Las relaciones pragmaticas
del teatro costumbrista venezolano
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TEATRO DE FACTURA NACIONAL

El nacimiento del costumbrismo en Venezuela ha sido ubicado en-
tre los primeros afios de la replblica, hacia 1830.1 Entra en su fase de
decaimiento en los afios 90 con la influencia del positivismo y el auge
del criollismo en la novela y en el cuento modernista.

La demarcacion temporal comprendida entre 1830 y 1890, en la
cual se inscribe la produccién de la narrativa romdantica y costumbris-
ta, no es exactamente valida para la literatura dramatica costumbris-
ta. Pues, como ha sido indicado por varios autores, el teatro costum-
brista comienza a manifestarse formal y coherentemente, en las Glti-

1. Cf.: Antologia de costumbristas venezolanos. Con relacion « lugar comin de la clasifica-
cion del costumbrismo recogida en esta antologia, participamos de la opinion de Di Prisco,
en el sentido en que se manifiesta contrario a la resefia cronolégica carente de laexplica-
cion de un proceso. . .en lugar de su natural inclinacién popular se le ha querido ver a
través de unos nombres seleccionados al azar y equipados arbitrariamente en unas falsas
cuatro épocas que no muestran claros signos distintivos mas alld de dos grandes grupos:
los precursores y los costumbristas. Pero mientras se continGe haciendo una resefia a par-
tir de los nombres de Mendoza, Bolet Peraza, Pérez y otros no se podré construir una ima-
gen que responda al verdadero significado de un movimiento que desde su nacimiento sub-
sisti6, conjuntamente con una novela roméntica y con una lirica neoclasica y romantica,
a lo largo de todo el siglo hasta su integracién en la novela realista”. Los origenes de la no-
vela venezolana. pp. 82-83.
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cio el teatro”.5 Particularmente puede observarse en Venezuela, que
mientras el realismo y el naturalismo van a figurar como ingredien-
tes del movimiento modernista, en el teatro se van a manifestar estas
tendencias como una prolongacién tardia del costumbrismo.

Berenguer Carisomo ha explicado las razones del rezagamiento
del teatro en los siguientes términos:

Supone siempre el teatro —escribe el critico argentino—una etapa supe-
rada de organizacion social, en la que todos sus elementos integrantes
—autores, intérpretes, publico y critica—ofrezcan sefiales de madurez in-
telectual y, sobre todo, muestren una coherencia de sentimientos huma-
nos y estéticos que permita a los autores operar con rigor sobre la colec-
tividad que tiene obligacion de conmover, adoctrinar y divertir. El bloque
de los publicos americanos, en general, tiene grietas profundas, tanto en
su estructura étnica, todavia en plena ebullicion formativa, cuanto a sus
capas sociales, aun no diferenciadas ni estabilizadas, como en lo que res-
pecta a su unidad politica, sujeta, lo hemos visto, a periédicas revisiones,
para concluir con una economia escasamente evolucionada y harto suje-
ta, todavia, a formas de pastoreo agricola-ganadero.6

Esta complejidad reconocida, reside en la especificidad del traba-
jo dramatico, cuyo modo de representacion de la realidad, —muy com-
prometida, por cierto con la experiencia colectiva— difiere notable-
mente del modo de produccion de las artes plasticas, de la musica, de
la literatura. Por lo general, el pintor, el escultor, el poeta, se manifies-
tan como individuos y pueden crear sus obras en el recogimiento de
su intimidad. El dramaturgo en cambio, pone en movimiento pasio-
nes y creencias que animan la vida social. El producto desborda los li-
mites de la literatura escrita porque se convierte en accién social, ya
que la representacion de los roles inicita a una protesta, a una adhe-
sién, a un rechazo, a una participacion, de una manera tal que nin-
gun otro arte puede suscitar en los mismos términos. La comunica-
cion que establece es de indole colectiva, directa y reciproca.

Entre las condiciones sociales y la produccion artistica, media la
estructura de cada campo artistico con su lenguaje especifico o mo-
do de representacidon de la realidad, pues aun cuando se trate de la mis-
ma sociedad, el sistema de produccion de obras o de teorias que ge-
neran obras teatrales, actla con relativa autonomia con respecto al
sistema de produccion de otras expresiones artisticas. De igual mo-

5. A. del Saz, Teatro social hispanoamericano, p. 36.

6. Citado por Diez Echarri, Historia de la literatura espafiola e hispanoamericana, p. 1041.
(La nota bibliogréafica data de 1947).



do, los efectos que produce en la sociedad estdn mediatizados por
las vivencias de los consumidores. Con este criterio se intentard rela-
cionar la estructura social, generada aproximadamente a partir de
1830, con el arte dramético inmediatamente anterior al surgimiento
del teatro costumbrista.

EL MODELO ECONOMICO-SOCIAL

Cuando el orden colonial desaparece, no lo sustiuye un orden cén-
sono con la nueva vida republicana. En su lugar surge un orden pri-
mitivo impuesto por las continuas guerras civiles. El militarismo es una
de las consecuencias de las contradicciones generadas en el proceso
de las guerras de independencia. Se origina el caudillismo con su secuela
de problemas.7

A partir de 1830 una élite econdémica, politica y cultural se ges-
ta en tomo a la figura de José Antonio Péez, e instaura un modelo de
organizacion liberal (partido “Godo”, “colorado”, “Paecista” o “Con-
servador). Hacia 1840, surge otro grupo dirigente con el partido “Li-
beral o Amarillo”, constituido por los partidarios de las ideas de
Bolivar.®

La supervivencia de una economia rigida, feudal, arcaica, propi-
ci6 el contraste entre una sociedad subjetivamente liberada por la in-
dependencia y unas bases economicas estereotipadas en la fidelidad

7. Varios autores han atribuido las causas del caudillismo al proceso de mestizaje étnico-
cultural. Segln esta interpretacién, el hispanoamericano ha heredado los vicios de sus an-
cestros indigenas, europeos y africanos lo cual ha conformado el “alma nacional” o el “es-
piritu popular”. Otros piensan que las causas no deben buscarse en lo étnico, sino en las
costumbres, en los habitos negativos de obediencia hacia reyes caciques, generales y docto-
res. Otros atribuyen su origen a la liquidacion de la nobleza criolla, lo cual desaté un pro-
ceso de anarquia. A estas explicaciones que insisten en lo ¢tnico-cultural, se oponen los
analisis econémico-sociales: las masas vieron frustradas sus aspiraciones con la perviven-
cia de una economia feudal. Véase: Napoledn Franceshi G., quien esboza un estudio del
caudillismo en Venezuela en: Caudillosy caudillismo en la historia de Venezuela pp. 153-
165.

8. Fundamentalmente estos partidos tenian la misma base ideolégica, sus diferencias esta-
ban definidas en tomo a los enfrentamientos entre los partidarios de Bolivary los de Péez.
De este modo, el proyecto de organizacién politica que nuestro pais ensay6, acusa la pre-
sencia de dos variantes en contradiccién sobre la misma concepcion liberal: a) la idea de
instauracion de una republica federal, b) la organizacion de un estado paternalista de
acuerdo con el proyecto de Bolivar: "El trasfondo o base de este modelo era la idea de
que sélo existian suficientes virtudes civicas en la élite ilustrada y patriota que habia pro-
movido y dirigido el movimiento de independencia politica, en tanto que el pueblo, por
no haber tenido la oportunidad en los tres siglos coloniales precedentes, estaba sumido en
la ignorancia, la supersticion y la barbarie [...] Ibid., p. 15.
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al pasado. Una estructura economica dependiente de los capitales y
mercados extranjeros, eminentemente agricola, no integrada regional-
mente, favorece la expansion del latifundio con enormes posesiones
de tierra. Esta situacion beneficia la conformacién de una burguesia
comercial que se va consolidando progresivamente, como fuerza so-
cial, con la creacién de una banca privada. El régimen econémico ato-
mizado determina un sistema politico basado en liderazgos locales.’

Los terratenientes actian como la clase monopolizadora de los
medios de produccidn: tierra, mano de obra esclava y campesina. Eran
caudillos que contaban con la fuerza humana del peonaje para levan-
tar ejércitos, desarrollar guerras e incrementar sus posesiones de tierra.

La burguesia comercial es la clase social que monopoliza el comer-
cio de importacion y exportacién. Actuaba como grupo de presion a
través del control financiero. Compartia con los terratenientes el po-
der econémico y social.

El pueblo —entendido como la mayoria nacional con exclusion
de la minoria privilegiada— se estratifica en una extensa clase me-
dia, un proletariado urbano y un proletariado rural.

Sobre el vasto estrato de los pardos, mayoritario en la sociedad colo-
nial, la Revolucién hace nacer una extensa clase media; alli estan los ar-
tesanos, los funcionarios de segunda linea, los pequefios propietarios ru-
rales y los comerciantes minoristas, y a ellas entran también los intelec-
tuales y profesionales de modestas posibilidades. Es, por excelencia, la
clase victima de las injusticias del orden contrarrevolucionario; sobre ella
ejercen su dominio los latifundistas en el campo, los prestamistas usure-
ros en la ciudad, y en todas partes el tirano que la tropieza cual un obs-
taculo, dificil de abatir. Junto a los aspectos negativos de la conciencia
tipica de la clase media, como son alguna volubilidad e hipocresia, se han
de subrayar su vocacion progresista, su laboriosidad, su patriotismo, su
capacidad de resistencia a la opresion y su apego al igualitarismo y a la
democracia.

El proletariado nace del estrato esclavizado y del vecino sector de los sier-
vos y peones, asi como de los ayudantes de albafiileria, aprendices y sir-
vientes en los talleres rudimentarios del siglo XIX [. . .]. Frente a este sec-

9. “Estudiosos de la historia de Venezuela han sefialado la estrecha relacién que existe entre
la extension del cultivo del café y la aparicion del partido liberal. El rdpido desarrollo del
café causo la desarticulacion de los sistemas existentes de comercio, precios y crédito. Los
nuevos cultivadores se hicieron enemigos de la situacién existente y aspiraron cambiarla
en su favor. Sobre este descontento de los agricultores contra los comerciantes y el Gobier-
no existente se echaron las bases del partido liberal, que tan importante papel iba a de-
sempefiar en todo nuestro siglo X1X". Arturo Uslar Pietri, La otra América, p. 139.
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tor obrero y urbano, que pronto mejora sus condiciones vitales, el prole-
tariado rural —mucho mas numeroso—acusa un nivel infimo de existen-

Predomina una estructura rural seccionada: haciendas, plantacio-
nes, hatos, etc. A un régimen econdomico regionalista correspondia,
como correlato, una mentalidad localista, razén por la que el proce-
so de consolidacion de una conciencia nacional se operd lentamen-
te, en un medio de generalizado analfabetismo y de arraigada tradi-
cién de caciquismo, de machismo y de picaresca.

Durante este periodo —que se extiende aproximadamente hasta
los afios 70— impera la anarquia y la devastacion en todo el territo-
rio nacional.

MODALIDADES TEATRALES DE LA EPOCA

El teatro durante esta época, como el de la época que le precedid
carecid, aparentemente, de fuentes vernaculas o de inspiracién nacio-
nal. La actividad teatral se manifestd fundamentalmente en tres mo-
dalidades diferentes:

a) La primera de ellas contd con el favor oficial, como lo demuestra
el hecho de las innumerables compafiias extranjeras de Opera y
de zarzuelas que nos visitaron, y cuyos emolumentos fueron sufra-
gados por el Estado.ll

De los articulos de costumbres —a manera de meta-lenguaje— se
puede inferir que este tipo de espectadculo era frecuentado por
las clases que disfrutaban de solvencia economica:

Apenas viene una tropa lirica, hay que abonarse a la temporada, pues
;qué idea se podria tener de un caballero que no llevase a su consorte a
la 6pera? Ademas, ella no puede ir al teatro menos que sus amigas, la hi-
ja del rico negociante y la sefiora del accionista en minas; de consiguiente
est4 el honor de por medio, y de tal conflicto no se sale sino con el traje de
todo lujo y un buen peinado del peluquero francés. ..

b) Otra de las manifestaciones difundidas entre la élite, fue la del
teatro romantico de tematica exdtica. Contamos con una referen-

10. J. L. Salcedo Bastardo, Historia fundamental de Venezuela, pp. 563-64.
11. Cf. Carlos Salas, Historia del teatro en Caracas.

12. Felipe Tejera: "Apuros de un padre de familia”, Antologia de costumbristas venezolanos,
pp. 248-49.
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cia que data de 1848, afio en el cual se fund6 la Compafiia Drama-
tica de Caracas. Esta compafiia venezolana de “actores romanticos
de exagerada declamacion y actitudes esculturales”,13 comenzé6 a
obtener éxito con las obras di poeta Heraclio Martin de la Guardia,
(1829-1907). El 9 de diciembre de 1848 se estren( su obra: Cosme
Il de Médicis.

La obra causé sensacion y llevé mucha gente a sus representaciones; esto
despertd gran entusiasmo entre los literatos, quienes empezaron a escri-
bir para el teatro. El mismo Martin de la Guardia escribié después muchas
obras como Don Pedro de Portugal, Don Fadrique, gran maestro de San-
tiago, Un Capricho real. Parisina, La Lavaliiére, Guelfos y Gibelinos, La
linea recta, Fabrica sobre arena, Luchas del progreso, y la zarzuela Los ale-
manes en ltalia. .. 14

El éxito alcanzado por este tipo de teatro parece indicar que los
temas exoticos disfrutaban de gran acogida por parte de un sector eli-
tesco del publico teatral de la época. Debido a que no contamos con da-
tos provenientes de investigaciones propias de la sociologia del arte,
nos atrevemos a sefialar —a manera de especulacién— que tanto la
producciéon como la recepcion de este tipo de obras debieron estar
conformados, por la burguesia, la cual compartia con los terratenien-
tes el poder econdmico y social.15

c) También hubo representaciones de cardcter popular a través de un
teatro de tipo hibrido y de autores and6nimos. Este teatro logro
su expresion bajo la forma de “Jerusalenes” (pasién de Cristo), y
de “Nacimientos” escenificados por grupos de aficionados en los
patios de casas de familia, o en alguno que otro teatro destinado
a espectaculos de poca monta. En ellos se mezclaban los elemen-
tos cristianos con los indigenas y africanos, los asuntos divinos con
los profanos, temas biblicos con escenas grotescas. Esta forma de
teatro se prolongd hasta principios del siglo XX. Algunos costum-
tumbristas, entre ellos Nicanor Bolet Peraza, ilustran este tipo de

13. Julio Calcafio, citado por Carlos Salas, op. cit., p. 26.
14. Carlos Salas, op. cit., p. 26.

15. Como es sabido, en Latinoamérica las minorias dominantes cultural y econémicamente, se
han caracterizado por su extraccion social alta, por la pretensién de ejercer su dominio so-
bre la mayoria de la poblacién y por su tendencia a imitar modelos externos en propor-
cion con un marcado desarraigo interno. Con esto no se quiere aseverar que las pretensio-
nes de esta élite sean siempre contrarias u hostiles a las expresiones del arte popular y na-
cional. Lo que ha sucedido con frecuencia es que ha interpretado y producido arte de
acuerdo con sus intereses de clase.
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representaciones y hacen alusién a la clase de publico que asistia
a ellas.

Este modo delicado, este cortés rendimiento del esposo que pide a su
amada compafiera permiso para ir a dar un corto paseo, verdadera exqui-
sitez del autor del libreto, no los entiende el publico sino en detrimento
de la dignidad marital, y justificando el dicho de que no se debe arrojar
margaritas a los puercos, se desbarata en risas, en rechiflas groseras; em-

pefiada aquella gente ruda en agurruminar tan finas y galantes expre-
siones. . .

Podria inferirse que este tipo de obras era frecuentado por la
masa o clase social mayoritariamente analfabeta, o semianalfabeta,
generalmente portadora de las expresiones artisticas populares, mar-
ginales, anonimas, localistas, cuyas formas observaban extrema longe-
vidad, resultando estéticamente anacrdénicas.

El sainete también tuvo alguna manifestacidon, en forma espora-
dica:

De la Guardia domina el panorama teatral de la época en Venezuela; a
su exotismo se opone, con mucho “éxito de publico” pero con tan po-
co respeto que apenas si merece la mencion accidental de la critica se-
ria, uno que otro sainete sobre temas venezolanos, como Un llanero en
la capital, de Juan Vicente Camacho. El tema venezolanista todavia no
es valido para escribir obras de “tono mayor”.17

La década de los afios 70, con el arribo de Guzman Blanco al po-
der (1870-1888), fue crucial para Venezuela, pues, el pais experimen-
té importantes avances en varios drdenes. Desde ese momento se ini-
cian los cambios segun un nuevo concepto de caudillismo. Al despo-
tismo dictatorial y autocratico se afiade la ambicion de “occidenta-
lizar” nuestra cultura y el aspecto —aun colonial—de la capital. Se
instala el proyecto de un estado central burgués y la transformacidn
de las fuerzas productivas a través del capital extranjero. Se crean nue-
vas finanzas, se construyen nuevas empresas, y se inicia la reconstruc-
cion de la ciudad con el sistema de urbanizaciones, con modernas vias
publicas y nuevas edificaciones. Se decreta la educacion obligatoria
y gratuita, la institucionalizacién de la moneda venezolana, y la organi-

16. “El teatro de Maderero”, Antologia de costumbristas venezolanos, p. 160.

17. Rubén Monasterios, Un estudio critico y longitudinal del teatro venezolano, pp. 21-22.
Es de notar que Carlos Salas en Historia del Teatro en Caracas, también atribuye Un lla-
nero en la capital a Juan Vicente Camacho. Daniel Mendoza escribié una obra costumbris-
ta que llevé el mismo titulo.
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zacion de la hacienda publica. Se protegen las artes, se permite la li-
bertad de cultos, ...

Los cambios se centralizaron en la capital. Pero el afan de innova-
cion no fue otra cosa que una parodia (a través del falso revestimien-
to de gustos, estilos, costumbres, leyes e instituciones) del modelo
europeo, especialmente de Francia.18

El nuevo orden instituido va a encontrar resonancia en las obras
costumbristas:

. .Y por ello es otra fauna humana la que inspira a los costumbristas de
fines del siglo.. ,19

.. .De esta ciudad, la mas populosa del pais, con perfil versallesco des-
conocido hasta entonces entre nosotros, habitada en su mayor parte por
hombres rudos, dejados en vacaciones por el cese de la guerra, van a sa-
lir los méas diversos tipos, de una pintoresca psicologia, bien descritos por
Bolet Peraza, Sales Pérez, Tosta Garcia, José Maria Rivas. . .M

En el primer libro sobre arte en Venezuela, escrito por don Ramén
de la Plaza en 1883, en un estilo muy peculiar, nos describe las condi-
ciones en que se encontraba el desarrollo del teatro nacional para ese
momento.

Por uno de esos fendmenos verdaderamente raros en la vida de las nacio-
nes, Venezuela con elementos caracterizados en el talento y el amor que
por el arte derramd sobre sus hijos, prodiga la naturaleza, ha presentado
el contraste singular de ver abandonados por largo tiempo esos medios
poderosos de civilizaciéon, que en el teatro, muy sefialadamente concu-
rren a los mas utiles y trascendentales resultados.

En la vida enfermiza de nuestro pais, el teatro siempre al impulso de una
fuerza extrema ha dado sintomas de vida muy de tarde en tarde. En la in-
fancia del arte, si es asi que podemos calificar nuestras primeras repre-
sentaciones escénicas, no fueron las tiendas de campafias que sirvieron de
teatro a las edades remotas las que se construyeron, sino salas particula-
res que representaban aun mayores ridiculeces.2

Debe sefalarse, que el autor dramatico se dio en Venezuela de
un modo precario. Mientras en otros géneros puede hacerse mencion

18. Véase Graziano Gasparini, La ciudad colonialy guzmancista.
19. Mariano Picén Salas, Nota prélogo de Antologia de costumbristas venezolanos, p. 8.
20. Pedro Diaz Seijas, Apéndice de Antologia de costumbristas venezolanos, p. 395.

21. Don Ramoén de la Plaza, Ensayos sobre arte en Venezuela, p. 259.
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de un numero respetable de obras que comenzaron a escribirse des-
de muy temprana formacion de la republica, en la produccion drama-
tica se observa la ausencia de ese mismo entusiasmo.

Juan J. Churién, en 1924 atribuia este desinterés: .. .“al desalien-
to de los criollos, a la abulia de ponerse a escribir y a trabajar en obras
que no iban a ser representadas por la carencia total de compafiias
de actores y aun de meros aficionados”.2 Sefialaba también el pro-
blema de la carencia total de escuelas de arte dramatico para la capa-
citacion y la profesionalizacién de actores:

El teatro como institucion docente, como drgano didascalico de ense-
flanza positiva o siquiera como obra de simple entretenimiento, no exis-
ti6 nunca en Caracas, y dicho se estd que en toda Venezuela. Referimo-
nos al teatro como funcién intelectual de ingenios patrios.23

A juicio de Churion, la fundacién de un teatro con vocacion na-
cional, no habia cristalizado por la falta del actor nacional. Una obra
criolla, de poca trascendencia, construida con ingredientes locales
y cotidianos, requeria del actor criollo que supiera representarla.

Juan Bautista Alberdi coincide en este sentido al sefialar:

Una de las condiciones, por otra parte, de la nacionalidad del teatro es
la nacionalidad de los actores, que deben hallarse penetrados del espiri-

tu del pueblo, cuyas ideas y pasiones estdn destinados a expresar sobre
las tablas.24

También debe tenerse en cuenta que los prejuicios heredados de
Espafia, en cuanto al oficio histrionico, asociado siempre con gente
de dudosa solvencia moral, contribuyd a mirar con indolencia la nece-
sidad de formar actores profesionales.

Por otra parte, el régimen a base casi exclusivamente, de Jersuale-
nes y Nacimientos controlados por la iglesia durante un tiempo que
se prolongd en demasia, propicié un condicionamiento cultural lla-
mado a inhibir las facultades expresivas del actor criollo.

Luis Peraza ha sefialado problemas similares a los expuestos:

Del modo espafiol corriente adquirimos todos los vicios. Ninguna virtud
hemos imitado. Regularmente el comico ignora que la interpretacion de

22. Juan José Churién, El teatro en Caracas, p. 27.
23. Ibid., p. 7.

24. Citado por Emilio Canilla: El romanticismo en la América hispanica, p. 39.
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una comedia es como un concierto musical. Y si el musico admite sonar
cuatro notas de oboe durante una suite siendo un profesor de primera
categoria, un actor se siente ofendido si le toca un papel de cinco o seis
frases.

Por otra parte, un autor que desconoce los misterios del escenario no quie-
re admitir que un director de escena le anule o le traslade un parlamento
que anquilosa o enloquece la accion. El ignora, hinchado de vanidad, que
el teatro no es obra individual sino trabajo de equipo.

En 1896, El Cojo llustrado publica un articulo que recoge una apre-
ciacion sobre los elementos constitutivos del teatro, y hace una referen-
cia particular al publico de la época.

[.. .] hay multitud de ideas, de sentimientos, de creencias, de pasiones, de
problemas, que tienen gran jugo estético y que no pueden acercarse al es-
cenario, porque desde fuera les recibirian o con glacial indiferencia, o
con gritos de escarnio.

Por eso, en fin, el progreso en el teatro estd, mas que en nadie, en el pl-
blico; es decir, en la ilustracién general; en aumentar considerablemente
el nimero de notas comunes, la sensibilidad artistica de la masa, y en
aumentarla, a la vez, en intensidad y en extensiéon.26

El publico, considerado por la produccidn costumbrista como la
gran masa o pueblo, permaneci6 ignorado para la elaboracion de men-
sajes tendentes al desarrollo de la sensibilidad estética. Sdlo se tomé
en cuenta la satisfaccion del gusto facil y la trama sin complicaciones
cognoscitivas.

En sintesis, la produccion dramética, no igualé al movimiento li-
terario de otros géneros de inconfundible valor artistico. J. J. Churién
cita los nombres de: Enrique Soublette, Ayala Michelena, Eduardo
Innes G., Teofilo Leal, Illdemaro Urdaneta, Simdn Barcel6, Julio
Rosales, Angel Fuenmayor, Romulo Gallegos, como los autores mas
destacados del teatro "serio” y la “comedia fina”. Entre los escrito-
res de sainetes y a propoésitos nombra a Rafael Otazo, Carlos Ruiz
Chapellin, Leoncio Martinez, Rafael Guinand.27

Pero los cambios econdmicos-sociales de las Ultimas decadas del si-
glo XIX, van a incidir favorablemente en el desarrollo del teatro vene-

25. Nota prélogo al Teatro seleccionado de Leopoldo Ayala Michelena.

26. José Echegaray, “Los tres elementos del drama", EI Cojo jlustrado. Tomo V. Vol. Il
pp. 628-29 (afio 1896).

27. Churién, op. cit., p. 212.
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zolano. El primer esfuerzo coordinado para sentar las bases de un tea-
tro nacional, se debe a Guzman Blanco, quien en 1875 contratdé una
compafiia con el fin de que se ocupara de la formacion de actores ve-
nezolanos y llevara a cabo el montaje de obras venezolanas En 1887

un grupo de jovenes funda el Liceo Artistico con la finalidad de desa-
rrollar el teatro nacional.

A partir de entonces se comienza a escribir sainetes y dramas de
orientacion burguesa con temas venezolanos. “De todas estas formas la
que trascendid el siglo y llegd a tener un papel importante en el desa-
rrollo del teatro venezolano fue el sainete”.28
. | « o .
siglo XIXa1 sigfo XXOUE FrefGitatomo expasior de Ta acionalidad
del teatro de la Venezuela pre-petrolera.

1. EL SAINETE

El sainete pertenece a un género menor de la comedia, de natura-
leza jocosa y burlesca, en el que por lo general se ridiculizan defec-
tos y malas costumbres del pueblo. Sus interlocutores suelen ser repre-
ienl . C r ge?te de extraccion popular. Su asunto muy picaresco
y sencillo.™ El eStilo corresponde al denominado “bajo comico” Tie-

ne el proposito deliberado de excitar la hilaridad a través de personajes
caricaturescos y chistes de gusto dudoso.2

Este tipo de género teatral se remonta a la tradicién espafiola del
teatro breve popular, salpicado de humor algo improvisado en un me-
fo costumbrista y pintoresco. El sainete era una pieza intermedia can-
tada y bailada que se hacia en las comedias espafiolas entre la segunda
y tercera jornada Erroneamente se habia creido que las piezas dra-
matices que llevaban el nombre de Sainetes en el siglo XVII, eran al-
go esencialmente diferentes a los entremeses. Hasta mediados del si-

28. Rubén Monasterios, Op. cit., p. 23.

29" fittn 0 btea In« OCU Signiricido culinario y a la cetreria, en re-
«W "-*» y apetitoso. Mas tarde tuvo muy diversos usos extensivos:

bantTh»Irln fUetiU!0 ° XSOS qUC los leoneros o cazadores de volateria da-
b halcon o a otros pajaro de cetreria cuando lo cobraban.// Salsa que se pone a cier-

* Plra ipetitOSOS // Pieza dramit|ca jocos, en un acto, or |
caracter popu[ar, quelpsuele represe}ltérse a{niji a? Jé)e ?as feunculones tezﬁrgles ﬁ
ddICad® r *T °*? 41 Pal*dar // F* sabor nuevo y delicado de un m jntr'//

en I(M~vesrido«Va ° “ ™ d" “* °OSade Fjg. Adorno especial
mo ,n.p“ 128908 Wr: Encicl°P 'dia «estrada, EspasaCalpe. To-

@

glo XVII, sainete era un nombre genérico y vago que se aplicaba indis-
tintamente al entremés, al baile, a la jacara, al paso, a la mogiganga y
otros fines de fiesta, que consentian la inclusidon de asuntos plebeyos.
Tuvo un excelente precursor en Lope de Rueda (1510-1565), quien
trabajé con maestria la adaptacion al teatro del lenguaje, las costum-
bres y los tipos de bajo pueblo. En los “pasos”, género breve y de
sencilla trama, disefi0 retratos realistas con escasa elaboracion. Intro-
dujo los motivos cdmicos, los cuales habrian de perdurar en los en-
tremeses del siglo siguiente. EI humor de Rueda carece de compleji-
dades, de critica profunda, pues iba dirigido a un auditorio alejado de
cualquier reflexion especulativa.3

En el siglo XVIII, otro autor costumbrista: Ramén de la Cruz
(1731-1794), tuvo gran éxito teatral con una serie de pequefias obras
0 sainetes, en las que desfilaban los tipos y costumbres de la época.
Se le compara con el teatro de Lope de Rueda en el sentido de ha-
ber constituido un teatro nacional y de haber retomado la recrea-
cion mimética y jocosa de la realidad.3lL Con Ramoén de la Cruz co-
mienza, en forma sistematica, a denominarse sainete a las produc-
ciones escénicas en cuadros breves, impregnadas de elementos na-
cionales, con gran fuerza realista y mucho colorido.2 Fue una cons-
tante del género, la tendencia a la reduccién de determinados aspec-
tos que dominan la época, con un proposito de estereotipar los habi-
tos de la plebe, sus caracteristicas y costumbres que sirvieran para pro-
vocar la risa y transmitir una leccién moralizante.

Ya en la segunda mitad del siglo XIX el sainete se cultiva formal-
mente en Espafia, como género de tipo breve o género chico,33 el
cual hizo una gran competencia a la zarzuela. Esta Gltima, segin Sainz
de Robles, nacié del afdn popular de mezclar los cantos con los ver-

30. Cf. Sainz de Robles. El teatro espafiol. Historiay antologia.lorno I. pp. 653-664.

31. Cf. Valbuena Pratt. “El sainete popular de Don Ramén de la Cruz". Historia de la literata-
ra espafiola. Tomo Ill. p. 99.

32. “El sainete moderno -escribe Cejador- es el de Don Ramén de la Cruz: en los maestros
con méas redondeo de accion y de pensamiento: en los adocenados, con pincel més aguado.
El romance octosilabo popular, el didlogo ordinario del pueblo, el habla familiar; en el
fondo, la vida de las gentes comunes y bajas. Lo celebrado del género estd en retratar la
vida tal como es, sin artificio ni exageraciones, pero si con seleccién, cerniendo y aprove-
chando lo més saliente y tipico”. Citado por Sainz de Robles. Diccionario de la Literatura.
p. 1078.

33. La denominacién del género chico comprendia piezas en un acto, casi siempre cédmicas;
sainetes, pasillos, parodias, jugetes, revistas, bocetos, disparates; también zarzuelas cortas
en un acto y revistas liricas.
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sos los bailes con las obras dramaéticas.34 En Venezuela la zarzuela eo-
zo™de una gran aceptacidon entre el publico burgués y pequefio bur-

Tuvo e! género chico su origen en la ocurrencia de haber remedado a los
cafes-concierto, los teatros por horas, con el intento de abaratar los pre-
cios y dar lugar a que todas las clases sociales pudieran asistir al teatro
como iban al café-concierto. Hiciéronse piezas en un acto, breves casi
improvisadas: sainetes, pasillos, parodias, juguetes, revistas, disparates
bocetos. .. Credo hasta el infinito el nimero de autores, comuUnmente

festivos, creyéndose cualquiera capaz de indilgar cuatro escenas populares,
a las cuales se anadia musica no menos populary callejera.

Los aires populares en que los musicos aprendian y se inspiraban'voMan
al publico, que gusta oirlos en las tablas en boca de los personajes. Todo

ello prueba lo popular que en Espafia es el teatro y los cantares y lo po-
pular del genero chico. 7 y

Estas mutuas corrientes entre el publico retratado en el teatro y el teatro
que retrata al publico, de mutua imitacion e influjos hicieron al género chi-

en Espafia3® at‘c P°Pular V més caracteristico que jamas se vio

La popularidad del género chico, tanto en Espafia como luego en

tores”brevL”™ H ieSt°hde HI'panOaménca>se «ribuye a varios fac-

ZIURY,

36.
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Sainz de Robles, op. cit., p. 70.

de tal manera el género chico, que surgié un nimero inusitado de auto-
res festivos, creyéndose cualquiera capacitado para componer unas
cuantas escenas populares.

A pesar del tratamiento baladi de los asuntos, fueron obras de un
cierto valor extraestético al cumplir una modesta funcion social. En la
distraccidén se ofrecié una manera de satisfacer la tendencia regresiva
del hombre, manifestada en el deseo de evasién de su responsabilidad
con la realidad. La ficcion dramética representd el puente de fuga ha-
cia un mundo de apariencia risuefia.37

1.1. El sainete criollo

El teatro, por su modo de representar la realidad y por ser un he-
cho de proyeccidn colectiva, esta expuesto a una confrontacion inme-
diata y a la exhibicién publica de su interioridad semantica.

En un sistema represivo, como el que le sirvié de contexto al sai-
nete criollo, ademas de atenderse al cddigo formal del género, pensa-
mos que el teatro en gran medida, tuvo que estar condicionado —mas
que ningln otro arte—al apego de la observacidn del codigo social. En
sus formas de conciencia es posible que no se haya planteado como
preocupaciéon la necesidad de modificar el statu quo. Al contrario, pa-
rece ser que el teatro estuvo destinado a cumplir con la funcién so-
cial de reintegrar —sin conflictos—el individuo al medio social.

El sainete criollo, descendiente directo del peninsular, se mani-
festd6 con marcada tendencia a la reduccion de determinados asuntos.
Con el empleo de unidades tematicas a base de codigos fuertes o ima-
genes iconicas de percepcion transparente, se descuidd la sutileza con-
notiva. La banalidad fue aceptada como algo natural del medio social
y no como un hecho historico determinado por las condiciones mate-

37. A propoésito de esta consideracion transcribimos el razonamiento que trae a colacién Sainz
de Robles, por parecemos valedero en el caso del sainete en Venezuela.
.. .El espiritu de tales piezas muestra mejor que todas las filosofias de nuestros escritores
cuél es el espiritu del pueblo espafiol. Cansados estamos de oirles proclamar lo de la tris-
teza espafiola, lo de la parda y seca meseta castellana que la engendra, lo de la falta de sen-
sibilidad de la raza. Todo ello es patarata de fracasados, de extranjerizados escritores, que -
no conocen el alma espafiola ni por el forro. Mucho de los asuntos del género chico serian
fuentes de dolor y luto para el arte de fuera de Espafia: el hambre, los cesantes,a los apu-
ros caseros, la canalleria politica, el caciquismo. .. Y, sin embargo, los autores del género
chico convierten todas esas fuentes amargadas en chorros de alegria 'y buen humor merced
a la broma e ironia con que las consideran, por observar que por ese lado las toma el pue-
blo. Ibid., pp. 71-72.
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riales de vida. Los individuos, del mismo modo, aparecen con una na-
turaleza inmodificable.

En atencion a las caracteristicas del género, el autor de sainetes, no
se propone profundizar en los conflictos entre individuo y medio so-
cial. Carece el género de complejidad de accion; esto puede apreciarse
en la ausencia de complicacion psicolégica y filoséfica de la trama.
Frecuentemente se basa en conflictos triviales, operandose un acuer-
do taato reciproco entre emisor y receptor-espectador, quienes con
indicios de apego a condiciones exodgenas, tratan los conflictos de
manera satirica un tanto frivola y superficialmente. El final feliz es

n%rmal, un poco en contraposicion con las situaciones Iégicas de la
vida.

El propdsito del dramaturgo no es poner en evidencia las contra-
dicciones sociales. Por el contrario, en un intento de conciliarias, de
reducir su contenido dramatico, le busca una solucion facil para do-
minarla aparentemente mediante la risa.38

Desde el punto de vista de la conformacion formal, como signo
autonomo, se traté de obras con un valor artistico precario pero co-
mo signo comunicativo estuvieron llamadas a cumplir una funcidn
social de acuerdo con las tendencias de la época. Desde esta pers-
pectiva Roman Chalbaud, refiriéndose al sainete en Venezuela, opina:

Personalmente tengo un gran respeto por los pioneros de la escena vene-
zolana. El humor burdo de sus obras, la sal de la gran parroquia que era
el pais, esta retratada de manera viva en los gestos de Antonio Saavedra
en las ocurrencias de Rafael Guinand. Ellos consiguieron que la gente!
el publico, los ciudadanos, se interesaran por el teatro e hicieran colas en
la taquilla. Ese es el comienzo y la finalidad del teatro. En esa época el
resto del mundo importaba menos y nuestros antecesores del escenario
se conformaban con el triunfo local que, al mismo tiempo, era una afir-
maciéon de la nacionalidad. Ellos no tuvieron el aguijon de un lonesco el
reto de un Beckett, el ejemplo de un Brecht -no porque no existieren
dramaturgos de esa categoria en la época- sino porque el limite de la am-
bicion de triunfo era la sefiora de la esquina -rica o pobre- el bode-
guero de la cuadra y los clientes del tranvia. Ellos no se plantearon el pro-

38. De toda la produccién hispanoamericana de este género teatral la critica ha distinguido

*fnOmen°c* ldamente VAJIOSO el teiltro Aplatense, representado por las fr
dir ° n\r Sanchez' Robert® J- PA T0- Gre8°r'0 Laferrére. Carlos Mauricio Pa-
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blema de la universalidad del arte, sino que, auténticos, honestos, histdri-
cos, se reian y hacian reir a base de lo que estaba ocurriendo ese dia alre-
dedor del teatro donde trabajaron.3

1.2. Lanormay lafuncion estética

La norma estética, desde el punto de vista socioldgico, permite ve-
rificar la relacion entre la esfera estética y la organizacion de la vida
en el seno de la sociedad.

. .el caracter variable y obligatorio de la norma no pueden ser compren-
didos y justificados simultaneamente ni desde el punto de vista del hom-
bre como género ni del hombre como individuo, sino Gnicamente desde
el punto de vista del hombre en tanto que ser social.40

Por medio de la consideracién de la sociologia de la norma estéti-
ca, puede llegarse a establecer: a) la relacidn de la norma estética con
las demdas normas que tienen lugar en la sociedad; b) la situacion de
subordinacion o de supremacia en el conjunto de todas ellas; ¢) la opo-
sicion de dos contextos de normas, correspondientes a dos medios so-
ciales diferentes: el de la clase social dominante, sustentadora de las
normas y de los valores culturales hegemoénicos o dominantes, y el de
la clase social portadora de la cultura popular.

De manera que la explicacién de la norma en términos sociales, re-
mite a la estratificacion de la produccidn de bienes culturales y al mo-
do como se inserta en el contexto social diferenciado. Mukarovsky de-
fine este problema mediante la distincion de un arte dominado “supe-
rior” y un arte “bajo” o popular. En torno al primero sostiene que
es el portador del estrato social dominante, fuente de renovacién de
las normas estéticas. Convive con otras formaciones artisticas como
por ejemplo, el arte de saldn, el arte de bulevar, el arte popular, etc.,
los cuales, por lo general asimilan la norma derivada del arte
superior.4l

En el arte llamado “superior”, la norma estética alcanza expedi-
tamente su autonomia y una evolucion progresiva, adquiriendo, de
este modo, la supremacia con relacion a otros tipos de normas (ex-
traestéticas).

39. 400 afios de valores teatrales (contraportada). Edicion especial del Circulo Musical.
40. Jan Mukarovsky. Escritos de estéticay Semidtica del arte, p. 60.
41. 1bid., p. 68.
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En el arte popular la norma y la funcién estética aparecen inte-
grados, y por lo general, estan subordinados a otras normas a expen-
sas de la representacion espontdnea de ciertas practicas sociales. Ac-
tia como especie de intermediario entre el hombre y las situacio-
nes y cosas de uso cotidiano a través de un lenguaje modesto, natu-
ral y fidedigno. En el arte popular prevalece la necesidad funcional
y normativa de orden utilitario y emotivo.

El arte “superior” es aquel que contiene los valores “eternos”, el
que expresa la belleza en todo su esplendor. Reclama la atencién y la
admiracion del perceptor, independientemente del origen o nacio-
nalidad del autor. El arte popular, desempefia una funcion mas mo-
desta, no tiene aspiraciones de grandeza o eternidad. Su propdsito se
consume en la inmediatez de los pequefios detalles, muchas veces in-
significantes. Este es el caso que caracteriza, en gran medida, el arte
realista interpretado por el costumbrismo.

. .Para los subitos, para los epidérmicos, para aquellos que no desean
meterse en honduras y que viven de impresiones —y de expresiones—rea-
lismo era lo contrario del romanticismo. .. Realismo era el afan por ca-
da dia y por la consecuencia del dia; la palabra cruda y escueta; el pai-
saje marco de nuestro retrato; el razonamiento muy alambricado y la co-
razonada; el deseo desnudo de convencionalismo; la accion sin ceremo-
nias. Lo que se toca. Lo que se huele. Lo que se masca. Lo que se ve sin
telerafias en los 0jos.42

En Venezuela, como en toda Hispanoamérica, el realismo venia
desarrollandose como evolucion del propio romanticismo a través
del costumbrismo. El realismo como tendencia o actitud vital, mas
bien que como método, fue entendido por los costumbristas como
el reconocimiento de una realidad objetiva, reducida a un mundo me-
ramente exterior, que existe como materia independientemente de la
conciencia.

El objetivismo tosco, primario, espontaneo, como simple refrac-
cion de la realidad observada, reducido a su méas elemental condicién
artistica, fue superado en la narrativa de finales del siglo XIX con la
irrupcion de un criollismo impregnado de mayor categoria literaria,
por la fuerza innovadora y creativa del movimiento modernista. La
espontaneidad costumbrista qued6 eclipsada. La realidad comenzé a
ser abordada interactivamente, fusionandose el punto de vista crea-
tivo individual con el aspecto social. La suma de las relaciones subje-

42. Sainz de Robles, op. cit., pp. 12-13.
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tivas con las objetivas proporciond una dimension amplificada en el
acoplamiento de la realidad con la imaginacién.

Como toda literatura naciente, la dramaturgia que comienza a ma-
nifestarse a finales del siglo XIX, es una prolongacion del costum-
brismo, y ofrece un acusado objetivismo de muy elemental disefio,
pero con mucho éxito de publico. Esta popularidad explica su pro-
longada vigencia a través de las formas saineteriles. Segin Mukarovsky,
“la longevidad de la norma estética se explica por integracion de la
norma y de la funcién estética en el sistema fijo de todas las normas
y diversas funciones tipicas. . .”43

Los puntos de vista expuestos hasta aqui, podrian ser complemen-
tados mediante la relacion de oposicion de dos movimientos sincro-
nicos, que se han venido dando en el arte latinoamericano desde el
mismo momento en que tuvo lugar el encuentro cultural a partir de
la conquista: uno de caracter marginal, localista, nacional o centri-
peto. Otro de caracter erudito, expansivo, intemacionalista o centri-
fugo. El primero promueve valores artisticos desde la realidad socio-
econdmica, pero pocas veces logra trascender con suerte las fronte-
ras nacionales. En términos generales, el producto artistico estd des-
tinado al consumo masivo. El segundo, por un impulso emulativo,
lleva a cabo transferencias de algunas corrientes estéticas foraneas.
Siendo una consecuencia desprovista de un proceso de asimilacion acli-
matada e inventiva, resulta un tanto desvinculado de la realidad socio-
econdmica nacional. Por lo general, es la élite intelectual y social la
que realiza este tipo de incursiones, al tiempo que trata de reseman-
tizar y absorber las manifestaciones y funciones del arte nacional.

Paraddjicamente el arte localista, nacional, consignado al consu-
mo masivo, no representa riesgo alguno para el orden social estable-
cido. El arte, a través de formulas populistas, funciona como un tran-
quilizador de las masas. Con férmulas desgastadas y anacrdnicas se
transita el lugar comun a través de la utilizacion del mismo lengua-
je, el planteamiento acritico y de facil compresién de un universo
cerrado e inmutable.

La opinién de Antonio Cornejo Polar viene a reforzar y ampliar
los puntos que se han delineado hasta aqui en relacion con la normay
la funcidn estética:

43. Op. cit,, p. 71.
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..Una observacién ligera permite, por ejemplo, establecer que nuestra
literatura popular en espafiol funciona en parte como un reciclaje de las
normas formales y particularmente estilisticas que la literatura erudita
va abandonando en su muy fluida renovacion.

En el criollismo la convergencia se produce mediante la apertura del siste-
ma de la literatura erudita frente a los estratos inferiores de la sociedad
no andina y a la literatura que le corresponde: la literatura popular. Apro-
ximacién en mayor o menor grado prejuiciosa y paternalista, sin embar-
go, la que propone el criollismo se entraba en el estereotipo de una ima-
gen popular no conflictiva y no trasciende del plano referencial: persona-
jes y ambientes populares son evocados con simpatia y hasta con admira-
cion, pero dentro de un esquema literario en el que estan marginados de
toda productividad. El criollismo los sobrevuela.

.De Palma para adelante el estilo costumbrista se funda en la captacion
y repet|C|on de formas lingiisticas efectivamente habladas por el pueblo,
pero el resultado de esta tarea recopiladora no deja de tener un resultado
contradictorio: la creatividad del lenguaje popular, puesta de manifiesto
en su rapidisima fluencia transformadora, se solidifica en el estilo costum-
brista a través de formulas que envejecen pronto y para siempre.
En cambio de asumir esa creatividad, los costumbritas se apropian de sus
productos y los paralizan. A la larga, entonces, el lenguaje popular no fun-
ciona en el criollismo como tal —como creacion libre y constante—sino
como parte del aparato de la representacion narrativa: un dicho popular
es equivalente, asf, a la descripciéon costumbrista de un ambiente popular:
ambos son cosas, no palabras.

La opinién de Cornejo Polar, alude mas que todo, a la organizacién
interna o inmanente de las obras. Nosotros insistimos en sefialar que
ademads de las caracteristicas formales del codigo por el cual se define
el estilo costumbrista, es conveniente tener en cuenta el cédigo so-
cial sustentado por los artificios ideoldgicos del estado venezolano.

Las condiciones politicas en Venezuela, debieron haber condicio-
nado la eleccion de los temas y el modo de representarlos, de tal ma-
nera que las obras no connotaran denuncias o ideas politicas adversas
al régimen dictatorial. Este modo de representar, asegurd, por una par-
te, la longevidad de la norma estética proveniente de la tradicidn in-
mediata, y por otra parte, contribuyd con el afianzamiento y la obser-
vacion analdgica de la trama con respecto a la realidad. Transgredir
las normas de la dominacion suponia la exposicién a las sanciones de
carcel, tortura, exilio o desaparicién fisica, administradas por el apa-

44. Antonio Cornejo Polar, Sobre literaturay critica latinoamericana, pp. 27-28.

26

rato represivo del estado. Con este tipo de estructura consolidada en
la dictadura de Gomez, se operd la afirmacion del statu quo con sus
respectivas jerarquizaciones sociales y la homogeneizacion de los pa-
trones culturales.

De acuerdo con las circunstancias y el gusto estético de ese mo-
mento, el teatro aspiraba a constituirse en imagen de la organizacién
cotidiana. La forma que adopté como medio de expresidn de las ideas,
es un indicio del grado de dependencia respecto de los ideales y valo-
res del medio cultural. La funcién estética estuvo subordinada a la fun-
cion extraestética. El soporte referencial aparece como un rasgo “mar-
cado”, con la funcidn practica-ética de proporcionar al receptor, las
posibilidades de encuentro social con intencién moralizante. A través
de la identificacidon con los personajes en escena, pudo el receptor vivir
relaciones sociales correspondientes a su grupo, aprendiendo de paso,
que la convivencia humana es factible en la medida en que los indivi-
duos renuncien a su impulso y se sometan a las normas sociales. De este
modo, la funcién estética —eomo componente de las relaciones entre
la colectividad y el mundo—estuvo en conexién con el conjunto so-
cial. La manera como ese conjunto social concebia la funcidn estética,
predeterminé la creacidn de los objetos con finalidad estética.

1.3. Valor estético

La colectividad se empapa de la sensibilidad caracteristica de un
periodo histérico determinado. Con el transcurrir del tiempo, el des-
plazamiento en el espacio y los cambios en el ambiente social, varia
el valor estético. El mundo y la vision que de él poseemos no son in-
mutables, sino que se encuentran en un constante devenir.

La valoracion estética, no es una cuestion que puede imponerse
a priori, sino mas bien, deberia considerarse histéricamente, mediante
la practica social como una consecuencia del desarrollo histérico de
la sociedad.

Cuando un autor, conduce mediante su obra, a cierta apreciacion
de la realidad, si el propoésito es valido para todos los que perciben es-
téticamente el objeto artistico, significa que el valor expresado en ima-
genes, contiene una realidad objetiva, puesto que se impone necesaria-
mente. Ahora bien, el realismo varia de acuerdo con la variacién de la
realidad histdrica de la que es expresion.

Determinar el caracter objetivo del valor estético, no es una tarea
de naturaleza académica. Es un problema que debe ser considerado en
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estrecha relacién con la funcién social del arte. Nada tiene que ver con
los juicios de valor de cada individuo tomados aisladamente. Pues, un
determinado juicio de valor no prueba la confirmacién de preferen-
cias generalizadas, ya que se trata de una apreciacion basada en un
criterio.

Para que el acto de valoracion estética tenga lugar, se requiere
que la obra, ademas de impresionar sensorialmente, y de conmover
la afectividad, posea la facultad para estimular el intelecto de los su-
jetos. El acto de valoracion se efectla sobre la base de una jerar-
quia de valores. Esta escala estd conformada por los intereses de ca-
da clase social, de acuerdo con el ideal general de la clase respectiva.
Es decir, el ideal estético de una época parece indicar que funciona
como expresidn ideoldégica de los intereses de clase, los cuales se in-
terrelacionan con las aspiraciones éticas y las realizaciones artisticas.
Por eso es posible apreciar en el teatro costumbrista, la descripcidn tan-
to de individuos positivos como negativos y las correlaciones corres-
pondientes entre la estética y la ética.

Como se ha visto, la valoracién del arte no puede depender del ca-
pricho individual. Ningln critico puede decretar subjetivamente lo que
posee 0 no posee valor, pues los criterios de valoracion parecen surgir
en la conciencia social de cada clase y estar configurados por las con-
diciones materiales de la sociedad en un momento histérico determi-
nado. Como dice Mukarovsky:

.. .la obra artistica misma no es, de ninguna manera, un ente permanente,
con cada cambio en el tiempo, en el espacio o en el medid social, varia
la tradicion artistica actual, a través de cuyo prisma esta concebida la obra;
y bajo la influencia de estas variaciones cambia también el objeto estéti-
co que corresponde, en la conciencia de los miembros de una colectividad
determinada, al artefacto material, es decir a la creaciéon del artista. .. A
menudo se observa en la historia del arte como el valor de una obra deter-
minada se convierte, en el transcurso del tiempo, de positivo y negativo,
de superior o excepcional en mediano y viceversa. .. hay obras artisticas
que se mantienen durante mucho tiempo, sin ningin descenso, a nivel
alto; son los llamados valores “eternos”. ..

De este modo, las cualidades estéticas de los objetos artisticos
ofrecen en alguna medida la expresion de sus cualidades sociales.

En cuanto al costumbrismo, podria percibirse su valor como his-
térico-popular, cuyos temas dependian del conocimiento de deter-

45. Op. cit., p. 81.

28

minadas circunstancias. Es un arte creado para el consumo de la épo-
ca, para expresar precisos momentos del contacto del hombre con la
sociedad. Su validez fue efimera. En esta medida contrasta con el
arte perdurable, cuyo valor cambia o se transforma con mayor len-
titud y en forma menos perceptible.

La variabilidad del valor estético no es, pues, un mero fendmeno secunda-
rio que se desprende de la “imperfeccion” de la creacién y la percepcién
artistica, de la incapacidad humana para alcanzar el ideal, sino que perte-
nece a la esencia misma del valor estético, que no es un estado (ergoén),
sino un proceso (energia).. .

El valor estético ha resultado, pues, ser un proceso cuyo movimiento es-
td determinado por un lado por la evolucién inmanente en la propia es-
tructura artistica (cf. la tradicion actual, bajo cuyo angulo se valora cada
obra), y por otro por el movimiento y los cambios de la estructura de la
convivencia social.46

De estas observaciones se desprende que el efecto estético no es
una cualidad inmutable. Un juicio estético es valido, en la medida en
que guarda relacidn entre la obra y la sociedad desde la cual es produ-
cido el juicio, pues el objetivo de la valoracidn estética no se circuns-
cribe al objeto material u obra-cosa, sino al objeto estético cuyo corre-
lato reside en la percepcion del receptor.

El objeto material participa en el surgimiento del objeto estético
a través de la significacion del contenido como portador de valores
extraestéticos, que establecen relaciones complejas, positivas o nega-
tivas. Es decir, convergencias o contradicciones en una unidad dina-
mica.

Como criterio principal del valor estético, Mukarovsky47 sefiala la
impresion de unidad que produce la obra. Esta unidad debe ser com-
prendida dinamicamente, como una tarea impuesta por la obra al re-
ceptor. Dicha tarea puede estar propuesta de tres modos diferentes:

a) Cuando las convergencias prevalecen sobre las contradicciones,
la base dinamica es débil y la obra se automatiza. La tarea es suma-
mente facil: la eficacia de la obra se debilita, pues no exige al re-
ceptor que permanezca o regrese a ella.

46. Ibid., pp. 83-84 y 85.
47. Ibid., pp. 98-99.
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b) Si las contradicciones prevalecen sobre las convergencias, el des-
cubrimiento de la unidad es una tarea dificil para el receptor, al
no alcanzar la comprension del sentido de la obra. Pero esta difi-
cultad no anula el efecto en la misma medida que cuando faltan
las contradicciones.

c) Las convergencias y las contradicciones se mantienen en armo-
nioso equilibrio. Esta posibilidad es considerada 6ptima y se adap-
ta mejor al postulado del valor estético autonomo.

El valor estético, es tanto mas grande y duradero, cuanto menos
facilmente se somete la obra a la interpretacidn literal desde el punto de
vista del sistema de valores, generalmente aceptado, en la época o el
medio en cuestion. Tomando en cuenta estas condiciones o0 criterios,
se puede observar de qué modo se dieron en el costumbrismo, a tra-
ves del gréfico siguiente:
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El mensaje costumbrista es previsible, esta completamente acopla-
do al cédigo; es estereotipado, apenas informa.48 La fidelidad al co-
digo potencia la eficaciacomunicativa, pues, emisor y receptor se mue-
ven dentro de un misna campo, pero disminuye la connotacién esté-
tica y el nivel de sugestion del mensaje. El codigo costumbrista no s6-
lo constituye la base déla comunicacion, sino su misma estructura. La
sociedad se reconocid pasivamente en el codigo preciso y estable. En
este sentido, al no ser apaz de producir una ruptura con el sistema
de signos fijados miméxamente y considerados sus efectos sociales,
es dificil reconocer un vsor artistico al costumbrismo.

Si nos preguntamos acerca del valor que puede contener para el
receptor el mensaje costumbrista, debemos juzgarlo en relaciéon con la
magnitud de la informa'én o nidmero de incertidumbres y de alterna-
tivas propuestas. Hemos sefialado que el receptor costumbrista compar-
te con el emisor las experiencias que le ofrece el entorno. Siendo de
este modo, una simple itpeticion de los elementos que ya posee y co-
noce, el mensaje no le «porta novedad a.guna, es decir, el valor infor-
mativo del mensaje naufraga ante la ausencia de imprevisibilidad y de
originalidad.

CONCLUSIONES

El sainete, por ser wnestilo que posee sus propias normas éticas y
estéticas, configurado apartir de una concepciéon romantizada de las
clases populares o bajas (las cuales deben observar una serie de con-
venciones o reglas socios desprovistas de antagonismos), se confor-
ma en un esquema cemdo de organizacion. Todos sus elementos ex-
presivos estan previamcte concebidos con un dominio de control
ejercido por el lenguaje como sistema de equivalencia o identifica-
cién con la realidad. Dtesta manera, a nivel del discurso y de las ac-
ciones, se manifiesta la estructura de un mundo cohesionado, integra-
do e inmovilizado por elenguaje mimético. A través del cual, la rela-
cién analdgica con la rendad, es sobreentendida como registro y acep-
tacion de un orden codifado como natural y coherente.

De modo, que la relacion del autor, la obra.y el receptor,, es otro
aspecto conectado con dnivel pragmatico, lo cual plantea las siguien-

48. La teoria de la informacidiconcibe que: “La idea de informacidn esta siempre ligada a la
idea de seleccion y prefereia. [...] S6lo puede haber informacién en donde hay duday
duda implica existencia de aaemativas... Decié Pignatari: Informacién, lenguajey comu-
nicacioén, p. 26.
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tes interrogantes: a) ¢(De qué modo se emplearon los signos en la ela-
boracion significativa (significante-significado) del mensaje; b) ¢Para
qué publico se representaba?;c) ¢Qué efecto producia?

En la relacién obra-audiencia pueden darse, basicamente, dos mo-
dalidades de la experiencia del hecho teatral: el distanciamiento y la
empatia. En gran medida, estas practicas se corresponden respectiva-
mente con la experimentacion vanguardista y el realismo naturalis-
ta. Para este Ultimo, el arte es un fendmeno de “naturaleza” y no exac-
tamente un hecho de ficcion. En virtud de esta suposicion se sostiene
epistemolégicamente, la perfecta adecuacion entre la representacion y
la cosa representada. Lo cual se sustenta en una concepcion miméti-
ca del arte, y en una relacion de familiaridad con los sucesos cotidianos.

El distanciamiento —teorizado y puesto en practica por Brecht
como técnica teatral—implica la idea de extrafiamiento, a través del
cual lo familiar se convierte en inesperado y sorprendente, lo cotidia-
no en extraordinario y portentoso.49

’ Mientras la empatia propone la fusion de lo representado con la
realidad misma y la identificacion pasiva o participacion emotiva del
receptor, el distanciamiento produce sensaciones y pensamientos des-
plazados de su contexto habitual, mediante lo cual el espectador no
se identifica improductivamente, sino que participa reflexivamente.

El anélisis del texto de los sainetes, a nivel discursivo y diegético,
la revision de las acotaciones en cuanto a las indicaciones de vestua-
rio, movimientos, gestos, utileria, escenografia, denota la intensidad del
efecto empatico propuesto por estas obras.

Las formas expresivas del sainete indican francamente, que era des-
tinado a la facil comprension y al entretenimiento de las masas o de
un publico que buscaba diversion sin complicaciones ni complejidades
que resolver. Se preferia la trama convencional, ligera, simple y alegre.

Asi, el sainete con su trama ligera y festiva se arraiga como expre-
sién popular, en el sentido de ser comprensible para las masas, y se de-
clara como un producto de factura nacional, agresivamente parroquial.
El autor saineteril atiende a cada fragmento de la vida social, atisbado
en el diario recorrido por las calles citadinas. En su gente hallaba la
revelacién de la interrelacidn inevitable para acreditar el escenario.

+9. Véase: Bertolt Brecht, “Teoria politica del distanciamiento”. La politica en el
teatro, p. 47.
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Fue el hombre comdin, el parroquiano quien sustentd este teatro.
El asistia asiduamente para contemplarse a si mismo, observarse en sus

gestos, en sus movimientos, en sus costumbres, en sus lenguajes, en sus
enseres familiares.

El éxito alcanzado por este teatro se atribuye a su filon popular. El
autor tenia necesidad de asegurar los dividendos de la taquilla, y la ma-

nera de lograrlo era complaciendo el gusto de consumidores confor-
mistas y hedonistas.5

Los dramaturgos debieron enfrentar situaciones muy dificiles pa-
ra impulsar el desarrollo del teatro nacional a lo largo de varias déca-
das de dictadura. La relacién de los dramaturgos con el momento so-
cial, se dieron en un plano muy simple: el de la descripcion epidérmi-
ca del dato parroquial, cotidiano. No creemos que ello tuvo como
causa la carencia de talento para producir obras mas consistentes, si-
no que la experiencia especifica del teatro en contacto con la reali-

dad devastadora y decadente, demoro el despliegue de las mejores apti-
tudes y potencialidades.

Los momentos historicos que vieron nacer el teatro nacional no fue-
ron los mas propicios y validos artisticamente.

50. yn efecto similar se observa en un sector del publico contemporéneo, que
te a las representaciones de un elemental teatro comercia].

BIBLIOGRAFIA CONSULTADA

1. DIRECTA

AYALA MICHELENA, Leopoldo. Teatro seleccionado de Leopoldo Ayala Mi-
chelena (prélogo de Luis Peraza), Caracas, El Creyén, 1950, 430 p.

GUINAND, Rafael. La gente sana (Libreto mimeografiado).
. Un campedn de peso bruto (Libreto mimeografiado).
.El rompimiento (Libreto mimeografiado).

, "Yo también soy candidato". En: Rafael Guinand. Apuntes para que no se
pierda una memoria. Caracas, Direccion General de Cultura de la Goberna-
cién del Distrito Federal, 1978. 138 p.

BOLET PERAZA, Nicanor. A falta de pan buenas son tortas (Libreto mimeogra-
fiado).

MARTINEZ, Leoncio. "Salto atras". En: Aquiles Nazoa, Los humoristas de
Caracas. Tomo |. Caracas: Monte Vila, 172. 277 p.

PETIT, Eliezer Domingo. Matrimonio en diez minutos (Libreto mimeografiado).

2. INDIRECTA

AZPARREN GIMENEZ, Leonardo. El teatro venezolano y otros teatros. Caracas:
Monte Avila, 1979. 247 p.

BOAL, Augusto. Técnicas latinoamericanas de teatro popular. México: Nueva Ima-
gen, 1982. 175 p.

BOLET PERAZA, Nicanor. “El Teatro de Maderero”. Antologia de costumbristas
venezolanos del siglo XIX. Caracas: Ministerio de Educacién (Biblioteca po-
pular venezolana). 1964. 401 p.

BRECHT, Bertolt. “Teoria politica del distanciamiento”. La politica en el teatro.
Buenos Aires. Alfa, 1972. 167 p.

CARILLA, Emilio. EI romanticismo en la América hispanica. Madrid: Gredos,
1967. 286 p.

CASTILLO, Susana. EIl desarraigo en el teatro venezolano. Marco histérico y mani-
festaciones modernas. Caracas: Ateneo, 1980. 189 p.

CORNEJO POLAR, Antonio. Sobre literatura y critica latinoamericanas. Caracas:
Universidad Central de Venezuela, Facultad de Humanidades y Educacion,
1982. 141 p.

CHURION, Juan José. El teatro en Caracas. Tip. Vargas, 1924. 230 p.

DEL SAZ, Agustin. Teatro social hispanoamericano. Barcelona-Espafia: Labor,
1967. 176 p.

35



DI PRISCO, Rafael. Acerca de los origenes de la novela venezolana. Caracas: Uni-
versidad Central de Venezuela. Direccién de Cultura, 1969. 161 p.

DIEZ ECHARRI, Emiliano y José M. ROCA FRANQUESA. Historia de la litera-
tura espafiola e hispanoamericana. Madrid: Aguilar, 1966. 1590 p.

ECHEGARAY, José. “Los tres elementos del drama". El Cojo llustrado. Tomo V.
(Vol. Il. 15 de agosto) No 112. Caracas: El Cojo, 1896. pp. 628-29.

FAGES, J.B. et al. Diccionario de los medios de comunicacién. Valencia-Espafia:
Fernando Torres, 1975. 286 p.

FRANCESCH1 G., Napoledn. Caudillosy caudillismo en la historia de Venezuela.
Caracas: Exinco, 1979. 165 p.

GUERRERO ZAMORA, Juan. Historia del teatro contemporaneo. (Vol.
Barcelona-Espafia, 1967. 634 p.

V).

MONASTERIOS, Rubén. Un estudio critico y longitudinal del teatro venezolano.
Caracas: Universidad Central de Venezuela, Direccion de Cultura, 1974. 132 p.

MUKAROVSKY, Jan. Escritos de estéticay semiotica del arte. Barcelona-Espafia-
Gustavo Gili, 1972. 345 p.

PICON SALAS, Mariano. Nota prélogo de Antologia de costumbristas venezolanos
del siglo XIX. Caracas: (Biblioteca popular venezolana), 1962. 327 p.

PIGNATARI, Décio. Informacion, lenguajey comunicacién. Quito: Ciespal, 1971.

PIMENTEL, Francisco. Obras completas. México: América Nueva, 1959. 1290 p.

RAMON, Ramon de la. Ensayo sobre el arte en Venezuela. Caracas: Imprenta Na-
cional, 1977. 262 p.

SAINZ DE ROBLES, Federico Carlos. El teatro espafiol. Historiay antologia Ma-
drid: Aguilar, 1943. (7 vol.).

- Diccionario de la literatura. Madrid: Aguilar, 1973.

SALAS, Carlos. Historia del teatro en Caracas. Caracas: Ediciones de la Secretaria
General de la Gobernacion de Caracas, 1967. 383 p.

SALCEDO BASTARDO, José Luis. Historia fundamental de Venezuela Caracas-
Arte, 1972. 776 p.

SOLORZANO, Carlos. Teatro latinoamericano del siglo XX. Buenos Aires- Nueva
Visién, 1961. 104 p.

36



