referentes, descreyendo, a su vez, de los referentes del mundo, de la
univocidad del lenguaje, de la posibilidad de reflejar el mundo en escena. La
desestabilizacion a la que se hace referencia, por ende, ataca varios frentes:
el concepto tradicional de arte, el de realidad y el de representacién. En un
triangulo que enlaza tres puntas definitorias y definitivas -arte, obra, mundo-
la mimesis media como operacion que desencadena multiples preguntas a la

hora de pensar las practicas de la dramaturgia contemporanea.

Es en tal sentido que este capitulo tiene como preambulo interrogarse,
si, ¢esta la imaginacion como presentacion o resolucion de los conflictos
dramaticos por encima de la veracidad de los hechos histéricos en las piezas
teatrales Gargolas, Su Excelencia, Otelo-Paez y 1858? Teniendo como
tematicas generadoras del discurso antihistorico en la dramaturgia
venezolana a la ilusion de armonia, la evasion, la religion, la politica, la
muerte, el poder, la revolucién, la tragedia, la comedia y el teatro dentro del

teatro.
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Se ha dicho anteriormente que la antihistoria es la alteracién de la
historia oficial mediante la imaginacion histérica. En tal sentido, prevalece
como eje neural la imaginacién por encima de la veracidad de la historia.
Creacion de situaciones que no existieron y su interaccion con aquellos
hechos histéricos que si existieron para comprender el pasado,
posicionandose desde el discurso del presente, como igual pasa con la
creacion de personajes y de espacios que vayan coexistiendo con esa
“Historia oficial y unica”. De tal manera, para que coexistan la imaginacion y
la historia, comienza, lo que llamaria Aristételes (1998) en la Poética, la
imitacion:

No es tarea del poeta referir lo que realmente sucede sino lo que

podria suceder y los acontecimientos posibles, de acuerdo con la

posibilidad o la necesidad. El historiador y el poeta no difieren por

el hecho de escribir en prosa o en verso. Si las obras de Herodoto

fueran versificadas, en modo alguno dejarian de ser historia, tanto

en prosa como en verso. Pero [el historiador y el poeta] difieren en

que el uno narra lo que sucedio y el otro lo que podia suceder.

Por eso, la poesia es algo mas filosofico y serio que la historia; la

una se refiere a lo universal; la otra, a lo particular. (p. 10-11).

Primera aproximacion al concepto de lo antihistérico, donde desde esa
imitacion de la que habla Aristoteles se hace hincapié en tener presente que
el poeta (escritor) proporcionara discursos que podrian siempre suceder, ya
que no es tarea de él referir lo que realmente sucede, como si es tarea del
historiador. Lo mismo pasa con la imaginacién; y es que el autor imagina
situaciones que podrian suceder desde ese margen de situaciones histéricas
que “sucedieron” y forman parte del compendio que estructura la “Historia
oficial”.

Siempre estara la imaginacion por encima de la veracidad de la historia,
ya que, la causa de ello es que “lo posible resulta verosimil”’, como lo sefala
Aristoteles. “Las cosas que no suceden no las consideramos posibles; pero
las que suceden es obvio que lo son, ya que si fueran imposibles no

sucederian”. (p. 11).
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Y es que desde el discurso se va gestando esta coexistencia. En
algunas tragedias griegas, sin duda, hay uno o dos nombres célebres,
mientras los demas son ficticios (imaginados), y en algunas ni siquiera hay
uno solo, como también pueden existir hechos que como los nombres de los
personajes son inventados y, sin embargo, encantan. Igual sucede hoy dia
en los discursos (para el fin de este capitulo, y por ende de esta

investigacion), los discursos teatrales: la dramaturgia.

En la dramaturgia venezolana, sefalan Barrios, lzaguirre y Mannarino
(1997) que después del mandato de Cipriano Castro (1899-1908) y su
célebre atrevimiento nacionalista frente a las potencias acreedoras, el pais
pasa por madrugonazo historico, a otra dictadura mas sombria y campesina.
El nuevo dictador, Juan Vicente Gomez (1908-1935) entrega el petréleo a las
compafias extrajeras y convierte en prioridad el pago de la deuda externa,
en una Venezuela analfabeta, paludica y hambrienta. La situacion no permite
denuncias explicitas, la dramaturgia habla con cautela en lenguajes
sobreentendidos, entendida por la poblacién de entonces por la represion
compartida. El discurso teatral, prevaleciendo desde la imaginacion
comienza a registrar y a contar los hechos histéricos del momento, desde
ese discurso implicito, oculto por mucho silencio, pero expuesto
clandestinamente como oposicion a lo que se vivia. Con la aparicion del
petréleo®, el pais pasa de ser un pais agricola a un pais petrolero
dependiente de la explotacion extranjera. Se gesta asi la llamada “cultura del
petroleo”, entrando el pais en una etapa de franco deterioro, desolacién que
reflejaran sobresalientemente piezas dramaticas como El motor (1910), de
Rémulo Gallegos, mas tarde, Mala siembra (1940), de Luis Peraza y El

pueblo (1942), de Victor Manuel Rivas. Tematica constante a lo largo de todo

4 Azparren (1994), “Va a ser el petroleo el principal ingrediente que ayudara a los
dramaturgos del siglo XX a desarrollar dos tematicas que nos definira como
venezolanos: la evasion y la ilusion de armonia”. (p. 43).
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el periodo que muchas veces conjugara la idealizacion de la naturaleza, de
tradicidbn romantica y modernista, con la denuncia social e historica respecto
al abandono y depresion.

Es importante sefialar que en contraparte por el régimen que mandaba,
comienzan a declinar las presentaciones foraneas, y con la muerte de
Gbomez, hay un fuerte impulso a la comedia dramatica nacional. La
dramaturgia venezolana comienza a posicionarse en los vacios extranjeros, y
se demostraba que la dramaturgia propia estaba en un camino de
superaciéon, expresando el fervor nacionalista avivado por la agitacion
politica. La dictadura solo habia permitido “discreta” mofa de “lo nuestro”,
ahora se tenia posibilidades de mostrar abiertamente la preocupacion vy
angustia vivida en el pais, como lo hace Julio Planchart en la obra dramatica
La Republica de Cain escrita en 1913: “(...) quien siente la patria y reacciona
con ira contra el dolor, no puede escribir suavidades en estos tiempos de
Venezuela”. (Planchart, 1994. p. 13).

Denuncia y critica empiezan a tener mayor cabida. La politica viene a
estimular la fe en optimistas concepciones sobre el devenir historico.
Empieza Venezuela a estar ebria, sumergida en los “polvos” del pasado, que
hoy dia hace comprender los “pantanos” del presente; sembrando asi,
grandilocuentes aspiraciones con una extensa cosecha de frustracién y
escepticismo. Esa sensacion de omnipotencia no permitié el establecimiento
de prioridades en la agenda publica, y la concientizacién de contribuir en la
formacion de una verdadera nacién rica, en un pais rico, y no esa ilusion de
un pais rico en una nacién pobre. Todo este preambulo social y cultural, junto
al acontecimiento del petréleo fundamentara el imaginario de los
dramaturgos de la época y contribuird con el desarrollo tematico e incluso
estético que hoy se profundiza en la dramaturgia nacional. En la Venezuela
de la ilusién de armonia: “Todo era posible”.

Es asi que la dramaturgia venezolana se fundamenta en dos vertientes

ante los hechos histdricos: 1) evasion y 2) ilusién de armonia, tal como lo ha
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expuesto Azparren (1994) en su libro La mascara y la realidad.
Comportamiento del teatro venezolano contemporaneo.
De igual manera sefiala Chesney (2008):

Un pais se imagina a si mismo por las historias que relata y que

permanecen en el recuerdo. Durante los primeros sesenta afios

del siglo XX esas historias del pais provinieron principalmente del

teatro, complementadas con las de la radio, el cine y la literatura a

medida que transcurria el tiempo. Asi se fue creando el discurso

cultural del pais, la imagen de sus hombres y mujeres, la de sus
ideas y la de sus costumbres, paulatinamente, en el devenir de su

propia y conflictiva historia. (p. 233).

Comienza a producirse cambios determinantes en la dramaturgia
venezolana. Se originarian de tal modo las bases de un nuevo tipo de teatro
que intenta liberarse de antiguas formas y dejar atrds la tradiciébn del
costumbrismo. Entran en escena nuevos contenidos y modos escénicos que
le van imprimiendo al teatro un alcance mas universal desde las premisas de
la ilusion de armonia y la evasion de la “Gran Historia” para contar asi la
historia. Va quedando atras también el contexto autoritario que provenia
desde el siglo pasado y el pais comienza a transformarse, a modernizarse,
nuevos actores sociales se incorporan a la vida nacional y esto afectara al
gusto teatral. Sin embargo, un nuevo régimen dictatorial regird a partir de
1948, lo cual no serd obstaculo para que los dramaturgos continden su
busqueda de nuevas formas de expresion, mas adaptadas al nuevo pais y
mas cercanas a lo que ocurre en el mundo, entre las cuales no escapa la
ausencia de libertad que existiria en gran parte de este periodo. Por esta
razén, los cambios se irdn dando en forma lenta, pausada, prudente y se

extenderan mas de lo debido, abarcando mas alla de los aflos cuarenta.

Cabria citar nuevamente a Chesney (ob. cit.) cuando afirma que:

El nuevo periodo de las dictaduras militares comienza con
Delgado Chalbaud (1948-1950), y sigue con Pérez Jiménez
(1950-1958), concluyendo el 23 de enero de 1958, cuando se
reinicia la democracia. En este nuevo y duro periodo se refrena el
ascenso educacional y -cultural, se reprimen las acciones
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estudiantiles, se cierran planteles, se persigue a la gente de la
cultura y se discrimina a todo aquel opuesto a su gestion, como
expresa Otero Silva (1983. p. 124): “la gloriosa juventud militar se
aduefnd totalmente del poder politico y ahi mismo se pasmé el
incipiente proceso de incremento cultural” que venia despegando,
y que llevara a lo que en los afios setenta se denotara como “una
profunda crisis que obligaria a replantear en su totalidad el
sistema educativo” (Liscano, 1976. p. 619). Carcel, tortura y
censura fueron los simbolos de esta década. Los testimonios de
muchos artistas dan cuenta de ello, como lo explica con detalles
Juan Liscano (1976. p. 7): la dictadura me robo la capacidad de
sofar (decia Manuel Bermudez); no es facil olvidar y mucho
menos perdonar aquellos afios de agobio (expresa Rodolfo
Izaguirre); después de la tortura no se cree en nada, ni en nadie
(sefalaba Héctor Mujica); la generacion de Jesus Sanoja (1988)
la define como tan radical como frustrada... no fuimos héroe sino
testigos, lo suficiente como para repetir el nunca mas. Como se
puede observar, la tortura se constituyé en un estado de
permanente preocupacion por la forma como el Estado puede
interpretar lo que se dice y lo que se calla. Amedrentamiento y
horror. Si el periodo de 1945-1948 ha sido considerado por Igor
Filatov (1984. p. 18) como “el de mayor numero de actividades en
el uso de las libertades publicas como garantia constitucional en
Venezuela”, en noviembre de 1948 esto cambiara radicalmente, y
en 1952 mucho mas. (p. 235).

En el teatro hay pocos casos resefiados. En 1948, Rafael Guinand
interrumpe su programa en la radio, titulado ElI Galerén, por orden del
gobierno militar. En 1950, al preparar Gémez Obregbn el estreno de La
fuerza bruta de John Steinbeck (cuyo titulo original es Of Mice and Men, De
hombres y ratas), salié publicada en el periddico Ultimas Noticias una foto de
elenco en donde uno de los actores (Gilberto Pinto), parecia tocar la pierna
de la actriz Luisa Motta, razén que aproveché el periédico La Religion,
dirigido entonces por Monsefior Jesus Maria Pellin, en su editorial, para decir
que la trama de la obra “si leida repugna, mucho mas llevada a escena”,
moralidad que aproveché la dictadura para decretar la suspension de la
funcién y separar a Gomez Obregén de su cargo (y de paso, congraciarse
con la Iglesia), ocultando el hecho de que lo consideraban un subversivo. En

1953, mientras los integrantes del Grupo Mascaras, de tendencia marxista,
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preparaban un homenaje al grupo el local fue secuestrado por la policia. Este
mismo afio la obra Los adolescentes de Roman Chalbaud, el autor mas
popular de la década, recibi6é el Premio del Ateneo de Caracas, pero ésta no
pudo estrenarse por innumerables problemas surgidos, como falta de actores
jovenes, dudas sobre su argumento, todo lo cual llevé a pensar que fue por
censura impuesta. Ese mismo afio en Maracaibo, el nuevo rector, un militar,
expulsa de la universidad al grupo Sabado que dirigia Inés Laredo,
tildandolos de payasos. Igualmente el Centro Teatral de Maracay fue cerrado
por negarse a desfilar en la Semana de la Patria, en 1954, instituida por la
dictadura. Al mismo tiempo, Berta Moncayo, actriz del Teatro del Pueblo, se
retira de éste porque antes de cada funcién su director, Manuel Rodriguez
Cardenas, les recordaba y advertia sobre el ideal nacional creado por el
gobierno militar. Luis Peraza se retiré de sus actividades publicas entre 1954
y 1958, presionado por la dictadura. Ese mismo afio el gobierno militar le
retira la subvencion oficial a la Escuela Nacional de Artes Escénicas que
fundara Juana Sujo, sefialandole que se olvidara del teatro, porque ése es un
arte pasado de moda. En 1955, al estrenarse otra obra de Chalbaud, Cain
adolescente, éste fue interrogado sobre si la obra era comunista debido a
gue ocurria en un cerro, porque hablar de la pobreza estaba prohibido por el
régimen. En 1957, las obra Las brujas de Salem, dirigida por Horacio
Peterson, fue cuestionada por los militares y él amenazado, por ser
extranjero y se arriesgaba a ser puesto en la frontera, aunque logré
estrenarla. Igualmente, Luis Peraza también dej6é sus actividades radiales
(1954-1958) debido a las presiones de los militares, que en sus ultimos afios
se deslizaron, como sefiala Carmen Mannarino (1997. p. 146), “en medio de
acrecentada represion, campos de concentracion, asesinatos de lideres,
censura”. No sin razén Isaac Chocron (1988. p. 140) al resumir los anos
cincuenta expresa: “fueron los afios de los textos poéticos, quizas porque sus
eufemismos y simbologias burlaban airosos la censura perezjimenista”. Sin

embargo habria que acotar, como dice Pinto (2004. p. 76), “el misterio de la
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condicion humana y el terror desatado por el régimen hizo que muchos
colegas teatristas pasaran este periodo con indiferencia, desesperacion, o
mudos, se quedaron tranquilos, como si el asunto nada tenia que ver con
ellos. La servidumbre ha sido, y aun lo es, una de las inclinaciones mas

despreciables de la nacion venezolana”.

Contextualizadas las variables historicas y politicas por las que ha
transcurrido el teatro venezolano desde las premisas de la creacion de
discursos evasivos de la realidad, desde una “ilusion de armonia” abordadas
con el fin de la confrontacién del receptor con la realidad, salta como
principal eslabon de este proceso, el (los) autor (es): Xiomara Moreno y
Carlos Sanchez Delgado, quien desde el siglo XX y en este siglo XXI
(periodos en los que se ubican las obras que se estudian), al escribir su (s)
obra (s) recurre (n) a situaciones, personajes, giros linglisticos, a la angustia,
la religidn, la politica, la muerte, el poder, la revolucién, la tragedia, la
comedia y contextos personales, muchas veces tomados de la realidad,
como temas a desarrollar, los cuales pasan por el filtro de su (s) creacion (es)
en donde se mezclan los elementos reales con los imaginarios. Es aqui
donde la antihistoria estructura la forma en que aparecen presentados estos
hechos y sus personajes dependiendo asi, de la relacion pragmatica que
posea el (los) autor (es) con los fendbmenos sociales y culturales de su época,
y en lo cual el nexo que media entre su (s) realidad (es) objetiva (s) y su
subjetividad (es) artistica (s). En este sentido, y en referencia al uso de este
tipo de recursos empleados por los escritores venezolanos, acota Araujo
(1962), que el habla popular empleada por estos durante comienzos del siglo
XX se hizo como “un recurso pintoresco y no precisamente, como
experiencia vital” (p. 72). Este lenguaje tiene la intencion de reflejar el alma
del pueblo que habla junto a la urgencia del momento que estos escritores
sentian por encontrar “una expresion propia, de trabajar sobre la realidad

nacional y llevarla al plano de la creacién artistica”, vale decir, era una
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busqueda legitima de identidad literaria en afios en donde las vanguardias y
otros autores (como Gallegos, por ejemplo) también cumplian un rol
semejante, cual era el de intentar modernizar y elevar el nivel cultural del
pais, a pesar del contexto autoritario dominante, como se resaltan en los
didlogos de las obras que se estudian en correspondencias con el contexto
que se ubican y el “ilusorio periodo” democratico en el que escriben Moreno
y Séanchez estos discursos draméticos. Lo primero que llama la atencion en
toda esta sucesion de factores que intervienen en la ficcionalizaciéon de un
drama es que en la Venezuela de esta época (y responsablemente se
afirmaria hasta este siglo, con excepciones escasas), existia un palpable
contexto opresor e intolerante, (marcado por los hechos histéricos en los que
los autores ubican sus textos) lo cual hizo que la creacién artistica fuera vista
por parte del censor o gendarme de turno, con una intencién posterior.
Técnicamente equivaldria a decir que portaba una “significacion velada”.
Ante esto, la reaccién de cualquier persona normalmente es que no habla,
vela, esconde, disimula, se acopla a lo que parece ser la opinién mayoritaria,
a lo aceptable, pero no le da a su texto el sentido sincero que para €l pueda
tener. De aqui se origina el velo literario, el mensaje cifrado, la insinuacion
tan citada, que al ir de velo en velo, de indirecta en indirecta, como puede
distorsionar el discurso teatral, desfigurando asi la realidad, hace a su vez
que por medio del discurso antihistérico se comience a producir lo que
algunos linguistas denominan el “desbloqueo semantico”, que va poniendo
las ideas mas claras y descifrables para conocer asi de la Historia oficial las
particulas diminutas que la componen. Se produce un distanciamiento,
generando asi un des-encriptado del texto, desde la gran deconstruccion de
las ideas e imagenes involucradas, que en su limite hace que la cultura no se
eclipse como un espejismo, remitiendo a un interminable juego de espejos.
No se afirma una Unica y real historia, ya que desde una familia ubicada en la
ciudad de Barinas (caso de Gargolas), un bar de prostitutas (1858) o desde

una representacion de teatro (Su Excelencia, Otelo-Paez), se interpretan
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hechos histéricos que ha atravesado Venezuela, teniendo la ficcidon por
encima de la historia. Por ejemplo en Gargolas:

BEATRIZ: No quiero que le pase nada malo a esta casa.
EUCLIDES: Si no concede, la vera destruida antes de lo que se
imagina: su tio hoy va a dar un discurso desde el balcon, para
convencer a los duefios de casa de las conveniencias que hay en
que se unan a la Federacién, antes de que lleguen las tropas
federales que él mismo ha atraido a esta ciudad.

BEATRIZ: Estd completamente loco. ¢Desde aqui? No crei que
llegaria a tanto su locura. ¢Y eso sera hoy?, ¢desde el balcén?
¢ Como una arenga? No ve, no mide las consecuencias.
EUCLIDES: Quiere que Celestino avise a los sefiores de la
ciudad.

BEATRIZ: ¢COmo cree €l que los va a convencer? ¢De qué les
va a hablar que ellos ya no lo sepan? ¢Quién se ha creido mi tio
para apostarse por encima de los demas y dirigir nuestro destino?
PAULA: (Entra, siempre pizpireta) Permiso. Busco a Melquiades.
EUCLIDES: (Deferente) La actriz.

BEATRIZ: No sé donde esta mi tio.

PAULA: jQué hermoso pusieron el salon! Todo lleno de flores
amarillas.

BEATRIZ: ¢ Le gustan?

PAULA: Por supuesto, si fue idea mia. Le dije a Melguiades que
seria un bonito toque de cortesia para los invitados.

BEATRIZ: ¢Qué, qué invitados? ¢A quiénes se refiere?

PAULA: ¢Es que no saben? A lo mejor es una sorpresa de
Melguiades y no voy a arruinarla.

BEATRIZ: Mi tio no acostumbra a darnos tantas sorpresas juntas.
¢Me podria decir de qué se trata?

PAULA: No sé, no creo que no lo sepan. Melquiades se los tuvo
gue haber dicho. ¢ Las flores no les dicen nada?

EUCLIDES: Son todas amarillas.

BEATRIZ: No me gustan las adivinanzas, ¢de qué se trata?
PAULA: Quizas cometa un error, Melquiades podria molestarse,
pero en realidad conmigo jamas se molestaria. Y es mejor que se
los diga, para que se preparen. Hoy tendremos fiesta, con
invitados.

BEATRIZ: ¢Una fiesta aqui adentro?

PAULA: Si, claro, como una fiesta normal, dentro de la casa.
EUCLIDES: (A Beatriz) A mi s6lo me hablé de un discurso en el
balcén.

BEATRIZ: Pero estamos en la Semana Mayor. (Como se le
puede ocurrir hacer una fiesta? (O es que también nos va a
indisponer con la Iglesia?
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PAULA: No creo que haya problema, es una fiesta para pocas
personas, no tienen por qué enterarse los de aqui.

BEATRIZ: No entiendo nada. Euclides, ¢ puede ayudarla a que se
expligue mejor?

EUCLIDES: ¢ Quiénes son los invitados?

PAULA: Solo la plana mayor, los comandantes.

EUCLIDES: ¢Los comandantes de qué?

PAULA: De la Federacién. Traeran sus tropas a la ciudad, pero
solo los comandantes vendran a la fiesta. ¢ Ahora me entienden?
BEATRIZ: (Aturdida) jLos federales vienen hoy! jHoy!

PAULA: Si, como hoy mismo estaran llegando no va a haber
baile, sino una pequefia recepcion, un brindis por la victoria.
BEATRIZ: Seforita Paula Guide, ¢a usted no le da miedo estar
aqui? ¢ Usted no sabe que estamos en guerra?

PAULA: Son mareas en un vaso de agua.

BEATRIZ: Mareas que pueden derramarse.

EUCLIDES: Esta ciudad es un polvorin.

PAULA: De este pueblo sélo sé lo que me ha contado
Melquiades. Y él esta muy seguro de que todo va a salir bien. Y
yo confio ciegamente en él. Cuando veniamos en el camino,
vimos unos carromatos con heridos, y venia un cura gordo.
Melquiades le preguntd de donde venian. El cura dijo «Del
infierno», y ¢saben lo que le respondié Melquiades? Le dijo: «Por
lo visto comian bien en el infierno». Y todos nos reimos.
BEATRIZ: Cuando lleguen los federales quiero ver si sigue
riendo.

PAULA: Su tio sabe lo que hace y estoy segura que sacara
mucho provecho de esta situacion.

BEATRIZ: ¢lgual que usted? Porque es en eso que se sustenta
su amistad con mi tio. En ese aprovecharse de la situacién. Y
debe ser mucha su seguridad, sino no se arriesgaria a tanto. Por
eso abandono la capital.

PAULA: Yo no he abandonado la capital, donde est4 mi vida en el
teatro. Melquiades y yo volveremos una vez que se hagan los
pactos. Es lo Unico que nos trajo hasta aqui. (Gargolas.
Preparativos, p. 427-430).

En 1858:

(PRIMERO SE OYE EL RUIDO DE UN COCHE DE CABALLOS
ACERCANDOSE HASTA PARARSE POR COMPLETO A LAS
AFUERAS DE LA CASA. LUEGO SE ESCUCHAN CIERTOS
TOQUES COMO EN CLAVE SOBRE LA PUERTA CENTRAL. SE
REPITEN CON UNA DETERMINADA FRECUENCIA Y SE VAN
HACIENDO CADA VEZ MAS INSISTENTES. DESPUES DE UN
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MOMENTO APARECE LA MANCA POR UNO DE LOS
PASILLOS LATERALES. AVANZA MUY LENTA Y
TORCIDAMENTE POR EL PASILLO QUE LLEVA HACIA LA
PUERTA CENTRAL. AL LLEGAR HASTA ALLi SE DETIENE,
ESCUCHA UN ULTIMO TOQUE COMO PARA CERCIORARSE
DE QUE LA CONTRASENA ES LA CORRECTA. LUEGO HABLA
EN VOZ BAJA, SIN ABRIR TODAVIA LA PUERTA).

LA MANCA.- ¢ Quién vive?

(DESDE EL OTRO LADO DE LA PUERTA CENTRAL SE
ESCUCHAN CIERTOS MURMULLOS Y RISITAS. LUEGO SE
OYE LA VOZ DE TOMAS DE LUNA).

VOZ DE LUNA.- Luna...

LA MANCA.- ¢ Quién?

VOZ DE LUNA.- Tomas de Luna...

LA MANCA.- /Y quién mas anda ahi?

(DE NUEVO SE ESCUCHAN LOS MURMULLOS Y RISITAS.
SEGUIDAMENTE SE OYE LA VOZ MUY EBRIA DE RAIMUNDO
LANDA).

VOZ DE LANDA.- Landa... Raimundo Landa... "el que en el
mundo anda"... (MURMULLOS Y RISITAS DE NUEVO)

VOZ DE LANDA.- Venimos a mostrar y demostrar... nuestros mas
fuertes y grandes deseos... por el afio nuevo, por supuesto... a
todas y cada una de las dignas y distinguidas moradoras de esta
"pudica" residencia...

(SE OYEN DE NUEVO LOS MURMULLOS Y LAS RISITAS. LA
MANCA, A REGANADIENTES, ABRE LA ALDABA DE LA
PUERTA CENTRAL. ENTRAN RAIMUNDO LANDA Y TOMAS DE
LUNA. UNA VEZ QUE ENTRAN, LA MANCA SE CERCIORA DE
QUE NADIE LOS HA VISTO ENTRAR. INMEDIATAMENTE
CIERRA LA PUERTA CON UNA PARTICULAR DESTREZA Y
RAPIDEZ, A PESAR DE SU LIMITACION FiSICA. LOS DOS
HOMBRES TIENEN COPAS SERVIDAS CON VINO. LANDA
LLEVA GUARDADA, ADEMAS, OTRA BOTELLA DE MENOR
TAMANO EN UNO DE LOS BOLSILLOS DE SU CHAQUETA.
LUCE EVIDENTEMENTE MUCHO MAS EBRIO QUE LUNA).

LA MANCA.- (LES HABLA ENTRE DIENTES Y EN VOZ BAJA)
Mas prudencia y discrecion, caballeros... Que, aunque estemos
casi en la entrada de la ciudad, las calles tienen ojos y orejas muy
grandes... Y dicen que "en un lugar corto todo se sabe"... No es
necesaria la extravagancia ni vociferar los secretos a los cuatro
vientos... Mucho menos en la madrugada y ya casi amanecer de
un afo nuevo...

LUNA.- (TAMBIEN HABLA EN VOZ BAJA) Como no hubo una
rapida respuesta a la consabida contrasefia...

LANDA.- (EN VOZ ALTA) Y es la contrasefia correcta...
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LA MANCA.- jShhhl...

LANDA.- (PROCURA HABLAR EN VOZ BAJA PERO SIEMPRE
SE LE ESCUCHA MAS ALTO)... Se nos obligo6 a adiestrarnos y a
ejercitarnos con esa dichosa contrasefia... antes de darnos las
seflas exactas del lugar... Lo que quiere decir que... antes de la
sefia nos dieron la contrasefia... (RIE Y LUEGO SE DIRIGE A
LUNA) Diga cual es la contrasefa, sefior Luna...

LUNA.- Con mucho gusto sefior Landa... Tres toques fuertes
espaciados, tres menos fuertes y menos espaciados, y dos muy
leves y muy seguidos, nada-nada espaciados...

LANDA.- Contrasefia y sefal... jPorque la contrasefia vino
primero y la sefia vino despuésl!... iNo al revés!... jContrasefia y
Sefal... ¢Y ahora quién ensefia? (RISA EBRIA. TOMA Y SE
SIRVE MAS VINO EN SU COPA).

LA MANCA.- De todos modos... es mucho mejor la observancia
de la compostura... algo de compostura y mayor discrecion,
sefores... un tanto mas al menos... (PAUSA. LOS OBSERVA DE
ARRIBA ABAJO DETENIDAMENTE Y HASTA
DISIMULADAMENTE LOS OLFATEA) Nunca os habia visto
morando por aqui... Nunca olvido una cara... Y menos si se trata
de... perdonéis mi sinceridad... de wuna cara de matdn
inconfundible como la vuestra... (DIRIGIENDOSE A LUNA) Y otra
de verdugo inquisidor pasado de tragos... (MIRANDO A LANDA Y
HACIENDO UNA MUECA DE RISA).

LUNA.- No hay necesidad de insinuar tanta ofensa, lisiada... No
sea que también te quedes corta del otro brazo... (SE QUEDA
OBSERVANDOLA MUY INQUISITIVAMENTE).

LA MANCA.- En cualquier modo, no 0S preocupéis en exceso...
Porque aqui, en esta morada muy intima de la "moral
republicana”, he visto entrar a mas de un diablo con cara de
santo... Todos tienen su estiércol, muy escondido o muy a flor de
piel... (LOS OLFATEA DE NUEVO SIN MAYOR DISIMULO) Por
eso es que todo aquel que entra aqui se convierte, de subito, en
un probable chantajista o chantajeado, desde el cielo o desde el
mismisimo infierno... ¢,cual sera vuestro caso?

LANDA.- Esta manquita habla como una monja perversa... ¢,No es
verdad eso, Luna?

LUNA.- Si, Landa... como una monja perversa...

LA MANCA.- Os juro que pareceéis adivinos...

LANDA.- (SE MUESTRA TEMEROSO Y TRATA DE DISIMULAR)
¢Para qué tanta ofensa, manquita?... (BUSCA IMITAR EL MODO
DE HABLAR DE LA MANCA) "Mas tarde nos ofendemos
reciprocamente, si vos quereis”... (RISOTADA EBRIA) jVenga un
abrazo!... jPor un feliz afio nuevo!... INTENTA ABRAZARLA Y LA
MANCA MANTIENE DISTANCIA) jUn brindis, entoncesl!...
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(JUNTA LA COPA CON LA DE LUNA) jUn brindis aqui, justo en
el zagudn de este casi sagrado recinto del jolgorio intimo
ardoroso, de tan secreto pero ferviente prestigio... (RIE) jPor este
naciente afio de mil ochocientos cincuenta y siete... digo,
cincuenta y ocho!... jPor mi general benemérito José Tadeo
Monagas!... jPara que siga siendo el tnico caudillo Presidente y el
anico Presidente caudillo!... "Supremamente Constitucional®...
"Vitalicio"... (RIE Y VUELVE A JUNTAR LA COPA CON LA DE
LUNA PARA BRINDAR) jEl y su dinastia de gloria!... jLa Gnica
voz de mando en esta mozuela republical... ¢Es verdad o no es
verdad eso, Luna?

LUNA.- Es verdad, Landa... Total veracidad, Landa... "Unica voz
de mando”... (MIRA FIJAMENTE A LA MANCA).

LANDA.- jPor unos diez o quince afos mas!... ;Por qué no?...
jHasta el afio de 1870 6 75, si llega hasta all4!... (CHOCA DE
NUEVO SU COPA CON LA DE LUNA)

LUNA.- (BRINDANDO) jVoz de mando!

LA MANCA.- (CAPCIOSA) iHmmm!... Gente del gobierno o que
trabaja para el gobierno... o de esa gente que presume del
contubernio que tienen con el gobierno... ¢O familiar de alguien
en el gobierno?... Porque eso es hoy en dia un requisito
indispensable... Si es familia es gobierno...

LUNA.- No indagues mucho, manca...

LANDA.- (COMO DESVARIANDO) iPrefiero los afios pares a los
impares, porque los impares siempre son de muy mal augurio!...
iVivan los afios pares!... (Primera parte. Enero: Una calma fingida,
p. 4-6).

Y en Su Excelencia, Otelo-Paez:

CAMBIO DE ILUMINACION. SUENA UNA MUSICA CON UN
CIERTO AIRE RENACENTISTA O TAL VEZ MEDIEVAL. ESTA
MUSICA SE MANTENDRA DE FONDO DURANTE TODA LA
ESCENA. SE ABRE EL CORTINAJE DEL PEQUENO
ESCENARIO Y VEMOS, ATRAS, UN TELON PINTADO QUE
MUESTRA EN PERSPECTIVA UNA SECCION DE LA PLAZA
DE SAN MARCOS DE VENECIA, CON LAS
CARACTERISTICAS GONDOLAS ALREDEDOR. EL DOCTOR
MIGUEL PENA ESTA EN UN PRIMER PLANO. VISTE
FORMALMENTE COMO PARA UNA OCASION DE FIESTA, DE
ACUERDO A SU ALTA JERARQUIA SOCIAL Y POLITICA
PARA LA EPOCA. SIMPLEMENTE LLEVA ALGUNOS
ELEMENTOS CARACTERIZADORES DEL PERSONAJE QUE
INTERPRETA (YAGO), SUPERPUESTOS A SU ATUENDO
PERSONAL. ELEMENTOS QUE PUEDE FACILMENTE
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QUITARSE Y VOLVERSE A PONER. ENTRA GRITANDO DE
MANERA SOBREACTUADA Y MUY RECITATIVA,
DIRIGIENDOSE HACIA LA PARTE DE ARRIBA DEL
ESCENARIO, Y COLOCANDOSE EN UNA TPICA POSE
ESCULTURAL.

YAGO.- jEh!.. jBrabancio!... jSignior Brabancio!... jDespertad!..
iDespertad!... jMirad por vuestra hija!l jPor vuestra
hijaaaaaaaaa!... (DESDE ALGUN NIVEL SUPERIOR DE LA
ESCENA SE ASOMA EL GENERAL CARLOS SOUBLETTE EN
EL ROL DE BRABANCIO, CON UNA BATA DE DORMIR
ENCIMA. ACTUA DE LA MISMA MANERA QUE EL DOCTOR
PENA, SOLO QUE CON MODALES MAS LERDOS Y
APACIGUADOS.)

BRABANCIO.- ¢(Qué razén hay para que se me despierte con
¢ Y quién sois vos, insensato? jlnsensatoo0000!

YAGO.- Soy un alma impoluta, cargada de simple buena fe. Y he
venido a deciros que vuestra preciada hija y ese moro... jese
moro soberbio y engreido!l... estan ahora mismo haciendo la
bestia de dos espaldas. jAsi mismo! jDe dos espaldaaaaaas!
BRABANCIO.- (RECITA UN GRITO MUY ENGOLADO.) jOh!...
iOh!... jOooooohhhh traicion de la sangre!... jPadres!... iNo os
fieis desde hoy de las almas de vuestras hijas por lo que las veis
obrar! ¢ No existen encantos que permiten abusar de la juventud y
de la inocencia?... jOh!... jOhl... jOooooohhhh traicién, traicion!...
iTraicibn maldita e indomable de la sangrel... De Ila
saaaaaaangreeeeee! (DESPUES DE DESORBITARSE EN TAN
ENGOLADA PASION, HACE UNA PAUSA Y SE QUEDA COMO
EN EL LIMBO, TAL CUAL COMO SI AL ACTOR SE LE HUBIERA
OLVIDADO LA LETRA. EL APUNTADOR, EN VOZ BAJA, LE
RECITA LA PRIMERA FRASE, AL ESTILO DEL ANTIGUO
TRASPUNTE.)

EL APUNTADOR.- "jVamos!"

BRABANCIO.- (DUDANDO DEL TEXTO.) ¢ Vamos?

EL APUNTADOR.- "jVamos! jTocad todas las puertas!"...
BRABANCIO.- (AGARRANDO EL HILO DEL TEXTO
NUEVAMENTE.) jVamos!... jTocad todas las puertas!
iMarchemos todos contra el moro!... jContra el mooooooro!...
(DESAPARECE DE LA PARTE SUPERIOR DEL ESCENARIOQ.)
YAGO.- (HACIA EL PUBLICO, CON UNA MUECA MUY FIJA DE
SOBREACTUADA MALDAD.) El medio... EI medio... (PARECE
OLVIDARSE DEL TEXTO QUE SIGUE.) El medio... (LE HACE
SENAS AL APUNTADOR PARA QUE LE DICTE.) El medio... (AL
APUNTADOR LE ENTRA UN REPENTINO ATAQUE DE TOS. EL
DOCTOR PENA SE PONE MUY NERVIOSO. NO PARECE
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RECORDAR EN LO ABSOLUTO EL PARLAMENTO INMEDIATO
QUE DICE YAGO. LA TOS DEL APUNTADOR SE AGUDIZA Y
EL DOCTOR PENA, DECIDE FINALMENTE ACERCARSE, SIN
NINGUN TIPO DE DISIMULO, HASTA LA CONCHA DEL
APUNTADOR. AGARRA EL MISMO EL LIBRETO Y LO
CHEQUEA. LUEGO RECITA EL PARLAMENTO CON LA
DEBIDA POSE ESCULTURAL, MECANICAMENTE
APRENDIDA.)

YAGO.- iEl medio consiste en engafar los oidos!

CAMBIO DE ILUMINACION. DEJA DE SONAR LA MUSICA
QUE SE OIA DE FONDO. SE ESCUCHAN LAS VOCES Y
MURMULLOS DE LOS INVITADOS. HACIA UN EXTREMO DEL
PATIO VEMOS ENTRANDO AL GENERAL CARLOS
SOUBLETTE CON SU UNIFORME MILITAR EN SUS MEJORES
GALAS. EL DOCTOR MIGUEL PENA ENTRA EN LA MISMA
ZONA. VIENE QUITANDOSE MOMENTANEAMENTE
ALGUNOS ELEMENTOS CARACTERIZADORES DE YAGO.
SOUBLETTE.- jMi estimado doctor Pefia!

PENA.- jGeneral Soublette! (SE ABRAZAN.)

SOUBLETTE.- Debo decirle doctor Pefia, que en este breve
intermedio de la representacion, mientras vuelven a encender las
luces de los candiles, he oido a varios invitados decir
fervorosamente: "jQué soberbia la recitaciéon del Doctor Pefal"...
Y alguien ciertamente muy conocedor de la materia ha llegado a
decirme... "Es el mejor Yago que he visto desde que la vi en la
Europa”... (PENA LE SONRIE CON NOTABLE HIPOCRESIA Y
SIGUE ARREGLANDO SU ATUENDO. SALUDANDO TAMBIEN
A UNO QUE OTRO INVITADO QUE PASA.)

SOUBLETTE.- Claro, no ha estado ausente el comentario
suspicaz y malsano de quien se ha atrevido a insinuar: "Al doctor
Pefa le viene al dedillo el papel de enredador e intrigante"... A
ese le he salido al paso inmediatamente. Y le he replicado asi:
digamos que el doctor Pefia, en cierta semejanza con Yago, sabe
mover muy bien los hilos ocultos de las cosas... (PENA LE
VUELVE A SONREIR HIPOCRITAMENTE Y CONTINUA
HACIENDOSE EL IMPERTURBABLE, APARENTEMENTE MAS
PENDIENTE DE SU ATUENDO Y DE SALUDAR A UNO QUE
OTRO INVITADO.)

SOUBLETTE.- (REPENTINAMENTE ZALAMERO.) Aunque Si...
desde luego... hay quien lo respeta a usted casi en demasia,
doctor... Por haber sido, como fue, miembro de la Sociedad
Patriotica, participante directo en el Congreso que proclamé la
Independencia en el aio once, vocero del Libertador en ese
Congreso... Por ser como fue en otro tiempo, no muy lejano,
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Presidente del Congreso de Cucuta que redact6é la Constitucion
de la nunca bien ponderada Unién Colombiana... Y segun se me
ha informado: candidato predilecto de mi general para presidir el
inminente Congreso Constituyente que...

PENA.- jPor favor, generall... jRespirel... La verdad no hace falta
desperdiciar tanto aire para inflar el ego...

SOUBLETTE.- (FRIO Y CON CIERTA DUREZA.) El problema,
doctor, es que nunca falta alguien que recuerde que usted es un
individuo que se ha creido injuriado... usted sabe a lo que me
refiero... (A MEDIDA QUE SU VOZ VA COBRANDO UN CIERTO
AIRE SOMBRIO, PENA LO MIRA FIJAMENTE CON UNA
SONRISA MORDAZ MARCADA EN EL ROSTRO.) ...Que si hace
unos afios quebranto las leyes... que si habia sido llamado a juicio
por una causa que no era honrosa a su reputacién y delicadeza:
la de haber defraudado a la republica en una cantidad de dinero...
(PENA SE ACLARA LA GARGANTA Y SIMULA EXCESIVO
ACALORAMIENTO. LE DA LA ESPALDA Y VUELVE A FIJAR
EVASIVAMENTE SU ATENCION EN LOS DETALLES DEL
ATUENDO Y EN LOS INVITADOS.) (Escena 2 y 3, Cuadro 1, p.
5-8).

La comedia puede resultar un efecto velador, que junto a otros similares
no estan refiidos con el arte, sino que mas bien deberian ser considerados
como parte de sus ingredientes centrales, si se les identifica. La comedia
hace que se eluda la realidad, pero esa realidad hegemonica que siempre se
ha impuesto como “unica”. Es la comedia una tematica desarrollada mas en
Sanchez que en Moreno, como invencién de presentar la historia desde esa
imaginacion histérica, pasando desde la evasion de la “realidad” y la ilusion
de armonia por la que atraviesan sus personajes. En Su Excelencia, Otelo-
Paez “comedia dramatica en cuatro cuadros, a propdsito de la histérico y lo
antihistorico” el autor intercala una representacion teatral organizada por
general José Antonio Paez, quien interpreta a Otelo en el Otelo de
Shakespeare, con el irreversible hecho de la separacion de Venezuela de la
Gran Colombia, anunciada en noviembre de 1829 y concretada el 22 de
septiembre de 1830 cuando el Congreso de Valencia aprobo la nueva
Constitucion y el general en jefe Paez fue nombrado el presidente de la

naciente republica en medio de graves desacuerdos con Simon Bolivar.
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Se genera en esta obra dramética una polisemia entre los personajes
del General José Antonio Paez y Otelo, Miguel Pefia y Yago y General
Carlos Soublette y Brabancio que se expresan en los dialogos de la obra
representada y en la cualidad escénica de los personajes historicos, por los
gue nunca se disimulan los roles. Los tres forman un grupo que raya en el
ridiculo por el oportunismo que los motiva. De igual manera, la preocupacion
de Paez por la Constituyente fundacional de una nueva republica conlleva su
proxima jefatura de Estado:

DESDEMONA.- iNo, mi sefior! jNunca os he ofendido jamas en
mi vida!

OTELO.- jCambias mi corazén en piedra, y vas a hacerme
cometer un asesinato en lugar de un sacrificiol (DE NUEVO
HABLA COMO PAEZ.)

PAEZ.- ¢Hasta cuando tanto sacrificio sangriento, horroroso y
desgraciado?

PENA- jLa Unién Colombiana si luce como el capricho de un solo
hombre! jUn suefio necio y nefasto!

SOUBLETTE.- La... La idea... La idea es legitimar a la mayoria...
DESDEMONA- jOh, desterradme, mi sefior, pero no me mateéis!...
iMatadme mafiana!... jDejadme vivir esta noche!.. jMedia hora tan
solo!

OTELO.- jDemasiado tarde!... (LA AHOGA))

DESDEMONA.- {Oh Dios!... Dios!... iDios! (DESDMONA
TERMINA DE DESPLOMARSE Y QUEDA EN EL SUELO.
ENTRA REPENTINAMENTE EL APUNTADOR. VIENE
TOCANDO UN ENORME TAMBOR COMO SIGUIENDO EL
COMPAS DE UN RITMO FUNEBRE. DESPUES DE VARIOS
GOLPES AL TAMBOR SE DIRIGE AL PUBLICO EN TONO
GRAVE Y DENSO.)

EL APUNTADOR.- Honorables invitados. Acaba de morir un
suefio necio y nefasto. La vieja republica esta ahi, moribunda... Y
moribunda se tambalea... Moribunda remueve su cimiento para
refundarse y renacer... (CAMBIA EL TOQUE DEL TAMBOR
HACIA UN RITMO MAS FESTIVO. GRITA) jViva la Tercera
Republica! jPatria y Constituyente! jEI General Paez Presidente!
(SALE.) (OTELO SE REINCORPORA Y SE LLEVA LAS MANOS
A LA CABEZA.) (p. 42-43).

Alrededor de la representacion de Otelo, Sanchez urde la intriga

politica, parte del cual es el hecho de que Péez, Soublette y Pefia no alegan
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las razones historicas que hubo para tomar esa decision. A propésito de lo
historico la obra discute el juego de intereses que llevan a fundar una
republica y tomar el poder; mientras que a propdsito de lo antihistérico la
accion dramatica se centra en colocar la decision histérica en los
entretelones frivolos y mediocres de la supuesta representacion de Otelo. El
discurso de la escena en la escena (teatro dentro del teatro) y la discusion
politica entre bastidores parodian con irrision a los héroes y a la realidad
histérica, la representacion es un pretexto de Paez y su gente, incluyendo El
Apuntador de la representacion, para reunir un publico con poder. El
momento histérico real es decodificado para la discusion no disimuladamente
contemporédnea sobre los entretelones de la pretension de fundar una
republica a medida de su fundador. El patio central con su pequefio
escenario, los corredores laterales de la casa y el espacio de los
espectadores ofrecen diversos planos dramaticos y escénicos en los que los
personajes intercambian roles, seglin se preparen y estén en la
representacion o discutan el asunto politico que, en el fondo, los tiene
reunidos. El juego de roles Otelo/Paez, Yago/Pefia y Brabancio/Soublette
estd en el centro de la accién, cuya fuerza visual consiste en la perenne
parodia que de si mismo hacen los personajes. El vestuario de la época y los
elementos superpuestos para caracterizar los personajes completan la
ambigledad histérica y teatral, desprendida de la veracidad histérica en
beneficio de la verosimilitud teatral y su connotacion actual en torno al poder
y sus manipulaciones:

CAMBIO DE ILUMINACION. MUSICA RENACENTISTA. DE
NUEVO LA REPRESENTACION EN EL PEQUENO
ESCENARIO. EN ESCENA, OTELO Y YAGO.

YAGO.- No, veneno no. jEstranguladla en su lecho, en ese mismo
lecho que ella ha mancillado!.. Y en cuanto a Cassio, dejad que
corra de mi cuenta. Sabréis mas a la medianoche. (EL
APUNTADOR INTERVIENE MURMURANDOLE A PAEZ EL
PARLAMENTO QUE SIGUE.)

EL APUNTADOR.- "Excelentemente bien"... (PAUSA.)
"Excelentemente bien"... (PAEZ CREE POR UN MOMENTO QUE
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ESTAN ALABANDO SU ACTUACION Y SALUDA HACIA EL
PUBLICO NUEVAMENTE COMO UN CANDIDATO
PRESIDENCIAL.)

PAEZ.- Gracias, gracias...

EL APUNTADOR.- (VUELVE A SUSURRARLE EL
PARLAMENTO.) "Excelentemente bien"... (PAEZ SE DA
CUENTA DEL ERROR Y VUELVE A "ENTRAR EN EL
PERSONAJE".)

OTELO.- (CON VOZ MUY ENGOLADA.) Excelentemente bien.
iOh, Yago!... jQué pesar y qué aturdimiento!... jAcostado con
ellal... jAcostado encima de ellal... jDormido con ellal... {Eso es
asqueroso!... jEl pafiuelo!... jConfesiones!... jEl pafuelo!...
iTiemblo al pensarlo!... jLa Naturaleza no se dejaria invadir por la
sola sombra de una pasion, sin algin fundamento de amor! ¢Le
amard? (¢Es posible?... jConfesiones!... jEl pafuelo!...
iConfesiones!... iEl Pafiuelo!... jOh, demonios!... (OTELO CAE EN
CONVULSIONES, PAEZ COMIENZA A "ACTUARLO MUY
FINGIDAMENTE, CON RECURSOS MUY AMATEUR DENTRO
DE LAS TIPICAS EXAGERACIONES DE LA VIEJA ESCUELA
ROMANTICA DE ACTUACION. DE PRONTO, PAEZ EN SI
COMIENZA A CONVULSIONAR EN REALIDAD. PENA NI NADIE
EN EL ENTORNO PARECE DARSE CUENTA Y CONTINUA LA
REPRESENTACION. EL APUNTADOR INTERVIENE
NUEVAMENTE MUSITANDOLE A PENA EL PARLAMENTO QUE
SIGUE.)

EL APUNTADOR.- "jEy!... jVenid!... jAcercaos!". (PENA SE
CONFUNDE Y CREE QUE EL APUNTADOR LE ESTA
DICIENDO QUE SE ACERQUE HASTA EL.)

PENA- (ACERCANDOSE HASTA LA CONCHA DEL AL
APUNTADOR. EN VOZ BAJA.) ¢Para qué quieres que me
acerque?

EL APUNTADOR.- (CASI GRITA PARA DECIRLE EL TEXTO.)
"iEy!... iVenid!... jAcercaos!"

YAGO.- (SE DA CUENTA RAPIDAMENTE DEL ERROR Y
VUELVE A ENGOLAR LA VOZ PARA RECITAR EL TEXTO.)
iEy!... iVenid!.. jAcercaos!... iMi sefior ha caido en un ataque de
epilepsia! jEs su segundo acceso! Tuvo otro ayer. Y no es
conveniente frotarle las sienes. El letargo debe seguir su curso
tranquilo. Si no, va a echar espuma por la boca y a estallar
inmediatamente en un acceso de locura salvaje. Mirad, se mueve.
Volvera pronto en si... jGeneral! jGenerall (PAEZ CONTINUA
CONVULSIONANDO. PENA LO OBSERVA MAS
DETENIDAMENTE Y SE DA CUENTA DE QUE LO QUE
OCURRE ES ALGO MAS QUE UNA INSOSPECHADA BUENA
INTERPRETACION DEL GENERAL PAEZ. HACE UNA SENAL
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MUY IMPERATIVA HACIA FUERA DE LA ESCENA Y
REPENTINAMENTE SE APAGAN LAS LUCES. SE SIENTEN
RUMORES EN LA OSCURIDAD.)

EN UN CLARO REPENTINO EL APUNTADOR SALE
INTEMPESTIVAMENTE DE SU CONCHA.

EL APUNTADOR.- jHonorables invitados! Sabréis disculpar esta
cadena de interrupciones, tan sucesivas, en la realizacion de
nuestra representacion. Pero, precisamente, esta cadena de
interrupciones del entretenimiento tiene, como siempre, un sentido
patriotico. Esta vez acompafado de razones de fuerza mayor,
claro estad... El general Paez se ha sentido ciertamente
indispuesto como se habra visto... Si, si... jlgualito que el general
Otelol... "Una analogia epiléptica cuasi perfecta", como dice el
doctor Pefa... Pero la epilepsia de un general va por un lado y la
epilepsia del otro general va por otro lado bien diferente y no hay
qgue confundirse ni mezclarse... La epilepsia de un general y la
epilepsia del otro... todo en su sitio respectivo... Y en el caso de
mi general Paez no sera cosa mayor de una breve indisposicién, a
sabiendas de las extraordinarias y muy probadas y atléticas
cualidades de su excelencia... Al fin y al cabo, es un robusto
sobreviviente de una aventura casi novelesca, toda una leyenda
homeérica viviente... No es simplemente una gota mas en la cortina
de la lluvia... Si, si, también los candiles necesitan renovarse una
vez mas, mientras realizamos la epilepsia en fantasia del general
Otelo y la muy real, lamentable y conspicua epilepsia de mi
general Paez... iNo es un secreto para nadie, por Dios! jPero si
hasta en campos de batalla o han visto convulsionar!... (TOMA
UNA RESPIRACION BIEN PROFUNDA Y HACE UNA
TRANSICION REPENTINA Y FRENETICA.) Y una vez mas,
honorables invitados, conviene aprovechar esta digna y patriética
ocasion para reiterarles, con la misma vehemencia de siempre,
que se pronuncien los votos! jSi! jQue se pronuncien los votos!
jLos votos!... iY que nadie lo olvide!... (GRITA.) jTodo lo que deba
adoptarse para una mejorrrrr... republical... jDicha! jEstabilidad!
iProsperidad!... jPatria y Constituyente! jEI general Paez
Presidentel!... jVoto franco!... jVoto franco!... jVoto franco!... (EL
APUNTADOR VUELVE A SU CONCHA))

CAMBIO DE ILUMINACION SOUBLETTE Y PENA ENTRAN EN
LA SECCION DEL DESPACHO DEL GENERAL PAEZ.
SOUBLETTE.- Lo he visto en trances de convulsion mas fuerte y
eso pareciera mas bien inyectarle un nuevo vigor... jEs increible!
Lo lamentable es que suceda en plena representacion, y justo
cuando el moro convulsiona también...
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PENA.- Ese es el problema de las coincidencias... Por eso disentir
no es malo...

SOUBLETTE.- Yo prefiero ser un hombre de coincidencias, de la
concordia... de la negociacion civilizada, de la tolerancia méaxima...
PENA.- Un toque de intolerancia da cierto margen de seguridad,
éNno cree?

SOUBLETTE.- ¢{Quién sabe?

PENA.- Ahora bien. Coincido en que usted es el hombre para las
coincidencias y para la negociacion civilizada... Cualidades de un
diplomético por naturaleza... Es por eso que le he sugerido al
general Paez que cuando asuma su primera 0 segunda
presidencia -porque si hay una, seguro hay dos- que tome en
cuenta su nombre a la hora de designar al Ministro
Plenipotenciario en Espafa... para que, dentro de lo posible, se
lleve a cabo la negociacion para el reconocimiento de Espafia a la
Independencia... Ahora luce, yo sé, como una cosa lejana y tal
vez no muy probable... Pero mas temprano que tarde sera asi... Y
usted sera, sin duda, el hombre de mayor consonancia con esa
circunstancia y con ese desafio... No hay dudas, el general sera
para usted una tutela garantizada para la gloria inmortal de la
nueva naciéon que se va a refundar.

SOUBLETTE.- Yo no soy, como otros, un ambicioso con delirios
de grandeza...

PENA.- Es que hay gente que nace con un signo estampado de
grandeza... Fijese usted en nuestro benemérito y proximo
presidente... Nunca he visto un hombre a quien le sonrian tan
gentilmente las fuerzas del azar y del devenir... Y la ambicion es
necesaria, esencial...

SOUBLETTE.- Pero peligrosa... Sobre todo, en manos de un
ambicioso con delirios de grandeza, a quien le sonrien tan
gentilmente las fuerzas del azar y del devenir... Muy peligroso,
doctor...

PENA.- ¢Qué sugiere o insinta eso, general? ¢Acaso lo dice por
el benemérito?

SOUBLETTE.- Lo digo por cualquier ambicioso con delirios de
grandeza, a quien le sonrian tan gentilmente las fuerzas del azar y
del devenir...

PENA.- Seria muy lamentable comprobar un dejo de burla hacia
su excelencia y extraviarse del camino de la gloria, que pasa por
un Ministerio Plenipotenciario en Espafia, y quizas hasta un futuro
apoyo del general para cargos muchos mayores, en una tercera
republica... Seria muy lamentable corroborar una intenciéon
blasfema... Seria una burla contra el futuro Presidente de la
Republica de Venezuela... ¢ Qué pasaria con el pais? Una nacién
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naciente no tendria fuerza suficiente para tolerarlo, se
desplomaria inconteniblemente... jBurlarse del Presidente!...
SOUBLETTE.- Por favor, doctor Pefia. No exagere... En tal caso,
si de burla se tratara efectivamente, no estaria tan mal... digo, si
es que lo que usted llama burla se sustenta en una forma de
critica positiva... es mi consideracion... Hay cosas peores en la
escoria humana que una simple ironia... Venezuela no se ha
perdido, ni se perdera jamés porque un ciudadano se burle de
un... Presidente... Venezuela se perdera cuando un Presidente se
burle de los ciudadanos.

EL GENERAL PAEZ ENTRA AL DESPACHO AYUDADO POR
LOS DOS GUARDIAS QUE LO CONDUCEN HASTA LA SILLA.
UNA VEZ QUE LO SIENTAN SALEN RAPIDAMENTE
HACIENDO LOS SALUDOS MILITARES DE RIGOR.

PAEZ.- (HABLA MUY SOBRESALTADO, CASI DELIRANDO. SE
FROTA LAS SIENES CONTINUAMENTE CON LAS MANOS.)
iLleg6 la horal... jLa hora de ahora!

SOUBLETTE.- ¢Le parece el momento mas oportuno para una
proclama suya, mi general?...

PAEZ.- Como que me llaman "catire"...

SOUBLETTE.- ¢Le parece suficientemente adentrada la
representacion?

PAEZ.- Como que me pari6 Dofia Maria Violante Herrera de
Péez...

PENA.- Digamos que hay una cierta temperatura caldeada y
propicia para tal fin... para el propdsito esencial, general. Yo le he
habia sugerido que hablara antes, durante y después de la
representacion... dado el caracter relevante del influjo de algunos
de los invitados... Ademas..."La Tragedia del Moro de Venecia" es
el mejor escenario para un acto politico muy propicio... Al fin y al
cabo, la tragedia del moro es una tragedia de desconfianza... Y
aqui reina la desconfianza... He llegado a desconfiar hasta de mi
sombra...

PAEZ.- Ya nos cansamos de decir simplemente que la separacion
de Venezuela es un mal inevitable, porque todos los hombres de
esta tierra la desean con vehemencia, porque es la opinion del
pueblo. jY que la opinion del pueblo es como la opinion de Dios,
carajo!...

PENA.- Exactamente, general. Ni mas ni menos. jQué fortuna
coincidir con la opinidn del pueblo!

SOUBLETTE.- ¢Y el Libertador coincide plenamente?

PENA.- (CON OBVIA EVASION DEL TEMA.) jQué calor tan
insoportable!
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PAEZ.- jYa Bolivar tuvo su tiempo!... Ha podido establecer su
propio imperio si queria... En el afio 26, hace ya tres afios, al
principio de ese afio debiod ser, yo estuve a la cabeza de quienes
le hicimos llegar esa propuesta hasta el Alto Perd. Ha podido
hacerse principe soberano de ese nuevo imperio y hasta algun
sentido habria tenido... O alguien se lo hubiese dado... Yo se lo
dije... iClaro que se lo dije! jY Marifio también le dijo lo mismo!
Ustedes saben que es verdad, aunque yo mismo tenga que
negarlo en publico por eso que llama Pefa "las altas y bajas
conveniencias de la politica"... jPero claro que se lo dije!... Y él a
todo eso lo llamoé "ideas napolednicas sugeridas por mis amigos
demagogos", como siempre "por mi demasiada confianza en mis
partidarios”... (MIRA A PENA.) Ese dardo era contigo, Pefiita, "mi
amigo demagogo"... (RIE Y LUEGO SE PONE SERIO OTRA
VEZ. MIRA A SOUBLETTE.) Tu no, Carlos... El Libertador guarda
todavia... creo que todavia, aunque no estoy muy seguro... Si,
creo que todavia guarda restos de recuerdos gratos sobre ti y
sobre todos tus méritos, desde que fuiste, como tal, secretario del
Generalisimo Miranda con menos de veinte afios...

SOUBLETTE.- Tenia 23, mi general...

PAEZ.- Bueno, 23, pero mérito al fin y Bolivar lo sabe. ¢Acaso
después de Carabobo no te nombré Vicepresidente de Venezuela
y Director de Operaciones Militares?... El caso es que Bolivar
pudo ser monarca y no quiso... Ahora parece que este mismo afo
ha vuelto a protestar otro proyecto monarquico que le ha sido
ofrecido desde Bogota y que le hicieron llegar hasta Guayaquil,
segun me han dicho... jY ya es muy tarde para él' jQuizas
demasiado tardel... jY para mi, como bien me dice Pefa, el
tiempo también ha cambiado de orbital... Ya yo no puedo ni
siguiera admitir que le propuse semejante cosa al Libertador hace
tres afios... jAunque €l mismo no se canse de admitirlo mil
veces!... iNo, por Dios, no puedo! jAunque tenga que mentir y
mentir!... Porque, como también dice Pefia, la mentira, para bien o
para mal, no es mas que otra prenda de vestir en un politico...
Siempre lo negaré, siempre lo negaré... Hasta que pueda lo
negaré... O diré que se me olvidé, que no recuerdo haber
propuesto semejante cosa... Al fin y al cabo, ¢no dices tu también
Pefia que uno debe perder hasta la memoria, cuando no le
convenga a la dignidad o a la vanidad propia de un verdadero
hombre, de un guerrero, o de un politico?

PENA.- Sobre todo de un politico, general... ahora que usted se
dirige hacia ese transito definitivo, en ese cambio de Orbita
inevitable que le imponen las circunstancias de este afio 29 a
punto de culminar, justo para dar paso a otro... Un nuevo afio que
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tendra necesariamente que marcar el alumbramiento de un
tiempo nuevo, el suyo, general... el de su dominio...
SOUBLETTE.- ¢ Por qué precipitarse?

PAEZ.- (TG crees que yo me estoy precipitando, Pefiita?

PENA.- Es el momento, general, no cabe duda... Sumomento... Y
el momento de Venezuela, por supuesto... que por fortuna de la
providencia coincide con su momento, con su carisma, con sus
deseos, con su ser todo, un emparentamiento total de una tierra y
un ser... Usted lo sabe, general... ;O es que su valimiento, su
favoritismo entre la gente no esta suficientemente halagado desde
hace mucho tiempo, general?... Porque su nhombre anda por todas
partes, hasta en coplas de dominio publico, con probado
protagonismo en todo evento, por muy caldeado o por muy gélido
gue sea el asunto.

SOUBLETTE.- Tratar un asunto tan grave, en medio de un acto
Ccomo este no me parece...

PENA.- Hay que aprovecharse precisamente de un acto como
este... (A PAEZ) Ya se lo he dicho y redicho, general... Esta
representacion, como acto publico que es, convocatoria que es de
gente muy importante, influyente, determinante, heredera y
heredada...

SOUBLETTE.- jEn medio de una tragedia!

PENA.- jUna tragedia que es casi una perfecta analogia para
usted, mi general! jLa tragedia de un moro epiléptico pero
victorioso y envidiado!... Una tragedia de la desconfianza humana
profunda, que deviene como un caldo de cultivo predilecto y
propicio, en aras del estrangulamiento total de tanto suefio necio y
nefasto... Sabran disculpar mi exceso de metafora... Inclinaciones
del oficio...

SOUBLETTE.- (SE HA QUEDADO MIRANDO FIJAMENTE A
PENA Y LUEGO SE DIRIGE A PAEZ EN UN TONO
INCISIVAMENTE REFLEXIVO.) La gente, mi general,
comunmente, mas de las veces, con su inusitada sapiencia, suele
tergiversar o deshacer, muy facilmente, cualquier exceso de...
"metafora"... y suele confundirse.

PAEZ.- Es verdad.. ¢Y qué podria pasar si llegaran a
confundirse, Pefiita?

PENA.- Viéndolo bien, examinando las cosas desde la
perspectiva de la mera expectacion, poco importa si los puntos
analogos -en este caso un general Otelo y un general Paez-
tienden a confundirse y mezclarse en la mente de quien observa 'y
participa...

SOUBLETTE.- jPor favor, doctor! jNo desvariel...

PENA.- Otelo... Péez... Otelo-Paez... P4dez-Otelo... Su excelencia
Péez... Su excelencia Otelo-Paez... ¢ Por qué no?
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SOUBLETTE.-  Desvarios innecesarios 'y sumamente
ipconveni@ntes! (PENA NO LE APARTA LA MIRADA A PAEZ NI
ESTE A EL. SE DIRIA QUE SE TRATA DE UNA ESPECIE DE
HIPNOSIS.)

PENA.- Juego de espejos, juego de carisma y de ego, general,

que al fin y al cabo son esencias de gran cuantia en la politica...

Su excelencia, Otelo-Paez... (SUELTA UNA SONORA

CARCAJADA Y PAEZ LO SECUNDA. SOUBLETTE QUEDA

ATONITO.) (Escenas 1, 2, 3y 4. Cuadro 3, p. 22-28).

Con 1858 “comedia de invencion a propésito de lo histérico” el autor
pone desde la burla-comica la humillacién politica y moral de la clase
dirigente incapaz de gobernar e impedir catastrofe. Ese burdel caraquefio y
la degradacion moral y politica de sus personajes, mientras tiene lugar la
conspiracion de Julian Castro, representan el grado de descomposicion
social de aquella republica que antecedidé la guerra civil que desangro
brutalmente al pais. Las situaciones y los personajes, grotescos, son
ficciones que carecen de un referente inmediato, (tal es el caso de la anterior
obra), con la excepcion de Rafael Arvelo, como ya se ha indicado, los
personajes son invencion del autor. Con el pretexto del momento histérico
seleccionado, Sanchez proyecta una trama que mezcla en forma bufona un
dialogo a veces politico con una accion escénica en la que predominan las
relaciones con las prostitutas del lugar. Con mayor énfasis que la otra obra
dramatica, la parodia del hecho histérico metaforiza una crisis politica que
entré en metastasis.

La obra comienza después de la media noche del 31 de diciembre de
1857, es decir en el amanecer de 1858 en adelante. El ritmo dependera de
sus entradas y salidas en el ambiente de conspiraciébn que da sentido a la
accion. El periplo que se inicia la noche del afio nuevo con “una calma
fingida” presagia el “pronunciamiento inminente” contra Monagas que
culmina con la “revuelta y revolcon”:

DIANITA.- ¢Y el banquete y la fiesta de bodas?... Me dijiste que
todo lo de nuestro casamiento seria en un orden muy distinto y
original... propio de tu... de tu "distincién" como siempre dices... Y
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que después de una brevisima ceremonia, iriamos directo a la
luna de miel... y que después seria el banquete... y la fiesta de
bodas... Pero... esposo... ¢Donde esta el banquete y la fiesta de
bodas?

MUNOZ.- (MUY LASCIVO) Tu eres el verdadero banquete y la
fiesta de bodas, pichoncita...

DIANITA.- TU me prometiste mi banquete y mi fiesta de bodas...
Ah... y también un "dulce, fino, exquisito y terso pastel de boda"...
todo eso dijiste, esposo...

(MUNOZ LE DA UNA ULTIMA INSTRUCCION A LANDA, QUIEN
SE PARA TAMBALEANDOSE Y SE METE HACIA LAS
HABITACIONES INTERIORES).

MUNOZ.- (A DIANITA. SIEMPRE CON MORBO) ¢Qué mas
dulzura, qué mas finura y tersura que la tuya, pichoncita?... Tu
eres la exquisitez de la tersura extrema, de la ternura floreciente y
vital... lisura, suavidad y vigor de la mocedad... manantial
cristalino de agua muy fresca, fresquisima... jLa mansedumbre de
la piel intacta y de la inexperiencia y de la otrora castidad ya
deleitada!... jNifia!... jImpuber!... jPubescencial... Y todo bajo el
imperio de mi exclusividad! jTodo para mi'... Solo para mil...
DIANITA.- ¢Y mi banquete de bodas, esposo? ¢Y mi fiesta de
bodas?

(AFUERA LOS RUIDOS DE DISPAROS SE SIENTEN MAS
RECRUDECIDOS Y AUN MAS CERCANOS).

MUNOZ.- jYa viene, esta muy cercal... jLa pirotecnia lo anuncial...
(ENTRA LA MANCA. EL DOCTOR MUNOZ HACE SENAS PARA
QUE LA DISTRAIGA).

DIANITA.- ¢ Estas aqui, tia manca?... ¢ Oyes la pirotecnia?

LA MANCA.- Si, mi nifia... Oigo la pirotecnia...

DIANITA.- Es por mi boda, tia... por mi boda...

LA MANCA.- Si, mi nifia... por tu boda...

(LA MANCA SALE CONVERSANDO CON DIANITA POR UNO
DE LOS LATERALES. MIENTRAS TANTO EL DOCTOR MUNOZ
SE DIRIGE A HABLAR APARTE CON ARVELO).

MUNOZ.- Venga para acé, poeta... levantese de ahi... ¢Por qué
esa cara tan funebre?... Todavia no nos aniquila la revolucion...
(RIE Y LUEGO SE PONE SERIO).

ARVELO.- (HABLA CON UN PROFUNDO DESPECHO) Castro
siempre estuvo conspirando, Mufoz... tu lo sabes...

MUNOZ.- Si, Castro siempre estuvo conspirando y ahora se ha
salido, momentaneamente, con la suya... Y si, es muy probable
gue una Convencion Nacional, que quieren convocar para julio, lo
nombre Presidente Interino... A él, precisamente a él... Y es
posible que en el interin haya mucha persecucion, expulsiones,
encarcelamiento... Pero tu sabes muy bien, Arvelo, que Castro
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tiene muy contados los dias en el poder... Porque td, como pocos,
tiene algo mas que sospechas sobre lo que se avecina... Y yo
también... Pero es preciso ir buscando... digamos... un
reacomodo, un reajuste a la nueva situacion, flexibilizarse méas
para no vernos aniquilados, inexorablemente, por todo este
incendio que se viene encima...

ARVELO.- (ATEMORIZADO) ¢Sabes, Mufioz?... Presiento que
sera... hace rato que lo pienso y que lo pienso... no sé coémo
llamarlo... que serad una especie de guerra social... si, de una
guerra social, de la sociedad contra la sociedad... no sé si me
explico... cada uno en su bando, en su fraccion, cada uno metido
en su pedazo de pais, peleando con el otro pedazo y con el otro
pedazo y con el otro pedazo... un pais de pedazos... pedazos
irreconciliables quién sabe si para siempre... pedazos, pedazos,
pedazos... Y cada pedazo preguntandose... ¢Dbénde estoy yo?...
¢ Cudl es mi trinchera?... ¢ Me quedo o escapo?

(POR EL FONDO VAN PASANDO MUY SIGILOSAMENTE ABRIL
Y LEONIDAS. EL LLEVA UNA MALETA. VAN HASTA LA
PUERTA CENTRAL, LA ABREN CON GRAN CAUTELA Y
SALEN RAPIDAMENTE, SIN QUE ARVELO NI MUNOZ PUEDAN
PERCATARSE).

MUNOZ.- Ta tienes el miedo y el despecho de la pérdida del
poder, Arvelo... Pero se puede cambiar de trinchera, no hace falta
estar en una trinchera o en un bando fijo... Existe la capacidad de
transaccion, para poderse pasar de un lado a otro, sin mayor
trauma... eso si... haciendo buen uso también de una gran
capacidad de camuflaje y disimulo... Renunciando a viejos
principios y dogmas para aceptar los nuevos, no importa cuan
contradictorios sean con respecto a los anteriores... Nada es
perenne de una misma forma... Ni las leyes, las leyes menos que
nadie... si lo sabré yo, que me pasé casi diez afios ayudando
como el que mas, con mi sapiencia y prestigio, a hacerles el piso
legal a los Monagas, haciendo constitucional lo que ayer era anti
constitucional, para facilitar una reeleccion y la otra y la otra...
para tomar una medida, para anularla, para volverla a tomar o no
tomar ninguna... violando una regla para respetar otra... ultrajando
una cosa para ensalzar a la otra... Claro, lo mejor de una violacion
y de un ultrajé es que no parezca ni violacion ni ultraje, que
parezca natural, normal, sin forcejeo, aceptado y aceptable...
ARVELO.- ¢ Como la cieguita que se cree tu esposa?

MUNOZ.- Si, como la cieguita que se cree mi esposa...
exactamente... (RIE) (Segunda parte, Cuadro primero. Marzo:
Revuelta y revolcon, p. 36-38).
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Mientras recrudecen los disparos de la insurreccion (la accion de la
escena final tiene lugar en marzo de 1858), la vida del burdel transcurre en
su fantasia y sensualidad acostumbradas. Los personajes juegan a una
boda, la de Muiioz con Dianita la cieguita. El corte del pastel de bodas y los
pedazos que se reparten evocan el pais en pedazos de la inminente guerra
civil, su disolucion institucional y la armonia de una sociedad irresponsable e

inconsciente.

La técnica del teatro dentro del teatro ha sido uno de los recursos
preferidos de los autores venezolanos del siglo XX y XXI. De una manera
parcial o utilizada de modo esencial dentro de las obras, la técnica se repite
sistematicamente, particularmente desde que el teatro venezolano perdié los
lineamientos realistas de las primeras generaciones de dramaturgos
republicanos. Aunque la técnica no es nueva, su utilizacion parte de un
natural deseo de modernidad de los dramaturgos a nivel mundial y el anhelo
de experimentar con recursos mas o menos novedosos. Esta es la razén
formal inmediata. Sin embargo, su insistente utilizacion por los dramaturgos
la vuelve motivo casi constante que quiza se deba, al menos parcialmente, a
raices mas profundas. No se olvide que el espiritu venezolano esté lleno de
un anhelo constante de dramatizacién y que en la expresion del humorismo
venezolano el teatro tiene un lugar especial en la estructuracion de muchos
chistes criollos, algunos de ellos reunido bajo la denominacién genérica de
“‘obras de teatro”. La técnica de teatro dentro del teatro, permanente,
insistente dentro del teatro venezolano, responde en gran medida a un
natural sentido escénico, que parece encontrarse siempre en el plano de
actor y de innato dramaturgo. Quizas ello se deba a una inconformidad
constante que lo obliga a no querer aceptar la realidad mas inmediata y
decepcionante. Es decir, en gran medida, hay razones psicoldgicas e
histéricas que llevan a algunos dramaturgos venezolanos a un natural uso de

tales recursos. En la técnica preferencial de los dramaturgos que utilizan el

214



teatro dentro del teatro, molde caracteristico, los personajes se sumergen en
el juego absorbente de la representacion. El personaje se desdobla en un
multiple juego de personalidades:

CAMBIO DE ILUMINACION Y MUSICA RENACENTISTA.
VEMOS A PAEZ Y A PENA CARACTERIZADOS EN SUS
RESPECTIVOS PERSONAJES, A PUNTO DE ACTUAR EN UN
FRAGMENTO CLAVE DEL DESENLACE DE LA OBRA. POR
MOMENTOS SE CREA UNA CIERTA ALUCINACION TEATRAL
QUE DEJA VER A PAEZ A TRAVES DE OTELO Y A OTELO A
TRAVES DE PAEZ.

OTELO.- (OBSERVA A PENA MUY DETENIDAMENTE. A PAEZ
LE SALE SU VOZ NATURAL NO ENGOLADA)) iPefa!... (SE
CORRIGE. ENGOLA LA VOZ. RECITA)) jYago!... jVillano, villano!
YAGO.- (ENGOLA LA VOzZ PARA RECITAR LOS
PARLAMENTOS DE YAGO.) ¢Y quién se atreveria a decir que
represento el papel de villano, cuando el consejo que doy es
honrado, sincero y juicioso? (AHORA ES PENA QUIEN HABLA
CON SU VOZ NATURAL. SUENA MAS ESPINOSO Y CON
CIERTO DEJO DE DESPECHO.) No me gusta el oficio; pero ya
qgue he llegado tan lejos en este asunto, aguijoneado por la locura
de la honradez y de la amistad, seguiré mas lejos todavia.
(SOUBLETTE SE INTRODUCE EN EL ESCENARIO COMO POR
EQUIVOCACION. UNA VEZ EN ESCENA NO SABE COMO
MANEJAR LA AMBIGUEDAD. EN DEFINITIVA, LO ATACA UN
MIEDO ESCENICO PAVOROSO, SE COHIBE, SE TRANCA Y
POR ULTIMO ES UN GRITO TARTAMUDO LO QUE LE SALE.)
SOUBLETTE.- 4Y...? 4 Y la Unién Colombiana?

OTELO.- (MAS COMO PAEZ QUE COMO OTELO.) iLa
desgarraré toda en pedazos!

YAGO.- (MAS COMO PENA QUE COMO YAGO.) Prudencia,
mucha prudencia. Aan no vemos nada definitivo.

OTELO.- (IDEM.) iOh! ¢Por qué no ha de tener cuarenta mil
vidas? jUna sola es demasiado pobre, demasiado débil para mi
venganza! jAhora veo que es verdad!... jLevantate, negra
venganza, del fondo del infierno!

YAGO.- (IDEM.) jSerenaos! jSerenaos!

OTELO.- (IDEM.) iOh, sangre, sangre, sangre!

YAGO.- (IDEM.) Paciencia, os digo. Tal vez cambiéis de
parecer... (TRANSICION. REPENTINAMENTE FRENETICO.)
iNo, general!... jUsted no puede, definitivamente, cambiar de
parecer! jBajo ningun concepto!... iNo puede cambiar de parecer!
OTELO.- (DEFINITIVAMENTE MAS COMO PAEZ QUE COMO
OTELO.) jJamas! jJamas!... {Solo la muerte! (EL MISMO PAEZ
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CORRE EL TELON DEL PEQUENO ESCENARIO.) (Su
Excelencia, Otelo-Péez. Escenas 1. Cuadro 4, p. 29-30).

En 1858:

(AFUERA RECRUDECEN Y SE ACERCAN MAS LOS
DISPAROS. DESDE EL OTRO LATERAL PROCEDE LA MUSICA
DE UNA GUITARRA QUE ES TOCADA POR MONAGUITA
VESTIDO DE MILITAR Y CARACTERIZADO COMO EL
GENERAL JULIAN CASTRO. MAS ATRAS VIENEN FRINE,
BERNADETTE Y PERLOTA CARGANDO UN ENORME PASTEL
DE BODAS QUE COLOCAN EN UNA MESA. LES SIGUEN DON
JOAQUIN, LANDA Y LUNA. TRAEN COPAS Y BOTELLAS PARA
FESTEJAR. MUNOZ Y ARVELO SE INCORPORAN A LA
CELEBRACION, CADA CUAL EN SU ACTITUD).

DIANITA.- (RADIANTE DE FELICIDAD) iMi banquete y mi fiesta
de bodas!... Como lo prometié mi esposo!...

LANDA.- (ENTRE CARCAJADAS) jVivan los novios!...

LUNA.- (IDEM) jVivan!... jVivan!...

LANDA.- (ACERCANDOSELE A DIANITA) Cieguita, no te puedes
quejar... Te vino a celebrar, nada mas y nada menos, que el
nuevo benemérito de este pais... jCastrito! (RISAS).

DIANITA.- ¢ Castrito?... ¢ Qué invitado es ese?...

LANDA.- El general Julian Castro en una versién de Monaguita...
(RISAS)

MONAGUITA.- iNo me llamen més Monaguita, por favor!...
LANDA.- Esta bien, Castrito...

MONAGUITA.- Gracias...

FRINE.- jMomento para brindar por el casamiento!... jY momento
de partir el pastel de bodas!

(CHOQUE DE COPAS EN EL BRINDIS). (Segunda parte, Cuadro
primero. Marzo: Revuelta y revolcon, p. 39).

Con Gérgolas la técnica del teatro dentro del teatro se representa

por medio de un suefio teatral que ha preparado la dramaturga para

hacer que los personajes planteen desde el desdoblamiento sus

verdaderos temores, frustraciones, he incluso, anhelos. Es esa

‘realidad inventada” que confronta el ser y el parecer de estos

personajes:

Melguiades camina con un traje de alto militar, impecable.
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MELQUIADES: Padre Libertador, ¢como seria la inmensa
decepcion que configura la peregrinacion de tu amargura? All4 iba
yo, cuando me encontré con un angelito que no quiso admitirme.
Celestino con un traje de angel morado, como si pagara promesa
de Semana Santa, amenaza a Melquiades con una espada.
CELESTINO: jOh, rosa roja! EI mundo esté afligido por extrema
miseria.
MELQUIADES: Preferiria estar en el cielo.
Celestino le quita con la espada el sombrero. Beatriz le reza a
Euclides como si éste fuera una imagen religiosa.
BEATRIZ: “Soledad de la gloria en tu agonia
La afliccion de tu regia desventura
La languidez cubriendo sin premura
La majestad de tu melancolia”.
MELQUIADES: El buen Dios me dara una luz que me alumbraré
hasta que llegue a la vida eterna.
BEATRIZ: Cree que no naciste en vano, ni viviste ni naciste en
vano.
MELQUIADES: Ten fe, corazébn mio. Confia en que nada
perderas.
Celestino preparado para golpear a Melquiades con la espada.
CELESTINO: Se te sembrara para que vuelvas a nacer.
MELQUIADES: Soy de Dios y a él quiero volver.
CELESTINO: Deja de temblar. El sefior de la cosecha va
recogiendo gavillas.
BEATRIZ: Con qué augusto desdén se acentuaria la voz de tu
silencio reclinado en ti, como la noche sobre el dia.
MELQUIADES: Sufro grandisimo dolor.
CELESTINO: Dolor que todo lo penetras, muerte, tu que a todos
vences.
BEATRIZ: Td, corazdén mio, resucitaras en un instante. Tu latido
ha de llevarte a la presencia de Dios.
MELQUIADES: Preferiria estar en el cielo.
CELESTINO: Lo creado tiene que perecer, lo perecido tiene que
renacer.
MELQUIADES: Vida inmortal. Inmortalidad te dara aquel que te
llamo.
CELESTINO: Qué pena y qué vergienza. Tan desalentadora
recompensa.
Melguiades se va quitando la chaqueta y queda en bata de
dormir.
MELQUIADES: Muerte
Muerte has sido
Muerte has sido vencida con las alas
Muerte con las alas
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Con las alas que te arrebaté

Con las alas que te arrebaté alzaré...

Has sido vencida

Alzaré vuelo

Hacia la luz jamas vista por ojo...

Muerte has sido vencida

Muerte con las alas

Arrebaté jamas vista

Ojo humano por tan desalentadora recompensa.

OSCURO. (Gérgolas. El suefio de Melquiades, p. 420-422).

Las ficciones de una época siempre tenderan a ser estentéreas, aunque
sean simples y a veces banales, pero son la muestra de un quehacer
humano muy significativo, como ha sido la creacion dramatica, y el
descubrirlas, desentrafarlas, es tarea del que investiga.

Se podria afirmar que en estas tres obras dramaticas el desarrollo de la
imaginacion llevo a concluir que el sentido profundo de esta significacion, a
veces velada, podria explicarse a partir de los conceptos de centro/periferia
(tomados y adaptados de la teoria de la dependencia del desarrollo) y de la
ironia y la parodia, derivados de la teoria literaria. La relacion centro/periferia
pretende ir mas alla de la dualidad ficcion/realidad, estableciendo una triada
para lo real, lo ficticio y lo imaginario, partiendo de la base de que el texto no
se puede explicar sélo a partir de los dos primeros elementos (realidad
referencial y ficcion) porque no constituyen una entidad en si mismos, sino
que mas bien “proporcionan el medio a través del cual emerge un tercer

elemento que yo he llamado imaginario”. (Vazquez, 2000. p. 34).

Gargolas, Su Excelencia, Otelo-P4ez y 1858 se distinguen entre los
campos referenciales tipicos: el historico, el social y el cultural. Dentro del
reflejo metaférico las tres obras dramaticas, afloran una voz colectiva que se
“‘hace portadora de una decadencia que encierra la maledicencia de la
época, mientras refleja una cierta incomodidad socio-cultural’, (Vazquez, ob.
cit. p. 36), y por ende, antihistorica. Esta voz colectiva seria la periferia,

correspondiéndole al centro el planteamiento ideol6gico que organiza y

218



legitima los valores esenciales del sistema autoritario, para el cual recurre al
mecanismo de control hegemonico efectuado a través de dos instrumentos:
el del poder (politico) y el del saber (cultura). Esto es lo que haria que se
conforme una periferia no transgresora, hasta cierto punto oficializado, y de
alli probablemente derive su parroquialismo. Pero, igualmente, desde esta
posicion periférica, estos tres textos dramaticos atacan también el
logocentrismo vy la institucionalidad del sistema, asumiendo la silenciosa voz
colectiva con ansias trascendentes. Por tanto, refleja un “imaginario
especifico que afecta y filtra una percepcion de la vida que tiene gran
impacto en la elaboracion de un relato de la cotidianidad”. (Vazquez, ob. cit.
p. 38).

Son estas tres piezas teatrales, desde esta perspectiva, una forma de
ficcion de la historia cotidiana, conformada por los principales componentes
culturales de su época, tanto vivida por cada uno de sus autores, como por
los componentes culturales que se afloran desde el contexto historico en que
han sido ubicadas.

Por su parte, la ironia, el poder, la politica y la parodia (comedia) juegan
un apreciable rol al encauzar la accion dramatica de estas piezas teatrales,
otorgandole igualmente sentido. Debido a que la ironia es multiforme,
teniendo como clave el distanciamiento, se considera determinante en su
relacion con la audiencia, al llenar el espacio existente entre el contexto del
espectaculo y el del espectador. Basta con decir que Géargolas, Su
Excelencia, Otelo-Paez y 1858 son piezas de la ironia, y que la ironia es un
complemento mas del discurso antihistérico: espejo de autoconciencia, que
se relacionan con temas de mayor peso en el contexto social en el que
transcurre la accion. Como el caso de la religion, que junto a la ironia, en
Gargolas, por ejemplo, donde colindan destellos de dominacion por parte del
catolicismo en estos discursos periféricos y evasivos. Unas imagenes

religiosas son esperadas con muchas ansias por Beatriz, esto como
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elemento esperanzador de “milagro”, que haga reflexionar a su tio sobre la
conducta que lleva hasta ahora a favor de la Federacion:

BEATRIZ: (Entrando) jEl sefior esta por llegar! ¢ Dénde estan las
imagenes que debian estar aqui para la llegada de mi tio?
EUCLIDES: Todavia en la capital. Recuerde que son obras de
arte y son delicadas para mandarlas a traer con cualquiera.
BEATRIZ: Necesito esas imagenes, que mi tio las vea, que hagan
el milagro con él. ¢ Cuando estaran aqui?

EUCLIDES: Lo que pasa es que no hay mucha gente que quiera
arriesgarse por esos caminos.

BEATRIZ: Siempre tiene una excusa para todo.

EUCLIDES: Sefiorita, yo no sé cuando terminara esto.

BEATRIZ: jMande unos jornaleros!

EUCLIDES: Hay pocos hombres para el trabajo. ¢Usted no cree
que el sefior Melquiades pueda que no esté muy interesado en
estos momentos, en cuestiones de imagenes?

BEATRIZ: Yo queria que esas imagenes religiosas estuvieran
agui como una sorpresa para mi tio, que €l las viera y lo hicieran
reflexionar.

EUCLIDES: ¢Usted cree sinceramente que unas imagenes lo
apartaran de las “ideas nuevas”?

BEATRIZ: iNo sea impertinente!

EUCLIDES: Calmese, esas imagenes llegaran.

BEATRIZ: Euclides, usted sabe lo que significa que mi tio se
olvide de sus conveniencias para creerse un idealista.

EUCLIDES: Su tio no va a tomar las armas, sefiorita.

BEATRIZ: No se necesitan armas para dirigir una revolucion.
Para eso estdn Zamora y los otros.

EUCLIDES: (Cinico) Pero ayuda.

BEATRIZ: Yo confiaba en las imagenes, pero le di el encargo al
mismo diablo, ¢qué ayuda podia conseguir?

EUCLIDES: ¢Y si se las describe?

BEATRIZ: ¢ Ademas piensa burlarse de mi?

EUCLIDES: No es mi intencion. (La llegada del tio, p. 413-414).

Por su parte la muerte, como tematica, no esta de manera explicita en
las obras estudiadas, sin embargo, en las dos obras de Sanchez hay una
metafora indirecta con la muerte de un pais, que viene muriendo de siglo en
siglo, de década en década, y que desde los lapsos de distancia histérica en
el que se ubican a ambas piezas, se evidencia de manera irénica. Y es que

cualesquiera que sean sus formas (oculta o implicita, manifestada o explicita,
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local o lejana de su momento histérico), el efecto de la ironia siempre es
poderoso si se mantiene en sintonia de codigos con el lector-espectador. En
este sentido, la ironia es una forma de ver el mundo en forma critica y
trascendente. Con la comedia y la parodia, que significa usualmente
imitacion burlesca, estos dos dramaturgos pretenden asi mostrar las dos
caras de significacion de la dramaturgia antihistérica desde el precepto que
sefala Usigli (1943) “tratar teatralmente un tema histérico”. (p. 70).

Una de las cuales se evidencia en la obra (la ingenua) y la otra estaria
en otra parte, en donde el lector/espectador debera develar para su propia
comprension del drama y que constituiria el llamado imaginario encontrado.
Al cubrir tan grande espacio dramatico, estas tres piezas se convierten en
unas obras draméticas con elementos demoledores pues imponen una
mimesis parédica con distancia critica. Sus efectos son los de criticar las
convenciones sociales, poner en duda la mascara de unidad, igualdad y
armonia tras la que se esconden los personajes, desde esa evasion e ilusion
de armonia en el que se sumergen. La comedia desmitifica una realidad y
devela el verdadero rostro: a pesar de los lemas y frases del gobierno por la
unidad e igualdad, el pueblo venezolano no esta unido, ni es culturalmente
igualitario. Entonces, la comedia se identifica con el orden establecido, pero
a través de la desfiguracién y de la imitacion, se desliza una critica y una
desmitificacion del modelo establecido, pues en el hacer parédico y en la risa
gue invoca se revela la fragilidad de sus contenidos. Sin embargo, el efecto
comico por definicion no conduce a un proceso de renovacién, ni de
transformacién sino que se establece en su espacio de otra parte, con
caracteristicas anarquicas, sin avanzar, liberando un visible recelo sobre las
dualidades que muestra, como son campo/ciudad o héroe/lhombre comdun,
gue quedan sin respuestas.

El paso de los afos y la reflexion sobre estos hechos esta poniendo las
cosas en su lugar. Hoy la condena a estas situaciones seria indudablemente

unanime, asi como también que la critica considerase que aqui habia y hay
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una dramaturgia importante para Venezuela con repercusion en su misma
historia. Si algo debe resaltarse de esta dramaturgia es que es muy eficaz a
la hora de sefialar y de identificar las convulsiones internas que la sociedad
venezolana vivié en esos y sigue viviendo en estos afios. No hay por qué
negarlo, muchos criticos y estudiosos mencionados, también les parecio
incbmodo de resaltar y dar a conocer.

Estas obras de Moreno y Sanchez, sus declaraciones, sus ideas, su
actitud de compromiso con la democracia, con la libertad y con el desarrollo,
constituyen hoy dia un estado de conciencia nuevo, desconocido incluso por
sus dramaturgos (nos atreveriamos a decir), que debiera tener efecto en las
relaciones de la sociedad con su Estado. Una critica que entonces pretendia
ir en basqueda de la verdad hoy se transforma en una busqueda en el cual la
verdad también es critica, no hay una unica verdad, y por ende una “Gran
Historia Oficial”’, y es que la dramaturgia histérica, como antihistérica en
Venezuela no ha merecido suficiente atencion, simplemente es tomada (la
dramaturgia historica) como un medio para certificar verdades histéricas. El
dramaturgo mas estudiado es César Rengifo, quien en algunos de sus textos
representa momentos y hechos de la historia venezolana en el contexto de la
Conquista, de los intereses en juego en los afios de la Independencia, de las
guerras civiles y la formacion de la Republica en el siglo XIX y del desarrollo
de la industria petrolera en el siglo XX.

Desde la dramaturgia antihistorica se propicia una conciencia historica
practica, en particular desde mediados del siglo XX. Con Moreno y Sanchez
se insertan una perspectiva de la vision critica de la historia nacional.
Suponen ser una lectura del pasado, presentando al lector-espectador desde
la visidbn de dramaturgos que comprenden el verdadero sentido de la historia
nacional; apuntando asi a fortalecer el gentilicio venezolano y ayudar a
comprender los procesos en los cuales se logro la emancipacion. Por eso el
pueblo (el marginado) es la victima historica de los intereses antipopulares y

antinacionales del agresor y depredador.
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CAPITULO V

LA ACCION DRAMATICA CONSTRUCTORA DE LO ANTIHISTORICO:
PRESENTACION DE UNA NUEVA HISTORIA EN LAS OBRAS
DRAMATICAS GARGOLAS DE XIOMARA MORENO, SU EXCELENCIA,
OTELO-PAEZ Y 1858 DE CARLOS SANCHEZ DELGADO

La accion dramatica esta presente desde su correlacion de tiempo,
espacio, planteamientos y resoluciones de conflictos como constructora de lo
antihistérico, por medio de lo historico en las piezas teatrales Géargolas, Su
Excelencia, Otelo-P4ez y 1858.

Tal y como sefiala el Diccionario de la Real Academia Espafiola (2000),
“‘la accion dramatica es la esencia de la dramaturgia y se expresa a traves de
antagonistas que hablan, actuan y se transforman”. (p. 342). Hasta las
pausas breves o extensas son, o prolongaciones de las palabras emitidas, o
introducciones a los nuevos temas en que las palabras nos sitian. “Y los
antagonistas son representaciones simbdlicas que sumergen al lector en el
flujo de las conflictivas e insondables fuerzas que lo solventan todo, como tan
bien lo entendieron en su momento los grandes dramaturgos griegos de la
antiguedad”. (Prieto, 1996. s/p).

Desde multiples concepciones establecidas por diferentes autores se
define que la accion dramatica parte de dos clases de accion: accion fisica y
accion emocional. La acciéon emocional es lo que pasa dentro del personaje
durante la historia, mientras que la accién fisica va encarada a ser
desarrollada desde las distintas ejecuciones pragmaticas que realiza el
personaje, (acciones de transicion que ilustran el caracter de un personaje o
dan informacion); por eso apunta a ese estudio del conflicto, discute el origen
de las acciones, conformandose con hacer mano de un muestrario de

metaforas climaticas y antropoldgicas, desde la expresion de un verbo que
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representa accion. Cualquier cambio en el equilibrio constituye una accion
gue hace asi la suma de esa accién con muchas mas acciones que llevan el
desencadenamiento de la accion dramatica. La obra dramatica es un sistema
de acciones, un sistema de cambios menores y mayores en el equilibrio. Y
como indica Lawson (1976) “es el climax de la obra la maxima alteracién en
el equilibrio que puede tener lugar bajo las condiciones dadas para el
cumplimiento de la accion dramatica”. (p. 279).

Ya desde las premisas elaboradas por Aristoteles en la Poética, se nota
la importancia del tratamiento que se le da a la accion, no como una cualidad
de la construccién, sino como la esencia de la construccion, y el principio

unificador que se encuentra en el centro mismo de la obra dramatica.

Hasta ahora, desde las teorias y técnicas que se han desarrollado para
el estudio y el andlisis de la dramaturgia, se han examinado las fuerzas
creadoras del conflicto dramético; pero en el campo de la dramaturgia
antihistérica no se ha demostrado de qué manera estas fuerzas toman una
fuerza definitiva: la afirmacién de que una obra dramatica antihistérica es un
sistema de acciones que conduce a un cambio mayor de equilibrio, es una
generalizacion, que da pistas concretas de la estructura del sistema,
demostrando esa presencia en el abordaje de planteamientos y resoluciones
de conflictos por medio del hecho histérico. En este sentido, el problema de
la accion para la dramaturgia antihistérica es el problema total de la
construccion dramatica y no puede considerarse como una cuestién
separada. Es que el dramaturgo cuando habla de accién no quiere decir con
ello bullicio o solo movimiento fisico, quiere significar desarrollo vy
crecimiento. “Cuando se habla de accion, inmediatamente se imaginan que
uno quiere decir y hacer cosas”. (Lawson, ob. cit. p. 280).

No solo para la dramaturgia antihistorica la accion dramatica implica
desarrollo y crecimiento. En toda la dramaturgia hay un desarrollo y un

crecimiento en el discurso, pues si no se originan estas dos variables pues
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no se hace nada, y el equilibrio permanece estatico, es mas, el cambio de
equilibrio no ocurre mecanicamente en un punto determinado, es un proceso
que incluye el interés de cambio, el intento de realizar un cambio, asi como el
propio cambio que existe en el planteamiento y elaboracion de los hechos
histoéricos. Este interés de cambio va a establecerse desde los distintos
niveles de los que la accién dramatica se fundamentan, desde esa nueva
realidad, ese mundo dramatico, nuevo Yy ficticio, pero que siempre parece
real cuando se lee una obra dramatica. En este mundo imaginado de la obra
dramatica (sea antihistorica, histérica o ficcional) seran los personajes y la
accion los dos principales elementos del discurso, esto complementado por
otros niveles que integraran la accién dramatica.

Se consigue entonces al tiempo y el espacio como apertura y limitante
de la accién dramética, son asi dos ejes fundamentales de la teatralidad y de
esa correlacion ante los hechos histéricos, junto a los personajes.

Citando nuevamente a Lawson (ob. cit.) se conciben para el estudio de
las tres obras teatrales los siguientes niveles de la accion dramatica:

1. Temporalidad: Su funcion es informar. Organiza y relaciona los
acontecimientos en un orden determinado. En qué época ocurren
los hechos, cuanto tiempo cubre la historia que se cuenta, como
se desarrolla el tiempo a lo largo de la narracion: en forma
continua o discontinua.

2. Espacialidad: Sitio donde suceden los acontecimientos. Por un
lado en un espacio escénico y por otro en un espacio dramatico.
El primero es el espacio teatral, el escenario donde evolucionan
los actores y en el que convencionalmente tiene lugar la
representacion. El segundo, es un espacio de ficcién, donde el
texto sitla la accién de la obra dramatica y que el espectador
reconstruye con su imaginacién. Se concreta y materializa en el
espacio escénico. A la hora de escribir una obra teatral hay que
concretar qué tipo de espacio se va a elegir. Existen dos tipos
basicos: intraescena (el espacio donde se mueven los actores) y
extraescena (queda fuera del espacio donde se mueven los
actores, pero influye en lo que en ese espacio ocurre; es la
realidad que se derarrolla y existe fuera del campo de vision del
espectador).

3. Personajes: Encargados de la concretizaciéon de historia. El
personaje es probablemente la nocidn dramatica que aparece
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como mas evidente -sin personaje no puede haber drama-; es

quien realiza la accion dramatica y viene definido por lo que hace

y por como lo hace (los actos fisicos) y caracterizado por una

serie de atributos.

4. Discurso: La manera como se transmite la fabula, en términos

de dialogos y acciones.

5. Figuratividad: Que habla de la verosimilitud y la confrontacion

con el receptor. (p. 285).

En las obras dramaticas estudiadas estos niveles son evidenciados,
realizando asi planteamientos y resoluciones de conflictos en la accién
dramatica como constructora de lo antihistérico por medio de los hechos
historico, en estos casos dos hechos histéricos concretos: 1) La separacion
de Venezuela de la Unién Colombiana para el afio de 1829 como hecho
histérico de Su Excelencia, Otelo-Paez. 2) Inicio de la Guerra Federal
venezolana para el caso de 1858, y desarrollo de la Guerra Federal (1859)
como hecho histérico y telon de fondo de la obra dramatica Gargolas.

En el caso del personaje, por ser un nivel indispensable de andlisis para
el desarrollo de la accion dramética y como nudo tematico que engloba
cuatro categorias en esta investigacion, se profundizara en el capitulo
siguiente. Con los otros niveles, y en correspondencia al estudio de las tres
piezas teatrales, el tiempo y el espacio son, como se sabe y se ha indicado
anteriormente para el andlisis de la estructura dramética, ejes fundamentales
de la teatralidad.

A continuacion se citan de cada una de las tres obras dramaticas que
se estudian, ejemplos que constatan como confluyen y hacen que las
mismas desde la presentacion de hechos histéricos construyan un discurso
antihistorico en la accion dramatica de la obra.

En Gargolas de Xiomara Moreno:

BEATRIZ: Usted sabe perfectamente que él no me escucha, que
yo no tengo ningun poder sobre él.

EUCLIDES: Pero piense que pueda gque no sea tan grave que el
sefior Melquiades se parcialice con los amarillos, cuando son
ellos quienes tienen mayores posibilidades de ganar en esta
guerra.
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BEATRIZ: No se da cuenta, Euclides, mi tio pertenece a la
oligarquia de este pais. ¢ COmo cree usted que lo van a tomar los
conservadores de esta ciudad? jVan a arremeter contra hosotros!
EUCLIDES: Bueno, yo no tengo nada que perder.

BEATRIZ: Todos vamos a salir perdiendo, hasta el pobre de
Celestino.

EUCLIDES: Pero es que ese pobre diablo siempre va a salir
perdiendo, gane o pierda quien sea.

BEATRIZ: Ayudémonos, Euclides, no se convierta en un estorbo
a mis plegarias. No quiero verme, ni ver a mi tio envuelto en esta
guerra.

EUCLIDES: Pero ya todos lo estamos, es imposible quedarse a
un lado. Un dia nos tocara a la puerta.

BEATRIZ: Pero no va a pasar. Puede que lo intente, pero la
locura no va a entrar en esta casa.

CELESTINO: (Entra dando aviso) Lleg6 el usia Melquiades. No
viene solo.

BEATRIZ: ¢Con quién viene?

EUCLIDES: Ya estan aqui.

Entra Melquiades envuelto en una capa, acompafado de una
Paula pizpireta

BEATRIZ: (Por Paula) ¢ Qué es esto? ¢Quién es usted?
MELQUIADES: Es la famosa actriz Paula Gilde.

PAULA: Mucho gusto.

BEATRIZ: ¢Se va a quedar aqui?

MELQUIADES: Y por el tiempo que ella desee.

PAULA: Gracias.

MELQUIADES: No, soy yo quien te agradece que hayas querido
acompafiarme hasta este lugar tan distante a los que tl
perteneces.

PAULA: Ya sabré yo ponerle un poco de alegria a un lugar tan
caluroso, y estamos en pleno abril.

MELQUIADES: Te dije que no era como Caracas

BEATRIZ: Tio, la bendicion. ¢ Como le fue?

MELQUIADES: Maravillosamente. Pero Beatriz, qué cara tienes.
(A Euclides) ¢ Esta todo en orden?

EUCLIDES: Como si no se hubiera ausentado por tanto tiempo.
BEATRIZ: Encargué unas imagenes con estampas religiosas
para que las viera.

MELQUIADES: Las veré después, ahora es importante que Paula
conozca la casa y que lleven sus cosas a mi habitacion.

PAULA: Que tengan mucho cuidado con el estuche de los
sombreros.

BEATRIZ: Las imagenes son unas tallas hechas por encargo.
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MELQUIADES: Beatriz. Tendremos tiempo para eso, ademas
contamos con la ayuda de Paula, que es una experta en todo lo
gue tenga que ver con el arte. Ella te va a ayudar con su opinion.
PAULA: ¢Qué tipo de tallas?

BEATRIZ: Religiosas, para la capilla.

MELQUIADES: Paula, mi sobrina es una fanatica. Me tendras
que ayudar con eso.

BEATRIZ: Yo queria saber qué opinaba de las que escogi, que
las viera mientras estaba aqui pero no las han traido todavia.
MELQUIADES: Beatriz, Paula y yo estamos muy cansados,
hambrientos y sedientos.

EUCLIDES: La cena esta lista.

PAULA: Pero yo primero tengo que cambiarme.

MELQUIADES: Por supuesto, cémo se me puede olvidar que me
acompafa una actriz de la Divina Comedia.

Saliendo, Paula adelante, sigue a Euclides. Beatriz detiene a
Melguiades antes de salir

BEATRIZ: Tio, ¢, de donde la sac6?

MELQUIADES: Del teatro, es una actriz de la obra Maria
Estuardo de Schiller, el escritor aleman. La obra era muy buena,
pero una lastima su representacion, aunque Paula es una gran
actriz y muy reconocida en Caracas. Como te decia la obra no me
gustaba pero por Paula la vi varias veces, y me he entusiasmado
en escribir algin drama que represente nuestra situacién actual.
No te imaginas las ideas que se me han venido ocurriendo; Paula
se emociona mucho cuando le cuento; esta ilusionada con ser la
protagonista y que yo mismo me encargue de todo. Veniamos en
el viaje hablando de crear una compaiiia de teatro.

BEATRIZ: No entiendo como puede ocuparse de esas cosas,
estando todo tan revuelto en este pais.

MELQUIADES: El teatro, mi querida Beatrice, es un espejo de la
vida, que a veces nos deforma o nos disfraza, pero donde
siempre nos vemos tal y como somos.

BEATRIZ: Usted no tiene remedio.

MELQUIADES: Pero si yo no estoy enfermo. Estoy feliz, mi nifia,
mi pequefia Beatriz.

BEATRIZ: Esa felicidad se llama fiebre amarilla.

MELQUIADES: Yo crefa que era el efecto de la lucidez.
BEATRIZ: Es locura tomar partido por aquello que es su propia
destruccion.

MELQUIADES: Estamos hablando de conveniencias.

BEATRIZ: ¢ 0O es que ya cambi6 de opinién?

MELQUIADES: Eso nunca. jFederacion o muerte!

BEATRIZ: Pero, ¢y las elecciones?
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MELQUIADES: Eso fue un teatro montado por Castro. Nos hizo
creer que algo podia cambiar, para después dejarlo todo igual.
BEATRIZ: Tio, usted no puede exponer su casa, su familia, todo
a una guerra donde no sabe a dénde va ir a parar.

MELQUIADES: Confia en mi, y no nos acaloremos en una
discusion que yo prefiero que hagamos en otro momento, con
mas calma.

BEATRIZ: Yo quiero saber, ¢por qué? ¢ Es por esa actriz?
MELQUIADES: Paula no tiene nada que ver en esto. Y ti sabes
que yo no me dejaria llevar, jamas, por las ideas de una mujer.
BEATRIZ: Ni por mi.

MELQUIADES: Si yo te hiciera caso, hace afios que me habrias
metido a un monasterio para que hiciera votos de monje jesuita.
BEATRIZ: ¢Por qué va a apoyar a los federales, sabiendo que en
esta ciudad, todos, todos somos conservadores acerrimos?
MELQUIADES: Beatriz, la politica es inestable. La guerra esta por
tocar a la puerta de esta ciudad y también sé que esta en juego mi
integridad como hombre, pero llega el momento en que la historia
te reclama una postura como ser humano; te pide ser ejemplo
para los demas y sobre todo guia y benefactor de todos.

PAULA: (Interrumpe con su entrada) Ah. Te quedaste aqui con tu
sobrina y me abandonaste.

MELQUIADES: Quise darte tiempo, pero, ¢no te cambiaste?
PAULA: Creo que es mejor que comamos Yy luego podriamos
darnos un bafo tibio antes de irnos a la cama.

MELQUIADES: No digas esas cosas delante de mi sobrina que
ella no es del mundo del teatro y se escandaliza.

BEATRIZ: No se preocupe, tio. Ya nada me escandaliza. Con
permiso. (Sale)

PAULA: No le gusté ni un poco.

MELQUIADES: Ya aprendera a quererte. Mi sobrina tiene que
acostumbrarse a los nuevos tiempos como todos nosotros. Por
eso, aprovechemos de ir a comer en calma, mandaré a que te
preparen la bafiera con agua caliente, aunque en esta tierra no se
acostumbran los bafios de noche.

PAULA: ¢Por qué? ¢Hay alguna supersticion?

MELQUIADES: La provincia siempre es mucho mas pacata. Pero
tu eres mi invitada y te complaceré en todo lo que pidas. Lo que
no voy a poder es acompafarte esta noche, debo trabajar en el
discurso para mafana.

PAULA: Es verdad. Mafiana es tu gran dia.

MELQUIADES: Si, el gran dia, para mi y también para esta
ciudad.

Oscuro. (La llegada del tio, p. 414-419).
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En Su Excelencia, Otelo-Paez de Carlos Sanchez Delgado:

CAMBIO DE ILUMINACION. SECCION DE LOS APOSENTOS
INTERIORES DE LA CASONA DONDE ESTA EL DESPACHO
DEL GENERAL PAEZ, QUIEN SE ENCUENTRA DE
ESPALDAS, VIENDO HACIA EL AMPLIO VENTANAL,
TAVIADO CON SU UNIFORME MILITAR. LEE MUY
ALTISONANTEMENTE UNA CARTA QUE SOSTIENE EN UNA
MANO. A SU LADO, DOS GUARDIAS EN RIGIDA POSICION
MARCIAL.

PAEZ.- "Si la separacién de Venezuela es un mal, ya parece
inevitable, porque todos los hombres la desean con vehemencia,
y creo que no dejan pasar esta ocasion sino a costa de sacrificios
sangrientos, horrorosos y desgraciados. La opinién es general,
superior al influjo de todo hombre, que es en realidad la opinidon
del pueblo." (PAEZ, SIN DARSE VUELTA, LE PASA LA CARTA A
UNO DE LOS GUARDIAS Y ESTE SE LA PASA AL OTRO.
AMBOS SALEN MUY PRESUROSOS, LUEGO DEL SALUDO
MILITAR CORRESPONDIENTE.)

CAMBIO DE ILUMINACION. SUENA DE NUEVO UNA MUSICA
DE AIRE RENACENTISTA. EN EL ESCENARIO APARECE
AHORA, DE FONDO, UN TELON PINTADO EN PERSPECTIVA,
QUE MUESTRA EL PATIO DEL PALACIO DUCAL DE
VENECIA. HAY UNA ESPECIE DE ESTRADO DONDE SE
OBSERVAN ALGUNOS FIGURANTES QUE INTERVIENEN, EN
ESTA PARTE DE LA REPRESENTACION, COMO MIEMBROS
DE "LA CORTE DEL DUQUE DE VENECIA". UNO DE ELLOS
UBICADO HACIA EL CENTRO DEL ESTRADO, FUNGE DEL
DUQUE. A UN EXTREMO DEL ESCENARIO SE VE ENTRANDO
AL GENERAL CARLOS SOUBLETTE, CARACTERIZADO CON
ALGUNOS ATUENDOS DE BRABANCIO, SOBREPUESTOS A
SU UNIFORME DE GALA. CAMINA CON EXCESIVA
PARSIMONIA Y SE COLOCA ESTATICO EN UNA POSE
ESCULTURAL MUY ALTIVA, AUNQUE UN TANTO
ACONGOJADA. POR OTRO EXTREMO ENTRA EL GENERAL
PAEZ CARACTERIZADO DE LA MISMA MANERA COMO
OTELO. CAMINA CON SOBRADA GALLARDIA HACIA EL
ESTRADO Y QUEDA CONGELADO EN UNA POSE
ESCULTURAL DE CIERTA SOLEMNIDAD. DESDE QUE
ENTRA EL GENERAL PAEZ Y HASTA QUE SE DETIENE
FRENTE AL ESTRADO, DOS ESPECTADORES INVITADOS,
ENTRE EL PUBLICO, IRRUMPEN A APLAUDIRLO MUY
EFUSIVAMENTE, EN CLARA DEMOSTRACION DE
ADULACION. EL GENERAL, OLVIDANDOSE
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MOMENTANEAMENTE DE LA REPRESENTACION, HACE UN
SALUDO COMO DE CANDIDATO PRESIDENCIAL EN PLENA
CAMPANA, DOS DAMAS ENCOPETADAS INCREPAN CON UN
LARGO "SHHHH" PARA QUE SE HAGA SILENCIO. LOS DOS
ESPECTADORES INVITADOS CESAN DE APLAUDIR Y EL
GENERAL PAEZ VUELVE A ASUMIR SU POSE ESCULTURAL,
QUEDANDO SIEMPRE DE ESPALDAS AL PUBLICO Y DE
FRENTE AL ESTRADO. FINALMENTE, ENTRA EN ESCENA LA
JOVEN Y HERMOSA SENORA FRANCISCA ROMERO DE
ALCAZAR. VISTE UN ELEGANTE TRAJE DE FIESTA DE LA
EPOCA. CARACTERIZA EL PAPEL DE DESDEMONA DE
MODO MUY MELODRAMATICO E IGUALMENTE RECITATIVO.
DESDEMONA.- (CON VOZ MUY AGUDA Y EXCESIVAMENTE
EDULCORADA.) jMi noble padre! Sois el dueiio de mi obediencia,
ya que hasta aqui he sido vuestra hija. Mas he aqui mi esposo. Y
la misma obediencia que os mostr6 mi madre, prefiriéndoos a su
padre, reconozco y declaro deberla a este moro, mi marido... mi
maridoooo00o0...

BRABANCIO.- (POSADO Y FUNEBRE.) iQue Dios se apiade de
til.. (DIRIGIENDOSE AL CABALLERO QUE FUNGE DEL
DUQUE.) He terminado ya. Si place a Vuestra Gracia podemos
pasar de inmediato a revisar los asuntos de Estado... Mas me
hubiera valido adoptar un hijo que engendrar eso... ESOOOOQOQ!
(DESDEMONA SACA UN FINO PANUELO Y QUEDA,
MOMENTANEAMENTE, MUGIENDO EN UNA ESQUINA UN
LLANTO MUY POMPOSO Y GRANDILOCUENTE. SE RETIRAN
LOS FIGURANTES DEL ESTRADO. BRABANCIO SE ACERCA A
OTELO QUIEN PERMANECE DE ESPALDAS AL PUBLICO.)
BRABANCIO.- (CON TONO DE SOBREACTUADA
TRASCENDENCIA.) Déjame decirte algo, moro, porque no sé Si
te vuelva a ver. (SUBE UNA MANO CON MUCHA PARSIMONIA
Y DEJA UN DEDO SUSPENDIDO SENALANDO A
DESDEMONA. SENTENCIOSO.) Asi como ella engafié a su
propio padre puede engafiarte a ti, moro... jPuede engafarte a ti,
moroooo! (SALE POR EL FONDO CUIDANDO LA DEBIDA POSE
ESCULTURAL DE UN "MUTIS FORQ". EL LLANTO POMPOSO
Y GRANDILOCUENTE DE DESDEMONA SUBE DE VOLUMEN
CON LA SALIDA DE BRABANCIO. POR OTRO EXTREMO
ENTRA YAGO Y VA DIRECTAMENTE HACIA OTELO. HAY UNA
CIERTA CONVERSACION SECRETA ENTRE AMBOS. POR UN
INSTANTE PARECIERA QUE CONVERSAN MAS PAEZ Y PENA
QUE OTELO Y YAGO. DESPUES DE LA PAUSA, YAGO SE
ACERCA SUNTUOSAMENTE HACIA DESDEMONA, MIENTRAS
QUE OTELO CONTINUA MIRANDO HACIA EL FONDO, DE
ESPALDAS COMPLETAMENTE AL PUBLICO.)
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YAGO.- Respetable y dulce sefiora. Dice mi general que tiene
solamente una hora para emplearla, con vuestra merced, en los
asuntos calidos del amor y de los placeres mundanos...
(DESDEMONA DEJA DE MUGIR ABRUPTAMENTE SIN
TRANSICION, DEJA CAER EL PANUELO EN EL PISO.)
DESDEMONA.- (EDULCORADAMENTE RECITATIVA.) iNo
permitan los cielos ningan retraso! (VA HACIA OTELO, LO TOMA
DEL BRAZO Y AMBOS REALIZAN TAMBIEN EL DEBIDO
"MUTIS FORO". YAGO HA QUEDADO SOLO EN ESCENA.)
YAGO.- (ENGOLANDO EXAGERADAMENTE LA VOZ.) Como
engafid a su padre puede engafarte a ti... (DE PRONTO
OBSERVA DIRECTAMENTE AL PUBLICO Y RECITA EL TEXTO
CON UNA SORPRENDENTE NATURALIDAD. SE DIRIA MAS
BIEN QUE QUIEN SE EXPRESA ES EL DOCTOR PENA A
TRAVES DE YAGO.) No hay duda que mi odio me llevara muy
lejos... Mucho mas de lo que alguien pudiera atisbar... atisbar...
(DE NUEVO CON VOZ MUY ENGOLADA.) Le haré creer a mi
general Otelo que su mujer lo engafia con el teniente Cassio...
Cassio es un hombre arrogante... (MIRA OTRA VEZ FIJO HACIA
EL PUBLICO Y HABLA CON SUMA NATURALIDAD.) Veamos un
poco... Puedo conseguir un puesto y dar libre vuelo a mi
venganza con una doble maldad... Y no sera dificil convencer a mi
general... En el fondo es de una naturaleza franca y libre, que
juzga honradas a las personas por simple apariencia... Tiene una
buena opinién de mi; tanto mejor para que mis maquinaciones
surtan efecto en él... Sera una presa facil para el juego de
apariencias... iLe haré desconfiar hasta de su negrisima
sombral... (HAY UN GRUESO SILENCIO. EL APUNTADOR LE
DICE EL TEXTO QUE SIGUE DESDE LA CONCHA.)

EL APUNTADOR.- jYa estal... jHelo aqui!...

YAGO.- jYa esta! jHelo aquil... (POR UN MOMENTO SE HA
QUEDADO ESTATICO, COMO EN EL LIMBO, SIN SABER QUE
HACER NI DECIR. EL APUNTADOR LE HABLA EN
SUSURROS.)

EL APUNTADOR.- El pafiuelo...

YAGO.- (REPITE MECANICAMENTE COMO RECITANDO.) EIl
pafuelo... (ALAPUNTADOR.) ¢Qué pafuelo?

EL APUNTADOR.- (ALZANDO MAS LA VOZ.) jAgarra el
pafuelo, doctor, al tiempo que dice "ya esta, helo aqui!”

YAGO.- jAh, si! jElI pafuelo!... jYa esta aqui! jHelo aqui!
(AGARRA EL PANUELO QUE DEJO CAER DESDEMONA Y
AHORA Si PARECE RECORDAR EL TEXTO QUE SIGUE.
ENGOLA MAS LA VOZ.) Voy a extraviar este pafuelo en la
habitacibn de Cassio y a dejarle que lo encuentre. (MIRA
FIJAMENTE EL PANUELO.) Una bagatela tan ligera como esta
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puede hacer mucho... si, puede horadar muy facil la mente y el
corazén de un hombre tan celoso como mi general Otelo... Puede
resultar, inclusive, una prueba tan poderosa como cualquier
afirmaciéon de la Sagrada Escritura. (MIRA FIJAMENTE AL
PUBLICO Y HABLA CON UNA GELIDA NATURALIDAD.) Esto
puede acarrear algo. Mi general se altera ya bajo el influjo de mi
veneno... Lo sé... es solo cuestion de dejarlo correr y fluir... jYa
esta suficientemente engendrado el monstruo que ha concebido
mi odio!... jEl infierno y la noche deben sacarlo a la luz del
mundo!... jA la Iluz del mundo!.. (SALE RIENDO. SUS
CARCAJADAS PRIMERO SON MUY NATURALES Y LUEGO SE
TORNAN CARCAJADAS ENGOLADAS.)
/

CAMBIO DE ILUMINACION. EL APUNTADOR SALE DE SU
CONCHA.

EL APUNTADOR.- "Una analogia cuasi perfecta". Dos generales:
uno en Chipre y el otro en nuestro digno cantén de Valencia. jOh,
Valencia, Valencia!... Uno es catire y el otro es moro, pero los dos
muy vigorosos porque ademas hay que recordar que son
generales igualmente los dos, con soberbias glorias de batallas
ademas... Puro y recio temperamento en las mas agudas
vicisitudes y dilemas de la vida. El impetu humano del més duro
talante probado en mil batallas, sin perder jamas, ninguno, la
serenidad requerida frente a un peligro imprevisto o cualquier
hecho fortuito. ¢No es conmovedor? jLa catarsis del teatro! jY la
catarsis de la politica, claro! jHonorables invitados! Sabréis
disculpar una vez més estas cadenas patridticas de interrupciones
del entretenimiento, tan necesarias como sucesivas. Y tan
sucesivas por ser tan necesarias. Porque el entretenimiento
puede esperar, la patria no. Su excelencia - ya lo he repetido en
anteriores cadenas patridticas de interrupcion del entretenimiento-
no quiere desaprovechar nunca ni el mas breve espacio del
tiempo, a propdsito de esta honda, intensa y elevada jornada
teatral, para propagar y expandir un gesto de conciencia espiritual
y material sobre el importante momento que vivimos y el que nos
toca vivir... jCandiles!... jCandiles!... ¢Esta un poco oscuro por
aqui, verdad? jYa va a continuar la representacion!... Ah, y ya se
acerca, honorables invitados, el momento del pronunciamiento
requerido, del discurso y de la proclama propagadora de las
verdades definitivas sobre la Nueva Nacion... jY que se
pronuncien los votos! jLos votos!... jQue nadie lo olvide!...
(GRITA.) jTodo lo que deba adoptarse para una mejorrrrr...
republical... jDicha! jEstabilidad! jProsperidad!... jPatria vy
Constituyente! jEI general Paez Presidente!... jVoto franco!...
iVoto franco!... jYa sigue la representacion! jY el discurso y la
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proclama final! ...Discurso, proclama y representacion... Muy a
tono todo, ¢verdad?... Todo encajado de una manera excelsa...
iExcelso! jEs que no hay otra palabra para definirlo! jExcelso! jY
todo tan bien en el detalle! De los detalles me encargo yo,
personalmente, cumpliendo instrucciones directas de la sobrada
sapiencia artistica de su excelencia... jExcelsol... Apenas una
minima proporcion de la mucha sapiencia de su excelencia, de
sus mil cualidades y dotes... Porque, ¢diganme si el general Paez
no luce en todo su carisma? jTan moro y tan llanero a la vez!
iExcelso!... Ah, pero ese carisma no se puede quedar ahi,
tenemos que reverenciar en ese carisma a un auténtico Mesias
de la Patria. jExcelso! Porque, sencillamente, cuando la esencia
de un pueblo se confunde tanto con la esencia de un hombre...
entonces, puede decirse perfectamente que ese hombre encarna
a la patria, que es como la patria, la patria misma... jExcelso!
(GRITA EXALTADO.) jEl General Paez es la Patrial... ¢Qué
excelso, verdad?... Mientras dure este breve intermedio se puede
degustar y disfrutar lo que resta del exquisito piscolabis que
hemos ofrecido para esta velada... (EL GENERAL SOUBLETTE
SE APROXIMA DISIMULADAMENTE HASTA EL APUNTADOR.)

SOUBLETTE.- Usted, definitivamente, se extralimita en las
funciones que se le dieron en este acto... Y no cuenta usted,
definitivamente, entre sus virtudes, con la discrecion, la
ponderacion, la pertinencia...

EL APUNTADOR.- Disculpe, general, con todo mi respeto y
salvando siempre la distancia que merece su digna estatura... He
de recordarle, necesariamente, que ademas de fungir de
apuntador en esta jornada, sigo siendo el oficiante civil superior
de protocolo, archivo y correspondencia del despacho de su
excelencia...

SOUBLETTE.- ¢Y eso qué tiene que ver con las desproporciones
gue usted hace?

EL APUNTADOR.- ¢Desproporciones, mi general? ¢Usted me
esta diciendo que yo soy, en algin modo o en alguna medida,
algo desproporcionado? ...

SOUBLETTE.- Es una desproporcion lo que hace... y no tan leve.

EL APUNTADOR.- ¢Tan grave desproporcion, mi general?...
iEgo acongojado el mio!... jY eso, de verdad, no me parece nada
excelso!

SOUBLETTE.- jNo se extralimite en sus funciones! jNo se
requiere mas! jNo se pase de la medida, de la proporcion!
iContenga sus desproporciones y sus desvarios!

EL APUNTADOR.- Pero el doctor Pefia me dijo que aprovechara
para hacer propaganda...

SOUBLETTE.- jPero no con tanta indiscrecion!..
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EL APUNTADOR.- ¢Indiscreto yo, mi general? Si no hay nadie
mas discreto que yo...

SOUBLETTE.- No se extralimite, ya se lo dije. Y deje el excesivo
adorno a un lado. Evite tanta lisonja barata porque se nota... jse
notal... no es conveniente... ¢ Esta claro Licenciado Alcazar?

EL APUNTADOR.- Estda muy claro, general Soublette,
sumamente claro. (AL VER QUE SOUBLETTE SE RETIRA))
¢Pero como hago yo para evitar el adorno excesivo? (Escena 4y
5, Cuadro 1. Escena 2, Cuadro 4. p. 10-13/ p. 30-31).

De igual manera en 1858:

(RUIDO DE CABALLOS Y SE ESCUCHAN DE NUEVO TOQUES
SOBRE LA PUERTA CENTRAL, SOLO QUE ESTA VEZ NO SON
TOQUES CON LA DEBIDA CONTRASENA, LO CUAL INQUIETA
A TODOS, CREANDO UNA MOMENTANEA TENSION. LA
MANCA INTRODUCE A LANDA Y A LUNA RAPIDAMENTE
HACIA LAS HABITACIONES INTERIORES. LOS TOQUES SE
HACEN MAS Y MAS INSISTENTES. LA MANCA HACE UNA
SENA A LEONIDAS Y A DON JOAQUIN PARA QUE SE
APARTEN LO MAS POSIBLE DEL PASILLO CENTRAL.
FINALMENTE SE ACERCA A LA PUERTA QUE DA A LA
CALLE).

LA MANCA.- ¢ Quién anda ahi?

(DE PRONTO SE ESCUCHA UNA GUITARRA Y UNA VOZ
ALGO EBRIA IMPROVISA UNA SERENATA).

LA VOZ.- Un trovador nocturno enamorado de Friné...

Friné... Friné... Friné

A mi corazon adornaré

adornaré... adornaré... adornaré... Flor esplendorosa

Ave candorosa

Friné... Friné... Friné... Flor esplendorosa

Ave candorosa

Friné... Friné... Friné...

(LA LUZ DE ALGUNAS DE LAS LAMPARAS COMIENZA A
AGOTARSE, DEJANDO LA ESCENA EN UNA PARCIAL
OSCURIDAD. POR UNO DE LOS LATERALES ENTRA FRINE
MONTESANO CAMINANDO CON LOS 0JOS CERRADOS.
TRAE, ADEMAS, UNA COPA VACIA EN UNA MANO. LUCE
COMO SONAMBULA Y SE DIRIA QUE SUENA QUE ES UN AVE
VOLANDO A GRAN ALTURA).

FRINE.- (ABSTRAIDA) Yo soy un ave que vuela en la oscuridad...
Un ave revestida de un plumaje de pasiones multicolores y
multiformes, que se adapta a cualquier capricho y pretension en el
ambiente...
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(POR EL MISMO LATERAL POR DONDE ENTRO FRINE
APARECE AHORA LA SILUETA TAMBALEANTE DE
MONAGUITA, ENGALANADO CON UNIFORME MILITAR).
MONAGUITA.- "Traigo la oliva de la paz para aliviar vuestros
dolores"... "Y una voluntad firme y decidida de colocaros
irrevocablemente en la via del progreso y la felicidad"... "Me
reconozco fuerte para tamafia empresa, porque tengo vuestro
generoso apoyo, y porque el soplo de Dios alienta mi corazon..."
"Nada hay que no ose acometer'... "Nada hay que no ose
acometer"... "Nada hay que no ose acometer"...

(MONAGUITA PARECE EXTRAVIARSE EN LA OSCURIDAD.
FINALMENTE SE DEVUELVE Y SALE POR EL MISMO
LATERAL POR DONDE ENTRO. LA MANCA VA HASTA FRINE,
LA TOMA DE UN BRAZO Y LA CONDUCE DE NUEVO HACIA
LA PUERTA DE DONDE SALIO. LA MANCA VOLTEA Y SE
DIRIGE A LOS DEMAS ANTES DE SALIR).

LA MANCA.- (SALIENDO y JUSTIFICANDO) Mi sefiora se quedo
dormida con una copa vacia... (SALEN)

LA VOZ.- A mi corazon adornaré

adornaré... adornaré... adornaré...

Flor esplendorosa

Ave candorosa

Friné... Friné... Friné...

(LA MANCA REGRESA INMEDIATAMENTE Y SE DIRIGE HACIA
LA PUERTA CENTRAL).

LA MANCA.- jFuera, borracho!... jFueral... jFueral...

LA VOZ.- ¢No vive aqui la candorosa y esplendorosa Friné?

LA MANCA.- ¢Queréis salir despellejado?... jFuera, borracho!...
iFuera... Fueral...

LA VOZ.- Perdonadme, honrosa dama... No hubo mala
intencion... Una vez conoci a una Friné que moraba por aca...
Debo haberme equivocado... Aquella vez, como ahora, estaba yo
casi delirante de ebriedad... Pero no hubo mala intencion... jFeliz
noche y Afio Nuevo!

(LA MANCA SE QUEDA OBSERVANDO HACIA AFUERA A
TRAVES DE UNA RENDIJA DE LA PUERTA CENTRAL).
LEONIDAS.- Parece que esta noche esta cargada de sorpresas,
don Joaquin...

DON JOAQUIN.- Ver, oir y callar...

LEONIDAS.- Aunque la fuerza de la verdad no se puede detener
por mucho tiempo... seguramente... algun dia...

DON JOAQUIN.- La verdad también se compra, muchacho... igual
que los gobiernos... este, el anterior, el que viene... Todo se
puede tranzar en este mundo, Leonidas... bueno, casi todo... por
eso no hay que desesperarse... porque siempre hay lugar para las
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avenencias materiales, siempre hay momentos para
oportunidades de venta o de compra... dependiendo de la
circunstancia...
(LA OSCURIDAD SE VA HACIENDO MAYOR. POR UNO DE
LOS LATERALES VIENE DIANITA. ES CIEGA Y SE DESPLAZA
CON LA AYUDA DE UN BASTON).
DIANITA.- Tia manca... tia manca... ¢Ddénde estas, tia manca?...
No puedo dormir, tia manca... Hay una cosa que me tiene con
mucha intranquilidad ¢Por qué siempre todas se refieren a mi
como "el encargo del doctor Mufioz"?... ¢Quién es el doctor
Mufioz, tia manca?... Y respondeme algo, por favor, tia manca:
¢, Qué es ser un encargo?...
LA MANCA.- (LLEVANDOLA HACIA ADENTRO) Ya os explico,
Dianita... ya os explico eso con mucho detenimiento...
(SALEN LA MANCA Y DIANITA. DESDE ADENTRO, POR EL
OTRO LATERAL, SE ESCUCHA GRITAR A LANDA).
VOZ DE LANDA.- jLunal... jLunal... ¢{Sabes quién estad aqui,
Luna?... ¢ Sabes quién es la importante compafia, Luna?
(ENTRA LUNA MEDIO VESTIDO, SEGUIDO DE LANDA).
LANDA.- jYo lo vi, Lunal... iNadie me lo puede negar, Luna!...
Luego de desahogar mis complicaciones en la letrina, yo lo vi,
Luna, cruzando el pasillo hacia el cuarto de la "maxima
cortesana”, con su traje militar, con cara de ebriedad pero
solemne...
LUNA.- ¢(Se puede saber qué pesadilla de demonio se te metid
ahora en la cabeza?
LANDA.- iEl Presidente, Luna!... jJosé Tadeo!... jEl mismisimo
benemérito, Lunal... jEsta aqui, Lunal... jEn pleno afio nuevo,
Lunal...
LUNA.- ¢ El Presidente?... ¢ Aqui?...
JOAQUIN.- ¢ Cémo que el presidente?
LEONIDAS.- ¢ El presidente?
(LA LUZ DE LAS LAMPARAS QUE QUEDAN ENCENDIDAS SE
VAN CONSUMIENDO TAMBIEN).
LANDA.- jY yo desahogando mis complicaciones en la letrina!
(OSCURO TOTAL).

/
(MONAGUITA ESTA HACIA EL FONDO FRENTE A UN ESPEJO.
AHORA VA VESTIDO DE CIVIL Y TIENE UNOS PAPELES EN
LA MANO. HABLA EN VOZ BAJA Y REALIZA TODA CLASE DE
GESTOS, COMO ENSAYANDO UNA CARACTERIZACION.
FRINE ESTA SIENDO PEINADA POR PERLOTA Y
BERNADETTE POR ABRIL. LAS TRES ULTIMAS ESTAN A
MEDIO VESTIR. ES DE DIA).
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FRINE.- Hoy no parece un dia martes... Los dias martes suelen
ser mucho mas contradictorios... Yo naci un dia martes y mi
madre se muri6 el mismo dia martes, para evitar morir
posteriormente de verglenza, por el futuro pecado que yo
engendraba...

PERLOTA.- Amita... Tampoco parece que estamos en febrero...
Mucho frio pal carnaval...

FRINE.- Febrero es un mes eunuco... un tiempo castrado...
¢Nadie ha sentido misericordia por los dias que le castraron, en
mala hora, al eunuco mes de febrero?... jqué cobardial...
BERNADETTE.- Hace ya un mes, exactamente, cuando entraron
aqui, por primera vez, ese par que llaman Landa y Luna...

ABRIL.- Si, hace un mes... exactamente... desde que aparecio
también Leonidas, el cronista que trajo don Joaquin...
BERNADETTE.- Desde entonces ese par no ha dejado de
merodear la casa a cada hora... acechando, hurgando... jQué
clase de fogosidad!

FRINE.- Lo bueno es que tienen con qué pagar su fogosidad,
porque son muy dispendiosos... mucho dinero en la alforja para
fortuna nuestra... ¢ Qué sera lo que buscan o esperan esos dos a
nuestro alrededor?... De todas maneras, como medida de
precaucion ante tanta acechanza, he ordenado mantener a los
perros a la entrada...

PERLOTA.- Amita... Abril no hace méas que hablar del tal
Leonidas... dia y noche, noche y dia...

BERNADETTE.- I'amour... 'amour... I'amour...

ABRIL.- Debo decir algo... Leonidas...

FRINE.- La manca dice que las calles estan cargadas de rumores,
que "la sangre amenaza"... represion... persecucion en puertas...
Ultimamente todo apesta a rumores... Pero nosotras no vivimos
precisamente de esos rumores, ni convivimos necesariamente
con esos rumores... Somos y debemos ser completamente
apéticas a esos rumores... El neutralismo y la indiferencia son,
inevitablemente, condiciones y ventajas de nuestro antiguo
oficio...

BERNADETIE.- ¢ D6nde esta la manca?

PERLOTA.- Esta con Dianita, la cieguita que se esta
preparando...

ABRIL.- El caso es que Leonidas...

FRINE.- La manca debe estar explicandole a la cieguita que el
doctor Mufioz -el principal comprador y dador de justicia ilegal
republicana- es una suerte de principe encantado que muy pronto
le va mostrar y hacer sentir toda la profundidad de su
encantamiento... (RIE).
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PERLOTA.- (REMEDANDO A DIANITA) "Tia manca: ¢qué es ser
un encargo?"...

BERNADETIE.- jInocente criatural...

ABRIL.- Lo que ocurre es que Leonidas...

FRINE.- Definitivamente... A Dianita la ceguera le concede algo
de idiotez... Esta bien que no vea lo que tiene y lo que ocurre a su
alrededor... pero... (,Como no va a percatarse de que no estamos
precisamente evangelizandola, sino convirtiéndola, por encargo
muy preciado del doctor Mufioz, en una doécil e instruida
madamita?... Deberia darse cuenta de una buena vez... y aceptar
todo el ritual y su consecuencia... y evitarnos tanta fabula y tanto
fingimiento fatuo... Hablando de fingimiento... (DIRIGIENDOSE A
MONAGUITA) ¢ Como marcha el encargo del poeta Arvelo?... ¢ Ya
sabes todo el discurso presidencial?...

MONAGUITA.- (REPASANDO EL DISCURSO) "Traigo la oliva de
la paz para aliviar vuestros dolores"... "Y una voluntad firme y
decidida"... "Nada hay que no ose acometer"...

BERNADETTE.- A don Joaquin le cautiva mi acento en el hablar...
A mi me cautiva su dinero...

ABRIL.- Leonidas y yo...

FRINE.- ¢Se habra visto alguien mas oportunista que el poeta y
secretario Arvelo?... Lisonjero hasta la saciedad... jlaudatorio!...
Adulén, servil y halagador como el que mas, zalamero,
obsequioso y hasta meloso con todo lo que tiene que ver con una
misera cuota de poder, tenga el apellido que tenga...

PERLOTA.- Amita... ;/Puede andar una meretriz en cuestion de
amores?

BERNADETTE.- jOh, mon Dieu!

ABRIL.- jLeonidas esta dispuesto a todo!...

MONAGUITA.- "Nada hay que no ose acometer"... "Traigo la oliva
de la paz para aliviar vuestros dolores"... (Primera parte. Enero:
Una calma fingida, p. 17-20 / Segunda parte. Cuadro primero.
Febrero: pronunciamiento inminente, p. 21-23).

En estos tres ejemplos se evidencia como los niveles que plantea

Lawson, desde las voces de los personajes creados tanto por Moreno, como
por Sanchez, confrontan al receptor por medio de la correlacion de las
situaciones (acciones) generadas para el planteamiento de la accion
dramatica. -antihistorica-, ante las situaciones histéricas. Es el tiempo y el
espacio la apertura principal que instaura la teatralidad en el discurso,

volviendo siempre presente la obra dramatica: “es algo que esta ocurriendo
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en ese preciso momento, que vuelve a ser presente cada vez que leemos
una obra dramatica, o que la vemos representada.” (Lawson, ob. cit. p. 286).
Con los ejemplos presentados se constata que no hay nadie que cuente lo
que esta sucediendo, el lector se entera de ello a través de las acciones por
medio de los dialogos que ellos desarrollan en esa espacialidad: en el caso
de Gérgola.

La obra se desarrolla en un solo espacio que permite ambientar:
la sala principal alumbrada con velas de la casa de Melquiades, el
espacio irreal donde se desarrolla el Suefio de Melquiades, y
balcon hacia el exterior de la casa de Melquiades. (p.409).

El espacio de Su Excelencia, Otelo-Paez como indica su dramaturgo:

Habra de circunscribirse, por lo menos, a tres secciones
fundamentales:

-. Una seccion del patio de la casona donde destaca un pequefio
escenario con su cortinaje, telones pintados en perspectiva y la
tipica concha del apuntador. Cubriendo el escenario se ve un
tejado sobre el cual cae una parte del ramaje de algun arbol frutal
caracteristico.

-. Una seccion de los aposentos interiores de la casona, donde
estd el despacho del general Paez. Se distingue un amplio
ventanal.

-. Una seccion entre el publico. (p. 2).

Siendo el mismo autor, en 1858 Sanchez presenta otro espacio

escénico:

Ventanales con postigos y puertas con aldabas. Un largo y ancho

pasillo central que lleva a una puerta que da a la calle. Laterales

que conducen hacia compartimientos interiores. Lamparas,

muebles y demas objetos de decoracion con insospechados

matices de un vetusto “rococd”. (p. 3).

Estos son los sitios donde suceden los acontecimientos. Un espacio
escénico y un espacio dramatico. Un espacio teatral donde evolucionan los
actores y en el que convencionalmente tiene lugar la representacion. Y
desde el espacio dramatico, se presenta el mundo imaginario “antihistorico” y

de ficcion donde el texto sitia la accion de la obra dramatica y que el
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espectador reconstruye con su imaginacion, haciendo esa correlacion ante el
hecho histérico que presentan Moreno y Sanchez.

Cabe hacer la distincion entre duracion y época: esa temporalidad.
Citando a Matos (2005):

Hay que diferenciar entre tiempo dramatico y tiempo de ficcion. El
tiempo dramético (o tiempo escénico) es la duracion de la
representacion, medida en términos de reloj. El tiempo de la
ficcion (o tiempo referencial, época) corresponde al intervalo
temporal que en la realidad duraria la accidon representada, es
decir, la duracion correspondiente ocurriendo en la realidad. La
época hace referencia al periodo histérico, al momento en que
sucede la accion representada (Edad Media, siglo XXI, etc.). (p.
154).

En estas tres obras dramaticas, y partiendo de las distinciones del
tiempo dramatico y del tiempo de ficcion, se consiguen que los discursos
planteados por Moreno y Sanchez se desarrollan entre dos tipos basicos de
temporalidad: la continua y discontinua. Ambos autores evocan a ambas
temporalidades dentro del mismo discurso escénico. En el caso de la
temporalidad continua ocurren en las obras draméticas que el tiempo
escénico no es igual al tiempo referencial: aunque la escena es Unica y no
hayan saturaciones de elipsis: (Valencia Venezuela, hacia finales del afio
1829 para Su Excelencia, Otelo-Paez. Abril, 1859. Ciudad de Barinas,
durante la Guerra Federal para Gargolas y un prostibulo a las afuera de la
ciudad de Caracas, desde enero hasta marzo de 1858 en 1858), se constata
que en el tiempo escénico referencial: los autores los plantean desde la
contraccion: algo que dura mucho esta contado en poco tiempo (1858) y la
extension: un tiempo muy corto esta alargado (Su Excelencia, Otelo-Paez y
Gargolas).

Con la temporalidad discontinua los dramaturgos utilizan algunos elipsis
temporales: representacion de la obra de teatro Otelo de Shakespeare dentro
de los preparativos de la proclama que dara el General P4ez con motivo de

la separacion de Venezuela de la Unién Colombiana en Su Excelencia,
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Otelo-Paez. Las apariciones figurativas del personaje Monaguita dentro del
prostibulo, escenificando a José Tadeo Monagas y hacia el desenlace de la
obra a Julian Castro, en 1858. El Suefio de Melquiades que vive Melquiades
comenzado Gargolas donde el personaje sucumbe ante su drama humano
de jorobado. Asi pues, se va presentando y desarrollando en la historia de
cada una de las tres obras dramaticas los tres modelos que hacen que se
desenvuelva la temporalidad discontinua: 1) la progresion “aristotélica™
presentacion, nudo y desenlace, (en los tres textos dramaticos), 2) lo
episédica o “épico”. se cuenta una historia desde diferentes planos (Su
Excelencia, Otelo-Paez), es como si se estuviese viendo la obra desde
puntos de vista diferentes y 3) fragmentaria o “impresionista”. construida
mediante cuadros o partes (Gargolas y 1858). Estas tres posibilidades de
temporalidad se percatan desde las siguientes direccionalidades: a) lineal, b)
reversible (flash-back), c) repetitiva y d) circular. Es por eso que el tiempo
dramatico tiene como base de su estructura a la escena, cuyo desarrollo
temporal interno es, por definicion, continuo, progresivo e irreversible, a
diferencia del cine o el video donde, por ejemplo, es posible proyectar una
secuencia en reversa. A partir del didlogo y las acciones, se presenta al
receptor una historia cuyo antes y después quedan fuera del tiempo
dramatico, sélo resulta accesible a través de las palabras de los personajes
que ayudan a crear los referentes necesarios para entender la situacion y el
conflicto, es decir, en palabras de Pavis (1980), que es “evocado gracias a la
imaginacion combinada del poeta y del espectador [0 lector] que escucha e

imagina una realidad referencial exterior al escenario”. (p. 54).

Otro aspecto a tomar en cuenta dentro de la estructura interna de la
accion dramatica en funcion del tiempo es el ritmo, que se refiere a la manera
en la que el dramaturgo ordena los dialogos y configura los conflictos para
qgue fluyan en una alternancia de intercambios que pueden ser mas o0 menos

rapidos, con lo que se contribuye a establecer la emocién, intensidad o
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tensién de cada escena. Asi, a través de un proceso de accidn-reaccion, el
didlogo y las acciones hacen avanzar la historia hasta su desenlace.

La accion dramatica expresa los movimientos que se originan en los
niveles internos y externos de los personajes, dichos movimientos se
determinan al plantearse preguntas como ¢Qué?, ¢Quién?, ¢Donde?,
¢,Como?, ¢Por qué? o ¢Cuando? que, al ser respondidas, dan pauta a la
construccion de lo que algunos autores llaman la frase dramética, que no es
otra cosa que el planteamiento que en si mismo contiene las caracteristicas de
la propia accion dramatica, y a través del cual se hacen de manifiesto la
anécdota y la trama. La accion dramatica, finalmente, se ve determinada en
cuanto a su progresion por el conflicto dramético. Su unidad consiste en su
direccion hacia un solo fin y su totalidad la compone todo lo que se encuentra
entre la primera determinacion (accion) y la ejecucién del hecho. Hay que ir
hasta Pavis (ob. cit.), cuya preocupacion por la accion proviene del analisis
semiédtico, para transitar el camino hacia una formalizacibn que permita

aprovechar el descubrimiento.

Por su parte Lawson (1976) y Ubersfeld (1989), sefialan que tanto el
espacio draméatico, como el tiempo estan necesariamente escindido en dos
conjuntos, dos subespacios desde lo temporespacial dramético. Aquello que
describen a través de esta escision no es mas que el conflicto entre dos
personajes o dos ficciones, o entre el sujeto que desea y el sujeto deseado.
Todo se reduce, en efecto, a un conflicto entre dos partes, es decir, dos
espacios draméaticos, y toda narracibn no es otra cosa que la
sintagmatizacion (sucesion lineal) de estas dos categorias. (p. 345-346).

Para que esta proyeccion del tiempo y del espacio dramatico se realice,
No es necesaria ninguna puesta en escena: la lectura del texto basta para
darle al espectador una imagen espacial del universo y del tiempo dramatico:

Este tiempo y espacio draméatico lo construimos a partir de las
acotaciones escénicas del autor y de las acotaciones
espaciotemporales con los didlogos (decorado sonoro).
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Consecuentemente, cada lector y cada espectador tienen su
propia imagen subjetiva del espacio dramatico y por ello no es
nada sorprendente que también el director de escena solo escoja

una posibilidad de lugar escénico concreto. Por esta razon, la

buena puesta en escena no es —al contrario de lo que suele

creerse— la que encuentra la mejor educacién entre espacio
dramatico y espacio escénico (texto y escena). (Ubersfeld, ob. cit.

p. 376).

Es asi que para el estudio de la Historia oficial, desde esa mirada
antihistorica que ha venido planteando la dramaturgia venezolana, es
fundamental tener en cuenta tres elementos basicos: el espacio (donde
suceden los hechos historicos), el tiempo (cuando suceden) y los
protagonistas (quiénes son parte de los hechos), y que estos tres elementos
se yuxtaponen con los que se generan en el discurso dramatico. Los
historiadores estudian el espacio y el tiempo desde los mapas, las etapas y
épocas, teniendo en cuenta los diferentes espacios geograficos y algunos
hechos que, por su importancia y sus consecuencias, marcan cambios de
épocas. El dramaturgo estudia el tiempo y el espacio en un lugar y un tiempo
no delimitado especialmente, sino que se crea en cualquier parte donde un
personaje viva como constructo imaginario de lo humano, lo histérico y lo
antihistorico. Es asi la accién dramatica constructora de lo antihistorico,
presentando una nueva historia imaginada para la interpretacion de los

receptores que la reciben.
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CAPITULO VI

EL PERSONAJE COMO CONSTRUCTO IMAGINARIO
DE LO HUMANO, LO HISTORICO Y LO ANTIHISTORICO EN LAS OBRAS
DRAMATICAS GARGOLAS DE XIOMARA MORENO, SU EXCELENCIA,
OTELO-PAEZ Y 1858 DE CARLOS SANCHEZ DELGADO

Pues el personaje jamas dejara de ser un representamen de lo humano...
Carmen Bustillo (1995). El Ente de Papel. Un estudio del personaje
en la narrativa latinoamericana.

Este capitulo busca hacer una reflexion sobre el estudio del personaje
dramatico; exaltando la manera en la que es presentado y desarrollado como
constructo de lo imaginario, lo humano, lo histérico y lo antihistérico en las

obras dramaticas Gargolas, Su Excelencia, Otelo-Paez y 1858.

Cuando se habla de personaje, hay referencias a muchas cosas a la
vez, y es que quizas, como dice Baiz (2004); “el personaje, lo hace y lo
construye cada autor en los distintos discursos que crean, donde no es
posible, salvo por un acto de generalizacion abusivo, referirse a un objeto
unico y concreto”. (p. 304). El personaje, como objeto independiente es
producto de un tipo de mirada, de una operacion de observacion y
construccion. Mirada que, como sostiene Pavis (1980) mas que observarlo, lo
hace realidad. Existen para el autor, tantas posibilidades de entender al
personaje, como “capas” abstractas puedan concebirse para mirarlo. El autor
lo puede entender de la siguiente forma: Individuo-Caracter-Actor-Rol-Tipo-
Estereotipo-Alegoria-Arquetipo-Actante.

Muchas descripciones “histéricas” que se le dan al personaje parecen
ser, simultdneamente, “variadas y polimdrficas definiciones de personaje”,
(ob. cit. p. 298). Por ejemplo, hace el seguimiento del personaje teatral desde
la tragedia griega hasta los actuales dias y encuentra, en su inventario, que

el personaje se conceptia con Aristoteles en la Poética como “ente no
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definido”, cuya unica caracterizacion surge de su relacién con la accion,
“‘puede haber fabula sin actores, pero no caracteres sin fabulas”, (1454 b).
Mientras que el personaje de la literatura burguesa del siglo XIX
corresponde, mas bien, a una “esencia psicologica”. Pavis (ob. cit.) por su
parte, sostiene que “lo que se entiende en un principio por el personaje en el
teatro corresponde al simple papel dramatico materializado en la mascara
(sin atenciébn al actor que representa ese papel), mientras que,
posteriormente, el personaje designa al producto de una simbiosis en la que
el actor y personaje se confunden”. (p. 403).

Las historias de los personajes no se ocupan Unicamente del objeto
(textual) personaje, sino que, paralelamente, y en vaivén, aluden a lo que
Zeraffa (1971); ha denominado técnicamente la “persona”, una construccion
del “hombre y su presencia en el mundo tal como el (autor) lo percibe de
entrada y, en consecuencia, lo concibe”. (p. 328). Por otra parte Tacca,
(1973), hace explicita la relacion entre la concepcion de la “persona” y la
construccion que el personaje afirma. Citando de nuevo a Zeraffa, (ob. cit.),
‘el personaje en la mayoria de los discursos literarios transita en una
“revolucion” que va desde la observacion positivista, pasando por la “reverie”
simbolista, hasta la creacion de influencia bergsoniana o freudiana”. (p. 333).
Esa relacion entre personaje y persona parece ser un producto del
pensamiento preceptivo de cada época que ve los personajes como
construccion ideal del hombre y, por consiguiente, como modelos deseados
de la persona. De ahi proviene la identificacion entre personaje de una época
histérica dada, con el modelo de la “persona” que esta vigente en ese
momento. El personaje nace de una identidad: aquella que lo hace
equivalente a priori a la “persona”. Es quizas esta operacion la que le
confiere su incuestionable “naturalidad” y, también, lo que conduce a no

“*

pocas confusiones tedricas, tal como observa Borque (1989): “...la
equiparacion personaje-persona en que se ha apoyado la sistematica

aplicaciéon de ciertos métodos de las ciencias humanas opera también por
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reduccionismo violentando caracteristicas intrinsecas del objeto de estudio”.
(p. 112). Por su parte Hamon (1977) agrega: “las nociones de personaje y de
persona se confunden perennemente. De aqui que una concepcion del
personaje no puede ser independiente de una concepcion general de la

persona, del sujeto, del individuo. (...)". (p. 234).

Los personajes son eternos, pueden vivir mas de mil afios como
Aquiles, o méas de cien afios como Sancho Panza, o Romeo, 0 la misma
Julieta, incluso después de muertos. Las personas no. Y asi, la ilusion de la
personificacion hace la ubicacion en el discurso de los personajes de la
dramaturgia. Puede decirse que al configurarse un “individuo” dentro del
universo ficticio, una idea del hombre se ha convertido en una imagen del
hombre, la cual ofrece un funcionamiento especifico a su interrelacién con
otros elementos del discurso, y en su relacion a su movimiento y
jerarquizacién en la historia y la intriga, en la composicion total del relato.
Indica Baiz (2004): “la voz que me habla declara la existencia del narrador, y
ademas, al “comportarse” como la voz de la “persona” (de ser su analogia),
insuflandose vida, se la insufla al personaje”. (p. 110). De alli surgen
analogias secundarias. El personaje es descrito como lo detallaria la
memoria o la observacién directa de una persona; de tal manera, el
personaje es un ser construido de palabras; pero no solamente porque, como
sostiene Vanote, citado por Baiz (0. cit.); “sean las palabras las que sirven de
soporte a su representacion, sino sobre todo, porque a través de las palabras
nace la probabilidad esencial que hace del personaje un producto de la voz
de la persona”, testigo irreemplazable del personaje en cualquier género

literario.

En el caso de la dramaturgia el personaje teatral desarrolla diferencias
gue lo distingue de los personajes construidos por autores en cualquiera de
los otros géneros de la literatura. Como lo indica Ubersfeld (1989) “...el

personaje de teatro no debe ser confundido con ningun discurso que sobre él
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pueda construirse...” (p. 85). Se debe considerar como centro en el que se
dan cita funcionamientos relativamente independientes que van a ser
mostrados para la escena. Se parte entonces del enunciado que el teatro
como texto no es teatro, se volverd teatro cuando vaya a escena, pero
también se tiene presente que ese texto teatral seria esa fase inicial para el
proceso de montaje y de futura representacion.

En el texto teatral, interpretando la funcionalidad del personaje en dicho
texto, se encuentra que no existe el personaje textual en toda su pureza, asi
como lo apunta Ubersfeld (ob. cit.), ese personaje tal como se presenta en la
lectura viene acompafado por los discursos (interpretaciones) de que ha sido
objeto a lo largo de su vida como personaje. Esos discursos que lo
acompafian seran tantos mas variados cuanto mas intensa y dilatada haya
sido su carrera teatral. Con todo esto se afirma que la lectura actual no sera
simplemente la lectura de un texto, sino la lectura de un texto mas el
metatexto; y es precisamente esta suma la que sostiene los andlisis de los
personajes, incluso de los mas clasicos y representativos del teatro. Ese
metatexto sera pues ir a ese comentario que consolida el texto a modo de
expansion o explicacion; por eso es que Ubersfeld (ob. cit.), puntualiza que
‘el ahondar en el metatexto permitira descubrir las capas textuales que él
ocultaba... (...) y por ende el funcionamiento metonimico del personaje
puede ser metafora de varios 6rdenes de realidades”. (p. 87).

En la dramaturgia el personaje es una empresa tan vasta como la que
plantea el estudio de la dimension literaria de toda la cultura. El personaje
esta presente en todas las historias ficticias, historicas, juridicas y noticiosas
del hombre. El personaje es pues, para decirlo con una metafora semidtica,
el producto de un desembarque inevitable, de una actorializacion sin remedio

Yy, por tanto, un objeto omnipresente y universal. (Ubersfeld, ob. cit. p. 88).

En estas tres obras dramaticas, los dramaturgos Moreno y Sanchez

presentan sus personajes con los siguientes nombres ficticios. En el caso de
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Su Excelencia, Otelo-Paez y 1858 algunos con nombres de personas de la
historia venezolana.

En Gargolas se consigue a:

EUCLIDES: jorobado, secretario de Melquiades.

CELESTINO: campesino, sirviente de la casa.

BEATRIZ: veintiséis afios, sobrina de Melquiades.

MELQUIADES: duefio de la casa, encubre muy bien su joroba.

PAULA: actriz joven, con apariencia de prostituta.

En Su Excelencia, Otelo-Péez y en 1858 los personajes son:
EL APUNTADOR (Lic. Jaime Alcazar, mediana edad).
YAGO (Dr. Miguel Pefia, 48 afos).

BRABANCIO (Gen. Carlos Soublette, 40 afios).
DESDEMONA (Sra. Francisca Romero de Alcazar, joven).
OTELO (Gen. José Antonio Paez, 39 afios).

TRES CABALLEROS ELEGANTES.

DOS DAMAS ENCOPETADAS.

TRES ESPECTADORES INVITADOS.

DOS GUARDIAS Y FIGURANTES.

1858:

LA MANCA (Tiene un brazo més corto, cara de cinica, unos 44 afos).
TOMAS DE LUNA (Cara de mat6n, unos 37 afios).

RAIMUNDO LANDA (Cara de verdugo inquisidor, unos 32 afios).
PERLOTA (Belleza mulata, unos 21 afios).

ABRIL (Rasgos indigenas, unos 27 afios, enigmatica belleza).
RAFAEL ARVELO (Cara de satiro, unos 53 afos).
BERNADETTE (Unos 24 afios, rasgos muy europeos).

DON JOAQUIN UTRERA (Estampa de ricachon, unos 53 afios).
LEONIDAS (Cara de galan culto, unos 29 afos).

FRINE MONTESANO (Unos 52 afios muy bien conservados) .
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MONAGUITA (Unos 58 afios muy disimulados, "galan otofial").
DIANITA (Triguefia ternura, unos 15 afos).

DONA ANNETTA CAROFALO (Una gorda esfinge, unos 66 afios).
EL DR. MUNOZ (El morbo personificado, unos 64 afios).

Tanto los personajes de Moreno como los de Séanchez son un
constructo imaginado de lo humano, lo histérico y lo antihistorico; sin
embargo en el caso de Sanchez, en ese mismo constructo hay referentes de
entes que parten de personas que existieron en un determinado contexto
historico y cultural, como son el General José Antonio Péez, el General
Carlos Soublette, el Doctor Miguel Pefia, presentes en la obra dramética Su
Excelencia, Otelo-Paez y Rafael Arvelo en 1858. De igual manera el
dramaturgo nombra a otros personajes que forman parte de ese
conglomerado “real”’ y referencial de los contextos y hechos historicos en el
que ubica las piezas teatrales; estos son Simén Bolivar, José Tadeo
Monagas, Julian Castro (presidentes los tres de Venezuela en momentos

histéricos diferentes), entre otros.

Los personajes son generalmente los principales portadores de
significados de los universos ficticios en esa linea que va del autor y su
referente al texto y de alli al lector, cuya recepcion siempre implica un
proceso de resemantizacion. Ya sea por analogia o por rechazo, el lector o
espectador se “reconoce” en el personaje y pasa a una universalizacion de
su yo: reforzando su propia imagen, se incrusta en moldes previos y sale de
su aislamiento para formar parte de “la condicion humana”, de ese juego de
alteridades que instaura el texto en el tiempo y en el espacio. Porque
ademas el personaje es el eje donde confluye también una identificacion del
autor, quien necesariamente hace a su vez una proyeccion de su concepciéon
del hombre y de si mismo, su relacion con los hechos histéricos, aunque sea
fragmentada, lo cual significa una dltima instancia de diadlogo entre

autor/lector a través de esos multiples niveles de identificacion que ofrece la
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figura del personaje. “El personaje es ante todo linguistico, no existe fuera de
las palabras. (...) Sin embargo, negar toda relacion entre personajes y
persona seria absurdo: los personajes representan a personas, segun
modalidades propias de la ficcion”. Ducrot y Todorov (1974. p. 59).

No existe en el mundo un solo relato sin personajes. En Su Excelencia,
Otelo-Paez se presenta un universo de personajes que existieron con el
universo de personajes friccionados por Sanchez. Lo mismo hace en 1858.
En ambas piezas los hechos historicos “reales” (La Separacidén de la Union
Colombiana y antecedentes a la Guerra Federal) son contados de mejor
forma por el relato de los personajes ficcionales y que por ende, interpretan
multiples variables sobre el hecho historico en el que se desenvuelven. En el
caso de Moreno, construye en Gargolas todos sus personajes desde los
multiples niveles de reinterpretacion e imaginaciéon del hecho histérico: La
Guerra Federal. Ejemplos:

En Gargolas:

Melquiades desde el balcén, con él Paula y Euclides. Del grupo
de jornaleros que oyen el discurso sobresale la figura de un
hombre embozado, quien muestra una gran joroba.
MELQUIADES: En nombre de Dios Todopoderoso, creador y
supremo legislador del Universo, yo, fiel a los principios
republicanos, y dispuesto siempre al sacrificio de mis bienes y de
mi vida por la santa causa del pueblo, no vacilo ni un momento en
obedecer su patridtico mandato. (Aplausos.)

MELQUIADES: Ciudadanos, barineses, desde que Venezuela se
constituyé en una nacion independiente y soberana, ha existido
en el seno de la asociacion politica un mal entrafiado por el
gobierno central.

No hay aplausos. Alguno que otro timido que se corrige
rapidamente.

MELQUIADES: Las victorias siempre alcanzadas por el pueblo de
nada le han servido. Porque al paso que se hacia desaparecer un
gobierno personificado, le sucedia otro que no sustituia el
principio personificador. Siendo la causa unica del mal gobierno:
un régimen centralizador.

EMBOZADO: jEs un discurso contra el gobierno!

MELQUIADES: La agricultura es la ocupacion primera vy
verdadera de los venezolanos, es la fuente principal de sus
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riquezas, pero vivimos tiempos en que el comercio enriquece mas
que la agricultura.

EMBOZADO: jA nosotros no nos interesan las riquezas, y deje de
hablar en contra de nuestro gobierno!

MELQUIADES: Todos luchamos contra la usura, contra el alto
interés del dinero, contra la industria ilegitima, cuyos enormes
beneficios son incompatibles con cualquier otro bien que
poseamos.

EMBOZADO: (Burlandose) ¢Nos va a hablar de negocios a
nosotros? Se oyen las risas generales.

MELQUIADES: Ante este estado de injusticia, jbarineses, debéis
levantar el estandarte de la libertad! Levantarlo del polvo de las
pasiones inmundas con las que han querido adormecerlos cual si
fueran niflos de pecho. No hay aplausos.

MELQUIADES: jDebéis sustituir el mal gobierno central por el
gobierno federal y democréatico!

EMBOZADO: jEs un federal! Murmullo general de asombro.
MELQUIADES: Quien pone en manos del pueblo la direccion y el
manejo de sus propios intereses, deslastrandose asi de un
pasado de infamias, de injusticia y de pobreza, con la Federacion,
por fin podremos ser libres para ser duefios de nuestros propios
destinos. Por fin dejaremos de ser titeres en manos de
supersticiones malintencionadas.

EMBOZADO: jEsta blasfemando! jSon puras blasfemias!
MELQUIADES: jBarineses! jFederacion! La Federacion encierra
en el seno de su poder el remedio de todos los males. jLos
remedia y los hara imposibles! (El Discurso, p. 436-437).

En Su Excelencia, Otelo-Paez:

EN UNA SECCION ENTRE EL PUBLICO, TRES
ESPECTADORES INVITADOS VOCIFERAN DISTINTAS
OPINIONES.

ESPECTADOR INVITADO 1.- En tal caso, si hasta ahora ha sido
facil probar que el Libertador se oponia a la monarquia, no lo sera
ya tanto en lo sucesivo...

ESPECTADOR INVITADO 2.- Aunque, también es preciso
apuntarlo, el general Bolivar, en verdad, sobre todo en este
tormentoso afio veintinueve, ha dejado entrever, al respecto, no
muy pocas contradicciones...

ESPECTADOR INVITADO 3.- Pero no hay que olvidar tampoco
qgue el general Bolivar ha sido consecuente, en lo esencial, con
una idea central que ha estado siempre plasmada en sus teorias
constitucionales: un Poder Ejecutivo cuyo jefe sea vitalicio...
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ESPECTADOR INVITADO 1.- Y lo vitalicio retrotrae, una y otra
vez, por lo menos en algunas mentes, a la idea de la monarquia
constitucional... (RISAS.)

ESPECTADOR INVITADO 2.- Aunque otros, con aguda
perspicacia 0 mas bien con gran dote de suspicacia, perciben y
consideran -y es urgente sincerarlo ahora- que la conducta del
General Paez, mas alla de una pretendida imparcialidad, ha sido
premeditadamente logica...

ESPECTADOR INVITADO 3.- ¢Logica? ¢ Como légica?
ESPECTADOR INVITADO 1.- Por supuesto que es ldgica. Hay
quienes, con alguna atribuida razon, consideran que al General
P4ez simplemente le convino apelar e invocar la autoridad
soberana del General Bolivar, hasta hace solo unos tres o cuatro
afos, por all4 en el afio 25 y sobre todo en el afio 26, cuando se
dio el pleito mayor con Santander, cuando los sucesos de la mal
llamada cosiata y peor denominada "Revolucion Separatista”...
(RISAS.)

ESPECTADOR INVITADO 2.- Aceptado ya el general Paez como
jefe supremo por la muy encumbrada sociedad caraquefa... Y
tranquilizado, sobre todo, por aquella célebre proclama de Puerto
Cabello, donde el Libertador reconocia su autoridad... EI General
P&ez ve ahora mas que consolidada su aspiracion a gobernar sin
trabas en este territorio... Y es natural que no piense mas en
proyectos monarquicos ni mucho menos cesaristas... ¢Sera un
cesarismo patriotico? (RISAS.)

ESPECTADOR INVITADO 1.- Aunque el Libertador dice que el
general Paez padece de un exceso de confianza en sus
partidarios, a quienes llama "demagogos"... (GRITANDO HACIA
ADENTRO CON MARCADO DEJO DE IRA.) EI Libertador os
llama "demagogos"... (A LOS OTROS) ¢Serad una demagogia
patridtica? (CARCAJADAS DISPERSAS.) (Escena 3, Cuadro 2, p.
19-20).

En 1858:

PERLOTA.- Amita... ¢No es verdad que dicen que donde hay
traicion habita el maligno?

BERNADETTE.- La felonia es un sentimiento muy oscuro y
I'amour una locura sublime...

ABRIL.- jLeonidas se ha vuelto loco!...

FRINE.- (A MONAGUITA) De todas maneras tu sigues recitando
el caudillo y yo sigo recitando la nacién, que ahora no reconoce
sino que sentencia... Oh mutaciones, mutaciones, capaces de
camuflar de subito cualquier apariencial... También me ha
informado Arvelo que a un soldado mal afamado, pero con
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grandes dotes histrionicas, le han encomendado, como medida
disciplinaria, que recite al General Castro... Asi se daran las
cosas... Todo concebido por Arvelo, para que el benemérito no
sienta el frio y pesado vacio que se le avecina para el 9 de
febrero... Cuanto pesa un dia!...

PERLOTA.- Amita... ¢ Pesa mas un dia que un hombre?
BERNADETTE.- jOh, mon Dieu!

ABRIL.- Tengo presentimientos de lo que puede pasar, porque
Leonidas...

FRINE. (DANDOLE UN MANOTAZO A PERLOTA) No es
simplemente peinar el cabello, negra... es masajear el alma del
cabello... Todo tiene alma... como en el arte, como en el teatro,
como en la 6pera... (DE NUEVO A MONAGUITA) A proposito...
¢cYa tienes la melodia del Conde de Luna?... (MONAGUITA
ASIENTE) Esa gorda italiana que parece una esfinge no debe
tardar en llegar... Como sabes, la gorda italiana quiere oirte
cantando, a capella, algo de la melodia del aria del Conde de
Luna... En mi caso me ha encomendado un trozo de Leonora...
(GESTOS DE EXTRANEZA ENTRE LAS DEMAS) Quiero decir...
que interprete a Leonora... en "El Trovador"... Una nueva 6pera
del mas afamado compositor italiano del momento: Giuseppe
Verdi... me ha dicho la gorda italiana que se estrend en la ltalia
hace cinco afios y que aun sigue cosechando éxito... Ella quiere
estrenarla aqui en Caracas, precisamente en estos tiempos de
tantas convulsiones... Creo que me dijo que para el mes de
agosto, como parte de la reapertura del Teatro Caracas... jQué
mistica por el arte la de algunos como la gorda italianal...
PERLOTA.- Amita... A veces tienes tanta gracia en el hablar...
BERNADETTE.- El arte... 'amour... jOh, mon Dieu!...

ABRIL.- Nadie conoce lo que siente Leonidas... Nadie lo sabe
cOmo yo...

FRINE.- (A MONAGUITA) ¢Sabes como se llama la gorda
italiana?... Dofla Annetta Carofalo... Carofalo... "caro" en italiano
significa algo muy querido... y "falo" ya ustedes saben muy bien lo
que es... "Querido falo"... (RIE) Ademas, dofia Annetta es "viuda
de Ferretti"... Ferretti... Parece que el marido tenia no sé qué
nexos, por el ala materna, con el actual pontifice de Roma... si,
con el Papa en persona...

PERLOTA.- Amita... o que llaman Papa no es un hombre,
verdad?

BERNADETTE.- jOh, mon Dieu!...

ABRIL.- Ahora mismo Leonidas ha de estar... Si, seguramente...
Solo yo sé lo que esta tramando...

FRINE.- Esa dofia Annetta Carofalo, viuda de Ferretti, huele
demasiado a recto prestigio y recta moral, de modo que, cuando

254



llegue esa sefiora, las quiero a todas con la mejor gala de rectitud
y con la mejor cara de rectitud... todo el recato y decencia que sea
posible... Porque hay un pontifice de por medio... Ya he dicho a la
manca que por ninguna razéon deje escabullir algan comentario
impertinente, que permita conexiones con su pasado gris en
Espafia, antes de su expulsiébn de la congregacion benedictina,
cuando la sorprendieron masturbando a una novicia con un
relicario... (RIE) La cieguita, como sabemos, cree que es sobrina
de la manca... y estd ya adiestrada para acatar todo rasgo de
apariencia al respecto... TU, negra, fingirds lo de siempre... mi
cuota de cooperacion con los hambrientos liberados, gracias a la
Ley de Emancipacion de la Esclavitud... Abril, como siempre, si es
intimidada, afirmara que surgié desde la selva mégica e indomita
hasta mis magicas y prodigiosas manos... Igual que Bernadette...
Que vino de un naufragio en las antillas al regazo de mi placida
morada... Y de mi, pues... la gorda italiana sélo conoce lo
referente a mi vida... artistica... "Friné Montesano"... "Viuda de
Lagrange"... Lo demés... por su desmedida rectitud... ni siquiera
se atreve a sospecharlo... (Segunda parte. Cuadro primero.
Febrero: Pronunciamiento inminente, p. 24-25).

No se puede disociar nunca al personaje del contexto. El contexto
donde se coloque al personaje, -en cualquier género de la literatura-, va estar
siempre conectado con la realidad, generando asi, en el discurso, su propia
realidad. En tal sentido, es interesante que un semiélogo como Hamon
(1977. p. 10) afirme que el personaje es siempre la confluencia de un “efecto
de contexto” a través de la reconstruccion de relaciones semanticas
intertextuales que opera, y que en esa actualizacion de significaciones se
puede abarcar toda la Historia de la Cultura.

En la dramaturgia, a la hora de la creacion de personajes, algunos
dramaturgos toman directamente de la vida real varios o la totalidad de sus
personajes. Esa utilizacion teatral de un personaje resulta algo muy distinto
del conocimiento que un autor tenga, al principio, de dicho personaje. Cual
fuera el caso, de que el personaje sea sacado de la vida o sea producto de la
imaginacion, lo importante es que el personaje teatral esté sin contratiempo
al servicio absoluto de seducir, convencer, o dominar; debe graduarsele de

manera que sus motivaciones resulten verosimiles. No sujeto autbnomo en el
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texto dramatico, sino un eje sujeto-objeto. Entonces se tiene presente que el
personaje es un elemento importante del discurso literario. En el género de la
dramaturgia, y en correspondencia a esta investigacion, la galeria de los
personajes teatrales se apuntan a cuatro tipos, segun la clasificacion que le
hace Pinto (2004), en su ensayo El texto teatral. Estos son:

LOS INMUTABLES: los que son semejantes a si mismos

desde el comienzo de la accion teatral hasta su conclusion.

LOS EVOLUTIVOS: que sufren —bajo una influencia moral o

social- una transformacion progresiva.

LOS CONTRADICTORIOS: que viven en una lucha constante

consigo mismos, los subjetivos, que exponen facetas

opuestas, inesperadas, tan légicas como su vida misma, que

se muestran desconcertantes a lo largo de toda la historia.

LOS VACIOS Y VENCIDOS: de toda sustancia, de toda

realidad psicologica, personajes-simbolos, personajes-ideas,

personajes-titeres. Personajes derrotados ante los hechos

historicos. (p. 110-111)

Entre estas cuatro variantes se desenvuelven primordialmente los
personajes del teatro contemporaneo y moderno, desde esa afirmacion de
gue es el personaje el segundo elemento mas importante dentro del mundo
dramatico. Se afirma a su vez que un personaje X, puede tener todas estas
caracteristicas, claro esta con predominio de una sobre otras, y se convierte
en el punto de partida del analisis como unidad del texto literario y como
unidad de la escenificacion, que como se sabe sera encarnado en la figura
de un actor. Esa nocion del personaje cambia pragmaticamente por la
relacion al horizonte de expectativas de una cultura y por relacion a la
competencia de los espectadores: el sentido que adquieren los personajes
de una misma obra es diferente, en su ser intrinseco y en las relaciones que

pueden establecer con otros, en las distintas lecturas, en las distintas
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interpretaciones y desde la clasificacion clasica de la presentacion de ellos:
protagonista, antagonista, secundarios, colectivos y alegéricos®.

Esa conexion que debe existir entre texto-realidad: personaje-persona,
debe estar envuelta, citando de nuevo a Pavis (1980); por un numero
ilimitado de caracteristicas psicologicas, morales, socioldgicas, que va desde
la realidad o hechos vividos del autor, hasta la realidad o realidades del
lector o lectores/espectador o espectadores. De una u otra manera el
personaje como indica Ubersfeld (1989) puede hacer del individuo “un
elemento muy determinado de un proceso histérico”, (p. 89); es decir no
consiste solamente en remitir a un referente historico por medio del “efecto
de realidad” (p.89) de su individualidad concreta, sino en mostrar la insercién
del individuo en un contexto socio-histérico determinado. Ese contacto que
hace el personaje con el individuo en el fijado contexto y que llega a
trascender, se genera por la misma evoluciéon que él mismo posee. Prosigue
con un andlisis del propio concepto de personaje cimentado sobre los
términos de la retorica latina persona, character y typus®.

5 Personaje Protagonista: es el personaje principal. Es quien representa a una de
las fuerzas que normalmente existen en la obra dramatica, y que se encuentran en
conflicto.

Personaje antagonista: es también un personaje importante y representa la otra
fuerza que lucha. Es entonces quien se opone al protagonista, esta en contra de
gue él logre sus fines.

Personajes secundarios: son aquellos que no representan una de las dos fuerzas
en conflicto, sino que se suman a una de las dos, dando su apoyo ya sea al
protagonista o al antagonista.

Personajes colectivos: son un tipo de personaje que, a pesar de ser una sola
persona, representan a muchas otras; es como si fuera la encarnacion de un grupo.
Puede ser, por ejemplo, un representante del pueblo, o de los subditos del rey.
Personajes alegoricos: constituyen la encarnacion de aquellas cosas abstractas,
gue no son personas. Evidentemente, estos son personajes simbdlicos, a los que se
les dan caracteristicas de aquellas cosas a las que representan. Ejemplo: La
Muerte, representada en una mujer vestida de negro, que aparece de pronto.
(Diccionario de la Real Academia Espafiola, 2000).

6 Términos desarrollado por Robert Abirached en su texto La crisis del personaje en
el teatro moderno (1993).
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La Era Burguesa: el personaje atrapado por la Realidad, el autor
emprende la idea principal: el hombre. La Modernidad, en su afan
taxonoémico, va a tratar de constrefiir al personaje dramatico en

los estrechos limites de su realidad. Desde este punto de vista

pasara revista a una serie de representativos dramas burgueses

para mostrar como se ha constituido el personaje de este nuevo

teatro en los comienzos de su historia y como ha impuesto

después su reinado correlativamente al primer desarrollo de una
civilizacion universal. Y asi hasta el Naturalismo. (Abirached,

1993. p. 43-44).

La palabra personaje era imprecisa, segun Abirached (ob. cit.); en sus
origenes designaba una dignidad o beneficio eclesiastico, antes de significar
persona importante o famosa, solo en tercer lugar remite a una “persona
ficticia, hombre o mujer, que actia en una obra dramatica”. (p. 44). Y
después en pintura o tapiceria, a las figuras de las historias que en ellas se
representan. Y parece ser que fue bastante tarde cuando se aplicé al poema
narrativo y a la novela. Todas las acepciones tienen en comun el indicar una
confrontacion entre el hombre real y las imagenes de si mismo,
engrandecidas o0 ejemplares, obtenidas por imitacion y sometidas a
reconocimiento. En las diferentes lenguas europeas, se ve como estas
palabras aluden a veces a palabras descriptivas de su actividad y otras a
sustantivos. Por ejemplo Aristételes en la Poética hablaba de actantes,
actores o dicientes, locutores lo cual viene a decir que no distingue en
absoluto entre el papel y su encarnacion.

“El personaje se concibe asi, como una figura surgida de la realidad y
como una entidad autbnoma que actda en un espacio concreto Y ficticio al
mismo tiempo”. (Abirached, ob. cit. p. 45).

La condicion del personaje no se modifica demasiado en el teatro
europeo. Hasta el siglo XVIII, el teatro representa las acciones a distancia de
la realidad. Lo que varia segun los paises y el momento histérico es el estilo
de interpretacion, la representacién, el contenido atribuido, los términos de
realidad, verdad y ficcion, la composicion del publico y el crédito que

concede a la imagen teatral, pero existen esquemas generales y estructuras
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permanentes que fundamentan la unidad del fendmeno dramatico en
Europa, se encuentran desde la antigiiedad grecolatina hasta la época
clasica, y las revisiones que han sufrido después no han cuestionado sus
elementos constitutivos.

El teatro entra en una crisis endémica y se cuestiona la nocidn misma
de representacion, el hecho de como se podra devolver al personaje su
plenitud, si sus referencias tradicionales a la realidad se embarullan cada vez
mas. Se plantea la necesidad de devolver la vida a un arte que no existe sin

un publico en colectividad.

A partir de ese momento se producen constantes y diversas reacciones
hacia la rigidez de un concepto que ha perdido su razén de ser en un mundo
sacudido por sucesivas convulsiones capaces de desbordar los antiguos y
tranquilizadores limites de la realidad no sé6lo por parte de los dramaturgos,
sino también por el resto de oficiantes del hecho teatral.

El personaje habla y, al hablar, dice de si mismo una serie de cosas
que se pueden comparar con las que los otros personajes dicen de él,
analizando su contenido psicolégico con sus interlocutores o con otros
personajes. Para comprender la relacion entre personaje, su discurso y el
contexto seria preciso paralizarlos, pararlos en seco y dar marcha atras en
sentido contrario. En el discurso del personaje no sélo se deberia ver una
suma de informaciones que permitan descifrar su caracter o su psique, sino
que seria puntual observar, en sentido inverso, el conjunto de sus rasgos
distintivos, sus relaciones con los otros personaje y, en definitiva su situacion

de palabra que permita entender un discurso, por los demas, indeterminado.

Citando de nuevo a Ubersfeld (1989):

El discurso del personaje remite a un referente psicolégico,
ciertamente, pero este referente psicologico no es del orden
de la psique individual; de ahi la necesidad de instrumentos
mas atinados, mas adecuados que los de la psicologia
clasica. La hermenéutica psicolégica del discurso del
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personaje no descubrird nunca ser singular sino mas bien
una situacion. (p. 45).

Cada vez que un personaje habla, no habla él solo; el autor habla
simultaneamente por su boca: “de ahi el dialogismo constitutivo del texto de
teatro”. (ob cit. p. 101).

El texto dramatico entonces crea un “mundo ficticio”, “imaginario”, en el
sentido de que lo que cuenta “no sucedié veridicamente” y esos personajes
‘no existieron”. Los criterios que rigen su existencia textual son
perfectamente compatibles con los que rigen el mundo de la realidad en la
respectiva comunidad cultural para ese desarrollo antihistérico de la obra
dramatica ante los hechos historicos. Puede decirse que ello es aplicable a
cualquier “nivel” de verosimilitud segun los agrupa Caller (1975): “el social, el
cultural, las convenciones de género y las intertextualidades”. (p. 632)
Siempre se trata de re-elaboraciones sobre patrones de coherencia “natural”
o “artificial”.

Abirached (1993) expondria en relacion al tema que:

El personaje no esta hecho para suscitar una credibilidad
absoluta, ni en el orden psicolégico ni en el orden moral.
Demuestra, mas que conmover, e invita a comprender y
desmontar los engranajes de la realidad. Como resulta captado
a través de una red tupida de relaciones con seres, objetos y
lugares, estd a la merced del menor cambio de uno de estos
factores, que le pone en movimiento; como esta atrapado en
una cadena de hechos que tiene su propia logica,
independientemente de la suya, aparece bajo una luz que sirve
para aclarar el desequilibrio que le amenaza o arrastra. Su
retrato es dinamico y revelador por sistema: saca a la luz lo que
esta oculto y vuelve inteligible lo que es irracional... El proceso
gue Brecht entabla al teatro aristotélico parece a primera vista
bastante extrafio: no contento con razonar en los mismos
términos que Aristoteles, de quien toma prestada en particular
su distincién entre lo épico y lo dramatico, parece retomar a su
cargo la mayoria de sus preceptos fundadores para atacar,
arropado por ellos, las desviaciones modernas de la mimesis,
como la ha corrompido la dramaturgia burguesa. Es sabido que
en la base del sistema brechtiano esta el principio cardinal de
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imitacion, aplicado sobre el escenario a las acciones de los

hombres mucho més que a la pintura de los individuos

mismos... En torno al cuerpo-teatro, el aparato escénico se
simplifica. Es porque el escenario cruel no pretende ya
convocar, mas alla del actor, y sumergiéndolo, las grandes

efigies de la naturaleza y las instancias primordiales del

inconsciente. En lugar de figurarlas, las muestra en accion tal

como pueden ser captadas cuando se amasan en los

miembros mismos y la respiracion de un hombre. La Unica

arquitectura que le conviene a partir de ahora es de carne y

hueso: el esqueleto es su Unico practicable, y el volumen

delimitado por sus confines su laberinto exclusivo, trazado en el

vacio del aire o propagado su sonido a través de las ondas

inmateriales. Artaud cambia la formula y dird ahora de buena

gana: “el personaje en el teatro sera anatomico o no sera”. (p.

56-58).

El personaje no se confunde con las otras unidades o sistemas en los
que se puede figurar. El personaje es un agregado complejo agrupado
unitariamente en torno a un nombre. Al personaje se le puede considerar, en
cierto modo, como una abstraccion, como un limite, como un cruce de series
o funciones independientes, o se le puede considerar, indica Ubersfeld
(1989) “...como un conglomerado de elementos no autbnomos; en cualquier
caso, sera imposible negar su existencia, decir que una nocion a es la
relacion, la adicion o el producto de los elementos b y ¢ no quiere decir que a
no exista: (@a=b+c;a=bporc;a=Db:c). (p. 87-88).

El personaje es asi una produccién no una sustancia, siendo un cruce
de funciones o, mas concretamente, la interseccién de varios conjuntos, no
significa que no se le deba tener en cuenta, aunque sélo sea desde el punto
de vista linglistico: el personaje es el sujeto de la enunciacion. El personaje
es el sujeto de un discurso que viene marcado con su nombre; es el sujeto

de analisis.

En Gargolas, Xiomara Moreno crea ese imaginario, ese mundo ficticio
que desde el rol de los vencidos, los personajes desarrollan el hecho

histérico de la Guerra Federal como discurso doméstico que forma parte de
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una de las tantas caracteristicas de las que se apropia la antihistoria:
constructora de visiones e interpretaciones histéricas por medio del discurso
dramético.

Celestino va encendiendo las velas. Se adivina la siniestra figura
de Euclides en la oscuridad.

EUCLIDES: ¢ Por qué vienen a molestarme?

CELESTINO: Perdéneme.

EUCLIDES: ¢Qué quieres? ¢Desde cuando se entra sin avisar
antes?

CELESTINO: Yo no sabia que habia alguien aqui.

EUCLIDES: Tu nunca sabes nada. ¢Por qué enciendes tantas
luces?

CELESTINO: Esta por llegar usia Melquiades.

EUCLIDES: Si, si, viene, pero no es para que incendiemos la
casa en su honor, ya se encargara €l de incendiarnos a nosotros.
CELESTINO: Yo sOlo estoy obedeciendo las érdenes de la
seforita Beatriz.

EUCLIDES: Tu lo Unico que haces es obedecer, asi todo es muy
comodo. Tu sefior Melquiades, tu seforita Beatriz mandan y ta
obedeces. El pobre Celestino... Ah, yo quisiera ayudarte, pero
desgraciadamente no eres muy inteligente, y el poquito de
entendimiento que te queda lo usas igual que una bestia, para
obedecer.

CELESTINO: Y en nombre del sefior que sea siempre asi.
EUCLIDES: A veces me pregunto si no seria bueno golpearte,
pero ni siquiera asi, no tienes remedio. Y yo no puedo dedicarme
a aclararte los sentidos. Son muchos afios que estarian en contra
de esa ardua tarea. Mucha miseria en un solo cuerpo. Me das
lastima, Celestino. Siempre inclinado, humilde y obediente.
Celestino como respuesta va a salir.

EUCLIDES: Espera, ¢,qué es eso de tener iniciativa?, aun no te
he dado la orden de marcharte.

CELESTINO: Perdoneme, pero no he terminado de encender las
luces de la casa, y la sefiorita Beatriz quiere que todo esté
iluminado para cuando llegue su tio.

EUCLIDES: Beatriz, tanta poesia en un solo nombre. La blanca
Beatriz. La Unica que podra sacarnos del infierno, pero que se
dedica a hacer de la llegada de su tio todo un acontecimiento.
iBeatrice! {Mi Beatrice!

CELESTINO: Usted estad hoy muy extrafio. Es como si la llegada
del sefior no le gustara. Y perdéneme, lo siento, no debo meterme
en lo que no me incumbe. Pero es que su manera de hablar. ¢ Me
permite que vaya a terminar lo que empecé?
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EUCLIDES: Todavia no. El infierno estara bien iluminado para
cuando llegue el sefior.

CELESTINO: Es pecado hablar asi.

EUCLIDES: (Cinico) Pecado, sacrilegio. Celestino, me
atemorizas. Logras que tema perder el cielo. Aunque no sé si los
jorobados van al cielo. Verdad que seria injusto, pero si nos dejan
entrar, entonces ya no seria el cielo.

CELESTINO: Usted se burla hasta de las cosas sagradas.
EUCLIDES: Yo puedo hablar de cosas sagradas sin burlarme,
pero quizas no sean tan sagradas para ti.

CELESTINO: Lo sagrado es la religion, la iglesia, los santos, la
familia, también el trabajo.

EUCLIDES: El honor, la patria, el gobierno, la tierra, el pan. ¢Qué
mas falta por nombrar?

CELESTINO: Todas esas cosas que nos hacen buenos.
EUCLIDES: A mi nada de eso me hace ser bueno. Y ya callate,
eres tan candido que me provoca golpearte. Aprendiste bien tu
leccion, sabes llamar trabajo a tu humillacién y familia a una
camada de perros hambrientos que, aunque labran la tierra de sol
a sol, no tienen ni para llevarse un pedazo de arepa a la boca. Y
la miseria que comen se la deben a lo que puedes llevarle de tu
propia comida a esta casa.

CELESTINO: Pero estamos asi es por la guerra. (La llegada del
Tio, p. 410-412).

De igual manera sucede en los dos textos teatrales de Carlos Sanchez
Delgado, donde la presentacién de personajes ficcionales como “reales”
construye un propio discurso de enunciacion y de insercién del individuo en
ese especifico contexto socio-historico determinado.

SE ESCUCHA UNA MARCHA TRIUNFAL DE LA EPOCA. UN
CENITAL ILUMINA AL APUNTADOR, QUIEN SE ENCUENTRA
HACIA UN EXTREMO DEL PATIO CON UN LIBRETO EN LA
MANO. TODO LO DEMAS PERMANECE EN PENUMBRA O
SEMIPENUMBRA.

El APUNTADOR. - (CON SOLEMNIDAD.) jHonorables invitados!
jUna bella y fresca tarde dominguera para una velada tan
especial'... He de presentarme, pues debo Ila cortesia...
Licenciado Jaime Alcazar para servirles... Apuntador en esta
jornada, pero también oficiante civil superior de protocolo, archivo
y correspondencia del despacho de su excelencia... casi me salié
en verso, ¢verdad? Bien, debo decirles y anunciarles que su
excelencia ha tenido a bien encomendar la construccién de este
pequefio teatro que hoy se abre aqui, en este anchuroso patio, en
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esta su no menos majestuosa casona. Su residencia predilecta en
esta bella, sefiorial y trepidante ciudad de Valencia. Y para
conmemorar tan digno acontecimiento, su excelencia, que es un
conocedor conspicuo de los valores de la Cultura Universal mas
excelsa y sublime, ha seleccionado y preparado él mismo la
representacion de... (ASUME LA POSTURA Y EL TONO DE UN
PRESENTADOR DE CIRCO.)... nada mas y nada menos que...
"La Tragedia del Moro de Venecia"... (DE NUEVO SOLEMNE.) Y
ha querido reservarse su excelencia, para si, para despliegue de
su consabida capacidad histridnica, la recitacién y encarnacion del
bravio moro Otelo, secundado por el siempre ecuanime,
armonioso y cordial general Carlos Soublette, en el papel del no
menos imponderable Sefior Brabancio, padre de Desdémona,
mujer del moro. El sagaz, ilustre y sapiente doctor Miguel Pefia,
consejero entrafiable de su excelencia, en la dificil interpretacion
del pérfido Yago, alférez del moro. Mi honorable esposa,
Francisca Romero de Alcazar, descollando su natural belleza y
talento como la espléndida mujer de su excelencia... eh... quiero
decir... Desdémona, mujer del moro... (COMO
RESPONDIENDOLE A ALGUIEN.) Si, mi esposa. ¢No parece?
¢Por qué?... Ah, si, siempre juntos, siempre muy unidos, nunca-
nunca nos separamos... para nada... eso es mucha verdad... En
todo y para todo.. Todo el que nos conoce lo comenta...
definitivamente... Asi mismo lo dicen... Que lo nuestro es una
unién impertérrita... Eso mismo dice mi madre: un matrimonio
sélido y definitivo... ¢ Qué cosa dice? ¢ Como?... Es que no le oigo
bien... ¢ A qué viene eso? ¢ Por qué me pregunta si es tan sélido y
definitivo como la unién colombiana? (TRANSICION RAPIDA.
VUELVE AL TONO CEREMONIAL.) Eh... En lo que respecta a los
demas papeles, los mismos seran interpretados por otras
distinguidas personalidades de nuestra sociedad valenciana... El
decorado ha sido ejecutado por el sefior Pedro Castillo, miembro
también de una familia muy apreciada de nuestro entorno, todo un
abolengo artistico... Debo decirles, finalmente, que su excelencia,
ademas de la declamacion y de la recitacion draméatica, es, como
sabemos, un digno cultivador de la musica... Excelente violinista,
toca el piano con enorme y diestra soltura, baritono privilegiado
para ejecutar las mas dificiles y enrevesadas arias de la mejor
Opera europea... Cantador pundonoroso en fiestas y saraos,
porque para él los ornamentos y el protocolo ligados a la posicién
y a la jerarquia del poder, no son frenos de la espontaneidad y de
la frescura del talante noble netamente humano... Por eso
siempre ha compartido su dote y carisma artistico con su pueblo,
ese pueblo que lo ha glorificado como el magnificente héroe vivo
que es y siempre sera... Asi que, al final, habra el deleite del canto
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operistico de su incansable excelencia, quien en esta oportunidad
entonara una parte de "El Barbero de Sevilla" de Rossini y
algunos fragmentos del "Don Juan" de Mozart y del "Orfeo" de
Claudio Monteverdi, que dicho sea de paso nada tiene que ver
con aquel Monteverde realista que hizo capitular al
Generalisimo... Ahora si, la velada prometida por su excelencia.
Celebremos infinito todo este obsequio virtuoso del Ciudadano
Esclarecido. Y deseemos que no desmaye nunca hasta completar
sus esfuerzos, para culminar la obra atil y digna de la civilizacion
venezolana. jViva el Excelentisimo Jefe Superior Civil y Militar de
Venezuela, General en Jefe benemérito José Antonio Péaez!...
iCorran cortinas!... Da inicio ahora... con toda formalidad... con
toda solemnidad... "La Tragedia del Moro de Venecia"... jCorran
cortinas!... jCorran Cortinas!... (SE INTRODUCE EN LA CONCHA
DEL APUNTADOR.) (Escena 1, Cuadro 1, p. 2-4. Su Excelencia,
Otelo-Péez).

Se tiene entonces un personaje que se construye sin violentar -por
ahora- en absoluto la nocién de persona. Su funcionalidad en el discurso
dramatico es la de justificar la peculiaridad ficcionalizada de José Antonio
Paez; él también se ficcionaliza, adquiriendo espacio propio
fundamentalmente a través del recurso de la yuxtaposicion, el cual lo va
disefiando para definirlo como producto del lenguaje. Recurso
magistralmente dominado por Carlos Sanchez Delgado en toda su obra. La
yuxtaposicién imprime un ritmo desde las primeras paginas del discurso para
asi proporcionar imagenes claves del personaje y marcar la mirada de su
evolucién en correspondencia con los hechos histéricos que se indican y que
entablan la ficcion. En 1858:

(VUELVE LA MANCA. HACE UNA SENAL A LANDA Y A LUNA
PARA QUE ENTREN HACIA LAS HABITACIONES INTERIORES.
ESTOS LO HACEN CON GRAN CAUTELA, SIEMPRE VIENDO
HACIA LA PUERTA CENTRAL. CONTINUAN LOS TOQUES
SOBRE LA PUERTA. LA MANCA VA DE INMEDIATO Y ABRE.
ENTRA RAFAEL ARVELO CON LARGA BARBA Y CABELLERA
POSTIZA).

ARVELO.- jUn Feliz Afio Nuevo, Mancal!

LA MANCA.- (EN VOZ BAJA. CERRANDO LA PUERTA) ¢Sefior
Rafael Arvelo?...

ARVELO.- Si...
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LA MANCA.- ;Y vuestra guarda custodia?
ARVELO.- (DESPOJANDOSE DE LOS ATUENDOS POSTIZOS)
Mis dos escoltas se rezagaron un tanto porque vieron venir gente
algo cerca de nosotros, no sabemos si es alguien que viene para
aca también, ¢quién sabe?... Pero nadie me vio de cerca, nadie
me reconocio y aqui estoy... jListo para solazar y esparcir la carne
con el espiritu del afio nuevo!... jBenditos sean la madrugada y el
camuflaje! jPorque nos permiten estas licencias a los hombres
publicos!...
LA MANCA.- Claro, no vaya alguien a decir que el "tremendo"
poeta Rafael Arvelo, "facil y elocuente trovador”, y para gravedad
del caso, Secretario del Interior y Justicia, anda justo en la
madrugada del afio nuevo, hacia las entradas de Caracas, en una
casa de dudosa pero resguardada reputacién... Tan lejos de esa
otra cara, tan aburrida y comprometida de la cosa oficial, de la
moral republicana... (RIE PICARAMENTE. SE ACERCA HACIA
UNA DE LAS MESAS, AGARRA UNA COPA, UNA BOTELLA Y
SE DISPONE A SERVIRLE UN TRAGO).
ARVELO.- No envenenes, picuda...
LA MANCA.- (HALAGUENA) Es de imaginar que "el facil y
elocuente trovador" habrd desbordado hoy, mas que nunca,
alguna de sus musas en el Palacio de Gobierno, con motivo del
agasajo oficial del afio nuevo...
ARVELO.- (JACTANCIOSO) Desde luego... Delante de todos los
invitados el Presidente me ha rogado, una y otra vez, que repitiera
y repitiera, casi hasta la infinitud, la dltima sextilla de un brindis
que recité el 7 de julio del afio pasado, en un banquete ofrecido al
Ministro Representante de los Paises Bajos...
LA MANCA.- (ACERCANDOLE LA COPA) ¢Y se puede saber
gué decia esa ultima sextilla del brindis, sefior Arvelo?
ARVELO.- (SE INSPIRA Y RECITA)
"Pasemos, pues, a otra cosa,
Bebamos la copa henchida
Porque a Monagas, su esposa
Y su familia querida
Conceda el cielo una vida
Dilatada y venturosa."
LA MANCA.- jBravo!... Sin duda una muy elegante manera de
pedir y demostrar la incuestionable adhesion a un régimen, que
segun algunos "angelillos" que vienen por aqui, "se tambalea dia
a dia desde las alturas"...
ARVELO.- (DESAHOGANDOSE) ¢Para qué negarlo aqui,
precisamente aqui, donde venimos a desembarazarnos de tanto
falso pudor?... (SACA UN HABANO E |INICIA LOS
PREPARATIVOS PARA ENCENDERLO) Es un verdadero
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privilegio poder venir aqui, aunque sea secretamente y en un

instante, a deshacernos de las clasificaciones sociales y morales,

del maldito protocolo y de la maldita conveniencia politica... De

hecho, nadie, ni siquiera mi mujer, me creeria que puedo hablar

con alguien tan simple como tu, asi, sin mas ni mas, sin la

reserva, la distancia y el estigma del "poeta" o del cargo publico

"de extrema confianza"... (PROCEDE A ENCENDER EL

HABANO. FUMA. MAS CONFIDENTE) Aqui no lo puedo negar,

manca... ;,Como lo voy a negar aqui, precisamente aqui?...

Aungue me pase todo el dia negandolo, sobre todo en los ultimos

meses, a todo el que me hace la inevitable pregunta: "¢ Cae el

gobierno o sigue el gobierno?"...

LA MANCA.- ¢Y cae el gobierno o sigue el gobierno? (Primera

parte. Enero: Una calma fingida, p. 11-13).

En el enunciado teatral de un personaje se da una presencia del
discurso cuyo estatuto es heterogéneo. Junto al discurso subjetivo se dan
discursos citados: discursos sacados de la opinidbn comun, de la sabiduria
popular aforismos, proverbios, maximas—enunciados todos ellos en tercera
persona, distanciados como elementos objetivos. No obstante, al menos en
el teatro no estrictamente convencional, esta unidad es mas aparente que
real. Ubersfeld (1989) argumenta que: “El discurso teatral, aun el mas
subjetivo, es un conglomerado de otros discursos tomados de la cultura de la
sociedad o, mas frecuentemente, de la capa social en que evoluciona el
personaje”. (p. 91). Se puede decir que lo que se llama el conflicto interior del
personaje no es otra cosa en la dramaturgia que una colision de discursos.
Se encuentra a cada paso un hecho basico, el texto dramatico se asienta en
el discurso dialogado, incluso en el mondlogo el discurso del personaje es
dialogante, implicita o explicitamente. Cualquier andlisis que se aprecie de
un minimo de exactitud deberd mostrar que el discurso del personaje no
consiste en una tirada interrumpida sino mas bien en una yuxtaposicion de
capas teatrales diferentes que se integran en una relacion generalmente
conflictual. La relacion discurso del personaje-dialogo es una verdadera

relacion dialéctica, es imposible analizar el discurso de cualquier personaje
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como si de un halago aislado se tratase, y o que permite relacionarlo con
otros discursos no es otra cosa que su heterogeneidad.

El personaje no solamente se le escruta desde angulos y disimiles, sino
que, ademas, su definicibn padece del espejismo de la circularidad: se
asume que se trata de un objeto univocamente definido, mientras que en la
practica, el concepto de personaje suele describir objetos diversos, surgidos
en el vaivén de los cambios de perspectiva. El pensamiento preceptivo, de
cada época, constituye la silueta sobre el cual se dibuja el personaje posible

y se hace carne el personaje realizado.

Un personaje “correcto” de la comedia, del drama, o de un género
cualquiera ha sido, para el ojo de cada época, un personaje que tiene
derecho a existencia. Un personaje incorrectamente construido ha
desmerecido no pocas veces el estatus de personaje, siendo condenado a
no ser mas que un error, un esbozo fallido, un manchoén en el lienzo. Esa es
la razon por la que, a la hora de considerar la evolucidon del personaje, se
dirige la mirada hacia el discurso preceptivo. Discurso de larga data, como se
sabe, que se extiende desde la Poética con sus consideraciones acerca del
personaje, que segun como Aristételes (1998), sugiere cuatro condiciones
para la adecuada construccion del personaje: “debe ser bueno, apropiado,
semejante y constante”. (p. 86). Se despliega asi una extensa serie de
normativas a la que se han sumado sus aportes dramaturgos, escritores y
fildsofos que han sistematizado las condiciones de existencia del personaje
de la comedia, de la tragedia, de la novela y, hasta del guion
cinematografico. Es por esto que las situaciones son las que hacen que el
personaje se vuelva un elemento que enuncia, que emite un discurso
partiendo asi de sus caracteristicas y condiciones de existencia.

Dice Pavis (1980) en su imprescindible diccionario que el concepto de
personaje, aunque es probablemente la nocién dramatica que parece mas

evidente, sin embargo es una de las que presenta mayores dificultades
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tedricas. La paradoja del personaje teatral deviene de un efecto casi
holografico compuesto a partir de la accion, la palabra del autor y un
imaginario colectivo que completa esa quimera que etimolégicamente remite
a la idea de mascara, alusiéon a la potencialidad de “algo” que espera ser
rellenado, completado: la encarnacion del actor. Sin embargo, el personaje
dramatico insiste en presentarse como una realidad autosuficiente desde sus
comienzos alla por la Grecia clasica hasta la actualidad, a pesar de la crisis
de identidad individual y colectiva que constituye al individuo.

Concibiendo en las obras dramaticas que se estudian al personaje
como constructo de lo imaginario, lo humano, lo histoérico y lo antihistérico, se
consiguen entonces entes generadores de un discurso que emiten juicios
ideoldgicos, que parten desde las situaciones donde se encuentran, y cuya
premisa es interpretada por un interlocutor en relacion con las otras marcas o
condiciones de todo mensaje. Y todos se convierten en personajes
“vencidos”, desde ese rol de resistencia ante los hechos historicos de
Venezuela, que han escogidos estos dramaturgos para desarrollar las obras
referidas. Son personajes que se interpretan a través de la imaginacion, de lo
que se percibe de él a través de las situaciones que el texto propone, y
también de la relacion que se establecera futuramente con el actor y el
lector-espectador. El personaje en el teatro venezolano pasa a la
encarnacion. Entre la palabra y el cuerpo. El personaje actual se ha dividido
entre palabra y cuerpo, potencia y acto, entre ilusion y realidad.

Sanchez en esa presentacion, y a su vez en el desarrollo de sus
personajes desde el rol de los vencidos ante los hechos histéricos, premisa
que el autor ha perfeccionado en su dramaturgia antihistorica, debate el
enunciado del fracaso repetitivo de las situaciones historicas. Sanchez afirma
que la historia de Venezuela se fundamenta en un constante repetir de
hechos historicos, desde los grandes problemas universales del hombre, que

se vuelven tematica para la dramaturgia: la politica, el poder, el dinero, la

269



religion, la traicion, el amor, entre otros. Por eso sus personajes como
protagonistas de ese afan de entender la verdad histérica realizan trazos
complejos, definidos en su cotidianidad y habitantes del margen, ya sea mas
all4 del orden social que impera, o que son ilustres personajes en lugares
socialmente lejanos a su envergadura. Estos personajes parecen ser lo que
no son, se reconocen como producto de algo y, en general, parece
habérseles negado la intimidad; son ese representamen, ese constructo, esa
similitud de lo humano:

SOUBLETTE.- General, si me permite, yo quisiera decirle... es
una cosa de... ,como decir?... Un cierto conflicto de lealtad... a
pesar de tantas cosas... mi amistad con el Libertador... y no sé
qué hacer con eso, sinceramente, mi general...

PENA.- Definitivamente el calor aqui resulta endemoniado...
PAEZ.- jLealtad! jExactamente, Carlitos! jLealtad! jMuy de
acuerdo contigo! Como Dominga, la madre de mis muchachos.
Leal conmigo toda la vida. Esa mujer ha llegado a fustigar las
ancas de un caballo durante leguas y leguas para salvarme el
pellejo. Claro, eso fue en otro tiempo. Y Dominga sabe que a
pesar de las lejanias y avatares yo siempre estoy muy pendiente
de los muchachos y que le pongo oficio al corazén en esa
materia. Y Barbarita es la dama que es. jLealtad, lealtad y mas
lealtad! Muy bien, Carlitos, me encanta que no haya "divergencia
crénica" como dice Pefiita...

SOUBLETTE.- (MIRA HACIA PENA Y ESTE LE SONRIE CON
IRONIA.) Disculpe, general... La verdad es que... Claro, yo sé que
hay cuestiones en la Politica que...

PAEZ.- Exactamente, Carlitos... La Politica... Y créeme que Pefia
agui presente hasta me ha insistido en la necesidad de curtir en ti
el cuero para la politica... Asi me lo ha dicho... curtir el cuero para
la politica... (SOUBLETTE LANZA DE NUEVO LA MIRADA
HACIA PENA Y ESTE LE SONRIE UNA VEZ MAS
IRONICAMENTE.)

PAEZ.- ¢ Y? ¢Quién sabe? Tal vez, digo yo, mas adelante... Pefia
dice que es posible en unos quince afios aproximadamente, Dios
mediante, después de unos dos o tres periodos de gobierno mio,
podriamos apoyarte para una eventual presidencia tuya...
(SOUBLETTE LANZA OTRA MIRADA FULMINANTE HACIA
PENA QUIEN VUELVE A SONREIRLE.)

PAEZ.- Y, como también dice Pefia, en Politica hay que calcular
los dividendos a futuro y no solamente en el presente. Y es tan asi
como el que se planta sobre una tierra y dice: esta tierra es mia.
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Darse cuenta de la propiedad, del poseer. Y quiero que lo mio sea
mio hoy, mafiana y siempre. Y si uno no piensa en el "siempre",
entonces, jcarajo!... se queda uno en un pedacito e' tierra, en un
conuco miserable, sofiando con ser un hacendado... Y no puede
quedarse uno toda la vida en la duda de aquel ser o no ser: o es
conuco o es finca, ¢pero conuco y finca a la vez? Nunca. ¢Donde
y cuando se ha visto? Y si uno es hacendado, Carlitos, quiere
tener, por naturaleza, la finca mas grande de la comarca... La
ambicién, que es humana y lo sabemos... Y cuando se quiere
tener la finca mas grande de la comarca, se da uno cuenta que
alguien se adelanto... Siempre hay alguien que se nos adelanta,
Carlitos... Y afortunadamente hay alguien que se retrasa con
respecto a uno también... bien lo dice Pefiita... Y entonces uno
persuade y uno pacta con el que se adelantd, no con aquel que se
retrasé... Lo dicho, como en la politica... Y también lo dice muy
bien Pefiita... Negociar, ceder o sacrificar en procura de una
ganancia posterior... Y, en tal caso, negocio o0 pacto entre
mayores por no decir gigantes. Y es que no todos pueden poseer
y atesorar la finca mas grande, Carlitos, ojala se pudiera, pero no
es asi y nuca serd asi. Y si uno ya no tiene el conuco sino la
mejor y la mas grande finca de la comarca, no va uno a platicar
asunto alguno con los conuqueros, no va uno a privilegiar el
conuco... La ambicion tiene su jerarquia, por eso es que
Unicamente se hermana con una ambicion de la misma talla. Y
esa es la verdadera razén por la que los bastardos no son
herederos. jExcelsas palabras de Pefita! (Escena 5, Cuadro 4, p.
38-39. Su Excelencia, Otelo-Paez).

De igual manera en 1858:

(MONAGUITA SE INTRODUCE DE NUEVO, TAMBALEANTE,
HACIA LAS HABITACIONES INTERIORES).

LANDA.- ¢Como es que le dicen al loco este que me hizo
confundir la otra vez?...

LUNA.- Monaguita...

LANDA.- Ah, si, Monaguita... "Artista de la escena y cantante
lirico, como él mismo dice... Intérprete consagrado de cualquier
papel o rol que se le otorgue... Hace poco lo vimos fingiendo un
cura en la "boda eclesiastica” de la cieguita con el doctor Mufioz...
(RIE) Si, intérprete consagrado... Pero ahora que tumbaron al
gobierno va a tener que cambiar de personaje... Ya no se deberia
llamar Monaguita, sino Castrito... (RIE).

DON JOAQUIN.- (A ARVELO) Castro es un ladino
desvergonzado... En la mafiana, cuando entre con su ejército
triunfante a Caracas, asistird a un Te Deum que se oficiara en la
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Catedral... Nada de raro tendria que... (LE HABLA MAS EN

SECRETAMENTE) Friné no le desprecia precisamente... Ademas,

al fin y al cabo las meretrices son completamente apaticas,

neutrales, indiferentes... Y como Castro sabe muy bien estar con

dios y con el diablo... Parece que el general desahoga un secreto

delirio ardoroso por aca, cada vez que viene a principios de afio o

por la cuaresma... Con esa que llaman Abril... la misma que Friné,

segun me han dicho, no dej6 escapar con el cronista, Leonidas, a

quien en mala hora traje hasta aqui... Si, nada de raro tendria que

ese ladino desvergonzado viniera primero a visitar al diablo... ¢Y

si apareciera por aqui?... ¢ahora mismo?...

ARVELO.- (PONIENDOSE DE PIE DE REPENTE) ¢El General

Castro?... ¢AQqui?... ¢ Ahora mi§mo?

(AL OIRLO, LUNA Y DESPUES LANDA, SE PONEN DE PIE Y

SE MUESTRAN MUY ALERTAS. AFUERA HAY RUIDO DE

CABALLOS Y LADRIDOS DE PERROS. LUEGO LOS TOQUES

EN CLAVE SOBRE LA PUERTA CENTRAL. ENTRA LA MANCA).

(Segunda parte. Cuadro segundo. Marzo: Revuelta y revolcoén, p.

33-34).

Es por esto que este autor trabaja, independientemente de la distancia
temporal de la pieza, personajes similares a la realidad, pero se permite
resaltar la cara oculta de dichos personajes y en su trazo aparece en muchos
casos rasgos del esperpento: personajes frustrados y marginados que
resisten desde esa alteracion de la historia oficial. Definidos asi desde sus
carencias, gustos, manias o defectos, y siempre en relacion con el tiempo
gue transcurre en el drama: en cémo lo conciben, lo usan o simplemente lo
viven. Son personajes que casi siempre recurren a la imagen que creen
irradiar para intentar reconocerse. Estos personajes, concebidos como una
gran individualidad, son tan detallados en sus anhelos y tan cercanos a su
viaje, que en el fondo son representacién de grupos de la sociedad. Como
diria Pifiero (2017) en Claves de la dramaturgia de Carlos Sanchez Delgado:
“‘En lineas generales, parecen marcados por la providencia, el rito o el
tiempo, entretenidos en discernir los signos de los tiempos e incapaces de
lograrlo, personajes indignos queriendo hacerse dignos...” (p. 82).

De igual manera sus personajes “histéricos”, son el centro real de la

pieza, como en el caso de José Tadeo Monagas “El Benemérito” y Julian
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Castro, ambos expresidentes venezolanos, cuyas majestades se ven
comprometidas a través de las trampas politicas que se tejen en torno a ellos
en 1858. Un ejemplo también de la importancia de los personajes ausentes
se encuentra en Su Excelencia, Otelo-Paez, donde las reacciones y la
relacion de todo el resto de los entes con Simén Bolivar y sus planes
separatistas condicionan todo el drama. Es Simén Bolivar un personaje que
no forma parte del drama, sino de la situacion histérica concreta.

En estas dos obras draméticas se hace presente la anulacion de la
distancia con respecto al espacio (Venezuela), pero se marca claramente la
distancia temporal, esta eleccion ubica al lector-espectador en situaciones
concretas de la historia del pais, extremadamente delicadas, que marcaron
el desarrollo republicano y cuyos protagonistas han pasado a ser parte de la
historia con toda la idealizacion que les confiere el tiempo. Sanchez elige
estas situaciones, quizas por el increible paralelismo que se podria encontrar
en la sociedad politica venezolana al momento de escribir dichas piezas; y
escoge a estos personajes y los humaniza, degradando la idea en que se
mantiene el consciente colectivo, para dotarlos de debilidades, miedos y
carencias, y desde alli construir las situaciones dramaticas, generando de

forma indirecta una relectura de esas situaciones criticas de la historia.

Con este tipo de piezas teatrales, frecuentes en la primera década del
siglo XXI, Carlos Sanchez Delgado hace transitar a personajes vinculados a
la historia por espacios no “convencionales” respecto a su rol, haciendo el
autor uso del discurso draméatico para desarrollar los conflictos en toda su
magnitud. El posicionamiento del personaje que habita el espacio metateatral
permite de una forma mas cruda exponer necesidades y deseos basicos que
persigue, y su comunicacion verbal en ese plano cumple una funcion
didactica-ideologica. Lo mismo pasa con Xiomara Moreno en Gargolas, una

pieza de finales del siglo XX.
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La apuesta de estos autores se completa en la medida que se
desdibujan los limites entre el espacio ficcional y la ficcion dentro de la
ficcion historica. Los ejemplos abundan en estas tres obras dramaticas, pero
por sefialar uno: proponer en Su Excelencia, Otelo-Paez a José Antonio
Paez como actor de una representacion teatral Otelo, con su respectivo
Yago, Desdémona, etc. También se encuentra ese tratamiento en 1858 en el
juego de mascaras sociales y de esconder lo evidente entre los visitantes del
Burdel a las afueras de la ciudad.

En Géargolas, Moreno presenta esa evocacion al teatro, en el rol de
Paula, una actriz reconocida en la Caracas de 1859. El hecho de la ficcion
teatral dentro de la historia hace nacer en Melquiades un entusiasmo:

en escribir algin drama que represente nuestra situacion actual.

No imaginas las ideas que se me han venido ocurriendo; Paula se

emociona mucho cuando le cuento; esté ilusionada con ser la

protagonista y que yo mismo me encargue de todo. Veniamos en

el viaje hablando de crear una compafia de teatro, que pudiera

ser itinerante, que viajaramos por las ciudades y otros paises.

Paula es un polvorin de ideas. (La llegada del tio. p. 417).

Desde el punto de vista de conformacion de los personajes, estas obras
antihistoricas son de una considerable complejidad estructural, y se
establecen dos niveles de paralelismo historico desde sus protagonistas, uno
entre los personajes metateatrales y el personaje principal de la ficcion,
haciéndolos coincidir en sus estrategias y objetivos, y otros entre los
personajes del drama y la faceta publica de representantes politicos de la
actualidad. De manera que se confiere al publico un rol de espectador activo

de la época, o casi un “espectador”, como lo definia Azparren (2000).

Las jerarquias y estatus de las relaciones entre los personajes son
claras en todo momento, en el ambito de las situaciones de accion. En
cambio, desde el punto de vista de dichos personajes en el drama, el analisis
y la separaciéon es mucho mas complejo, ya que los personajes de Sanchez,

como los de Moreno, en estos tres textos, poseen, fascinantes arcos
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dramaticos y todos sufren tantas modificaciones que, salvo el rol protagénico
que es relativamente de facil diferenciacion, los siguientes roles son mas
dificiles de separar, abriendo un rico territorio para la direcciéon de la puesta

eén escena.

Estudiar el personaje en estas tres obras draméticas de estos dos
dramaturgos, ofrece una Optima oportunidad para rastrear una construccion
que -siempre sustentada en la articulacion de recursos particularizadores-
transitan el camino que lleva de la “persona” al “personaje”, en una
exacerbacion de la autonomia de las leyes que configuran su
funcionamiento. Estos autores plantean personajes de caracter complejo y
variable; parecen fisica, emocional y conceptualmente en mundos de
paraciencias. Son como mufiecos o juguetes de la dinamica social, en la que
ante todo deben mantener su rol. Parecen no plantarse nunca la posibilidad
de abandonar, ni siquiera en las situaciones mas extremas.

Se saben atrapados, vencidos y a su vez resistiendo en la diferencia
que hay entre sus expectativas puestas en la vida y en sus anhelos y la
realidad “presente” que los limita, en cualquiera de los planos del drama. Son
asi, entre ellos reconocidos como parte de “familias”, sectas, logias, algunos
de ellos mas claramente definidos en los propios didlogos, como en el burdel
de 1858, en el que, a pesar de estar en el margen, no se perciben como
distintos o0 ajenos, sino como una posibilidad real y muy cercana para
cualquiera, y ese tratamiento pudiera ser la clave para que siendo casi
esperpénticas, desde ese tratamiento antihistérico estas tres obras
dramaticas, funcionen como un espejo social confiable.

Particularmente Xiomara Moreno en Gargolas presenta a los
personajes en un constante enfrentamiento de situaciones dentro de la obra,
con elevado nivel de abstraccion y contrariedades laberinticas. La
dramaturga les otorga un momento sublime como “El suefio de Melquiades”.

Entendiendo por sublime aquello que te supera y es colosal y extraordinario.
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Como lo definiria Burke (2001):

El poder de lo sublime, que, lejos de ser producido por nuestros

razonamientos, los anticipa y nos arrebata mediante una fuerza

irresistible; el asombro es el efecto de los sublime, es su efecto

mas alto; los efectos inferiores son admiracion, reverencia y

respeto. (p. 42).

Por eso en “El suefio de Melquiades” los personajes afloran realmente
de manera sorpresiva y drastica sus demonios, verdaderas inquietudes de
vida, para asi localizarse en la estructura “légica” de la obra dramatica, con la
fuerza de la realidad y sus cambios imprevistos. Moreno hace que sus
personajes se interroguen, se cuestionen y reflexionen en esta escena sobre
las vivencias suprasensibles, aquellas que son limitadas por el hecho
historico que los oculta: la Guerra Federal.

Al igual que en Séanchez, en Moreno, sus personajes estan
caracterizados con rasgos precisos. Ambos autores, hacen énfasis en los
atributos que mas utilidad tengan para la vivencia del desconcierto, ante la
historia oficial que buscan desmontar. Cobra un particular sentido como
rasgo actitudinal porque las cosas cambien, y que a su vez el lector-
espectador no deje de presenciar al personaje en esa analogia con lo
humano, ante verdades histdricas extraidas de ese desmontaje de la Historia
oficial. Por ejemplo en Gérgolas:

EMBOZADO: Se estd burlando de nosotros! jNo dejemos que
continue!

MELQUIADES: jLa Federacion nos quitara todos los males que
nos aquejan por culpa del gobierno central!

EUCLIDES: ¢Le quitara la joroba?

EMBOZADO: jSi, la joroba!

MELQUIADES: jLos males sociales...!

EMBOZADO: jLa joroba! jTiene joroba! jLa joroba! jEs jorobado!
La multitud sigue el corillo del personaje embozado.
MELQUIADES: Esto es un complot.

EMBOZADO: La joroba es un mal social.

MELQUIADES: (Intentando recomponerse) Este es un discurso al
cual yo he convocado.

EMBOZADO: jPara arruinar nuestra ciudad!
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MELQUIADES: jYo cumplo con mi deber politico! jCon el deber
patriético con el pueblo que me escucha y que necesita el
liderazgo que yo represento! Gran abucheo de la multitud.
EMBOZADO: jNosotros somos el pueblo y no nos gusta lo que
nos dice! jUsted es un amarillo traidor!

MELQUIADES: Me niego rotundamente a oir lo que ese sujeto
tenga que decir. Sefores, haganlo callar.

EMBOZADO: Tiene miedo de nosotros. El jorobado no quiere que
lo descubramos.

MELQUIADES: jEse sujeto! jEse sujeto sélo busca que tomen el
camino engafoso del gobierno centralista!

EMBOZADO: jEIl Unico engafio es usted!

MELQUIADES: jBarineses debéis levantar el sublime estandarte
de la libertad para conquistar la soberania arrebatada!

Abucheo general.

EMBOZADO: jNo lo oyen!

MELQUIADES: En mi dignidad.

EMBOZADO: jMuerta la dignidad!

MELQUIADES: jHaganlo callar!

EMBOZADO: jLos federales son todos unos traidores, y el pueblo
no tiene nada que ganar en esta guerra!

MELQUIADES: jHaganlo callar! jHaganlo callar!

La muchedumbre agitada grita, abuchea, no lo escucha.
MELQUIADES: (Grita) jManden a callar a ese maldito jorobado!
Silencio repentino.

EMBOZADO: Usted me llama jorobado a mi, pero yo no soy
jorobado.

El embozado se muestra como Celestino que deja su pecho
desnudo. La multitud estd expectante. Melquiades aturdido.
MELQUIADES: Celestino, eres tu.

CELESTINO: Sefior, usia, gracias a Dios, yo no tengo joroba,
pero usted si.

MELQUIADES: jEso no es verdad! jYo no soy jorobado! jYo no
tengo joroba!

Euclides quita la capa del cuerpo de Melgquiades dejando ver que
no lleva el jubdn de hierro y se ve perfectamente la joroba.

LA MULTITUD: jLa joroba! Tiene joroba! jLa joroba! jEs
jorobado!

MELQUIADES: Protesto... Sonido de caballos que llegan.
MELQUIADES: iLos federales, llegan los federales!

Sonido de disparos, caballos, gritos. Los personajes corren a
esconderse, menos Melquiades.

MELQUIADES: jOjala acaben con todos!

Cesan los sonidos, bajan las luces. Luz cenital sobre Beatriz.
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BEATRIZ: Su cuerpo cayo al piso al mismo tiempo que los jinetes
del Apocalipsis se arrojaron contra la ciudad. La polvareda hizo un
torbellino rojizo que cegd mis ojos por un momento. Los gritos, los
caballos, los disparos, los gritos, el galope, los cuerpos pesados
de los caballos cayendo a tierra, el silbido de los machetes en el
aire, el golpe seco cuando eran asestados en los cuerpos, la
sangre a borbotones, chorreando como manantiales rojos y
negros. Charcos y quebradas que se secaban haciendo costras
en los hombres desfigurados, en las figuras amputadas. De la
nada aparecio la miseria en seres descalzos, apenas vestidos,
con la delgadez del hambre y del paludismo. Sus caras como
cueros, sus ojos sin brillos, desdentados y mal hablados, tomaban
a las mujeres, arrastradas por los cabellos. Se hundian los
pufiales con gran velocidad. Era demasiado vertiginoso, corrian
los invasores, la polvora y el estruendo de los cafiones que
ensordecian. Los fusiles desde las ventanas. El crujido del cielo.
No era soOlo él quien caia. No era soOlo una ciudad mas que
desparecia. La guerra, la peste, la muerte, el fin y el comienzo del
tiempo. El mundo se estaba acabando y era imposible arrodillarse
a rezar porque a todos nos habia llegado la hora, y todos, todos,
estdbamos perdidos.

“Qué pena, Padre nuestro,

Y qué verglenza

El que por tanto dar,

Se te haya dado

Tan desalentadora recompensa”.

Se lee en un gran cartel proyectado: BARINAS FUE DESTRUIDA
EN AGOSTO DE 1859. (El Discurso. p. 438-441).

En Su Excelencia, Otelo-Paez:

CAMBIO RAPIDO DE ILUMINACION. SE ESCUCHA LA
MUSICA RENACENTISTA. VUELVE LA ACCION AL PEQUERNO
ESCENARIO. EN ESCENA DESDEMONA Y OTELO. UN TELON
PINTADO AL FONDO RECREA LA HABITACION DE LA
PAREJA.

DESDEMONA.- ¢ Hablais de matar, mi sefior?

OTELO.- iSi, de matar hablo! (VOLTEA HACIA EL PUBLICO Y
LE HABLA MAS COMO PAEZ QUE COMO OTELO.)

PAEZ.- jEs un mal que hay que exterminar! jEs inevitable! jSe
desea con demasiada vehemencia! (ENTRA EL APUNTADOR.)
EL APUNTADOR.- Honorables invitados. Su excelencia lo que
desea es reiterar algo que ha sido suficientemente reiterado: "Si la
separaciéon de Venezuela es un mal, ya parece inevitable"...
DESDEMONA.- Entonces, jel Cielo tenga piedad de mi!
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EL APUNTADOR.- jPatria y Constituyente! jEI General Paez
Presidente! jVoto franco! jVoto franco! (SALE EL APUNTADOR
POR UN MOMENTO Y APARECEN EN ESCENA EL GENERAL
SOUBLETTE Y EL DOCTOR PENA. SE DIRIGEN
INMEDIATAMENTE AL PUBLICO.)

SOUBLETTE.- En verdad no se trata del capricho de un solo
hombre. Es decir, la separacibn no es solo un capricho del
general Paez.

PENA.- jEs todo un pueblo clamandolo con vehemencial

PAEZ.- Que cada uno reflexione y adopte la conducta que mejor
le convenga. Pero por mas vueltas que se le quiera dar a esta
situacién, no se encuentra en ella sino una revolucion... jY no hay
que temerle a la palabra! jUna revolucion que nacié hace tres
afos!... jUna revolucion que ya estaba decretada y adoptados los
medios para llevarla a efecto!

DESDEMONA.- iNo, mi sefor! jNunca os he ofendido jamas en
mi vida!

OTELO.- jCambias mi corazén en piedra, y vas a hacerme
cometer un asesinato en lugar de un sacrificio! (DE NUEVO
HABLA COMO PAEZ.)

PAEZ.- ¢Hasta cuando tanto sacrificio sangriento, horroroso y
desgraciado?

PENA- jLa Union Colombiana si luce como el capricho de un solo
hombre! jUn suefio necio y nefasto!

SOUBLETTE.- La... Laidea... La idea es legitimar a la mayoria...
DESDEMONA- jOh, desterradme, mi sefior, pero no me matéis!...
iMatadme mafana!... jDejadme vivir esta noche!.. jMedia hora tan
solo!

OTELO.- jDemasiado tardel... (LA AHOGA.)

DESDEMONA.- jOh Dios!... iDios!... iDios! (DESDMONA
TERMINA DE DESPLOMARSE Y QUEDA EN EL SUELO.
ENTRA REPENTINAMENTE EL APUNTADOR. VIENE
TOCANDO UN ENORME TAMBOR COMO SIGUIENDO EL
COMPAS DE UN RITMO FUNEBRE. DESPUES DE VARIOS
GOLPES AL TAMBOR SE DIRIGE AL PUBLICO EN TONO
GRAVE Y DENSO.)

EL APUNTADOR.- Honorables invitados. Acaba de morir un
suefio necio y nefasto. La vieja republica esta ahi, moribunda... Y
moribunda se tambalea... Moribunda remueve su cimiento para
refundarse y renacer... (CAMBIA EL TOQUE DEL TAMBOR
HACIA UN RITMO MAS FESTIVO. GRITA.) jViva la Tercera
Republica! jPatria y Constituyente! jEl General Paez Presidente!
(SALE.) (OTELO SE REINCORPORA Y SE LLEVA LAS MANOS
A LA CABEZA))

279



OTELO.- ¢;(Qué hice? ¢Qué hice? jOh, Desdémona! jMuerta!
(FUERA DE LA ESCENA SE ESCUCHAN VOCES.)

VOCES.- jMoro estupido! jTe engafiaron como a un imbécil! jEra
casta, moro! jTe amaba, moro cruel!

OTELO.- (MUY SOBREACTUADO.) jDemonios!... jAsadme en
azufre! jSumergidme en las simas profundas del fuego liquido!
iOh, Desdémona! jMuerta!

PENA.- ¢Qué es lo que hay que sumergir verdaderamente en las
simas profundas del fuego liquido? jTanto suefio necio y nefasto!
iLa Union Colombiana, por ejemplo!

SOUBLETTE.- Es evidente que la divergencia es mayoritaria.
VOCES.- Adioés, moro necio... necio... necio...

OTELO.- (MAS SOBREACTUADO AUN.) iNo, no! jQue no se
desvanezca todavia esta aparicion celestial! jUna palabra o dos
antes de que partais!... (AHORA LE HABLA AL PUBLICO CON
TOTAL NATURALIDAD, MAS COMO PAEZ QUE COMO
OTELO.) He rendido un importante servicio a la patria y eso lo
saben todos. Pero no hablemos de eso... Os lo suplico; cuando
narréis estos acontecimientos, hablad de mi tal y como soy; no
atenuéis nada, pero tampoco afiadais nada por malicia. Si obrais
asi, trazaréis entonces el retrato cabal de un hombre verdadero. Y
un hombre verdadero no siempre actla, piensa, respira y siente
con plena vy total cordura... Pintadme asi... (VUELVE A ENGOLAR
LA VOZ PARA RECITAR EL ULTIMO PARLAMENTO DE
OTELO, LUEGO DE DARSE LAS CONSABIDAS PUNALADAS.)
iTe besé antes de matarte!... (CAE CERCA DE DESDEMONA
COMO SI MURIERA, PERO LUEGO SE INCORPORA
RAPIDAMENTE. HABLANDOLE AL PUBLICO MAS
ABIERTAMENTE COMO PAEZ.)

PAEZ.- jUna Revolucion! jUna revolucion que nacié hace tres
afos!... jUna revolucién que ya estaba decretada! jUna revolucion
para llevarla a efecto!

PENA.- jLa Revolucion de la Separacion! jY para ello es preciso
borrar definitivamente ese capricho, ese suefio necio y nefasto de
la Unién Colombiana!

SOUBLETTE.- Habr& que llegar a una nueva forma de legalidad...
nuevas instituciones... Es la opinion demostrable de la mayoria...
(DESDE AFUERA SE ESCUCHAN VOCES MUY EXALTADAS.
PAEZ, PENA Y SOUBLETTE ABANDONAN RAPIDAMENTE EL
ESCENARIO CON GRAN DISCRECION. EL APUNTADOR SE
HA QUEDADO INMOVIL, HACIA UN LADO, CON EL TAMBOR A
CUESTAS Y SIN SABER COMO DISIMULAR CIERTO
BOCHORNO. EN EL CENTRO, EN EL SUELO, PERMANECE
TAMBIEN INERTE SU ESPOSA FRANCISCA, SIMULANDO A LA
YACIENTE DESDEMONA.)
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VOCES.- jMuera la Unién Colombiana! jAbajo Bolivar! jQue se
olvide el nombre de Bolivar!

EL APUNTADOR.- (FINALMENTE LOGRA VENCER EL
BOCHORNO Y LE HABLA OTRA VEZ AL PUBLICO CON
EXAGERADA SOLTURA)) “La Tragedia del Moro de Venecia” ha
llegado a su fin, en los albores mismos de una Nueva
Republical... jNueva y Feliz... (HACE GESTOS MUY
COMPULSIVOS COMO DESARMANDO DEFINITIVAMENTE SU
AMANERAMIENTO. GRITA.) jAyl... (CON TONO MUY
AFEMINADO.) jViva la Revolucion de la Separacion!... jSil... iQue
viva la separacion!... jQue se acabe de una vez la mentira de esta
union impertérrital... ¢No es una especie de milagro? ¢Quién lo
hubiera sofiado? (GRITA MAS FUERTE.) jUn final demasiado
(SALE TOCANDO EL TAMBOR DE UN MODO MUY
AMANERADO Y FESTIVO. FRANCISCA ABANDONA POR
COMPLETO SU ROL DE DESDEMONA, SE LEVANTA
TREMENDAMENTE OFUSCADA Y VA A CERRAR EL TELON
DEL PEQUENO ESCENARIO. SE ESCUCHA NUEVAMENTE LA
MISMA MARCHA TRIUNFAL DE EPOCA QUE SE OYO AL
PRINCIPIO. AFUERA, LAS VOCES SE SIENTEN MAS
ENARDECIDAS. HAY RUIDOS QUE INCLUSO INDICAN
SIGNOS DE RINAS ENTRE ALGUNOS DE LOS INVITADOS. SE
APAGAN LAS LUCES.) (Escena 6, Cuadro 4, p. 41-44).

Y en 1858:

LUNA.- (A LA MANCA. BAJANDO EL TONO DE VOZ) Me han
dicho que tienes una Perla Negra que llaman "Perlota"... Ademas
nos dijeron que tienes a disposicidn cierta carne india o casi
india... de muy enigmatica belleza, segun dicen... y que ha
desquiciado, incluso, a mas de un alto jerarca de la milicia y de la
politica...

LA MANCA.- (SE INCOMODA) Parecéis mas informados de lo
que yo creia... (OPTA POR EVADIR) Ni la milicia, ni la politica son
cosas de mujeres... Y si para "la carne" hay buena paga, como es
facil suponer que la habra... (MIRA LAS MONEDAS QUE LE
ACABAN DE DAR)... tendréis todo cuanto os apetece... De todas
maneras, la que llamais india o casi india no estara a disposicion
en tan breve tiempo...

LUNA.- jDe todas maneras yo deliro por una mulata!...

LANDA.- Y yo suefio con revolcarme con una carne muy blanca y
de la mas alta e inmaculada pureza europea... Pero termino
transdndome también por una carne de inconfundible estirpe
africana, que en buena hora los Monagas liberaron de la
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esclavitud... digo, de la otra esclavitud... jTrAeme la negra,
manquital... (PERLOTA APARECE POR UN LATERAL).
PERLOTA.- jEy!... Extrafios!... {Si es buena la paga es mejor el
sabor de la recompensa de este adorno azabache!... jGenuina
perla africana, dura, brillante, negrura melosa, negrura
almendrada para un rico paladar de madrugada!...

(PERLOTA VUELVE A INTRODUCIRSE HACIA LAS
HABITACIONES INTERIORES).

LANDA.- (QUE HA QUEDADO IMPACTADO POR LA
APARICION DE PERLOTA) ¢Qué pas6?... ;Dbénde se fue la
negra, Luna? ¢0O es que se desnudo la negrura, se confundié con
la oscuridad y yo no me di cuenta?... Dime, Luna... ¢{ Eso fue una
negrura de verdad o una transfiguracion de la oscuridad?

LUNA.- (TAMBIEN IMPRESIONADO) jLa perla negra, Landal...
iLa Perlotal... jLa misma que nos hablé el doctor!

(POR UN LATERAL OPUESTO APARECE ABRIL. TRAE UNA
COPA EN UNA MANO Y CON LA OTRA VA HACIENDO SONAR
UNA MARACA, COMO ABSORTA EN UN EXTRANO Y
EROTICO RITUAL ABORIGEN).

ABRIL.- La carne indémita siempre retarda los ritos... Mi carne es
indémita y cargada de misterio... Y el misterio es mas indomito
que la carne... la carne aguarda por ser descifrada en cada poro y
en cada vibracion... La buena paga compra la carne, nunca el
misterio... El misterio es de otra sustancia... La carne se transa
mas facilmente por lo material porque es materia... Pero primero
debo terminar de descifrar los presagios que anuncian los
espiritus para este afio de 1858... jNo hay momento mas propicio
gue estel... iNo hay momento mas propicio!..

(ABRIL DESAPARECE POR EL MISMO LATERAL. LANDA Y
LUNA SE MIRAN ATONITOS EL UNO AL OTRO. LA MANCA SE
LES APROXIMA COMO CON MAYOR CONFIANZA).

LA MANCA.- jVamos, caballeros!... jNo pongais rostro de
perplejidad!... No olvidéis que para un mercader es preferible
aguardar un tanto mas, para tasar una mejor mercancia, en este
caso una buena "carne"... Por lo pronto... jSeais bienvenidos a la
inmoralidad republicanal...

(LANZA UNA RISOTADA, LOS MIRA DE ARRIBA A ABAJO Y
SALE HACIA LAS HABITACIONES INTERIORES).

LUNA.- (LE HABLA A LANDA CON MUCHA CAUTELA) Creo que
esa manca mal nacida sabe o presiente cosas que no nos
conviene...

LANDA.- (AUN IMPACTADO. DESPUES DE UN ERUCTO). Una
india y una perla negra... No esta mal para empezar un afio y casi
terminar una década... 1858... ¢dos menos que sesenta?...
¢,Como llegaran a ser los afos futuros, verdad Luna?... Por alla
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por el setenta, ochenta y noventa... y por alla, dentro de unos cien
afos... Me imagino que persistira la gloria magnanima de la
dinastia Monaguense, porque seguramente un tataranieto de mi
general José Tadeo Monagas serd el Presidente de la Republica y
el Presidente del Congreso y el Presidente de la Corte Suprema
de Justicia... Monagas, Monagas, Monagas... (PAUSA) ¢Y
nosotros? ¢ Y nuestra propia descendencia, Luna?

LUNA.- Nos basta y nos bastard siempre con hacer el trabajo
sucio que el gobierno nunca se atreve ni se atrevera a hacer
como gobierno... Sea quien sea el gobierno... Por lo pronto es
preciso ganarse la confianza de esas meretrices para cumplir con
el encargo mayor... Por cierto, el doctor Mufioz, que, por
supuesto, se ha revolcado con todas, llegé a confesarme hace
poco, incluso sin ninguna discrecion, que "se extasia en el
extremo de los extremos" con esa carne india o casi india...
LANDA.- ¢Asi dijo?... ¢Que se "extasia en el extremo de los
extremos con esa carne india o casi india?"... jDiantre!... La
verdad es que... Viendo lo que muestra esa india o casi india, no
es dificil imaginarlo... jAy!... ¢ COmo sera el éxtasis en el extremo
de los extremos? (ERUCTA).

LUNA.- (COMO RECORDANDO ALGO) Abril...

LANDA.- ¢(COmo que abril?... Estamos en enero... Primera
madrugada del afio...

LUNA.- Abril se llama esa meretriz india o casi india que "extasia
en el extremo de los extremos" al doctor Mufioz...

LANDA.- ¢ Abril?...

LUNA.- Segun el doctor Mufioz, Abril es el camino més directo
para eliminar, definitivamente, a nuestra presa... Parece que
también "extasia en el extremo de los extremos" a nuestra querida
presa...

LANDA.- ¢ Qué sera lo que tiene la tal Abril, que quien la prueba
inmediatamente se extasia en el extremo de los extremos?...
¢,Cual sera el éxtasis? ¢ Y cual sera el extremo de los extremos?...
(VUELVE A ERUCTAR) Oye, Luna. ¢ Y cuando aparecera nuestra
querida presa?

LUNA.- (EN VOZ BAJA) Escuchame y recuerda fijamente, sin
titubeos ni flagueza, exactamente lo que te voy a decir, porque el
doctor Mufioz insisti6 mucho en esto... Cuando nuestra querida
presa viene a Caracas -y siempre |lo hace con certeza para inicios
de afo y para la cuaresma o mediados de la cuaresma- siempre
viene para aca, muy entrada la medianoche, cuando no hay
moradores que puedan reconocerlo, identificarlo... De modo que
si no viene a los inicios de afio... tal vez lo haga para la cuaresma
o0 mediados de la cuaresma...
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LANDA.- (LE SALE UNA RISOTADA) De todas maneras nosotros
recibimos nuestra paga por cumplir con el encargo mayor,
¢verdad, Luna?... (LUNA ASIENTE) Venga o no venga nuestra
querida presa, venga para el ailo nuevo o venga para la cuaresma
0 mediados de la cuaresma... Y mientras tanto nosotros
disfrutando de los beneficios carnales de este clandestino pero
casi sagrado recinto... Y todo lo paga el gobierno... A través del
doctor Muioz quien es, literalmente, concufiado de este gobierno;
0 sea, gobierno... Me encanta este encarguito que nos ha hecho
esta vez nuestro amigo y connotado jurista, mas que jurista... jEl
Mago de las Leyes, el uUnico capaz de ultrajar una ley
respetandola, sin necesidad de jurisprudencia!... (RIE) iY ta, el
maton mas certero a servicio del gobierno y yo el verdugo
infalible!... jVivan los Monagas!... jViva el gobierno!... (SE SIRVE
MAS VINO Y LE SIRVE A LUNA. VUELVEN A BRINDAR).
LUNA.- (MIRANDO FIJAMENTE A LANDA QUE SE TAMBALEA)
Sera mejor que no vayas tu con esa... con esa india o casi india...
LANDA.- ¢ Con la tal Abril?

LUNA.- Si, con la tal Abril...

LANDA.- ¢Y por qué? ¢(No te parece que vaya yo 0 pueda yo
"extasiarme en el extremo de los extremos" con la tal Abril?
LUNA.- Lo que pasa es que tu estds demasiado borracho como
para... como para cualquier cosa... pero en particular no estas en
la mejor condicidn para una cosa tan sobria como sacarle alguna
pista, alguna informacién sobre nuestra querida presa... Menos
aun cuando ella misma dio a entender que no vendia tan
facilmente sus misterios...

LANDA.- Yo pedi la india o casi india, pero en vista de mi
inevitable circunstancia... pues... sera la blanca-blanca... ;0 sera
la perla negra?...

(RUIDO DE CABALLOS Y LUEGO LOS TOQUES INSISTENTES
SOBRE LA PUERTA CENTRAL, CON LA YA CONSABIDA
CONTRASENA).

LUNA.- ¢ Sera que nuestra querida presa ya lleg6?

LANDA.- Parece que llegd nuestra querida presa... mas querida y
mas presa que nunca... (SE RIE Y ERUCTA).

LUNA.- Cautela... algo o mucho de cautela... a pesar del exceso
de carne y de bebida...

LANDA.- jGrande cautela a pesar de todo evento o condicion!...
(Primera parte. Enero: Una calma fingida, p. 8-9-10-11).

El hombre ha desarrollado un discurso histérico, ignorando las
acciones que le sucederan, desde sus distintos roles, incluso los que han

sido “magnificados” por la misma historia. “Toda persona que existe en el
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mundo”, es decir, todo el mundo, cualquiera —Jedermann, se decia en
aleman en los tiempos del expresionismo—, es precisamente esta figura,
menos abstracta que impersonal. Y es lo que se proponen estos autores a
través de sus personajes creados, en ese tiempo del muthos aristotélico,
donde el personaje era y es el héroe activo, “actuante”, de una gran
inversion de fortuna, de un drama en su propia vida. En esta época de la
fragmentacion, incluso de la disolucion de la fabula, ya no es mas que el
espectador pasivo e impersonal del drama de la vida, de esta vida que, por
ironia, le pertenece supuestamente a titulo personal. “Lejos de mi”. Parece
que corresponde estrechamente a este proceso en favor del cual el sujeto
del drama moderno se proyecta a la mas grande distancia posible de si

mismo, es decir en la nada, en la ausencia de si para si.

Con estas obras dramaticas se afirma que el personaje, para el
discurso antihistorico navega en ese constructo donde confluye la expresion
histdrica, social, psicolégica y ontologica de la literatura. La historia donde
Moreno y Sanchez los desarrolla se les vuelve desafio, cuando aterrizan en
el territorio, donde rivalizan en conflicto con su propia historia. Por eso, cada
uno de estos personajes se convierten en accion draméatica, que aunque al
igual que el hombre, ignoren la voluntad todopoderosa de su creador, se
desenvuelven en funcién de ese transitar e interpretar las situaciones a las

gue se enfrentan.
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EPILOGO

CARLOS SANCEZ DELGADO Y XIOMARA MORENO:
DOS VOCES VENEZOLANAS ANTIHISOTICAS
EN LA PLURALIDAD DE UN CONTINENTE

La preocupacion ante el pasado y el futuro presente en sus obras
dramaticas hacen de Carlos Sanchez Delgado y de Xiomara Moreno unos
autores incomodos ante cualquier intento de clasificacion. Es la percepcion
mas o menos general de la critica.

Arocha (2002) afirma:

Producto de procesos internos y de una globalizacion cada vez

mas agresiva, nuestra dramaturgia se extravia entre responder a

esa representacion de lo nacional y las respuestas que tiene que

dar a un nuevo concepto de ese “nacional”’. Parece que no

encuentra salida a esta doble necesidad de identificarse con lo

venezolano y con lo global. Dificil problema para un teatro en

construccion’. (p. 33).

El viaje por la dramaturgia antihistérica de estos dos autores
profundizan en terrenos que retratan un contexto social y sus valores, como
también creencias y expectativas, con esa raiz “histérica” que se transforma
en espejos cercanos y directos de la realidad contemporanea.

Con las tres obras dramaticas que se estudiaron y analizaron, una,
“ficcion pura” (Gargolas) desde un contexto histérico “real” (desarrollo de la
Guerra Federal); las otras dos, también ficcion, pero a partir de personajes,
conflictos y hechos historicos de Venezuela, y que directamente estan
vinculadas a su proceso independentista, la joven vida republicana del pais y
los previos antecedentes a la Guerra Federal (Su Excelencia, Otelo-Paez y

1858); la apuesta dramaturgica por recuperar la memoria histérica pretende

" Prélogo del Libro Nueva dramaturgia de Venezuela. Madrid: Casa de las Américas,
2002.
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resaltar los rasgos increiblemente parecidos que encuentran los autores con

el momento contemporaneo en que escribieron dichas piezas teatrales.

Carlos Sanchez Delgado comenta:

Me di cuenta que habia unos paralelismos histdricos tremendos

entre lo que nos acontece y lo que acontecid y creo que el hecho

de ser un pueblo que no tiene fresca su memoria historica es lo

que nos lleva a repetir la historia fatal. (2006)32.

La nueva historia o el nuevo historicismo en cambio, se interesan por la
historia total. Todo es historizable y se vuelve antihistérico: la infancia, la
locura, el clima, los gustos, el inconsciente, la construccion de la feminidad,
la vida privada, el habla, el silencio. Parte de la idea de que la cultura es el
fundamento de la vida social y, desde el texto dramatico se indaga en la
historia de la gente corriente, se desmitifica al héroe, se profundiza en las
mentalidades colectivas, en registros no oficiales: fuentes visuales, orales,
estadisticas, etc. Se aprovechan también las fuentes no completamente
fidedignas, aunque se les corrobora por otras vias. Busca diversas
explicaciones casuales a los hechos, relaciona hechos que los historiadores
tradicionales no tomarian en cuenta, renuncia a la pretension de objetividad
comprometiendo que no hay una visidon Unica, que el pasado se mira desde
perspectivas particulares, busca respuestas en la multiplicidad de voces. En
ese amplio panorama de las nuevas formas de hacer historia, desde lo
microhistérico y lo intrahistérico, esa historia “desde abajo”, son formas que
tienen intima relacién con la nocion de lo antihistorico, que interes6 explorar
para el desarrollo de esta investigacion. Privilegian la vision de lo histérico
desde la subalternidad y se concentran en hechos locales, experiencias
personales o de grupos reducidos, asi como se interesan en el componente
emotivo de las culturas del pasado. Ese enfoque de la historia “desde abajo”,
tal como lo sefala Rivas (2004), “abre al entendimiento histérico la

posibilidad de una sintesis mas rica, de una fusién de la historia, de la

8 http: // www.nacion.com/viva/2006/agosto/22/espectaculos8.html
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experiencia cotidiana del pueblo con los temas de los tipos de historia mas

tradicionales.” (p. 71).

En estas obras dramaticas, desde los hechos histéricos, los autores
recurren a demostrar la imagen-mito de personajes y situaciones que, por la
propia idiosincrasia del pais, han sido histéricamente idealizados y elevados
a niveles de semidioses.

En Su Excelencia, Otelo-Paez, el personaje de El Apuntador eleva en la
Escena 1 del Cuadro 1 el rol de héroe del personaje General José Antonio
Paez-Otelo:

...Debo decirles, finalmente, que su excelencia, ademas de la
declamacion y de la recitacion dramatica, es, como sabemos, un
digno cultivador de la musica... Excelente violinista, toca el piano
con enorme Yy diestra soltura, baritono privilegiado para ejecutar
las mas dificiles y enrevesadas arias de la mejor 6pera europea...
Cantador pundonoroso en fiestas y saraos, porque para €l los
ornamentos y el protocolo ligados a la posicion y a la jerarquia del
poder, no son frenos de la espontaneidad y de la frescura del
talante noble netamente humano... Por eso siempre ha
compartido su dote y carisma artistico con su pueblo, ese pueblo
que lo ha glorificado como el magnificente héroe vivo que es y
siempre sera... Asi que, al final, habrd el deleite del canto
operistico de su incansable excelencia, quien en esta oportunidad
entonara una parte de "El Barbero de Sevilla" de Rossini y
algunos fragmentos del "Don Juan" de Mozart y del "Orfeo” de
Claudio Monteverdi, que dicho sea de paso nada tiene que ver
con aquel Monteverde realista que hizo capitular al
Generalisimo... Ahora si, la velada prometida por su excelencia.
Celebremos infinito todo este obsequio virtuoso del Ciudadano
Esclarecido. Y deseemos que no desmaye nunca hasta completar
sus esfuerzos, para culminar la obra util y digna de la civilizacion
venezolana. jViva el Excelentisimo Jefe Superior Civil y Militar de
Venezuela, General en Jefe benemérito José Antonio Paez!...
iCorran cortinas!... Da inicio ahora... con toda formalidad... con
toda solemnidad... "La Tragedia del Moro de Venecia"... jCorran
cortinas!... jCorran Cortinas!... (SE INTRODUCE EN LA CONCHA
DEL APUNTADOR.) (p. 3- 4).
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Mas adelante, el mismo General Paez se desmitifica él mismo, al
conversar con Soublette y confesar que es un hombre mas, ambicioso,
“sohando con ser un hacendado”:

PAEZ.- Y, como también dice Pefia, en Politica hay que calcular
los dividendos a futuro y no solamente en el presente. Y es tan asi
como el que se planta sobre una tierra y dice: esta tierra es mia.
Darse cuenta de la propiedad, del poseer. Y quiero que lo mio sea
mio hoy, mafiana y siempre. Y si uno no piensa en el "siempre",
entonces, jcarajo!... se queda uno en un pedacito e' tierra, en un
conuco miserable, sofiando con ser un hacendado... Y no puede
guedarse uno toda la vida en la duda de aquel ser o no ser: o es
conuco o es finca, ¢pero conuco y finca a la vez? Nunca. ¢Ddnde
y cuando se ha visto? Y si uno es hacendado, Carlitos, quiere
tener, por naturaleza, la finca mas grande de la comarca... La
ambicién, que es humana y lo sabemos... Y cuando se quiere
tener la finca mas grande de la comarca, se da uno cuenta que
alguien se adelantd... Siempre hay alguien que se nos adelanta,
Carlitos... Y afortunadamente hay alguien que se retrasa con
respecto a uno también... bien lo dice Pefiita... Y entonces uno
persuade y uno pacta con el que se adelantd, no con aquel que se
retrasé... Lo dicho, como en la politica... Y también lo dice muy
bien Pefiita... Negociar, ceder o sacrificar en procura de una
ganancia posterior... Y, en tal caso, negocio o0 pacto entre
mayores por no decir gigantes. Y es que no todos pueden poseer
y atesorar la finca mas grande, Carlitos, ojala se pudiera, pero no
es asi y nuca serd asi. Y si uno ya no tiene el conuco sino la
mejor y la mas grande finca de la comarca, no va uno a platicar
asunto alguno con los conuqueros, no va uno a privilegiar el
conuco... La ambicion tiene su jerarquia, por eso es que
Unicamente se hermana con una ambicion de la misma talla. Y
esa es la verdadera razéon por la que los bastardos no son
herederos. jExcelsas palabras de Pefiita! (Escena 5 del Cuadro 4,
p. 39).

En Gargolas la autora también logra con el personaje de Melquiades,
(hombre adinerado que esta a favor de los federales y no de la burguesia de
Barinas), ese desmontaje del mito legendario de idolatrar a los proceres y a

los poderosos, por eso €l con su joroba presenta lo que Moreno llama “un

mal social” (p. 438). Es su joroba un mal social. En este sentido Beatriz y
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Euclides se valen de ese defecto para impedir que Melquiades apoye a los
de la Federacion:

EUCLIDES: (Y si se pudiera hacer otra cosa? Como exponerlo a
sus propios miedos.

BEATRIZ: Mi tio no le teme a nada. En eso consiste su locura.
EUCLIDES: No, su insensatez le viene de olvidar lo que es...
Quizas seria bueno recordarselo. Mostrarle su debilidad... Hay
gue mostrarle lo que es.

BEATRIZ: ¢Mostrarle qué? El no quiere verse, él no quiere ver
sino aquello que le refuerce sus ideas de hacerse un caudillo.
EUCLIDES: Pero hay secretos que usted y yo conocemos, que él
no querria ver revelados. Estoy hablandole del escarnio publico.
BEATRIZ: No sé, no nos los perdonaria nunca.

EUCLIDES: No tiene por qué ser ninguno de nosotros.

BEATRIZ: ¢Entonces, quién? ¢No estara pensando de nuevo en
la actriz?

EUCLIDES: Por supuesto que no. Si no es usted, ni soy yo... Sélo
Celestino puede saber cosas que son secretos de la familia.
BEATRIZ: Celestino no va a querer.

EUCLIDES: No esté tan segura. Yo me encargo de Celestino,
siempre y cuando €l sepa que usted esta de acuerdo conmigo en
esto.

BEATRIZ: No puedo evitar pensar que es algo cruel.

EUCLIDES: Es acabar con las infulas de su tio o esperar a que
esta casa sea el cuartel general de las tropas federales.

BEATRIZ: Tiene razén. Llame a Celestino, yo lo autorizo y que
sea lo que Dios quiera.

Beatriz y Euclides salen. (Escena: Preparativos, p. 430-431).

Y en 1858 hay una clara sétira hacia los personajes expresidentes de
Venezuela; José Tadeo Monagas y Julian Castro. La acertada intencién de
llamar un personaje “Monaguita” que desvaria en borracheras, confundiendo
al lector-espectador de ser o0 no ser el presidente del pais que visita esa casa
de citas, como después llamar a ese mismo personaje “Castrito”, es una
accion del desmontaje solemne y heroico de los presidentes del pais, tal y
como lo ha retratado la historia oficial:

FRINE.- Monagas dara su mensaje ordinario dentro de poco, el
nueve de febrero... si, a pesar de los rumores... Pero Arvelo sabe
que a estas alturas de la impopularidad presidencial, ese
acontecimiento no tendra ningun brillo como en otros afios... él
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sabe que sera, sin mas ni mas, "un entierro de pobres" como
dicen... Claro, porque las deserciones y traiciones a diario son
tales, que poco a poco Monagas se va quedando solo con su
sombra... Por eso, Arvelo compuso una "Oda Heroica al General
José Tadeo Monagas y Reconocimiento de la Nacion
Venezolana..." para compensar precisamente el frio vacio que se
va a sentir en palacio el nueve de febrero... Ahi estara Monaguita
recitando la parte del caudillo y yo como la "alegoria de la
nacion"...

PERLOTA.- Amita... ;Qué es una alegoria?

BERNADETTE.- La poétique... 'amour...

ABRIL.- ¢Es acaso ridiculo que Leonidas se atreva hablarme de
amor?...

FRINE.- Arvelo me ha enviado confidencialmente un escrito
donde me aclara que habra algunos cambios notorios para esa
velada... si es que con tanto rumor se le puede seguir llamando
velada... Ya no serd una "oda heroica" con "reconocimiento”...
Nos enviara luego otro libreto, segin me acota... una especie de
sétira que ha compuesto... (LEE) "Confesion de Julian Castro y
Sentencia de la nacion Venezolana"... Claro, porque él dice, que
aunque Castro jure mil veces santa fidelidad y adhesién con el
viejo Monagas, es claro que un pronunciamiento suyo es
inminente... Porque, segun Arvelo, es obvio que a Castro lo estan
tentando para que se ponga a la cabeza de lo que llaman "un
movimiento de insurrecciéon”... (A ABRIL) Y pensar que dicen que
el aludido personaje se "extasia en el extremo de los extremos"
con la carne indémita... (A MONAGUITA) De modo que se muda
una oda heroica en honor a Monagas, en una virulenta sétira
contra Castro... Para convencer y alertar al presidente de la
inminente felonia de éste... (Segunda parte, Cuadro primero.
Febrero: Pronunciamiento inminente, p. 23).

En estos textos draméticos se hacen accesibles, fragiles y mas
humanos esos héroes y proceres de los que la historia oficial ha hablado. De
esta manera, el tratamiento de estos personajes histéricos (acentuado en el
caso de Sanchez), mas que un rasgo del tratamiento dramaturgico del autor,
puede considerarse en si mismo tema vertebral o principal de su creacion
dramatica.

En los textos de Xiomara Moreno, sin embargo, siempre hay cabida
para el misterio y la belleza, los cuales subyacen en los momentos de

sorpresas que tienen sus personajes. También, por medio de la
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“desobediencia” de la dramaturgia hacia las normas clasicas de construccién
del texto, hay espacios para el desconcierto y atmdsferas “épicas” a las que
el lector-espectador tiene acceso a traves de los vislumbres de sugerencias
que remiten constantemente a la atencién y a la posibilidad de descubrir la
forma que la dramaturga le ha dado a su obra.

Los personajes de estas obras dramaticas estan llenos de contrastes y
contradicciones, que luchan por entender lo que son desde esa identidad del
ser, lo que representan y el lugar con que habitan. Habitantes del lumpen a

guienes como minoria social estos dos autores dan voz.

Para desplegar el relato de estas piezas antihistéricas, y sin perder la
perspectiva temporal de los hechos, ambos autores recurren a espacios y
situaciones de ficcion que suelen desembocar en un juego metateatral,
donde la méascara social y la imagen del personaje se ven al descubierto.
Todo permite trazar claros paralelismos histéricos, dejando al desenmascaro
los principios y posturas del pasado en el presente, haciendo patente desde
la dramaturgia la facilidad con que se repiten esquemas de comportamientos
y de toma de decisiones. Las situaciones antihistéricas a las que recurren
Sanchez y Moreno estan inscritas en el ambito politico y la puesta en relieve
de los patrones, de sus detalles, no solo permiten brindar una nueva vision
mucho mas cercana y compleja de los hechos, sino ademas plantea una
personalisima radiografia de los conflictos en torno al poder. Es posible
pensar que, con respecto a lo anterior, se le brinda a un publico actual la
posibilidad de identificar espacios de cambio, sin que sean planteados como
una posible leccidén ejemplar moralizante por los autores.

El interés de colocar ante los lectores-espectadores un espejo temporal
de la realidad da cuenta indirecta de que dentro de la construccién de la
categoria antihistérica en sus obras dramaticas, Sanchez y Moreno
desarrollan uno de los temas mas importante que caracterizan, incluso, gran

parte de sus piezas teatrales: el tiempo. El tiempo como concepto, como
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patrén, como medida vital. Lo que es, lo que significa, lo que representa
socialmente, son tematicas siempre presente que signan a los personajes, a
las relaciones entre ellos y con el contexto. Se puede considerar que estos
autores juegan con el tiempo y con los valores sociales que se le confieren a
este. Desdibujan lo que representan las medidas del tiempo, ¢,qué es ayer?,
¢qué es mafiana?, ¢qué es un minuto?; o ¢qué distancia puede haber de un
siglo a otro si el patron en cuestion se repite casi integramente? Asi,
contraponen el valor que da como dramaturgos a la puntualidad, o el
dignificado vital que puede conferirse a un segundo.

La obra antihistérica de Carlos Sanchez Delgado, tal como se ha
desarrollado y profundizado en el capitulo V, se ancla en torno al tratamiento
del tiempo, desde esa presentacion de la accidbn dramética como
constructora de lo antihistorico para la presentacion de una nueva historia.
Es el tiempo recipiente de los fendmenos, sucesos, rutinas sociales, que por
definicibn hace que se distingan entre pasado, presente y futuro, entre
secuencia y duracién, y que funciona como elemento cuantitativo que
permite evidenciar la presencia del cambio a lo largo de la accion dramatica.
En este autor, la concepcion del tiempo durante el drama podria
considerarse inherente a la situacién, y al valor que se asignan los
personajes, dejando de lado su aspecto mas absoluto y cuantitativo,
caracteristica que se percibe incluso en la repeticién rutinaria referenciada
por los personajes. Por ejemplo, en Su Excelencia, Otelo-Paez se diluyen los
pardmetros de lo que es pasado y futuro, y casi siempre desde un tono
satirizante.

CAMBIO DE ILUMINACION. EL APUNTADOR SALE DE SU
CONCHA.

EL APUNTADOR.- "Una analogia cuasi perfecta". Dos generales:
uno en Chipre y el otro en nuestro digno canton de Valencia. jOh,
Valencia, Valencia!... Uno es catire y el otro es moro, pero los dos
muy vigorosos porque ademas hay que recordar que son
generales igualmente los dos, con soberbias glorias de batalla
ademas... Puro y recio temperamento en las mas agudas
vicisitudes y dilemas de la vida. El impetu humano del mas duro
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talante probado en mil batallas, sin perder jamas, ninguno, la
serenidad requerida frente a un peligro imprevisto o cualquier
hecho fortuito. ¢No es conmovedor? jLa catarsis del teatro! Y la
catarsis de la politica, claro! jHonorables invitados! Sabréis
disculpar una vez mas esta cadena patridtica de interrupciones
del entretenimiento, tan necesarias como sucesivas. Y tan
sucesivas por ser tan necesarias. Porque el entretenimiento
puede esperar, la patria no. Su excelencia -ya lo he repetido en
anteriores cadenas patriéticas de interrupcion del entretenimiento-
no quiere desaprovechar nunca ni el mas breve espacio del
tiempo, a proposito de esta honda, intensa y elevada jornada
teatral, para propagar y expandir un gesto de conciencia espiritual
y material sobre el importante momento que vivimos y el que nos
toca vivir... jCandiles!... jCandiles!... ¢(Esta un poco oscuro por
aqui, verdad? jYa va a continuar la representacion!... Ah, y ya se
acerca, honorables invitados, el momento del pronunciamiento
requerido, del discurso y de la proclama propagadora de las
verdades definitivas sobre la Nueva Nacion... Y que se
pronuncien los votos! jLos votos!... jQue nadie lo olvidel...
(GRITA.) jTodo lo que deba adoptarse para una mejorrrir...
republical... jDicha! jEstabilidad! Prosperidad!... jPatria vy
Constituyente! jElI general P4ez Presidente!l... jVoto franco!...
iVoto franco!... jYa sigue la representacion! jY el discurso y la
proclama final! Discurso, proclama y representacién... Muy a tono
todo, ¢verdad?... Todo encajado de una manera excelsa...
iExcelso! jEs que no hay otra palabra para definirlo! jExcelso! jY
todo tan bien en el detalle! De los detalles me encargo yo,
personalmente, cumpliendo instrucciones directas de la sobrada
sapiencia artistica de su excelencia... jExcelso!l... Apenas una
minima proporcion de la mucha sapiencia de su excelencia, de
sus mil cualidades y dotes... Porque, ¢diganme si el general Paez
no luce en todo su carisma? jTan moro y tan llanero a la vez!
iExcelso!... Ah, pero ese carisma no se puede quedar ahi,
tenemos que reverenciar en ese carisma a un auténtico Mesias
de la Patria. jExcelso! Porque, sencillamente, cuando la esencia
de un pueblo se confunde tanto con la esencia de un hombre...
entonces, puede decirse perfectamente que ese hombre encarna
a la patria, que es como la patria, la patria misma... jExcelso!
(GRITA EXALTADO.) jEl General Paez es la Patrial... ¢Qué
excelso, verdad?... Mientras dure este breve intermedio se puede
degustar y disfrutar lo que resta del exquisito piscolabis que
hemos ofrecido para esta velada... (EL GENERAL SOUBLETTE
SE APROXIMA DISIMULADAMENTE HASTA EL APUNTADOR.)
SOUBLETTE.- Usted, definitivamente, se extralimita en las
funciones que se le dieron en este acto... Y no cuenta usted,
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definitivamente, entre sus virtudes, con la discrecion, la
ponderacion, la pertinencia...

EL APUNTADOR.- Disculpe, general, con todo mi respeto y
salvando siempre la distancia que merece su digna estatura... He
de recordarle, necesariamente, que ademas de fungir de
apuntador en esta jornada, sigo siendo el oficiante civil superior
de protocolo, archivo y correspondencia del despacho de su
excelencia...

SOUBLETTE.- ¢Y eso qué tiene que ver con las desproporciones
que usted hace?

EL APUNTADOR.- ¢Desproporciones, mi general? ¢Usted me
esta diciendo que yo soy, en algun modo o en alguna medida,
algo desproporcionado?...

SOUBLETTE.- Es una desproporcion lo que hace... y no tan leve.

EL APUNTADOR.- ¢Tan grave desproporcion, mi general?...
iEgo acongojado el mio!... Y eso, de verdad, no me parece nada
excelso!

SOUBLETTE.- jNo se extralimite en sus funciones! jNo se
requiere mas! iNo se pase de la medida, de la proporcion!
iContenga sus desproporciones y sus desvarios!

EL APUNTADOR.- Pero el doctor Pefia me dijo que aprovechara
para hacer propaganda...

SOUBLETTE.- jPero no con tanta indiscrecion!..

EL APUNTADOR.- ¢Indiscreto yo, mi general? Si no hay nadie
mas discreto que yo...

SOUBLETTE.- No se extralimite, ya se lo dije. Y deje el excesivo
adorno a un lado. Evite tanta lisonja barata porque se nota... jse
notal... no es conveniente... ¢ Esta claro Licenciado Alcazar?

EL APUNTADOR.- Estd muy claro, general Soublette,
sumamente claro. (AL VER QUE SOUBLETTE SE RETIRA))
¢Pero como hago yo para evitar el adorno excesivo?

CAMBIO DE ILUMINACION. VEMOS A PENA, SOUBLETTE Y
PAEZ EN LA SECCION DEL DESPACHO DE ESTE. PAEZ
ESTA SENTADO AL FRENTE DE SU ESCRITORIO Y LEE MUY
DETENIDAMENTE UNOS DOCUMENTOS. TIENE UNA PLUMA
EN LA MANO Y LUCE COMO A PUNTO DE ESTAMPAR SU
FIRMA EN EL DOCUMENTO. CERCA DE EL ESTAN LOS DOS
GUARDIAS EN RIGIDA POSICION MARCIAL Y COMO
AGUARDANDO IMPACIENTES LA ENTREGA DEL
DOCUMENTO. PENA LE HABLA A PAEZ, SOSTENIENDO A
SU VEZ OTRO DOCUMENTO HACIA DONDE DIRIGE SU
MIRADA DE VEZ EN CUANDO COMO PARA CHEQUEAR
DATOS. SOUBLETTE, EN CAMBIO, ESTA UN TANTO
SEPARADO DEL GRUPO. LUCE INAMOVIBLE. CASI

295



IMPAVIDO, ENIGMATICAMENTE REFLEXIVO, COMO
ABSTRAIDO MAS ALLA DE TODA CIRCUNSTANCIA.

PENA.- Los invitados comprenden suficientemente que sus altos
oficios le requieren, general, aun en medio de un acto de
representacion como este. Mientras tanto, se cambian los
candiles, se disfruta un leve piscolabis, se conversa, se persuade,
se seduce, se activa la vida social que conviene tanto a esta
altura del plan prefijado, cuando usted va a descender de la
imparcialidad mas impoluta hasta la parcialidad mas extrema y
elocuente... (PAEZ DEJA POR UN MOMENTO A UN LADO LA
PLUMA Y EL DOCUMENTO PARA ATENDER A PENA. LOS
GUARDIAS MUESTRAN CIERTO GESTO DE IMPACIENCIA.)
PAEZ.- iQue la gente no se vaya a impacientar mucho, Pefiita!
PENA.- Témese el tiempo necesario, general, que el asunto es
digno de un leve o bien prolongado retardo de la escena final del
moro, matando a su mujer por celos... No se preocupe en lo méas
minimo, siempre hay maneras de justificar el retraso de la
grandeza. Ademas, le encomendé al apuntador que persuadiera a
los invitados de que se trata de interrupciones del entretenimiento
que guardan un sentido patriético a toda prueba... Y que hiciera
algo de propaganda camuflada... Claro, el hombre ha desorbitado
un tanto el tono... En si, él es... usted lo sabe... un tanto...
desorbitado... Pero lo importante es que el acto y el gesto estan
cumpliendo su doble propésito... el propdsito de la Alta Cultura
Universal y el propdsito de la Alta Politica Nacional...

PAEZ.- ; COmo ves tl sinceramente la situacion, Pefita?

PENA- Ay, general, todo va viento en popa... Muy satisfactorio...
Dentro de poco, poquisimo, comenzaran a decirle "Presidente"...
¢ Qué son dieciocho o veinte meses? Insignificancia.

PAEZ.- Hablame de la agenda constituyente.

PENA- En este muy proximo mes de enero usted convoca aqui
mismo en Valencia el Congreso Constituyente, que yo estaré muy
complacido en presidir para prepararle el paso. Meras
formalidades de la Politica. Pensaba sugerirle el 13 de enero
concretamente como fecha cabalistica... jCabala constituyentel...
Y ese Congreso Constituyente puede muy bien instalarse hacia el
mes de mayo, especificamente el 6 de mayo. Cuestion
numeroldgica: dia seis del mes nimero cinco y la resta da uno, la
unidad que es lo que construye, lo que constituye. jLo
constituyente! Y el 22 de Septiembre, justo en pleno inicio del
equinoccio de otofio -usted sabe, buscando una armonia entre la
ecliptica celeste y la ecliptica humana- se sanciona la
constitucion. jUna ecliptica constituyente!

PAEZ.- ¢Y la Unidad Nacional? ¢En qué momento encarno yo la
Unidad Nacional?
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PENA- Justamente, general, justamente. Usted deviene como el
resultado natural de esa ecliptica constituyente. Como la brizna,
como la fibra genuina movida por un torbellino. (MIRA LOS
PAPELES.) Para el 31, hacia mediados del mes de abril,
preferiblemente un poco antes, como el 10 u 11 de abril que
suelen ser dias muy soleados, sin riesgo de lluvia... Por esa fecha
precisa se le declara a usted como "Primer Presidente
Constitucional de Venezuela para un primer periodo comprendido
entre el afio de 1831 y el afio de 1835... Ahi, en ese instante,
como Jefe del Estado de Venezuela, usted termina de encarnar
definitivamente la Unidad Nacional...

PAEZ.- ¢ Con derecho a reeleccién inmediata?

PENA- Por supuesto que con derecho a reeleccion inmediata. Y
habra gran fiesta y regocijo publico como le gusta a su magna
excelencia.

PAEZ.- ;Y el momento es este, verdad Pefiita? ¢No hay otro
momento, verdad?

PENA- Es obvio que en lo mas inmediato se estan dando las
condiciones mas propicias para labrar buena parte de ese camino
con muy buen pie, general. Y usted lo sabe perfectamente bien...
En estos dos ultimos meses del afio se han estado alternando un
sinnimero de asambleas populares, tanto aqui en Valencia como
en Caracas. Y en todas lo que se pretende es precisamente lo
mismo: la separacion. Y se ha firmado un acta y luego se ha
suscrito otra y es muy probable que antes de que termine el afio
suscribamos otra més... Ah... Y déjeme decirle que hay alguna
gente de Puerto Cabello que ha venido a ver la representacion, y
gue quiere aprovechar la ocasion para convocar para este mismo
15 de diciembre a una serie de asambleas, en virtud de
desconocer publica y definitivamente la autoridad de Bolivar. Y
exigir que hasta su nombre sea olvidado. jlmaginese la
magnitud!... jBorrar a Bolivar por completo!

SOUBLETTE.- (POR UN INSTANTE HA SALIDO DE SU
ABSTRACCION, MIRA PRIMERO HACIA PAEZ
SUBORDINADAMENTE E INTERVIENE CON CIERTO
TARTAMUDEO OTRA VEZ.) Muy... muy du... Muy dura tarea...
PENA.- (VOLTEA HACIA SOUBLETTE Y LO MIRA CON CIERTO
DESAFIO. IRONICO.) ¢Sera por eso que eligieron el dia 15?
iCuestion de paradojas! (PAEZ HA TOMADO DE NUEVO LOS
PAPELES Y LA PLUMA PARA ESTAMPAR FINALMENTE SU
FIRMA. LOS GUARDIAS, AL RECIBIR EL DOCUMENTO, SE
RETIRAN INMEDIATAMENTE, HACIENDO ANTES LOS
SALUDOS DE COSTUMBRE.)

PAEZ.- He resuelto incluirlos a ustedes dos en la conformacion de
un primer gabinete... (Escenas 2, 4y 5, Cuadro 4, p. 30-38).
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Xiomara Moreno, tal como sefiala Hernandez (2017): “rompe con la
|6gica del tiempo. Pasado, presente y futuro se mueven con autonomia
propia de ucronia, confundiendo al lector-espectador que busque una
continuidad en el manejo del tiempo”. (p. 117).

Por esta razén, no es de extrafar que la escena “El Suefio de
Melquiades” en Gargolas, esté escrita desde esa premisa de romper con la
estructura “légica del tiempo”, -(H)historico antihistérico- complementandolo
desde “el espacio irreal donde se desarrolla”; y que junto al espacio concreto
donde se transcurre toda la accion dramatica de la pieza teatral, vienen a
formar los lugares que indica la autora como “concretos” y “un solo espacio”
en el que cobran vida los personajes. Tiempo y espacio van unidos de la
mano, (ver capitulo V).

Es una constante de Moreno desligarse del tratamiento convencional de
lo temporal, para situar a los personajes en la ambigiedad de la no sucesion
de escenas. Se constata el uso de la elipsis y la pausa. Ambos nexos
permiten acentuar la incertidumbre y lo fugaz de los momentos que
garantizan confianza en el futuro. “El suefio de Melquiades” es asi una
escena en la que los personajes se desligan del tratamiento convencional
gue estructura todo el discurso dramatico de la autora:

Melquiades camina con un traje de alto militar, impecable.
MELQUIADES: Padre Libertador, ¢;como seria la inmensa
decepcion que configura la peregrinacion de tu amargura? All4 iba
yo, cuando me encontré con un angelito que no quiso admitirme.
Celestino con un traje de angel morado, como si pagara promesa
de Semana Santa, amenaza a Melquiades con una espada.
CELESTINO: jOh, rosa roja! EI mundo esté afligido por extrema
miseria.
MELQUIADES: Preferiria estar en el cielo.
Celestino le quita con la espada el sombrero. Beatriz le reza a
Euclides como si éste fuera una imagen religiosa.
BEATRIZ: “Soledad de la gloria en tu agonia

La afliccion de tu regia desventura

La languidez cubriendo sin premura

La majestad de tu melancolia”.
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MELQUIADES: El buen Dios me dara una luz que me alumbraré
hasta que llegue a la vida eterna.
BEATRIZ: Cree que no naciste en vano, ni viviste ni naciste en
vano.
MELQUIADES: Ten fe, corazébn mio. Confia en que nada
perderas.
Celestino preparado para golpear a Melguiades con la espada.
CELESTINO: Se te sembrara para que vuelvas a nacer.
MELQUIADES: Soy de Dios y a él quiero volver.
CELESTINO: Deja de temblar. El sefior de la cosecha va
recogiendo gavillas.
BEATRIZ: Con qué augusto desdén se acentuaria la voz de tu
silencio reclinado en ti, como la noche sobre el dia.
MELQUIADES: Sufro grandisimo dolor.
CELESTINO: Dolor que todo lo penetras, muerte, ti que a todos
vences.
BEATRIZ: Tu, corazén mio, resucitaras en un instante. Tu latido
ha de llevarte a la presencia de Dios.
MELQUIADES: Preferiria estar en el cielo.
CELESTINO: Lo creado tiene que perecer, lo perecido tiene que
renacer.
MELQUIADES: Vida inmortal. Inmortalidad te dara aquel que te
llamo.
CELESTINO: Qué pena y qué vergienza. Tan desalentadora
recompensa.
Melguiades se va quitando la chaqueta y queda en bata de
dormir.
MELQUIADES: Muerte

Muerte has sido

Muerte has sido vencida con las alas

Muerte con las alas

Con las alas que te arrebaté

Con las alas que te arrebaté alzaré...

Has sido vencida

Alzaré vuelo

Hacia la luz jamas vista por ojo...

Muerte has sido vencida

Muerte con las alas

Arrebaté jamas vista

Ojo humano por tan desalentadora recompensa.
OSCURO. (El suefio de Melquiades, p. 420-422).

A través de los diadlogos se percibe la problematica sobre el significado

gue le otorgan los personajes a su pasado, presente y futuro. Incluso pueden
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obviarlo, pues no les interesa ceiiirse a las pautas de Cronos. Por tanto, en
Gargolas hay una valoracién de la subjetividad e interioridad, pues gracias a
estas, el trabajo ludico con las manecillas del reloj se da y fluye sin
obstaculos. Las relaciones entre espacio, tiempo y personaje se expresan
para cuestionar ¢de qué manera exitismos? Interrupciones, suspensiones y
paréntesis en las acciones de unos personajes que disponen su particular
forma de apreciar el suceder. Este texto dramatico, es motivo para indagar
como se conforma la temporalidad. El tiempo, como lo trabaja Moreno
permite establecer, a través de la abolicion del calendario, distintos
momentos donde se manifiesta la percepcion que los personajes tienen del
mundo, puesto que buscan ir mas alla de lo tangible, a pesar de los dilemas
que pudiera generarles.

Otros conjuntos tematicos que se ven afectados por el cuestionamiento
simbdlico del tiempo, y que es igualmente importante en las obras de ambos
autores, estan relacionados con el valor de la definicién de la vida privada y
publica de los personajes, la mascara social con la que se habita en la
cotidianidad, y la idea de “esconderse” como fendmeno social. Ejemplos de
ellos, la joroba oculta de Melquiades en Gargolas:

MELQUIADES: jLa Federacion nos quitara todos los males que
nos aquejan por culpa del gobierno central!

EUCLIDES: ¢Le quitara la joroba?

EMBOZADO: Si, la joroba!

MELQUIADES: jLos males sociales...!

EMBOZADO: jLa joroba! jTiene joroba! jLa joroba! jEs jorobado!
La multitud sigue el carillo del personaje embozado.
MELQUIADES: Esto es un complot.

EMBOZADO: La joroba es un mal social. (El Discurso, p. 438).

El afeminamiento oculto de El Apuntador (Lic. Jaime Alcazar) en Su

Excelencia, Otelo-Paez:

EL APUNTADOR.- (APARTE, MUY EN SECRETO, CON UN
EXTRANO MORBO REPRIMIDO MUY AFECTADO.) Francisca...
Dime algo, criatura... Es que te escucho y te escucho decir y decir
tanto y tanto esa expresion que... eso del demonio... Y la verdad
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es gque me agota tanta intriga y tanta curiosidad... jDimelo de una
vez, criatura, que no resisto!... (IRREFRENABLEMENTE
AMANERADO.) ¢Como es que aprieta el demonio? ¢El demonio
aprieta?

FRANCISCA.- ¢(Qué paso, Jaime? ¢ Te agotaste por un momento
de "la ceremonia del disimulo” como tu le dices?... (FRANCISCA
SUELTA UNA SONORA CARCAJADA. EL APUNTADOR SE
MUESTRA MUY CIRCUNSPECTO Y DELATADO. TODO LO
QUE HACE ES MIRAR PARA TODAS PARTES Y SECARSE
CONTINUAMENTE EL SUDOR CON UN PANUELO.)
FRANCISCA.- Pero ten cuidado porque fue muy notorio... Se
sintio cierto giro un tanto afeminado cuando dijiste aquello de lo
robusto, de lo vigoroso y lo duro que resulta el talante del general
comparado con el de Otelo...

EL APUNTADOR.- (MUY CIRCUNSPECTO.) ¢De verdad,
Francisca? ¢ Se sintié? ¢ Se siente?

FRANCISCA.- Si, se siente... Se siente y se huele... Por lo menos
intenta un mayor disimulo... Ahora el general, casi en tus narices,
continuamente me esta... tl sabes... Ah, y él, descaradamente, se
aprovecha de la representacion para... (RIE.) jQué picaro! En el
fondo me sabe mucho mas mujer suya como Desdémona, que
"esposa tuya" como Francisca...

EL APUNTADOR.- Es preciso poner mas esmero, entonces, en
cada simulacion... La union debe seguir pareciendo impertérrita...
No nos conviene que nos vean como separados... En todo y para
todo...

FRANCISCA.- ¢(Sabes una cosa, "esposo" mio? He podido
comprobar que la simulacion en sociedad no es tan duradera
como en el teatro...

EL APUNTADOR.- Tampoco es despreciable alguna muy
estrecha cercania que complazca una apetencia o carencia del
general... seduciendo al poder para que el poder seduzca...
FRANCISCA.- Como dice Desdémona, la mujer del moro, "¢ quién
no haria cornudo a su marido para ascenderlo a monarca?" (RIE.)
EL APUNTADOR.- jMentirosa! jDesdémona nunca diria eso!...
Quien lo dice es Emilia, la mujer de Yago... Acto cuarto, escena
tres...

FRANCISCA.- Tanto que te gusta el teatro, ¢verdad Jaime? Es
ahi donde te sientes verdaderamente en tu mas intima
sustancia... Porque es cierto que eres mas Desdémona que Yo...
Te desvives contdndome que hace como doscientos afios se
acostumbraba que un hombre hiciera el papel de mujer... Te
imaginas tu mismo haciendo el papel de mujer hace doscientos
afos... Por eso el esmero en adiestrarme... Y te enorgullece que
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no se me olviden los versos que debo recitar, ni los mas minimos
modales que debo exhibir...

EL APUNTADOR.- Tienes que repasar los versos de la parte
final...

FRANCISCA.- No hay que negar que te vinieron, como anillo al
dedo, estos falsos deleites culturales del general... jComo te
encanta esconderte en tu concha de apuntador!... Y murmurar y
murmurar!...

EL APUNTADOR.- Sdlo las primeras frases... oficio de traspunte,
de muy buen apuntador...

FRANCISCA.- Si fuera por ti te la pasaras todo el dia escondido
en tu concha de apuntador, como una ostra, como una perla
marina... ¢Para qué quieres saber como aprieta el diablo,
picaron?... ¢ Para qué te apriete a ti también?...

EL APUNTADOR.- jPor favor, mujer! iDisimula y habla mas
bajito! jAlguien podria escucharte!

FRANCISCA.- Tranquilo... Sabes muy bien que soy experta en
guardarte el secreto... Para eso nos casamos, ¢no? Y yo acepté...
Claro, ejerciendo un correspondiente don de mando muy secreto,
entre tu y yo, fuera de la vida publica y del protocolo que nos da
de comer y que me proyecta como la esposa del futuro secretario
del secretario de su excelencia... (SALUDANDO A ALGUN
INVITADO.) ¢(Cbmo esta?... Muy amable... gracias... ¢Usted no
sabe que mi esposo es?... jSi, el apuntador de la tragedia! (RIE.)
EL APUNTADOR.- (NERVIOSO. SALUDANDO TAMBIEN.) ¢ Qué
tal?... Muy bien...

FRANCISCA.- No te preocupes, tonto... Siempre voy a estar
volteando y volteando, como tu dices, para no darme cuenta de
cuanta cochinada te provoca, con el primer incauto que nos venda
su complicidad... Eso si, como lo acordamos: teniendo yo cierta
escondida libertad para... (Escena 3, Cuadro 4, p.32-34).

O el retirado y oculto prostibulo “casi a la entrada de la ciudad” en 1858,
donde todos los hombres que lo visitan deben conocer la contrasefia que se
utiliza para poder asi ingresar al recinto:

VOZ DE LANDA.- Venimos a mostrar y demostrar... nuestros mas
fuertes y grandes deseos... por el afio nuevo, por supuesto... a
todas y cada una de las dignas y distinguidas moradoras de esta
"pudica" residencia...

(SE OYEN DE NUEVO LOS MURMULLOS Y LAS RISITAS. LA
MANCA, A REGANADIENTES, ABRE LA ALDABA DE LA
PUERTA CENTRAL. ENTRAN RAIMUNDO LANDA Y TOMAS DE
LUNA. UNA VEZ QUE ENTRAN, LA MANCA SE CERCIORA DE
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QUE NADIE LOS HA VISTO ENTRAR. INMEDIATAMENTE
CIERRA LA PUERTA CON UNA PARTICULAR DESTREZA Y
RAPIDEZ, A PESAR DE SU LIMITACION FISICA. LOS DOS
HOMBRES TIENEN COPAS SERVIDAS CON VINO. LANDA
LLEVA GUARDADA, ADEMAS, OTRA BOTELLA DE MENOR
TAMANO EN UNO DE LOS BOLSILLOS DE SU CHAQUETA.
LUCE EVIDENTEMENTE MUCHO MAS EBRIO QUE LUNA).

LA MANCA.- (LES HABLA ENTRE DIENTES Y EN VOZ BAJA)
Mas prudencia y discrecion, caballeros... Que, aunque estemos
casi en la entrada de la ciudad, las calles tienen ojos y orejas muy
grandes... Y dicen que "en un lugar corto todo se sabe"... No es
necesaria la extravagancia ni vociferar los secretos a los cuatro
vientos... Mucho menos en la madrugada y ya casi amanecer de
un afio nuevo...

LUNA.- (TAMBIEN HABLA EN VOZ BAJA) Como no hubo una
rapida respuesta a la consabida contrasefia...

LANDA.- (EN VOZ ALTA) Y es la contrasefia correcta...

LA MANCA.- jShhh!...

LANDA.- (PROCURA HABLAR EN VOZ BAJA PERO SIEMPRE
SE LE ESCUCHA MAS ALTO)... Se nos obligo a adiestrarnos y a
ejercitarnos con esa dichosa contrasefa... antes de darnos las
seflas exactas del lugar... Lo que quiere decir que... antes de la
sefia nos dieron la contrasefia... (RIE Y LUEGO SE DIRIGE A
LUNA) Diga cual es la contrasefia, sefior Luna...

LUNA.- Con mucho gusto sefior Landa... Tres toques fuertes
espaciados, tres menos fuertes y menos espaciados, y dos muy
leves y muy seguidos, nada-nada espaciados...

LANDA.- Contrasefia y sefal... jPorque la contrasefia vino
primero y la sefia vino después!... iNo al revés!... jContrasefia y
Sefal... ¢Y ahora quién ensefia? (RISA EBRIA. TOMA Y SE
SIRVE MAS VINO EN SU COPA).

LA MANCA.- De todos modos... es mucho mejor la observancia
de la compostura... algo de compostura y mayor discrecion,
sefiores... un tanto mas al menos... (PAUSA. LOS OBSERVA DE
ARRIBA ABAJO DETENIDAMENTE Y HASTA
DISIMULADAMENTE LOS OLFATEA) Nunca os habia visto
morando por aqui... Nunca olvido una cara... Y menos si se trata
de... perdonéis mi sinceridad... de una cara de matén
inconfundible como la vuestra... (DIRIGIENDOSE A LUNA) Y otra
de verdugo inquisidor pasado de tragos... (MIRANDO A LANDA Y
HACIENDO UNA MUECA DE RISA).

LUNA.- No hay necesidad de insinuar tanta ofensa, lisiada... No
sea que también te quedes corta del otro brazo... (SE QUEDA
OBSERVANDOLA MUY INQUISITIVAMENTE).
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LA MANCA.- En cualquier modo, no 0S preocupeéis en exceso...

Porque aqui, en esta morada muy intima de la "moral

republicana”, he visto entrar a mas de un diablo con cara de

santo... Todos tienen su estiércol, muy escondido o muy a flor de

piel... (Primera parte. Enero: Una calma fingida, p. 4-6).

Las convenciones sociales, lo fingido del rol social, las formas y poses
vinculadas al estatus, y la incapacidad del nombrar como recipiente de la
definicion de algo, el valor de lo eterno y lo efimero, y con ello la concepcion
simbdlica y figurativa de la sociedad; son parte de los aportes categdéricos
gue estos dos dramaturgos amplian a lo largo de las obras dramaticas

creadas.

Por otra parte, la estructura textual que nos presentan Sanchez y
Moreno como dos voces con discursos desde el otro lado de la historia: lo
antihistorico en las piezas teatrales estudiadas, plantean diversas formas de
organizacion formal del texto, como de contenido, desde la pluralidad
estética y tematica del continente, tal y como ha sido profundizado en los
capitulos anteriores. En estas tres obras dramaticas, y por su caracter
antihistorico, esa estructura textual es introducida desde los paratextos®
preliminares, ya sea por la seleccién de las citas que permiten adentrarse a
historia o porque establecen el contexto historico del que parten los tres
textos teatrales.

En 1858 las citas que hace Sanchez al principio, sobre otros autores es
un ejemplo importante paratextual, ya que organiza y argumenta
tedricamente el discurso antihistérico que desarrolla a futuro en el texto
dramatico:

“El afio 1858 se constituye en un momento clave en términos de
la evolucion de las ideas politicas en Venezuela. Después de la
caida de la "Dinastia de los Monagas" que ejercidé su dominio a lo

° Presentaciones de citas, lugares, épocas o de espacios concretos que ubican el
contexto histérico del discurso teatral, alterando la historia oficial mediante lo
imaginado por el autor. Siempre el paratexto forma parte de ese argumento concreto
gue sustenta lo que el dramaturgo imagina.
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largo de una década, se abre una etapa plena en expectativas
vinculadas a un cambio radical en el régimen organizativo de la
Republica.”

-“La situacion de Venezuela en 1858 es critica ya que parece no
existir ninglin camino que permita conservar la paz y la estabilidad
al mismo tiempo que la libertad. Sera necesario reeditar una
guerra de la magnitud de las libradas a favor de la emancipacion
para volver al punto de partida de la Republica.”

(CATALINA BANKO, “Las luchas federalistas en Venezuela”,
Monte Avila Editores Latinoamericana. Caracas, 1996.)

-“En 1858, en Venezuela se veia "el rostro infantil de Ila
gigantesca masa de cosas por venir.”

(LISANDRO ALVARADO, “Historia de la Revolucion Federal en
Venezuela”. Caracas, 1909.)

- “Wenezuela se hallaba en el umbral de la algarada que iba a dar
paso a la Revolucion Federal...”

(J. A. DE ARMAS CHITIY, “Vida Politica de Caracas en el Siglo
XIX”, Editorial América Libre. Caracas, 1976.)

- “La guerra sera a muerte y el incendio voraz se extendera de un
extremo a otro de /a patria...”

(MARIO BRICENO IRAGORRY, “Papeles de Urdaneta el Joven”.
Caracas, 1946.)

- “Calla, amigo Sancho -respondié don Quijote-; que las cosas de
la guerra, mas que otras, estan sujetas a continua mudanza...”
(CERVANTES, “El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha”.
Madrid, 1605.) (p. 2).

En Su excelencia, Otelo-Paez, Sanchez también hace una descripcién
de lugar y de época como espacio escénico, permitiendo establecer en el
lector-espectador un contexto histérico determinado, en este caso Venezuela
en la Separacion de la Gran Colombia: Unién Colombiana.

LUGAR Y EPOCA N

VALENCIA, VENEZUELA, HACIA FINALES DEL ANO 1829.

ESPACIO ESCENICO
Habra de circunscribirse, por lo menos, a tres secciones
fundamentales:
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Una seccidn del patio de la casona donde destaca un pequefo
escenario con su cortinaje, telones pintados en perspectiva y la
tipica concha del apuntador. Cubriendo el escenario se ve un
tejado sobre el cual cae una parte del ramaje de algun arbol frutal
caracteristico.

Una seccion de los aposentos interiores de la casona, donde esta
el despacho del general Paez. Se distingue un amplio ventanal.
Una seccion entre el publico. (p. 2).

De igual manera Moreno habla de un contexto histérico concreto en

Gargolas que deja expresado al comienzo de la obra: “Epoca: Abril, 1859.

Ciudad de Barinas, durante la Guerra Federal”. (p. 409).

Dentro de la misma estructura textual, estas tres obras dramaticas se
sustentan en el dialogo como componente verbal estricto a través del cual se
despliega la fabula. Es decir, en lineas generales, el estilo marca a los
personajes de forma caracterizadora, pudiendo variar el tono de dichos
personajes segun el espacio, el tiempo y la situacion a la que se confrontan,
y ayudando de esta forma el lenguaje a generar mascaras sociales para
ellos. En 1858, (Segunda parte, cuadro primero. Febrero: Pronunciamiento
inminente), por ejemplo, se perciben que las damas de compafiias
(prostitutas) modifican su habla ante un personaje de mayor jerarquia y
respetabilidad. Los cambios en los estilos expresivos de los personajes

acenttan el ritmo y el caracter en las piezas del autor.

(SALEN. MONAGUITA SE APARTA DEL ESPEJO Y
PERMANECE ESTATICO, ADOPTANDO UNA POSE DE
GRANDILOCUENCIA HACIA LA PUERTA CENTRAL. VUELVE
LA MANCA SOLA Y A UNA SENAL DE FRINE LA MANCA
PROCEDE A ABRIR LA PUERTA. ENTRA DONA ANNETTA
CAROFALO. LA MANCA LE HACE UNA ESPECIE DE
REVERENCIA Y DONA ANNETTA VA DIRECTAMENTE HACIA
FRINE).

DONA ANNETIA.- jCarisimal... jCuesta elegante soprano!... jQué
honore, sefiora Friné!...

FRINE.- Sea mas que bienvenida a nuestra recatada morada,
dofia Annetta...
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DONA ANNETIA.- Cuesta decoracione e veramente... veramente
un rococé ya algo inmemorial... pero finisimo... apreciable gusto
de una grande artista...

FRINE.- Amabilidad que me complace de sobremanera, dofia
Annetta... (A LA MANCA) Trae el café... (LA MANCA SALE).
DONA ANNETTA.- La mia sera una visita breve e muy parca...
(VIENDO A MONAGUITA QUE PERMANECE ESTATICO EN LA
MISMA POSE) El cavalieri debe ser el encomendado para "el
Conde de Luna"...

MONAGUITA.- (BESANDO LA MANO A DONA ANNETTA)
Praxiteles Montiel a su grato servicio...

DONA ANNETIA.- (EXTRANADA) ¢ Praxiteles?... ¢;Montiel?... ¢E
per qué?... ;,De donde e el cavalieri?

MONAGUITA.- De la muy caliente y lejana ciudad de Maracaibo...
FRINE.- Es mejor conocido como "Monaguita" desde sus célebres
imitaciones del Presidente, contando con la anuencia directa del
mismo benemeérito...

DONA ANNETIA.- jOh, qué distincione!...

MONAGUITA.- (ENGREIDO) Por aqui han pasado muchas
compafiias de Opera italiana con las cuales he tenido
participaciones importantes... Tuve la oportunidad de cantar en
"La Favorita" recientemente presentada...

DONA ANETA.- {Oh!... Donizetti!...

(SE SIENTAN. LA MANCA VUELVE Y PROCEDE A SERVIRLES
EL CAFE).

MONAGUITA.- Claro... debo aclararle que la temporada hubo de
ser suspendida... y la compafia quedd disuelta... debido, entre
otros infortunios, a las calamidades politicas que atraviesa el
pais... Lo mismo ocurrio con las temporadas de "Lucrecia Borgia",
"Norma", y con la muy breve presentacion del "Atila"... También
he tenido, al igual que Friné, apariciones en la Comedia y en el
recio drama, no tanto en la tragedia pero si en la tragicomedia,
algo de sainete, algo de entremés... Tuve una aparicion en
"Cumana en los dias de Boves", donde tuve el gusto de
interpretar "El Comandante Patriota"... pero también la obra hubo
de ser suspendida por inconvenientes politicos... Ah... Casi
intervine, ademas, no hace mucho, en otra comedia que también
se tuvo que suspender, pero no solo por la cuestidén politica sino
por ciertas carencias economicas del empresario...

DONA ANNETTA.- ¢Ah, si? oY como se llamaba cuesta
comedia?

MONAGUITA.- "Las inspiraciones del hambre"... de autor
anonimo o avergonzado...

FRINE.- Puede entenderse por qué fracasé la comedia...
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DONA ANNETTA.- jLastima la cosa nazionale!... Tutti revuelto!...
Estamo a la tierra de la... de la improvisacione... jTe lo
improvisano tuttil... quién ma quién meno... iNo se ve a ninguna
parte del mundo!... jQué paise!l... Con el mio caro marido, mi
Bruno Ferretti, hace poco fallecido, habiamos viajado por la
Europa contratando nuevos artistas para una nueva apertura,
justo este aflo de 1858, del vuestro Teatro Caracas... Luego
acontecid su muerte y... y la inauguracione se pospuso, se
poOSpuso y Se pospuso tanto que ya no puede llamarse
inauguracione... Y ahora que yo sono la cabeza de la compaiiia...
no me gustaria... voglio que... en memoria del mio marido me
gustaria ver que se hanno cumplido sus anhelos... Ma e dificile
conseguir artistas... la mayoria tiene miedo o no sabe sacrificarse
per el arte... Practicamente hay que resignarse con un mediano
talento o con un talento francamente mediocre...

(MONAGUITA IRRUMPE A CANTAR UN FRAGMENTO DEL
ARIA DEL CONDE DE LUNA DE "EL TROVADOR". DONA
ANNETTA ARRUGA UN TANTO EL ROSTRO. PRIMERO
MUESTRA INCONFORMIDAD Y LUEGO RESIGNACION).

DONA ANNETTA.- (CON PROFUNDA RESIGNACION) jBravo!...
iBravisimo!... jQué animale grande del artel... jQué honore
signorel... ¢Me ha dicho que se llama Praxiteles Monaguita o
Monaguita Montiel?...

MONAGUITA.- Praxiteles Montiel... Monaguita es un apodo
artistico de los ultimos afios...

(FRINE SE ANIMA Y PROCEDE A CANTAR UN FRAGMENTO
DE LA LEONORA DE LA MISMA OPERA. OBTIENE IGUAL
REACCION ALGO REPULSIVA POR PARTE DE DONA
ANNETTA).

DONA ANNETIA.- (HIPOCRITA Y RESIGNADA) iBravo!... jQué
honore, Sefiora Frinél... E veramente... e veramente... e
veramente imponente... jSera una contratacione magnifical... {Sin
duda algo nunca visto en cuesto paise!...

FRINE.- (A LA MANCA) Puedes decirles ya a mis hijas que
pueden pasar a saludar... (LA MANCA SALE).

DONA ANNETTA.- iOh, sil... ¢Qué cantidad de descendencia
tiene osté, sefiora Friné?...

FRINE.- Cuatro nifias... ya grandes... hijas de familia...

DONA ANNETTA.- ,Cémo?

FRINE.- Cuatro perdices del reino de dios...

DONA ANNETTA.- ¢Friné Montesano, viuda de Lagrange,
verdad?

FRINE.- Si, exactamente...

DONA ANNETTA.- ¢Friné no era una cortesana de la época
clasica?... ¢(No?... ¢(Si?... Si cuesto e cosi... definitivamente no
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seria un calificativo muy apropiado para una artista de la
compafiia que he heredado de mi difunto marido...

MONAGUITA.- (DISIMULANDO) Teatro de Corte, Clasicos de
Corte... Se ha intentado hacer una que otra temporada... pero
igual... los problemas de la politica...

DONA ANNETIA.- (A FRINE) Comprendera osté que me cuide de
guardar un extremo de decoro en los asuntos que tienen que ver
con la memoria del mio marido... Como osté sabe, acontece que
los Ferretti son familia de la madre del Santo Padre de Roma Pio
Noveno, cuyo nombre de origen es Giovanni Maria Mastai-
Ferretti... Ferretti... Mas de treinta afios de pontificado y ahi en
pie, sin ninguna mancha por la que avergonzarse, sin ninguna
macula que ensucie su santidad y su autoridad universal...
(REPENTINAMENTE CAPCIOSA) Pero ese nombre... Friné...
Montesano...

(ENTRAN ABRIL, BERNADETTE Y PERLOTA QUE APARECEN
CON SUS GALAS Y POSES MAS RECATADAS Y
REMACHADAMENTE "DECENTES". BERNADETTE CONDUCE
A DIANITA QUE LUCE COMO SIEMPRE MUY EXTRANADA.
DONA ANNETTA QUEDA MUY IMPACTADA AL VERLAS Y LAS
CONTEMPLA A TODAS MUY DETENIDAMENTE).

DONA ANNETTA.- jQué spectacolosa la sua descendencia,
sefiora Frinél... Ma... ¢ E per qué?... (Es un errare?... (E vero?...
¢ Tutti cuanti?... jMadonna mial... iE demasiada variedad en la
razal...

FRINE.- Circunstancias de la intimidad familiar que no van al caso
mencionar...

DONA ANNETTA.- iSi van al caso!... Para ser franca, he oido
rumores a los que, por dogma de fe, no he dado mayor crédito,
para no permitirle a la plebe un levantamiento de falso testimoni...
Pero ahora que percibo... ahora si... iNo hay indulgencia
posible!... jEl suo nombre no e una denominacione normale,
sefiora Friné!... jNol... iNo e meramente una denominacione
artistical... Nombre de cortesana clasica y apellido de camuflaje...
¢ Mentesano?...

FRINE.- Si, Mentesano... (p. 26-29).

El mismo tratamiento lo vuelve a presentar Sdnchez en Su Excelencia,
Otelo-Paez. Hace del uso de mascaras sociales que generan asi un discurso
a conveniencia e incluso hipdécrita entre los personajes que participan de
ellos. Es ese aparentar ser de lo que no se es que eleva la ficcion del

dramaturgo. (Categoria la imaginacion por encima de la historia, capitulo 1V).
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CAMBIO DE ILUMINACION. DEJA DE SONAR LA MUSICA
QUE SE OIA DE FONDO. SE ESCUCHAN LAS VOCES Y
MURMULLOS DE LOS INVITADOS. HACIA UN EXTREMO DEL
PATIO VEMOS ENTRANDO AL GENERAL CARLOS
SOUBLETTE CON SU UNIFORME MILITAR EN SUS MEJORES
GALAS. EL DOCTOR MIGUEL PENA ENTRA EN LA MISMA
ZONA. VIENE QUITANDOSE MOMENTANEAMENTE
ALGUNOS ELEMENTOS CARACTERIZADORES DE YAGO.
SOUBLETTE.- jMi estimado doctor Pefia!

PENA.- jGeneral Soublette! (SE ABRAZAN.)

SOUBLETTE.- Debo decirle doctor Pefia, que en este breve
intermedio de la representacion, mientras vuelven a encender las
luces de los candiles, he oido a varios invitados decir
fervorosamente: "jQué soberbia la recitacién del Doctor Pefa!"...
Y alguien ciertamente muy conocedor de la materia ha llegado a
decirme... "Es el mejor Yago que he visto desde que la vi en la
Europa"... (PENA LE SONRIE CON NOTABLE HIPOCRESIA Y
SIGUE ARREGLANDO SU ATUENDO. SALUDANDO TAMBIEN
A UNO QUE OTRO INVITADO QUE PASA.)

SOUBLETTE.- Claro, no ha estado ausente el comentario
suspicaz y malsano de quien se ha atrevido a insinuar: "Al doctor
Pefa le viene al dedillo el papel de enredador e intrigante"... A
ese le he salido al paso inmediatamente. Y le he replicado asi:
digamos que el doctor Pefa, en cierta semejanza con Yago, sabe
mover muy bien los hilos ocultos de las cosas... (PENA LE
VUELVE A SONREIR HIPOCRITAMENTE Y CONTINUA
HACIENDOSE EL IMPERTURBABLE, APARENTEMENTE MAS
PENDIENTE DE SU ATUENDO Y DE SALUDAR A UNO QUE
OTRO INVITADO.)

SOUBLETTE.- (REPENTINAMENTE ZALAMERO.) Aunque Si...
desde luego... hay quien lo respeta a usted casi en demasia,
doctor... Por haber sido como fue miembro de la Sociedad
Patriética, participante directo en el Congreso que proclamoé la
Independencia en el afio once, vocero del Libertador en ese
Congreso... Por ser como fue en otro tiempo, no muy lejano,
Presidente del Congreso de Cucuta que redacté la Constitucion
de la nunca bien ponderada Unidén Colombiana... Y segun se me
ha informado: candidato predilecto de mi general para presidir el
inminente Congreso Constituyente que...

PENA.- jPor favor, generall... jRespirel... La verdad no hace falta
desperdiciar tanto aire para inflar el ego...

SOUBLETTE.- (FRIO Y CON CIERTA DUREZA.) El problema,
doctor, es que nunca falta alguien que recuerde que usted es un
individuo que se ha creido injuriado... usted sabe a lo que me
refiero... (A MEDIDA QUE SU VOZ VA COBRANDO UN CIERTO
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AIRE SOMBRIO, PENA LO MIRA FIJAMENTE CON UNA

SONRISA MORDAZ MARCADA EN EL ROSTRO.) ...Que si hace

unos afos quebranto las leyes... que si habia sido llamado a juicio

por una causa que no era honrosa a su reputacién y delicadeza:

la de haber defraudado a la republica en una cantidad de dinero...

(PENA SE ACLARA LA GARGANTA Y SIMULA EXCESIVO

ACALORAMIENTO. LE DA LA ESPALDA Y VUELVE A FIJAR

EVASIVAMENTE SU ATENCION EN LOS DETALLES DEL

ATUENDO Y EN LOS INVITADOS.) (Escena 3 del Cuadro 1, p. 6-

7)

En Gargolas, Moreno nos presenta los complejos personales (esas
mascaras sociales) del (los) personaje (s), desde un defecto y una condiciéon
fisica, -la joroba- en Melquiades, como en Euclides; esto desde una ironia en
el héroe, una voz que busca instaurarse (en el caso de Melquiades),
procurando contribuir con una nueva sociedad en la que jamas sera
aceptado.

La identificacién que presentan los dos dramaturgos con los complejos
personajes en estas obras dramaticas, ya sean personajes historicos
humanizados, conceptos y juguetes comerciales y erético o la humanizacion
de conceptos religiosos, parte de la vision de luces y sombras de cada uno
de ellos, alejandose la empatia resultante de la division basica de personajes
buenos y malos. Relativamente mas directo es lograr con ellos una
identificacion o extrafiamiento por la perspectiva ideolégica que puedan
defender dentro del drama y que, por lo general, va marcada por las
jerarquias que representan: siendo dramas, que como ya se ha indicado
estdn enmarcados desde un hecho histérico, por el posicionamiento real del
personaje: Su Excelencia, Otelo-Paez, y el caso de Gargolas y 1858, por la
perspectiva afectiva e ideoldgica que el (los) lector (es)-espectador (es)
desarrollaran sobre los personajes y que es un fendmeno dinamico e incluso
cambiante.

En Gargolas, el detalle de que un personaje (Melquiades) oculte su
joroba es sindénimo de maquillar y ocultar su verdadera vida. Es Melquiades

una mascara social, mientras que Euclides (otro jorobado) no oculta su
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“defecto”, su joroba, y sabe de sus limitaciones, como las consecuencias
sociales que arrastran ser como es:

EUCLIDES: A veces me pregunto si no seria bueno golpearte,
pero ni siquiera asi, no tienes remedio. Y yo no puedo dedicarme
a aclararte los sentidos. Son muchos afios que estarian en contra
de esa ardua tarea. Mucha miseria en un solo cuerpo. Me das
lastima, Celestino. Siempre inclinado, humilde y obediente.
Celestino como respuesta va a salir.

EUCLIDES: Espera, ¢qué es eso de tener iniciativa?, aun no te
he dado la orden de marcharte.

CELESTINO: Perdéneme, pero no he terminado de encender las
luces de la casa, y la sefiorita Beatriz quiere que todo esté
iluminado para cuando llegue su tio.

EUCLIDES: Beatriz, tanta poesia en un solo nombre. La blanca
Beatriz. La Unica que podra sacarnos del infierno, pero que se
dedica a hacer de la llegada de su tio todo un acontecimiento.
iBeatrice! Mi Beatrice!

CELESTINO: Usted estad hoy muy extrafio. Es como si la llegada
del sefior no le gustara. Y perdéneme, lo siento, no debo meterme
en lo que no me incumbe. Pero es que su manera de hablar. ¢ Me
permite que vaya a terminar lo que empecé?

EUCLIDES: Todavia no. El infierno estara bien iluminado para
cuando llegue el seiior.

CELESTINO: Es pecado hablar asi.

EUCLIDES: (Cinico) Pecado, sacrilegio. Celestino, me
atemorizas. Logras que tema perder el cielo. Aunque no sé si los
jorobados van al cielo. Verdad que seria injusto, pero si nos dejan
entrar, entonces ya no seria el cielo.

CELESTINO: Usted se burla hasta de las cosas sagradas.
EUCLIDES: Yo puedo hablar de cosas sagradas sin burlarme,
pero quizas no sean tan sagradas para ti.

CELESTINO: Lo sagrado es la religion, la iglesia, los santos, la
familia, también el trabajo.

EUCLIDES: El honor, la patria, el gobierno, la tierra, el pan. ¢Qué
mas falta por nombrar?

CELESTINO: Todas esas cosas que nos hacen buenos.
EUCLIDES: A mi nada de eso me hace ser bueno. Y ya callate,
eres tan candido que me provoca golpearte. Aprendiste bien tu
leccién, sabes llamar trabajo a tu humillacién y familia a una
camada de perros hambrientos que, aunque labran la tierra de sol
a sol, no tienen ni para llevarse un pedazo de arepa a la boca. Y
la miseria que comen se la deben a lo que puedes llevarle de tu
propia comida a esta casa. (La llegada del tio, p. 410-412).
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También, en estas tres obras dramaticas la extension de los dialogos de
cada personaje varia del parlamento a la réplica, siendo un elemento
dindmico que desde el texto brinda pistas del ritmo de escena. En lineas
generales, los didlogos en los textos presentan la forma de coloquio con
namero variable de participantes, siendo frecuentes las escenas con un coro
de interlocutores. En cuanto a la funcion teatral del dialogo son igualmente
frecuentes, sobre todo al inicio de las piezas, los dialogos con funcién
caracterizadora, casi siempre como recurso para dar claves sobre los
personajes y las situaciones desde las que parte el drama. Por eso que
desde estas obras dramaticas antihistoricas que parten de situaciones
histéricas concretas, se pueden encontrar didlogos con una funcién didactica
0 ideoldgica que permiten entender el posicionamiento del personaje de cara
al conflicto, dando indicios de la dimensién del momento politico al que se
enfrentan los personajes; pero sin dar un caracter narrativo o metadramatico;
es decir, siguiendo la linea del didlogo como accion.

Aungue menos frecuentes, si se considera transversal la obra dramética
de estos dos atores, existen también apelaciones draméaticas a la audiencia,
especialmente los soliloquios apelativos al publico en Su Excelencia, Otelo-
Paez, donde los lectores-espectadores se les confiere un rol en el juego
metateatral de la pieza.

EL APUNTADOR APARECE DE NUEVO POR OTRO
EXTREMO. LUCE MUY NERVIOSO.

EL APUNTADOR.- jHonorables invitados! Su excelencia, el
benemérito general José Antonio Paez, en su condicion de Jefe
Superior Civil y Militar de Venezuela, no quiere bajo ningun
concepto ni motivo, desaprovechar en modo alguno la presencia
en este acto memorable, de tanto ciudadano digno y respetable:
vecinos, padres de familia, comerciantes y agricultores del muy
ilustre cantén de Valencia. Y yo, en mi condicion también, ya no
tanto de apuntador desde luego, sino mas bien en mi rol esencial
de oficiante civil superior de protocolo, archivo y correspondencia
del despacho de su excelencia... debo informarles, muy
gustosamente... (SE HA PUESTO MAS TENSO. TOMA UNA
RESPIRACION PROFUNDA Y TRATA DE RELAJARSE.
DISIMULA.) Hay circunstancias... (LA TENSION AUMENTA.
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TOMA OTRO RESPIRO Y SE DECIDE HABLAR DE UN SOLO

TIRON.) Hay circunstancias y situaciones que exigen una

reflexion a tiempo de quienes primero nos dieron patria y a

quienes ahora compete la responsabilidad noble y encumbrada de

regir nuestro humilde y modesto destino... (SE CANSA. VUELVE

A RESPIRAR. LUCE MUYNTENSO. EN ESE MOMENTO ENTRA

EL DOCTOR MIGUEL PENA. TRAE UNOS PLIEGOS DE PAPEL

BAJO EL BRAZO. LANZA UNA MIRADA IMPERATIVA SOBRE

EL APUNTADOR, QUIEN CAMBIA DE ACTITUD E IMPROVISA

UNA ESPECIE DE PRE§ENTACION CON MUCHA ZALAMERIA

HACIA EL DOCTOR PENA))

EL APUNTADOR.- Sin mas predmbulos... Queda con ustedes el

Doctor Miguel Pefia, secretario, consejero de su excelencia y en

un futuro no muy lejano, cuando el general Paez sea Presidente,

el primer Ministro de... (PENA LE LANZA OTRA MIRADA AUN

MAS IMPERATIVA PARA QUE SE CALLE Y NO PEQUE DE

INDISCRETO. EL APUNTADOR SE DA CUENTA Y SALE DE

ESCENA.) (Escena 2 del cuadro 2, p. 16).

Los soliloquios y mondlogos son formas de uso mas frecuente, y en el
caso de los primeros mondlogos que se tiene El Apuntador, en muchas
ocasiones permite entender el mundo imaginario y las aspiraciones del
mismo. Los mondlogos son una forma a la que recurre el autor de forma mas
frecuente. Incluso, en las tres piezas, se pueden conseguir didlogos cuyos
parlamentos por su longitud y caracter se encuentran en el limite con el

mondlogo.

Con Gargolas Xiomara Moreno profundiza la dramaturgia antihistérica a
través de varios aspectos (ya expuestos a lo largo de esta investigacion): a)
la impresion del espacio, b) la ruptura temporal, c) los efectos de
distanciamiento producidos a través de los soliloquios, d) la vida publica y
privada de los personajes, e) los paratextos y, f) el concepto de antihistorico
gue maneja la autora en funcion de presentacion de un hecho histérico -la
Guerra Federal- que hagan conocer al pais, desde su estructura politica,
social y cultural en el que se desarroll6 tal hecho.

Con Su Excelencia, Otelo-Paez y 1858, Carlos Sanchez Delgado exige

para el receptor un estado presente de construccion de similes, de
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recoleccion de datos y sefales que le permitan erigir los paralelismos que
pretende el autor; atribuyendo gran valor al rol subjetivo que juega el receptor
como polo vivo hecho de representacion. Asi mismo la creacion dramatica de
Sanchez no se instala en un patron de construccion de ilusién de la realidad.
Desarrollando la categoria antihistorica, el dramaturgo plantea los hechos
historicos, humanizando los personajes relevantes supone un viaje que
acerca el plano representante al receptor, a la vez dicho plano parece estar
alejdndose del plano representado. Sin embargo, en estos dos casos el autor
teje personajes y situaciones dramaticas que independientemente de su
aparente credibilidad se hacen cercanas al receptor, en una decidida apuesta
por minima la distancia entre representantes y receptores. Sanchez
promueve la identificacion explicita con el punto de vista de un personaje,
pero esta no es fija a lo largo del drama, sino decididamente variable, como
en el caso de Su Excelencia, Otelo-Paez pueden interpretarse mdultiple,
promoviendo la identificacion con varios personajes. Hay también en este
autor a) una impresion del espacio y la accion con yuxtaposicion de
realidades, b) la ruptura temporal, c) los efectos de distanciamiento
producidos a través de los soliloquios, d) la vida publica y privada de los
personajes, e) los paratextos: profundizando en citas que argumentan sus
discursos vy, f) el concepto de antihistérico que maneja el autor en funcion de
presentacion de dos hechos histéricos -La Guerra de independencia y el
Inicio de la Guerra Federal-, que de igual manera hace conocer a Venezuela

desde su estructura politica, social y cultural.

Ambos dramaturgos, presentan en estos dramas una “raiz historica” no
indispensable, de las situaciones historicas que tratan, esto permite al lector-
espectador manejar el contexto, anticipar los hechos o dejarse sorprender
por los giros dramaticos propuestos. Y ademas le permite identificar mas
claramente el proceso de humanizacion o incluso de degradacion que sufren

los personajes. En general, estas tres obras dramaticas que se han
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considerado para este trabajo de investigacion, se pueden identificar
secciones parciales cuyo efecto en la escenificacion apuntan a la ironia
dramética de la Historia oficialmente contada desde la hegemonia del poder.
En Su Excelencia, Otelo-P4ez, que es el caso mas complejo se pueden
constatar el valor literal del discurso, contra los anhelos de los personajes, la
(s) expectativa (s) del o los espectador (es) y el resultado real a nivel
historico. Hay también un maravilloso uso de la ironia dramatica histérica en
1858, ejemplo el uso del nombre de los personajes, como Su
posicionamiento, mas alla de la situacion dramatica en la que habitan,
despiertan, en el (los) lector (es) — espectador (es) una evidente
contradiccion entre lo que son, lo que dicen y lo que representan; y sin
embargo el autor invita en el recorrido dramético a viajar con ellos desde la

identificacion.

Se estd ante la presencia de dos dramaturgos que desde sus discursos
antihistéricos desarrollan multiples teméaticas en funcion de la diversidad del
contexto en el que se desenvuelven las historias: Venezuela. Esto
proyectandose asi en un alcance latinoamericano, por ende universal. Son
dos voces que estan (re)escribiendo desde la imaginacién histérica esa
Historia oficial para asi comprender la verdad histérica de Venezuela
mediante las multiples interpretaciones que pueden generarse y asi existir y

convivir en un Unico discurso.

Ellos saben que no hay una Historia oficial sin ser alterada para asi ser
mejor interpretada y comprendida. Prueba de ello estas tres obras
dramaticas antihistérica que forman parte de la larga lista de textos teatrales

venezolanos que son de los del otro lado.
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