ACTUAL 38
(Mérida): 135-151

ELMODELO CIVICODELACTOR
EN LA NUEVA COMUNIDAD
NACIONAL:

ETICAY ESTETICA TEATRAL.

Dunia M. Galindo V.

El proyecto fundacional del nuevo Estado venezolano
supuso un lento y no menos controversial proceso civilizatorio
enelcual tantoel texto dramaéticoy el textoescénico (incluyendo
publico, actores, decorados y edificio teatral) habrian de ser
racionalizados de acuerdo con ciertas pautas dramético-teatrales
tomadas de modelos foraneos. El conceptode teatro privilegiado
por laburguesia francesa, estoes: diddctico y moralizantees sin
duda , el timén que direcciona las reformas mas importantes
que en la materia emprende la nueva comunidad nacional.
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Racionalizar los distintos discursos teatrales y
metateatrales en virtud de convertir la experiencia dramético-
escénica en estrategia socio-politica se impone como recurso
oportunoc para hacer del teatro agente socializador y disciplina-
rio, asf como portavoz ideolégico de las hegemonias republica-
nas promotoras del proyecto nacional. Obviamente, esta deci-
sién tiene como premisa la necesidad de crear, a través de esta
préactica, una red comunicacional que facilitara la divulgacién
de las ideas y de las acciones que contribuirian a ilustrar a log
nuevos ciudadanos dentro del canon de una también novisima
sensibilidad (civilizada).

Entre otras practicas culturales que en el periodo 1830-
1845 publicitan el ideario civilizatorio y disciplinario del nuevo
sistema de representacién nacional, el teatro constituye sin
duda, el medio divulgativo mds inmediato y eficaz, y por tanto,
destinado al fomento de ciertos valores sociales en los que se
apostaba la construccién de un sujeto social imaginario como
clave para alcanzar la tan deseada y vital unidad nacional.

Puesto que se trata de un medio audiovisual cuya efecti-
vidad socializadora superaba ampliamente el campo
comunicacional, valga decir reducido y elitesco, de la novela y
de los primeros manuales de comportamiento civico que co-
mienzan a publicarse en aguellos afios, el teatro se convierte en
la primera préctica en la que el nuevo Estado confia y aspirala
“regeneracién” (modernizacién) de las masas y de los nuevos
sectores sociales que surgen al calor de las guerras
independentistas. Esto implic6, por parte del Estado, disefio y
puesta en préctica de una serie de normativas y reglamenta-
ciones direccionadas a regular tanto el comportamiento del
publico espectador como normatizar las condiciones de enun-
ciacidén que hacian posible 1a puesta en escena.

Apoyado incondicionalmente por la opinién piiblica del
periodo y en especial por la naciente critica teatral este control
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que sobre el teatro ejerce el Estado impone la visién de esta
préctica como “escuela de costumbres” y “vehiculo de opinién”
direccionado a redimir a los nuevos venezolanos de la “barba-
rie”. Corresponderia, en consecuencia, al actor en tanto elemen-
to capital de la puestaenescena, privilegiarestamirada y hacer
de ella fundamento base de su oficio y sobre todo de su discurso
escénico. Tomando esta premisa como objetivo a discutiren las
péginas siguientes, intentaré explicar cémo ¢l modelo de actor
propuesto por el nuevo Estado y publicitado por la critica
teatral, supone elemento coayuvador del proceso racionalizador
y disciplinario respaldado por el proyecto nacional.

Vistocomo sujeto productor de un discurso social mas que
estético, la “idea” de c6mico o actor promovida por los intelec-
tuales republicanos es la del actor “inteligente”. Este concepto
alude a un individuo con probada capacidad intelectual, asi
como poseedor deuna s6lida educacién moral y de costumbres..
elementos éstos que le permiten alcanzar en escena un afor-
tunado equilibrio entre “naturaleza” y arte, entre cuerpo y
razon.

Esta idea, desde luego emparentada a las preceptivas
neoclésicas, adjudica al actor responsabilidades especificas en
el proceso constitutivodelasubjetividad nacional,en el entendido
de que éste debia funcionar como modelo y espejo repreductor
de aquellos principios morales que en teoria conformaban los
atributos del ciudadano venezolano. Visto asi, tedricamente el
actor comparte responsabilidades con el maestro de escuela,
aunque en la practica, y considerando la ausencia de educadores
en la nacién, pareciera ser competencia casi exclusiva de los
cémicos conducir al pueblo dentro de sanos criterios de urbanidad
y decencia pGblica. Para ello, como veremos de seguida el
Estado establece una serie de normativas dirigidas a controlar
y/o censurar comportamiento y oficio del actor.

1.- El texto escénico ante todo es accién visual y retérica
en el que participan diversos grupos sociales (a ambos lado del
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escenario) con muy distintas expectativas: se t{rata de una
experiencia comunitaria en la que sujetos teatrales convocan a
sujetos sociales. Como bien lo apuntara Roland Barthes, Io que
se hace y dice en escena no puede ser “borrade”. La palabra yel
gesto como si se trataran de un enfermedad contagiosa reafir-
man su preeminencia en el espectador obligandole a una res-
puesta. Lo dicho y hecho en escena para bien 0 mal permanece
de tal forma en el espectador al punto de convertirse en
conocimiento, en saber susceptible de ser reproducido en tanto
éste (el espectador)le confiere cualidad de verosimil. De alli que
la ley convenga en censurar y vigilar muy de cerca el discurse
del actor, asi como el “mensaje” transmitido por todos aquellos
otros elementos que participan de la representacién escénica.
Para ello contempia no sé6lo la presencia del jefe politico en el
teatro’ sino también, previendo mayor alcance a sus propésitos
determina entre las atribuciones del censor:

N®6 Presenciar por lomenos dos ensayos de cada
pieza, impidiendo la mutilacién de ellas o lo gue
contribuya a desfigurarlas.

N®7 Corregir en la accion teatral todo acto
inmodesto,las maneras groseras eincultas,
y cuanto puede ofender la deliczédeza y decoro
social (El subrayado es nuestro).

Y agrega en el articulo N*® 9;

Ninguna variacién se haré en los espectaculos si
que preceda la inspeccién y aprobacién de los
censores bajo cualguier aspecto que sea; y lo
mismo debe entenderse aun con respecto a ins-
cripciones y otras %legorias que deben exponerse
a la vista publica.

Obviamente lo que se busca controlar mediante estas
disposiciones legales son los enunciados a partir delos cuales se
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construye la representacién escénica y las condiciones de enun-
ciacién; prevenir oportunamente que el actor no haga de un
personaje (aparentemente) anodino en el papel escrito, un
exabrupto moral en escena.

Como es sabido las condiciones de enunciacién despiertan
en el texto dramatico nuevos e insospechados sentidos. Senti-
dos que dificilmente pueden ser detectados aun cuando se le
sometiera a una minuciosa lectura purgatoria. La manera como
el actor dice su parlamento, sea éste “casa”, “buenos dias” o
“4rbol podride”, dependeri tanto del tono e intensién que
imprima a su expresién verbal como de la gestualidad con la
cual refuerce el mensaje. De alli que valiéndose de su “sagaci-
dad y viveza”, el actor “pervierta” el sentido de las palabras
otorgéndoles nuevos y diferentes significados, asi dira: “casa”
por sexo; “buenos dias” por invitacién al vicio; “4rbol podrido”
por deseo sexual insatisfecho.

Agreguemos a este problema las relaciones que se esta-
blecen entre el puiblico y 1a representacién, es decir, entre aquél
y los sujetos de la enunciacién teatral. Relaciones que sin duda
no sélo modifican los “mensajes-didlogos”, sino también crean
nuevos mensajes dependientes del contexto recepcional. No
olvidemos que entre actores y publico se construye una especie
de puente imaginario a través del cual ambos lados aspiran por
igual reconocimiento y satisfaccién; por lo que en muchas
ocasiones es el piblico quien determina el sentido dela propuesta
escénica. De alli que las condiciones de enunciacién estardan
sujetas no s6lo a las intereses de los empresarios, actores y-
directores, sino también y especialmente, a las necesidades del
ptiblico. De esta manera, el control que ejerce el Estado co-
rresponde a ambos lados de la “cuarta pared”. Controlar el
discurso actoral implicaba estrategia dirigida a disciplinar la
conducta del puiblico teatral en tanto éste debia reproducir, cual
se tratara de un manual de comportamiento civico, las “lecciones”
de urbanidad que debian transmitir los actores.
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2.- Perolos “hijos del pais” no eran ni remotamente como
los imaginaban los ilustres ciudadanos de la repéiblica virtuo-
sa®. La condicién del actor venezolano (asi como la de aquellos
que llegaban de otras latitudes) era desde todo punto de vista
precaria’. Malhablados, sucios y pobres con apenas diez “duros”
en el bolsillo si el clima y el publico se dignaban concederle la
gracia de ganédrselos, aquellos hombres y algunas (muy pocas)
mujeres® vagarian de ciudad en ciudad, de tertulia en convite
ofreciendo sus servicios.

En el mejor de los casos el cémico posee un “oficio”
reconocido y/o clandestino que le permite sobrevivir a tan
adversa suerte. Cocineras, cargadores, carniceros, Jornaleros,
vendedoras y prostitutas son las “profesiones” que determinan
su enraizamiento social. De alli que el rechazo silencioso y en
oportunidades explicito que le propina la critica se resuelvatal
vez, mas por pobres que por buenos o malos actores. Posiblemente
por ello, por tratarse de “gentes del rio”, gente pobre, la critica
cuestione la “intrepidez” de algunos cémicos criollos al asumir
roles refiidos con su condicién social: que un actor carnicero
tuviera el atrevimiento de representar a Jesucristo en un
Entrada de Jerusalén, por ejemplo serd considerado por la
critica doble herejia; en tales términos el actor no podia ser un
“cualquiera” sinc m4s bien un hombre/mujer de “cultura”, de
comprobada “moral y educacién”. Esto es muy importante
puesto que implica que la condicién social del actor determina,
grosso modo, las caracteristicas psicosociales del personaje
representado, e incluso predispone al actor a escenificar inica-
mente determinados personajes.

Este prejuicio, aceptado como preceptiva actoral, “con-
dena” a los “hijos del pafs” a figurar, en caso de participar en el
elenco de las compaiiias fordneas, entre comparsas a pesar de
sus posibles y/o comprobados méritos.

Pero aun cuando entre los actores criollos y aquellos que
“paraban” en el pais (mayoritariamente espafioles) no exist{an
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diferencias notables en cuanto a condicién social y desempefio
actoral se refiere, por estos iiltimos la siempre “ilustre” con-
currencia republicana demostrara enfermiza predileccién.

El actor extranjero se aparece ante los nuevos venezola-
nos indiscutiblemente ligado a la idea de progreso, de civiliza-
ci6n; en fin, simbolizando la ciudad moderna.

Aunque resulte contradictorio, rara vez estos actores
lograban complacer plenamente el «delicado» y no menos
«distinguido» gusto de los nacionales. Presumiblemente, este
rechazo constante del cual son objeto los actores, independien-
temente de su procedencia, reafirme la arrogancia casi patolé-
gica con la cual los republicanos exponen su decencia y cultura
al mundo civilizado. Tanto asi que para dejar sentado de una
vez por todas el «gusto locals se pensé en importar a un grupo
de actores - tal vez en la linea maestra de Talma o de Kean -
quienes trabajarian permanentemente en el teatro de la cindad
de Caracas dando lustre as{ al tazén del diablo; asimismo se
pensaria en «(...) obtener de Cadiz, de la Habana u otros puertos
todo lo que es necesario para hacer brillante una asamblea
teatral».

Esta medida, muy en linea con la reforma del teatro y
espectdculos piblicos propuesta por Melchor de Jovellanos al
Consejo Supremo de Castilla en 1790, posibilitaria el logro de
sendas ambiciones inherentes al proceso civilizatorio de la
nacién: a) garantizaria unaimagen de «<mundo» a la deprimida
aldea, imagen que por supuesto, legitimaria ala ciudad y a sus”
ciudadanos ante la mirada de los visitantes: blestableceria una
media actoral que evitara el arribo al teatro de la ciudad de
cuanto «saltimbanqui» con «aires de gran actor» pisara el pais,
atrayendo asi a las més renombradas compaifiias dramaéticas de
Europa;y finalmente, ¢) unificaria el gusto delanacién mediante
la constitucién de una escuela de arte dramético ajustada al
nivel de civismo de los nacionales.
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Pero los fondos que harian posible las «delicias» de los
nuevos ciudadanos que, dicho sea (segiin se les acreditaba), en
su mayorfa eran «gentes de regular entendimiento», al parecer
tan sélo alcanzaban para traerlos de Puerto Rico. Alternativa
ésta, que a decir de los «entendidos» era preferible soportar a los
«hijos del pais». Frente ala posibilidad de quedarse sin cémicos:
de que éstos huyeran del pais o dejaran de representar en
protesta al reiterado desprecio manifiesto por la eritica, algu-
nos «espiritus» conciliadores llamarin a reflexién a los «en-
tendidos enla materia», recordandoles loterrible que serfa para
el futuro de la nacién crecer a espaldas de tan «edificantes
diversién; se les diria que era «cuestién de tiempo» y que ellos
(los eriticos) estaban en obligacién de ensefiar a los cémicos ala
vez que defender mediante «sabias lecciones de estética» el
gusto teatral de la Republica. Incluso se pretendi6 legitimar el
trabajo de los cémicos a partir de las opiniones de «cultos»
vigjeros que habian halagado los «esfuerzos» histriénicos de
«nuestros» actores; pero si bien esta estrategia moderaen cierta
medida el tono despreciativo de la eritica creando delicada zona
de tolerancia en el pdblico «decente», aun asi la tendencia
dominante fomenta el mas absoluto rechazo hacia el actor
criollo y su sensibilidad «barbaran.

No obstante, la critica teatral del periodo promueve
desde sus paginas determinado canon de actuacién que habia
de funcionar como espejo del gusto teatral de los nacionales.

3.- Mediante sefialamiento piblico la eritica pretende
erradicar en los actores(nacionales y extranjeros) aquellas
formas expresivas que no se correspondieran con un plan de
representacion “racional” y “mesurado”. Es decir, que no res-
pondieran satisfactoriamente a esa «idea» 0 concepto de actor,
bastanteidealizadoy aséptico por cierto, instituido por el nuevo
Estadorepublicano. Eneste sentido, la criticabuscaba controlar
la espontaneidad del actor imponiéndole (directa o indirecta-
mente) una moral del gesto y del habla.
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Este encorsetamiento del cuerpo, amordazamientodela
palabra dicha apuntaba sobre todo a censurar ciertos «excesos»
y «deslices» que a juicio del critico expresaran claramente un
«mensaje» gexual o en su defecto, lo implicaran.

«;C6émo presentarle una escena de nimios tocamientos
que excitan las pasiones? M4s de una vez nos vimos tentados a
tomar nuestras familias y abandonar una diversién de la que se
abusaba, tal era nuestra indignacién». La indignacién que
experimenta el critico (ante una determinada escena de amor
de la 6pera Romeo ydJulieta, y enla que posiblemente los actores
comprometian sus cuerpos) es la indignacién del hombre vir-
tuoso. En tanto teme excitarse, supone el malestar de saberse
descubierto, reconocerse en ese otro {cuerpo) que se aparece
ante sus 0Jos «barbaro» y salvaje. Es el terror a la naturaleza,
a la ausencia de control.

Lo que el critico rechaza es la exposicién no elaborada/no
1dealizada de las pasiones humanas. La ruptura de un orden
1deal vencido porlos cuerpos ardientes y deseosos delosamantes
de Verona. Visto desde esta perspectiva, el amor explicito —y
sin duda dentro del contexto social en el que se construye la
fabula, cargado de i legalidad y desafio— de Romeo y Julieta
representa el triunfo del cuerpo sobre la razén. Situacién, que
st nos ajustamos al 1ideario fundacional de la nacién, resulta
desde todo punto de vista perniciosa a la sociedad en tanto se
presenta como una clara «invitacién al vicio». Recordemos
oportunamente como bien lo apuntara Fermin Toro que eran
tiempos ganados para la critica, la reflexién y é! método de
observacién’, por lo que presumiblemente, el critico habria
preferido que Montescos y Capuletos llegaran a un acuerdo
medido por intereses méas competitivos y edificantes.

Corroborando esta idea de actuacidén, uno de los tantos

aprendices de critico de aqueilos afios sefiala el deber del c6mico
arepresentar guardando cierta propiedad en la ejecucién de sus
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roles. Esa propiedad de ejecucién que exige el critico, comporta
limites muy especificos respecto a las posibilidades expresi-
vas de los actores; limites por supuesto dados a partir de la
dicotomia elevado/vulgar, civilizado/bArbaro. Censurar las
«gracias que hacen reir al vulgo», tales como: «tocamientos»,
miradas «indecentes», «retorcimientos» indebidos e insinuantes,
palabras con doble sentido, «roces» entre actores de ambos
sexos, supone desterrar de la escena aquellas formas de actuacién
propias de lo que siguiendo a Lukdcs reconocemos como teatro
«antiguo»; podriamos argumentar la improvisacién verbal y
gestual de la comedia dell'arte; o bien gags, golpes, morcillas,
bofetones de acuerdo con el canon actoral de la farsa. En ambos
casos, cabe destacar, que la intensidad y la frecuencia de
repeticién con la que estos elementos se suceden en la repre-
sentacidon dependers de las reacciones del ptiblico, es decir, a
partir de esa zona «comunicacional» (actor/piblico) medida por
una relacién estimulo-respuesta. De alli que controlar esta
gestual «barbara» impligue directamente disciplinar la mirada
del espectador.

En todo caso se trata de un proceso que busca anular
mediante la imposicién de un canon de actuacién basado en el
«desempefio» l6gico y verosimil, la autonomia de escritura
escénica y/o representacional del actor que toca fin con el
advenimiento de la sociedad burguesa. Por supuesto, esta
«gutonomia» es relativa a determinada dramaturgia, por lo que
se hacia necesario controlar los repertorios .

Purificar la actuacién y en definitiva la escena de todos
aquellos elementos tomados de lo «corpéreo-criaturals, implica
desterrar del teatro el cuerpo libre y creativo del histrién y en
su lugar dejar hablar al caracter noble y patriético del hombre
decente, el corazén pudico y sufrido de la mujer honrada. Se
busca asi, instituir la virtud como imperativo estético-social del
actor y, en consecuencia, del hecho teatral propiamente:
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Un cémico que tiene modestia, costumbres y
honradez, es doblemente estimable, pues que en
ello muestra que ¢l amor a la virtud excede en él
a todas las pasiones del hombre y al ascendiente

de su profesién.

De acuerdo con la recomendaciones de Rousseau, la belle-
za que aspira y espera apreciar la critica en la representacién
del actor, se traduce en la capacidad de éste en suprimir sus
instintos primarios y transformar asf sus pasiones en «artificial
naturalidad». Esto es, el cémico debia desechar de su discurso
escénico todos aquellos elementos y/o experiencias vinculadas
asu cotidianidad social. Debia evitarlas ambigiiedades retéricas
y gestuales, representando roles absolutos. Trabajar al perso-
naje desde un punto de vista ideal en donde el triunfo de los
mitos burgueses, del bien sobre el mal, quedaran plenamente
expuestos. Siguiendo este esquema de representacién racional,
el cémico habia de propiciar al espectador cierta ilusién de
felicidad o en su defecto, no causar dano alguno a la audiencia.
Es decir, lejos de propiciar un enfrentamiento ideolégico en el
cual las premisas socio-politicas de la nueva sociedad quedaran
en entredicho, el actor debia privilegiar un intercambio y una
comprensién productivos, hasta lograr una zona discursiva de
identificacién en la cual el conjunto receptor se reconociera a
plenitud.

Esta visi6én exige del actor un comportamiento cénsono
con ciertas preceptivas éticas y estéticas dependientes de la
ideologiaburguesa. El discursoescénico del c6micose transforma
asi en discurso cultural. La representacién escénica adquiere,
en consecuencia, matices politicos en tanto el actor debia hacer
de su representacién un alegato en favor de la propuesta
cultural sustentada por los sectores hegeménicos.

En definitiva, laimportancia que el nuevo Estado confie-
re al cémico asi como a su proceso escénico, hacen de él un sujeto
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obligado a responder positivamente ante los mecanismos de
ordenamiento civicoimpuestos porlanuevacomunidad nacional
en tanto el actor se presume espejo de la nueva fuerza social que
reordena y modela el espacio piblico, entendiendo a este tiltimo
como epitome de progreso, modernizacién y cultura. Dicho asf,
el ordenamiento del espacio piblico que sin duda constituye el
centro de los intereses civilizatorios y disciplinarios esgrimidos
por los nuevos venezolanos, impone al teatro (texto dramdtico
y texto escénico) y en especial el actor, la feliz aventura de
reafirmar en escena los valores estdticos de un mundo medido,
paradéjicamente, por la transformaci6n y el oportunismo.

NOTAS:
* Véase: Andrés Julid Garcia. De la declamacidn featral. En:
Miscelanea politica y literaria. Caracas, 1839, pp. 350-369.

Véase: Denis Diderot. La paradoja del comediante. Madrid.
Ediciones del Dragén, 1986.

En Auto dictado por el jefe politico de 1a ciudad de Caracas se
determina: «Que se ponga adisposicién de esta jefaturalallave
del palco del centro frente al foro que debe destinarse a la
autoridad que preside, devolviéndose la del que se habia dado
paraestefin(...)» Tomés José Sanabria. Auto gue en virtud dictd
el Jefe Politico. Caracas, 26-07-1836. En: Actas y documetos
que contienen las disposiciones acordadas para el exa-
men previo de las piezas dramdticas que se represente
en el teatro de esta capital desde su restablecimiento
hasta el presente. Caracas. S/f., compilacién realizada por la
Academia Nacional de 1a Historia, pp. 15.

Reglamento para el teatro principal de Caracas y los
demss de la provincia. Caracas, 19-01-1829. En: Op. cit. pp..
12.

5 Ihid.
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Con este nombre se designaba de manera peyorativa a los
actores criollos.

Las pretensiones de los republicancs de ser “gente civilizada”
es objeto de burla en ciertos didlogos criticos publicados en la
prensadiariadel periodo,. Ver: Remitidos, el buen humoro sean
los nuevos calabrotes. El patriota, Valencia, 13-08-1843, pp. 2-
3-4.

Desde tiempos de la colonia los testimonios de los viajeros dan
fe de la deficiente calidad actoral y bajo nivel de educacidén y
decencia de los hombres y mujeres que representaban e los
teatruchos de la Capitania General de Venezuela. En este
sentido puede consultarse, entre otros: J.J. Dauxion Lavaysse,
Caracas en 1807, En: Crdnica de Caracas. Caracas, May-
Jul., 1953, pp. 383-398; Alejandro Von Humboldt. Viaje a las
regiones equinocciales del nuevo continente. Caracas,
Escuela Técnica Industrial, Talleres de Artes Grdficas, 1941, ¢t.
11, Labro IV, Cap. XII, pp. 314-315,

[En Europal (...} los actores gozan de sueldos suficientes para
vivir con decencia y comodidad, para poder sufrir los gastos de
vestidos adecuados al cardcter que representan; y lo principal,
parapoder consagrarse solamente al estudio de sus papeles(...)
Y si con todas esas proporciones no son tan abundantes los de
primera clase, cémo podrdn conseguirse en Caracas, dénde el
actor que mas gana en una funcién (s1 es que lo pana) son diez
pesos? Y si se atiende a que el teatro de esta ciudad no se puede
trabajar sino en dias festivos, por falta de concurrencia, podrd
un actor vestir con propiedad y dedicar toda la semana al
estudio de un nuevo papel? Harto hard con estudiar el modode
que los diez pesos ganados ie alcancen a la mantencién de esa
semana' Si no es que llueve, ¥ se pasa otra y otra sin trabajar,
Y entonces, no serdn pocas las acciones MUDAS (sie) que
ejecute a la perfeccion”. José Berenguer, Teatro. El venezo-
lano. Caracas, 2-05-1843, #176, pp. 3.

Las noticias que poseemos de mujeres dedicadas al teatro son
las madres, hermanas, esposas e hijasde los de los duefios de las
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compafiias extranjeras que llegaban al pafs. La actriz criolla,
tal vez por estar relegada a comparsa o bien, por representar en
teatros como el Maderero no recibirian oportunamente el reco-
nocimiento de la critica teatral periodistica.

“_.) en ¢l se ve revestido del cardcter augusto de la divinidad
[Cristo], a un hombre que acaba de dejar el hacha sangrienta
con que degiiella y beneficia las reses (...)" Unos caraquenos.
Entrada a Jerusalén o la esquina del maderero. La moral
religiosa en especulacion. El liberal. Caracas, 4-04-1843, pp. 4.

Véase: Al ilustrado pueblo de Caracas la nueva empre-
sa del teatro en esta eapital. Caracas. Imprenta de
Damirén y Dupouy, 1834,

Teatro de Caracas. Editoriales de El venezolano, Caracas,
1-11-1842, pp. 80.

E) plan de Jovellanos contemplaba tanto mandar a estudiar
artes dramditicas en Inglaterra o Francia a ciertos jévenes
actores , asi como otorgarles “Algunos premios anuales destina-
dos a recompensar los actores mas sobresalientes en talento,
juicio y aplicacién; algunas gratificaciones extraordinarias re-
partidas en casos de particular y sobresaliente desempefio;
algunas distinciones de honor a que o serédn insen sibles, cuando
pasando el teatra ser lo que debe ser, deben nuestros cémicos de
ser lo que son (...)"Melchor de Jovellanos. Citado por X. Re-
mitidos; el teatro considerado como complemento de la educa-
cion y de las costumbres. El liberal. Caracas, 8-04-1842, #335,

pp. [3-4L

“Es a la verdad de admirar que unos actores que no pueden
menos que carecer de una multitud de nociones necesarias para
el buen desempedio de su profesién, acometan empresas y las
lleven a cabo de un modo digno de un piiblico cuyo gusto, digase
lo que se quiers, es delicado. Z. Opera. La oliva. Caracas, 1-08-
1836, pp. (1271

Véase: Z. Crénica del teatro. El liberal. Caracas, 7-03-1843, #
49: PP- [1'2]-
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Citado por Juan José Churién. Elteatro en Caraecas. Caracas.
Ediciones Centro Venezolano ITI, 1991, pp. 116.

Fermin Toro. Ideas y necesidades. El liceo venezolano. Ca-
racas, 03-1842. En: Pensamiento conservador del siglo
XIX. Caracas. Monte Avila, 1992, pp. 87-95.

Op. Cit. pp. 88-90.

Véase: George Lukdcs. Socivlogia del drama moderno. En:
Sociologia de la literatura. Barcelona. Peninsula, 1973, pp.
251-281.

En aquellos afios pocos serian los establecimientos destinados
a la representacién teatral, Sin embargo, los existentes esta-
rian muy bien clasificadosde acuerdo a sus repertorios. Aquellos
teatros que como el Maderero o también llamado Teatro Unién,
representaban exclusivamente nacimientos, jerusalenes y los
m4s “groseros”sainetes espafoles, no entrarian dentro de los
planes de promocién teatral que ordinariamente publicitaba Ia
critica. Al comentar el repertorio seleccionado por una compa-
filfa para ser representado, ésta se reservaba el derecho de
recornendar al publico (“gente decente”) la asistencia o no al
teatro. Aunque la posibilidad de representar nacimientos y
jerusalenes en los teatros frecuentados por la “gente decente”
no estaba permitido, el plan ordinario de las funciones si
contermplaba la escenificacién de uno o mas sainetes, por lo
general de muy mal gusto, segin el inventario gque hemos
realizado del discurso critico del periodo. En relacién a esta
costumbre, la critica iniciard una camparia publicitaria en la
que advierte, tanto al Estado como a los asentistas y directores,
la necesidad de cambiar los sainetes por piezas en un acto
seleccionadas del repertorio modero.,

J.«J. Rousseau. Citado por D. Teatro. El liberal. Caracas, 1-
04-1842 pp. [3].
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