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Resumen

Directoras de teatro en Venezuela: Pioneras (1950-1969), expone las causas que alentaron
la presencia de la mujer en el ejercicio de la direccion de teatro en Venezuela entre 1950 y 1969,
determina quiénes fueron las directoras que ejercieron el oficio en el periodo, describe las
caracteristicas de esta direccion en cada década y visibiliza el impacto de este fendmeno en la
sociedad y el arte. El punto de partida para la investigacion fue la revision de tres fuentes
bibliograficas fundamentales, el libro Historia del Teatro en Caracas de Carlos Salas (1967), el
trabajo de grado Cartelera teatral caraquefia 1958-1983: acercamiento a la historia teatral
venezolana a partir de la compilacion del periodo 1958-1983 de Dunia Galindo (1989) vy el libro
Una huella en el teatro venezolano del Espacio Anna Frank (2009). A partir de estas fuentes, se
determind quiénes fueron las mujeres que dirigieron teatro entre 1950 y 1969 y, posteriormente,
se investigo la vida y obra de cada una de las pioneras, mediante la revision de registros

bibliograficos, hemerograficos y entrevistas personales.

Palabras clave: Direccion, directoras de teatro, teatro venezolano, puesta en escena, mujer,
estudios de la mujer, teatro, afios cincuenta, afios sesenta.



Este estudio esta dedicado a las pioneras de la direccion de teatro en Venezuela, lo realicé para
y por ellas. Honro a todas las creadoras que existieron precedentemente y que, adelantadas a su
tiempo, colocaron las primeras piedras y sentaron las bases de una edificacion que impacta en el

hoy y el mafiana.
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INTRODUCCION

Directoras de teatro en Venezuela: Pioneras (1950-1969), indaga acerca del rol de la mujer
en el teatro venezolano y constituye una respuesta al insuficiente registro hallado en el area. La
carencia de investigaciones formales que rescaten la memoria concerniente al tema, podria deberse
a que las mujeres histéricamente han constituido un sector minoritario en el area de la direccion
de teatro — cuantitativamente hablando — si comparamos su actividad con la ejecutada por

representantes del género masculino.

Al realizar una mirada retrospectiva del rol de la mujer venezolana en el arte, se observa
que ésta gano espacios progresiva y lentamente, en parte debido a sucesos historicos acontecidos
en potencias europeas como Espafia, Francia, Portugal o Inglaterra, que incidieron de forma
indirecta en la cultura latinoamericana, instaurando una serie de prejuicios, habitos y paradigmas
que pertenecen al inconsciente colectivo universal y a la herencia occidental que ha construido de
modo parcial la realidad histérica venezolana. Susana Castillo (1992) indica que la ausencia de la
mujer venezolana es evidente en las areas técnicas y en la direccion, aspecto que es compartido en
todo el teatro occidental. Esta realidad logra cambiar, evolucionar o, como lo indica la autora,
‘rectificarse’ a partir de los afios sesenta gracias a los movimientos sociales que surgen en ese

periodo (p. 73).

La mujer no participa en el teatro universal por 2000 afios y apenas logra integrarse en la
época de la Comedia del Arte, durante la segunda mitad del siglo XVI. También tiene reservado
un lugar separado del hombre por mucho tiempo en los teatros y, no es hasta la época moderna
que aparece la figura de la actriz. La dramaturgia no escapa a esta realidad y la incorporacion tardia
de las escritoras se debe, en parte, al precario o inexistente acceso a la educacion que tiene la mujer.
(Pino Montilla, 1994).

Encontramos ilustraciones de este argumento en la época del teatro Isabelino, en la cual se
prohibe a las mujeres ejercer el oficio de la actuacién y la interpretacion de personajes femeninos
queda asignada a hombres jovenes carentes de voces masculinas desarrolladas. Durante el siglo

XI1X se observa en Europa el uso de seuddnimos por parte de algunas escritoras, entre las que se



cuentan George Sand! y George Elliot?. Los seuddnimos eran utilizados por ellas
fundamentalmente para poder ejercer la profesion de escritoras, ser tomadas en cuenta y para que
sus trabajos fueran registrados, reconocidos y publicados. Los casos anteriormente expuestos,
demuestran que la tradicion universal posee rasgos de prevalencia masculina que pudieran deberse
a razones politicas, sociales e, incluso, religiosas. Aspectos que de alguna manera influyeron en la
incorporacion paulatina de la mujer en el oficio teatral, tanto a nivel global como local.

Aunado a lo antes sefialado, Oscar Acosta (2021) expone que se ha escrito escasamente
acerca del rol de la mujer como un agente activo en la génesis de las republicas latinoamericanas,
en el desarrollo del arte y en la evolucion de la sociedad y que esta caracteristica resulta obvia al
revisar la historiografia del pais en la cual solo se realizan “unas cuantas menciones individuales
en los registros historicos” (p. 8), soslayando la presencia femenina. Esta ‘ignorada presencia’,
como la define el autor, visibiliza que la participacion de las mujeres venezolanas en el teatro ha
sido notoria, pero lamentablemente velada en los registros y en la labor de investigadores; aspecto
que salpica varias areas como lo son: la dramaturgia, la gestion, la produccién y la direccion. Esta
explicacidn es sustentada por el dramaturgo venezolano José Gabriel Nufiez (2023), quien indica
que uno de los principales factores que explican la precaria dignificacion del rol de la mujer en el
teatro venezolano radica en “la ausencia del registro del trabajo, para bien o para mal®. De igual
modo, Tovar Nufiez (2010) hace un analisis del tema desde una perspectiva méas global, que

incluye, no solo al arte sino la historiografia:

Invisibilidad es el término que mejor define la situacion de las mujeres en la historia y el
que mejor expresa la preocupacion central de las historiadoras feministas desde inicios de
la década de los setenta del siglo XX. Las mujeres han estado silenciadas e invisibilizadas
por la historiografia que se ha producido hasta ahora. Invisibilizacion que no solo afecta a
las mujeres, sino que ha distorsionado el conocimiento del pasado (parr. 1).

En contraste a lo antes expuesto, resulta paradodjica la numerosa presencia de actrices que
han laborado en la escena venezolana a lo largo de los afios. El trabajo de la mujer en el area de la

actuacion ha sido ampliamente reconocido y ya, desde los inicios del teatro venezolano, ésta

1 Con el pasar de los afios result6 ser la escritora Amantine Dupin.
2 Actualmente se conoce que en realidad fue Mary Ann Evans.
3 Véase Entrevista a José Gabriel Nuiiez (Parte 1). CAPITULO V.



destacaba dentro de su entorno, llegando a figurar posteriormente tanto en la radio, como en el

cine y la television.

Si bien se puede afirmar que actualmente existen diversas creadoras que se han dedicado
al area de la direccion escénica, punto que es comprobable por la vasta cantidad de medios de
difusién operativos, tales como las redes sociales y los espacios virtuales que dejan testimonio de
ello; resulta confusa la linea que atraviesa la evolucion cronoldgica desde la aparicion de las
primeras pioneras hasta el presente. Partiendo de esta premisa, se indaga en el origen de la
direccidn teatral llevada a cabo por mujeres en Venezuela y se examinan los hechos politicos,
sociales, culturales y artisticos que dieron lugar a esta génesis y estimularon su posterior desarrollo.
¢Cudles fueron las causas que alentaron la presencia de la mujer en el ejercicio de la direccion de
teatro en Venezuela entre los afios 1950 y 1969? ;Quienes fueron las pioneras de la direccion
teatral en las décadas de los cincuenta y sesenta? ¢ Cudles fueron las caracteristicas de la direccion
femenina en cada periodo? ¢Cual fue el impacto y los aportes de este fenémeno en el teatro

venezolano y la sociedad? son algunas de las interrogantes que motivan el estudio.

La investigacion se circunscribi6 en el periodo de la segunda mitad del siglo XX, porque
es en este lapso en el que, segun el “Modelo de la periodizacion de la historia del teatro en
Venezuela” de Azparren Giménez (2004), surge el Nuevo Teatro en Caracas y se revisan
importantes sucesos del teatro de Occidente. El estudio de Azparren refiere que éste es un tiempo
en el que se nacionalizan ciertas tendencias teatrales mundiales, se introducen autores extranjeros
y se revisan aspectos de la puesta en escena propios del periodo (p. 15). Eventos del teatro
occidental son absorbidos e incorporados en los valores del teatro local de una forma
redimensionada, incluyendo la instauracion de la figura del director escénico moderno®. Por tanto,
es importante distinguir que, aunque es sabido que la mujer tuvo participacion en el teatro
venezolano de forma precedente a la década de los afios cincuenta del siglo XX, no es sino hasta

este momento cuando serd considerada ‘directora’ en un sentido mas formal.

Aunado a esto, el periodo de estudio coincide con movimientos sociales que reivindican

los derechos legales, constitucionales, educativos y laborales de la mujer, como la segunda y

4 Este hecho nos lleva a sopesar que, aunque probablemente la figura del director pudiera haber existido
en Venezuela de forma practica y empirica durante tiempos precedentes, el término formal de ‘director
escénico’ quizds empezaria a usarse en el pais en la segunda mitad del siglo XX, cuando toda esta
informacion es recibida y asimilada.



tercera ola feminista que ocurren en la primera mitad del siglo XX vy, en los afios sesenta,
respectivamente®. La segunda ola feminista esta impulsada por las sufragistas, quienes exigieron
el derecho al voto tanto en Inglaterra como en los Estados Unidos, suscitando un fenémeno global.
Aunque en el caso de Venezuela el derecho al voto fue alcanzado tardiamente en 1947, también
estuvo enmarcado en la segunda ola feminista. Mientras que la tercera ola feminista de los afios
sesenta, coincide con una revolucion mas liberal en la que la mujer trabajo por seguir ganando
espacios en otras esferas, mas alla del sufragio. La coincidencia entre estos hechos y los cambios

hacia la modernizacion del teatro local, han sido vinculados y analizados en este estudio.

Registros previos como el libro de Carlos Salas Historia del Teatro en Caracas (1967), el
cual realiza una crénica de la actividad teatral caraquefia desde el siglo XIX hasta el afio 1961; el
trabajo de grado de Dunia Galindo Cartelera teatral caraquefia 1958-1983: acercamiento a la
historia teatral venezolana a partir de la compilacién del periodo 1958-1983 (1989), que incluye
un registro hemerografico de las obras presentadas durante las décadas mencionadas (1958-1983)
y el libro del Espacio Anna Frank Una huella en el teatro venezolano (2009), que recopila
programas de mano, articulos hemerograficos y evidencias de las obras llevadas a cabo en Caracas
entre 1945y el 2007; permitieron hallar vestigios de buena parte de las piezas montadas en Caracas
entre 1950 y 1969, punto de partida para la posterior seleccion de los nombres de las directoras de
teatro que ejercieron durante este periodo.

Se tomo en cuenta a todas aquellas mujeres que dirigieron teatro en Venezuela entre los
afios de 1950 y 1969 y cuyos trabajos se encontraron registrados en las fuentes bibliogréaficas y
hemerograficas antes citadas. Una vez que se realizo el arqueo preliminar, se selecciono a las
directoras teatrales ‘de oficio’, utilizando como criterio la cantidad de obras que llevaron a escena,
la persistencia con la que se mantuvieron ejerciendo la direccion a través del tiempo y el impacto

de sus trabajos en el medio teatral.

La investigacion posee un enfoque cualitativo y pretende describir e interpretar el
fendmeno de la génesis y desarrollo de la presencia de la mujer en el ejercicio de la direccion de

teatro, asi como explicar sus causas, aportes y contribuciones. Se recurrié principalmente a fuentes

5 Este estudio toma en consideracion la primera ola feminista que ocurre en el periodo de la llustracién, a
mediados del siglo XVIII. Por tanto, la segunda ola feminista mundial se asocia con el movimiento de las
sufragistas.



10

primarias, aun y cuando, no se descartd el uso de fuentes terciarias y secundarias. Para la
realizacion de la investigacion se aplicaron veinticinco entrevistas a directoras, familiares,
allegados, colegas, discipulos, historiadores, criticos y especialistas de teatro que arrojaron
informacion sobre la vida, obra y caracteristicas de direccion de cada una de las artistas
seleccionadas. La mayoria de las entrevistas aplicadas fueron semiestructuradas y, otras pocas,
fueron estructuradas y abordaron aspectos especificos. Aunado a esto, se analizaron los periodos
historicos estudiados y se dividieron cronolégicamente en décadas.

Directoras de teatro en Venezuela: Pioneras (1950-1969), indaga sobre un area que tiene
aun muchas aristas por descubrir e interrogantes por responder. Esta linea de investigacion que
apenas inicia, pretende rendir honor a las pioneras de la direccion en Venezuela e inspirar a
generaciones venideras que, conociendo su pasado, podran entender mejor su propio presente y
las caracteristicas que lo definen, asi como, apuntar a un futuro mas prolijo y osado en materia de
creacion. La aparicion de la primera directora o directoras en el macrocosmos del teatro
venezolano es un hecho notable y transversal al ambito del desarrollo social, puesto que supone
un adelanto hacia la dignificacion de la mujer desde el punto de vista ideoldgico, laboral y

constitucional.
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CAPITULO I. MARCO TEORICO

PRESENCIA DE LA DIRECTORA DE TEATRO EN VENEZUELA. CAUSAS,
CONTEXTO Y DETONANTES

El contexto social, politico y educativo de principios del siglo XX como detonante de la
aparicion de la directora de teatro en Venezuela

El contexto politico de la primera mitad del siglo XX en Venezuela, inicié con dos periodos
dictatoriales: el de Cipriano Castro (1899-1908) y el de Juan Vicente Gomez (1908-1935), a los
que sobrevinieron dos Golpes de Estado en 1945 y 1948. Como lo indican Coy Soto y Villasmil
Diaz (2021), dentro de esta dindmica convulsionada de principios de siglo, que deja entrever la
incesante lucha por el poder y la inestabilidad existente, las mujeres fueron participantes activas
de los cambios historicos por venir, hecho que se evidencia con el surgimiento de movimientos
feministas como la Asociacion Patridtica de Mujeres Venezolanas (APMV) (1928), Agrupacion
Cultural Femenina (ACF) (1935), Asociacién Venezolana de Mujeres (AVM) (1936), Comité Pro-

Sufragio Femenino, Accion Femenina y el Correo Civico Femenino.

Estas primeras asociaciones feministas se fundaron durante y posteriormente a la dictadura
de Juan Vicente Gémez, periodo en el cual las ciudadanas se integraron activamente en la lucha
politica y social. Durante este tiempo la mujer buscd tener una presencia sindical y asumié
responsabilidades como defender a los presos politicos, participar en manifestaciones urbanas y
grupos disidentes, asi como, realiz6 una militancia activa en los partidos que fueron emergiendo.
La mayoria de estas mujeres eran maestras u obreras y, como consecuencia de su actividad politica,
fueron apresadas durante la dictadura. A partir de la muerte de Juan Vicente Goémez estos

movimientos femeninos toman fuerza y perfeccionan su estrategia y objetivos.

De forma precedente y en un contexto internacional, durante la Primera Guerra Mundial
(1914-1918) la mujer ya habia asumido labores asignadas tradicionalmente a los varones, debido
a la carestia que atravesaban las naciones participantes en los conflictos bélicos. En ese lapso,
mujeres y nifios constituyeron buena parte de la mano de obra a cambio de una remuneracion
inferior, que fue admitida debido a la vulnerabilidad de este grupo de trabajadores. Las noticias de

la incorporacion de la mujer en campos de trabajo predominantemente masculinos llegaron al pais,
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lugar en el que, en paralelo, ocurria una transformacion de la Venezuela agricola a la petrolera
(Coy & Villasmil, 2021).

Los alcances de los afios cuarenta

En materia econdmica, a finales del siglo XIX las mujeres venezolanas dependian del
hombre y era éste quien gestionaba sus respectivos capitales. Normalmente, el marido estaba
destinado a ser el administrador de los bienes y recursos de la familia por ser el cabecilla del hogar
y, en consecuencia, solo él podia desarrollar ampliamente una carrera. En 1942 la Asociacion
Venezolana de Mujeres y la Agrupacion Cultural Femenina, logran transformar el Cddigo de
Comercio Venezolano a través de cometidos juridicos y politicos, con el objetivo de que la mujer
pudiera ejercer un oficio o profesién de forma autbnoma y administrar sus propios bienes. Ese
mismo afio se realizé una reforma en el Codigo Civil y se solicitd un cambio en el estatus legal de
la mujer casada, examinando la igualdad entre el hombre y la mujer dentro del matrimonio. En ese
sentido, se demando que la potestad de los hijos y las responsabilidades para con ellos, estuvieran
repartidas de forma equitativa entre el padre y la madre y, a su vez, se exigio el reconocimiento

del concubinato como nexo legitimo (Coy & Villasmil, 2021).

Las asociaciones feministas abogaron por mejorar la educacion de la mujer, tratando de
hacer jornadas para alfabetizar a las ciudadanas, creando la Biblioteca Femenina Venezolana y
organizando actividades culturales para difundir conocimiento e ideas de emancipacion. Aunado
a esto, lograron la organizacion del I Congreso Venezolano de Mujeres en 1941. Por ultimo — pero
no menos importante — se distingue el alcance de estas asociaciones en la lucha por conquistar el
sufragio femenino. Este proceso inicia formalmente en 1940 y en marzo de 1944 se envian “11.000
firmas al Congreso de la Republica” (Coy & Villasmil, 2021, p. 78), para exigir que la mujer pueda
ingresar dentro del sistema de votantes como electora y candidata en materia de cargos politicos.
En 1945 surge una coalicion civico-militar que derroca a Isaias Medina Angarita mediante un
Golpe de Estado, dando fin al Gomecismo y abriendo una breve etapa de gobierno de Accion
Democratica®. En este periodo, las mujeres y analfabetas obtienen el derecho al voto en el &mbito
municipal, es decir, la mujer podia ser elegida unicamente como representante en los Concejos

Municipales. No es sino hasta la eleccion de una Asamblea Constituyente — que propone la

6 Presidencia de Rémulo Betancourt y Rémulo Gallegos.
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Constitucidon de 1947 — cuando la mujer venezolana obtiene el derecho al sufragio universal,
directo y secreto, aprobado el 5 de julio de ese mismo afo. Cabe destacar que hasta la fecha —y a
lo largo de su historia — la Republica Bolivariana de Venezuela no posee presidente electo del

género femenino.

En relacion a la situacién educativa de la mujer venezolana se distingue un avance en la
incorporacion de la misma al &mbito universitario durante la década de los cuarenta. Augusto Picon
(citado en Coy & Villasmil 2021) refiere que a principios del siglo XX “las mujeres por regla
general no llegaban a cursar si quiera el Bachillerato; y en la Universidad sélo se graduaron dos o
tres en los primeros 35 afios del siglo [XX]” (p. 77). Canino y Vessuri (2008), encuentran que
trascurrieron 189 afios desde la fundacion de la Universidad Central de VVenezuela, para que las
mujeres se incorporaran como estudiantes a esta casa de estudios. Esto se atribuye a que los
programas de educacién basica eran distintos en ambos géneros y a que, el objetivo primordial de
la capacitacion de las nifias y jovenes era “hacerlas més ‘codiciadas’ en las élites sociales”
(Alcibiades, 2001, citado en Canino & Vessuri, 2008, p. 846). En el articulo se agrega que,
mientras los varones estudiaban leyes y matematicas en jornadas de aproximadamente seis horas,
las niflas eran capacitadas en jornadas de cuatro horas para hacer bordados y operaciones
matematicas simples que les permitieran desenvolverse en la administracion del hogar; eludiendo
el estudio de la constitucion y leyes. La inequidad en la distribucion del conocimiento, trajo como
consecuencia que un gran numero de nifias no estuvieran preparadas para el ingreso a la
universidad al culminar sus estudios basicos y que, la incorporacion de éstas a la educacion
superior, se retrasara por casi dos siglos:

En los 189 afios desde su fundacion hasta 1910 no se encontr6 en sus registros ningun

nombre que podamos deducir que es de una mujer (...) Los primeros nombres que

asociamos con figuras femeninas comienzan a asomarse timidamente a partir de la tercera

década del siglo XX. De 3.824 egresados en ese lapso, apenas 26 fueron mujeres (0,67%)

y si proyectamos esta cantidad en la historia de la Universidad podemos decir que en méas

de 200 afios de fundada la UCV, la cantidad de muchachas egresadas de sus filas fue de 26

contra 14.676 varones (0,18 % suponiendo que nuestra seleccion fue correcta) (...) A partir

de 1941 la presencia femenina en la Universidad se vuelve un poco mas frecuente llegando

a finales de la década a un total de 767 egresadas, lo que representa el 11% del total de
graduados para el periodo (Canino & Vessuri, 2008, p. 846, 847).

Los puntos antes descritos, relacionados con el sufragio femenino, la revision de los

derechos civico-juridicos de la mujer, asi como, la incorporacion de ésta a la educacion
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universitaria y al area laboral, coinciden con un fendmeno social de alcance mundial: la segunda

ola del feminismo.

Algunos autores sefialan que la primera ola del feminismo ocurre en el periodo de la
ilustraciéon, enmarcado en la mitad del siglo XVIII y, posee un importante antecedente con la
aparicion del libro la Vindicacién de los derechos de la mujer (1792) de Mary Wollstonecraft, el
cual proponia una busqueda de equidad moral entre los géneros. La convencion de Séneca Falls’
constituyo otro importante antecedente a la segunda ola feminista que tuvo su origen en Estados
Unidos y en el Reino Unido desde finales del siglo XIX hasta mediados del XX y consistio
primordialmente en el movimiento de las sufragistas. La difusion de ideas feministas por parte de
las activistas que dieron origen al movimiento, dio resultados como la obtencién del voto femenino
en Inglaterra en 1918, Gnicamente para mujeres mayores de 30 afios que fueran propietarias de una
vivienda, situacion que mejora en 1928, cuando finalmente se equipara la edad para ejercer el voto
entre hombres y mujeres. Por su parte, en 1920 las norteamericanas logran el derecho al sufragio
mediante la aprobacion de la decimonovena enmienda. La segunda ola del feminismo tuvo
repercusion en toda Europa, region en la que paulatinamente las naciones fueron aprobando el
sufragio femenino, siendo Francia e Italia los ultimos paises que conquistaron el derecho al voto,
alrededor de 1945.

La Venezuela de principios del siglo XX tenia caracteristicas como la prevalencia de la
actividad rural, la falta de vias de comunicacion y el retraso general, consecuencia de la situacion
sociopolitica. A pesar de esto y, aunque el voto femenino venezolano se alcanza tardiamente - en
comparacion con Estados Unidos, Inglaterra, Francia e Italia - ocurre en 1947, dentro de la primera

mitad del siglo XX y en el marco de la segunda ola feminista mundial.

La informacion que recibe el venezolano acerca de los movimientos internacionales, se
produce a través de extranjeros que visitan el pais. No es fortuito, que Garcia Arocha (citado en

Canino & Vessubi, 2008), indique que la primera mujer egresada de Medicina en la Universidad

” Primera convencién organizada en favor de los derechos de la mujer en los Estados Unidos (Nueva
York). Fue llevada a cabo en 1848. Asistieron al evento 300 personas (entre publico y activistas). El
resultado de la convencién fue la presentacion de una declaracion que firmaron alrededor de 100 mujeres.
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Central Venezuela fuera Lya Imber®, una extranjera que habia llegado al pais en 1930 y que obtuvo
su titulo en 1936, convirtiéndose en la Gnica mujer en una promocion de 83 estudiantes:

[lldefonso] Leal (1981) comenta en su libro Historia de la UCV que cuando Lya llego, la

gente se agolpaba para verla pues era larguirucha, de ojos verdes y rubia, ademas no

hablaba castellano, mas parecida a una estampa salida de un cuadro de Renoir. Su ingreso

constituyd un gran desafio a la UCV para la época y este hecho se convirtié en un gran
acontecimiento en la Caracas aldeana, fresca y estudiantil. Fue la Gnica mujer de la
promocién de 83 estudiantes que habian aprobado el sexto afio de Medicina (Garcia

Arocha, 1982, 103-107). Su contraparte masculina, José Francisco Molina, lo habia hecho

151 afios antes, en 1785 (p. 846).

En conclusidn, la primera mitad del siglo XX estuvo tefiida de aspectos de indole nacional,
que exigieron la incorporacion de la mujer en la mano de obra laboral y en el activismo politico,
elemento que coincidio con la segunda ola feminista mundial. Los afios cuarenta en Venezuela
fueron determinantes para la reforma de leyes que ampararan y protegieran los derechos de la
mujer como ciudadana. En ese momento se sentd un precedente social, politico y juridico, cuyo

resultado se manifestd claramente cuando en 1947 la mujer obtiene el derecho al voto.

Panorama del teatro femenino de los afios cuarenta

Se infiere que el advenimiento de personas procedentes de otras latitudes que deciden
residenciarse en Venezuela, resulta otro de los incentivos para la incursion de la mujer en el
ejercicio de distintas profesiones y oficios. Las mismas traen consigo ideas mas avanzadas y
liberales que las que imperaban en el pais para la época y sirven de inspiracion para las ciudadanas
locales. Este éxodo generd una etapa de apertura para el teatro, en el cual se dieron fenédmenos
importantes como el surgimiento de instituciones de formacién actoral como la Escuela de
Capacitacion Teatral de Jesus Gomez Obregon (1947) y el Estudio de Arte Dramatico de Juana
Sujo (1950), asi como la creacion del Teatro Universitario de la UCV (1945).

La génesis del T.U. en la UCV coincidid transversalmente con un fendmeno que se gesto
en Latinoamérica y que obedecié a una necesidad de participacion mas activa en el espacio cultural
y politico. Cristina Bravo Rozas (2018) refiere que el teatro universitario hispanoamericano

8 Reconocida doctora pediatra de origen judio. Fue la primera mujer que obtuvo el titulo de Doctora en
Medicina en la UCV (especialista en Pediatria y Puericultura). Fue “jefa del Servicio de Medicina N°1 del
Hospital de Nifios J.M. de Los Rios (1954-1958) y primera mujer directora del Hospital J.M. de Los Rios
(1968-1971)” (Venezolanos ilustres, s.f., parr.2).
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emergio causal y simultineamente entre los afios cuarenta y cincuenta en paises como Chile,
Puerto Rico, Cuba y Venezuela® y constituyo la base del teatro independiente y experimental en
estos paises. El teatro universitario de ese periodo - que en la mayoria de los casos continud con
la herencia de La Barracal® - desarrollé una labor de formacion teatral tedrica-practica. En ese
sentido, Arnaldo Pirela (2023) agrega que “las universidades van haciendo un teatro un poco méas
profesional, porque se hace conciencia del trabajo metodoldgico y de formacion y esto vino a darle

a los diferentes paises un punto importante para el desarrollo de las artes escénicas™?.

Azparren Giménez (2004) refiere que entre 1915 y 1947 — época que el critico denomina
“Subsistema del intertexto realista ingenuo” — ocurre una transicion entre la de dictadura gomecista
y la edificacion de la democracia. Esta transformacion se fue dando paulatinamente, acompafiada
del surgimiento de distintos discursos dramaturgicos, los cuales, en un principio fueron evasivos
en respuesta a la época dictatorial y represiva de Gémez y, posteriormente, describieron las
distintas clases sociales emergentes. En ese sentido, se encontrd en uso el sainete, la vanguardia,
el realismo ingenuo, la comedia burguesa, la dramaturgia obrera y el teatro politico. Ademas,
surgieron en Caracas las primeras aproximaciones a la puesta en escena con la llegada de Alberto
de Paz y Mateos (1945), Jesus Gomez Obregon (1947), Horacio Peterson (1949), Juana Sujo
(1949) vy, se agrega aqui, Francisco Petrone (1950).

Pino Montilla (1994) encuentra que la figura de la dramaturga aparece en el pais en el siglo
XIX'y que, al igual que en otras partes del mundo, muchas autoras firman con seudénimos y
representan un sector minoritario. En los afios cuarenta la mujer dramaturga se integra de forma
“timida e intermitente” (p. 28) y, durante la década de los cincuenta, su participacion progresa
notablemente de un modo mas sélido y estable. Entre las autoras dramaticas que aparecen en los

afios cuarenta, menciona a Leticia de Maneyro*?, Lucila Palacios y Graciela Rincon Calcario.

Carlos Salas (1967) registra uno de los primeros casos de direccion femenina en la primera
mitad del siglo XX con el montaje Orquideas azules, descrito como una ‘fantasia musical’ y

realizado bajo la direccion escénica de Anna Julia Rojas. Este espectaculo fue estrenado el 8 de

9 Surge con la creacion del grupo Sabado de la Universidad del Zulia en 1950.

10 Teatro Universitario espafiol dirigido por Eduardo Ugarte y Federico Garcia Lorca. Fue creado entre
1931y 1932.

11 véase Entrevista a Arnaldo Pirela. Capitulo V.

2 Mejor conocida como Margarita Rubio.
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marzo de 1941 y el equipo artistico - predominantemente femenino - contaba con el libreto de
Lucila Palacios y la musica de Maria Luisa Escobar. Aunado a esto, fue una de las primeras
expresiones de este estilo teatral®, representado en varias oportunidades con una importante
recepcion de los espectadores y de la critica especializada, entre las que destaca la realizada por
Casto Fulgencio para el diario El Universal: “sorprende la justa eleccion de los artistas, la técnica
en la direccion escénica encomendada a Anna Julia Rojas, el aporte coreografico de Steffy Stahl,
la confeccion del vestuario, alado y sugerente — creacion de Maria Luisa Escobar” (Salas, 1967, p.
242).

Si se tiene presente que el sufragio femenino en Venezuela esta aprobado en la constitucién
a partir de 1947, se distingue en el montaje Orquideas azules una indudable muestra de liderazgo
por parte de Anna Julia Rojas, Maria Luisa Escobar y Lucila Palacios. Hecho que resulta visionario
en 1941, afio en el que las mujeres aun no estaban autorizadas por la ley para elegir al presidente
que las representaria desde el punto de vista politico. Se puede afirmar que, para la fecha de este
estreno teatral, la mujer no tenia ‘voz, ni voto’ legal y constitucionalmente y, a pesar de ello, este

trio de creadoras, lograron llevar a cabo un musical con aprobacién de la critica.

Salas (1967) evidencia que, entre los afios 1947 y 1949, la actividad cultural registrada
obedece mayormente a eventos relacionados con el area de la musica. Operas, conciertos y
recitales predominan en el registro del autor, aunado a obras de teatro que llevan a cabo compafiias
extranjeras, las cuales hacen funciones en la ciudad de Caracas para luego marcharse a sus lugares
de origen. Al examinar este registro, se hallaron obras y compafiias dirigidas por mujeres o, que al
menos llevan sus nombres.

El 4 de junio de 1947 se estrena en el Teatro Caracas la compafiia de comedias de Pepita
Serrador (Salas, 1967, p. 266), actriz argentina que se habia presentado con anterioridad en la
ciudad. Mientras que el 20 de junio de ese mismo afio en el Teatro Municipal se estrena la
compafiia dramatica de Maria Tereza Montoya, llevando a la escena la obra La sombra de Dario
Niccodemi (Salas, 1967, p. 266). Maria Tereza Montoya fue una afamada actriz y empresaria
teatral mexicana que, para ese momento, se encontraba haciendo una gira por Centro y

Sudamérica. EI 30 de junio de 1948 Maria Guerrero Lopez y José Romeo, prestigiosos artistas

13 Descrito como “Fantasia musical”.
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espafoles, presentan en el Teatro Municipal la obra Titania de Jacinto Benavente (Salas, 1967, p.
270).

De forma precedente, figura la Compafiia Espafiola de Alta Comedia Eugenia Zuffoli,
dirigida por su esposo el actor comico José Bodalo. En ella se destacaba como actriz principal la
misma Zuffoli, artista de procedencia italiana que habia incursionado en el teatro de variedades.
La compafiia trabajé de forma intermitente en Caracas y, llegé a montar en 1942 Aves sin rumbo
de Benavente y Mala siembra de Luis Peraza (Salas, 1967, p. 247). Ademas, en 1956 present6
Medea en el Museo de Bellas Artes (Salas, 1967, p. 294).

El teatro venezolano de los afios cincuenta y la llegada de la television (1950-1959)

A principios de los afios cincuenta solo existen la Universidad Central de Venezuela
(1721), la Universidad de los Andes (1785) y la Universidad del Zulia (1891). Durante esta década
se funda la Universidad Catdlica Andrés Bello (1953), la Universidad Santa Maria (1953) y la
Universidad de Oriente (1958). Aunado a este aspecto, que ejemplifica la situacion universitaria
general durante la primera mitad del siglo XX, Orlando & Zufiiga (2000) refieren que a partir de
los afios cincuenta la presencia de la mujer en el area laboral sufre transformaciones, debido a que
existe una mejora en la educacion, un declive de la fecundidad y situaciones socio-econémicas
adversas que promueven un ajuste en las politicas econémicas, favoreciendo a la incorporacion de

la mujer a la fuerza laboral.

En este lapso la mujer extiende su incorporacion en la educacion primaria, secundaria y
universitaria, asi como, se revisan los roles de géneros y las creencias obsoletas en relacion a que
el liderazgo debia ser predominantemente masculino, aspecto que pudo haber impulsado a la mujer
perteneciente a las distintas ramas y oficios, a llevar a cabo proyectos profesionales con mas éxito.
La llegada de extranjeros que — huyendo de diversos conflictos en sus paises de origen — se
asentaron en Venezuela a finales de los afios cuarenta, aunado a la apertura de medios de
comunicacion como la television durante los cincuenta, dieron inicio a una incipiente globalizacion
que hizo que los derechos obtenidos por las mujeres y sus ganas de conquistar nuevos terrenos en
la sociedad, en la politica y en el arte, fueran creciendo exponencialmente durante los afios

subsiguientes.
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La actividad teatral de la década se encuentra circunscrita en un periodo de cambio, que
cuestiona las viejas formas del teatro criollo-nacionalista y el teatro romantico espafiol que se
desarroll6 en el pais producto de la visita de las compafiias foraneas. Monasterios (1990) y
Azparren Gimeénez (2021), coinciden en que el éxodo de creadores de toda Latinoamérica hacia
Venezuela, permitieron que — desde los afios cuarenta — el teatro empezara a recibir una
informacion artistica e intelectual distinta a la conocida. Esto ocurri6 debido a la introduccién de
autores universales y nuevas formas de abordar la puesta en escenay, porque al ser estos directores,

creadores foraneos, poseian una perspectiva distinta en relacion a las problematicas locales.

De acuerdo a Azparren Giménez (2021), en este periodo se conformaron distintos grupos:
el Teatro del pueblo, Teatro del Ateneo de Caracas (1952) dirigido por Horacio Peterson; Compas
(1955) de Romeo Costea; Mascaras (1953) creado por César Rengifo, Humberto Orsini y algunos
discipulos de Jesus Gomez Obregén; El Teatro del Duende (1955) de Gilberto Pinto; el Centro
Cultural Venezolano Francés; el grupo Sabado (1950) dirigido por Inés Laredo en Maracaibo;
Grupo Teatral Lara (1959) bajo la direccion de Carlos Denis y Jaime Nifio; la Asociacion
Carabobefia de Arte Teatral ACAT (1956); Teatro Popular de Venezuela fundado por Alfonzo
Lopez y Carmen Palma; asi como el Teatro de Camara de Caracas. Ademas, se debe distinguir la
labor del Teatro Universitario, llevada a cabo por Guillermo Korn y Georgina de Uriarte entre
1955y 1956.

Entre los dramaturgos mas notorios de los afios cincuenta se encuentran Ramon Diaz
Sanchez, Alejandro Lasser, César Rengifo, Arturo Uslar Pietri, Ida Gramcko, Elizabeth Schén y
Luis Julio Bermudez. Una de las caracteristicas que destaca Monasterios (1990), es que durante
los primeros afios de la década de los cincuenta el montaje de obras locales se redujo, producto de
la introduccion de la dramaturgia universal por los creadores extranjeros, sin embargo, la

presentacion de obras nacionales aumentaria a partir de 1953.

De acuerdo a Pino Montilla (1994), en los afios cincuenta se publican obras de Maria Luisa

Rotundo de Planchart y aparecen nuevas e importantes representantes de la dramaturgia femenina

14 En el momento de la fundacién de la ACAT, Eduardo Moreno fue nombrado director de teatro e instructor
del Curso de Formacién de Actores que inicié en julio de ese mismo afio. Moreno se mantendria como
director de la Asociacién Carabobefia de Arte Teatral hasta su fallecimiento y promoveria la actividad
artistica en la region.
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como lda Gramcko, Elizabeth Schén, Carmen Delia Bencomo, Vicky Franco y Elisa Lerner,
quienes dan continuidad a sus trabajos en afios posteriores. Como bien lo resume la autora:

Se incorporaron doce mujeres a la dramaturgia, cuatro desde la muerte de J.V. G6mez hasta

la década de los cincuentas, con ocho obras y desde 1950 hasta 1959, ocho mujeres con

quince obras teatrales, en otras palabras, en el periodo 1936-1959, se conoce una
produccidn de veintitrés obras realizadas por doce mujeres venezolanas (p. 32).

En esta década ocurre otro evento transcendental como lo fue la llegada de la television a
Venezuela, hecho que integra al pais al acontecer mundial. Espada (2004) distingue que en 1952
Venezuela era uno de los trece Unicos paises que contaban con acceso a la television (p. 15). La
primera transmision se realiza el 22 de marzo de 1952, cuando Marcos Pérez Jiménez inaugura la
Televisora Nacional (TVN-5), pero este suceso no resulta cien por ciento exitoso debido a una
fallay, el servicio se reanuda luego, el 1 de enero de 1953. Ese mismo afio se inaugura Televisa®®
y Radio Caracas Television y, entre 1956 y 1958, los canales regionales Ondas del lago TV y
Radio Valencia Television, sin embargo, ambas televisoras duran al aire un breve lapso de tiempo
(“Television en Venezuela”, Wikipedia, s.f.). Entre los programas que Radio Caracas Television
transmitio en sus primeros afos, se cuentan Las silfides'®, El observador Creole!’ y los espacios
de teleteatro: Ciclorama, Teatro del lunes, Gran teatro, Candilejas, Kaleidoscopio y Cuentos del
Camino (“RCTV”, Wikipedia, s.f., parr. 1).

La llegada de la television a Venezuela constituyé un medio para acortar la brecha
comunicacional que existia entre sus habitantes y el resto del mundo. Aparte de mantenerlos
informados sobre los sucesos de trascendencia local y global, la television permitio la apertura de
una ventana, en la cual actividades artisticas como el ballet, la literatura, el teatro y las artes, podian
llegar de forma masiva a toda la poblacion. La television pudo haber constituido un aliciente para
que algunos creadores en potencia — provenientes de familias carentes de intereses artisticos —
entraran en contacto con este mundo y lo exploraran. Ciertos ‘talentos ocultos’ que antiguamente
quedaban velados por ignorar la realidad artistica, pudieran haber sido incentivados a formarse,

debido a las ideas difundidas por este nuevo medio de comunicacion.

15 No asociada a la actual empresa mexicana.
16 Interpretada por el Ballet Nena Coronil y divulgada el 16 de noviembre de 1953.
7 Noticiero que se mantuvo al aire durante veinte afos.
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En suma, la década de los cincuenta tuvo como caracteristica la aparicion de la figura del
director extranjero, el cual propuso nuevos textos y formas de puesta en escena, abarcando aspectos
como la iluminacion, la escenografia y una propuesta estética global en los montajes. También en
este lapso emergieron las primeras agrupaciones teatrales y se llevé a cabo el Primer Festival de
Teatro (1959), patrocinado por el Ateneo de Caracas y Pro-Venezuela. Aun cuando la situacién
teatral parecia favorable y se iniciaba una época de revisiones que renovaban el teatro local, la
censura estuvo presente y fue un aspecto propio del periodo. La escision politica y la falta de
acuerdos se evidencio en distintos ambitos: el arte no escapd de esta realidad. Para la década de
los sesenta y, a pesar de la apertura a un ciclo democratico, los venezolanos heredaron las viejas
fracturas y debates politicos de los afios cincuenta que, de hecho, dieron origen a movimientos
subversivos como la guerrilla y a manifestaciones artisticas e intelectuales que definieron ese

periodo.

Detonantes de la direccién llevada a cabo por mujeres durante los afios sesenta
El clima politico, social y educativo de los sesenta

Los afios sesenta se caracterizaron por el inicio de una etapa democréatica que adquiere
continuidad en el tiempo. El golpe de estado de 1945 abre un breve lapso conocido como el Trienio
Adeco (1945-1948), en el cual Romulo Betancourt y Romulo Gallegos asumen la presidencia. En
este corto periodo se plantea la posibilidad de una incipiente democracia y Accion Democratica
asume el liderazgo politico. No obstante, en noviembre de 1948, Marcos Pérez Jiménez da fin al
Trienio Adeco e instaura una dictadura militar que dur6 una década mas. El primero de enero de
1958, después de un lapso de rebelion militar, levantamientos e insurrecciones que inician el 23
de enero de ese mismo afio, Marcos Pérez Jimenez se ve obligado a abandonar Venezuela hacia
Republica Dominicana. A partir de alli, surge un tiempo de reorganizacion, se firma el Pacto de
Punto Fijo!® y se convoca a elecciones libres en diciembre de 1958, resultando electo Rémulo
Betancourt.

18 E| “Pacto de Punto Fijo” fue un acuerdo de gobernabilidad entre los partidos Accion Democratica (AD),
Comité de Organizacion Politica Electoral Independiente (COPEI) y Unién Republicana Democratica
(URD), en el cual, los mismos se comprometieron a defender la constitucién y a respetar los resultados
electorales.



22

Al firmarse el Pacto de Punto Fijo, el Partido Comunista de Venezuela (PCV) — una de las
organizaciones que luchd activamente en el derrocamiento de Marcos Pérez Jiménez — queda
excluido de este acuerdo de gobernabilidad, lo cual causé descontento y recelo. En 1962 el Partido
Comunista de Venezuela crea las Fuerzas Armadas de Liberacion Nacional (FALN), organizacion
guerrillera que tiene como objetivo — entre varias cosas — derrocar el gobierno de Rémulo

Betancourt.

Los sesenta estuvieron circunscritos por los gobiernos de Romulo Betancourt y Raul Leoni,
ambos pertenecientes a Accion Democratica. EI primero de ellos promulgd una nueva constitucion
en 1961, realizd la reforma agraria, progresos en el sistema educativo, desarrollo de la industria
petrolera y emprendié un proselitismo en favor del cese de gobiernos dictatoriales en
Latinoamérica. Su mandato enfrentd una fuerte oposicion por parte de grupos de la extrema
izquierda y derecha, asi como, por los gobiernos de Cuba y Republica Dominicana. Entre algunas
de las insurrecciones se cuentan la del General Jesis Maria Castro Leon (1960), el Barcelonazo
(1961), el Carupanazo y el Portefiazo (1962), el surgimiento de las Fuerzas Armadas de Liberacion
Nacional (FALN) y el intento de magnicidio atribuido a Rafael Lednidas Trujillo a través de un
coche bomba (1960).

Segun Eddy Reyes (2022), la atmdsfera de inestabilidad politica-social y la lucha contra la
guerrilla fue heredada por el gobierno de Raul Leoni (1964-1969), quién supo manejar la situacion
y generar cierta estabilidad. Raul Leoni dio continuidad a la premisa democréatica y a las obras
realizadas por Betancourt en materia econdémica y de infraestructura. Todo esto se llevo a cabo a
través del fortalecimiento de la industria petrolera, siderurgica y agroindustrial, la estabilizacion
del bolivar y la construccion de obras viales. Fue propio de este periodo la escision de varios
partidos politicos, incluyendo a Accién Democratica. José Toro Hardy (citado en Reyes, 2022)
refiere que, si se compara con el quinquenio precedente, el mandato de Raul Leoni logr6 generar
un periodo de estabilidad social y se caracterizd por una recuperacion econémica y un descenso

en la tasa de desempleo.

La consolidacién de la democracia gener6 progresos en el sistema educativo,
contribuyendo a la alfabetizacion y educacion gratuita, en las etapas primaria y secundaria. Se
funda el Instituto de Cooperacion Educativa (INCE) en 1959 con el objetivo de capacitar mano de

obra calificada y, el Instituto Experimental de Formacion Docente (IEFD) en 1959, para adiestrar
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docentes de preescolar y primaria. La educacion es llevada a los sectores del interior del pais vy,
entre 1964 a 1969, la educacion rural es mucho mas atendida (Diaz Seijas, s.f., parr 10).

Portillo & Bustamante (1998) refieren que con la democracia sobrevino un proyecto
educativo que buscaba ampliarse en diferentes sectores y clases sociales. También agregan que,
en la década de los sesenta, el desarrollo educativo ocurre de una forma mas cuantitativa que
cualitativa. A pesar de esto, es interesante evaluar casos como el incremento de la alfabetizacion,
la cual constituye un paso hacia la capacitacion ciudadana y un trampolin para estudios superiores.
La mejora de la educacion estuvo ligada a objetivos politicos y econdmicos especificos, entre los
cuales se encuentran la legitimizacion del sistema democratico emergente, el incremento de la

productividad econdmica y la edificacion de una clase media trabajadora.

En relacion a la educacion universitaria, Canino & Vessuri (2008) exponen que entre 1940
y 1950 existié un leve crecimiento en el nimero de graduados de la Universidad Central de
Venezuela, mientras que, en la década de los cincuenta, el nUmero précticamente se triplic6 como
producto de la urbanizacion experimentada en el pais. En la década de los sesenta la cifra de
egresados se duplicéd y, finalmente, en los setenta se estabiliz6. Como se observa, la mejora
educativa gque viene dandose desde los afios cincuenta, se potencia en los sesenta e, implica un
punto a favor para el adelanto de la mujer y su insercidn en el sistema social y educativo. Aunque
el nUmero de mujeres graduadas aumenta de forma constante con el pasar de los afios, entre 1961
y 1970 los hombres tienen un porcentaje de egresados de un 67%, superando de manera
considerable a las mujeres. No obstante, la brecha existente entre géneros varia dependiendo del
campo de estudio y, por ejemplo, durante esa década la mujer se distingui6 en areas humanisticas
y pedagogicas, superando cuantitativamente al nimero de hombres egresados en las Facultades de
Humanidades y Educacion y Odontologia (Canino & Vessuri, 2008, p.p. 848, 849).

Orlando & Zufiiga (2000) refieren que a partir de la década de los cincuenta la mujer se fue
incorporando con mas fuerza al area laboral debido al proceso de urbanizacién, a una baja en el
indice de fertilidad, a una mayor participacion de la mujer al sistema educativo y, a la complicada
situacién econdmica, que estimuld a este grupo a asumir trabajos fuera del hogar. No obstante, de
acuerdo al censo de 1961, la tasa de participacion femenina en el mercado laboral y en la actividad

econdmica fue de apenas un 18.6%, mientras que la masculina constituyo el 81.9% (p.p. 65, 91).
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Por su parte, en el articulo “Las mujeres venezolanas evaltan su obra en 22 afios de
ejercicio” (1968) de El Nacional, se denuncia que en el area laboral “la mujer es objeto de
discriminacion de salarios y beneficios y en el profesional, donde con sorprendente rapidez se ha
destacado, no se aprovechan sus servicios en una justa proporcion” (C7). El articulo periodistico
también coloca en evidencia la precaria condicion de vida de las mujeres de bajos recursos, las
cuales se encontraban vulneradas por la ausencia de proteccion legal y de derechos basicos como
la educacion, hecho que repercutia en sus descendientes y, por tanto, en la estabilidad social del
pais. Este aspecto mantiene una correlacion con la actualidad y no puede atribuirse Gnicamente a

la década de los sesenta.

La liberacion, experimentacion y feminismo de los sesenta

A nivel internacional, se atravesd una etapa de cambios sociales e ideoldgicos que
colocaron en tela de juicio el ‘status quo’ imperante hasta el momento. El planeta fue testigo de la
construccién del Muro de Berlin (1960), la crisis de los misiles en Cuba (1962), el asesinato de
John F. Kennedy (1963), la lucha del movimiento afroamericano por los derechos ciudadanos, la
Guerra de Vietnam (1955-1975), La primavera Praga (1968), el Mayo Francés (1968), asi como,
la carrera espacial entre Rusia y los Estados Unidos, iniciada por la Unidn Soviética al hacer orbitar
al primer ser humano — Yuri Gagarin — alrededor de la Tierra en 1961 y a la primera mujer —
Valentina Tereshkova —en 1963, carrera que fue potenciada por Estados Unidos con la llegada del

hombre a la luna en 1969.

La cultura y la contracultura se enfrentaron en un debate publico y notorio e ideologias de
izquierda y derecha midieron fuerzas, a veces pacificamente y, en otras oportunidades, mediante
la violencia. En 1960 y, como reaccion a la Guerra de Vietnam, surgié el movimiento Hippie en
los Estados Unidos, el cual fue contracultural y pacifista. Los hippies avalaron el uso de drogas, la
liberacion sexual y el amor libre. Desde sus televisores el mundo observo como las bases sociales

se tambaleaban y, en cada espectador, se cred una matriz de opinion alrededor de lo atestiguado.

Todos estos hechos coincidieron con la tercera ola mundial del feminismo!®: el feminismo

de los afios sesenta. Las sufragistas de finales del siglo XIX'y principios del XX, habian logrado

19 Algunos autores consideran a esta ola, como la segunda ola feminista a nivel mundial. En la presente
investigacién la mencionaremos como la tercera ola, tomando en cuenta que la primera ocurriria en la
llustracion.
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progresos en materia legal, juridica y constitucional, sin embargo, en los sesentas la mujer tendria
como objetivo una reivindicacion mas profunda, desde un punto de vista familiar, sexual y laboral,
equiparando sus derechos con los del hombre. Como lo indica Cristina Herrero Ferrer (2020), la
creacion de la pildora anticonceptiva en 1960 propone a la mujer una alternativa para decidir en
relacion a su cuerpo y a cuantos hijos desea tener, hecho que resulta un alivio para algunas madres
que no pueden asumir la responsabilidad econémica, moral y fisica de la manutencién de un

ndmero indeterminado de descendientes.

En Estados Unidos el tema de la anticoncepcion se sometio a un largo debate y, el 7 de
junio de 1965, la Corte Suprema aprueba — en el caso Griswold vs Connecticut — el uso de la
pastilla anticonceptiva como método de planificacion familiar, Unicamente para las personas
casadas. No fue sino hasta 1972 cuando ese derecho fue extendido a las mujeres solteras, después
de discutirse en el Tribunal Supremo — Eisenstadt vs Baird. Con el control de natalidad la mujer
empez6 administrar mejor su tiempo y asumio mayores responsabilidades laborales fuera del

ndcleo familiar (Asociacion Nacional de Planificacion Familiar y Salud Reproductiva, 2024).

De acuerdo a Herrero Ferrer (2020), los libros El segundo sexo (1948) de Simone de
Beauvoir y La mistica de la femineidad (1963) de Betty Friedan, constituyeron dos exponentes del
conflicto interno que atravesaba la mujer en la época, quién no se conformaba con haber alcanzado
el derecho al voto, sino que deseaba una oportunidad para la autorrealizacion emocional, fisica e
intelectual, deslastrandose del monotipico rol de madre y ama de casa. Tépicos como el sexo
prematrimonial y el derecho al aborto se colocaron sobre la palestra y, se inicié una lucha enérgica

contra la violencia de género y el racismo, en el caso de la mujer afroamericana.

Aunado a esto, en 1962 la Organizacion de las Naciones Unidas (ONU) organiza la
“Convencion sobre el consentimiento para el matrimonio, la edad minima para contraer
matrimonio y el registro de los matrimonios” y, en 1967, proclama la “Declaracion sobre la
eliminacion de la discriminacion contra la mujer”, la cual constituy6 un importante precedente a
la “Convencion sobre la eliminacion de todas las formas de discriminacion contra la mujer” de
1979. (Organizacion de las Naciones Unidas (ONU), s.f., parr. 4 y 5).

Aunque estos aspectos circunscritos en la tercera ola feminista obedecen a un marco
historico internacional, que tiene un importante eje en los Estados Unidos de Norteamérica, las

ideas se propagaron esparciendo semillas debido a la influencia que — para bien o para mal — tenian


http://treaties.un.org/Pages/ViewDetails.aspx?src=TREATY&mtdsg_no=XVI-3&chapter=16&lang=en
http://treaties.un.org/Pages/ViewDetails.aspx?src=TREATY&mtdsg_no=XVI-3&chapter=16&lang=en
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las potencias extranjeras sobre Venezuela. Ejemplo de ello, el jocoso titular “La llegada de la mini-
falda?® y los triunfos del ‘Caracas’ fueron lo mejor de 19677, articulo de El Nacional en el que
varios entrevistados describen los mejores y peores sucesos de ese afio y que, a pesar del reciente
terremoto de Caracas y de que varios individuos lo mencionan en sus declaraciones, Jesus Rafael
Bermudez indica con picardia: “para mi hubo dos cosas gratisimas en 1967: los triunfos del equipo
‘Caracas’ (...) y la llegada de la minifalda (...) quisiera que esta moda no pasara nunca” (El
Nacional, 1967, p. D18). La eleccion del titular y las declaraciones de BermUdez, describen de
manera hilarante el contexto de liberacion sexual que atravesaba el pais, producto de la

transculturacion de ideas foraneas que abarcaban aspectos como la moda y la sexualidad.

Temas como el control de natalidad, el derecho al aborto y la proteccion de la mujer contra
la violencia, se encuentran escuetamente registrados y estudiados en el pais y, por tanto, es dificil
establecer con exactitud cuando entran en debate dentro de la realidad local. De acuerdo a la
hemerografia revisada, se infiere que es a finales de los afios sesenta cuando empiezan a discutirse
publicamente con mayor visibilidad y cobertura de la prensa. A partir de esta década se
experimenta un cambio de paradigma en torno a la reproduccion en el pais, como consecuencia de
distintos factores de la modernizacion. La mejora educativa, la incorporacion de la mujer al area
laboral y aspectos como la urbanizacién, estimularon la edificaciéon de familias cada vez menos
numerosas. Anitza Freitez (2014) encuentra que en 1960 el promedio de hijos de la venezolana era
entre seis y ocho, cifra que desciende con el paso de los afios, representando un promedio de entre
cuatro y dos descendientes en 1980. Esto significa que “a partir de los afios sesenta la tasa de

crecimiento medio anual del pais desciende de manera sostenida” (Freitez L., 2014, p.p. 48, 68).

Aunado a esto, se examinaron dos articulos de prensa de 1968, “Planificacion familiar es
una necesidad impostergable” y “Un hombre y una mujer estan autorizados para tener los hijos
que quieran”, los cuales debaten acerca de la implementacion del control de natalidad en
Venezuela y evidencian la vigencia de este tema a finales de los sesenta. En el primer articulo, el
doctor y profesor Rafael Isidro Bricefio?: comentd que la planificacion familiar debia llevarse a

cabo de manera inminente y que “lo que en principio marchaba como una organizacion

20 Falda corta usada por encima de la rodilla. Existe controversia sobre su invencién y, aunque se le
atribuye a la disefiadora de modas britanica Mary Quant, el disefiador francés André Courréges se adjudica
la idea. El uso de esta prenda de vestir se popularizé y masificé durante los afios sesenta (Collado, 2020).
2! Doctor y profesor con vasta experiencia en el area de la ginecologia y obstetricia en Venezuela.
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clandestina”, para esa fecha se extendia “por diversos paises y la propia Venezuela” (El Nacional,
1968, p. C7). En el segundo articulo y, aunque el titular pareciera entrar en controversia con el
primero, el doctor Carlos Castillo?? coment6 que el control de natalidad no constituia la Unica
solucion que debia ser implementada y que era necesario reforzar la salud publica materno-infantil
y la educacion para los menores de edad. Ademas, consideré que era importante el uso de
anticonceptivos en casos en los que las madres no pudieran concebir mas hijos por falta de
recursos, cuando se observara el padecimiento de enfermedades “cronicas o hereditarias” 0 para
evitar abortos intencionales. Agrego que estos procedimientos eran rutinarios en varias ciudades
de Latinoamérica — incluyendo Caracas — y que su incidencia en la Maternidad Concepcion
Palacios para ese momento era del 20%, es decir, que “de cada cien parturientas atendidas, veinte
[habian] abortado” (EI Nacional, 1968, p. D8).

Adicea Castillo (2007) distingue que los estudios de la mujer y de género se promovieron
sustancialmente en los paises desarrollados y, especialmente en Estados Unidos, durante los afios
sesenta. Stimpson (citado en Adicea Castillo 2007) sefiala que “para 1970 en todo Estados Unidos
habia menos de veinte cursos de estudios de mujeres y ya para los afios noventa esos estudios y
los de género contaban ‘con casi 30 mil cursos, mas de 500 programas con titulos y por lo menos
50 centros de investigacion” (parr 2). Este dato contrasta con la realidad en Venezuela, puesto que
no es sino hasta febrero de 1992 cuando se aprueba la creacion del Centro de Estudios de la Mujer
en la Universidad Central de Venezuela, el cual inicio sus actividades ese mismo afio (Castillo A.
, 2007). Lo anteriormente citado, lleva a sopesar que en el pais todavia hay mucho por registrar en

materia de historia, derechos y logros de la mujer.

Durante los afios sesenta, los valores de la mujer venezolana se debatieron entre las ideas
de liberacién que inundaban el panorama mundial y las viejas tradiciones conservadoras. En el
articulo “La falta de una orientacion oportuna es una de las causas fundamentales de la gran
cantidad de divorcios” (1967), la doctora y juez Yolanda de Granadillo? expone como uno de sus
objetivos: “lograr que el menor porcentaje de las demandas de divorcio que le sean presentadas
lleguen al triste final de la disolucion de un hogar” (El Nacional, 1967, p. D3). Esto revela la

importancia que tenia el hecho de procurar mantener el vinculo conyugal a toda costa, a menos

22 Director de Salud Publica y pediatra venezolano.
23 Primera mujer designada Juez de Familia en Venezuela.
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que tal accion implicara menoscabar “la moral que debe imperar en la familia” (1967, p. D3). En
contraste, en esa misma entrevista la juez comenta que “las muchachas en la actualidad tienen una
actitud mas independiente, son menos sumisas. Antes la mujer se preparaba casi exclusivamente
para el matrimonio y hoy no sucede asi, logrando el mismo o superior nivel que el hombre, quien

en muchos casos no quiere entenderlo asi” (p. D3).

Por otra parte, en “Que la mujer desempefie cargos de alta jerarquia como el hombre en la
administracion publica” (1967) del diario EI Nacional, se expone esta particular demanda de la
mujer venezolana a fines de los afios sesenta. En él, la doctora Clarisa Sanoja®* es entrevistada y
dialoga sobre el encuentro de la Comision Interamericana de Mujeres® que se llevo a cabo en
Montevideo (Uruguay) en noviembre de 1967. Esta reunion se realiz6 con la participacion de
distintas delegadas de los paises miembros de la Organizacion de los Estados Americanos y tuvo
como plan de accion discutir los “derechos civiles y politicos de la mujer”, asi como, su integracion
en los procesos latinoamericanos (EI Nacional, 1967, p. D3). Entre las resoluciones que se
aprobaron en esa oportunidad se encontraron, la solicitud a los paises de la OEA por una
unificacion de sus leyes que circunscribieran entre sus disposiciones legales el delito del abandono
de la familia y, por otro lado, la posibilidad de que la mujer pudiera desempefiar cargos de alta
jerarquia en la administracion publica, ya que para ese momento un porcentaje minoritario de estos

puestos estaban asumidos por las mismas (EI Nacional, 1967, p. D3).

Los progresos educativos implantados por el proceso democratico, las ideas de
emancipacion femenina que traia la television y demas medios de comunicacion, asi como, el
antecedente de lucha de la venezolana desde principios del siglo XX, incentivaron a la mujer a
seguir exigiendo sus derechos durante los sesenta, ganando cada vez mas espacio en diversas areas
en las que la misma se fue incorporando paulatinamente. Este elemento repercuti6 directamente

en la aparicion de la mujer como agente movilizador en el arte y el teatro.

24 Abogada, politica y activista. Primera mujer en Venezuela que ocupd el cargo de Comisaria General del
Cuerpo Técnico de Policia Judicial. Pionera en la defensa de los derechos humanos de las mujeres y las
infancias en Venezuela. Vicepresidenta de la Comision Interamericana de Mujeres (1961-1963). Delegada
titular de Venezuela ante la Comision Interamericana de Mujeres (1961-1972).

25 De acuerdo a Clarisa Sanoja, para ese momento la Comisién Interamericana de Mujeres tenia 30 afios
de labor, en los cuales habia abogado por la obtencién de derechos “civiles y politicos” para las mujeres
americanas. En ese momento, pretendia pasar a otra etapa que buscase el efectivo cumplimiento de esos
derechos y la educacion de las mujeres en relacion a problematicas socioeconémicas en Ameérica.
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Bitacora de la mujer en el arte

En materia de artes escénicas, Susana Castillo (1992) asegura que es a partir de la década
de los sesenta cuando la mujer empieza a incorporarse en ocupaciones de mayor relevancia dentro
del teatro local. Esto probablemente es una repercusion de los movimientos de indole social que

ocurrieron en Ameérica durante este lapso.

Por su parte, Lorena Pino (1994) refiere que las dramaturgas que emergen en los afios
cincuenta como Elisa Lerner, Elizabeth Schon, Ida Gramcko, Vicky Franco y Carmen Delia
Bencomo se mantuvieron en el oficio durante los sesenta y, se sumaron a ellas, Lucia Quintero,
Minerva Leidenz y Mariela Romero. Ademas, es en 1960 cuando se estrena por primera vez una
obra escrita por una mujer: Una entrevista de prensa o La bella de inteligencia de Elisa Lerner.
Posteriormente, en 1961 se estrend Melisa y el yo de Elizabeth Schén y Sesgo de Vicky Franco,
ambas en el marco del Segundo Festival de Teatro Venezolano. La caracteristica primordial de la
dramaturgia femenina de la década de los sesenta en VVenezuela, no es el incremento exponencial
de las dramaturgas desde el punto de vista cuantitativo, sino el hecho de que las escritoras hayan
continuado esta labor de forma constante, lo que indica que la dramaturgia empieza a arraigarse

como un posible oficio para la mujer venezolana (Pino Montilla, 1994, p. 35).

En la danza contemporanea, destaca el trabajo de la bailarina, filosofa y coredgrafa
venezolana Sonia Sanoja (1932-2017) quién, posterior a sus estudios en el Teatro de la Danza de
Grishka Holguin y a su estadia en Francia, regresa a Venezuela y funda en 1961 la Fundacion de
Danza Contemporanea conjuntamente con Holguin, la cual tuvo su sede en el Museo de Bellas
Artes de Caracas. Segun la cronologia y repertorio de la artista que se encuentra registrada en la
pagina web de la Fundacion Sonia Sanoja — Alfredo Silva Estrada (s.f.), durante la década de los
sesenta, Sanoja escribe el libro Duraciones visuales (1963) e inicia su trabajo como creadora a un
nivel profesional, realizando veinticinco piezas entre 1960 y 1969. De este lapso, destacan las
coreografias Duracion uno y cuatro (1960) — primera creacion de Sanoja, presentada en el Festival
de Jovenes Coreografos de Paris — Duracion solo (1961), Duracion densa (1962) y Duracion en
tres tiempos (1963). La artista es considerada pionera, lider y visionaria de la danza contemporanea
en Venezuela y generd al menos unas sesenta coreografias a lo largo de su vida, entre las que se
cuentan Coreogegos (1977), Cuerda, simple medida (coreogego) (1978) y Espaciales (1991).

Después de la publicacion de su primer libro, escribid otros dos: A través de la danza (1971) y
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Bajo el signo de la danza (1992). Su carrera se desarrollé mayormente como solista, aun cuando
hacia el final de su trayectoria compuso trabajos grupales como Naturales (1994). Vinculada a la
poesia y la filosofia, generd un lenguaje Unico y personal. Debido a esto tuvo gran repercusion en
el pais, fue merecedora del Premio Nacional de Danza (1998) y aun es recordada y reconocida en

esferas internacionales.

En el articulo “Por primera vez en nuestra historia una mujer dirige la Orquesta Sinfénica:
Alba Quintanilla” de EI Nacional se sefiala que durante la década de los sesenta la Orquesta
Sinfonica Venezuela fue dirigida por primera vez por una mujer, la arpista y compositora antes
mencionada. El evento ocurrié en el Aula Magna de la UCV, con motivo de los Premios
Nacionales de Musica de 1967, premiacion que la misma Quintanilla recibi6 en ese acto, sumando
asi tres Premios Nacionales en 1964, 1966 y 1967. Aunque la compositora habia dirigido
previamente agrupaciones de camara, en esa ocasion liderizaba a un grupo de profesores,

consumando “un momento de caracter artistico y también historico” (EI Nacional, 1967, p. C15).

Los afios sesenta en el arte, fueron un reflejo de la autonomia femenina que habia iniciado
con la tercera ola feminista. En Venezuela se tratd de hacer una transicion entre las ideas
tradicionales y las novedosas, generando ciertos debates. Para la fecha, se habia tomado una
consciencia en relacion al rol de la mujer en la sociedad y ésta se sintié en derecho de demandar
claramente un espacio y un lugar en otras esferas, abriéndose camino en el ambito artistico.
Titulares como al que nos hemos referido en el parrafo anterior y, otros mas que han sido citados
en este capitulo, evidencian que el tema ya no se reducia a las dudas internas de un ama de casa 'y
que, la polémica en torno a la sexualidad, la anticoncepcion y el liderazgo femenino — entre otros
aspectos — habia trascendido a la esfera publica. Periddicos como El Nacional registraban y
visibilizaban constantemente un movimiento socio cultural que avanzaba con evidencia y tomaba

gran relevancia.

La direccion de teatro de los afios sesenta (1960-1969)

El teatro de los afios sesenta estuvo salpicado inevitablemente por el contexto de debate
politico e ideologico que acontecia el pais. Este aspecto se evidencia en las entrevistas personales
realizadas para este estudio, las cuales dejan constancia de la escision politica imperante entre

sectores de la derecha y la izquierda. Monasterios (1990) coincide con esta impresion cuando
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senala que “el teatro venezolano, que hasta ahora [afios sesenta] prefirid los temas sociales,
morales, filosoficos, psicoldgicos e historicos, impromptu, decide meterse de lleno en la politica”
(p- 69). Una respuesta tentativa a este fenémeno reside en que el periodo es mayoritariamente
democraticoy, las conocidas censuras de la época de Juan Vicente Gomez y Marcos Pérez Jiménez
aparentemente habian desaparecido, dando lugar a una libertad de expresion que, si bien no es

absoluta, era controlada de forma menos evidente.

Durante esta decada se llevaron a cabo el Segundo Festival de Teatro (1961) y el Tercer
Festival de Teatro (1966-1967). El Segundo Festival de Teatro estuvo organizado por la
Federacion Venezolana de Teatro (FVT) y auspiciado por Pro-Venezuela. El evento se llevo a
cabo en la sala del Teatro La Comedia y estuvo subsidiado por la Direccién de Cultura del
Ministerio de Educacion. Durante el festival las obras Sagrado y Obsceno de Roman Chalbaud y
Lo que dejé la tempestad de César Rengifo, expusieron discursos que disentian con el gobierno
oficial y, por tanto, ocasionaron que la sala del Teatro La Comedia — que habia fungido como un
centro fundamental de encuentro para el gremio teatral — fuera desalojada y cedida a la actriz y

directora Natalia Silva (Monasterios, 1990).

El Tercer Festival fue organizado por el Centro Venezolano de Teatro, antigua Federacion
Venezolana de Teatro que en 1965 cambia de nombre. Su presidente Humberto Orsini llevo a cabo
la promocion del festival en el marco de la celebracion del Cuatricentenario de Caracas. De
acuerdo a Monasterios (1990), las caracteristicas del evento fueron: una relativa afluencia de
publico, el rasgo contestario de las obras, asi como, el abordaje del tema sexual en al menos un
60% de las propuestas.

En el ambito internacional se realizaban experimentaciones y estudios sobre un teatro
centrado mayormente en el trabajo del actor, por encima de la puesta en escena y los elementos
efectistas de la misma. Propuestas como la de Jerzy Grotowski y la publicacion de su libro Hacia
un teatro pobre (1968), cambiaron y modernizaron la perspectiva de la direccion teatral. La
fundacion del Odin Teatret?® (1964) y la divulgacion de las investigaciones de Eugenio Barba en
relacion a la Antropologia Teatral, el entrenamiento fisico del actor y la dramaturgia del actor,

plantearon novedosas maneras de aproximarse a un texto dramatico y al montaje de una obra. El

26 Agrupacion teatral fundada en 1964 en Holstebro (Dinamarca).
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Happening?’, que tiene su origen en Estados Unidos durante la década de los cincuenta, se difunde
en Holanda y Alemania. Por otro lado, se divulgan las propuestas del Living Theatre?® y del grupo
que brota de éste: The Open Theatre?®. La actividad de Peter Brook también destaco durante esta
década. En ese lapso escribe El espacio vacio (1968) y realiza obras referenciales como Marat-
Sade de Peter Weiss (1964) y Los biombos de Jean Genet (1964). Las propuestas de Antonin
Artaud y su teatro de la crueldad, expuestas en El teatro y su doble (1938), se difunden tardiamente
en Occidente durante los afios sesenta, justamente por la interpretacion que el Living Theatre y

otros grupos hicieron de las mismas.

Por tal motivo, en ese tiempo algunos creadores venezolanos propusieron y desarrollaron
un teatro experimental, que tuvo como caracteristicas: la irrupcion del texto dramético para dar
lugar a propuestas mas personales, cuyo discurso provenia fundamentalmente del director, el
trasfondo conceptual de protesta y la potenciacidn del cuerpo como vehiculo artistico. Monasterios
(1990) reitera este ultimo aspecto, al indicar que el periodo se caracterizd “por la concepcion
ludicra de movimiento o por el desarrollo de complicados movimientos del conjunto, que llegan a

tener notable semejanza con las coreografias de danza moderna” (p. 79).

El teatro experimental desarrollado en el pais como una reinterpretacion de los
movimientos mundiales, no siempre fue de calidad o estuvo sustentado eficazmente. Algunas
propuestas experimentales carecieron de trascendencia y otras fueron reprobadas por la critica, sin
embargo, entre las que rescata Monasterios (1990) se encuentran las obras Otelo de Alberto
Sanchez (Teatro Universitario, 1968) y Canto del idolo lusitano de Weiss, dirigida por Eduardo
Gil (TU, 1968), debido a que ambas manifestaron efectivamente ese concepto y espiritu de

experimentacion.

Las caracteristicas del teatro experimental — dentro y fuera del pais — abarcan la relacion
entre el actor y su cuerpo. Como extension de este aspecto y, aunado a la revolucion sexual de la

década de los sesenta, aparece un interés en temas relativos al sexo y la sexualidad en todas sus

27 Happening es una manifestacién artistica, que propone involucrar al espectador en una férmula de
provocacién-participacion-improvisaciéon. Generalmente se realiza en espacios publicos no
convencionales y tiene como caracteristica su naturaleza efimera.

28 Compaiiia de teatro experimental norteamericana, fundada en 1947 en Nueva York. Sus fundadores
fueron Julian Beck y Judith Malina. Los actores del grupo vivian en comunidad y se fundamentaban en las
bases del anarquismo.

2% Grupo de teatro fundado en 1963 por los antiguos miembros del Living Theatre: Joe Chikin y Peter
Feldman. Al igual que el Living Theatre, tenia su sede en Nueva York.
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expresiones. De acuerdo a Monasterios (1990), en este lapso aparecen los primeros desnudos del
teatro venezolano, los cuales tienen el trasfondo de desmontar esa sexualidad asociada al consumo,
divulgada por la pornografia y la publicidad y, abrir paso a una proposicion mas contestataria y
provocadora. La obra Marat-Sade de Weiss, dirigida por Horacio Peterson en 1968 — cuatro afios
después de la de Peter Brook — incluy6 la presencia de desnudos, estuvo caracterizada por una gran
afluencia de publico y por ser estar avalada por la critica especializada (Monasterios, 1990, p. 81).
En relacién a esta pieza, Arnaldo Mendoza (2023) comenta que fue emblematica en la historia del
teatro venezolano, debido a que implicé un largo proceso de investigacion por parte de los actores,
que tuvo lugar dentro de instituciones psiquiatricas®. En 1970 se estrena Eduardo |1, dirigida por
Antonio Constante y basada en una version de Marlowe y Brecht que hicieron Cabrujas y Rita
Aloisio. Este montaje poseia un desnudo de Héctor Mayerston, descrito por Monasterios (1990)
como “agresivo y francamente impudico” (p. 81). Como se observa, el teatro de los afios cincuenta
— cuya caracteristica era la timida introduccién de fundamentos de puesta en escena y actuacion,
mayoritariamente bajo la tutela de los directores extranjeros — habia migrado ahora a montajes
mucho mas audaces y riesgosos, la relectura del texto, tematica, direccion, estética y relacién con

el espectador.

Otro elemento que se debe distinguir es la inclinacion hacia un teatro popular que, aunque
habia sido abordado de manera precedente, en los afios sesenta retorna con muchisima presencia.
Recuérdese la exclusion del Partido Comunista de Venezuela del acuerdo de gobernabilidad del
Pacto de Punto Fijo y el descontento que emergio a partir de esta decision. Este escenario politico
y la creacion de las Fuerzas Armadas de Liberacién Nacional, tuvieron su espejo en el arte y, en
consecuencia, ciertas agrupaciones o artistas hicieron eco de la ideologia comunista a través de sus

obras.

En ese sentido, Monasterios (1990) distingue que existen varias interpretaciones del
término ‘teatro popular’ y sefiala que el grupo Mdscaras propuso un teatro que trataba tematicas
sociales y que era llevado a cabo en sectores populares para que un gran nimero de espectadores
tuvieran acceso a los espectaculos. Segun el autor, la premisa de esta agrupacién y de algunos
dramaturgos como César Rengifo era idealista y se referia a “un ‘deber ser’ de acuerdo a una teoria

de la lucha de clases, y no a un ‘ser’ concreto, economica, social, cultural e histéricamente

30 \/éase Entrevista a Arnaldo Mendoza. CAPITULO V.
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determinado” (p. 118). Siguiendo esta linea, dramaturgos como Cabrujas, Chalbaud, Santana vy,
por supuesto, el mismo Rengifo, posteriormente profundizaron en un realismo social y retrataron

— cada uno en su estilo — personajes y realidades populares en sus textos.

En relacion a los ejes de la actividad teatral en Caracas, se destaca la labor del Teatro de
Bolsillo del Centro Venezolano-Francés de Romeo Costea, el Centro de Investigacion y Desarrollo
del Teatro dirigido por Humberto Orsini, asi como, el Teatro Experimental de Arquitectura (TEA)
de la UCV - que cesa su actividad en 1968 - y el Teatro Universitario de la UCV. Este Gltimo es
dirigido por Nicolas Curiel entre 1957 y 1968 y es influenciado, en una primera etapa, por los
planteamientos de Bertolt Brecht y luego migra hacia otro tipo de propuestas. ElI T.U. estaba
subvencionado por el Estado a través de un presupuesto propio de la UCV y se caracteriz6 por una
busqueda experimental. También tuvo un rol protagonico en la busqueda de la modernizacion del
teatro local, puesto que sirvio de puente entre éste y las propuestas que nacian en otros paises mas
desarrollados (Monasterios, 1990, p. 52). Vale la pena distinguir la labor del Ateneo de Caracas®
(1931), EI Nuevo Grupo®? (1967), el grupo Tilingo (1968) y Arte de Venezuela®. Aunado a esto,

se creo la carrera de Comunicacion Social en la Universidad Catolica Andrés Bello (1961).

Entre los dramaturgos que se destacan se encuentran Manuel Trujillo, Gilberto Pinto,
Roman Chalbaud, Isaac Chocrén, José Ignacio Cabrujas, Levy Rosell, Ricardo Acosta, Gilberto
Aguero, Paul Williams, Rafael Alvarado, José Gabriel Nufiez y Rodolfo Santana. Como lo indica
Pino (1994), las dramaturgas que inician su labor en los afios cincuenta se mantienen activas: Elisa
Lerner, Elizabeth Schon, Ida Gramcko, Vicky Franco y Carmen Delia Bencomo vy, a ellas se
afiaden, Lucia Quintero, Minerva Leidenz y Mariela Romero. En materia de dramaturgia se
explord el tratamiento del teatro experimental, el teatro del absurdo y lo lddico, entre otros

elementos sustanciales.

Segun Azparren Giménez (2022), el teatro de estos afios fue renovador y una continuacion

del Nuevo Teatro Latinoamericano que inicia en la década de los cincuenta y, se consolida en los

31 El Ateneo de Caracas inaugura su propia sala teatral en 1963.

32 Agrupacion teatral caraquefia fundada en 1967 por Isaac Chocrén, José Ignacio Cabrujas, Roman
Chalbaud, John Lange, Elias Pérez Borjas, Esther Bustamante y Miriam Dembo, entre otros. Tuvo como
sede el Teatro Alberto de Paz y Mateos.

33 Compainiia creada en 1968 por Clara Rosa Otero. Primera compafiia de titeres con sede propia en
Venezuela.

34 Compaiiia fundada por Levy Rossell. Este director estrené en 1966 Vimazoluleka, obra experimental
dotada de musica en vivo que causé una buena recepcion de la critica y espectadores.
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sesenta, cuando todo su contenido se perfecciona debido a la influencia de sucesos globales que
alentaron la rapida redefinicion de su funcion social. El autor disecciona los rasgos mas relevantes
del periodo sefialando: la asimilacion de las teorias de Brecht, Artaud, Vilar y Grotowski; la
diversificacion de los temas tratados en busqueda de una vision méas global; el estudio y
representacion de autores universales — especialmente europeos y textos de teatro épico; la revision
del concepto de espacio escénico (uso de escenarios convencionales y no convencionales) y la
influencia artistica de creadores extranjeros que, aunque inicia de forma precedente, repercute en
la década de los sesenta. Se agrega aqui la revision de la relacion actor-espectador, generando una
experiencia mas participativa e inmersiva; la relevancia de la celebracion de los Festivales de
Teatro y la influencia de sucesos politicos en el contexto teatral. Todos estos, aspectos que crearon

una atmasfera de experimentacion que reinventd la forma de hacer teatro conocida hasta esa fecha.
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CAPITULO Il. MARCO METODOLOGICO

EN BUSCA DE LAS PIONERAS DE LA DIRECCION

El primer reto que enfrento esta investigacion fue darle credibilidad al tema y defender su
relevancia, puesto que algunos especialistas del area teatral afirmaban que la direccidén femenina
en este periodo era totalmente inexistente e irrelevante, como consecuencia de una errada
asociacion entre el minoritario nimero de directoras que laboraron durante la fecha y la inactividad

absoluta de estas representantes.

AUn cuando las directoras representan una minoria en relacion a sus homaénimos del género
masculino, se considerd que ésta no era razén suficiente para obviarlas en los registros histéricos.
Como lo indica el Diccionario de la lengua espafiola de la Real Academia Espafiola (RAE) (2023)
en linea, la ‘historia’ es una “narracion y exposicion de los acontecimientos pasados y dignos de
memoria, sean publicos o privados” o la “disciplina que estudia y narra cronologicamente los
acontecimientos pasados” y, en una segunda acepcion, se relaciona con el “conjunto de los
acontecimientos ocurridos a alguien a lo largo de su vida o en un periodo de ella”, motivo por el
cual, en principio no se desestima ninguna biografia en particular y, mucho menos, si los sujetos

de estudio demostraron realizar un aporte.

Aunado a esto, la investigacion roza tangencialmente un importante aspecto social como
lo es el fendmeno de la insercion de la mujer en el ejercicio del arte, especificamente de la direccion
de teatro, haciendo salvedad que existe una gran diferencia entre actuar y dirigir, es decir, liderizar

un proceso artistico y ser autora intelectual de éste.

El proceso de hallazgo de las pioneras de los afios cincuenta y sesenta inicio con la revision
del libro Historia del Teatro en Caracas (1967) del cronista Carlos Salas, el Trabajo de Grado de
la investigadora cultural y doctora en letras Dunia Galindo titulado Cartelera teatral caraquefia
1958-1983: acercamiento a la historia teatral venezolana a partir de la compilacion del periodo
1958-1983 (1989) y el libro Una huella en el teatro venezolano (2009) del Espacio Anna Frank,
bibliografia que representd un pilar fundamental en la busqueda de los datos, ya que incluye
documentos hemerograficos y programas de mano que arrojaron los nombres de los directores y

directoras que ejercieron el oficio durante el lapso estudiado. Partiendo de ello, se realizaron
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cuadros en los cuales se incluyeron Unicamente los montajes dirigidos por mujeres o, al menos,
por personas cuyos nombres fueron reconocidos como femeninos. En estos cuadros se visualizo la
fecha, lugar de presentacion, ficha técnica y artistica de las obras teatrales halladas y los datos de
los articulos hemerograficos, lo cual otorgo pistas para buscar entrevistados que conocieran el

trabajo de direccion de las creadoras y revel6 detalles sobre las obras en cuestion.

El estudio aborda el aspecto de la direccion a partir del momento en que el director o la
directora ejercen el oficio de forma autonoma. Toriz (s.f.) refiere que, hasta finales del siglo XIX,
la direccion de teatro no era consideraba una profesion independiente y eran los dramaturgos®,
actores y empresarios quienes, de alguna manera, coordinaban y sugerian como llevar a cabo las
representaciones. Unicamente es a partir del Duque Jorge 1l de Sajonia-Meiningen (1826-1914)
en Alemania y André Antoine (1858-1943)% en Francia, cuando el director aparece como una
figura independiente, aspecto que se va depurando y evoluciona en el tiempo, hasta la
implementacién de técnicas elaboradas para la direccion de actores y la puesta en escena. En el
presente, la direccion escénica ha llegado a ser una especialidad dentro del area del teatro que,

incluso, cuenta con estudios a nivel de educacion superior alrededor del mundo.

De acuerdo con José Gabriel Nufiez (2023), los primeros directores aclamados de la era
moderna fueron representantes del género masculino, asi como, los que hicieron grandes reformas
e innovaciones en esta area. Tal es el caso de Stanislavky y Meyerhold (Rusia), Gordon Craig
(Londres) y Grotowski (Polonia). Mas adelante, figuraron Bertold Brecht, Eugenio Barba y Peter
Brook, por mencionar algunos. En el siglo XXy, especialmente, a partir los afios sesenta surgen
unos movimientos sociales mundiales que estimularon la incorporacion de la mujer al ejercicio de

la direccion (Nufez, 2023)%".

Se ha seleccionado el lapso de la segunda mitad del siglo XX, tiempo en el que surge el
Nuevo Teatro en el pais, tal y como lo indica Azparren Giménez (2004). En este periodo se adoptan
tendencias del teatro global, se revisan textos de dramaturgos foraneos, la puesta en escena y el
concepto del director escénico como figura autbnoma. A partir de alli se puede considerar la

aparicion de las primeras directoras en el sentido més formal del término y, por tanto, es la parcela

35 Es el caso de algunos autores griegos, de Shakespeare y Moliére.

%6 En la segunda mitad del siglo XX “con Antoine, tanto en teatro como en cine, se estaba disefiando
netamente la moderna figura del director de escena” (Oliva & Torres Montreal, 1990, p. 322).

37 véase Entrevista a José Gabriel Ntfiez (Parte 1). CAPITULO V.
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que se ha seleccionado como objeto de estudio y el punto de partida para emprender la busqueda

de las pioneras en direccion de teatro de los afios cincuenta y sesenta.

Vestigios de los afios cincuenta

De acuerdo a Carlos Salas (1967), entre abril de 1950 y octubre de 1959, dirigieron teatro
en la ciudad de Caracas veintisiete directores® y siete directoras: Juana Sujo, Mara Poeta, Esther
Valdés, Natalia Silva, Georgina de Uriarte, Inés Laredo y Lily Alvarez Sierra. Teniendo como base
esta informacion, se concluye que en la década de los afios cincuenta el 79,4% de la actividad de
direccion de teatro fue masculina y el 20,6% femenina.

Por su parte, Galindo (1989) encontrd que entre febrero de 1958 y noviembre de 1959°°,
ejercieron el oficio treinta y un directores*® y tres directoras: Juana Sujo, Natalia Silva e Inés
Laredo. Basandonos en Galindo (1989), se puede concluir que en esos dos afios el 91,2% de las

personas que ejercieron la direccién teatral fueron hombres y el 8,8% mujeres.

Por Gltimo, en el libro Una huella en el teatro venezolano del Espacio Anna Frank (2009),
se hallé la actividad de siete directores* y dos directoras (Juana Sujo y Mara Poeta) entre 1950 y
1959, lo que representa un 77,8% de hombres y un 22,2% de mujeres. En las tres fuentes revisadas,
el porcentaje de directores es cuantitativamente superior al de las directoras y representa mas del
70%, siendo este rasgo mas visible en la investigacion de Galindo, razon que obedece a la

minuciosidad de su trabajo, el cual supone la revision todo el registro hemerografico del periodo

38 Alberto de Paz y Mateos, Antonio Rodriguez, Gémez Obregén, Luis Peraza, Angel Sauce, Horacio
Peterson, José Jorda, George Stone, César Rengifo, Roman Chalbaud, Eduardo Calcafio, Guillermo Korn,
Padre Alfonso Vela, Carlos Denis, Romeo Costea, Guillermo Montiel, José Miguel Orenes Garcia, Nicolas
Curiel, Nadire Huet, Gilberto Pinto, Pedro Hurtado, Carlos Gorostiza, Jack Lemoine, Carlos Ortiz, Alfonso
Lépez, Humberto Orsini y Alfredo Brandler.

39 periodo en el que la autora realiza la investigacion.

40 Carlos Denis, Roman Chalbaud, Jacques Lemoine*, Horacio Cattani*, Romeo Costea, Guillermo Montiel,
Louis Rostaine*, Miguel Orenes Garcia, Nicolas Curiel, Horacio Peterson, Luis Julio Bermudez, Padre
Fidelis C. Goodman*, Gilberto Pinto, Julio Sanz Martinez, Lucio de Santis*, Alberto de Paz y Mateos, Pedro
Hurtado, José Maria Gales, Manuel Pereira, Humberto Orsini, Carlos Gorostiza, Eduardo Huici, Jean
Meyer*, Hugo José Balzan, Carlos Ortiz, Paul Montenegro, Alfonso Lépez, Victor Cordero, Luis Peraza,
Inés Laredo, Heinrich Koch* y Lu Haller*. (Estdn acompafiados de un asterisco los nombres de los
directores del Instituto Venezolano Francés, Instituto italo Venezolano y de otras agrupaciones
extranjeras).

41 Horacio Peterson, Alberto de Paz y Mateos, George Stone, Guillermo Korn, Roman Chalbaud, Romeo
Costea y Nicolas Curiel.
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que ella estudia y que aqui se ha seleccionado como muestra (febrero de 1958 - noviembre
de1959).

La reconstruccion de la historia de vida y actividad de las directoras halladas en la década
de los afios cincuenta del siglo XX comenzo con la investigacion de Juana Sujo, por ser ésta una
de las creadoras mas conocidas debido a su vasta trayectoria y repercusion en el &mbito teatral.
Acerca de ella se hallaron dos trabajos relevantes: Juana Sujo y sus aportes al teatro venezolano
contemporaneo (1988) de Carlos Marquez (discipulo, colega y pareja sentimental de la actriz) y
Juana Sujo (2009) de Miriam Dembo (amiga y asistente de direccion en varios de sus montajes),
los cuales realizan un meticuloso estudio de su vida y obra. No es objetivo de esta investigacion
redundar en la biografia de Sujo, sino mas bien rescatar los aportes que pudo haber hecho
propiamente en materia de direccion. El tema resulta controversial porque hay quienes aseguran
que ella fue mas docente que directora y esto constituyd una de las objeciones principales que se
elevaron cuando se quiso incluir a Juana Sujo en el escrito. Sin embargo, para los afos cincuenta
en Venezuela, estas labores estaban muy vinculadas entre si. No hay que olvidar que existen
grandes creadores como Grotowski o Barba, que fueron directores y a la vez maestros y que ambas
disciplinas a menudo se ven entrelazadas, justamente por la busqueda artistica que suponen. En
Marquez (1988), este actor indicé mediante una entrevista que:

...algo notable en Juana era la facilidad que tenia para dar las clases y hablar con nosotros

de una manera suelta, sencilla, con mucho respeto. Ella respetaba mucho al teatro de modo

gue no fuese un juego, y hablaba de este de una manera sencilla y profunda al mismo

tiempo. Inmediatamente, se empezaba a repartir los papeles en la Escuela, de pequefias

escenas de obras de teatro, repartidas entre varios alumnos. Al final de curso la
representdbamos, escenas, mondlogos, se invitaban algunas personas como para que
fuéramos ya entrando en otra atmosfera, a otro ambiente y los finales de curso eran a los

dos afios con una obra completa con todos los actos, pero con Juana siempre hubo un taller

de teatro permanente, saliamos de la teoria y entrabamos a la préactica, era como

incentivarnos la mente y estimularnos para luego entrar al ensayo de la obra. Nos hablaba

del autor, de la obra, del tema, todas esas conversaciones nos iban enriqueciendo hasta que
Ilegaba a montar la escena con un acto o la obra completa. (p.p. 90, 91).

La metodologia que describe Marquez es la de una directora que va llevando al actor en su camino
de creacion, no solamente diciéndole hacia donde se tiene que mover en el escenario o cémo debe
hablar, sino resaltando que entender al autor, el texto y el tema de la obra es importante para
representar un rol; aspecto que se acerca a la idea del director de teatro que se conoce en la

actualidad.
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Es primordial sefialar que los datos que se recopilan en este estudio corresponden a la
reconstruccion de investigaciones previas y tienen un caracter historico, atribuyendo a esta
informacion ampliamente conocida un enfoque innovador, puesto que exalta a Juana Sujo y
reconoce su labor como pionera en la direccion teatral durante los afios cincuenta. Para profundizar
en el estudio de Sujo se pretendio entrevistar a Manola Garcia Maldonado®? con el objetivo de
indagar en su linea y metodologia de direccidn, sin embargo, fue dificil acceder a ella debido a su
precario estado de salud. La actriz falleci6 en diciembre del afio 2023 y la entrevista no pudo
llevarse a cabo, no obstante, se contd con la informacion suministrada por Carlos Marquez y
Miriam Dembo.

Natalia Silva es quizas la directora de los afios cincuenta que posee el registro mas amplio
a nivel hemerografico. Se presume que la creadora se esmeré en la labor de difusion y divulgacion
de su obra (notas de prensa y avisos publicitarios), hecho que dejo cierto registro y favorecio la
investigacion de su trabajo artistico. Aunado a esto, en junio del 2023 se establecid contacto con
su hija Natalia Brandler®, quién facilitd un escrito de caracter autobiografico, fotografias y
programas de mano que pertenecieron a Natalia Silva. El valor de estos hallazgos no tiene
precedentes, puesto que, a diferencia de Sujo, Silva ha sido insuficientemente estudiada hasta la
fecha, a pesar de ser merecedora del Premio Nacional de Teatro en 1998. El apartado de su
biografia que se incluye en el estudio constituye un trabajo de investigacion inédito. En relacion a
las entrevistas, éstas se aplicaron a Natalia Brandler y a Alicia Alamo Bartolomé*.

En el caso de Lily Alvarez Sierra el registro hemerografico resulté inexistente en Galindo
(1989) y en el libro Una huella en el teatro venezolano (2009), mientras que Salas (1967),
menciona su labor en una Unica oportunidad, indicando la relevancia de su trayectoria: “la
compafiia de la sefiora Alvarez Sierra continud trabajando en este teatro, y otros de la ciudad, por
mucho tiempo, aun sin la proteccion de las sociedades antes mencionadas” (p. 306). El notable
aporte artistico de esta directora, que llega a tener divulgacion en medios televisivos, demanda su

inclusién en el grupo de pioneras.

42 Bioanalista. Reconocida actriz venezolana de cine y teatro. Hija del periodista Manolo Garcia Maldonado.
Fue dirigida por Juana Sujo en El caso de la mujer asesinadita (1955).

43 Hija de la actriz Natalia Silva y de Alfredo Blander. Presidenta en la Asociacién Cauce desde el 2005.
Venezolana residenciada en Paris, Francia.

44 Arquitecta y Periodista, egresada de la Universidad Central de Venezuela. Dramaturga, actriz y docente
de teatro. Gestora cultural venezolana. Fue dirigida por Natalia Silva en varias oportunidades.
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La fuente principal para la reconstruccion de la vida y obra de Lily Alvarez Sierra ha sido
un documento sin publicar suministrado por sus nietos Gabriela y César Martinez, titulado La
princesa Lily (1997). EI mismo constituye una entrega preliminar del Trabajo de Grado Lily
Alvarez Sierra pionera del teatro infantil en Venezuela (1997) realizado por ambos para el Instituto
Universitario de Teatro (IUDET). En relacion a esta tesis, se intentd consultarla en el Centro de
Documentacion o Multiteca de la Universidad Nacional Experimental de las Artes (UNEARTE),
institucion que asumid todo el legado de la biblioteca del antiguo IUDET. Lamentablemente, la
Multiteca fue clausurada desde la pandemia del 2020 y aun sigue en estado de abandono,
impidiendo las consultas del pablico general e investigadores del area. Otro Trabajo de Grado que
fue consultado y sirvidé para complementar la investigacion es el de Lo’ Curto Deffit y Ruiz
Quintero, La formacion del intérprete en el taller de teatro musical de la compafia Lily Alvarez
Sierra (2016).

Por su parte, Inés Laredo es mencionada en Galindo (1989) y, a partir de alli, se ha
reconstruido su trayectoria mediante una revision de fuentes bibliograficas y hemerogréficas. Se
profundizd la investigacion mediante entrevistas personales aplicadas a Lolimar Suarez*®, Arnaldo
Pirela®, Maria (Marucha) Anttnez*’ y Blanca Basabe®®.

En relacion a Esther Valdés, es mencionada por Gabriela y César Martinez (1997) y su
trabajo teatral es resefiado en Salas (1967). Aunque es cierto que su labor como directora de la
television nacional es reconocida debido a la trascendencia de su programa infantil Bambilandia,
se hall6 escasa informacion acerca de su direccion para teatro. No obstante, se la ha incluido en el
grupo de directoras de los afios cincuenta debido a que su trabajo influy6 en toda una generacion
de nifias y porque tampoco se tienen pruebas de que no se haya desarrollado en el area del teatro.
En el caso de Mara Poeta y Georgina de Uriarte, ambas poseen un registro insuficiente y la
informacion que de ellas se ha descrito, ha sido obtenida mediante fuentes bibliograficas que

apenas las mencionan y dejan poco vestigio de sus trabajos creativos.

45 Coordinadora académica de la Escuela de Teatro Inés Laredo.

46 Profesor de la Universidad del Zulia. Laboré varios afios con Inés Laredo.

47 Asistente de direccion de Inés Laredo en el Grupo Tablén y egresada de la primera promocién de la
Escuela de Teatro Inés Laredo.

48 Egresada de la primera promocion de la Escuela de Teatro Inés Laredo. Discipula de la maestra Inés
Laredo.
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Los rastros de los afos sesenta

Al examinar Una huella en el teatro venezolano (2009) del Espacio Anna Frank se
encontraron registrados Unicamente siete directores y ninguna directora entre 1960 y 1969, lo que
representa el 100% de hombres y el 0% de mujeres de acuerdo a este registro. En contraste, en el
trabajo de grado de Galindo (1989), entre 1960-1969 se hall¢ la actividad de méas de cien directores
que presentaron sus obras en Caracas* y tan solo diez directoras®. Si la revision y analisis de los
datos es correcta y tomando como un namero cierto las ciento diez direcciones encontradas (cien
directores y diez directoras), se podria decir que el 90,9% de la actividad fue masculinay el 9,1%
femenina. Se observa que el registro de las direcciones llevadas a cabo por mujeres no es cuantioso
y que la mayoria solo tienen registradas unas cuantas obras en esta tesis®!, a excepcion de Natalia
Silva. Directores como Roméan Chalbaud, Humberto Orsini, Nicolas Curiel, Horacio Peterson,
Romeo Costea, Gilberto Pinto, Guillermo Montiel, Carlos Gorostiza, Levy Rossel, Paul Antillano,
Jean Zune y Antonio Constante, poseen registrada una produccion mas significativa
cuantitativamente hablando. Esta es solo una de las aristas a considerar en la observacion del

49 Los ciento diez directores hallados en el periodo 1960-1969, en orden de aparicion: Luis Julio Bermldez,
Carlos Gorostiza, Roman Chalbaud, Nicolas Curiel, Alberto de Paz y Mateos, Hugo José Balzan, Humberto
Orsini, Romeo Costea, Manuel Poblete, Eduardo Calcafio, Victor Cordero, Alfonso Lépez, Carlos
Gonzéalez, Armando Moreno, Carlos Ortiz, Horacio Peterson, Guillermo Montiel, Gilberto Pinto, Pedro
Hurtado, Luis Navarro, Fernando Medina, Pepe Blanco, Luis Peraza, George Stone, Dario Bartolini, Eloy
Borges, Luis Marquez Paez, Ricardo Acosta, Carlos Subero, Daniel Izquierdo, Luis Hernandez, Eduardo
Mancera, Raul Montenegro, Mauricio Gémez Leal, Armando Urbina, Enrique Alvarez, Paul Antillano,
Fernando Gémez, Walter Martinez Arredondo, Carlos Denis, Luis Silva, Carlo Mesuti, Francisco Bermudez,
Jorge Saia, Reinaldo Chacin, Jean Zune, Pedro Marthan, Luis Gerardo Tovar, Antonio Constante, José
Luis Silva, Alvaro de Rosson, Santos Escobar, Alfonso Urdaneta, Eduardo Fernandez Salomén, Humberto
Garcia, Levy Rossel, Eduardo Moreno, Agustin Sire, Roger Bonet, Manuel Cruz Diez, José Ignacio
Cabrujas, Angel del Cerro, Nelson Ortega, Alberto Sanchez, Sergio Chapman, Luis Julio Bermudez,
Armando Urbina, Enrique Alvarez, lldemaro Mujica, César Rengifo, Alfredo Marifio, Enrique Benshimol,
José Gabriel Nufiez, Pablo Antillano, Ibrahim Guerra, Antonio Bricefio, Herman Lejter, Rodolfo Santana,
Pedro Riera, Ricardo Torrealba, Julio Riera, Armando Gota, Ugo Ulive, Isaac Chocréon, Alberto Rodriguez
Barrera, Ignacio Ibafiez, Javier Blanco, Elias Carrillo, Carlos Gueron, Eduardo Gil, Martin Goncalves,
Roberto Colmenares, Pascual Estrada, Paul Williams, José Salas, Andrés Martinez, Frank Ramas, Philippe
Toledano, Santos Camargo y Carlos Giménez. No se incluye en el conteo ni en la estadistica (porcentajes),
a los directores circunscritos a la actividad del Caracas Theater Club (Jeff Lewis, Carl Rapp, M. Cutchan
Kitty, Belkin Arlene, Mike Hile, Libby Brigss y Chris Hart), ni tampoco a aquellos que dirigieron teatro en
compafiias internacionales que visitaron Caracas durante ese lapso de tiempo.

50 L_as directoras halladas en el periodo 1960-1969, en orden de aparicion: Natalia Silva, Minerva Leindenz,
Manuelita Zelwer, Maria Berroteran, Ligia Tapias, Alicia Alamo Bartolomé, Silvia Mendoza, Mirian Dembo,
Lola Ferrer y Amalia Pérez Diaz.

51 El Trabajo de Grado esta basado en una compilacion de fichas de articulos hemerograficos del diario El
Nacional.
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trabajo de direccidn, sumado a otros elementos como la calidad y el aporte artistico que, en algunos

casos, pudieran prevalecen sobre la extension.

Algunas de las creadoras que empiezan a dirigir en los afios cincuenta siguieron laborando
en los sesenta: Lily Alvarez Sierra, Natalia Silva e Inés Laredo, a excepcion de Juana Sujo, quien
cesa su actividad debido a su prematuro deceso. Se desconoce la actividad posterior de Esther
Valdéz, Mara Poeta y Georgina de Uriarte por falta de un registro correspondiente.

Durante la década de los afios sesenta se hallo el rastro de las direcciones de teatro
realizadas por Minerva Leindenz, Manuelita Zelwer, Maria Berroteran, Ligia Tapias, Alicia Alamo
Bartolomé, Sylvia Mendoza, Miriam Dembo, Lola Ferrer, Amalia Pérez Diaz, Elysbeth Hernandez
y Clara Rosa Otero. En ese sentido, se aplicaron entrevistas personales a Manuelita Zelwer y Sylvia
Mendoza y, en el caso de Zelwer, se complementd la informacion a través de dos entrevistas mas,

aplicadas a sus alumnos Luis Vicente Gonzalez®? y Kevin Jorges®:,

El acceso a Ligia Tapias resultd complicado debido a su inestable estado de salud y, por
esta razon, se indago en la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo en busca de
documentos que pudieran reconstruir y ampliar su biografia. En esta institucion se encontrdé una
precaria documentacion, a tal punto que se carecia de un curriculum de la maestra Tapias, a pesar
de haber sido directora de la escuela por un largo periodo de tiempo. Finalmente, se opt6 por
reconstruir su historia de vida mediante entrevistas personales aplicadas a los profesores Arnaldo
Mendoza® y Fermin Mena® y, a su hija, la actriz y productora Iraida Tapias.

Caso similar ocurre con la profesora Lola Ferrer, quien adolece de curriculum en la Escuela
Nacional de Artes Escénicas César Rengifo y que, por su reservada personalidad, dificultd aun
mas el hallazgo de datos medulares de su biografia. A pesar de ello, se extrajo informacion a través

de colegas como Carlota Martinez®®, Arnaldo Mendoza, Fermin Mena y exalumnos como

52 Actor y director venezolano.

53 Actor venezolano, actualmente residenciado en Madrid.

54 Actor y director de teatro venezolano. Egresado y profesor de la Escuela Nacional de Artes Escénicas
César Rengifo.

55 Egresado y profesor de la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo.

56 Socidloga egresada de la UCV en 1978. Actriz, dramaturga, directora, docente y gestora de teatro.
Amiga, vecina y colega de Lola Ferrer.
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Maigualida Gamero®’, Carlos Sanchez®® y Luis Miguel Sanchez®®, asi como, articulos de prensa

del diario El Nacional que arrojaron informacion inédita y de gran aporte para el estudio.

En relacion a Alicia Alamo Bartolomé, la creadora desmintié en una entrevista personal
haberse dedicado a la direccion, a pesar de figurar en los registros de Galindo (1989) como
directora de la Sefiora de los jueves de Loleh Bellon y Torta de Bodas de Jean Zune (1966). La
primera obra aparece como una creacion a cuatro manos entre Natalia Silva y Alamo Bartolomé,
hecho que esta Ultima niega en una entrevista: “No. Lo dirigié Natalia. Yo no dirigi nada. Yo lo
que hice es que traduje la obra” (Alamo Bartolomé, 2023)%°. Agrega que la segunda direccion fue
de Jean Zune para el Teatro de Bolsillo. Por otra parte, esta dramaturga, actriz y docente indicd
que su aproximacion a la direccion ocurrié dentro del ambito académico en una experiencia en la
Universidad Monte Avila, en la cual impartié materias como Género, Historia del Teatro, Diccion,
Dramaturgia y que, posteriormente, dirigié lecturas dramatizadas y piezas para los estudiantes. Su
incursion en la direccion académica ocurrio a partir del 2000 y, por esa razon, no ha sido incluida
en el grupo de pioneras de la direccion de los afos sesenta. En este capitulo se hace referencia a
Alamo Bartolomé a fin de esclarecer algunas interrogantes que pudieran surgir posteriormente en
los lectores. De su trabajo de direccion tardio que inicia a principio del siglo XXI, se pueden
seflalar Momentos estelares del teatro universal, las adaptaciones de Animales feroces de Isaac
Chocrén, Los angeles terribles de Chalbaud, obras de Chejov, asi como, una adaptacion del libro
La cena de Gisela Capellin. En torno a esto Alamo Bartolomé (2023) refiere:

...resulta que a mi se me ocurrié y es el curso que terminé dando “Momentos estelares del

teatro universal”, que es agarrar a un autor por tres meses, mas o menos, estudiar su obra

y hacer una lectura dramatizada de él. Ahi es que he dirigido yo. Claro, fue una experiencia

muy buena. Te voy a decir, para mi enriquecedora, porque me tocO hacer adaptacion,

porque ti comprenderas que mi elenco era muy particular, eran mis alumnos (tenia muchas

mas mujeres que hombres), tenia por ejemplo diez mujeres y cuatro hombres. Yo tenia que
adaptar la obra y yo hice unas adaptaciones, otras recreaciones®.

57 Licenciada en Letras. Actriz, directora, productora y gestora cultural. Alumna directa de Lola Ferrer.
Egresada de la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo.

58 Actor de teatro. Alumno directo de Lola Ferrer en la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo.
Egresado en febrero del 2000.

59 Actor, director, productor y discipulo de Lola Ferrer.

60 Véase Entrevista a Alicia Alamo Bartolomé. CAPITULO V.

61 Véase Entrevista a Alicia Alamo Bartolomé. CAPITULO V.
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Los casos de Minerva Leindenz y Maria Berroteran resultan aislados. Ambas directoras
poseen insuficientes datos, hecho que impide desarrollar sus trayectorias artisticas. Se incluyen
como pioneras de la direccion de los afios sesenta ya que, aunque se encontraron una o dos
creaciones de cada una y no existen evidencias de que continuaran ejerciendo la direccion; se ha
pretendido dejar un registro de sus escenificaciones para permitir un progreso posterior de la

investigacion, en caso de existir nuevas pesquisas acerca de ellas.

En este apartado se menciona a Amalia Pérez Diaz por su indudable trayectoria en la vida
cultural y artistica del pais, sin embargo, apenas se toca este aspecto porque su direccién - también
asociada a la docencia - se circunscribe en el area de la television y medios audiovisuales y no es

objetivo del presente escrito abordar este espacio, sino la direccion especifica para teatro.

En Galindo (1989), Amalia Pérez Diaz aparece como “coordinadora” de tres obras de teatro
en los afios sesenta: Levantar muertos; Nosotros, ellas y el duende, asi como, Cosas de papa y
mama, las cuales realiza en un formato de teatro de calle para promover la actividad cultural en
sectores populares. Aunque se le considera un caso particular, en este capitulo se esclarecen
algunos aspectos en cuanto a las direcciones halladas, las cuales fueron realizadas en 1969 para un
“programa de teatro en la calle desarrollado por el INCIBA, como un intento para dar a conocer el
teatro en los sectores populares; bajo la coordinacion general de Amalia Pérez Diaz. Auspicio:
INCIBA 'y TVN-5” (Galindo V., 1989, p.p. 440, 443).

Levantar muertos de Eusebio Blanco y Miguel Ramos Carrion fue presentada en la Plaza
de Capuchinos el 23 de agosto, con un elenco conformado por Arturo Calderon, Eva Blanco, Dante
Carle, Aurora Mendoza, Mireya Hernandez, Orlando Urdaneta y Julio Gasette. El articulo “Esta
noche presentan teatro en Capuchinos, Levantar muertos” de EIl Nacional, refiere que se trataba
de una comedia - escogida por Pérez Diaz - basada en temas como el espiritismo y la supersticion
(1969, p. C14). EI 30 de agosto de ese mismo afio se presentod Nosotros, ellas y el duende de Carlos
Llopis en la Plaza de la Pastora con los actores Maria Teresa Acosta, Pedro Espinoza, Carmen
Julia Alvarez, Eduardo Serrano, Blanquita Pereira y Arturo Calderén. El articulo “Nosotros, ellas
y el duende hoy en la Plaza de la Pastora” sefiala que la obra de tinte comico representaba “un
conflicto familiar entre el matrimonio de una pareja otofial, el de una joven pareja recién formada,
y el de un gran aliado femenino: un duende” (EIl Nacional, 1969, pag. C18). Por altimo, Cosas de

papa y mama de Alfonso Paso fue representada en la Plaza la Candelaria en agosto de 19609.
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De acuerdo con una entrevista personal aplicada a Carmen Julia Alvarez? (2024), Amalia
Pérez Diaz no dirigi6 artisticamente los proyectos antes mencionados, aunque estimulé la idea y
realizacion de los mismos, asi como, generd otras iniciativas que alentaron a algunos actores de la
television a presentarse en espacios no convencionales como carceles y plazas:

Ella no dirigi¢ teatro. Ella lo que pasa es que fue una persona muy influyente por su misma

forma de ser, a nivel de “yo organizo, yo encabezo”. Hizo teatro, hizo mucho teatro,

muchisima mas television que teatro, pero por eso fue muy respetada en el medio en

general, hasta temida — diria yo — por su forma de ser, por su caracter y porque ella tenia

mucha fuerza por las cosas que hacia. (...) Lo de la parte de teatro en la calle — también lo

consulté con Eduardo [Serrano] —y a nosotros nos marc6 muchisimo la parte penitenciaria

porque fue muy fuerte. Hicimos teatro en uno que quedaba, no me acuerdo si era —por

Catia. Estabas alli con los presos. En esos sitios no existe un camerino. Acondicionaban

algo para uno poder estar y presentar la obra, que eran las mismas obras que se presentaban

en la calle. Entonces, se les llevaba a ellos. Creo que en La Planta también estuvimos, pero

ella era como la coordinadora, la de la idea, la que llevd la fuerza de hacer esto y trabajamos

juntos alli en varias obras, pero ella de dirigir una obra como tal, una obra dirigida por

Amalia Pérez Diaz no (...) Ella fue muy importante en nuestro medio. Trabajé hasta muy
mayor y dio mucho®.

Aunado a esto, se obtuvo informacion complementaria de Minerva Leindenz y Maria
Berroteran, mediante articulos de prensa del diario EI Nacional, los cuales revelaron una idea del

argumento, elenco y caracteristicas de las direcciones.

En relacion a Clara Rosa Otero, la principal fuente de investigacién fue hemerografica y
una entrevista a Carmen Ramia®. Como se podra observar en el capitulo 1V, Clara Rosa Otero
pertenece mayormente al perfil de las pioneras de los afios setenta, ya que fue en esa década en la
que inicid su labor como directora artistica. No obstante, se ha incluido en el grupo de los sesenta
debido a lo representativa y relevante que fue la inauguracion del teatro Tilingo (1968) para el
gremio cultural. Este fendmeno supuso la apertura del primer grupo estable de marionetas en la
ciudad de Caracas que cont6 con una sede propia, mérito que corresponde a Clara Rosa Otero y a

su tesén como impulsadora de la idea, presidenta y gestora del grupo.

62 Primera actriz venezolana que cuenta con una vasta trayectoria y reconocimiento en teatro, cine y
television.

83 Véase Entrevista a Carmen Julia Alvarez. CAPITULO V.

64 Licenciada en Letras y gestora cultural. Presidenta del Ateneo de Caracas. Fue organizadora del Festival
Internacional de Teatro de Caracas.
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Revisando fuentes hemerogréaficas, se encontraron vestigios de otra creadora llamada
Elysbeth Hernandez, quien dirigié varias obras para el grupo Tilingo. Aun cuando su trabajo carece
de registro en Galindo (1989) y en Una huella en el teatro venezolano (2009), sus direcciones se

mencionaran en el capitulo IV.

En cuanto a la metodologia de estudio de la vida y obra de Miriam Dembo, se realiz6 un
arqueo de fuentes bibliogréaficas y hemerogréficas, se recogi6é informacion de su hija Nancy
Dembo mediante un correo electronico y se aplicaron entrevistas a reconocidos actores dirigidos
por ella como Maria Cristina Lozada, Javier Vidal, Gladys Prince, Rafael Romero y Carolina

Leandro.

Para la realizacion de este estudio se aplicaron entrevistas a veinticinco personas: Jose
Gabriel Nufiez, Alicia Alamo Bartolomé, Natalia Brandler, Arnaldo Pirela, Blanca Basabe,
Lolimar Suarez, Maria (Marucha) Antinez, Arnaldo Mendoza, Carlota Martinez, Fermin Mena,
Carlos Sé&nchez, Maigualida Gamero, Luis Miguel Sanchez, Iraida Tapias, Sylvia Mendoza,
Manuelita Zelwer, Kevin Jorges, Luis Vicente Gonzalez, Carmen Julia Alvarez, Carmen Ramia,

Maria Cristina Lozada, Javier Vidal, Gladys Prince, Rafael Romero y Carolina Leandro.

La mayoria de las entrevistas fueron semiestructuradas debido a que el objetivo era obtener
la mayor cantidad de informacion de una forma espontanea y abarcando una gran cantidad de
temas. Este formato de entrevista admitié que la indagacion fuera flexible y que se generaran
conversaciones mas organicas entre la investigadora y los diversos entrevistados o entrevistadas.
Por otra parte, también se realizaron entrevistas estructuradas que tuvieron como objetivo la
busqueda de aspectos especificos. Las mismas se hicieron de modo complementario para nutrir la

informacion obtenida previamente.

Las entrevistas aplicadas han sido incluidas en el capitulo V®°, mientras que otro tipo de
soportes, como el material autobiografico de Natalia Silva y el documento redactado por Nancy
Dembo, se encontraran en la seccion de Anexos. El objetivo de ello es aportar documentos inéditos
de valor historico que suponen una herramienta util para posteriores estudios y, ademas, confirman

la veracidad de los datos obtenidos y legitiman la investigacion.

85 Con interlineado sencillo y una letra de numeracion inferior a la del cuerpo del Trabajo de Grado.
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CAPITULO 111

PIONERAS DE LA DIRECCION DE TEATRO EN VENEZUELA (1950-1959)

En este apartado se describe la biografia de las pioneras de la direccion de teatro en
Venezuela durante la década de los cincuenta. A pesar de que la direccion de Anna Julia Rojas no
pertenece a esta década, resulta apremiante mencionarla por la trascendencia de su labor artistica
y porque constituye un antecedente. En 1941 escenifica Orquideas azules, seis afios antes de la
aprobacion del sufragio femenino en Venezuela (1947), ocho afios previos a la llegada de Juana
Sujo al pais (1949) y quince afios antes del estreno de El &guila de dos cabezas (1956), primera
obra dirigida por una venezolana - Natalia Silva - durante la segunda mitad del siglo XX.

Las biografias de las pioneras de los afios cincuenta son presentadas cronolégicamente de
acuerdo a sus fechas de nacimiento, a excepcion de Mara Poeta, Georgina de Uriarte y Esther

Valdes, a quiénes se ha ubicado en la ultima seccidn del escrito por desconocer sus natalicios.

Aunado a esto, se desea afiadir el orden en el que debutan en la direccion de teatro. La
primera que escenifica una pieza es Anna Julia Rojas en 1941y, le sigue Inés Laredo, quien estrena
El Padre de Strindberg en 1950. Dos afios después, Lily Alvarez Sierra debuta con la direccion de
Alicia en el pais de las maravillas de Lewis Carroll en 1952, a pesar de que ya habia dirigido en
otros paises de Latinoamérica. En 1955 Juana Sujo realiza su primer montaje profesional, El caso
de la mujer asesinadita de Alvaro de Laiglesia y Miguel Mihura. Se debe distinguir que Sujo
previamente habia inaugurado su Estudio de Arte Dramatico (1950) y escenificado con los
alumnos de esta escuela La hermosa gente de William Saroyan y Nuestra Natacha de Alejandro
Casona en 1952. Natalia Silva estrena El aguila de dos cabezas de Jean Cocteau en 1956 y, aunque
es la ultima artista del grupo que dirige, es también la primera mujer venezolana que ejerce este

oficio en la década de los cincuenta.

Con respecto a Esther Valdés, Mara Poeta y Georgina de Uriarte, es dificil establecer la
cronologia en la que debutan debido a la falta de registro. Segun las piezas encontradas, se conoce
que Mara Poeta dirige Antes del desayuno de Eugenio O’ Neill en 1952, luego Esther Valdés
estrena Liliput en 1954 y, finalmente, Georgina de Uriarte lleva a escena Don Juan Tenorio de
Zorrilla en 1955.
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Anna Julia Rojas

Nota: Cortesia del Laboratorio Teatral Anna Julia Rojas [Fotografia]. Anna Julia Rojas

Anna Julia Rojas (6 de abril de 1896, Rubio, Estado Téchira; 1989, Caracas, Venezuela)
fue hija del general Luis Felipe Rojas Fernandez y de Julia Guerrero de Rojas Fernandez. A muy
temprana edad se muda a Trinidad y realiza su primera formacion académica en esta isla.
Posteriormente regresa a la ciudad de Caracas, estudia secundaria en el colegio San José de Tarbes
y entra, a los 15 afios, en la Escuela de Declamacion del maestro espafiol Fernandez de Arcila.
Segun un documento biografico suministrado por el Laboratorio Teatral Anna Julia Rojas que
pertenece al Centro Venezolano del Instituto Internacional del Teatro (s.f.), en esta escuela
interactud con importantes personalidades como Teresa de la Parra, Fedora Aleman, Carmen
Antillano, Conny Méndez, Andrés Eloy Blanco, José Antonio Calcafio y Pedro Centeno Vallenilla
(p. 1).

Anna Julia Rojas empieza a escribir en la prensa usando el seudéonimo de “Sefiorita yo”,
hecho que genera curiosidad y controversia en los lectores acerca su verdadera identidad, puesto
que los articulos incluyen agudas criticas al contexto social que aquejaba al pais. De esa fecha
destaca el cuento El regalo de Dios para la revista Raqueta.

Maés adelante viaja a Nueva York alejandose de la dictadura gomecista y conoce al
empresario Rodolfo Rojas, quien posteriormente se convierte en su esposo. Establecida en los
Estados Unidos, contrae matrimonio a los 26 afios y da a luz a sus dos hijos: Rodolfo Luis y

Marianella. En 1933 regresa a Venezuela debido a la depresion economica norteamericanay a su
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resistencia a nacionalizarse como ciudadana estadounidense, hecho que en esa época implicaba
perder su gentilicio. Al retornar escribe una novela corta llamada Nuestro barro, la cual aborda la
vida rural y esta enmarcada en acontecimientos que suceden en el Estado Miranda (Venezuela). A
partir de ese momento inicia un despliegue méas notable en su carrera artistica.

Entre sus distintas facetas se encuentran la de actriz, mecenas y promotora cultural. Es
también una de las primeras mujeres que dirige teatro en los afios cuarenta, llevando a escena la
fantasia musical Orquideas Azules el 8 de marzo de 1941, al lado de un equipo femenino
conformado por Lucila Palacios® y Maria Luisa Escobar®’.

Anna Julia Rojas formd parte de la junta directiva del Ateneo de Caracas como
vicepresidenta entre 1939 y 1940 y, como presidenta, en los periodos 1942-1946 y 1950-1957.
Fundo la Escuela de Iniciacion Teatral (1947), el Primer Festival Nacional de Teatro (1947), el
Concurso Anual de Teatro (1951) y el Grupo Teatral Permanente (1952). Esta importante
impulsadora de la cultura venezolana fue merecedora del Premio Nacional de Teatro (1982-1983)
y, una de las salas del antiguo Ateneo de Caracas fue bautizada con su nombre®. Susana Castillo
(1992) refiere que la labor de Anna Julia Rojas “tuvo el proposito de sacudir el ambito intelectual
de ‘costumbrismo epidérmico’ que la dictadura de Juan Vicente Gomez habia prolongado” (p. 72),

reafirmando su rol protagdnico en la modernizacion y evolucion del teatro venezolano.

66 Escritora del libreto de Orquideas azules.

67 Compositora de la musica original de Orquideas azules.

68 Espacio que todavia permanece activo bajo la tutela de la Universidad Nacional Experimental de las
Artes.
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Juana Sujo

Nota: Adaptado de Amazon [Fotografia]. (Amazon.com)

Juana Sujovolsky Berconsky (14 de julio de 1913, Buenos Aires, Argentina; 12 de julio de
1961, Caracas, Venezuela). Mejor conocida como Juana Sujo. Actriz, directora, docente y gestora
cultural argentina, residenciada en Venezuela. De procedencia judia, fue hija de Adolfo Sujovolsky
y Sara Berkonsky, ambos originarios de Ucrania. Su formacion estuvo influenciada por la
internacionalizacion y el conocimiento de distintas culturas desde muy temprana edad, hecho que
le dio un cardcter visionario. A los cuatro afios fue trasladada a Brasil, pais en el que realiz6 sus
primeros estudios y aprendio el portugués. En 1923 se establecié en Berlin (Alemania) y empezé
su formacion como actriz. Entre sus maestros se encontraron llka Grining y Lucie Hofflich,
importantes actrices de ese momento. Debido al gran interés de su madre por la cultura, sus
primeros afos de vida estuvieron llenos de experiencias cosmopolitas y artisticas, que le

permitieron concebir el teatro de una manera global.

La vasta labor de Juana Sujo como actriz de cine y teatro es ampliamente conocida, no
obstante, en Venezuela ha sido ain mas registrada su contribucion en materia docente, la cual se
evidencia con la creacion del Estudio de Arte Dramatico (1950), posteriormente Ilamado Escuela
Nacional de Arte Escénico. A su llegada a Venezuela en 1949 existian pocas escuelas de formacion
actoral y Juana Sujo quiso proponer una salida a esta situacion, ofreciendo sus conocimientos

teatrales para instruir a una futura generacién de actores.
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De esta etapa asociada a su labor docente, Miriam Dembo (2009) menciona la relevante
direccién de Juana Sujo de Las Coéforas de Esquilo, que escenifico en 1953 en el Museo de Bellas
Artes. A pesar de ser una muestra académica de fin de curso, el montaje superdé las expectativas:

En las palabras iniciales de presentacion, Juana insistié en que se trataba de un acto con

sentido esencialmente pedagdgico (sic) pero, al finalizar el espectéaculo, el pablico no pudo

estar de acuerdo con esa aseveracion. Ciertamente, el espectaculo habia rebasado el

objetivo académico, no sélo por el nivel de actuacion que habian alcanzado los alumnos,

la puesta en escena tan acertadamente ajustada a la obra, asi como la ambientacion que el
patio del museo ofrecia (Dembo, 2009, p. 96).

De acuerdo al Espacio Anna Frank (2009), la obra La hermosa gente de William Saroyan,
fue dirigida por Juana Sujo y presentada en 1952 en el Liceo Andrés Bello por los alumnos del
primer afio de la Escuela Nacional de Arte Escénico® (p. 23). En la presentacion El Alejandro
Casona de “La sirena varada”, “Nuestra Natacha”y “Misiones pedagogicas” (1952), Juana Sujo
actla a modo de introduccion e incluye a su alumnado en la interpretacion de escenas de Nuestra
Natacha. EI montaje fue realizado bajo su direccién, en el marco del acto inicial del primer afio de
su escuela (Espacio Anna Frank, 2009, p. 22).

Entre 1954 y 1956 Juana Sujo y Carlos Marquez formaron parte de la Sociedad Venezolana
de Teatro, proyecto que surgi6 por una iniciativa de Alejo Carpentier. EI 5 de mayo de 1955, Sujo
debuta como directora profesional en el Teatro Municipal con la obra El caso de la mujer
asesinadita de Alvaro de Laiglesia y Miguel Mihura, acompafiada de Miriam Dembo en la
asistencia de direccion, Ariel Severino a cargo de la escenografia y un elenco conformado por
Manola Garcia Maldonado, Reyna Hidalgo, Carmen Mendoza, Maritza Eguileor, Thamar
Thurven, Carlos Marquez, Giove Campuzano, Francisco Ferrari y Simén Uzcategui (Marquez,
1988, p. 65). El articulo de prensa firmado con las iniciales M.R.A. (citado en Marquez, 1988),
describe la presentacion como “un éxito sin precedentes en lo que se refiere a comedias hechas en

Venezuela” (p. 65).

Considerando que sus estudiantes iban adquiriendo cada vez mas destrezas para actuar y

Juana Sujo encontraba mas experiencia en la ensefianza, la direccion artistica-académica de esta

69 Elenco: Gerardo Bernard, Carmen Mendoza C., Ligia Colmenares, René Wilson, Julian Perdomo, Carlos
Mérquez, Guillermo Carrera, Frank Blanco y Jorge Cristo. Con escenografia de Gerardo Bernard.
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creadora pronto se fue desarrollando y terminé abarcando un reglon mas profesional. Una de las
criticas periodisticas que comprueban este punto indica que:
Juana Sujo de un lustro a hoy, ha desarrollado la mas inquieta y fecunda actividad con la
resurreccion de teatro como expresion artistica en nuestro medio. Ella ha sido el reactivo
gue despertd del marasmo artes escénico un tanto decaido aqui, acicateando los esfuerzos

aletargados y revalorizando lo que otros meritisimos pioneros de esta actividad habian ya
hecho en Caracas” (5) (Marquez, 1988, p. 66).

Segun Dembo (2009), entre 1956 y 1957, Sujo asumid la direccion de un programa de
teatro en espafiol en el Caracas Theater Club, agrupacién que tenia ocho afios de fundada y que
solo habia llevado a escena obras en inglés. En 1956 dirigio La voz de la tértola de John Van
Drutten, comedia que conté con las actuaciones de Carlos Marquez, Hilda Vera y la misma Sujo.
También dirigio Mesas separadas de Rattigan, La soga de Hamilton y Evasion de Vandenberghe
(p. 103). Esta ultima, recibi6 una especial atencion, ya que el equipo de trabajo estaba conformado
por tres mujeres; la escenografia estaba a cargo de Mercedes Pardo, la asistencia de direccion era

de Miriam Dembo y la direccién de Juana Sujo.

En febrero de 1957 dirige Un tal judas de Claude Andre Puget y Pierre Bost para la Escuela
Nacional de Arte Escénico. Esta obra fue presentada en el Museo de Bellas Artes con las
actuaciones de Elisa Reymi, Eliseo Perera, Guillermo Montiel, Rafael Cabrera, Orangel Delfin,
Luis Turmero, José Antonio Gutiérrez, Daniel Oropeza, Esther Herrera, Jacobo Pardo, Elio
Gomez, Jorge Reyes y Julio Herrera. Ademas, conto con la musicalizacion de Alejo Carpentier, la
utileria de Radio Caracas Television, el vestuario de Hugo Montes, el maquillaje de Miguel Angel
y la iluminacion de Francisco René Chacon (Salas, 1967, p. 294). En este mismo museo Y, para la
misma Escuela Nacional de Arte Escénico, dirige en 1958 El puente de Carlos Gorostiza y La
zorra y las uvas de Guillermo Figuereido. El puente contd con la escenografia de Guillermo
Zabaleta (Salas, 1967, p. 299) y estuvo dirigida a cuatro manos conjuntamente con Carlos
Marquez, quien en esa oportunidad se estrenaba como colaborador en la direccion bajo la tutela
de Sujo. Segin Dembo (2009), en La zorray las uvas Ariel Severino se encargo de la escenografia
y el vestuario (p. 120) y Porfirio Rodriguez trabajo como asistente de produccion. En el Teatro
Los Caobos present6 Proceso a Jesus de Diego Fabri, Venezolanos en Paris y Recuerdo a Monon

de John Van Druteu (septiembre de 1960), en una direccién a cuatro manos con Carlos Gorostiza,
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la cual fungié como un examen para los alumnos del primer afio de la Escuela de Arte Escénico
(Salas, 1967, p. 311).

De acuerdo con Rubén Monasterios (1990), Juana Sujo y Alberto de Paz y Mateos tuvieron
una notable influencia en el cambio de rumbo del teatro venezolano, el cual tomo una direccion
totalmente opuesta a la que habia tenido en periodos precedentes. El autor hace referencia al hecho
de que ambos directores poseian una preferencia por dramaturgos foraneos por encima de los
locales y, por tanto, dieron a conocer textos que para ese momento eran ignorados en Venezuela.
Ademas, indica que entre 1950 y 1953 el promedio de las obras de autoria local era de un estreno
al afio, mientras que entre 1946 y 1949 el promedio era el montaje anual de tres obras nacionales.
Aunque, en los primeros afios de la década de los cincuenta se redujo la direccion de obras de
dramaturgia local, se conoce que a partir de 1953 aumenta de nuevo el montaje de textos nacionales

— segun Monasterios (1990) — debido a la labor de Horacio Peterson (p. 49).

La etapa en la cual se gir6 la mirada hacia el exterior fue necesaria y provechosa para el
teatro, puesto que admitio que se conocieran y analizaran textos de la dramaturgia mundial. Este
hecho consiguid que los creadores locales salieran del aislamiento al cual habian sido sometidos
durante la dictaduray, teniendo un nuevo punto de referencia, construyeran una vision mas integral
que complementara sus discursos. Ocurre o mismo con los estilos de puesta en escena y con el
trabajo del actor, el cual fue ampliando sus gamas gracias a los directores extranjeros que se
residenciaron en el pais durante esa década. La sensibilizacion de un puablico que estaba
acostumbrado mayormente a los dramas nacionales, fue también una ganancia para el teatro. Sin

duda, estos aspectos fueron algunas de las contribuciones de la direccion de Juana Sujo.

Cuantitativamente hablando Sujo dirigié poco y esto se debe de alguna manera a su
prematuro deceso en 1961 debido a un cancer terminal. A través de la ensefianza, decidid
concentrar sus esfuerzos en sentar las bases para llevar el teatro nacional a un nivel superior que
el que tenia en el momento de su llegada. EI hecho que apuntara sus objetivos hacia el area docente,
la direccion académica y la gestion cultural de varias instituciones no es fortuito, ya que como lo
indica Dembo (2009), cuando esta directora llega al pais la problematica politica y la dictadura
eclipsan los temas de indole cultural, los cuales terminan quedando en un segundo o tercer plano.
En ese entonces, Venezuela poseia un gran retraso en materia artistica, en comparacién con otros

paises de Latinoamérica como México, Chile, Argentina 'y Pert (p. 55).
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Por tanto, Juana Sujo fue una visionaria que entendié que su labor era sembrar las primeras
semillas para un teatro mas solido y profesional, aspecto que realizd de forma incansable a través
de su labor y ejemplo de vida. Lamentable, no tuvo la dicha de ver crecer a plenitud ese proyecto
que queria dejar andar de forma cada vez mas independiente. Su legado fue trasmitido a través de
sus estudiantes, entre los que se cuentan: Esteban Herrera, Margot Antillano, Ligia Tapias, Maritza
Caballero, Porfirio Rodriguez, América Alonso, Carlos Marquez, Manola Garcia Maldonado, José
Antonio Gutiérrez, Guillermo Montiel y Dorys Wells (Monasterios, 1990, p. 47).

Las direcciones que Juana Sujo llevo a la escena (bien sea de indole académico o
profesional), impactaron en los espectadores, en la critica y en el teatro de su tiempo. Sus ideas en
relacion a la puesta en escena, el espacio (convencional y no convencional), al abordaje del
personaje, la profundizacion en el texto, el autor, los mdéviles de la obra dramatica, pudieron haber
mostrado un tipo de trabajo actoral de mayor profundidad psicoldgica al existente, tal y como lo
indica Monasterios (1990), cuando afirma que las puestas en escena de Sujo “formalmente mas
apegadas a la tradicion [que las de Alberto de Paz y Mateos], abren perspectivas al trabajo creador
del actor” (p.p. 48, 49).
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Lily Alvarez Sierra

Nota: Adaptado de Facebook [Fotografia], por Museo virtual del teatro venezolano, 2021,
(https://www.facebook.com/groups/1615191412037167/posts/2849959471893682/)

Lily Alvarez Sierra (22 de octubre de 1915, Santiago de Chile, Chile; 10 de octubre de
2003, Caracas, Venezuela). Fue actriz, directora, docente y promotora cultural chilena;
nacionalizada venezolana en 1971. Siendo hija, nieta y bisnieta de actrices, se introdujo en el
mundo del teatro desde muy temprana edad y, a pesar de no tener una instruccion formal en el area
de la actuacion, desde los cinco afos aprendio el oficio a traves del quehacer. Al igual que Juana
Sujo vivié en distintos paises, hecho que le dio una perspectiva global del arte y la vida. En el
documento La princesa Lily (1997) redactado por sus nietos César y Gabriela Martinez, se describe
ampliamente su biografia. Razon por la cual se ha recurrido a este estudio para reconstruir su

trabajo artistico y, especialmente, analizar su linea de direccion.

César y Gabriela Martinez (1997) indican que, durante su infancia, Alvarez Sierra se
presenta en la Compariia de Ramoén Caralt y Raimunda Gaspar con las obras Tiempos de Don Juan
Luis (escenificada en 1920) y en Los dos pilletes (estrenada en 1921), en la que interpreta un rol
masculino protagonico. Estudia en el colegio de nifias de Concepcion y, durante ese tiempo, se

mantiene en contacto con las artes escénicas, dirigiendo en 1927 un Acto de los reyes magos.

Con la Compaiiia Rullas-Torres-Villanova se presenta en el Teatro Imperial de Santiago y

destaca como actriz juvenil gracias a su interpretacion en la obra Cardo negro de Antonio Acevedo


https://www/
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Hernandez. En 1930 — al lado de su madre Soledad Sierra — forma parte de la Compafiia Centera
Villanova y realiza una gira por Chile, Bolivia y Argentina. A partir de su llegada a Argentina en
1932, formo parte de las compafiias Hortensia Martinez Zamora, Marcial Manent, Compafiia de
Repertorio Nacional de Teatro Espafiol y Compafiia Dramatica de Yole Mary Fano. Con esta
Gltima, acta en el Teatro de la Opera (Buenos Aires) en diciembre de 1932, desempefiando el
personaje de ‘sirenetta’ en La Gioconda de Gabriel D’ Annunzio. Debido al éxito alcanzado, es
Ilamada por la Compafiia Nacional de Paulina Singerman para trabajar con ellos por un afio,
momento en el que realiza una gira por Argentina, Uruguay y Paraguay. A pesar de que la
compafiia tiene pensada la reanudacion de su contrato, en 1934 Lily Alvarez Sierra se regresa a
Santiago de Chile motivada fundamentalmente por el deseo de reunirse con su familia. Para ese
entonces, la prensa chilena ya la consideraba una actriz consagrada.

En los afios subsiguientes prosigue cultivando su carrera y se presenta en el teatro de la
Universidad de Concepcion de Chile. En 1935 participa en un festival en honor al fallecido Carlos
Gardel y actta con la Compafiia de Rafael Frontaura en Rigoberto de Armando Moock y Topaze

de Marcel Pagnol.

En 1936 contrae matrimonio con su compaiiero de vida Gabriel Martinez’® y, a pesar de
haber sido invitados por la Compariia de José Ramirez en Buenos Aires, rechazan la invitacion y
son convencidos por Carlos Barella’™ para permanecer en Chile y emprender un proyecto en el
Teatro Municipal de Santiago en el que Barella pretende llevar a escena cuentos clasicos infantiles.
Ese mismo afio Lily Alvarez Sierra protagoniza La cenicienta de Perrault, captando la atencion de
los espectadores y de la critica especializada. Posteriormente, estrenan Aladino y la lampara
maravillosa y, cuando se encuentran en el proceso de preproduccion de Blancanieves y los siete
enanos, Gabriel Martinez discrepa con el empresario por negarle el papel protagénico a Alvarez
Sierra y es cuando la sociedad se separa. La pareja decide emprender su propio proyecto y la
directora, con apenas 21 afios, funda la Compaiiia de Sainetes, Dramas y Comedias de Lily Alvarez

Sierra.

Con esta compafiia realizaron una gira por varias regiones de Chile, Bolivia y Ecuador,

manteniendo un repertorio de obras de autores latinoamericanos entre las que se encontraban:

0 Actor y dramaturgo.
"1 Poeta y dramaturgo.
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Malditas sean las mujeres de Ibo Alfaro, Matrimonio de ida y vuelta de Rogelio Cardona, Mi
mujer sale de noche de Luis Vemeuil, La calle del pecado y el dolor de Carlos Barella, Préstame
tu marido de Luis Enrique Osorio, Mi hija el cadete de Hennequin y Coulous, Al pueblo lleg6 una
chicay La pasion de Cristo (Martinez & Martinez, 1997, p. 3).

El 9 de febrero de 1939 se trasladan a Colombia, recorren el pais y, al llegar a Bogota,
obtienen una contratacion por tres meses. Inesperadamente residen alli durante doce afios. Alvarez
Sierra sigue haciendo teatro — tanto infantil como para adultos — e incursiona con éxito en la carrera
de actriz de radio” y cine”®. Después del asesinato de Jorge Eliécer Gaitan en 1948 y, como
consecuencia del clima politico-social que acompafié este atentado en Bogota, Lily Alvarez Sierra
empieza a sentir la necesidad de mudarse hacia otro lugar para establecerse, hecho que concreta
en 1952 cuando se traslada a Venezuela, luego de realizar una gira por varios paises

centroamericanos e inaugurar su propio teatro’* en Bogota, a finales de 1948.

Alvarez Sierra debuta en el Teatro Nacional de Caracas en 1952 con una adaptacion de
Alicia en el Pais de las maravillas de Lewis Carroll, espectaculo actuado y dirigido por ella misma
y, cuyo elenco estuvo conformado por Gabriel Martinez, Soledad Sierra, Marina Garcia, Isaura
Garreton, Pita Gaivez, Luis Gaivez, Tulio Correa, Eduardo Rojas, Otto Sirgo, Jorge Pefia y Lily
Griffits. La temporada teatral dur6 unos veintiocho dias y, durante la misma, llevaron a escena
exitosos montajes que habian presentado en una gran cantidad de naciones hispanoparlantes de
Suramérica y el Caribe, en su mayoria adaptaciones de cuentos clasicos infantiles. Sin embargo,
no alcanzaron el éxito esperado, ya que la convocatoria de publico resultd precaria y esto supuso
grandes pérdidas economicas para la compaiiia. Después de visitar varias ciudades de Venezuela
deciden residenciarse en Maracaibo, lugar en donde son bien acogidos, especialmente por el
publico infantil (Martinez & Martinez, 1997, p. 8).

De ese periodo destacan los remontajes de Caperucita Roja, La Cenicienta, El sastrecillo

valiente, Perico de los palotes, Alicia en el pais de las maravillas, El gato con botas, asi como,

2 Trabaja en el programa radial La hora del teatro en su casa y en radionovelas que cosechan éxitos
internacionales. Entre ellas destaca la serie de literatura Lo que el viento se llevé de Margareth Mitchell.
3 En 1941 Gabriel Martinez y Alvarez Sierra fundan Patria Films y llevan a cabo las peliculas: Alla en el
trapiche (1942) - protagonizada por Lily Alvarez Sierra y el cantante colombiano Tocayo Ceballos - Antonia
Santos, Bambucos y corazones, Al pueblo llegé una chica y El sereno de Bogota. Segun Chefi Borzacchini
(1982) Alvarez Sierra fue pionera del cine sonoro en Colombia.

74 El teatro tenia por nombre “20 de julio”.
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Aladino y la lampara maravillosa, todas dirigidas y protagonizadas por Lily Alvarez Sierra,
escritas por Gabriel Martinez y llevadas a cabo en el Teatro Baralt de Maracaibo. Las escenografias
estaban a cargo de los hermanos Francisco y José Beltran (las mismas utilizadas en sus temporadas
previas en Bogota). Paralelamente, en 1952 dirige Cristébal Coldn, escrita por Gabriel Martinez
y Humberto Onetto, asi como, Mocedades de Bolivar de Gabriel Martinez, basada en la novela de
Rufino Blanco Fombona y representada por un elenco de nifios previamente seleccionados
(Martinez & Martinez , 1997, p. 9).

El éxito de sus montajes va en ascenso y en 1952 Alberto de Paz”® y Mateos y Manuel
Rodriguez Cardenas’® les plantean la posibilidad de llevar sus espectaculos infantiles a la televisora
TVNS5 (canal cinco), ofreciéndoles un contrato de un afio. La idea era llevar los cuentos para nifios
a la television y, paralelamente, realizar temporadas teatrales durante el afio 1953. La compaiiia
acepta y en diciembre de 1952 regresan a Caracas para materializar el proyecto. El 3 de enero de
1953 inauguran la primera planta televisiva venezolana y el programa Teatro Infantil con Lily
Alvarez Sierra. Ese mismo afio llevan a cabo una exitosa y prolongada temporada en el Teatro

Metropolitano de Caracas.

Después de un periodo de conquistas en la television y en el teatro, la compafiia se
consolida en la produccion de teatro infantil que, para la llegada de Lily Alvarez Sierra a
Venezuela, era un area poco desarrollada. En 1954 es invitada por Telemundo de San Juan (Puerto
Rico) a inaugurar la planta televisiva con su programa. Alvarez Sierra acepta la oferta y, lo que en
principio suponia un breve viaje, se convierte en una gira prolongada en la que transmite su
programa en televisoras de Santo Domingo’’, Estados Unidos’® y Cuba’® para, finalmente, regresar

a Venezuela en abril de 1956.

En 1956 esta creadora decide deslastrarse de sus emblematicas actuaciones como
protagonista de cuentos infantiles, pues consideraba que ya no cumplia con el perfil, debido a su
edad y apariencia fisica. Al no verse representada por el prototipo de las princesas de los cuentos

de hadas, desea cederles el paso a las nuevas generaciones. Esto abre una posibilidad distinta en

S En esa época, Alberto de Paz y Mateos era director artistico de TVN5.

6 Escritor, poeta y promotor cultural, oriundo de San Felipe (Edo. Yaracuy). Creador del Retablo de las
Maravillas. En ese entonces, era asesor de programacion de TVN5.

" Realizan programas semanales para la planta televisiva La Voz Dominicana de Ciudad Truijillo.

8 Canales locales de habla hispana.

7 Realizan el programa para CMQ en la Habana, con gran aprobacion del publico.
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su carrera, que la conduce a abocarse a la docencia y a la direccion, ain y cuando sigue activa
como actriz de manera paralela, interpretando otro tipo de personajes. En ese periodo protagoniza
junto a Carlos Méarquez el programa Hogar, dulce hogar en TVN5, una comedia para adultos que

durd seis meses al aire.

En septiembre de 1958 la directora funda la primera escuela de teatro para nifios y jovenes
de Venezuela, por una iniciativa de Arturo Ver® y la consolidacion de un decreto firmado por
Wolfgang Larrazabal®! y el doctor Rafael Pizani®?, el cual nombra a Alvarez Sierra directora de la
institucién. La escuela abri6 sus puertas el 20 de septiembre de 1958 en el auditérium del Grupo
Escolar Mireya Vanegas ubicado en Parque Carabobo y contd con clases de cinco a siete de la
tarde y los profesores: Alvarez Sierra, Humberto Onetto® - quien impartia conocimientos de
realizacion de decorados y tramoya — y otros docentes contratados que ensefiaban disefio y

realizacién de vestuario (Moreno Uribe E., 1978, p. 13).

Como lo indican César y Gabriela Martinez (1997), en 1962 egresa la primera promocion
de la escuela y, es en ese mismo periodo cuando se funda la Compafiia Juvenil Venezolana, en la
que los graduados y alumnos mas avanzados tienen a disposicion un espacio para desarrollarse al
lado de los integrantes que se encuentran ain en formacion. Este grupo juvenil es conocido
popularmente como la compaiiia de Lily Alvarez Sierra y, por esta razon, en 1980 cambia de
nombre a Compafiia Juvenil Venezolana Lily Alvarez Sierra. Entre los estudiantes que egresaron
de la escuela y prosiguieron con su carrera actoral se encuentran: Ibrahim Guerra, Vicente
Villavicencio, Orlando Urdaneta, Carlos Omobono, Helianta Cruz, Martha Velasco y Luis Gerardo
Tovar (Moreno Uribe E. , 1978, p.13). Cabe mencionar a sus familiares directos (César Sierra,
Nathalia Martinez, Marisol Martinez, Shakti Maal, entre otros), quiénes también siguieron sus

pasos.

A partir de 1959 Alvarez Sierra dirigié para su compafia juvenil los clasicos cuentos
infantiles con los que habia cosechado tantos éxitos. Otros de los montajes realizados bajo su
direccién fueron, La Fierecilla Domada de William Shakespeare y El retablo del nifio Jesus (1959

y 1960), escrito por Gabriel Martinez. En la década de los afios sesenta dirigié también Las

80 Director de cultura del Ministerio de Educacion.
81 presidente encargado de la Junta de Gobierno.
82 Ministro de educacion.

8 padrastro de Lily Alvarez Sierra.
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preciosas ridiculas, EI Avaro y Los enredos de Scapin de Moliére, Don Juan Tenorio de José
Zorrilla, Los juegos del amor y del azar de Pierre Marivaux, Otra vez el diablo de Alejandro
Casona, Las de Cain de los hermanos Alvarez Quintero, Los intereses creados de Jacinto
Benavente, Maria de Jorge Isaac®*, Mocedades de Bolivar de Rufino Blanco Fombona®®, Jesus de
Nazareth (1963), Las tres princesas desobedientes (1963) y El rey cuervo (1963). En ese sentido
y, de acuerdo al articulo “;Quién es quién en ¢l teatro para nifios?” (1975), el trabajo artistico de
Alvarez Sierra consistia en la escenificacion de obras “de caracter historico, humoristico y
religioso, como las relacionadas con batallas y fechas ilustres nacionales; los momentos mas
apasionantes de la vida de Cristo montados en Semana Santa”, asi como, “adaptaciones de los

clasicos del teatro universal” (Revista Escena, 1975, p. 59).

En 1981 se le asigna la direccion del Teatro Las Palmas, lugar que gerencia por alrededor
de seis afios y en el que continud la presentacion de sus obras infantiles. A partir de 1982 y hasta

su muerte, dirige la compafiia conjuntamente con su nieto César Sierra.

Llama la atencion que el trabajo de Lily Alvarez Sierra no se encuentre debidamente
documentado en la cartelera teatral compilada por Galindo (1989) y que en el libro de Salas (1967)
solo se haga mencion a ella una sola vez, a proposito de la presentacion de Aladino y la lampara
maravillosa el 26 de septiembre de 1959 en el Teatro Metropolitano, en el marco de un festival de
teatro infantil organizado por la compafiia de Alvarez Sierra (p. 306). Aunque Salas (1967) hace
referencia a la continuidad del trabajo de la directora en la ciudad de Caracas a lo largo de los afios,
no la vuelve a mencionar en su ejemplar. Esto coloca en evidencia que, al parecer, las cronicas
periodisticas de su trabajo fueron insuficientes, en proporcion al éxito de taquilla y a la gran
popularidad que alcanzé gracias a su labor y a la proyeccién obtenida por los programas

televisados.

Segun lo refieren César y Gabriela Martinez (1997), la metodologia de Lily Alvarez Sierra
tuvo como fundamento el aprender haciendo, hecho que no sorprende puesto que alude a la forma
en la que ella misma se formd en el oficio teatral. Los autores agregan que solia comenzar a montar
desde el primer dia, cuando los libretos estaban recién entregados. Sostenia la idea de que el trabajo
tomaba forma mediante la practica y a través del ensayo y error, es decir, que se iba gestando sobre

84 VVersion Gabriel Martinez.
85 VVersion Gabriel Martinez.
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las tablas. Esto es reiterado por la directora, quién sefiala en una entrevista que lo mas importante

para un actor es el escenario, “porque el actor como el torero, debe practicar en la arena y con el

toro” (Borzacchini, 1982, p. C21).

Alvarez Sierra comenta que su direccion daba cabida a la creatividad del intérprete, es
decir, solia exigir la letra aprendida y marcaba la puesta en escena, acciones y tonalidades, pero
dejaba un margen de libertad para la creacién del personaje y los detalles de la interpretacion del
actor (Fuentes, 1972, p. 61). Ademas, la directora aclara que su trabajo de formacién artistica
estaba dirigido hacia adolescentes de entre doce y dieciocho afios, porque consideraba que tenian
la frescura necesaria para la interpretacion de los montajes infantiles, pero eran méas independientes
que el nifio pequefio y podia alentarlos hacia la superacion personal. Desde el punto de vista de la
formacion del nifio como espectador, la directora agrego que el teatro infantil tenia la mision de
crear habitos en el infante y fomentaba una flexibilidad mental que lo preparara para que, en la
adultez, éste pudiera convertirse en un potencial consumidor de teatro, cine, exposiciones de artes

plasticas y lectura (Borzacchini, 1982, p. C21).

La labor de Lily Alvarez Sierra se caracterizd por el afan de darle continuidad a sus
direcciones, construyendo un repertorio que remontaba en distintos paises, teatros y formatos
(como el televisivo, por ejemplo). Cabe distinguir que, con actores de la Compafiia Juvenil
Venezolana de Lily Alvarez Sierra, lleg6 a tener montajes simultaneos debido a la gran cantidad
de intérpretes con los que contaba. Este es el caso del espectaculo Jesis de Nazareth, el cual
presento en dos o tres ciudades distintas del pais durante las mismas fechas. Lo mas loable de su
trabajo reside en su capacidad de liderazgo para asumir la direccion de su compafiia y espectaculos,
durante y antes de los afios cincuenta, periodo en el cual la mujer no tenia la misma libertad de

accion que posee actualmente.

César y Gabriela Martinez (1997) distinguen que la directora recibid reconocimientos tanto
en el exterior como dentro de Venezuela, entre los que se cuentan el Premio Municipal de Teatro
de Santiago de Chile (1935), Premio de la Municipalidad de Guayaquil, Huésped de Honor de la
ciudad de Cartagena (circa 1946), Reina de los Artistas de Colombia (1947) y Figura Femenina
del Afio (1947) por el circulo de periodistas de Colombia. En Venezuela recibio la Orden Diego
de Losada en Tercera Clase (1976), la Orden Andrés Bello en su Segunda Clase (1976), Francisco
de Miranda en Segunda Clase (1978), la Orden Diego de Losada en Segunda Clase (1980), el
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Premio Juana Sujo (1977) y El Premio Nacional de Teatro (2001) (p. 32). Aunado a eso, como lo
sefiala el articulo “;Quién es quién en el teatro para nifios?” formd parte de la Asociacion de
directores de teatro infantil, conjuntamente con Eduardo Mancera y Daniel Izquierdo (Revista
Escena, 1975, p. 50).

Maés relevante resulta que, ademas de ser pionera en el area de la direccion femenina en
Venezuela, también lo fue en la escenificacion de un teatro infantil-juvenil realizado por y para los
nifios, actividad que era practicamente inexistente para la fecha de su llegada al pais. Este aspecto
es reconocido publica y notoriamente y queda sustentado en 1993 cuando el jurado que le otorga
el Premio de Teatro Nacional Infantil (TIN) reconoce que:

Lily Alvarez Sierra ha sido pionera del teatro infantil en Venezuela, en momentos en los

que el ejercicio de este oficio no contaba, como hoy, con el apoyo del Estado y de la

empresa privada, sino que se trataba de una labor dura y solitaria, que debia ejercerse en

medio de grandes dificultades y sacrificios, con el s6lo estimulo de la mistica y la vocacion
(Martinez & Martinez , 1997, p. 34).

Su compaiiia tuvo la peculiaridad de estar conformada por los miembros de su propia
familia (ademas de otros integrantes), hecho que también la convierte en una referencia del teatro
de grupo. En él, sus miembros no solo laboraban juntos, sino que convivian de una manera mucho
mas intima y personal. Tal y como lo describe Ibrahim Guerra (2003), Lily Alvarez Sierra no solo
fue una actriz talentosa o una docente dotada de paciencia, sino que fue una artesana capaz de
hacer teatro con sus propias manos, hecho que dejaba entrever su gran vocacién para el oficio
teatral; “era tan feliz actuando como clavando con sus propias manos los paisajes pintados en los

telones de papel que enmarcarian la representacion teatral” (p. 43).
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Natalia Silva

Nota: Adaptado de Historia del teatro en Caracas (p. 312), C. Salas, 1967, Imprenta Municipal Caracas.

Natalia Silva (6 de diciembre de 1921, Ciudad Bolivar, Venezuela; 21 de agosto del 2010,
Caracas, Venezuela). Fue actriz, directora, gestora teatral y fundadora del Teatro La Comedia de
Caracas en 1957. Conjuntamente con su segundo esposo Andrés Magdaleno funda el teatro Mufioz
Seca en la plaza del Carmen de Madrid en 1971y, a lo largo de su carrera, logra hacer giras por
toda Espafia con sus trabajos artisticos. Segun las fuentes revisadas, result6 ser la primera mujer
venezolana que dirige teatro durante la primera mitad del siglo XX, llevando a escena El aguila

de dos cabezas en 1956 en la ciudad de Caracas.

Proveniente de una familia notable de Cumana y Ciudad Bolivar, es oriunda de la tltima,
pero vive sus primeros afios en Cumana, Estado Sucre. De acuerdo a un documento autobiografico
(s.f.)% escrito por Natalia Silva y conservado por su hija Natalia Brandler, su primer acercamiento
a las artes escénicas ocurre cuando tiene 12 afios y actla en una obra teatral cuyos ensayos se
realizaban en la casa de Andrés Eloy Blanco (Cumana). Cuando apenas tiene catorce afios, dirige
un ballet para una velada artistica. Una vez en Caracas, a los quince afios empieza una instruccion
artistica mas formal, tomando clases de piano con Emma Stopello®’, canto con Alfred Hollander,
solfeo con Evencio Castellano, guitarra con el profesor Borges y ballet con Steffy Stahl. En la
Escuela de Bellas Artes estudia retrato con Ramén Martin Durban, paisaje con Rafael Ramon

86 véase Documento autobiogréafico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.
87 Conocida pianista venezolana, también profesora de musica y piano.
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Gonzalez, dibujo técnico con los hermanos Monsanto y realiza una exposicién colectiva en el
Museo de Bellas Artes. En la Sociedad Venezolana-Americana particip6 en tres Operas (dos de
Mozart y otra de Strauss).

Debuta como actriz profesional en el Teatro Municipal, realizando el mismo papel que Ida
Gramcko® en la obra Orquideas Azules, dirigida por Anna Julia Rojas en 1941. Mas tarde,
interpreta a ‘una damita joven’ en La casa de Ramdn Diaz Sanchez. Estudia en el Ateneo de
Caracas con el profesor Rivas Lazaro y trabaja como secretaria de actas de esa institucion. Hacia
el afio de 1945 protagoniza una obra de teatro, a través de la cual es seleccionada para una beca en
los Estados Unidos. Una vez en la ciudad de Nueva York, estudia actuacion, lectura dramética,
danzas folkloricas, dramaturgia, iluminacion, asi como, disefio y realizacion de decorados y
vestuarios en la Universidad de Columbia (Columbia University). Estudia canto y ballet en The
School of American Ballet con Obukof y Balanchine, prosiguiendo su formacion hasta alcanzar un
nivel profesional, sin embargo, se da cuenta que tiene muy pocas posibilidades de llegar a ser
primera bailarina y, por esta razon, decide abandonar su meta. La misma Silva (s.f.) confiesa en
su autobiografia que tuvo que renunciar a lo que ella consideraba su ‘gran ilusion'®®. En el Brandel
Mathuis Hall de la Universidad de Columbia participa en El enfermo imaginario de Moliere y

protagoniza Medea de Robinson Jeffers®.

Prosigue sus estudios de teatro en Londres en la Royal Academy of Dramatic Arts, en donde
cursa actuacién y pantomima. Actda en la obra The King of nowhere y es invitada a formar parte
del Young Vic, aun cuando rechaza la invitacion: “entre mi cobardia y el smog no me atrevi” (Silva,
Autobiografia, s.f.)°%. Estando en Paris estudia arte dramatico en el Conservatorio de Paris, francés
en la Sorbonne Université y diccion con el mismo profesor de Maria Casares. Ademas, toma clases
en las academias de Charles Dullin, Madame Marie Ventura y René Simén. La eligen para

protagonizar la obra Nege de Marcelle Morette, pero se regresa a Venezuela.

En Caracas dirige la obra El Aguila de Dos Cabezas de Jean Cocteau. Montaje que, segin

Salas (1967), estrena en la casa sindical de El Paraiso en marzo de 1956, en un trabajo de

88 E| personaje de ‘paloma mensajera’.

89 véase Documento autobiogréafico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.

% En su autobiografia menciona a Fedra de Robinson Jeffers, aunque no se ha hallado una obra con ese
nombre atribuida al poeta norteamericano. En ese sentido, Silva pudiera referirse a la Medea que
efectivamente escribio el autor.

91 véase Documento autobiogréfico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.



66

colaboracion con el grupo Teatro del Pueblo (p. 293). Ademas de la direccidn, asume la realizacion
del decorado y el vestuario e interpreta al personaje de la reina. En ese periodo, fue profesora del
Teatro del Pueblo y los dirigio en obras cortas para television, pero renuncia a la agrupacién por
‘dificultades burocréticas’, hecho que la impulso a buscar un lugar en el cual fundar su propio
espacio: el Teatro La Comedia. La primera sede de su sala se establecid en un galpon del Centro
Simon Bolivar que habia sido expropiado a unos sacerdotes. La construccion del teatro fue auto
gestionada por Natalia Silva, con ayuda de algunos familiares y amigos, entre los cuales destacan
como benefactores Enrique Sanchez, el antiguo Gallo de Oro, Radio Caracas Television y su
cufiado Vicente Giliberti, quien encarg6 a Estados Unidos unos reflectores Kegel para la sala
(Silva, Autobiografia, s.f.)%.

El aguila de dos cabezas de Jean Cocteau.
Natalia Silva (la reina) y Enrique Alvarez (Stanislav). Cortesia de Natalia Brandler

En septiembre de 1957 funda el Teatro La Comedia, ubicado al sur de la Plaza Morelos en
la esquina de El Conde. Esta inauguracion estuvo acompafada del estreno de la obra Antigona de
Jean Anouilh, la cual cont6 con su propia actuacién y la de Carmen Antillano, Carmen Arencibia,

Enrique Alvarez, Paul Antillano, Enrique Vera Fortique, Daniel Oropeza y Omar Gonzalo (Salas,

92 véase Documento autobiogréafico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.
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1967, p. 297). Antigona estuvo dirigida por Silva, quien ademas se encargd de la traduccion,

escenografia y vestuario (Silva, Autobiografia, s.f.).

El 4guila de dos cabezas de Jean Cocteau.
Natalia Silva interpretando a la reina, acompafiada de su elenco. Cortesia de Natalia Brandler.

De acuerdo al articulo de EI Nacional “Reponen un drama de Jean Cocteau esta noche en el Teatro
La Comedia” (1958), ese afio remonta El Aguila de dos cabezas con un elenco conformado por
Natalia Silva, Enrique Alvarez, Maria Escalona, Juan Ramon Soler, Andrés Peinado y José Leon
(p.12). Como lo indica Salas (1967), el 16 de junio de 1959 estrena A media luz los tres de Miguel
Mihura, montaje en el que realiza la direccion, escenografia y vestuario. Segun el articulo “Cuatro
personajes encarnara hoy Natalia Silva” (1959) de El Nacional, en A media luz los tres la actriz
encarna cuatro personajes diferentes y, ademas, aborda por primera vez una interpretacion
humoristica distinta a la que habia llevado a cabo en El aguila de dos cabezas y Antigona, las

cuales habian sido “de tinte mas cerrado e intelectual” (p. 32).

En esta obra actua al lado de Pedro Espinoza y Alfredo Brandler, este Gltimo, conyuge de
su primer matrimonio y padre de sus dos unicos hijos. Cabe distinguir que Alfredo Brandler debuta
como actor hispanoparlante en esa oportunidad, puesto que sus anteriores actuaciones las habia

hecho hablando en francés, bajo la direccién de Jacques Lemoine. Con relacién a Pedro Espinoza
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se conoce que era un actor espafiol con vasta experiencia teatral en su pais, el cual residia en

Caracas desde hacia algun tiempo y que hasta esa fecha solo habia actuado para la television.

Segun lo relata Natalia Silva (s.f.)*, otra de las obras que monto en esta primera temporada
del Teatro La Comedia se encuentra Al amor hay que mandarlo al colegio de Jacinto Benavente,
montaje en el que asumio la direccion y el decorado y del cual no se hallaron mayores detalles.
También se distingue que en ese periodo el Ministerio de Educacion la ayudaba con 2.400
bolivares mensuales, mientras que ella en contraprestacion, daba clases de teatro y habia
contratado otros dos docentes para impartir esgrima e historia del teatro (Autobiografia). En tal
sentido, la labor de esta creadora no solo se limit6 al &rea de la actuacién y la direccion, sino que
incluy6 la docencia, hecho que se evidencia cuando en junio de 1958 abre en su teatro cursos de
arte dramaético, en los que imparte algunas clases y convoca a docentes como Alberto de Paz y
Mateos, Santiago Margarifios, Anna Sendre, Carmen Antillano y Lucia Guitlitz de Curiel®* (Salas,
1967, p. 298).

Mas adelante, Silva viaja a un festival de teatro en México y deja su sala teatral encargada
a Roméan Chalbaud y Gilberto Pinto para la representacion de obras de teatro y, en la Galeria
Excelsior de México, presenta Pasiphae de Henry de Montherlant. Posteriormente, el periddico El
Nacional solicita que viaje a Atenas para hacer reportajes sobre un festival en dicha ciudad y, por
tanto, vuelve a dejar su teatro en manos de otras agrupaciones. En ese sentido, cabe destacar que
Silva fue colaboradora del diario EI Nacional en calidad de critica y columnista, asi como, del
suplemento literario de La Esfera, razon por la cual a menudo tenia que atender sus obligaciones
como reportera de estos medios de comunicacion. También fue coordinadora de asuntos teatrales

del Ministerio de Educacion, aunque las fechas de estos cargos resultan inciertas.

En el Primer Festival de Teatro de Caracas realizado en septiembre de 1959 actGa como
protagonista en la obra Abigail de Andrés Eloy Blanco, bajo la direccion de Alberto de Paz y
Mateos y la produccion de Horacio Peterson y Freddy Salazar. La obra es ensayada en el Teatro
La Comediay es presentada tanto en el Teatro Municipal de Caracas, como en Cumana. Ese mismo

afio contrae nupcias con Andrés Magdaleno, quien se convierte en su segundo esposo y acompafia

93 Véase Documento autobiogréfico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.
94 Cantante mezzosoprano chilena. Esposa de Nicolas Curiel y madre de sus dos hijos.
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a Natalia en buena parte de su vida artistica. De acuerdo a Brandler (2023)%, antes de conocerla,
este actor trabajaba en el Teatro Maria Guerrero (Espafia) y resuelve viajar de gira a Venezuela a
hacer ‘las Américas’®. Alli conoce a la actriz, se casan y emprenden un proyecto de vida juntos,

tanto en el &mbito personal como profesional.

Natalia Silva y Andrés Magdaleno presentan en Caracas las obras: Del brazo y por la calle
de Armando Moock, con decorados de Guillermo Heiter y La cama o Lecho Nupcial de Jan Hartog,
ambas dirigidas en 1960 y actuadas por la pareja. En el articulo ““La cama’, dos personajes y seis
cuadros” (1960) de El Nacional, Natalia Silva explica que La cama incluia una secuencia
cronolodgica de la vida de un matrimonio que se desarrolla desde que estan recién casados hasta su
separacion y que, la sucesion ocurre en seis cuadros, tomando como elemento icénico o referencial
una cama que funge como parte del decorado y, ademas, constituye una especie de personaje que
es testigo de la historia (p. 28).

Silva (s.f.) narra en su autobiografia que durante esta etapa también presenté Adorable
embustero de Jean Cocteau y Bernard Shaw (traducida por Santiago Magarifios). Con las obras
Del brazo y por la calle, La cama y Adorable embustero, hizo una gira a Maracaibo, Maracay,
Valencia, Bocono, Trujillo, Valera, Ciudad Bolivar y Cumana. Luego de ello viajo a Matanzas y
se presento en un teatro al aire libre que habia sido construido para su actuacion y, en ese momento,
algunos amigos convencen a la pareja de actores de probar suerte en Espafia. La directora encargo
el Teatro La Comedia al Ministerio de Educacion mediante un contrato de dos afios por unos 2200
bs — mismo precio por el que ella estaba subvencionada — con el objetivo de que la sala fuera
facilitada a los grupos emergentes que necesitaran un espacio para laborar®’.

En concordancia con el documento en linea del Centro de Documentacion de las Artes
Escénicas y de la Musica (s.f), los actores debutan en el Teatro Recoletos de Madrid con la obra
Dos en un balancin de William Gibson en 1961%, bajo la direccion de Natalia Silva. Cuando
solicitan este mismo teatro para montar su proxima obra, son notificados desde el Ministerio de
Educacion de Venezuela acerca del vencimiento del contrato del Teatro La Comedia. En Espafia

cumplen con el estreno de Juego de Matrimonio de Marc Camoletti (1962) y, ese mismo afio, se

9 Véase entrevista a Natalia Brandler. CAPITULO V.

9% “Hacer las Américas”: Expresion verbal utilizada en Espafia para hacer alusién al hecho de viajar hacia
América, probar suerte y enriquecerse en dicho continente.

97 Véase Documento autobiogréfico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.

% Dos en un balancin fue actuada por Natalia Silva y Andrés Magdaleno.
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devuelven a Caracas. Como lo explica la directora, cuando la contactan a propdsito del
vencimiento de su contrato, existia la posibilidad de que le quitaran la sede en Caracas y, por tanto,
realizd una peticion formal al entonces presidente de Venezuela Rémulo Betancourt para
conservar su sede. Silva logro su objetivo y le regresaron la sala, sin embargo, se encontraba
bastante deteriorada y muchas de sus pertenencias habian sido robadas (Silva, Autobiografia,

s.f.)%.

Segun la version de Monasterios (1990), en 1961 se organiza el Segundo Festival de Teatro
auspiciado por Pro-Venezuela, el cual se llevd a cabo en la sala del Teatro La Comedia, que era
subsidiada por la Direccion de Cultura del Ministerio de Educacion. El Teatro La Comedia fue un
importante referente de la movida teatral de ese momento, en el que las agrupaciones tenian a
disposicidn espacios de ensayo a costos accesibles (p. 69). En el Segundo Festival de Teatro se
estrenaron las obras Sagrado y obsceno de Roman Chalbaud y Lo que dejo la tempestad de César
Rengifo, ambas piezas contestatarias para la época que hacian alusion a la represion del gobierno
de Rémulo Betancourt hacia los distintos sectores de la disidencia. En el caso de Sagrado y
obsceno, la Inspectoria de Espectaculos del Distrito Federal emitié una orden de suspencién debido
a presuntas “faltas a la moral ptblica” (p. 70). Por esta razon, desde la perspectiva de Monasterios
(1990):

Fue facil desalojar a la Federacion Venezolana de Teatro de la sala ‘La Comedia’; una

medida judicial, basada en el hecho de que esta organizacién no era la propietaria del local,

determiné que sus ocupantes salieran — y no es ninguna metafora — con las tablas en la

cabeza, y vigorosamente estimulados por la policia; inmediatamente ‘La Comedia’ fue
ocupada por la actriz Natalia Silva, quien intent6 estabilizar aqui una compaiiia de teatro

ligero (comedietas por el estilo de La Cama y cosas por el estilo; puro teatro de evasion,

de ese que no molesta en lo mas minimo a nadie); no tuvo éxito, y, al cabo de poco tiempo,

‘La Comedia’, sala que desempefié papel clave en el desarrollo del teatro a principios de
los afios sesenta, cerrd sus puertas; luego fue demolida (p. 70).

En el articulo “Con ‘Dos en el balancin’, de Gibson, Silva y Magdaleno reabren ‘La
Comedia’” (1962), se refiere que el Teatro La Comedia reanudo sus actividades el 10 enero de
1962 con la presentacion de Dos en un balancin de William Gibson, después de haber realizado
cien representaciones en Madrid con una recepcion favorable por parte de Radio Madrid, Diario
ABC, critica de Television Espafiola y revista Triunfo (EI Nacional, 1962, p. 20.). Un aviso

9 Véase Documento autobiogréfico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.
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publicitario de El Nacional (1962), sefiala que en abril estrenan la comedia Juego de matrimonio
de Marc Camoletti con un elenco conformado por Natalia Silva, Andrés Magdaleno, Maria Luisa
Rico, Leonardo Oliva y la colaboracion de Antonia Calderdn. La publicidad incluia el lema
“Olvidese de la politica, pero aprenda la politica del matrimonio” (p. 31). Segun la columna Hora
y Fecha de El Nacional, el 14 de junio de ese mismo ario, presentaron Adorable embustero de Jean

Cocteau en el Teatro la Comedia (p. 18).

2

EN UN
BALANCIN

de WILLIAM GIBSON
la. Funcién de Abono 10 Noviembre 1967

Nota: Cortesia de Natalia Brandler [Programa de mano].
Obra Dos en un balancin, dirigida por Natalia Silva (1967).

De acuerdo al articulo “Cinco gansters disfrazados de venezolanos atrapados por una
monjita” (1962), Cinco Gansters y una monja de Miguel Mihura constituyé un montaje de
caracteristicas humoristicas y fue la tltima obra en presentarse en esta sede del Teatro La Comedia,
puesto que a finales de 1962 la sala fue demolida para iniciar las obras de readaptacién vial del
Parque Los Caobos. Esta comedia se estrend el primero de agosto de 1962 y estuvo interpretada
por su directora Natalia Silva, Mercedes Sierra, Andrés Magdaleno, Pepe Vasquez, Juan Antonio
Duque, Manolo Sanchez y Doris Well, quien hacia su debut. La obra se habia estrenado en Espafia
dos afios antes con el titulo Melocotén en almibar, pero en esa oportunidad la directora decidid
modernizar su nombre (EI Nacional, 1962, p. 22).
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Posteriormente, el Centro Simon Bolivar solicita definitivamente la sede del Teatro La
Comedia y es cuando Natalia Silva se encuentra con el inconveniente de no tener lugar donde
resguardar sus butacas, telones, cortinas y demas enseres teatrales, por tanto, se ve obligada a
vender reflectores y regalar el resto de sus pertenencias. Es en ese momento cuando decide
marcharse del pais, llevandose el sinsabor de la pérdida de sus pertenencias y de su teatro asignado.
Silva regresa a Madrid y debuta en el Teatro Valle Inclan con Un paraguas bajo la lluvia de Victor
Ruiz Iriarte, bajo su direccion y con la escenografia de Vitin Cortezo (Silva, Autobiografia, s.f.)1%.
De acuerdo al Centro de Documentacion de las Artes Escénicas y de la Musica (s.f), en ese periodo
también actua en La casa de siete balcones (1964) en el Teatro Lara, bajo la direccion de Alejandro
Casona; La prueba de tres (1964) en el Teatro Reina Victoria, dirigida por José Osuna; asi como,
La tercera palabra (1966) y Prohibido suicidarse en primavera (1966), ambas presentadas en el

Teatro Calderon.

En 1967 con motivo de la celebracion del cuatricentenario de la ciudad y por invitacion del
gobernador de Caracas, Natalia Silva y Andrés Magdaleno regresan a Venezuela y hacen una
temporada en el Teatro Nacional, presentando Un paraguas bajo la lluvia, La tercera palabra, Los
arboles mueren de pié*?, Prohibido suicidarse en primavera y Dos en un balancin. La obra La
tercera palabra estuvo dirigida y actuada por Natalia Silva, ademas de la participacién de Andrés
Magdaleno, Alicia Alamo Bartolomé, Hilda Breer, Eduardo Frank, Miguel Garcia, Paco de la
Riera, Hermelinda Alvarado, Consuelo Pardo y Aquiles Guerrero. Las funciones, realizadas bajo
el auspicio del Comité del Cuatricentenario de Caracas, el Concejo Municipal y el Ateneo de
Caracas, fueron suspendidas por el terremoto de Caracas y reiniciadas posteriormente (El
Nacional, 1967, p. A10).

Como lo refiere la actriz Alicia Alamo Bartolomé (2023), cuando ocurri6 el terremoto de
Caracas apenas estaban iniciando el tercer acto de La tercera palabra y Alamo Bartolomé estaba
compartiendo escena con el reconocido actor Paco de la Riera. Debido a la influencia espafiola
que tenia la agrupacion ese dia ofrecieron dos funciones (vespertina y nocturna), modalidad doble

que era poco frecuente en la ciudad de Caracas'®®. Alamo Bartolomé recuerda que fue una fortuna

100 yvéase Documento autobiografico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.

101 Elenco: Lucila Herrera, Aquiles Guerrero, Alonso de los Rios, Eduardo Frank, Hermelinda Alvarado,
Maria Teresa Larrazabal, Silvestre Chavez, Octavio Diaz, Salomén Benshimol, Katharina Tarasenko, Mary
Ramia, Natalia Silva y Andrés Magdaleno.

102 En Caracas se estilaba realizar una sola funcion.
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que estuvieran ofreciendo la funcidn vespertina, puesto que ésta tenia una menor convocatoria de
publico, lo cual suponia un desalojo menos atropellado. Ademas rememora que no volvié a ver a
su compafiero de escena en quince dias, porque todos los presentes corrieron menos ella, quien
usando sus conocimientos de arquitecto, dedujo que ese teatro no se desmoronaria porque la
construccidn no era ni tan vieja, ni tan nueva:

Porque si es viejo: estd mala la construccion y, si es nuevo, esta hecho bajo los calculos de

una construccién que se economiza. Este habia sido hecho por Cipriano Castro, después

del terremoto de Caracas de 1900. Ese teatro tenia que tener mucha cabilla, sin célculo. ‘Ni
tan nuevo, ni tan viejo: no cae’ y no cayo. El teatro no cay6 (Alamo Bartolomé, 2023)'%,

Después del terromoto y la suspension de la temporada, decidieron realizar una gira a Colombia y
actuaron en el Teatro Col6n de Bogotd, en Medellin, Cali y Barranquilla. Luego, regresaron a

Esparia (Silva, Autobiografia, s.f.)1%.

Andrés Magdaleno acept6 diversos roles en compafiias espafiolas del Teatro Maria
Guerrero, del Espafiol y del Teatro Nacional de Barcelona, a la vez que Silva buscaba sede para
su teatro en el viejo continente. En ese periodo se abocaron a transformar el antiguo cine Mufioz
Seca en teatro y, finalmente, la sala se inauguré con Hedda Gabler de Ibsen en 1971, bajo la
direccion de Miguel Narros. Natalia Silva (s.f.) describe que inicié una etapa muy demandante
tanto para Andrés Magdaleno como para ella “una labor muy dura que se prolongé por diecisiete
afios; montando obras de teatro dos veces al dia: tarde y noche, siete dias a la semana, durante todo
el afio salvo el mes de agosto en que saliamos de gira” (Autobiografia)'®®. De acuerdo al Centro
de Documentacion de las Artes Escénicas y de la Mdasica (s.f), en el Mufioz Seca de Madrid
presentaron Doble juego (1972) bajo la direccion de José Osuna, asi como, El labrador de mas
aire (1972) y Mi chica (1972), ambas dirigidas por Natalia Silva.

En su autobiografia Silva menciona otras obras realizadas bajo su direccion en ese periodo,
tales como La calentura de Avery Hopwood, Nata batida de Juan Antonio Castro y Piaf de Pam
Gems, asi como, recuerda haber actuado en Casa manchada de Emilio Romero, bajo la direccion
José Maria Loperena y en Las divinas de Antonio de Olano y Juan Pardo, este ultimo, un musical

presentado exitosamente en el teatro Reina Victoria. Agrega que realizd visitas anuales a

103 yvéase Entrevista a Alicia Alamo Bartolomé. CAPITULO V.
104 yvéase Documento autobiografico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.
105 yvéase Documento autobiografico escrito a maquina por Natalia Silva. Anexos.
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Venezuela, razdn por la cuél se presume que pudo representar Nata batida en el Teatro Municipal
y en Cumana; Sefiora de los jueves de Loleh Bellon en el Teatro C.A.N.T.V. y Hay que deshacer
la casa de Sebastian Junyent en el Teatro Rafael Guinand, con la actuacion de Alicia Alamo
Bartolomé. No obstante, al ser tan impreciso el documento escrito por la directora, es complicado

determinar a ciencia cierta los lapsos de tiempo a los que Silva hace referencia.

Debido a circunstancias econémicas Yy, tras haber padecido dos infartos, le aconsejan a la
actriz regresar a su pais. En Caracas, Silva consigue una nueva sede para su teatro en el sétano 1
de Parque Central y reabre sus puertas, conservando el nombre de su primera sala. Alli reabre su
espacio con la obra Piaf y, posteriormente, presenta Hay que deshacer la casa de Sebastian
Junyent, El dia de Gloria de Francisco Ors y La profesién de la sefiora Warren o La profesion
mas antigua del mundo de George Bernard Shaw. Esta ultima, es representada por Jorge Almada,
Mauro Aristeguieta, Carolina Groppuso, Antoni Henriquez, Victor Cordero, asi como, por Natalia
Silvay Alicia Alamo, alternando el rol de la sefiora Warren (Silva, Programa de mano La profesion

mas antigua del mundo, s.f.).

Silva recibe un modesto subsidio del CONAC vy se dedica al montaje y ensefianza de obras
de teatro griego y del Siglo de Oro espafiol: El gran teatro del mundo de Calderdn de la Barca,
Don Gil de las calzas verdes de Tirso de Molina, El caballero de Olmedo de Lope de Vega, La
verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcon, El lindo Don Diego de Agustin Moreto, Entre bobos
anda el juego de Francisco de Rojas Zorrilla, Agamendn de Esquilo y Electra de Sofocles; obras
dirigidas por Andrés Magdaleno y cuyos disefios de vestuario y escenografia fueron realizados por
Natalia Silva.

En 1983, presenta la obra La sefiora de los jueves de Loleh Bellon, actuada por ellay Alicia
Alamo Bartolomé. En 1997, con motivo de la celebracion de los 100 afios del natalicio de Andrés
Eloy Blanco, remontan la pieza Abigail bajo su direccion y con las actuaciones de Gisvel Ascanio,
Berta Moncayo, Maria Ruiz, Yeimy Boscan, Carol Hernandez, Carolina la Rosa, Andrés
Magdaleno, Marcos Sanchez, Emilio Blanco, Pablo Alexander, Pedro Nufiez, Neptaly Martinez,
Saul Figueroa, Oscar Ruiz Pisani, Leonardo Romero, Rafael Gil y Guillermo Nasper (Silva,
Programa de mano Abigail, 1997).

En 1998 Natalia Silva fue galardonada con el Premio Nacional de Teatro de Venezuela,

recibiendo una recompensa por sus afos de trayectoria. Sin embargo, un sector del medio teatral
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expresé su descontento hacia este reconocimiento. Alicia Alamo Bartolomé (2023) recuerda que
el jurado — conformado por su persona, Ugo Ulive y Rodolfo Santana — fue convocado por
Zambrano Urdaneta quien en ese momento laboraba en el CONAC. Rodolfo Santana fue quien
propuso a Natalia Silva como posible candidata del Premio Nacional de Teatro y el resto aprobd
la candidatura, tomando en cuenta su labor como fundadora del Teatro La Comedia y su trayectoria

artistica. Segtn Alamo Bartolomé se generd gran controversia en torno a la premiacion.

Avrticulo de prensa (1998) y fotografia de Natalia Silva. Cortesia Natalia Brandler.

AUn cuando la creadora posee una vasta trayectoria y recibié el Premio Nacional de Teatro
(1998), el registro bibliografico que le concierne resulta precario, asi como la cronica y andlisis de
sus producciones, la cual es casi inexistente por parte de la critica especializada. Las razones
pudieran obedecer a distintos factores como el pensamiento politico de la actriz, su escogencia del
repertorio teatral y otros aspectos mas personales. Aunque, es humanamente comprensible la
inclinacion en materia de preferencias artisticas, no se justifica que éstas hagan mella en el registro
y construccién de una memoria histérica. En el presente trabajo se ha apelado a entrevistas y
fuentes hemerogréaficas para poder reconstruir buena parte de su vida y obra. En relacion al tema,

Nufiez (2023) distingue que esta directora le dedico su vida al teatro y que “trabajé mucho por la
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creacion de un buen teatro venezolano” . Mientras que Alicia Alamo Bartolomé (2023) afiade
que existian unas razones especificas para que surgiera cierta controversia en torno a la labor

artistica de Silva:

Ese silencio sobre Natalia, ademas de lo que hablamos sobre la cuestion ideoldgica y social
— teniendo mucho que vercon esto — se debiéa que ella hacia un teatro que
podriamos llamar clasico — Casona, Benavente — que la gente de izquierda Ilama burgués
(revisa su repertorio). Aqui se estaba como mono con huevo con el teatro de vanguardia,
comprometido politicamente, revolucionario, tal como Bertold Brecht, que telo

ponian hasta en la sopa; amén del teatro tremendista, audaz de fondo y de forma'®’.

La metodologia y arte de Natalia Silva

Nota: Cortesia de Natalia Brandler [Fotografia]. Natalia Silva.

Alicia Alamo Bartolomé (2023) refiere que en el Teatro La Comedia Natalia Silva llevaba
plenamente la direccién, mientras que su esposo Andrés Magdaleno se encargaba de la parte
administrativa. EI método de Silva consistia en llevar al actor mediante una propuesta clara de
puesta en escena. Realizaba lecturas de mesa previas, pero inmediatamente abordaba la parte
practica del montaje, aprendiéndose el papel, durante y a lo largo de los ensayos. Aconsejaba al
intérprete en relacién al ritmo y velocidad de la accidn, asi como, en cuanto a matices, intenciones
y entonaciones de las frases. Segin Alamo Bartolomé (2023), durante el proceso era importante la

diccion y la pronunciacion de letras y palabras y, esto se le atribuye a la influencia que recibié en

106 y/éase Entrevista a José Gabriel Nifiez. CAPiTU!_O V.
107 yéase Entrevista a Alicia Alamo Bartolomé. CAPITULO V.
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sus viajes a Espafia, hecho que confirma Iraida Tapias (2023), al comentar que Silva y Magdaleno
ofrecian montajes muy bien pronunciados — a la usanza del teatro espafiol — y propuestas bastante

“armadas” en las que la técnica prevalecia por encima de la organicidad.

Por su parte, José Gabriel Nufiez (2023) refiere que esta directora era muy solidaria y
disciplinada, asi como, que tuvo una excelente formacion y se mantenia en contacto con
importantes referentes del teatro de la época como Alberto de Paz y Mateos y Horacio Peterson.
Ademas, agreg6 que las obras seleccionadas por Natalia Silva eran mayormente de autores
espafoles y que, aungue a veces abordaban temas sociales, tenia cierta preferencia por los clasicos

contemporaneos y las comedias de altura®®,

En el articulo “Natalia Silva y Andrés Magdaleno en ‘Un paraguas bajo la lluvia’” (1967),
se distingue que la direccion de Un paraguas bajo la lluvia fue realizada por Natalia Silva bajo las
directrices del autor Victor Manuel Iriarte, quien acompafié el proceso de montaje cuando la obra
se estrend en Espafia. Esta comedia de ocho cuadros, divididos en dos partes, poseia pasajes
musicales compuestos por el maestro Parada. Ademas, transitaba diversas épocas (1870, 1905,
1936y la actualidad) y abordaba el tema de las costumbres y el amor en cada periodo retratado (El
Nacional, 1967, p. C10). Alicia Alamo Bartolomé (2023) agregd que, en este montaje ella
representd a la madre de Natalia Silva, a pesar de que esta ultima era cuatro afios mayor que la
primera. En cierta parte de la obra Silva hacia las veces de una nifia de doce afios y, segun Alamo
Bartolomé, la actriz resolvia bien el rol por su calidad interpretativa y porque su fisionomia fisica
la favorecial®.

La sefiora de los jueves es una comedia francesa de Loleh Bellon que Alicia Alamo
Bartolomé tradujo y que se basa en la relacién de tres sefioras que se reinen los jueves a merendar
y dialogar acerca de su pasado y presente. La obra fue representada con éxito en la sala Cadafe. Al
hablar con Alamo Bartolomé sobre el proceso de La profesion de la sefiora Warren o La profesion
mas antigua del mundo de George Bernard Shaw, comenta no haber estado satisfecha con el

resultado, ni desde el area de la direccidn, ni de la produccion.

Segun las declaraciones de Alamo Bartolomé (2023), Hay que deshacer la casa de
Sebastian Junyent, escenificada en 1986, fue una de las mejores obras que interpretd durante su

108 yvéase Entrevistas a AIicia'AIamo Bartolomé, Iraida Tapias y José Gabriel Nufiez. CAPITULO V.
109 yvgase Entrevista a Alicia Alamo Bartolomé. CAPITULO V.



78

carrera. La actriz confiesa que, aunque fue un montaje provechoso y divertido, también fue dificil
hacerlo porque tenia mucho texto y duraba hora y media. Ambas actrices llevaban toda la accion
y las dos tenian mas de sesenta afios*?. José Antonio Rial (1986) hace referencia a la obra a través
de una critica ambigua en la que elogi6 las actuaciones de Alamo Bartolomé y Silva, pero

desmerecio la direccién por presentar falta de ritmo y lentitud (p.p. 59, 60).

Alamo Bartolomé (2023) refiere que Natalia Silva fue una artista muy completa y
polifacética, puesto que actuaba, dirigia, disefiaba y realizaba vestuarios, sombreros y decorados.
Agrega que como directora le dejé muchos aprendizajes y que, llegé a sorprender a importantes
personalidades como Carlos Giménez por su versatilidad'!!. No obstante, una de las debilidades
que quizas no permitieron que trascendiera mas en el area de la interpretacion, fue su tendencia a

dirigirse a si misma'*2,
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Aviso publicitario de la obra La tercera palabra. (El Nacional, 1967, p. A10).

Del éxito que tuvo en Espaiia, Alamo Bartolomé (2023) comenta que fue un tanto relativo,
puesto que su diccion no estaba completamente acorde con el acento espariol castizo. En contraste,
se conoce que la obra Dos en un balancin obtuvo criticas favorables en ese pais, como la Alfredo

Marquerie (s.f.) del diario ABC que indica que “Natalia Silva y Andrés Magdaleno, supieron dar

110 véase Entrevista a Alicia Alamo Bartolomé. CAPITULO V.

111 Alicia Alamo Bartolomé recuerda que Carlos Giménez quedd impresionado con la actuacion de Natalia
Silva en Piaf, puesto que la actriz cantaba, bailaba e interpretaba a Edith Piaf en este montaje.

112 véase Entrevista a Alicia Alamo Bartolomé. CAPITULO V.
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a la accion un justo ritmo, tanto en el movimiento escénico como en el cuidado del matiz y del
detalle y en la medida dramatica y humana de las réplicas”, asi como, que “Natalia Silva es
efectivamente una gran actriz; su acento le anade encanto” (Silva, Programa de mano Dos en un
Balancin, s.f.). José Gabriel Nufez (2023) agrega que esta directora figuré en todas las
instituciones creadas en Caracas Y, residié un tiempo en Espafia, logrando cultivar grandes éxitos,
a pesar de lo dificil que resulta para un latinoamericano ascender en este pais del viejo continente:

“Natalia fue considerada como una de las grandes actrices y decian que era espafiola”*2,

113 \/gase Entrevista a José Gabriel N(fiez. CAPITULO V.
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Inés Laredo

Nota: Adaptado del articulo “Inés Laredo, ‘La teatrera del Zulia’” (Arteaga, 2013-2024, s.p.).
Fotografia: Audio Cepeda

Inés Matilde Antonieta Laredo Schanze (27 de febrero de 1922, Valparaiso, Chile; 23 de
septiembre de 2019, Maracaibo, Venezuela), mejor conocida como Inés Laredo. Fue actriz,
directora, docente y gestora cultural. Maestra normalista de la Escuela Normal Alejandro
Fuenmayor, Licenciada en Educacién (1963) y Doctora Honoris Causa de la Universidad del Zulia.
Fundadora del grupo Sébado (1950-1968) y Tablén (1979) y directora de la Escuela de Arte
Escénico (1952).

Como lo indica Chesney (2007), inicia su carrera artistica en Chile e imparte clases de
titeres y teatro en un pueblo llamado Villa Alemana. Precedentemente, en 1939 se habia ganado
una beca para estudiar arte dramatico con la actriz Margarita Xirgud, ayuda que Laredo rechazo.
De acuerdo a Jesse Hernandez (2013), Laredo imparti6 clases en el Centro Cultural Pedro Aguirre
Cerda, lugar en el cual su labor se vincul6 a la reivindicacion social de nifios y jovenes, ofreciendo
actividades artisticas y culturales con el objetivo de mantenerlos alejados de las calles. Inés Laredo
se formo como actriz en el Teatro Experimental de la Universidad de Chile (TEUCH), instituto en
el que recibid clases de direccion con Pedro de la Barra. En esta primera etapa de su carrera sus
intereses estuvieron vinculados al trabajo artistico, pero también al hecho social, ya que formé

parte de un grupo sindical e hizo un teatro de inclinacion popular.
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Estando en Chile esta pionera conocié a grandes personalidades del arte, como el
dramaturgo chileno Acevedo Hernandez. Entre los venezolanos que se vincularon con ella en su
pais de origen, se encuentran dos particularmente recurrentes en su vida personal y profesional. El
primero de ellos, fue el pintor procedente de Maracaibo Carlos Afez, el cual para ese momento
era estudiante y la ayudaba con las escenografias de los montajes y quien, mas adelante, se
convertiria en su esposo y le propondria venirse a Venezuela para hacer cultura en el pais. La otra
venezolana que conocio en Chile, fue la profesora Josefina Urdaneta, comparfiera de Laredo en la
Universidad de Chile (TEUCH) en 1946 y, a quién reencuentra en la emisora radial Ecos del Zulia

y en la Universidad del Zulia (Venezuela), dos afios después.

Tal y como lo sefiala Jesse Hernandez (2013), Laredo llega a Venezuela en 1948 impulsada
fundamentalmente por una proposicion de su esposo: “Nos enamoramos, me case con él y me vine
para aca. No pensaba que se iba a venir a Maracaibo tan pronto” (parr. 3). Mientras que, segun
Chesney (2007), otras de las razones que la empujaron al éxodo, estuvieron asociadas con el
cambio de la realidad politica en Chile. En tal sentido, Gabriel Gonzalez Videla habia asumido la
presidencia y esto tuvo como consecuencia la persecucion de artistas alineados con la ideologia de
izquierda, asi como, recortes de los subsidios para la cultura. Laredo, quién habia trabajado con
algunos de estos artistas — en ese entonces, hostigados — tomo la decision de dejar su pais de origen

y migrar a Venezuela.

Recién llegada a Venezuela, Inés Laredo consigui6 el rol de Virgen Maria en la radionovela
El Nazareno e impartié clases en un liceo de Maracaibo. La directora converso con el entonces
ministro de educacién Prieto Figueroa para solicitar trabajo y éste se mostré receptivo ante su
solicitud, continuando la obra que llevé a cabo un afio antes, al contratar a Jesus Gomez Obregdn

para crear la Escuela de Capacitacion Teatral (Chesney, 2007).

El 5 de julio de 1950 escenifico El padre de Strindberg, primera produccién del grupo
Sabado. Gracias a Agustin Pérez Pifiango y Rosa Virginia Martinez, habian empezado a ensayar
los sdbados — dia que todos los integrantes tenian libre — y de alli surgié el nombre de esta
agrupacion, cuyo lema era “experimentar es encontrar”. Las reuniones tenian lugar en una casa
antigua ubicada en la calle Vargas, frente a la Plaza Urdaneta, en un horario de 2 a 7 de la tarde.
En una primera etapa, Sabado estuvo integrado por Celia Jaramillo, Herberto Rosillon, Ramon

Pirela, Aulo Portillo, Héctor Nava, C.R. Zamora Monte de Oca, Alfonso, Martin y Josefina
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Urdaneta®'4, quien propuso montar El padre. En tal sentido, “se necesitaba un director, al cual no
podian pagarle un sueldo. Afortunadamente la actriz chilena Inés Laredo se ofrecié a colaborar”
(Hern&ndez & Parra, 1999, p. 1.956).

Segun Chesney (2007), la pieza resultdo un éxito y fue representada en Barquisimeto,
Valencia y Caracas, realizando alli un par de presentaciones en el Teatro Nacional, las cuales
fueron celebradas ampliamente por la prensa, aun y cuando se vivia un tiempo de represion
politica. Hernandez y Parra (1999) agregan que, en El padre, Carlos Afiez Urrutia — esposo de Inés
Laredo — realizé la escenografia, el sonido y el maquillaje. Mientras que Josefina Urdaneta solicitd
un patrocinio de la Direccion de Cultural de la Universidad del Zulia, logrando que José Ortin
Rodriguez les ofreciera el auditorio universitario de La Ciega para realizar la presentacion, dando
origen al Teatro Universitario LUZ.

Josefina Urdaneta, motivada a seguir de forma independiente, se separa de la agrupacion
para crear el Grupo Retablo. Mientras que Inés Laredo y otros integrantes se muestran a favor de
mantenerse adscritos a la universidad. En ese momento, Sabado pasa a ser oficialmente el grupo

de Teatro Universitario de la Universidad del Zulia.

En 1952 se cred la Escuela de Arte Escénico bajo la direccion de Inés Laredo. Entre las
obras que llevaron a escena durante este primer periodo en el que Sabado se vinculé a la
Universidad del Zulia (1950-1953) se encuentran: El padre de Strindberg, La zapatera prodigiosa
de Garcia Lorca (1950), Los arboles mueren de pie de Casona, La casa de Quirds de Arniches
(1951), La guarda cuidadosa, Los habladores y Retablo de las maravillas de Cervantes, Ligazon
de Valle Inclan, Espectros de Ibsen (1952), A4si es... si os parece de Pirandello, Viaje feliz de
Wilder, El dragoncillo de Calderdn de la Barca, La inocente de Lenormand, asi como, Peticion de
mano, El 0so y Sobre el dafio que hace el tabaco de Chejov (1953) (Hernandez & Parra, 1999, p.
1.957). En relaciéon a la linea de trabajo y aportes del grupo, Hernadndez y Parra (1999) refieren
que:

por primera vez se pusieron en practica técnicas y estéticas teatrales ya renovadas en

Europa. Seria discusion aparte si estas fueron asimiladas o no con propiedad, si fueron

adaptadas o si tuvieron alguna significacion especial para la realidad socio-cultural zuliana
y venezolana, pero si se puede asegurar el estimulo en la bisqueda de nuevas proposiciones

114 Secretaria de la Direccion de Cultura de la Universidad del Zulia y coordinadora del Grupo Sabado.
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y la emergencia de actores y grupos de teatro, que vinieron después, como herederos de
Sabado, a través de sus integrantes y discipulos (p. 1.957).

En 1953 el rector José Domingo Leonardi'®® expulsd a Inés Laredo y a Sabado de la
Universidad del Zulia, alegando que no necesitaban “payasos” en la universidad (Chesney, 2007,
p. 164). Por tanto, se trasladan momentaneamente al espacio de la Escuela de Artes Plasticas
dirigida por Carlos Afiez y se cierra la Escuela de Arte Escénico. Posteriormente, se las arreglan
para alquilar un espacio en el Teatro Baralt, que es costeado con el ingreso que generan las entradas
de los espectaculos, a modo de autogestion. Durante esta segunda etapa (1953-1957) el grupo
trabaja de forma independiente y llevan a escena La barca sin pescador de Casona, Arsénico y
encaje antiguo de Kesselring, La inocente de Lenormand, Sobre el dafio que hace el tabaco de
Chejov (1954), El zoologico de cristal de Tennessee Williams (1955), Una noche de primavera
sin suefio de Poncela (1956), La dama del alba de Casona y remontan Los entremeses de Cervantes
(1957). Ademaés, en este periodo realizan obras cortas para el canal 13 de Maracaibo, Ondas del
Lago Television (Herndndez & Parra, 1999, p. 1.957).

Con el regreso de la democracia en 1958, la agrupacion es recibida nuevamente en la
Universidad del Zulia y se gesta una tercera etapa (1958-1968). En 1960 se reanuda la Escuela de
Arte Escénico, con un caracter mas formal y la implementacion de clases especializadas. En
septiembre de 1959, cuando se inaugura en Caracas el Primer Festival Internacional de Teatro
Venezolano, el grupo Sabado figura como el Unico participante del interior del pais y lleva a escena
la obra Almas descarnadas de Leopoldo Ayala Michelena dirigida por Inés Laredo. Se distingue
que esta creadora fue la inica mujer en ejercer la direccion, de entre los quince directores que Salas
(1967) menciona como participantes del festival y, aunado a eso, se presenta al lado de importantes
personalidades del momento como Gilberto Pinto, Alberto de Paz y Mateos, Eduardo Calcafio,
Roman Chalbaud, Horacio Peterson, Humberto Orsini, Romeo Costea, Luis Peraza y Nicolas
Curiel (p.p. 305, 306).

Durante 1965, 1966 y 1967, la agrupacion gana consecutivamente el premio Mara de Oro
en las categorias de mejor grupo, mejor directora y mejores actores. La labor continud prolijamente
hasta el afio 1968, cuando Laredo renuncia como consecuencia de la presion ejercida por los

lineamientos que se exigian dentro de la universidad: “eran tiempos diferentes y un distinto

115 Médico absorbido por el ejército. Partidario del régimen de Pérez Jiménez.
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concepto de modernizacion con componentes ideoldgicos se imponian en la Universidad del
Zulia” (Hernandez & Parra, 1999, p. 1.958).

En esta tercera etapa de Sabado, la agrupacion escenifico al menos unas treinta obras, entre
las que se cuentan los montajes y remontajes de El enfermo imaginario de Moliere!'®, Todos eran
mis hijos de Miller, EI mancebo que cas6 con una mujer brava de Casona, El salto atras de
Leoncio Martinez, Entremeses de Cervantes, Piezas cortas de Chejov, Arsénico y encaje antiguo
de Kesselring y Almas descarnadas de Leopoldo Ayala Michelena (todas escenificadas en 1958);
Deja que los perros ladren de Vodanovic, Camino oscuro de Palmer, El dragoncillo de Calderon
de la Barca (escenificadas en 1959); Montserrat de Robles, La tinaja de Pirandello, Las aceitunas
de Lope de Rueda, Farsa del calderero (Anonima) (escenificadas en 1960); Cuando el diablo mete
la cola de Soya, La zorray las uvas de Figueiredo (escenificadas en 1961); La cantante calva de
lonesco (1962), La dama boba de Lope de Vega (1963), La casa de Bernarda Alba de Garcia
Lorca, EI médico simple de Lope de Rueda, Nadie puede saberlo de Bunster, El ajedrez del diablo
de Calvo-Sotelo, Se arrienda esta casa de D’ Harvillez (escenificadas en 1964); La casa de los
siete balcones de Casona (1965), Pantero de L. Paez (1966), Milagro en el mercado viejo de
Dragun (1967); A la diestra de Dios padre de Buenaventura, La importancia de llamarse Ernesto
de Wilde, La princesa Panchita de Silva (escenificadas en 1968) (Hernandez & Parra, 1999, p.
1.958).

En 1972 el grupo Sébado retomé su labor, bajo la tutela de sus antiguos integrantes y
discipulos de Laredo. A finales de la década de los setenta se crea la Escuela de Teatro Inés Laredo
en Maracaibo, en homenaje a la vasta labor de esta pionera. En los afios noventa Inés Laredo fue
nombraba directora de la direccién de cultura de LUZ (1992). En 1997 Sabado se reagrupa, ahora
al lado de su maestra fundadora y, hacen una retrospectiva con sus obras mas emblematicas, evento
que tuvo un importante impacto en los espectadores. A partir de ese afio y hasta el 2000 seguirian
presentando buena parte de su repertorio en distintas oportunidades (Chesney, 2007).

En 1979 se crea Tabldn, grupo en el que dirige la mayoria de los montajes. Tablon fue

fundado por los egresados de la primera promocion de la Escuela de Teatro Inés Laredo y

116 Segun el articulo “El enfermo imaginario de Moliere” de El Nacional, la obra ya habia sido presentada
en 1959 en el Teatro Santa Rita, con motivo de las “fiestas patronales de la Capital del Distrito Bolivar en
homenaje a la Virgen del Rosario” (El Nacional, 1959, p. 42).
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efectuaron como montaje de egreso la obra El pastel y la tarta dirigida por Laredo. A partir de esa
fecha la maestra dirigio para ellos los siguientes montajes: Mundo de sorpresa, popurri de autores
venezolanos (1980), Los peces del acuario de José Gabriel Nufiez (1981), El secreto bien
guardado de Alejandro Casona (1985), El salto atras de Leoncio Martinez (1986), EI rompimiento
de Rafael Guinand (1987), La zaga de Theotiste de Gallegos (1988), Fablillas de Casona (1989),
Arsénico y encaje antiguo de Kesselring (1990), Chuo Gil y las tejedoras de Arturo Uslar Pietri
(1991), La zapatera prodigiosa de Lorca (1992) y Sainetes venezolanos (reposicién) (1995), entre
otras (Hernandez & Parra, 1999, p.p. 2.098, 2.099).

La direccion de Inés Laredo

Corresponde distinguir el hecho de que Inés Laredo fue discipula de Pedro de la Barra,
actor, director, dramaturgo y fundador del Teatro Experimental de la Universidad de Chile
(TEUCH). Segln Bravo Rozas (2018), las dos primeras obras estrenadas por el TEUCH fueron La
guarda cuidadosa de Miguel de Cervantes, bajo la direccion de Pedro de la Barra y Ligazén de
Ramon de Valle Inclan dirigida por José Ricardo Morales. EI TEUCH descendia del Centro de
Arte Dramatico del Instituto Pedagdgico (CADIP), que habia sido fundado por Pedro de la Barra
en 1934 y tuvo gran influencia del teatro espafiol debido a la presencia de migrantes como José
Ricardo Morales'’ y Héctor del Campo*!8.

Como se ha sefialado, Inés Laredo dirige para el grupo Sabado La guarda cuidadosa y
Ligazén en 1952, remontando las obras que afios atras pudiera haber realizado en Chile. Se
presume gue en estos primeros afios dirigié con base en su experiencia como actriz obtenida en el
Teatro Experimental de la Universidad de Chile y a la influencia de esta agrupacion. Se conoce
que el repertorio total de la directora es amplio y, Azparren Giménez (2021) asegura que el grupo
Sabado “fue un caso tnico en la provincia venezolana, con un repertorio moderno, diriase inédito
en el pais, con obras de Garcia Lorca, Valle-Inclan, Alejandro Casona, Carlos Arniches, Ibsen,
Chejov, Thorton Wilder, Pirandello y Cervantes” (parr. 51).

El trabajo de Inés Laredo estaba basado en una puesta en escena naturalista, convencional

y tradicional, en la cual era relevante el recorrido del actor en el escenario, las acciones fisicas y

117 Fue director del departamento de cultura de la Federacion Universitaria Escolar en Valencia (Espaiia).
Integrante del grupo teatral espafiol El Buho dirigido por Max Aub. Migré hacia Chile, donde siguié
desarrollando su labor artistica.

118 Escendgrafo espariol. Desarroll6 parte de su trabajo artistico en Chile.
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la exploracion de la psicologia del personaje. Para ello, recurria a lecturas de mesa y discusiones
acerca de los textos, a fin de lograr un analisis de la obra y personajes que fuera una base para el
montaje. “En esa lectura, se especificaba como era cada personaje, como lo veia ella, como se lo
mostraba ella al actor para que el actor hiciera su propia busqueda” (Pirela, 2023)!°. El profesor
Pirela (2023) agrega que la direccion de Laredo era consona con el estilo de teatro que realizaban
los artistas de su generacion y respondia a la linea actoral de los afios cuarenta y cincuenta, que se
puede percibir actualmente como técnica y retérica. En ese entonces, el intérprete estaba muy
supeditado a las pautas de direccion e, inclusive, los mobiliarios y las escenografias tendia a ser
mas corporeas’?,

Respecto a esto, Lolimar Suérez Ayala (2023) — actual coordinadora de la Escuela de
Teatro Inés Laredo — reitera que:

Era una directora tradicional, tenia un método de trabajo muy rigido, como muy especifico,
propio del momento en el que ella hizo esa labor. Muy estructurada: “dos pasos para aca,
dos pasos para aca y hablas”. Trabajaba como muy esquematica, sin embargo, la belleza
de su trabajo es admirable. Fue una mujer muy recia, muy disciplinada, le gustaba el actor
comprometido®?*.

A pesar de que el teatro dirigido por Laredo conservaba una blsqueda tradicional, la
creadora no desconocia o0 negaba las nuevas tendencias que fueron llegando a Venezuela con el
paso de los afios. Maria Antunez (2023) hace referencia a la incorporacion de catedras como
diccion y expresion corporal en los talleres impartidos por Inés Laredo para el grupo Tablon, que
venian a complementar el trabajo del actor: “Tuvimos talleres sobre desplazamiento y manejo de
la expresion corporal dependiendo de los personajes. Aparte de la diccidn, aparte del vestuario, de
coémo teniamos que integrarnos con el personaje”?,

Cabe destacar que la directora lograba involucrarse en los aspectos plasticos y estéticos del
montaje. Mas alla de la direccién de actores, Laredo hacia bocetos preliminares en relacion a la
escenografia y el vestuario, construyendo una idea global que permitiera conjugar el trabajo

interpretativo con el planteamiento estético: “ella dibujaba, hacia sus dibujos sobre la puesta, sobre

119 y/éase Entrevista a Arnaldo Pirela. CAPITULO V.
120 \/éase Entrevista a Arnaldo Pirela. CAPITULO V.
121 y/éase Entrevista a Lolimar Suarez. CAPITULO V.
122 \/éase Entrevista a Maria Antinez. CAPITULO V.
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lo que ella visionaba para la parte escenografica, para los vestuarios. Ella siempre tenia una vision
de conjunto del trabajo artistico, del trabajo de puesta en escena como tal” (Pirela, 2023)?3,

Acerca de las acciones fisicas, Laredo solicitaba a sus intérpretes abordar el trabajo con los
elementos escénicos y utileria que pudieran favorecer a la creacion del personaje. Por ejemplo, si
un personaje demandaba el uso de falda y tacones, la maestra trataba de que el actor o la actriz
pudieran ensayar con estos recursos previamente, puesto que consideraba que los mismos
contribuian a la construccion efectiva del rol. Se encuentra aqui un paralelismo con las sugerencias
que Stanislavski realiza en el Manual del Actor, en el que indica que “un actor debe saber coémo
ponerse y portar un traje [debe conocer] las costumbres y modales de las épocas, las formas de
saludar a la gente, el uso de un abanico, de una espada, baston, sombrero, de un pafuelo”
(Stanislavski, 1998, p. 149). A su vez, Laredo se apegaba fielmente al texto y procuraba respetar
a los autores, buscando una interpretacion correcta de la dramaturgia:

tendia a hacer el trabajo muy plegada a lo que era el texto — como se hacia obviamente en
esos tiempos — que el director era muy respetuoso del texto del autor, salvo algunas cosas
muy elementales para localizar el trabajo de la puesta. Por ejemplo, si decian que estaban
en Sevilla, ella podia decir que no estaban necesariamente alli, sino en un lugar muy
suigéneris (Pirela, 2023)**,

La directora mantenia altos estandares en relacion a la disciplina y al rigor que el actor o
la actriz debian tener para lograr un trabajo profesional. Insistia en que valores como la
puntualidad, el aprendizaje de los libretos y el respeto por el dramaturgo, los comparieros de escena
y el publico, eran requisitos fundamentales que debian ser cumplidos por un actor profesional.
“También decia que el actor debia descansar, tenia que estar descansado el dia del estreno o los
dias de las funciones” (Antlnez, 2023)'%, Los rasgos anteriormente sefialados, permiten establecer
una comparacion entre la metodologia del trabajo de Inés Laredo y las ensefianzas de Stanislavski
en su libro Creacion de un personaje (2001), quien dedica todo el capitulo decimocuarto “Hacia
una ética del teatro”, a una serie de consideraciones relacionadas con la puntualidad, el rigor, el
trabajo del actor fuera de los ensayos, la relacion armoniosa con el entorno, el control de la propia
vanidad y el fomento de un trabajo en equipo. Blanca Basabe (2023), Maria Antunez (2023) y

Arnaldo Pirela (2023) recuerdan su hincapié en el cumplimiento de estas normas, asi como, su

123 y/éase Entrevista a Arnaldo Pirela. CAP{TULO V.
124 yyéase Entrevista a Arnaldo Pirela. CAPITULO V.
125 yéase Entrevista a Maria Antinez. CAPITULO V.
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lucha porque el trabajo del actor fuera retribuido, respetado y considerado en todos los sentidos.
Pirela (2023) indica que tuvo como objetivo subyacente la profesionalizacion del trabajo del actor
y “desde el punto de vista econémico [abogd por] que se retribuyera el trabajo (...) lo que implica
la profesionalizacion o el trabajo creador recompensado como debia ser”1%,

Maria Antlnez (2023) refiere la gran convocatoria de publico que tenian los montajes
dirigidos por Inés Laredo para el grupo Tablon que, aunque no pertenecieran a la llamada
vanguardia, llenaban las salas de teatro de forma inédita, debido al respeto que sentia Laredo por
los espectadores: “el director de teatro [de los afios ochenta y noventa] montaba la obra para si,
que era lo que gustaba, pero no le importaba el publico, cosa que a la profesora Inés si”*?’. En esos
afios la mayoria de las presentaciones de Tabldn estaban subsidiadas por la Fundacion Banco Mara
(Fundacién Banco de Maracaibo), aspecto que habla de la confianza que esta institucién tenia en
el trabajo artistico y en la popularidad de Tablon y de la maestra Laredo: “eso era porque la
profesora Inés tenia su nombre y sabian la calidad de sus montajes™?%,

Como lo sefiala Antanez (2023), el trabajo de la profesora Laredo se fue trasformando a
través de los afios y tuvo una primera etapa — cuando ella dirigia el grupo Sabado — en la que
liderizaba totalmente sus proyectos, haciéndose cargo de la seleccion de la obras, la preproduccion,
el montaje y la direccién artistica. Con el pasar del tiempo y, a medida que empezaba a emerger
una generacion de discipulos, la directora empez0 a ceder ciertas labores. Este es el caso de la
agrupacién Tablon, en la que Juana Inciarte y Maria Antlinez asumieron la gerencia del grupo y
las tareas de produccion. No obstante, Laredo se mantuvo a la cabeza del proyecto, aprobando las
propuestas realizadas por su equipo, dando acotaciones de direccion y recomendaciones en el area
de la produccion hasta su fallecimiento®?°.

La labor de Laredo es notable y destaca en ella la continuidad que le dio a su trabajo
académico, docente y artistico a través de los afios. Transitd tiempos de represion politica que
influyeron directamente en la estabilidad de su proyecto, no obstante, logré sortear las
adversidades y, como lo indica Suarez (2023)**, imponerse de una manera creativa y artistica.

Esta directora dejo un importante legado teatral en el Estado Zulia, mediante sus ensefianzas, obras,

126 \/éase Entrevista a Arnaldo Pirela. CAPITULO V.
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aportes y discipulos, asi como, con la introduccion de novedosos textos draméticos universales en

el pais.
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Esther Valdés

Nota: Fotografia de Ester Valdés.
Adaptado del articulo “De Pégi a Venezuela para fundar ‘Bambilandia’. (Berruti, s.f.)

Esther Valdés fue originaria de Pégi (Italia). Edgard Gonzalez (2012), refiere que Esther
B. Valdés fue una cantante, pianista y compositora italo-argentina que estaba casada con el
periodista, musico, cuentista, libretista y profesor de mdsica Pedro M. Layatorres, oriundo de
Aragua (Venezuela). Ambos fueron directores del programa infantil Bambilandia entre 1953 y
1966, el cual era transmitido por la planta televisiva (TVN5) y por Televisa!®! y, que inicialmente,
fue concebido como un programa radial. En este espacio televisado llegaron a trabajar importantes
figuras como Orlando Urdaneta, Américo Navarro, Herminio Martinez y Dilia Waikaran. De
acuerdo a César y Gabriela Martinez (1997), Bambilandia constituian una “honrosa excepcion”
porque lograba generar un espacio dirigido al pablico infantil, en un momento en el que tan solo

Alvarez Sierra y estos dos creadores se ocupaban de esta labor en el pais (p.14).

De acuerdo a Nino Berruti (s.f.), la madre de Valdés era oriunda de San Remo (ltalia) y su
padre era espafiol. Ambos residian en Venezuela y, cuando su madre empez6 a presentar problemas
para concebir hijos, viajo a su pais natal en busca de asesoramiento médico. En Liguria logré dar

aluz y se devolvié a Suramérica. Al cabo de un tiempo su madre se asenté nuevamente en Napoles

131 Televisora que posteriormente pasé a llamarse Venevision. El programa Bambilandia se estrend en
Televisa el 20 de junio de 1953.
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(Italia) y Valdés se mantuvo visitandola regularmente. Estudio canto y direccion en Romay Milan,

asi como, que dirigio el grupo de teatro infantil “Piccolo Carro de Tespi”” en Napoles.
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Fotografias de Esther Valdés y Pedro Layatorres.

Adaptado del articulo “Bambilandia, un homenaje”. (Gonzélez E. , 2012)

Esther Valdés y su esposo Pedro Layatorres conformaron el Conjunto Infantil Liliput en
Caracas durante los afios cincuenta, al cual hace alusion Salas (1967) cuando resefia que la
directora estren6 en enero de 1954 el espectaculo “de nifios y para nifos” Liliput en el Teatro
Florida (p. 288). Gonzélez (2012) comenta que los ensayos de la agrupacion se llevaban a cabo en
la casa de la pareja, ubicada en el piso seis del Edifico Plaza en la esquina de La Pelota (Av.
Urdaneta) y que los mismos tenian lugar de martes a sabado de 5 a 9 de la noche. También agrega
que tanto Valdés como Layatorres, se encargaban plenamente de la realizacion de los libretos,
composicién de las canciones, coreografias y direccion. Aunque la compafia se dedicd
especialmente al ensayo del programa televisado, Gonzalez (2012) escribe en su blog, que llegaron
a presentarse en el Circulo Militar (Caracas) el 6 de enero de 1958.

La misma Valdés (citada en Berruti, s.f.) explica que, en una primera etapa, no fue facil
reunir a cuarenta participantes de entre siete a quince afios que, en su mayoria, eran hijos de
inmigrantes italianos. Reflexion6 acerca de su preferencia por dirigir a nifios, debido a que los
consideraba mas “atentos, dispuestos y disciplinados” (parr. 5). Aflade que su programa televisado
fue resefiado semanalmente por el diario La esfera y que su grupo llegé a presentarse en el Teatro
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Municipal con una obra escrita por ella y su esposo y protagonizada por la pareja de artistas

italianos Italo y Milvia Césari®®2,

Fotografia de la agrupacion Bambilandia.

Adaptado del articulo “Bambilandia, un homenaje”. (Gonzélez E. , 2012)

Fotografia de la agrupacion Bambilandia.

Adaptado del articulo “Bambilandia, un homenaje”. (Gonzélez E. , 2012)

132 Experimentados actores de television.
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Mara Poeta

Se conoce que fue una creadora italiana que dirigié Antes del desayuno de Eugenio O’
Neill en junio de 1952 en el Teatro Municipal en una funcion a beneficio de la Cruz Roja
Venezolana y, en julio de ese mismo afio, en el Liceo Andrés Bello. En el programa de mano
hallado en Una huella en el teatro venezolano (2009), se observa que la obra estuvo conformada
por un doble programa que incluyé también Poesia de América con textos de Francisco Luis
Bernardez, Miguel Otero Silva, Nicolas Guillen, Pablo Neruda, Juan Liscano y Walt Whitman.
Todo esto, en una representacion llevada a cabo por Juana Sujo y Mara Poeta (p. 24). Esta artista
también dirigid Muertos sin sepultura de Jean Paul Sartre, llevada a cabo en julio de 1952 en el
Teatro Municipal (Salas, 1967, p. 285).

La direccién de Detective history a cargo de Mara Poeta es mencionada en el articulo
“Carlos Marquez cuenta toda su historia” de Moreno Uribe (2015-2022). En ese sentido, esta obra
nunca llegé a estrenarse y, Marquez hace referencia a ella, recordando la manera en la que conocid
a Juana Sujo:

La conoci porque un amigo, Elisatl Peraza, me encontré en la plaza de San Jacinto y me

dijo que fuese a los estudios de Bolivar Films, donde para ese entonces funcionaba la

escuela de Juana, porque la italiana Mara Poeta ensayaba la pieza Detective history. Y asi

ocurrié y ahi encontré a Fernando Gomez, Paul Antillano, Esteban Herrera y Alberto

Castillo Arraez, quienes también participaban, pero nunca se estreno ese espectaculo; me

guedé ahi y dos afios mas tarde debuté, como profesional, en el Teatro Municipal con Los

muertos sin sepultura de Jean Paul Sartre. Lo he dicho siempre y lo repito ahora, que Juana
me formo en lo humano, en lo intelectual y en lo artistico (parr. 4).

Apenas se ha podido conseguir informacion sobre la formacion previa y metodologia de
direccién de esta creadora. Se elucubra que quizas, por el insuficiente trabajo registrado, Mara
Poeta pudiera haber estado de forma temporal en la ciudad de Caracas, al menos desde 1950 hasta
1952, tal y como lo refiere tcitamente el comentario de Marquez, en el que asegura que entre los
ensayos de Detective history y Muertos sin sepultura existié una brecha de dos afios.
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Georgina de Uriarte

No se puede dejar de mencionar en este apartado la labor de Georgina de Uriarte en el
Teatro Universitario de la Universidad Central de Venezuela entre 1955 y 1956. Esta actriz y
profesora fue la gran colaboradora del maestro y director argentino Guillermo Korn y tuvo como
labor la coordinacion de escena de los espectaculos. Aun cuando la mayoria de los montajes
estaban firmados bajo la direccion de Guillermo Korn, en algunas fuentes aparece resefiado como
una experiencia a cuatro manos. En tal sentido, en el programa de Don Juan Tenorio de José
Zorrilla incluido en Una huella en el teatro venezolano (2009), tanto Georgina de Uriarte como
Guillermo Korn aparecen mencionados como ‘directores’ de la obra (p. 27). Don Juan Tenorio
fue presentado en noviembre de 1955 en el Aula Magna de la UCV y cont6 con las actuaciones de
Juana Sujo, Carlos Marquez, Gioventina Campuzano, Conchita Credecio, Roman Chalbaud,
Sergio Vintrin, Gilberto Pinto, J. R. Zapata Luigi, Carlos Franchi Vicente Garcia y Grishka
Holguin.

De forma precedente, en 1955 se presenté Mirandolina de Carlo Goldoni en la recién
inaugurada Aula Magna de la UCV. La direccion estuvo a cargo Guillermo Korn y conté con la
actuacion de Georgina de Uriarte. Ese mismo afio presentan Los Rivales de Richard Brinsley
Sheridan, con una adaptacion de Andrés Bello y un elenco conformado por estudiantes, asi como,
El hospital de los locos (1955) de Jose Valdivieso. En 1956 estrenan Palabras en la arena de
Antonio Buero Vallejo, El pelo de la zanahoria de Jules Renard y El viejo celoso de Miguel de

Cervantes.

Luis Chesney (2014) narra que la gestion de ambos profesores inicia en 1955. La
Universidad Central de Venezuela habia cesado sus actividades desde 1951, después de una
intervencion de parte de la Junta Militar y, es justamente en 1955, cuando se reanudan las
actividades académicas. En ese lapso se aspira una renovacion en el Teatro Universitario y Pedro
Gonzalez Rincones'® es nombrado como nuevo rector. De este modo, conociendo la trayectoria

de Guillermo Korn y Georgina de Uriarte, Gonzalez Rincones los invita a hacerse cargo del TU.

133 Hermano del dramaturgo venezolano Salustio Gonzéalez Rincones.
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En el trabajo de grado de Zamora (1997), el autor expone que Georgina de Uriarte “fue [la]
gran colaboradora del Teatro Universitario de Korn; fue la coordinadora de escena y segiin muchos

comentarios, la que realmente era la voz de mando en la direccion del T.U. de esa época” (p. 56).

Georgina de Uriarte fue una actriz profesional argentina que, en algunas de las obras del
teatro universitario, actuaba acompafiando a sus alumnos o al lado de intérpretes profesionales que
eran invitados a participar en los montajes. Guillermo Korn mantenia la idea de que esto facilitaba
a los estudiantes la asimilacion de la técnica y permitia perfeccionar los papeles, hecho que se
estilaba en universidades de Europa, Estados Unidos y Argentina, es decir, que se consideraba una

estrategia Util en el periodo de formacion de los actores.

De igual modo, Georgina de Uriarte fue docente de la agrupacion a traves de los cursos
libres de formacion de actores que estaban dirigidos a los integrantes del Teatro Universitario y al
resto de los estudiantes de la UCV interesados en incursionar en las artes escénicas. Las clases se
impartian en una sala de ensayo dispuesta para la actividad, los lunes y jueves de 6 a 8 de la noche
e, incluian, expresion corporal e interpretacion escénica, asi como, diccion, recitacion e
impostacion de la voz. Los cursos libres de formacion de actores cesaron su actividad a finales de
1955y la retomaron en 1956, luego de que Georgina de Uriarte partio por un breve lapso de tiempo
a Francia y Espafa con el fin de renovar sus conocimientos. En ese periodo la creadora visito
teatros, escuelas de arte dramatico y apelo a diversas fuentes de investigacion para modernizar su

técnica docente y artistica (Zamora A., 1997, p. 71).

En Zamora (1997) se registro la transcripcion de una conversacion entre Guillermo Korn
y Georgina de Uriarte. En ella se deja ver el amplio bagaje cultural de ambos y parte de los
fundamentos técnicos medulares del teatro segin Georgina de Uriarte. La creadora comenta que
existen “dos aspectos instrumentales: los visibles y los invisibles. Visibles: la voz y el cuerpo.
Invisibles: Imaginacion y sensibilidad” (p. 57) y que, en todos los casos, deben proyectarse hacia
el exterior para “hacer impacto por la capacidad de magnetismo™ (p. 57). Afirmé también que la
técnica no se circunscribe Unicamente al dominio del cuerpo y la voz, sino que esta ligada al estudio
de la psicologia y el temperamento del personaje. Expuso la importancia del ritmo y afiadi6 que,
gracias a este “la representacion cobra vida, color, volumen” (p. 60). En ese fragmento sefiala su
discrepancia con los entreactos y la idea de que, en el teatro contemporaneo, estos pueden ser

sustituidos por otros recursos como el uso de la tramoya y los escenarios simultaneos.
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CAPITULO IV

LA DECADA POSTERIOR: REPERCUSIONES. PRESENCIA DE DIRECTORAS DE
TEATRO EN VENEZUELA ENTRE 1950 Y 1969

En este capitulo se presentan las biografias de las pioneras de la direccion de teatro de los
afios sesenta en orden cronoldgico de acuerdo a sus fechas de nacimiento. En tal sentido, se
profundiza en la labor de Clara Rosa Otero, Miriam Dembo, Ligia Tapias, Sylvia Mendoza,
Manuelita Zelwer y, se ha dejado de ultimo a Lola Ferrer, Minerva Leindenz y Maria Berroteran,

por desconocer sus natalicios.

Cabe distinguir que el orden en el que debutan como directoras es distinto y obedece a otra
organizacion. La primera mujer de este conjunto que dirige en los afios sesenta es Minerva
Leindenz con la obra La ostra y la perla de William Saroyan, la cual lleva a cabo para el Grupo
Experimental de la Escuela Experimental VVenezuela en 1961, le sigue Manuelita Zelwer con la
escenificacion de El viaje feliz de Thorton Wilder para el Teatro Experimental de Arquitectura en
1963, asi como, Maria Berroteran con El salto atras de Leoncio Martinez (1964), para el grupo El
Barrio. En 1966 Ligia Tapias escenifica ¢Quién asume la responsabilidad? de Andrés Martinez y,
en 1967, Sylvia Mendoza lleva a cabo Historias para ser contadas de Oswaldo Dragun con el
grupo Nuevo Teatro Sylvia Mendoza. En 1968 debutan como directoras Miriam Dembo - con
Diélogos de Carmelitas de Georges Bernanos - y, Lola Ferrer, con Experimento Cervantes.
Finalmente, Clara Rosa Otero dirige Pedrito y el lobo en 1971. Aunque esta ultima obra no
corresponde a la direccion de teatro de los afios sesenta, se ha incluido a Otero en este grupo de

pioneras, debido a su importante labor como fundadora y directora de Tilingo a partir de 1968.
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Clara Rosa Otero

Nota: Adaptado de EI Nacional [Fotografia]. (EI Nacional, 1971, pag. B16)

Clara Rosa Otero (7 de enero de 1916, Barcelona, Estado Anzoategui, Venezuela; 20 de
julio de 1997, Caracas, Venezuela) fue una directora, dramaturga, gestora, agregada cultural de
Venezuela en Chile y fundadora del grupo Tilingo (1968). Hija de Mercedes Silva Pérez y
Henrique Otero Vizcarrondo, empresario y fundador del diario EI Nacional. Hermana de
Alejandro Otero Silva, Vicente Emilio Otero Silva, Carlos Enrique Otero Silva y, el afamado
escritor venezolano Miguel Otero Silva, también casado con una importante y reconocida gestora
cultural: Maria Teresa Castillo. Segiin Carmen Ramia (2024)**, la influencia de estas dos Ultimas
figuras en su vida fue de gran relevancia, puesto que la inspiraron a generar espacios en el area

cultural.

En relacion a su vida personal, Otero contrajo nupcias tres veces: la primera vez con José
Manuel Guzman Guevara con quien concibe a Mercedes Guzman Otero, la segunda con el chileno
José Calvo con quien tiene dos hijos més: José Calvo Otero y Miguel Calvo Otero vy, la tercera,
con Mario Altamirano Orrego, de quién adopta su hombre de casada.

El articulo “Esta tarde inauguran el teatro estable de marionetas” (1968) de El Nacional,
refiere que Clara Rosa Otero inaugura el grupo Tilingo el 16 de enero de 1968. La iniciativa de la

directora de crear un teatro estable de marionetas dirigido para nifios, fue materializada con la

134 \/éase Entrevista a Carmen Ramia. CAPITULO V.
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edificacion de un espacio que contaba con un area de construccion de 405 metros cuadrados y una
sala aforada para 160 espectadores, la cual estaba dotada con dispositivos para presentar titeres,
cine, teatro y conciertos para orquestas de cdmara o instrumentos solistas. Para la realizacion de la
obra brindaron su aporte la Gobernacion del Distrito Federal, la Comision del Cuatricentenario y
varias entidades de la empresa privada, incluyendo la Fundacion Otero Vizcarrondo. En el
momento de su apertura, la junta directiva de Tilingo estuvo conformada por Clara Rosa Otero de
Altamirano (presidenta), Sra. Margot Boulton de Bottome, Lya Imber de Coronil, Dr. Pablo
Herrera Campins®*® y Juan Evangelista Torres'®. Al acto de inauguracion asistié el presidente de
la Republica Raul Leoni y su esposa, asi como otras relevantes personalidades del momento. El
teatro Tilingo fue reconocido como la primera agrupacion estable de titeres de Caracas y conto6
con una sede propia ubicada en el Parque Aristides Rojas de la avenida Andrés Bello (El Nacional,
1968, p. C10).

Segiin “Tilingo reinaugura su sala con ‘La flauta magica’ de Mozart” (1986) de El
Nacional, el teatro cerr6 sus puertas entre 1980 y 1986 con el fin de hacer remodelaciones para
mejorar las condiciones, comodidad y seguridad de la sala. Clara Rosa Otero indicé que durante
ese tiempo y, a pesar de los trabajos de remodelacion, se mantuvo estrenando obras y ofreciendo

los espectaculos de titeres en varias ciudades y pueblos del pais (E.A., 1986, p. B12).

De acuerdo con Simme (1986), el nombre de la agrupacion fue adoptado en honor a la
cancion-juego infantil cuya rima inicial reza “Tilingo, tilingo, manafia es domingo” (p. 3). En el
articulo “Historia del grupo” se agrega que la creacion del teatro tuvo como objetivo aportar a los
nifios un espacio en el que encontraran diversion y cultura todos los fines de semana y que, a su
vez, los sensibilizaray les brindara educacion (El Nacional, 1986, p. 3). La labor de Tilingo incluyo
su presencia en zonas Yy escuelas populares, en el interior del pais y en encuentros internacionales

que le dieron cierta proyeccion.

Se han hallado ocho direcciones de teatro adjudicadas a Clara Rosa Otero, entre las que se

cuentan Pedrito y el lobo (1971)*7, Amapola y patico y La cenicienta (estrenadas en Maracay en

135 Hermano de Luis Herrera Campins. En ese entonces, presidente del Consejo Venezolano del Nifio.
136 Presidente de la Direccion Técnica del Ministerio de Educacion (Seccion Audiovisual).

137 Elenco: Mildred Ferrer, Nacarid Saint Germain, Mariluz Hernandez, Elias Martinello, Larry Herrera y
Oscar Ibarra Moreno.
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1972)%3%8 La bella durmiente (1973)**°, Don Quijote (1975)°, EI Popol Vuh (1976)}*! y Los
comicos improvisados (1978)? (El Nacional, 1986, p.p. 12, 13). Ademas de La flauta magica
(1986), montaje que escenifico con las actuaciones de Gladys Pacheco, Jenny Marcano, Denisse
Latorraca, Mirtha Borges, Gustavo Lainette, Frank Decarip, Jesus Maza Fuentes, Gonzalo Cubero,
Oscar Figueroa y Juan Arias (E.A., 1986, p. B12). Aln cuando se infiere que el nimero de
direcciones de Otero es cuantitativamente superior, se desconocen otros datos comprobables y, por

tanto, no se han mencionado en este estudio.

Clara Rosa Otero comienza a dirigir artisticamente en la década de los setenta con la obra
Pedrito y el lobo (1971), no obstante, aunque no pertenezca propiamente al grupo de pioneras de
direccion de teatro de los afios sesenta, se ha incluido en el texto por considerar que la génesis,
construccion e inauguracion de Tilingo constituye un fendmeno cultural durante la década de los
sesenta. El Tilingo fue el primer teatro de marionetas de Caracas que cont6 con una sede propia,

construida a partir de unas necesidades especificas.

Clara Rosa Otero realiz6 adaptaciones de los textos La cenicienta, El velorio de Tio Tigre,
Tio Tigre y Tio Conejo astronautas, Pedrito y el lobo, Amapola y patico, La bella durmiente, Don
Quijote, EIl Popol Vuh, Los cdmicos improvisados, asi como, escribié Juan Bimbita y su perro
quiltro y Pedro Rimales curandero. En 1993 publicd el libro de su autoria La cena de Tio Tigre y
otras obras de teatro para nifios. En la introduccion del ejemplar refiere que los cuentos incluidos
en el libro integran historias tradicionales, popularmente difundidas en Venezuela y el Caribe vy,
estan basados en versiones que contaba su tia Margot, cuando la autora era apenas una nifia que
residia en el Oriente del pais. Los cuentos La cena de Tio Tigre, La mata de guayabas, El velorio

de Tio Tigre y Tio Tigre y el arriero fueron representados por Tilingo.

La agrupacién funcion6 gracias a la colaboracién de Nancy Calvo y la Nena Villanueva,

quienes conformaban el equipo ejecutivo conjuntamente con Clara Rosa Otero y que, segun lo

138 Elenco: Oscar Ibarra, Aura Andasol, Virginia Vera, Aurora Paez y Luis Rengifo.

139 Elenco: Carlos Contreras, Carla Darma, Mariluz Hernandez, Blanca Vera, Mirtha Borges, Reynaldo
Lancaster, Luis Alberto Rodriguez y Jesus Maza Fuentes.

140 Protagonizada por Oscar Figueroa.

141 Elenco: Carmen Palma, Elias Martinello, Oscar Figueroa Nufiez y Mirtha Borges.

142 Elenco: Rocio Rovira, Mirtha Borges, Coca Melnick, Jesis Maza Fuentes, Frank Fernandez, Edgar
Sosa, Sergio Madrid, Oscar Figueroa, Armando Garcia y Eduardo Valera.
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indica Elizabeth Schon (1986), ayudaron “intensamente a que cada funcion supere a la anterior

lograndose una mayor calidad teatral” (p. 7).

Dentro de la agrupacién también dirigid Elysbeth Hernandez, quién llevo a escena al menos
ocho obras. En 1968 escenificd El gargaro y Los loritos aplicados de Oscar Guaramato, asi como,
El pueblo embrujado (1968), Juan y las habas magicas (1968), Melchor, el gigante (1969), El
baile de los peces (1969), Cucarachita Martinez y Raton Pérez (1969) y Los siete cabritos y el
lobo (1970), estos ultimos cuatro textos adaptados por la misma directora (El Nacional, 1986, p.p.
12, 13). En Galindo (1989) y en Una huella en el teatro venezolano (2009) no se hall6 informacion
del trabajo de direccion de Herndndez y, por tanto, solo se le menciona tangencialmente para que
quede constancia de su actividad de direccion en el Tilingo.

En el articulo “Lo que ha dicho Clara Rosa” (1986), Otero confes6 que el teatro siempre le
habia llamado la atencion y que, en el fondo, se consideraba una “actriz frustrada”. Sin embargo,
gracias a esa frustracion buscé distintas formas de expresion y finalmente se decidid por el teatro
infantil. Aunque estaba consciente de que el teatro infantil era percibido por algunos especialistas
del medio como un arte menor, llegé a comprender la complejidad de esta labor mediante su
experiencia: “pensé, en forma muy ingenua, que era mas facil el teatro para nifios, un poco por
miedo a dirigir actores profesionales para adultos y resulta que esto es mas dificil: hay que realizar
el mismo trabajo del teatro para mayores y de paso hay que armonizar el trabajo del mufieco y el
actor” (El Nacional, 1986, p. 15).

Clara Rosa Otero no estudio teatro de manera formal, sino que aprendio el oficio a través
de la praxis. Segun comenta, en las obras que adaptaba y escribia no se interesaba en transmitir
mensajes preconcebidos, que terminaran siendo una bandera politica o de pancarta. En contraste,
Otero era gran admiradora de los clésicos, historias universales y cuentos de hadas que poseian
una ensefianza moral para ofrecer a los nifios, porque creia que los principios morales basicos
trascendian cualquier ideologia politica y eran aceptados mundiamente: “El robo es siempre
inmoral, sea en un pais capitalista o en un pais socialista” (El Nacional, 1986, p. 15). El objetivo
de su trabajo era sensibilizar al nifio y sembrar en él un gusto por teatro, formando hombres
conscientes y futuros espectadores. A nivel de produccion, Clara Rosa Otero procuraba generar

obras de alta factura y calidad, que captaran la atencidn de los espectadores que acudian a la sala.
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En Tilingo brillaron mentes creativas como la de Julio Riera, quien adapto6 y dirigio buena
parte de los montajes de la agrupacion - especialmente en la etapa inicial -, Elias Martinelo,
disefiador y realizador de escenografia, utileria, vestuario y mufiecos, Rocio Rovira y Oscar
Figueroa, actores que laboraron en la agrupacion por varios afios y que, en el caso de Figueroa,
llegaron a dirigir para Tilingo. Todos ellos y, otras personalidades como Jesis Maza Fuentes,
Mirtha Borges, Jenny Marcano, Gustavo Lainette-Sucre, Juan Arias, Gonzalo Cubero, Frank
Decarip, Denisse Latorraca y Gladys Pacheco, dieron vida a la actividad de este grupo bajo la

tutela de su fundadora.

De acuerdo con Lorenzo Batallan (s.f.), Tilingo no solo ofrecié espectaculos infantiles al
publico, sino que permitié crear una escuela de formacidn para titiriteros. El autor describe el
impacto de la agrupacion en la actividad cultural caraquefia, sefialando su afluencia de
espectadores entre los afios 1969 y 1974

La programacion planificada del Tilingo comenzo en enero de 1969, programando 17 obras

para un total anual de 16.000 espectadores. Estas cifras fluctuaron progresivamente en esta

proporcion: 1970, programacién de 16 obras para 17.600 espectadores. En 1971, para un

estreno de 12 obras, 21.102 espectadores. En 1972, para 7 obras un total de 22.000

espectadores. En 1973, para 6 obras estrenadas, 25.000 espectadores, en 1974 para dos

obras, la suma de 30.000 espectadores. La conclusion es un aumento considerable en el

nimero de espectadores y una significativa disminucién en el numero de las obras

estrenadas lo que indica una mayor permanencia en cartelera fruto y consecuencia de la

asistencia masiva ya que los espectaculos del Tilingo se presentan siempre a sala llena y

una obra, como por ejemplo la adaptacion para titeres del “Popol -Vuh”, ha permanecido
en cartelera un afio, con reposiciones ocasionales (Batallan, s/f, p. 12).

En 1978 el grupo recibio el Premio Municipal a la Mejor Produccion, con la obra Los
cémicos improvisados, adaptacion de Suefio de una noche de verano de William Shakespeare (El
Nacional, 1978, p. C13) y, en 1985 fueron merecedores del Concurso internacional - creado por
Tilingo en 1979 - por la pieza El imperio del humo, dirigida por Oscar Figueroa (El Nacional,
1986, pag. 13). Aunado a esto, la agrupacion fue galardonada con la Orden de Andrés Bello en

Primera Clase en 1991.
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Miriam Dembo

Nota: Adaptado del Registro de Samuel Dembo [Fotografia].

Miriam Dembo (19 de mayo de 1927, Polonia; 14 de junio de 2017, Caracas, Venezuela).
Fue una psicéloga, productora, traductora y directora de teatro; co-fundadora de EI Nuevo Grupo
en 1967, conjuntamente con Isaac Chocrén, Roman Chalbaud y otros creadores. Hija de la pareja
de polacos, Henrique Najman e Ida Najman. Nace en Polonia y emigra a Venezuela con sus padres
en 1932 a la edad de cinco afios. Estudia la primaria en el Colegio Aleman y el bachillerato en el
Santa Maria. Segiin Nancy Dembo (2024)'%3, esta directora provenia del seno de una familia judia
que valoraba la educacion y, por tanto, tuvo la aspiracion de desarrollar una carrera universitaria,
hecho que no era frecuente entre sus contemporaneas. Sus padres la enviaron a estudiar a los
Estados Unidos y, en 1945, llega a Nueva York y vive una época “convulsa pero entusiasta”,

puesto que la Il Guerra Mundial recién habia terminado.

Miriam Dembo desarrolla una carrera de 25 afios en el area de la psicologia, obteniendo
primero el B.A. en el Bard College en Annandale on Hudson (Nueva York). Después de conseguir
su titulo de psicologa, regresa a Caracas y participa en la fundacion de la Escuela de Psicologia de
la Facultad de Humanidades y Educacion de la UCV, aunque es a finales de los sesenta cuando se
incorpora en la planta de profesores de esta universidad. Consigue la Licenciatura en Psicologia y
un Doctorado en Ciencias en esta Alma Mater. Fue fundadora de la Maestria en Analisis

Experimental de la Conducta y del Doctorado en Psicologia, asi como, directora del Postgrado de

143 yvéase “Breve relato sobre la vida de Miriam Dembo” de Nancy Dembo. Anexos.
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la Facultad de Humanidades y Educacion de la UCV y del Doctorado en Psicologia (Dembo N. ,
2024)*4. En el area de la investigacion prepar6 innumerables ponencias en congresos dentro y
fuera del pais, examinando campos como la psicometria, el analisis conductual y el desarrollo

infantil (Dembo, 2009, contraportada).

En el libro Juana Sujo (2009), Miriam Dembo asegura que su interés por el teatro surge
desde que era apenas una nifia. Durante su estadia en Nueva York, incursiona formalmente en esta
areay, en el Bard College, estudia Liberal Arts y toma “como su opcion de mayor la psicologia y
como minor, teatro” (Dembo N. , 2024)'*°. En ese periodo conoce a Samuel Dembo*®, quién
posteriormente se convierte en su esposo Yy padre de sus dos hijos: Nancy y Alejandro. Samuel
Dembo - unos cuantos afios mayor que Miriam - era originario de Lituania y habia emigrado a
Venezuela conjuntamente con su familia. Al igual que la directora se trasladd a Nueva York, pero
en su caso a estudiar cine y television. Las coincidencias en cuanto a la raiz judia, la experiencia
migratoria en Venezuela y la aficion por el arte, hicieron que ambos congeniaran y que juntos se
integraran satisfactoriamente al mundo cultural que Nueva York les ofrecia. Por esta raz6n, cuando

Miriam Dembo culmina sus estudios en psicologia, regresa a Venezuela y contrae nupcias con él.

Como lo indica su biografia en Una huella en el teatro venezolano (2009), esta creadora
mantuvo una estrecha relacion con los estudios de cine Bolivar Films, en parte por su esposo
Samuel Dembo y, ademas, por su amistad y cercania con Guillermo Villegas'#’. Su esposo ya
habia creado un nexo con varios artistas, escendgrafos y técnicos de esta institucion y, a su regreso
a Venezuela, Miriam Dembo se integra satisfactoriamente a este circulo. Una vez que Juana Sujo
Ilega al pais y empieza a laborar para Bolivar Films, ambas desarrollan gran empatia y amistad.
Tal es asi que Dembo se convierte en asistente de direccion, traductora y colaboradora de la actriz
argentina e, incluso, publica una biografia sobre ella en el 2009. En la primera seccién de este

libro, Miriam Dembo asegura que gran parte de su aprendizaje teatral se lo debe a Sujo.

También es a través de Juana Sujo que Miriam Dembo conoce a Isaac Chocrén. Gracias a

este encuentro, en 1966 produce Asia y el lejano Oriente bajo la direccion de Roman Chalbaud. A

144 yvéase Breve relato sobre la vida de Miriam Dembo. Anexos.

145 yvéase Breve relato sobre la vida de Miriam Dembo. Anexos.

146 posteriormente, Samuel Dembo laboré como fotdgrafo de El Nuevo Grupo, dejando quizas el registro
visual méas importante de las producciones de esta agrupacion.

147 Director de los estudios cinematograficos Bolivar Films.
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partir de alli y, a raiz de la afinidad que logran los tres directores, fundan EI Nuevo Grupo en 1967.
Posteriormente, se integran José Ignacio Cabrujas, John Lange, Francois Moanack, Elias Pérez
Borjas y, luego, Rafael Bricefio y Enrique Porte. Miriam Dembo logra combinar sus labores como
psicologa y profesora con el oficio teatral, el cual ejerce de noche. Su contribucion al teatro
mediante la fundacion de EI Nuevo Grupo es quizas uno de los logros méas destacados dentro de
su trayectoria. En esta agrupacion fungié como traductora de algunas obras, productora eficaz y
directora de la asociacion entre 1983 y 1987, afio en el que el grupo cesa su actividad.

En “Obras de Montherlant, Bernanos y Claudel” (1968) de El Nacional, se refiere que esta
pionera dirigio Didlogos de carmelitas de Georges Bernanos en 1968 y que la pieza fue presentada
en el teatro Alberto de Paz y Mateos, bajo la produccion de ElI Nuevo Grupo. El elenco estaba
conformado por “Manola Garcia Maldonado, Maira Chardiet, Isabelita Padilla, Hercilia Lopez,
Gioconda Gonzalez, Mariela Ibarra, Maria del Carmen Lira y muchas otras, encargadas de
representar a las religiosas condenadas a la guillotina” (p. C9). Didlogos de carmelitas se presento6
como una lectura dramatizada en el marco del Ciclo de Teatro Catdlico Contemporaneo,
conjuntamente con La ciudad cuyo principe es un nifio de Henry De Montherlant, bajo la direccion
de Isaac Chocron y Peticion de mediodia de Paul Claudel, dirigida por Roman Chalbaud. Este trio

de piezas tuvo “muy limitadas exhibiciones (...) en cuatro Unicas funciones” (p. C9).

Dialogos de Carmelitas de Georges Bernanos. Direccién Miriam Dembo (1968).
Fotografia Samuel Dembo. Cortesia: Nancy Dembo
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Diélogos de Carmelitas de Georges Bernanos. Direccién Miriam Dembo (1968).
Fotografia Samuel Dembo. Cortesia: Nancy Dembo

En 1991 Miriam Dembo dirige a Maria Cristina Lozada y Fausto Verdial en Cartas de
amor de A.R. Gurney. Maria Cristina Lozada (2024) recuerda que fue un logro que realizaran una
temporada completa, ya que se presentaron en una sala que acostumbraba ofrecer solamente una
o0 dos funciones. Para sorpresa de todos, la obra fue muy exitosa e, incluso, los espectadores se
sentaban en el piso para lograr ver la funcion. El éxito que tuvieron fue inesperado y, seguin Lozada,
era “dificil de entender”, ya que la puesta en escena era sumamente sencilla y tenia una
movilizacion en el espacio casi nula. La obra contaba solo con la presencia de dos actores sentados
en un escritorio, los cuales no se miraban en toda la funcion y, apelaban al movimiento de las
piernas, para ilustrar el paso del tiempo en la vida de cada uno de los personajes. Por la naturaleza
sencilla del trabajo, fue sorpresivo para ellos “que el publico se enamorara de aquello y se peleara
por entrar” (Lozada, 2024)18,

De acuerdo con Javier Vidal (2024)4°, en 1998 Dembo remontd Cartas de amor para el
Grupo Teatral Caracas y la reestren6 en la Sala de Conciertos del Ateneo. En este remontaje
actuaron tres parejas distintas: Carlota Sosa y Mariano Alvarez, Javier Vidal y Julie Restifo, Elba

Escobar y Orlando Urdaneta. El proceso de ensayos se realizd en la casa de Miriam Dembo y la

148 yyéase Entrevista a Maria Cristina Lozada. CAPITULO V.
149 yéase Entrevista a Javier Vidal. CAPITULO V.
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directora evito que estas duplas de creadores se vieran entre si durante el montaje de la obra 0 en
las presentaciones. Queria que cada actor interpretara el personaje con libertad y que las propuestas

fueran personales y diferentes entre si.

Vidal (2024) refiere que la direccion de Dembo fue primordialmente una induccion y
estaba muy enfocada al andlisis psicoldgico de los personajes y al subtexto de la obra. A partir de
alli, cada actor podia hacer propuestas acordes al analisis previo. Agrega que “era una directora
que dejaba que el actor creativo flotara, aflorara, tuviera la oportunidad de crear en libertad, en
base a unas inducciones” (Vidal, 2024)'*°, La puesta en escena estuvo apegada a la propuesta de
la version original, la escenografia constaba de dos escritorios con sus respectivas sillas y lamparas
y, el vestuario disefiado por Eva lvanyi, era muy elegante - los hombres vestian esmoquin y las

mujeres trajes largos.

Cartas de Amor de A.R. Gurney. Direccion Miriam Dembo (1991).
Fotografia Samuel Dembo. Cortesia: Nancy Dembo

150 \/géase Entrevista a Javier Vidal. CAPITULO V.
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Cartas de Amor de A.R. Gurney. Direccion Miriam Dembo (1991).
Fotografia Samuel Dembo. Cortesia: Nancy Dembo

La sensibilidad por el conocimiento de la psique humana admitia que su enfoque en la
direccion se concentrara en aspectos medulares de la psicologia del personaje. Segun Vidal (2024),
otra de las fortalezas de esta creadora era su inteligencia emocional, la cual le ayudaba a gestionar
bien sus emociones y tener relaciones optimas con el entorno. Este rasgo la hacian una gestora
cultural, productora y directora bastante flexible, que sabia mediar cuando surgian situaciones de
desavenencia en los equipos de trabajo. Vidal recuerda a Miriam Dembo como una persona cordial
y amable, que estaba siempre dispuesta al trabajo, una artista que no dirigié mas, debido a su
dedicacion al campo de la psicologia, la docencia y a su ascenso en la carrera académica que

emprendio6 dentro de la Universidad Central de Venezuela.

De acuerdo al Espacio Anna Frank (2009), en el 2001 Dembo dirigié Clipper de Isaac
Chocrén, presentandola en el Centro Cultural Corp Group con un elenco conformado por Gladys
Prince, Nidia Moros, Carolina Leandro, Rafael Romero, Omar Gonzalo, Alejo Felipe, Mario
Sudano y Héctor Moreno (p. 119). Carolina Leandro, Gladys Prince y Rafael Romero (2024)%*

comentan que la pieza fue un remontaje y que, el proceso original se realiz6 en 1987, bajo la

151 yéase Entrevistas a Carolina Leandro, Rafael Romero y Gladys Prince. CAPITULO V.
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direccién de Juan Carlos Gené y la produccién de Miriam Dembo. Segun Chocron (1991) el primer
elenco de Clipper estuvo integrado por Veronica Oddd, Maria Victoria Robert, Gladys Prince,
Fausto Verdial, Omar Gonzalo, Juan Carlos Gené, Saul Arocha y Héctor Manrique (p. 69).

Obra Clipper de Isaac Chocron. Direccion Miriam Dembo (2001).
En la imagen Rafael Romero interpretando al personaje de Jacobo. Cortesia: Rafael Romero

Rafael Romero (2024) 1°2 - quién interpreté el personaje de Jacobo en el remontaje del 2001
- indica que Dembo era una directora que transmitia tranquilidad, debido a la seguridad con la que
expresaba lo que queria. Al igual que Leandro (2024) y Prince (2024), recuerda el proceso como
una experiencia agradable, puesto que todos los actores tenian mucha cercania entre si y esta
caracteristica hacia que los ensayos y funciones fueran encuentros ludicos, en los cuales habia
espacio para el disfrute. Los tres entrevistados mencionaron la gran cultura, el sentido del humor,
la pasion por el teatro y la agradable personalidad de Miriam Dembo, hecho que corrobora Vidal
(2024)**3 cuando indica que la directora “trasmitia paz” y eso sumaba un punto a favor para

cualquier clase de montaje.

Los primeros ensayos de Clipper se llevaron a cabo en los salones pequefios del Teatro

Teresa Carrefio y, posteriormente, en la casa de Miriam Dembo. Adan Martinez - en ese entonces

152 yyéase Entrevista a Rafael Romero. QAPI’TULO V.
153 yéase Entrevista a Javier Vidal. CAPITULO V.
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jefe de vestuario y peluqueria del Teresa Carrefio - realizo el disefio de vestuario de la obra
(Leandro, 2024)%,

Obra Clipper de Isaac Chocron. Direcciéon Miriam Dembo (2001).
De izquierda a derecha (arriba): Carolina Leandro, Alejo Felipe, Miriam Dembo, Omar Gonzalo y Gladys Prince.
De izquierda a derecha (abajo): Mario Sudano, Nidia Moros, Héctor Moreno y Rafael Romero.
Cortesia: Carolina Leandro

Uno de los aspectos que mas favorecio el proceso creativo de Clipper, fue que Dembo
habia conocido personalmente a los personajes que conformaban este relato, basado en aspectos
autobiogréaficos de su autor Isaac Chocron. Carolina Leandro (2024)'*° coincide con Vidal al
sefialar que esta artista incorporaba sus conocimientos de psicologia al campo de la direccion
teatral y asegura que Dembo parecia haber tenido importantes reflexiones sobre los rasgos
psicoldgicos de cada uno de los personajes de Clipper. Entre varias tematicas, esta pieza aborda el
aspecto del abandono materno: “todo se justificaba porque éramos nifios, porque ellos eran nifios,
porgue nos habian abandonado nuestras respectivas madres - las famosas dos hermanas -, porque
papé y tio Elias se consolaron juntos, trataron de olvidar juntos” (Titonga en Chocron, 1991, p.
113).

154 yvéase Entrevista a Carolina Leandro. CAP[TULO V.
155 yéase Entrevista a Carolina Leandro. CAPITULO V.
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Aunado a esto, en Clipper se trata el tema de la idiosincrasia y la tradicion judia, aspecto
ampliamente conocido por Dembo y que constituia un punto coincidente entre ellay el dramaturgo.
Como lo indica Nancy Dembo (2024)*%, entre ambos “se cred un vinculo que trascendia lo teatral.
Quizas influyeron sus origenes judios, pero mas alla de ello se consolid6 una amistad que, como

Isaac decia, incorporé a Miriam y Samuel a su familia elegida”.

Obra Clipper de Isaac Chocron. Direccion Miriam Dembo (2001).
De izquierda a derecha: Nidia Moros, Rafael Romero y Carolina Leandro. Cortesia: Rafael Romero

Cabe distinguir que, a lo largo de su carrera, Miriam Dembo se formd como directora en
el Taller Permanente de Direccion Teatral impartido por Juan Carlos Gené en el CELCIT y
participo en un taller dictado por Lisa Formosa del Actors Studio para profesionales de la actuacion

que llevaba por nombre Trabajo de Escena Intensivo.

En los Gltimos afios esta pionera promovio y dirigio para el Centro Trasnocho Cultural un
ciclo de lecturas dramatizadas llamado Haciendo publico lo privado que incluia obras como
Panorama desde el puente y Ana en el tropico (Dembo N. , 2024)%7,

Miriam Dembo no se consideraba una directora de oficio en el sentido mas formal: “ella lo
dijo desde un principio, yo no soy directora, pero yo quiero dirigir esta obra” (Prince, 2024)*%,
Aunque su labor como directora de teatro es reducida - desde un punto de vista cuantitativo - sus

aportes son notables y residen en que ejercid este oficio en los sesenta, cuando muy pocas mujeres

156 y/éase Breve relato sobre la vida de Miriam Dembo. Anexos.
157 Véase Breve relato sobre la vida de Miriam Dembo. Anexos.
158 véase Entrevista a Gladys Prince. CAPITULO V.
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lo hacian. El hecho de haberse desenvuelto previamente en el espacio de la produccién, le hizo
vincular esta area con la direccién y lograr ciertas competencias como fomentar la presentacion de
obras durante temporadas mas largas, utilizando estrategias gerenciales y generando un impacto
positivo en la afluencia de pablico - como es el caso de Cartas de amor (1991). También introdujo
en 1991 en la ciudad de Caracas este texto de A. R. Gurney nominado al premio Pulitzer y que,
desde entonces, ha sido representado por reconocidos actores venezolanos de teatro y television.
Su labor como psicologa le permiti6 profundizar en la direccion, sumando un anélisis profundo de
los personajes, desde una perspectiva mas especializada. En un plano més obvio, se menciona su
sustancial contribucion con EI Nuevo Grupo, aspecto que quizas es el méas reconocido de su carrera
teatral, ya que fungié como traductora, mecenas, colaboradora, productora e integrante de este

colectivo que forj6 grandes contribuciones en el teatro nacional.
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Ligia Tapias

Nota: Adaptado de El Nacional [Fotografia]. (El Nacional, 1971, p. C12)

Ligia Teresa Tapias Duefias (17 de agosto de 1930, San Cristobal, Venezuela; 26 de junio
de 2024, Caracas, Venezuela) fue fundamentalmente una actriz venezolana, ademas de docente,
productora, directora de teatro y gestora cultural. Hija de Luis Augusto Tapias Torres y Ana
Francisca Duefias Santafé, realizo sus estudios en el Liceo Andrés Bello en Caracas. Moreno-Uribe
(1998), asegura que egresa en 1950 del Estudio Dramaético fundado por Juana Sujo, formando parte
de la primera promocién de esta escuela. En el articulo en linea “Ligia Tapias apasionada” (s.f.),
Moreno-Uribe narra que Tapias se interesa en el teatro a través de un aviso de prensa en el que
Juana Sujo convoca a sus talleres. A escondidas se escapa de sus clases del Liceo Andrés Bello y
acude a los estudios Bolivar Films para solicitar informacion y pronto inicia su preparacion como
actriz. Al poco tiempo su padre se da cuenta de sus llegadas con retraso - ya que ella estudiaba en
el curso vespertino que se impartia desde las seis y media de la tarde - no obstante, es apoyada en
su incipiente inquietud.

De su montaje de egreso en el Estudio Dramaético, Ligia Tapias recuerda que interpretd
escenas de Peer Gynt de Henrik Ibsen y La doncella de Orleans de Friedrich Schiller, en una
presentacion que tuvo lugar en el Museo de Bellas Artes. Rememora vividamente el accidente que
tuvo, ese mismo dia, con unos tacones que estaba estrenando: “llegué a la ceremonia cargada, en

una especie de silla de mano, por unos gentiles ingenieros agrénomos, muy teatral aquello, ya que
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no podia caminar porque mi pie estaba fracturado. De todos modos, hice mi presentacion”
(Moreno-Uribe E., s.f., parr 2).

Aunado a los estudios con Juana Sujo, Tapias se formé con Horacio Peterson en la Escuela
de Teatro del Ateneo, lugar en el que recibio conocimientos de actuacion y direccion con Grishka
Holguin y Alberto de Paz y Mateos. Segun ella lo refiere, egreso de alli con el montaje final de El

largo viaje del dia hacia la noche de Eugene O’ Neill (Moreno-Uribe E. , s.f., parr. 4).

En 1984 ingreso en la planta de profesores de la Escuela Nacional de Artes Escénicas César
Rengifo, impartiendo materias como Interpretacion e Historia del Teatro. En 1992 asume la
direccion de esta escuela y es jubilada cuando es una octogenaria. Fue profesora del Laboratorio
Teatral Anna Julia Rojas cuando la escuela residia en el Edificio Pert (Chacao) y, cesa su actividad
en esta institucion, justamente cuando se trasladan a la sede actual de Bellas Artes. De igual modo,

trabajé como secretaria en el Ministerio de Fomento por 29 afios (Tapias, 2023)°.

De acuerdo con Salas (1967), participé como actriz en Manuelita Saenz de Luis Peraza en
septiembre de 1960 y Amoroso o una minima incandescencia de Isaac Chocron en 1961, ambas
dirigidas por Horacio Peterson. En el articulo “El teatro del Ateneo hoy en el II Festival” y en un
aviso publicitario de Una minima incandescencia, se indica que esta obra se represento el 21 de
julio de 1961 en el Teatro La Comedia'®®, a cargo del Teatro del Ateneo y en el marco del 11
Festival de Teatro Venezolano, con auspico de la Federacién Venezolana de Teatro y Pro-
Venezuela (El Nacional, 1961, p. 15). En el elenco, Ligia Tapias estuvo acompariada de Bertha
Moncayo, Rebeca Medina, Carmen Messuti, Esteban Herrera y Omar Gonzalo. La asistencia de
direccion fue de Rafael Puig, los figurines de Magali Ruz, la escenografia estuvo a cargo de
Guillermo Zabaleta y la musicalizacién fue realizada por Santiago Magarifios y Jacobo Pardo (El
Nacional, 1961, p. 18).

De acuerdo a Galindo (1989), Tapias actud en Reciedumbre escrita y dirigida por Luis
Peraza (1961); La virgen no tiene cara de Ramén Diaz Sanchez, dirigida por Gilberto Pinto
(1959)*6%: Abigail de Andrés Eloy Blanco, bajo la direccion de Alberto de Paz y Mateos (1959) y
Corazon ardiente de Jhon Patrick, dirigida por Alfonso Lopez (1963), obra con la que se inauguro

159 \/éase Entrevista a Iraida Tapias. CAPITULO V.
160 Cuando se encontraba en la esquina de El Conde.
61 Inaugura el Primer Festival de Teatro Venezolano. La obra conté con la coreografia de Yolanda Moreno.
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el Grupo Teatral de la Casa Italia y cuyo elenco estaba integrado tanto por venezolanos como por
italianos que residian en el pais (EI Nacional, 1963, p. B14). También actuo en diversos montajes
de Horacio Peterson como El estupendo cornudo de Ferdinand Crommelynck (1959), Una minima
incandescencia de Isaac Chocron (1961), Los afios del bachillerato de José Andrés Lacour (1962),
presentada en el Teatro Nacional, Callejon sin salida de Sidney Kingsley (1964), Fuenteovejuna
de Lope de Vega (1966), Persecucién y asesinato de Jean Paul Marat de Peter Weiss (1968) y La
mujer que tenia el corazén pequefio de Ferdinand Crommelynck (1964), presentada en el Pequefio
Teatro de Ensayo del Ateneo de Caracas. En este Ultimo montaje Tapias representaba a uno de los
criados - la pareja comica de la obra - y Peterson trabajo sin utileria, ni musica, proponiendo “un
teatro de sensaciones, porque los personajes de esta farsa [carecian] de psicologia” (ElI Nacional,
1964, p. C11). En 1977 actla en Tres obras breves de Horacio Peterson para el Laboratorio Teatral
Anna Julia Rojas y, mas recientemente, en el 2010, en La casa de Bernarda Alba de Federico

Garcia Lorca bajo la direccién de Iraida Tapias.

En 1966 dirige ¢Quién asume la responsabilidad? de Andrés Martinez, con un elenco
conformado por Antonio Callejas, Henry Salvat, Edgar Franco, Guillermo Marquez, Elias
Martinello, Ernesto Assor, Mireya Hernandez, Osmel Sousa, Herman Vallenilla, Auristela Lopez
Bosh, Ricardo Girales, Pedro Concepcion, Tania Sarabia, Miranda Savio, José Nufiez, Eduardo
Castro, Desiree Mukarssel, Oscar Ibarra, Marain Manrique, Victor Hugo Rojas, Sebastiano
Sotirno, Henry San Miguel, Maria Rey, Mariana Otero, Hugo Castro Rey y Ofelia Suarez (Galindo
V., 1989, p. 346). La obra contd con la escenografia de Elias Martinello y la iluminacién de Irma
Valencia y fue estrenada en el Ateneo de Caracas. Iraida Tapias (2023) sefiala que éste fue el
primer trabajo de direccion profesional de su madre y que “convoco a un elenco precioso en aquel
momento - porque eran jovenes prometedores todos (...) Recuerdo que habia musica en vivo,

habia danza, baile, habia coreografias que se habian montado™*°2,

162 \/éase Entrevista a Iraida Tapias. CAPITULO V.
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Horacio Petersan, Frank Dusmer, Roberto Alfae
pesentan a

BERTHA MONCAYO ., [FERNANDO GOMEZ

E Y

Aviso publicitario de la obra Ejercicio para cinco dedos. Direccién Ligia Tapias.

En 1971 dirige Ejercicio para cinco dedos de Peter Shaffer en el marco de la Gran
Temporada de Comedias, con la participacion de Bertha Moncayo y Fernando GoOmez,
interpretando a la madre y el padre respectivamente, acompafiados de las actuaciones de Gian
Piero Micucci, Mariela Romero y Ernesto Assor. Este montaje patrocinado por Anna Julia Rojas,
se estrend en el Teatro Chacaito. En el articulo “Mafiana en el Teatro Chacaito ‘Ejercicio para
cinco dedos’” (1971), se indica que “no solamente es infrecuente en Venezuela que la direccion
de un espectaculo teatral esté encomendada a una mujer (...) ademds con ‘Ejercicio para cinco
dedos’, Ligia Tapia afronta su primer trabajo publico con todos los riesgos y responsabilidades del
profesionalismo” (EI Nacional, p. C12). En esa fuente hemerografica la directora declara que:

aparentemente es una pieza muy inofensiva, que no permite desde la direccion la menor

posibilidad de tratar de defenderla con espectaculo, con accion, con efectos, sino solamente

en base a un trabajo de crear atmdsferas y ambientes que se producen encadenadamente y

de la manera mas encontrada e ir conduciendo el elenco por un intrincado y dificil camino,

gue es la creacidn de los personajes que se agitan en una atmosfera cotidiana y en donde

verdaderamente hay conflictos y enfrentamientos sumamente graves, validos y actuales.

Problema generacional: incomunicacién, incomprension, posicion de dos elementos en

nuestra sociedad (...) Esta experiencia profesional de teatro regular, me descubre un mundo
nuevo, intuido por mi hace tiempo (El Nacional, 1971, p. C 12).

Asimismo, en abril de 1977 dirige La aldea de Elizabeth Schon en EIl Laboratorio Teatral Anna

Julia Rojas, con una produccién de Horacio Peterson y el auspicio del CONAC.
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De las caracteristicas de direccion de esta creadora, su hija Iraida Tapias (2023) sefiala que
tanto Juana Sujo, Horacio Peterson como la misma Ligia Tapias, propusieron un teatro que rompia
con lo que se acostumbraba a hacer en la escena, es decir, con esa actuacion formal y retérica que
se enfocaba en una excesiva diccién y pronunciacion de los parlamentos y resultaba un tanto
“acartonada”. Sefiala la relevante influencia que Peterson tuvo en el desarrollo de la linea de
direccion de Tapias, ya que tomo de él aspectos como la realizacién de una escenografia y
vestuario muy bien producidos, que reforzaran el trabajo actoral. Iraida Tapias (2023) indica que
la metodologia de direccion de su progenitora provenia coherentemente de su forma de actuacién
organica, emocional, visceral y que apelaba a la verosimilitud como recurso para conmover al
espectador y traspasar la cuarta pared. Todo esto era sustentado por la escenografia, el vestuario,
la coreografia y la musica en vivo, elemento que aunque no fue utilizado en todos los montajes de
la directora, estuvo presente en una o dos obras de su produccion. Estéticamente la creadora no
buscaba escenarios realistas o naturalista sino “metaforas espaciales”, aspecto que resultaba muy
interesante para el publico y que marco6 una pauta en la época, ya que el espacio escénico “podia
ser muchas cosas al mismo tiempo [y en él] se movian unos personajes muy reales [y] muy
humanos” (Tapias, 2023),

José Gabriel Nufiez (2023) coincide con lraida Tapias al indicar que “ella si rompia, era
contraria - como directora - a la linea que trazo Natalia [Silva]. Ligia fue mas experimental en su
trabajo (...) Ella se metia con un teatro de vanguardia ya mas avanzado™®*. Agrega que este estilo
de direccion se debié a la influencia de Horacio Peterson, con quien trabajo en muchas
oportunidades tanto como actriz como en calidad de docente en los talleres organizados por este
director. Arnaldo Mendoza (2023) refiere que Tapias se autodenominaba seguidora del método
Stanislavski y que, segin él, mas bien aplicaba ‘el método Peterson’!%, el cual es en realidad una
reinterpretacion de los fundamentos stanislavskianos y pretende que el actor trabaje a partir de si
mismo y elabore “su propio material de creacion desde su necesidad, desde su angustia, desde su

inquietud”6®.

163 \/éase Entrevista a Iraida Tapias. CAPITULO V.

164 véase Entrevista a José Gabriel Ntfiez. CAPITULO V.

165 Metodologia que es adjudicada al maestro Horacio Peterson. Término coloquial acufiado por los
integrantes del Laboratorio Teatral Anna Julia Rojas para referirse a los fundamentos técnicos y artisticos
del maestro.

166 \Véase Entrevista a Arnaldo Mendoza. CAPITULO V.
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En relacion a como convivieron en Ligia Tapias sus diferentes facetas como actriz, docente
y directora, esta artista indicd en una entrevista para el articulo “Mafiana en el Teatro Chacaito

299

‘Ejercicio para cinco dedos’” (1971), que ella no se planteaba en ese momento dedicarse

exclusivamente a la direccion:
si bien me apasiona. Reconozco ademas que es mucho mas dificil y un campo mas vasto e
interesante, pero a mi personalmente me apasiona actuar. Creo que todo lo que yo puedo
hacer dentro del teatro como actriz no las (sic) he hecho todavia. Ello no me impide

reconocer que las dos actividades son perfectamente compatibles (EI Nacional, 1971, p.
C12).

Aparte de dirigir profesionalmente, Ligia Tapias fue profesora de la Escuela del Ateneo de
Caracas Y realizé trabajos con finalidades académicas en distintas instituciones, como es el caso
de El retablo de las maravillas, el cual llevo a cabo en los afios sesenta, antes del terremoto de
Caracas. Este montaje fue estrenado en la Escuela Nacional de Teatro'®’ y result6 tan exitoso que
fue llevado al Ateneo de Caracas. Después de esto, dirigio ¢Quién asume la responsabilidad?
(Tapias, 2023)%, En una entrevista a Fermin Mena (2023), este profesor y egresado de la Escuela
Nacional de Artes Escénicas César Rengifo sefiald que su montaje de egreso de la escuela fue El
hombre de la bestia y la virtud de Luigi Pirandello y estuvo dirigido por Tapias

Como se ha sefialado, sus montajes profesionales fueron ¢Quién asume la
responsabilidad?, Ejercicio para cinco dedos y La aldea. Aunque Tapias no posee una obra
extensa desde el punto cuantitativo, se podria decir que realizo algunas innovaciones mediante una
busqueda creativa experimental que rompia con las creaciones precedentes a ella. Esto pudiera
deberse a la influencia de dos importantes directores como Sujo y Peterson. Este Gltimo, mentor
que la dirigio en al menos ocho montajes y del cual absorvié, mediante la praxis, varios elementos
de su metodologia. Cabe distinguir que, aunado a su aporte como directora de teatro durante los
afios sesenta, su labor es notable debido a su vasta carrera como actriz, gestora cultural, docente y

productora.

187 Centro de formacion creado por el antiguo CONAC que, en un principio, se llamé Escuela Nacional de
Teatro. Posteriormente, se traslada a una sede en la Florida (funcionaba en la Casa de la Cultura “Mariano
Picén Salas”, en la avenida Andrés Bello, cruce con La Salle). Aun cuando depende del mismo CONAC,
cambia de nombre y pasa a ser el Instituto de Formacion para el Arte Dramatico (IFAD). Por ultimo, esta
institucién se muda nuevamente y adquiere el nombre de lo que hoy se conoce como Escuela Nacional de
Artes Escénicas César Rengifo (NUfiez, Entrevista a José Gabriel Nufiez, 2024).

168 \/éase Entrevista a Iraida Tapias. CAPITULO V.
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Sylvia Mendoza

Nota; Adaptado del Registro personal de Sylvia Mendoza.
Fotografia: Nicolas Herrada (Cortesia de Sylvia Mendoza)

Sylvia Mendoza (29 de octubre de 1939, Maracaibo, Venezuela) es una actriz, docente,
productora y directora venezolana. Hija de un médico que se formé durante diez afios en Alemania,
fundador de la Escuela de Medicina Tropical de la Universidad Central de Venezuela que,
posteriormente, ejercié medicina en el hospital de la empresa petrolera Caribbean Petroleum
Company. Sylvia Mendoza nacié en Maracaibo en este hospital y, a los nueve meses, la llevaron

a vivir a Barquisimeto, ciudad de origen de su madre y de la que ella se siente oriunda.

Mendoza (2023) indic6 que desde muy temprana edad tenia tendencia a organizar
actividades culturales y que solia participar en actos en los cuales actuaba, cantaba y dirigia.
Cuando cumpli6 quince afios fundé el Conjunto Tipico Femenino de Lara, grupo musical integrado
por seis mujeres que, segun cuenta, fueron las anfitrionas que recibieron y agasajaron a Susana
Duijm en Barquisimeto. Esta creadora se acerca al teatro profesional cuando empieza a vincularse
con el Grupo Teatral Lara®®®. Su hermana Mercedes Mendoza, mejor conocida como ‘Chelena’,
habia formado parte del grupo teatral de la Escuela Normal a la que pertenecia, el cual era dirigido

por Jaime Nifio. A partir de ese primer contacto con el director, ambas hermanas empiezan a

169 Grupo fundado en 1958 por Carlos Denis y Jaime Nifio, quienes venian referidos por César Rengifo.



119

frecuentar el Grupo Teatral Lara. En la agrupacién conoce a su segundo esposo, el reconocido
actor de teatro, cine y television Humberto Garcia. También realiza una gira a Colombia en calidad
de colaboradora del montaje Los insurgentes de José Ignacio Cabrujas.

En los afios sesenta Mendoza y su esposo Humberto Garcia se trasladan a Caracas para
formarse en el Curso de Capacitacion Teatral de la Direccion de Cultura de la Universidad Central
de Venezuelal™, mediante un plan de estudio que duraba tres afios. Sylvia Mendoza recuerda que
estudio en la UCV en la época de la guerrilla 'y que sus profesores tenian una tendencia ideoldgica
comunista. Refiere que Enrique Izaguirre fue su profesor de Técnica Literaria del Drama, Rafael
Bricefio de Diccidn, Daniel 1zquierdo de Expresion Corporal y César Rengifo de Historia del Arte
e Historia del Teatro. En el momento en el que entra a estudiar en esta escuela el director era
Humberto Orsini. Mas adelante, éste es apresado por razones politicas y César Rengifo asume el

cargo.

Paralelamente, Mendoza trabaja en el Consejo Venezolano del Nifio (CVN) en calidad de
profesora de teatro e imparte clases en tres Parques de Recreacion Dirigidal’, asumiendo el rol de
directora de teatro. La creadora destaca que uno de sus mayores intereses era dirigir obras para
nifios que tuvieran contenido y que no trataran tematicas superfluas para evadir la realidad. Agrega
que trabajar en comunidades de bajos recursos, como El 23 de Enero y La Vega, le permitieron
desplegar cierta empatia y sensibilidad por las causas sociales, ya que “eso te va dando una
experiencia tanto teatral como humana, porque td estas cerca de la vida, cerca del mundo de ellos,
de las tristezas, del hambre. Todo eso lo vivi yo con todos esos nifios de diferentes barrios”
(Mendoza S., 2023)72,

Cuando Humberto Garcia y Sylvia Mendoza llegan a Caracas, toman un curso de locucién,
egresan como locutores del Ministerio de Comunicaciones y se inscriben en el Sindicato de Radio,

Teatro, Cine, Television y afines. Desde ese momento Mendoza empieza a ejercer como locutora

170 Creado en 1959 bajo la direccién de Humberto Orsini. Se mantiene hasta 1968. En él trabajan Humberto
Orsini, César Rengifo y Alberto de Paz y Mateos (NUfiez, Entrevista a José Gabriel Nufiez, 2024, s.p.).
171 Los Parques de Recreacion Dirigida eran espacios o edificaciones acondicionadas para ofrecer a los
menores de edad, actividades como natacion, deporte, teatro y artes plasticas.

172 \yéase Entrevista a Sylvia Mendoza. CAPITULO V.
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y, como tenia el anhelo de participar en asambleas de tendencia socialista, llega a ser la primera

mujer presidenta de un tribunal disciplinario (Mendoza S. , 2023)*".

Al terminar los estudios en el Curso de Capacitacion Teatral de la Direccion de Cultura de
la UCV, el Doctor Félix Adam'’ e Inocente Véasquez'’™ les ofrecen la direccion del Grupo Teatral
de la Division de Educacion de Adultos del Ministerio de Educacion y, trabajan en calidad de
empleados publicos, recibiendo un sueldo por esa labor. Mendoza refiere que muchas de las obras
eran dirigidas a cuatro manos entre Humberto Garcia y ella, debido a que su esposo tenia
compromisos en radio y televisién y que, en diversas ocasiones, ella termind liderizando los
ensayos. Una de las obras que Sylvia Mendoza recuerda haber dirigido en conjunto fue Esperando
al zurdo de Clifford Odets. De acuerdo con “Teatro en la Casa Sindical” (1966) de El Nacional,
este montaje fue llevado a cabo por el grupo dirigido por Humberto Garcia y presentado a los
trabajadores en la Casa Sindical. En el pie de la fotografia que acomparfia el articulo, aparecen
retratados Humberto Garcia e Ibrahim Guerra y ambos son resefiados respectivamente como
director y asistente de direccion de la obra. En el articulo se distingue que Esperando al zurdo es
un drama norteamericano de los afios treinta del siglo XX, que ocurre “cuando el movimiento

sindical en Estados Unidos tenia gran pujanza y lucha por las reivindicaciones obreras” (p. C16).

De acuerdo con Galindo (1989), en 1963 Mendoza actud en Joe Hill el hombre que nunca
morira de Berrie Stavis, bajo la direccion de Humberto Orsini (p. 274). Mientras que, segun el
articulo ““Vimazoluleka’ en el Ateneo de Caracas. Estreno del grupo ‘Bohemio’” (1966) de El
Nacional, ese afio Sylvia Mendoza actud en el emblematico espectaculo Vimazoluleca dirigido por
Levy Rosell y producido por el Grupo Bohemio (p. C8). La pieza se estrend primero en un tanel
que esta al lado del Museo de Bellas Artes - espacio abandonado y lleno de basura - que fue
recuperado por Levy Rosell para esta presentacion (Mendoza S., 2023)!. En la obra Sylvia
Mendoza se presentd acompafiada de Julio Mota, Arlette Danglades, Luis Pardi, Boris Chacon,
Perla Vonaseck, Isabel de Rodriguez, Marianelly Hernandez, Diego Risquez, Igor Colina 'y Ana

Zabala. En 1967, participd en Amoroso o Una minima incandescencia de Isaac Chocron, dirigida

173 yyéase Entrevista a Sylvia Mendoza. CAPITULO V.
174 Director de Educacion de Adultos del Ministerio de Educacion.
175 Educador y director de la Direccion de Educacion.
176 \éase Entrevista a Sylvia Mendoza. CAPITULO V.
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por Levy Rosell y presentada en el Aula Magna de la UCV (Galindo V., 1989). Con este montaje

realizé una gira a Colombia.

Galindo (1989) registra que Mendoza dirige en 1967 Historias para ser contadas de
Oswaldo Dragun con el grupo Nuevo Teatro Sylvia Mendoza, en el marco del Primer Festival de
Arte de Caracas. EI montaje fue interpretado por Pepe Rodriguez, Mirtha Borges, Francisco Gil,
Octavio Verenzuela y Frank Maneiro, con una escenografia de Ibrahim Guerra y la iluminacién
de Nicolas Herrada y Juan Manuel de la Guardia. Este texto llegd a las manos de la directora
gracias a Humberto Orsini, quien le facilité un libro para que seleccionara dos historias de su

interés. Con éstas, hace un montaje que se presenta en diferentes zonas de Caracas por cinco afios.

La directora refiere que Historias para ser contadas fue un montaje muy brechtiano, puesto
que no habia tiempo de hacer transiciones emocionales o de transformarse en un personaje; “era
plantear una situacién” (Mendoza S., 2023)Y'". El vestuario era simple y - si su memoria no le falla
- contaba con un pantalon negro y camisas blancas para todos los integrantes del elenco. Incluy6
el uso de varias tarimas que se movilizaban y la proyeccion de video - filmacion en 16mm que
hizo en Plaza Venezuela - y que se proyectaba en la sala, simultaneamente a la accidn escénica. El
performance lo realizaba un primer actor y fundador del grupo Mascaras, quien interpretaba al
hombre que se convierte en perro y servia de lienzo para la proyeccion del video. A propésito de
esto, Sylvia Mendoza recuerda que la obra era muy innovadora, critica, directa y acida y, por esta

razon, logré estremecer e impactar hondamente a los espectadores (Mendoza S., 2023)*78,

La creadora contrajo nupcias tres veces, la primera con Gustavo Cardona con quien tuvo
tres hijos, la segunda con Humberto Garcia con quién concibi6 otro hijo y, la tercera, con el
cineasta Nicolas Herrada, matrimonio que dur6 treinta y cinco afios y en el que fecundé dos hijos
maés. Con este Ultimo esposo, viajo a Inglaterra para acompafarlo durante sus estudios de cine en
la London School of Film Technique, entre 1968 y 1971. Mendoza (2024) rememora que durante
esta etapa obtuvo conocimientos de maquillaje y en el area técnica, asi como, logro ver diversos

espectaculos que la nutrieron como artista.

177 Véase Entrevista a Sylvia Mendoza. CAP[TULO V.
178 yVéase Entrevista a Sylvia Mendoza. CAPITULO V.
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En 1972 dirige EI Mago de Oz, musical que cont6 con una escenografia de Rosa Boschetti
y Zacarias Garcial’®, la muasica original de Guillermo Carrasco y las actuaciones de Maria Teresa
Romero, Anna Lee Mallen, Aristides Aguiar, Félix Aponte, Alexander Litvinov, Lucero Rincon,
Margarita Ronfogalis, asi como, Oscar Febres y Diego Risquez en el papel del Ledn, entre otros.
El montaje fue realizado en la sede de Arte de Venezuela, en una quinta en La Florida. En “La
maga de Oz” del diario Ultimas Noticias se indica que la duracion del espectéaculo fue de una hora
y media y cont6 con la participacién de un elenco de jovenes artistas. La obra se apoyo en la
musica, el movimiento y la escenografia para recrear la clasica historia de EI Mago de Oz, a la que
le dio una lectura reflexiva que pudiera ser asimilada tanto por nifios como por adultos, invitando

a la revision de temas como “la busqueda del amor, el valor y la inteligencia” (Tovar, 1972, p. 55).

Aviso publicitario de la obra Las alegres cantaridas. Dirigida por Sylvia Mendoza

De acuerdo a Mendoza (2023), en la década de los afios setenta el Doctor Echeverrial®
dirigio un proyecto sin fines de lucro que pretendia llevar a escena obras de teatro en el que
participaran los trabajadores u obreros de Seguros Caracas. La directora fue convocada para
hacerce cargo de la iniciativa y, por tanto, fue co-fundadora del grupo de teatro de Seguros Caracas:
Edusegucar y estuvo adjunta a la ndmina de trabajadores de esta institucion durante tres afios.
Entre los montajes que dirigié en Edusegucar se cuentan Las alegres cantaridas de César Rengifo,

179 Actual director general del Museo de Bellas Artes.
180 Subdirector de Seguros Caracas.
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pieza que llevd a cabo en 1978 y que se presentd en el Teatro de la CANTV, con una convocatoria
de entrada libre. Asimismo, en 1979 Mendoza dirige La zorra y las uvas, obra basada en la fabula
de Esopo que se presento en la casa de la Cultura de Petare y en el Grupo Escolar Gran Colombia,
la cual incluia “cortos didlogos y variados intérvalos de danzas” (Romo G, 1979, p. 33). En ““La
zorra y las uvas’: trabajadores realizan teatro infantil" de EI Universal, se sefiala que este tipo de
actividades permitian que los trabajadores se integraran a las &reas del arte y la creacion,
complementando sus campos de desarrollo habitual (Romo G, 1979, p. 33).

Con el grupo Triangulo dirige Vamos de cuentos en 1979. Este espectaculo para nifios,
basado en cuentos clasicos y modernos adaptados por Pedro Riera, fue dirigido por Mendoza y
presentado en el Teatro de la CANTV, contando con las actuaciones de Bet Lader, Pedro Cabello

y Pedro Riera.

Con esta misma agrupacion, estrena en 1982 El suefio de las tortugas de Pedro Riera en el
Teatro Cristo Rey de El 23 de Enero (El Nacional, 1982, p. C13). De acuerdo a Galindo (1989), la
obra contd con la escenografia y vestuario de José Salas, la iluminacién de Nicolas Herrada,
asistencia de Pedro Vargas, musica de Diego Silva!®! y un elenco conformado por Carmencita
Matute®?, Humberto Garcia'®®, José Maria Baussells'®*, Belinda Vivas, José Nufiez, Pedro Vargas,
Mercedes Mendoza y Alejo Felipe. Mendoza adapto la obra original a un estilo musical, pensando
en su amiga Belinda Vivas, una cantante a quién conocio gracias a su trabajo sindical (Mendoza
S., 2023). Segtn “El animador de Santana en la CANTV” de El Universal, en 1982 también dirige
y estrena El animador de Rodolfo Santana en el Teatro de la CANTV, con las actuaciones de
Nelson Ortega y Oscar Abad. La obra fue llevada a cabo por el Taller de Teatro Luz Columba (EI
Universal, 1982, p. 3).

En el articulo “Fotos: a 59 afnos del Grupo Teatral Lara. Memoria Fotografica” (2017) de
El Impulso, se refiere que durante los afios ochenta el Grupo Teatral Lara se dispersa debido a falta
de apoyo y al fallecimiento de Carlos Denis en 1983. En 1990 Mendoza y Jaime Nifio fundan el

Nuevo Grupo Teatral Lara y estrenan A dos cincuenta la cuba libre de lbrahim Guerra,

181 Premio Nacional de Musica (2019-2020).

182 Actriz del grupo Mascaras. Interpreta a la vieja pordiosera en la obra El suefio de las tortugas.

183 Interpreta al poeta en El suefio de las tortugas.

184 Interpreta a Crock, personaje mitoldgico que representa “la felicidad”. Este rol primero ese personaje
es interpretado por Agustin Torrealba y, después de su muerte, lo interpreta José Maria Baussells (también
fallecido).
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representandola en el Centro Cultural Lea. La temporada fue suspendida debido a desavenencias
con el autor de la pieza y, mas adelante, Jaime Nifio reescribe el argumento para estrenar Juana la
cubana, obra con la que realizaron “mas de sesenta funciones” y viajaron al IX Festival de Teatro
de Bogota. Al regresar a Barquisimeto prosiguieron la temporada, sin embargo, poco después los
integrantes del grupo se vuelven a dispersar y, por tanto, se anuncia la disolucion definitiva de la

agrupacion (EI Impulso, 2017, parr 8y 9).

Entre otras direcciones de su autoria se cuentan Seamos como el Che (2009), con las
actuaciones de Victor Febres y Mercedes Mendoza, La cantanta admirable, realizada en
conmemoracion de la Campafia Admirable y dirigida a cuatro manos con Frank Lopez, New York,
New York (teatro café concert) de Luis Chesney, Los pajaros de plata obra escrita por su hermana
Mary Cruz Mendoza, Elegia a Tomasa y Micaela, adaptacion de dos poemas en torno a los sucesos
ocurridos en el Caracazo del 27 de febrero de 1989, asi como, El alba nace en el Esequibo de Mary

Cruz Mendoza.

La directora fue galardonada con el Premio Nacional de Teatro 2021-2022 y su trabajo se
caracteriza por poseer una marcada ideologia de izquierda que tiene su génesis en el teatro gestado
en la UCV durante los convulsionados afios sesenta, en los que se producen movimientos como la
guerrilla. Esta primera concepcion del teatro que imprimen en ella maestros como César Rengifo,
Humberto Orsini y otros artistas del grupo Mascaras, continla como una constante a lo largo de
su trayectoria y se ve claramente evidenciada en la labor que realiza en comunidades de bajos
recursos, asi como, con trabajadores, obreros, nifios y una poblacion que no necesariamente
pertenece al sector hegemonico del medio teatral, sino méas bien a realidades periféricas mas
relativas al teatro comunitario o popular. Esta caracteristica de su produccion, ademas de
relacionarse con la poblacion suigéneris con la que interactla, se manifiesta en la eleccion de los
textos que dirige y en su necesidad de aportar un discurso de critica y denuncia social que incentive

la reflexion.

Luego del surgimiento de la Quinta Republica, Mendoza trabaja alineada con esta
tendencia politica y, por esta razon, produce obras de corte histérico que exaltan la tradicion y la
historia nacional bajo la dptica del Socialismo del Siglo XXI que propone el chavismo vy el

madurismo. El teatro que desarrolla en los afios sesenta tiene la caracteristica de ser contestatario
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e irreverente y, probablemente, sirvié como vehiculo para la critica y la reflexién. En relacion a

este tema, José Gabriel Nufez (2023) agrega que:
Sylvia era, como eran casi todos del Grupo Mascaras, militante del Partido Comunista, su
teatro iba dirigido hacia eso. Era un teatro que ella trabajé como un contexto casi siempre
de teatro politico y estaba siempre enfocandose hacia un teatro de tipo social. Ella hizo de
todo. Mi tercer montaje como director, autor y director que fue Los semidioses ella me hizo
las luces, en la parte técnica. Ella se metia en todo porque venia de Barquisimeto y estaba
buscando como entrar en el teatro. (...) la parte creativa de ella alla en Barquisimeto la

desconozco. No creo que haya abandonado su linea de trabajo, porque inclusive se oian
comentarios de que el grupo era mas sociologia del teatro que direccion y dramaturgia®.

Desde el punto de vista creativo, Mendoza prefiere no auto identificarse con ninguna linea
de investigacién o técnica especifica y usa las herramientas que necesita dependiendo del texto,
los actores y el montaje que esté realizando. Actualmente, considera que la direccion debe
contemplar aspectos basicos de produccién, como la eleccion de un elenco que pueda cumplir con
las necesidades minimas para poder asistir a un ensayo. Esto se debe a la precaria situacion en la
que se encuentran las artes escénicas en su region, hecho que la ha obligado a reinventarse

constantemente para poder llevar a cabo sus proyectos.

185 \/éase Entrevista a José Gabriel N(fiez. CAPITULO V.
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Manuelita Zelwer

Nota: Adaptado del Registro personal de Manuelita Zelwer [Fotografia].
El dia que me quieras de José Ignacio Cabrujas

Manuelita Zelwer Stockhammer (17 de junio de 1944, Bogota, Colombia) es una actriz y
docente venezolana, igualmente pionera de la direccién femenina de los afios sesenta en
Venezuela. De ascendencia judia, es hija de un ingeniero eléctrico polaco que se establecié en
Suiza después de la Primera Guerra Mundial, lugar en el que conocié a la madre de Manuelita
Zelwer, también de raices polacas. La familia se muda a Bogota, razon por la cual Zelwer nace en
esa ciudad. Posteriormente, se traslada a Venezuela cuando apenas tiene cuatro afios, acompafada
de sus padres y hermano, cuatro afios mayor que ella. Manuelita Zelwer es Licenciada en Biologia,
egresada de la Universidad Central de Venezuela en 1970. Ademas, realizé estudios de postgrado
en Bedford College, Universidad de Londres. Becaria del Consejo Nacional de Investigaciones

Cientificas y Tecnoldgicas, con amplia experiencia laboral en el &mbito de la biologia.

Se desempefia en las artes escénicas desde muy temprana edad y narra que, cuando era
nifia, organizaba actos culturales que presentaba a los padres de los nifios del edificio en el que
vivia. Cobraba una entrada de un medio® y, al terminar la funcion, los pequefios actores iban a
un abasto y compraban un chocolate Savoy®’ que valia una locha® y una botella de refresco para

hacer “una gran merienda” (Zelwer, 2024)'®°. Agrega que en su colegio Moral y Luces Herzl-

186 Antigua moneda venezolana.

187 Reconocida marca venezolana de chocolate.

188 Antigua moneda venezolana.

189 \/éase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPITULO V.
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Bialik se organizaban actos de fin de curso y alquilaban el Teatro Nacional o el Municipal para
presentarlos, de manera que conocié ambas salas cuando apenas era una nifia (Zelwer, 2024),
Mientras cursaba el bachillerato trabaj6 con Eduardo Calcafio en calidad de colaboradora en una
obra patridtica que contaba con un elenco totalmente masculino. En ese mismo periodo, realizo
otro montaje para celebrar la festividad judia Januca. Zelwer (2024) explica que “era con los
muchachos - porque los Macabeos eran siete hermanos - y yo ahi hasta preparé en la casa un
mejunje - que todavia me avergiienzo de eso - con harina y talco, y que para hacerles las canas
para que se vieran viejos. Una cosa horrenda™®l. Mas adelante actia en Fiebre de primavera de
Noel Coward, dirigida por George Stone'®? obra que, segin la columna Hora y Fecha de El

Nacional, fue realizada por el grupo Jovenes Hebreos de Caracas (1962, p. C20).

Mientras cursa la carrera de biologia en la UCV forma parte del Teatro Experimental de
Arquitectura (TEA), creado por Humberto Orsini y asumido en 1963 por Horacio Peterson. Zelwer
recuerda que se gradud de bachiller cuando apenas tenia 17 afios y que, inicialmente, estaba
evaluando si estudiar Letras o Biologia. Se decide por la carrera de Biologia y, mientras esta
haciendo una practica, su compafiero Jorge Saia - quien conoce su interés artistico - le informa que
van a abrir un grupo teatral: el Teatro Experimental de Arquitectura. Ella resuelve inscribirse y en
1964 actla en La cantante calva de Eugene lonesco, dirigida por Humberto Orsini para el TEA,
obra en la que representa a la sefiora Smith y que le permite captar la atencion de José Ignacio
Cabrujas, prometedor artista e intelectual de ese momento. A raiz de este trabajo, Cabrujas la invita
a actuar en La leccion de Eugene lonesco, llevada a cabo por EI Nuevo Grupo y dirigida por
Eduardo Mancera en 1968.

De su etapa en el TEA, Zelwer recuerda que el grupo funcionaba en el sétano y que, entre
todos, edificaron un escenario con las tablas de dibujo de la Facultad de Arquitectura y cosieron
los telones con varios metros de tela de blue jeans que habian donado los padres de Jorge Saia,
quienes tenian una tienda de telas. Los espectadores se sentaban en pupitres y la agrupacion

cobraba dos bolivares la entrada. Horacio Peterson trabajo con ellos varios meses con un método

190 véase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPITULO V.

191 véase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPITULO V.

192 Director norteamericano. Fue director de diversas obras teatrales para el Caracas Theater Club. Realizd
importantes aportes en la televisiébn venezolana, siendo director técnico o de camaras de El show de
Renny, Renny Presenta, asi como, del afamado programa infantil Sopotocientos.
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de actuacion a partir de improvisaciones y, Clara Brevis'® impartio talleres de maquillaje. Algunos
de los integrantes del grupo - a quienes Zelwer recuerda como su familia elegida - fueron Pilarica
Iribarren, Maritza Pulido, Elias Martinello'®*, Zobeida Jaua, Pablo Antillano y Soledad Bravo.

Segun el articulo “Primer Festival de Teatro Experimental en Arquitectura de la UCV”
(1963), el TEA monta para este festival: La marquesa del insecticida de Tennessee Williams -
obra en un acto que les habia dejado Peterson - bajo la direccion del estudiante de arquitectura
Francisco (Paco) Bermudez. También llevan a escena El viaje Feliz de Thorton Wilder, dirigida
por Manuelita Zelwer y Sabado por la noche de Phillip Johnson, dirigido por Jorge Saia. En el
cuerpo del texto se indica que “este grupo se inicia con entusiasmo y dan una buena leccion de

honestidad artistica” (El Nacional, 1963, p. B10).

En esta etapa el Teatro Experimental de Arquitectura monta diversas obras, entre ellas
Ciugrena de Fernando Arrabal, basada en el bombardeo de Guernica, bajo la direccion de Pablo
Antillano. El TEA era “un grupo de gente que tenia ganas de hacer teatro, se ponia a la orden de
cualquier director que quisiera dirigirnos. Nosotros queremos hacer teatro ¢Usted quiere
dirigirnos? ;Usted va a escoger la obra? Véngase para aca” (Zelwer, 2024)1*®. EI TEA funcion6
en plenos afos sesenta, época de vanguardia e innovacion y, Zelwer (2024) refiere que en una
oportunidad el artista plastico Diego Barboza se puso a quemar elementos durante un happening

y casi incendia la sala®.

Recién graduada de Biologia comienza a trabajar en el Teatro Universitario de la UCV,
grupo en el que permaneceria entre 1970 y mediados de 1971. Posteriormente se va a vivir a
Inglaterra y cursa sus estudios de postgrado en Ecologia Vegetal. Por razones personales, regresa
a Venezuela 'y en 1976 José Ignacio Cabrujas le ofrece actuar en Acto Cultural, invitacion que no
puede aceptar en ese momento. En 1979 participa en El dia que me quieras, obra escrita y dirigida
por José Ignacio Cabrujas, e interpreta el personaje de Maria Luisa Ancizar conjuntamente con
Gloria Mirés. A partir de alli y, después de nueve afios de receso, se dedica de lleno al teatro y

abandona definitivamente el ejercicio de su profesion de bidloga. En 1996 obtiene el titulo de

193 Actriz que represent6 al personaje de Gertrudis en el primer montaje de Hamlet dirigido por Horacio
Peterson.

194 Reconocido disefiador de vestuario.

195 \/éase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPITULO V.

196 \/éase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPITULO V.
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Licenciada en Teatro, graduandose en la primera promocion del Instituto Universitario de Teatro
(IUDET).

De acuerdo a Una huella en el teatro venezolano (2009), esta creadora actuo en al menos
veinte obras entre las que se cuentan, La épera de los tres centavos!®’ (1970), Trampa Mortal®®®
(1979), Mesopotamia'®® (1980), El llamado de la sangre® (1981), El dybbuk?* (1981), La gata
sobre un techo caliente?®? (1984), Te juro que tengo ganas?®® (1988), A bailar con Billo?** (1988),
El burgués gentil hombre2%® (1989), Don Juan Tenorio?®®, (1989), La pulga en la oreja2®’ (1990),
Las bicicletas son para el verano?® (1990), El cantaro roto?® (1991), Caraquefias®'® (1992), La
magnolia invalida®'! (1993), Fango negro teatro del autobls?'? (1996) y El dia que gan6 Susana
Duijm?'3(1999). Form¢ parte del elenco estable de la Compaiifa Nacional de Teatro, ha participado
en cortos y largometrajes producidos por La Villa del Cine, asi como, en esporadicos trabajos para
la television. Trabajo en Nosferatu, ladron de cuerpos (1997) y en La divina comedia (2000), para
la agrupacion Dramaturgia del Movimiento (DRAMO). En los Ultimos afios ha participado en
ediciones del Festival de Jovenes Directores, llevado a cabo por el Centro Trasnocho Cultural,
actuando en obras como La edad de las ciruelas?'* (2018) y Escindida?'® (2020). Ademas, en el
2017 actud en la obra Mi hijo camina un poco mas lento de Ivor Martinic, bajo la direccién de

Rossana Hernandez.

197 Original de Bertolt Brecht, bajo la direcciéon de Herman Lejter.

198 Qriginal de Ira Levin, bajo la direccién de Roman Chalbaud.

199 Original de Isaac Chocron, bajo la direccién de Ugo Ulive.

200 QOriginal de José Gabriel NUfiez, bajo la direccién de Antonio Constante.

201 QOriginal de S. Anski, bajo la direccion de Anna Sokolow.

202 Original de Tenesse Williams, bajo la direccion de Horacio Peterson.

203 QOriginal de Emilio Carballido, bajo la direccién de José Simén Escalona.

204 Espectaculo de Joaquin Riviera.

205 Original de Moliere, bajo la direccion de José Ignacio Cabrujas.

206 QOriginal de Zorrilla, bajo la direccion de Miguel Narros.

207 Original de George Feydau, bajo la direccion de Ugo Ulive.

208 Original de Fernando Fernan Gémez, bajo la direccién Ricardo Lombardi.

209 QOriginal de Heinrich Von Kleist, bajo la direccion Daniel Karasek.

210 Original de Daniel Bendahan, bajo la direccién Daniel Uribe.

211 De Roman Chalbaud.

212 Original de José Gabriel Nufiez, bajo la direccién de Daniel Uribe.

213 De Johnny Gavloski.

214 Original de Aristides Vargas y dirigida por Jean Helmuth.

215 QOriginal de Elio Palencia, dirigida por Francisco Aguana. Con esta obra Manuelita Zelwer fue
merecedora del premio Mejor Actriz Experimentada en el Festival de Jévenes Directores.
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Como docente labor6 en el Programa de Formacion Actoral de la Compafia Nacional de
Teatro. En el Laboratorio Teatral Anna Julia Rojas se desempefié como coordinadora docente entre
1997 hasta el 2005 y cre6 el Programa de Extension a la Comunidad. Formé parte de la planta
docente del Instituto Universitario de Teatro desde el 2000 y, continud posteriormente, cuando
esta institucion es absorbida por la Universidad Nacional Experimental de las Artes. Integro la
junta directiva de Fundarte, cuando se encontraba bajo la tutela de Eduardo Gil. En diciembre del
2010 se le otorga el titulo de Maestra Honoraria de UNEARTE y en mayo del 2013 es jubilada,
aunque continda laborando como jurado de Trabajos de Grado, en mesas de trabajo y en diversas
actividades del Alma Mater. En el 2015 recibe un reconocimiento de la Casa del Artista y, durante
la pandemia, se le otorga el Premio Fernando Gémez. Al presente, forma parte de la Junta Directiva
del Laboratorio Teatral Anna Julia Rojas.

Como se ha indicado, su incursién en la direccion de manera formal ocurre en 1963 cuando
dirige El viaje feliz de Thorton Wilder para el Teatro Experimental de Arquitectura (TEA). El
montaje es interpretado por Reinaldo Chacin, Gisela Dominguez, Carlos Gueron, Jorge Saia,
Maritza Pulido y la misma Manuelita Zelwer y, cuenta con el vestuario de Hugo Montes y la
iluminacién de Luis Nurse. Posteriormente, la obra es remontada a través de la organizacion B’nai
B’rith?!®, con un elenco conformado por Carlos Gueron, Anita Laufer, Doris Halle, Jorge Saia,
Elena Arnstein y Manuelita Zelwer y un disefio de iluminacion de Reinaldo Chacin. De este primer
montaje Zelwer recuerda que duraba unos veinte minutos y que en su direccion siguio varios de
los lineamientos y recomendaciones de Horacio Peterson. La planta de movimiento era bastante
sencilla: “eran dos sillitas adelante, dos sillitas un poquito més atréas y estdbamos todo el tiempo
asi [hace el movimiento de como si estuviera en un carro en marcha]. Eso era lo que tenian que

hacer los actores” (Zelwer, 2024)?Y'.

Su desarrollo posterior como directora ocurre dentro del ambito académico y es atravesado
por su otra pasion, la docencia. Algunos de los montajes que realiza para el Laboratorio Teatral
Anna Julia Rojas son Las alegres cantaridas de César Rengifo, el cual se presenta en la Escuela

Nacional de Artes Escénicas César Rengifo y cuenta con la participacion de César Parra, Andreina

216 Organizacion internacional judia cuyo nombre se traduce literalmente como “Hijos del pacto, hijos de la
alianza o hijos de la luz”. )
217 yéase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPITULO V.
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Gonzélez, Daniela Santana, Adriana Hernandez, José Rafael Alvarez, Eliana Santander y Gilda

Gonzélez, asi como, El viejo rosal de Leoncio Martinez (drama en un acto).

En el Instituto Universitario de Teatro llevo a cabo el montaje académico Los siete pecados
capitales y una representacién en torno a la vida de la plaza Capuchinos y su historia, en el cual
generd una reflexion en relacion a la preservacion y rescate de esta zona por sus mismos vecinos.
Esta experiencia sirvié de base para una segunda propuesta artistica que formaban parte de los
programas Gran Dionisiaca y la Semana de San Juan. El actor Luis Vicente Gonzalez indica que
el proyecto partio de la iniciativa Aprender haciendo creada por el entonces director del IUDET,
Eduardo Gil. Manuelita Zelwer asiente en que Gil propuso implementar una mayor creatividad en
la dinamica de aprendizaje planteada en el Instituto Universitario de Teatro, aunque recuerda que

Diana Pefialver®®® fue la “gran organizadora” de estas actividades.

En esta oportunidad, a propoésito de la festividad de San Juan, cada semestre debia
emprender un trabajo de investigacion dirigido por el docente encargado. Manuelita Zelwer invit6
a los egresados del Laboratorio Teatral Anna Julia Rojas: Martha Freites y Eduardo Silva, quienes
conjuntamente con Arnaldo Mendoza, transmitieron la experiencia que este Ultimo habia vivido
después de participar en talleres dictados por la Compagnie Off?’%n el marco del Festival
Internacional de Teatro de Caracas. Durante sus visitas a Caracas en 2001 y 2002, esta compafiia
dicto dos talleres que tenian continuidad y que, como lo indica un programa de mano del festival,
invitaba a “redescubrir nuestro habitat como escenario para la creacion teatral”
(Fundateneofestival, 2002, p. 56). En ambos talleres se indagaba en torno al teatro de calle y se
proponia realizar entrevistas y un trabajo de investigacion previo, como punto de partida para la
creacion. A raiz de eso, exploraron aspectos como la teatralidad en la calle, la festividad de San
Juan y la Plaza Capuchinos. Luis Vicente Gonzalez (2024) sefiala que:

Lo de nosotros fue en torno a la Plaza Capuchinos, porque eso pertenece a la parroguia San

Juan. Lo que hicimos fue investigar, conversar con personajes de la plazay, a partir de las

historias que nos contaban alli sobre cosas que habian pasado en la plaza y su vision de ese

espacio, nosotros guiados por Manuelita, Martha Freites y Eduardo Silva (...) armamos

esta historia, este cuento sobre el personaje de la plaza, que era como San Juan que iba a
rescatarla de los indigentes y de la inmundicia en que estaba la plaza®®.

218 Actriz y directora venezolana de amplia trayectoria.
29 Compafiia francesa fundada por Philippe Freslon en 1986.
220 yéase Entrevista a Luis Vicente Gonzalez. CAPITULO V.
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Manuelita Zelwer agrega que Luis Vicente representaba al emblematico personaje de San Juan y
que éste llegaba montado en zancos a la Plaza Capuchinos. En un momento determinado
interactuaba con Mayra Santos??! y ella cantaba una cancion cuya letra y misica habia compuesto
para el trabajo. La actividad tenia un sentido de interaccion social con la comunidad aledafa al
IUDET en su sede de Capuchinos y el objetivo de concientizar valores de preservacion y cuidado

de las &reas comunes en la parroquia de San Juan.

En el 2009 dirigio Las cenizas del difunto de Stella Manaut, actuada por - los en aquel
entonces estudiantes - Kevin Jorges y Vanessa Vasquez. ElI montaje fue una actividad extra
curricular, separada de las que se realizaban obligatoriamente para cumplir con los objetivos
académicos y, segun Jorges (2024), le permitié aplicar todos los conocimientos que estaba
aprendiendo en el semestre con esta maestra. Durante el proceso de montaje se hicieron
improvisaciones, juegos teatrales, lecturas y trabajo de mesa, comprension del texto y se apel6 a
una puesta en escena ideada por la directora. La presentacion fue llevada a cabo en el sétano de la
sede del Instituto Universitario de Teatro??? y se emplearon sillas y mesas para recrear la accion.
El proceso dur6 al menos dos meses, en el que ensayaban tres tardes a la semanay, al final, después
de explorar, investigar y entender del texto, se construyé un trabajo de puesta en escena y
movimientos mas estructurados. Jorges (2024) indica que Zelwer tuvo especial cuidado en la
diccion y proyeccion de la voz y abarcd los aspectos de un montaje teatral en toda su dimension:
el espacio, el trabajo del actor y el texto. En relacion a la metodologia de esta directora agregé que:

Manuelita te da todas las primeras herramientas para afrontar el hecho teatral como un

actor, que son juegos basicos, que después parece que se pueden ir perdiendo porque la

gente va estudiando la técnica tal y se olvida de los juegos basicos que son imaginar o el

“como si” de Stanislavski, que es lo primero que nos da Manuelita. (...) En Las cenizas del

difunto era llevar a cabo toda esa imaginacion (...). Llevar al cuerpo, a través de la mente,

eso que tu te imaginabas. Tenias que hacerlo visible, porque una cosa es que te lo imagines

y otra cosa es que lo hagas, lo representes. Lo lleves a la accion ;no? alli en la escena, sobre

las tablas. Tienes que mostrar eso que te estas imaginando, porgue si no, no tiene sentido
(Jorges, 2024)%%,

221 Antigua integrante del coro del Teresa Carrefio.

222 |_a sede del IUDET se encontraba ubicada en Capuchinos. El s6tano de este edificio era popularmente
llamado “el infierno”.

223 \Jéase Entrevista a Kevin Jorges. CAPITULO V.
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Kevin Jorges (2024) considera que Zelwer dejé una huella en todos los artistas que
recibieron clases con ella e integraron los conocimientos impartidos, ya que ella abordaba
herramientas basicas de la actuacion con muchisimo profesionalismo y profundidad vy,
seguramente, “les ahorrd trabajo a muchos directores”??*. Agrega que las ensefianzas de la

directora estaban integradas a la praxis y que tuvieron un especial impacto en él.

Por su parte, Manuelita Zelwer no se considera una puestista y piensa que su direccién se
encuentra mas enfocada al trabajo con el actor. Cuando dirige, su intencidn no es imponer ideas o
formas de trabajar, sino organizar lo que el actor trae consigo al ensayo y hacer una “relatoria”.
Agrega que se encuentra muy influenciada por la linea de trabajo de los juegos teatrales y que su
libro de cabecera para enfrentar el hecho escénico como maestra y creadora es el de Viola
Spolin??®, puesto que coincide en que, si se le plantea al intérprete que el teatro es un juego, es
mucho mas facil que pueda seguir las reglas y que lleve la actuacién a un nivel mas natural,
organico y veraz, evitando la impostacion y la sobreactuacion (Zelwer, 2024)?%, Luis Vicente
Gonzélez (2024) agrega que durante los dos primeros semestres de la carrera que le fueron
impartidos por Zelwer, el trabajo que hacian con ella era extraordinario porque se enfocaba
totalmente en el entrenamiento actoral y abordaba aspectos como la improvisacion escénica de
forma muy metddica y esa investigacion era una especie de “Stanislavski para nifios”??’. En
relacion a su trabajo de direccion, Zelwer (2024) recuerda que:

una vez le escuché a José Ignacio [Cabrujas], cuando nos estaba dirigiendo en la Compafiia

[Nacional de Teatro] Un burgués gentil hombre. Suena cinico, pero él decia: “Yo estoy

convencido que, en el préximo siglo, el trabajo del director va a ser como el de un fiscal

de transito. Se va a limitar a que la gente no choque’. Ese es el trabajo?®,

La creadora aborda las directrices hacia el actor a través del juego y la improvisacion, con
el objetivo de desarrollar posteriormente las escenas y los personajes. Acerca del argumento de
sus montajes, la directora explica que le atrae emprender una investigacion previa en torno a un

tema que pueda ser profundizado en el camino. Especifica que esa es una metodologia que absorbio

224 yéase Entrevista a Kevin Jorges. CAPITULO V.

225 Académica y educadora de teatro que propuso los Theatre Game (Juegos de Teatro), ejercicios de
actuacion que fomentan la atencion y la capacidad de inventiva e improvisacion en el actor o la actriz.
Escribio el libro Improvisation for the Theater (Improvisacion para el teatro), en el que divulgé su técnica y
distintas metodologias. Es considerada una precursora del teatro improvisado.

226 yéase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPITULO V.

227 yéase Entrevista a Luis Vicente Gonzalez. CAPITULO V.

228 \/éase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPITULO V.
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de un grupo internacional, el cual realizaba creaciones colectivas y se sustentaba en el trabajo de
exploracion e indagacion. Agrega que generalmente el tema es escogido entre los intérpretes y ella
y que, después de discutir diferentes propuestas, se realiza una eleccion (Zelwer, 2024)??°,

Zelwer es una creadora particular que tuvo acceso a las dos culturas que describe el fisico
y novelista inglés C. P. Snow, la cientifica y la humanistica. Este es un elemento que la directora
menciona en la entrevista debido al crecimiento que supuso su experiencia en el campo de la
biologia, la cual le permitié viajar, conocer a profundidad el pais y ver realidades que tocaron su

sensibilidad.

De acuerdo con Zelwer, estos aspectos no pueden ser incluidos en el reglon de “influencias
teatrales’, sin embargo, deben ser contemplados de manera general puesto que ayudan a entender
el universo de la creadora y, por tanto, su obra. Como lo indican Alba Peinado y Gonzalez (2009),
la Teoria de los Motivos y Estrategias trata de “comprender la produccién escénica como la
reaccion que experimenta y construye un sujeto bioldgico-creador ante las agresiones que le esta
infringiendo su entorno” (p. 16) y, por tanto, se ha considerado diversos aspectos de la vida
personal y de las influencias que recibi¢ esta artista, para el analisis de su legado artistico. En este
estudio se considera su encuentro con el area de la biologia, su ascendencia judia y la educacion
impartida por sus padres que, segun ella refiere, tenian un nivel cultural un poco mas elevado — en

su casa se escuchaba musica clasica y se lefa a Schiller (Zelwer, 2024)%%,

Zelwer no se siente parte del grupo de directoras extranjeras que vienen a Venezuela a
partir del éxodo y, de hecho no lo es, porque llega al pais a los cuatro afios de edad y se desenvuelve
en un tiempo historico distinto al de Sujo, Peterson, Gémez Obregén, Alvarez Sierray Laredo. No
obstante, no deja de contemplarse su educacién previa, su raiz cultural e, inclusive, su contacto
con la rama cientifica, elementos que le otorgan caracteristicas suigéneris y la diferencian del
comun denominador de mujeres que ejercian teatro durante los afios sesenta en Venezuela. Quizas
estos elementos le permitieron distinguirse e incursionar en el area de la direccion, en una década

en la cual éste no era un oficio predominantemente femenino.

229 \yéase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPjTULO V.
230 \/éase Entrevista a Manuelita Zelwer. CAPITULO V.
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Lola Ferrer

Nota: Adaptado de Facebook [Fotografia]. (Perfil de Lola Ferrer en Facebook)

Los datos que se obtuvieron de la vida personal de esta creadora son inciertos y estan
incompletos debido a su personalidad reservada y al poco registro que se conserva en las
instituciones donde labord. Se conoce que era oriunda de Chile y que fallece en el 2016 en los
Estados Unidos asistida por su hija. Tuvo dos descendientes de su primer matrimonio y se presume
- de acuerdo a los datos obtenidos en una entrevista personal aplicada a Carlota Martinez (2024) -
que posteriormente contrae segundas nupcias con el escultor Enrique Ferrer, de quién adopta su
nombre artistico®!. Su formacion teatral ocurre entre Chile y Francia y, como lo narra Carlos
Sanchez (2024), antes de formarse como actriz incursion6 en el area de la danza y, mientras
desarrollaba su carrera como bailarina, obtuvo una beca para estudiar en Francia. En este pais

continu6 bailando y estudi6 teatro, actuacion, diccion y técnica vocal.

El articulo de prensa “El teatro estable de Maracay estrena ‘Experimento Cervantes’
(1968) confirma esta informacion y afiade que la directora incursiona en el area de teatro en Chile
a la edad de 12 afios. Estando residenciada en su pais de origen emprende varias giras
internacionales a Perd, Colombia, Ecuador y Brasil. En ese periodo y, especialmente durante su

estadia por Peru, “alternaba la comedia ligera y la comedia musical, como bailarina, con trabajos

231 Carlota Martinez y Arnaldo Mendoza aseguran que ‘Lola Ferrer’ era su sobrenombre artistico y que no
recuerdan el nombre real.
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de teatro y cine, en colaboracion con varios grupos” (El Nacional, 1968, p. C12). Posteriormente,
realiza diversos viajes a Espafia y Francia, hasta que en 1960 decide residenciarse en Paris y
trabajar con grupos universitarios. En esta ciudad estudia con el Teatro de la Universidad de las
Naciones que realizaba sus actividades en el Teatro Sarah Bernhard. Hizo teatro con Rafael
Goncalves?®? y esporadicas giras a Italia y Africa, llegando a presentarse en el Congo. Estas
experiencias le permitieron aproximarse al teatro europeo, francés e italiano. De vuelta a Paris,
labor6 como asistente de direccion en el Centro de Arte Dramatico de Porte de Clignancourt y en
un recital de la Biblioteca William Shakespeare (Paris). Por otra parte, prestd sus servicios en el
Centro de la Cultura de Francia y en el Festival de Aubervilliers, con la agrupacién de Pierre

Debauche, en algunas obras de Lope de Rueda (EI Nacional, 1968, p. C 12).

De acuerdo con Galindo (1989), en 1970 actda al lado de Alexis Calcano y Héctor
Myerston en El asfalto de los infiernos de Ricardo Acosta, dirigida por Héctor Valverde para el
Taller Experimental de Derecho de la UCV (p. 469). En 1972 trabajé como actriz en la obra El
bafio turco de Bruce Jay Friedman versionada por José Gabriel Nufiez y realizada bajo la direccién
de Antonio Constante, para el grupo del Ateneo de Caracas; montaje en el que actué al lado de
importantes personalidades como Héctor Myerston, José Ledn y el mismo Antonio Constante,
entre muchos otros (Galindo V., 1989, p. 506). Segun el libro Ugo Ulive 50 afios en la vida de un
artista (1998) de la Fundacion Cultural Chacao, también participd en El tuerto es rey de Carlos
Fuentes, dirigida por Ulive en 1975, obra en la que estuvo acompafiada de actores como Luis
Abreu, Ramon Tovar, Luis Angel Pérez y Danny Pérez (p. 47). Este montaje, producido por El
Nuevo Grupo con auspicio del Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes (INCIBA), la hacen
merecedora del Premio Municipal de Teatro a la Mejor Actriz. De igual manera, trabaja como
actriz en El asesinato de la enfermera George de Frank Markus, obra dirigida por Antonio Bricefio
en 1981 y presentada en la Sala Rajatabla, en la que comparti6 escena con Francis Rueda, Alma
Ingiani y Josefina Armas. Aunque no existen pruebas de ello, Carlota Martinez (2024) indica que
Ferrer represento el personaje principal de El bello indiferente de Jean Cocteau dirigido por Romeo

Costea en 1981, montaje en el que hizo un semidesnudo. Aquellos que pudieron presenciar el

232 Director salvadorefio residenciado en Paris.
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trabajo actoral de Ferrer aseguran que era una actriz destacada, con mucha fuerza y caracter en la

escena: “era muy fuerte, muy buena. Era una buena actriz” (Martinez C. , 2024)>3,

Nota: Adaptado de Facebook [Fotografia]. (Perfil de Francis Rueda en Facebook)
El asesinato de la enfermera George de Frank Markus. Direccion: Antonio Bricefio (1981).
En la foto Lola Ferrer y Francis Rueda

En el articulo “El teatro estable de Maracay estrena ‘Experimento Cervantes’” (1968), se
refiere que Ferrer dirigié el Experimento Cervantes para el Teatro Estable de Maracay en
noviembre de 1968 y, esta obra basada en textos de Miguel de Cervantes, fue presentada en el
Teatro Alberto de Paz y Mateos con motivo de su reinauguracion. EI montaje que fue realizado
por los alumnos de la Escuela de Arte Dramatico del Estado Aragua, implicé un proceso de
ensayos de tres meses y, para esa fecha, Lola Ferrer se encontraba ““al frente de ambas instituciones
desde hace cuatro meses” (El Nacional, p. C12). Se presume que el articulo hace referencia a esta
escuela y a la Secretaria de Educacion del Estado. EI Experimento Cervantes estaba basado en los
entremeses El viejo celoso, La cueva de Salamanca y El juez de los divorcios de Miguel de

Cervantes, bajo una adaptacion de José Aloise Abreu.

Ferrer expreso que cree en un teatro global, en “una integracion de la musica, la danza, la

actuacion y, sobre todo, el gesto, lo que considero importantisimo porque es mas universal que la

233 \/éase Entrevista a Carlota Martinez. CAPITULO V.
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palabra, lo cual nos ayuda mucho a librarnos de la barrera del idioma” (EI Nacional, 1968, p. C12).
Cuando le preguntaron si consideraba el proyecto como una presentacion de fin de curso, Ferrer
respondid que no “existid esa intencion ni creo que ese sea el resultado. Hemos querido afirmar,
desde el principio, que pretendemos que este sea un montaje de importancia dentro del movimiento
dramatico nacional. (...) Nos propusimos un trabajo de dignidad y significacion” (EI Nacional,
1968, p. C12). Ademas, afiade que hizo énfasis en la “expresion corporal y la danza” y en la
interpretacion de los textos y, finalmente, dio una explicacion sobre su vision acerca de Cervantes
y la concepcion de su propia obra:

Es Cervantes. Por supuesto, adaptado, desprovisto y liberado de su lejania en el tiempo e

interpretado por un rumbo personal. El viejo celoso, por ejemplo, fue conducido por una

via que tradujera plasticamente el caracter caricaturesco de los personajes, quienes han

quedado retorcido de tal forma por el dominio de los recursos del actor, para hacerlos

aparecer ante el espectador en todo el egoismo que los nutre. Se conjuga en esta

concepciodn, al dibujo literario de Cervantes, los rasgos goyescos de lo burdo en cada

personaje. Alli se incluye una simbologia coreografica del placer, como toque que esboza

el ambiente “boccacciano” de la pieza. En La cueva de salamanca, se conserva el aire

liviano y alegre de la pieza, contrastando su ritmo y orientacion con la final: El juez de los

divorcios, que tiene una directriz tragicémica, con ritmo lento a conciencia, en movimiento

y voz, para cargar el interés hacia las terribles acusaciones de los desavenidos (El Nacional,
1968, p. C12).

En 1971 Ferrer dirige El juego de Julio Jauregui en el marco del Primer Festival de Teatro
Breve. La obra se realizé con auspicio del Plan Cultural de Caracas de la Gobernacién del Distrito
Federal, en el auditorio de Arte de Venezuela y conté con las actuaciones de Reegal Ocanto, Laura
Bracca, Gustavo Melendez, José Lares y Carlota Martinez. Durante ese periodo, Lola Ferrer solia
trabajar en calidad de directora con la agrupacion Arte de Venezuela que llevaba Levy Rosell, la
cual residia en una quinta en la Florida y transitaba una etapa menos contestataria que la que
caracterizo sus primeros afos, cuando Arte de Venezuela funcionaba en los Caobos. Carlota
Martinez (2024) recuerda haber actuado previamente en la obra La Muchacha de Hiroshima,
paticipacion que logro llamar la atencion de Lola Ferrer y, a partir de alli, esta directora la invitd
a trabajar en El juego de Jauregui, proceso en el que la creadora fue sumamente estricta con los

horarios y ensayos (Martinez C. , 2024)%%,

234 \/éase Entrevista a Carlota Martinez. CAPITULO V.
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De acuerdo al articulo de prensa “Estrenan hoy la obra ‘El juego’ de J. Jauregui” (1971),
el montaje constituia “un drama de intensos conflictos ideologicos que se le presenta a un grupo
de cinco jovenes, cuyo tema central, gira alrededor de ‘un escorpion’: simbolo de muerte” (El
Nacional, p. C15). La asistencia de direccién estuvo a cargo de Juan Santacruz y la escenografia

fue realizada por el escultor Enrique Ferrer?®,

Nota: Adaptado de Facebook [Fotografia)]. (Perfil de Lola Ferrer en Facebook)
A la derecha, la actriz y directora Lola Ferrer.

En relacion a la fecha en la que Lola Ferrer inicia su labor como docente en la Escuela
Nacional de Artes Escénicas César Rengifo, el registro es insuficiente puesto que la institucion
carece actualmente de un archivo sistematizado o de un curriculum vitae de la actriz. De acuerdo
a los programas de mano y documentos encontrados en esta escuela, realiza diversos trabajos de
direccién de indole académico, entre los que se cuentan Doce monologos para seis actrices (julio
1992), trabajo de la asignatura VVoz y Diccidn realizado por los estudiantes del tercer afio de
actuacion, en el que presentan mondlogos de autores clasicos como Sdéfocles, Euripides,
Shakespeare, Calderdn de la Barca, Lope de Vega y Zorrilla. La muestra fue interpretada por los

235 Quién se presume fue el segundo esposo de la directora.
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estudiantes: América Chacon, Raul Guzman, Carolina Fernandez, Khatterine Dugarte, Gladys
Pefia, Cecilia Acevedo y Nahir Acosta. Asimismo, Lola Ferrer monté La visita de la anciana dama
de Friedrich Durrenmatt (1993); Siglo de oro: Pequefias historias de hambre, picardia, avaricia,
sabiduria, deseo, amor y muerte; Las bisagras o Masedonio perdido entre los angeles de Néstor
Caballero (1998), actuada por Maire Oliveros, Maigualida Gamero, Jackeline Méndez, Cruz
Jiménez, Marielena Duque, Mariela Cisneros, Nubia Sojo, Alexander Rodriguez, Carlos Sanchez
y Reinaldo Garcia; Los criminales (1998) interpretada por Naydemi de Fatima, Liz Indira
Gonzalez, Maria Lopez, José Gregorio Martinez y Henderk Diaz y La vida es suefio (1999). Segun
su pagina de Facebook, en el ultimo periodo de su vida planeaba dirigir Trata de Blancas (2012).
De acuerdo con Carlos Sanchez (2024), ademas dirigio Salomé y El circulo de tiza caucasiano
(circa 1997). Por su parte, Luis Miguel Sanchez (2024) sefiala que fue dirigido por ella en Las
criadas de Jean Genet, cerca del 2006 o 2007.

En cuanto a su linea de trabajo, sus discipulos y colegas aseguran que estaba influenciada
por las teorias de Brecht y que, es muy probable que haya profundizado en el estudio de las mismas,
bien sea en Francia o Chile. En relacion al actor preferia un tipo de interpretacion que no se dejara
arrastrar por las emociones y que, mas bien, trasmitiera el mensaje de la obra efectivamente al
espectador, evitando la enajenacién. Inclinada a una ideologia politica de izquierda que,
paradojicamente, rechazaba las acciones adjudicadas a la Quinta Republica socialista venezolana,
la creadora se encontraba muy interesada y preocupada por el devenir politico, social, econémico
e intelectual del pais. Por tanto, era muy importante para ella la eleccidn de textos dramaticos que

tuvieran un contenido social y que invitaran a la reflexion.

Los entrevistados coinciden en la importancia que la directora le daba al entrenamiento
fisico del cuerpo y la voz, probablemente por su experiencia previa como bailarina. Paralelamente,
consideraba que los textos debian decirse con verdad y naturalidad, evitando la impostacion. Otro
aspecto en el que los entrevistados encuentran consenso es en la relevancia que Lola Ferrer
otorgaba a los aspectos éticos del oficio actoral. Valores como la disciplina, la puntualidad y el
autocuidado del cuerpo y la voz, eran fundamentales para la directora y, por esta razon, los impartia
en cada una de sus clases. Sus discipulos la recuerdan como una directora de caracter fuerte, pero
de gran solidaridad hacia el estudiantado. Ferrer sentd bases y marcé la vida de varios de sus

discipulos por su personalidad reflexiva, su compromiso y ensefianzas. A propdsito del aporte de
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esta docente y directora, el maestro Orlando Rodriguez escribe en el programa de mano de Doce

monologos para seis actrices (1992):

Afio a afio, Lola Ferrer, profesora exigente, acuciosa y perfeccionista, confronta el trabajo
formador con la experiencia frente a un auditorio que permita una evaluacion colectiva del
trabajo creador. Y el desafio se hace mas encomiable cuando los textos elegidos para este
trabajo que rubrica tres afios de intensa preparacion, esta integrado por contenidos y
lenguaje de completa factura, como los seleccionados (...) Para Lola vaya el
reconocimiento de sus alumnas y por supuesto, de quienes compartimos con ella la tarea
docente y los anhelos de una cada vez mas perfeccionada formacion (s.p.).
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Minerva Leindenz y Maria Berroteran

Partiendo de las fuentes consultadas, se hall6 vestigio de la direccion de Minerva Leindenz
y Maria Berroteran. Ambas directoras conforman un grupo particular porque, aunque ejercieron la
direccién durante los afios sesenta, no existen evidencias que prueben que ambas mantuvieran una

continuidad en el tiempo o que se hayan desarrollado posteriormente en esta area.

De acuerdo a Lorena Pino (1994), Leindenz fue una bibliotecdloga, docente, dramaturga y
directora de teatro oriunda de Puerto Cumarebo (Edo. Falcon). Escritora de los libros Reencuentros
y Dulces Amargos vy, de las obras de teatro, Tiempo de crecer (drama en un acto) y Albur,
publicadas en 1962, de las cuales se conocen escasos detalles (p. 143). Minerva Leindenz dirigio
La ostra y la perla de William Saroyan en 1961. La obra fue representada por el Grupo
Experimental de la Escuela Experimental Venezuela en la Sala de Actos y fue actuada por Santos
Camargo, Gilberto Reverdn, Oscar Olmos, Armando Pérez, José Marin, Rosita Obadia, Victor
Matos y Rosemary Rodriguez. El prologo fue declamado por la actriz invitada Manola Garcia
Maldonado (EI Nacional, 1961, p. 20 Arte). Poco datos se conservan de Minerva Leindenz, aunque
se presume que esta direccion probablemente se tratd de una muestra experimental o institucional.
No obstante, se le ha querido mencionar con el objeto de dejar un vestigio de su labor, que pueda

ser util para futuras investigaciones.

La labor de Maria Berroteran esta alin mas velada que la de Leindenz y los entrevistados
no la reconocen como directora por falta de mayor informacion, asi como, por carecer de
continuidad o de un desarrollo de su trabajo de direccién en el tiempo. En el articulo “El grupo
teatral ‘El Barrio’ reivindica el sainete presentando ‘Salto atras’, de Leo” (1964), se prueba que
Berroteran dirigié la obra Salto atras de Leoncio Martinez en 1964 para el grupo El Barrio y que
la escenificd con las actuaciones de Jorge Diaz, Armando Telleria, Elizabeth Rodriguez® y Maria
Berroteran, asi como, con una escenografia de Elio Nacarella. La obra se representd en la Sala
Sociedad Maraury en el marco del Segundo Festival de Verano de Petare (El Nacional, 1964, p.
C8).

236 Se presume que esta actriz pudo haber sido la misma directora que escenificé alrededor de seis obras
en el teatro Tilingo. Véase Clara Rosa Otero.



143

La directora estudi¢ teatro durante cuatro afios en la escuela Emma Soler dirigida por Luis
Peraza y, sus profesores, lograron incentivarla para que continuara actuando y dirigiendo. Maria
Berroteran confes6 que no consideraba que su grupo fuera profesional, y expreso su amor por el
arte y su objetivo de llevar la cultura a comunidades populares. Otra de las direcciones que asegura
haber realizado es Peticion de mano de Chejov (EI Nacional, 1964, p. C8). El trabajo de Berroteran
pudiera entrar dentro de un renglén amateur, sin embargo, se ha mencionado por estar registrado
en Galindo (1989) y por constituir otra muestra - conjuntamente con Sylvia Mendoza - de las
direcciones de teatro popular y comunitario desarrollado por mujeres en los afios sesenta. Maria
Berroteran (1964) comenta en la entrevista:

Maria Berroteran: No es cierto que el teatro sea para la gente rica. Periodista: Es decir que

el teatro no debe ser espectaculo exclusivo de élites. Maria Berroteran: No, el teatro no

debe ser solo para uso y disfrute de los pudientes. Periodista: Y por qué dice eso? Maria

Berroteran: Porque el pueblo cree que el teatro es actualmente una diversion propia de los

gue estan arriba. Periodista: Los que se sitlan, econémica y socialmente hablando, en

posiciones, en las gradas superiores del conglomerado. Maria Berroterran: Por esto, con la

intencion de desvirtuar lo que el pueblo cree y piensa, hemos creado el Grupo Teatral

Popular “El Barrio” que el domingo a las 8:30 p.m. volvera a presentarse (EI Nacional,
1964, p. C8).
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LA REVERBERACION DE LAS PIONERAS Y SUS SEMILLAS

El presente estudio esta enmarcado entre los afios cincuenta y sesenta, sin embargo, al
iniciar la investigacién y revisar la tesis de Galindo (1989), se realiz6 una bldsqueda general de las
directoras que laboraron entre 1960 y 1983, fecha que delimita el trabajo de la autora. En este
ultimo apartado se incluye el resultado que arrojé ese primer acercamiento, debido a la falta de
documentacion existente en relacion a las directoras de teatro en Venezuela. Aungue no se
pretende desarrollar la vida y obra de las creadoras halladas, se presenta un panorama general de
lo que acontecié de forma posterior al surgimiento de la primera camada de directoras de las
décadas de los cincuenta y sesenta, lo cual implica una reverberacion del trabajo de las pioneras.
Es labor de posteriores investigadores corroborar si esta actividad de direccion efectivamente

ocurrio, asi como, el estudio de la trayectoria de las artistas que se mencionan a continuacion.

De acuerdo a Galindo (1989), durante los afios setenta Mariluz Hernandez escribié y dirigié
Un qué (1970) y Clarence no murio de la manera que lo narra Shakespeare (1974) para el grupo
Arte de Venezuela. Mariluz Hernandez trabaj6 como actriz en el teatro Tilingo en las obras Pedrito
y el lobo (1971), Pedro Rimales curandero (1971), El pequefio principe (1972), Juguemos a los
titeres (1973), Las aceitunas (1973) y La bella durmiente (1973) y, fue colaboradora de otras tantas
piezas de este grupo en calidad de vestuarista y realizadora de pelucas (El pequefio principe,
Juguemos a los titeres, etc). Formo parte del elenco de Los ha visto en las vitrinas? de Rafael
Alvarado dirigida por Levy Rossel en 1970 para Arte de Venezuela y de El retablo de las
maravillas, dirigida por Ibrahim Guerra en 1972, en la que comparte escenario con Pilar Romero
e Hilda Vera.

En 1971 aparece registrada la obra Historias para ser contadas de Oswaldo Dragun
dirigida por Asuncion Blanco. Por su parte, Blanca Sanchez escenifica Los pajaros se van con la
muerte de Edilio Pefia (1977) y Ana Tegui dirige Desde kaos con amor (1979) y Kabaret (1979).

Queda vestigio de la actividad de la conocida gestora, actriz, guionista, dramaturga y
docente Pilar Romero, a quién Galindo (1989) le atribuye la direccion de ;Quién... yo? de Dalmiro
Séenz (1974) y La muerte de las brujas de Raul Dominguez (1976). Pilar Romero fue directora

del Instituto Universitario de Teatro (IUDET) y, como lo indica Pino (1994), una figura
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fundamental para la redimension de esta institucion. Romero logré expandir este proyecto
universitario y llevarlo a diversas ciudades del pais. También fue protagonista en el desarrollo de
los distintos nucleos de los Teatro Nacionales Juveniles de Venezuela (TNJV) (p. 241) y Premio
Nacional de Teatro (1994).

En Galindo (1989) aparece resefiada la labor de Virginia Aponte, otra importante directora,
gestora y fundadora del Teatro UCAB de la Universidad Catdlica Andrés Bello. En el trabajo de
grado se mencionan algunas de sus direcciones como, El desguace de Alfonso Vallejo (1978),
Dofia Rosita la Soltera de Federico Garcia Lorca (1981) y Las brujas de Salem de Arthur Miller
(1982).

Virginia Aponte nace en la Habana (Cuba) y llega a Venezuela con sus dos hermanos
menores en 1962, cuando apenas tiene 14 afios. Segun Francis Pefia (2019), Virginia Aponte inicid
sus estudios de Comunicacion Social en la Universidad Catolica Andrés Bello en 1971y, a los
cuatro afos de haber comenzado, egresa en la Mencidn de Artes Audiovisuales graduandose Cum
Laude. Mientras se encuentra haciendo su Trabajo de Grado empieza a hacer teatro gracias a
Marcos Reyes Andrade, quien la invita a participar en El proceso a Jesus de Diego Fabri. Como a
ella no le gustaba actuar, se encarg6 de la asistencia de direccion y ese fue el inicio de su desarrollo
en el area. En 1975 funda Teatro UCAB vy ha realizado alrededor de ciento cincuenta montajes
teatrales. Se ha vinculado al trabajo en comunidades de bajos recursos y es fundadora de Medatia
y Ago Teatro. Ampliamente reconocida, en 1993 recibid el premio Monsefior Pellin y, desde el

2015, la sala de teatro la Universidad Cato6lica Andrés Bello lleva su nombre.

Martha Candia inicia su trabajo de direccidn en los setenta y lo desarrolla durante los afios
ochenta. Las obras que aparecen en el registro de Galindo (1989) son en su mayoria direcciones
realizadas para el grupo Raices y producidas por el Centro Cultural Prisma. Entre ellas se cuentan
Alemania Il Reich de Bertold Brecht (1979), El triciclo (1980), Los Siamenes de Griselda
Gambaro (1981), El cero transparente de Alfonso Vallejo (1982), El beso de la mujer arafia de
Manuel Puig (1983), El archivo de Tadeusz Rosewicz (1983), El gorro de cascabeles (1984) y El
grito de la langosta (1984). Su trabajo resulta relevante, puesto que conjuntamente con - la
mecenas, productora, economista y apasionada del teatro - Esther Dita Kohn de Cohen, funda a

principios de los afios ochenta el Centro Cultural Prisma.
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Segun Viviana lIriart (2016), el Teatro Caracas habia sido demolido por Salomén Cohen
Levy?® para construir el edificio Doral Caracas y Dita Cohen, quien se sentia en deuda por haber
permitido que su esposo lo derribara, tom6 una mezzanina de 1200 metros y fundé el Centro
Cultural Prisma. Este espacio tuvo un importante impacto en el medio teatral. La productora de
ascendencia judia comenta que, en principio, su fundacién laboraba en Los Palos Grandes en un
local en el cual Silviainés Vallejo impartia talleres de vestuario, Eduardo Gil clases de actuacion
y Omar Gonzalo colaboraba con el &rea administrativa. Dita Cohen refiere en relacion a ese primer
espacio que, Martha Candia “hizo excelentes cosas pequenas, dentro de lo que se puede llamar
performance y esas cosas que haciamos al principio y las sabia dirigir bien y un dia dije: ‘bueno,
vamos a ver si intentamos hacer algo mas grande’” (Iriart, 2016, s.p.) y, fue cuando se trasladaron
al Doral Caracas en La Candelaria, centro en el que también ensayaba la Escuela de Teatro de
Horacio Peterson y otros grupos de danza. Aunado a esto, Dita Cohen fundé el Espacio Anna

Frank y participé en la creacion de los libros Exilio a la vida y Una huella en el teatro venezolano.

En la década de los ochenta, Mariela Machado dirige Seis personajes en busca de un autor
de Luigi Pirandello (1980) para el grupo Los Actantes de la Universidad Catolica Andrés Bello y,
la dramaturga y directora Aminta de Lara, escenifica la obra de su autoria Nosotras... El tiempo
(1980).

La escritora, directora, guionista y productora de teatro y cine venezolana Elia Schneider,
dirige A peticion del publico de Franz Kroetz (1982) para Teatro Drama. Por su parte, la socidloga,
dramaturga, docente y directora caraquefia Carlota Vivas lleva a escena El cruce sobre el Niagara
de Alonso Alegria (1982) para el Taller del Actor.

Inés Mufioz Aguirre - comunicadora social, investigadora, critica, jefe de prensa,
productora, dramaturga y directora venezolana - dirige Las cuatro estaciones de Arnold Wesker
(1982), La sonrisa de Angela (1983), La magdalena de Sonia Berah (1983) y Juan y Pedro de

Carlos Gorostiza (1987) para el Taller de Teatro Expresion.

Igualmente, aparece registrada Cuatro esquinas de José Simén Escalona (1983) dirigida
por Xiomara Moreno para el grupo Theja. Esta creadora caraquefia es conocida por su labor como

dramaturga, directora, productora y docente, asi como, por su cargo como Coordinadora de la

237 Ingeniero civil, empresario y constructor de importantes edificaciones como el Centro Comercial Sambil.
Coényuge de Dita Cohen. Nace en Jerusalén el 28 de mayo de 1927.
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Maestria en Teatro Latinoamericano de la Universidad Central de Venezuela desde el 2013.
Empieza a ejercer el oficio de la direccidon hacia finales de la década de los setenta (1978) y se
consolida en esta préctica en los ochenta, llevando a cabo més de treinta direcciones y cultivando
una carrera de larga trayectoria que sigue vigente hasta la actualidad. Entre las obras que ha
escenificado se cuentan Cuatro Esquinas (1983) y Jav & Jos (1984) - ambas de José Simon
Escalona -, EI mayor monstruo del mundo de Pedro Calder6n de la Barca (1992), La danza
macabra de Strindberg (1993), asi como, Obituario (1984), Geranio (1988), Manivela (1990),

Ultimo piso en Babilonia (1992) y El caballero verde (1994), éstas ultimas de su propia su autoria.

El trabajo de creadoras como Pilar Romero, Virginia Aponte, Martha Candia, Inés Mufioz
Aguirre, Xiomara Moreno y Elia Schneider - por mencionar algunas - merece un desarrollo
exhaustivo que permita determinar la evolucion de la direccion femenina, tanto desde el punto de
la incorporacion de la mujer a este oficio, como en relacion al progreso artistico conseguido por
las creadoras que sucedieron a las pioneras. Aunque aqui solo se han mencionado las obras
dirigidas por las artistas registradas en Galindo (1989), se conoce que el legado de estas directoras
representa un ndmero de obras superior y un valor cualitativo de mas alcance al que se ha
mencionado tangencialmente. La investigacion Directoras de teatro en Venezuela: Pioneras
(1950-1969) se ha circunscrito al registro y analisis de tan solo dos décadas, sin embargo, se ha
dejado por escrito los vestigios de las direcciones halladas entre 1970 y 1983, como una base que

facilite el progreso de este campo de estudio tan poco explorado como fascinante.
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CAPITULO V. SOPORTES.
Entrevistas aplicadas

Entrevista a José Gabriel Nufiez (Parte 1) 238

Fecha: 12/05/2023.

Via: presencial.

Lugar: residencia de José Gabriel Nufiez.
Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistado: José Gabriel Nufiez (Caracas).

Abordando el tema de las directoras de teatro en Venezuela: Estoy observando lo dificil que es conseguir
material acerca de ellas y preguntdndome ¢por qué no hay registro? o ¢por qué han dirigido minoritariamente
las mujeres? Queria saber su opinion sobre este tema (Mujeres dirigiendo en el teatro venezolano).

Sobre lo primero qué dijiste, ese es uno de los graves problemas del teatro venezolano, porque no hay las fuentes. Se
han perdido casi todas y la gente que tenia la informacion por escrito y a veces en su mente, casi todas estan
desaparecidas. Hay un vacio enorme. Me alegra que se estén encargando y cuidando esto porque realmente vamos a
quedar sin historia. Yo tuve la fortuna de haberme ligado - desde que tenia 12 afios - con el teatro venezolano y tuve
amistades antes de que yo entrara a ser participe de ello, entonces tengo cierto derecho, aunque no creo que tenga la
verdad en la boca.

A partir de los afios sesenta - cuando yo empecé a hacer teatro en el 67 hasta llegar a los 80 - creo que esos fueron los
treinta afios del gran auge del teatro venezolano en todas las reas; tanto en la direccion, en la dramaturgia (sobre todo
en la dramaturgia), en la actuacion; eso fue un boom, un esplendor grandisimo en todas las areas que se reforz6 con
los Festivales Nacional e Internacionales y luego ha venido cayendo y, en estos Ultimos afios, estamos totalmente
desvalidos. No hay publicaciones, casi no hay investigacién. Verbigracia de lo que te esta pasando: que no encuentras
la fuente, toda esa barbaridad.

Vamos a tocar el punto de la mujer en la direccidn venezolana, las directoras. Lo primero es que no creo que en
Venezuela haya habido misoginia, que hayan estado en contra de la mujer. No. Pienso otra cosa por lo que he vivido
y convivido, porque he estado siempre metido en el teatro de cabeza. Aqui la mujer, en sus diferentes areas, siempre
ha sido tomada en cuenta. Eso es mentira que las han apartado por su condicidn de mujer. Eso es mentira, aqui no ha
habido esa discriminacién, pero siempre, desde que yo empecé a ponerme de t a ti con todos esos directores y con
las grandes figuras del teatro venezolano, siempre oi decir que el teatro venezolano era femenino (por las actrices).
Era un teatro donde se conseguian las actrices méas extraordinarias, bien para una comedia, para una tragedia, para
hacer un melodrama, para hacer una vieja espantosa. Se pasaban los datos, porque yo oia las conversaciones: “estoy
buscando a una actriz”, “fulanita” Y decian que era un teatro femenino y donde habia mas peso era en 1as actrices.
Ahora, ¢qué pasaba? Desde los comienzos del siglo XX, cuando la época del sainete eran muy pocos los actores que
se destacaban: Rafael Guinand, Carlos Fernandez (que eran los comicos de la radio): “Frijolito y Robustiana” y los
sainetes y todas esas cosas, pero las que tenian mas demanda eran las mujeres y, cuando sale la radio, pasé lo mismo.
Las grandes protagonistas de las primeras radionovelas, que a todo el mundo le daba por oirlas. Una de apellido
Castillo, Josefina Guinand (la hija de Rafael Guinand). Habia otra, no me acuerdo del nombre de ella, que era la mas
dulce, era la protagonista, la buena de todas las radionovelas y, entonces, cuando entré la television todo el mundo
queria verla y, resulta que era la antitesis de la imagen que ella vendié con la radio. Estas anécdotas las digo porque
la mujer siempre fue - pero como actriz - la protagonista. En Venezuela no se vio nunca a la mujer en las labores de
direccion.

Aparecen una serie de mujeres que comienzan a dirigir teatro, pero hay una cuestion: yo me lo pregunto y no hay las
respuestas. Las respuestas las tendrian que dar ellas y habria que hacérselas. De hecho, tienes un buen motivo de
agarrar una serie de preguntas y decirles: ¢por qué ti no has dirigido sino cuatro obras en veinte afios y no eres actriz
y puedes estar haciendo otro trabajo? Eso Ilama la atencién, ¢por qué no hay una secuencia? No hay una directora que
haya hecho un gran espectaculo: una Peter Brook.

238 Economista, dramaturgo, director de teatro, docente, gestor cultural. Reconocida figura del medio teatral
venezolano.
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Esto no viene tan solo en Venezuela. Tengo aqui datos muy precisos y retrocedo en el sentido de cémo empezé a
figurar el director como una ficha importante y necesaria dentro del teatro. A finales del siglo XVI11 y durante el siglo
XIX'y, vamos a poner los nombres, y sencillamente nos vamos a dar cuenta. Los primeros que empiezan a darle peso
al director en esta época (hacia finales del siglo XVIII), eran los actores y las actrices que practicamente hacian el
montaje y eran los que tenian al publico agarrado. Entonces, agarraban el primer plano proscenio y declamaban
aquellas obras. Todos melodramas y toda aquella cosa, hasta que aparece el gran movimiento de los directores del
teatro. El director era una figura que lo tnico que hacia era: “sube la voz”, “mira, estas tapando a aquel y a la otra” y
mas nada. Los actores eran los que hacian lo demas. Entonces, viene el gran movimiento que empezé con André
Antoine en Francia, aqui estan los nombres: Stanislavky (en Rusia), Meyerhold, Gordon Craig (en Londres) vy,
posteriormente, Grotowski (todos son hombres). Eso no ocurre solo en Venezuela, eso viene rodando desde antes. No
s una percepcion mia solamente, yo me estoy apoyando con la historia. No aparece la mujer directora todavia.

En el siglo XX empiezan unos movimientos, que no fueron por feminismo y la mujer empieza a moverse ya (sobre
todo en los afios sesenta) y, posteriormente, estas que fueron estrellas como actrices y terminan siendo directoras. Es
el caso de Glenda Jackson (la que estrend Marat Sade de Peter Weiss), representa a Charlotte Corday en esta obra 'y
ella dirige. Después hizo un papel masculino en dos obras de Shakespeare, pero ¢qué pasa? ella dirigio dos obras y no
dirigié méas. Hay otro caso importantisimo que es el de Nuria Espert, una de las grandes actrices del teatro espafiol de
mediados del siglo XX (entre los afios cincuenta hasta los ochenta, hasta los noventa). Nuria fue la actriz estrella.
Nuria Espert es una mujer como Glenda Jackson, una gran actriz espafiola que se las comi6 a todas, muy culta y con
una fortaleza Unica. Siempre se reunia con los grandes intelectuales, o sea, no era una actriz que después de dejar el
escenario se encerraba en su casa. No, ella seguia. Ella dirigié también en Espafia, pero dirige dos o tres obras y
después deja la cosa. Es como decir: “bueno, si, lo hice”. Por capricho, por mostrar su talento en otra area, pero no
hay una continuidad. Yo veo que, en casi todas las mujeres, no recuerdo que haya una que tenga la continuidad. Por
ejemplo, fijate que la misma Juana Sujo (vamos a Venezuela). Juana no dirigia, ella fue una docente, ella educaba y
dirigia a los alumnos. Era un proceso de formacion que ella les daba. Ella hizo, yo recuerdo porque la hizo en el museo
de Bellas Artes - Las Coéforas [de Esquilo], con lo que fue la primera promocion. Por lo menos ella dirigid y era una
maravilla, alli en el jardin con las columnas griegas y todo, tenia el escenario y el espejo de agua (aquello fue una
maravilla). Me acuerdo que uno de los impactos méas grandes, pero Juana casi no dirigio, ella se quedd siempre como
docente, como actriz y, sobre todo, la docencia. Ella cambid, ella le dio una voltereta a la vision que se tenia del actor
venezolano.

Fallecié prematuramente. Si a lo mejor hubiera tenido mas tiempo de desarrollo, capaz hubiera seguido.

No lo hubiera dejado porque ella se encamind por ahi y fue tal la satisfaccion que tuvo - porque yo logré hablar con
ella y, ademas, yo fui hermano practicamente de América Alonso que era su hija consentida. América entr6 a los 14
afios, todavia era una nifia. Yo le decia a América: “; América, pero por qué tu no diriges?” América trabajo con dos
directores rusos que vinieron en los Festivales Internacionales que les servia de traductora, y ella era la que decia a los
actores, “muévete para aqui, muévete para aca”. América practicamente dirigia. No se trata de que no tenian la
preparacion, sino es una pregunta, ¢qué pasé? Vamonos con el cine. Aqui ha habido cineastas importantes femeninas:
Margot Benacerraf. En Francia, en el apartamento de ella se iban a reunir los grandes intelectuales, desde Picasso.
Entonces, hace dos grandes peliculas: Araya y Reveron y deja. Ella dice en su libro y, lo confiesa, que ella misma no
sabe por qué dejé de dirigir. Ella dice que le interes6 mas poner a funcionar la cinemateca. Entonces, ella crea la
Cinemateca Nacional. Se va por otro lado, pero es que les pasa a todas. Ahi tenemos el caso en el cine también. Fina
Torres, ¢por qué Fina no siguid haciendo cine?

Fina Torres si ha hecho cine.

Pero creo que no pasan de cinco peliculas en veinte afios. Y, lo otro, a mi me tocé ser director del IUDET. ;Qué pasaba
alli? Todas estudiaban actuacion. Habia muchisimas. Se puso de moda la produccion, la mencién produccién, pero
direccion casi ninguna mujer se metia a estudiar direccion. Yo me di cuenta de una cosa, que la mujer no dirige tanto
teatro, ni cine, pero en danza si hay. Desde los afios sesenta empieza un gran movimiento en la danza y las mujeres
toman la batuta. En la danza hay una aproximacion a lo femenino. En el trabajo de direccion las grandes docentes de
danza, casi todas son mujeres. Yo te estoy haciendo también preguntas. También me Ilama mucho la atencién el
divorcio de las directoras de cine ¢Por qué no siguieron? Solveig Hoogesteijn, Fina Torres y Margot Benacerraf, las
tres que se consideran las tres mejores. ¢Cuantas peliculas hicieron? ;Cuanto tiempo entre una pelicula y otra? ;Por
qué no siguieron?

Ya que estamos diciendo factores, quizas esté el tema de la maternidad. La mujer siempre tiene que hacer una
pausa para criar a los hijos. Estoy exponiendo una hipétesis aqui a ver si le resuenan.

No es ninguna justificacion. No lo veo. Lo de las actrices que te dije que empezaron a identificarse, que se dieron
cuenta que habia prioridad de la actriz sobre los actores.
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Entrevista a Jose Gabriel Nufiez (Parte 11)

Fecha: 20/05/2023.

Via: presencial.

Lugar: residencia de José Gabriel NUfiez.
Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistado: José Gabriel NUfiez (Caracas).

Quisiera preguntarle sobre la vida y obra de algunas directoras que hallé en la tesis de Dunia Galindo. Le voy
a ir dando nombres de directoras y usted me va a decir lo que recuerda de cada una de ellas. En la década de
los cincuenta encontré a Juana Sujo y a Natalia Silva.

Yo recuerdo el montaje de Las Coéforas, hizo un teatro que no se habia visto aqui, al aire libre en el jardin del museo
de Bellas Artes. Juana venia de Europa, de Alemania, de Argentina, de varios paises. Estudié con maestros y ella trajo
una vision distinta a la que se implantaba en el teatro venezolano, que era un teatro convencional, aunque rompia un
poco con ese esquema de ese teatro un poco vanguardista, sino mas bien un teatro bien hecho (entre comillas), bien
dicho por primeras actrices. Ella rompe un poco con ese esquema. Viene de Europa. El sainete era lo que estaba
rompiendo con algo, pero lo rompia con el humor criollo y las alusiones politicas, que eran otra forma de expresion
del teatro venezolano.

Natalia Silva.

Ese es un caso parecido. Abarcd menos que Juana, porque Juana, yo creo que por el caracter que le estas dando a la
tesis, yo creo que hay que tomar en cuenta la permanencia en el teatro, porque esa permanencia muchas veces estuvo
ligada a la direccion. No estaban dirigiendo, pero en el caso de Juana, ella estaba asumiendo la parte académica de la
escuela con las nuevas tendencias que estaban apareciendo, con toda la vanguardia. Acuérdate una cosa, los afios
sesenta fueron unos afios de ruptura total. Esa fue una revolucion en el teatro y una revolucion positiva, porque hay
revoluciones que son negativas. La revolucion es para cambios radicales (esa es la definicion), pero los cambios
radicales pueden llevar a cosas muy positivas y muy adelante y una vanguardia stper creativa, pero hay revoluciones
que han sido un desastre, que lo que han hecho es empeorar las cosas. Juana tomo la primera parte. Juana dirigio pocas
cosas y también lo que paso es que ella dirigio casi todo con los montajes de los alumnos que tenia. Entonces, ¢quién
no recuerda a Juana? Sobre eso no hay mucho que agregar, pero creo que ella esta dentro de las directoras porque
formar los talentos que ella saco de la escuela, grandes actrices que pusieron en alto el nombre del teatro venezolano
y esa herencia que Juana dej6, subié mucho a las grandes actrices y le dio grandeza al teatro venezolano, a la puesta
en escena, porque eran actrices de primera categoria.

Con respecto a Natalia. Natalia nacié en Cumana, en una familia de alta burguesia, estudié teatro afuera. Natalia se
formé muy bien. Era una mujer muy disciplinada y solidaria con toda la gente de teatro venezolano. Ella se reunia con
todos los grandes directores, con Alberto de Paz, con Horacio Peterson. Ella no tenia ese tipo de “estoy con este lado
y los otros no”. Natalia trabajé mucho por la creacion de un buen teatro venezolano. No era de vanguardia, como se
les pide a veces, que la medida de que sean buenos es que estén al pie de la vanguardia y vayan evolucionando con
ella. Ella lo sabia, no era que ignoraba lo que estaba pasando con la vanguardia en el teatro universal de los afios
sesenta y setenta (que fue una maravilla) - y los Festivales Internacionales aqui en Venezuela lo demostraron - hasta
los afios ochenta, noventa. Ella veia ese teatro, pero ella no lo asumia, ella prefirid trabajar con ese teatro que es mas
literatura, que una propuesta de direccion de vanguardia y creativa. Ella dirigia impecablemente estas obras de teatro,
con autores espafioles que le encantaban, Miguel Mihura, Alejandro Casona. Clasicos contemporaneos esparioles que
producian un teatro mas literario y comedias de mucha altura, pero no era un teatro realmente social, ella preferia ese
teatro literario, elegante. Ella fue una mujer sumamente dedicada, ella le dedic6 su vida al teatro y al teatro venezolano
particularmente. Ella figuré en todas las instituciones que se crearon aqui y, estuvo en Espafia un tiempo, y tuvo un
éxito tremendo, a pesar de lo dificil que es el teatro espafiol (no como literatura, sino los directores, los actores, las
actrices). Entrar en ese mundo y romper y llegar arriba. Natalia fue considerada como una de las grandes actrices y
decian que era espafiola. Ella tuvo un teatro alla y después se regreso para aca y se caso con un espafiol y aqui tuvo -
por su teson y su peso con que siempre asumio el trabajo - una sala propia. Una sala donde - Ella lo decia - “Aqui no
habita el egoismo. Esta sala es de toda la gente de teatro que quiera” y asi fue, hasta los de izquierda rabiosos (como
los Ilamaban). Me llamaban a mi también, porque yo era del grupito ese de izquierda. Ahi no habia diferencias como
las hay ahorita. Ella fue muy colaboradora con todas las instituciones, con todos los grupos. Yo creo que el teatro
venezolano le debe mucho a ella. Una mujer que fue un ejemplo de disciplina, de rigor, aunque se le pueda criticar
que no fue un teatro de vanguardia, pero cada quien elige su linea de trabajo.
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Ligia Tapias.

Ligia fue una de las primeras directoras de teatro. Creo que es la Gnica mujer que dirigio en los Festivales Nacionales:
la obra ¢Quién asume la responsabilidad? de Andrés Martinez. Ella si rompia, era contraria - como directora - a la
linea que trazé Natalia [Silva]. Ligia fue mas experimental en su trabajo. Eso la oblig6 un poco, el hecho de trabajar
con los alumnos del taller que tenian con Horacio [Peterson], ella era docente alli y dirigié una obra de Elizabeth
Schon (no me acuerdo cudl de ellas fue), pero tuvo también muchos éxitos. Creo que fue dos que dirigio, porque hay
una, La aldea de Elizabeth Schon también la dirigié ella, que era una obra del absurdo. Ella se metia con un teatro de
vanguardia ya mas avanzado, pero lamentablemente, ella no sigui6 dirigiendo, se dedicé a la docencia y llegd a ser la
directora - con bastante éxito - de la escuela que ahora es llamada [Escuela Nacional de Artes Escénicas] César
Rengifo, que antes era el IFAD (Instituto de Formacion de Arte Dramético). Creo que ella hacia mucho méas que su
trabajo como directora (que fue bueno). Porque yo la vi y puedo calificar. Tampoco creo que a estas alturas deberiamos
estar comparando a nadie, si Horacio Peterson fue mejor director que Alberto de Paz. No, no se trata de eso. Eso fue
un movimiento muy importante que no se ha repetido en el teatro venezolano, desde que llegaron ellos en los afios
cincuenta hasta los ochenta. En los ochenta empez0 la crisis, porque empezé la crisis del pais también.

Alicia Alamo Bartolomé y a Sylvia Mendoza.

Alicia Alamo es una mujer de alcurnia, de una familia muy bien estructurada, ella viene de padre y madre que tuvieron
siempre una posicién social muy alta. Era una mujer muy ilustrada y escribi6 algunas obras de teatro. Creo que,
justamente, dirigié obras con Natalia Silva, entonces también buscaba esa linea de trabajo. Un teatro de texto, mas
que la direccion.

¢Y Sylvia Mendoza?

Sylvia Mendoza qué yo sepa ella viene de Lara. Yo no sé si ella comenzé en Lara, pero aqui en Caracas fue donde yo
la conoci y supe de su trabajo, se ligd al Grupo Mascaras de donde viene César Rengifo y Humberto Orsini. Ella
estuvo con ellos. Sylvia era, como eran casi todos del Grupo Méscaras, militante del Partido Comunista, su teatro iba
dirigido hacia eso. Era un teatro que ella trabajé como un contexto casi siempre de teatro politico y estaba siempre
enfocéndose hacia un teatro de tipo social. Ella hizo de todo. En mi tercer montaje como director, autor y director que
fue Los semidioses, ella me hizo las luces, en la parte técnica. Ella se metia en todo porque venia de Barquisimeto - y
estaba buscando como entrar en el teatro. El problema que tuvo Sylvia es ese problema politico, que ella anteponia lo
politico a la estética, cuando las dos cosas no son enemigas. Ella se iba méas por el lado politico. Después ella regresé
a Barquisimeto (su tierra) y alld monté un grupo. La misma historia, la politica tenia mas peso. Esa es mi vision, no
la estoy criticando porque fue amiga mia, digo fue porque tenemos como cuarenta afios que no nos vemaos. Ella se fue
de Barquisimeto y te digo que trabajamos juntos. Sylvia se acaba de ganar el Premio Nacional de Teatro y la parte
creativa de ella all4 en Barquisimeto la desconozco. No creo que haya abandonado su linea de trabajo, porque inclusive
se ofan comentarios de que el grupo era més sociologia del teatro que direccion y dramaturgia.

Lola Ferrer.

Lola Ferrer vino de Chile. Ese fue un grupo que vino bastante nutrido, cuando la dictadura de Pinochet y se vino un
grupo de gente del sur. Los chilenos fueron abundantes. Ahi estuvo Lola, actriz y también dirigio. Parte de ese grupo
se incorpord a la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo. Ahi la mayoria de los docentes vinieron de
Chile. Ella trabajo mucho, era una mujer muy disciplinada. TG sabes que - es mi visién - los chilenos son bastante
cultos. Esta es una gente que estudia de verdad. Estaba muy bien formada y ella formd parte de esa camada que vino,
afortunadamente para nosotros. Dieron mucho al teatro venezolano (creo que se debe reconocer). Si me acuerdo, habia
un monologo que ella mont6 que era de Jean Cocteau. No recuerdo el nombre. Ella hizo ese monélogo, lo actué y lo
dirigi6. Inclusive le dieron el nombre de un teatrico pequefio que no sé si todavia esta funcionando. Yo no hablaria
tan solo de ella, sino de todo el equipo de esta gente que llegd con la migracion chilena. Creo que ella no era tanto de
la vanguardia, porque esa obra que te acabo de decir, la de Cocteau, es un mondélogo que se hizo mundialmente famoso,
pero es un monologo realista, ese teatro normal.

Extracto de una entrevista que no ha sido incluida en este estudio, en la cual José Gabriel NUfiez habla de
directoras de la década de los afios setenta, ochenta y noventay, entre ellas, acerca de Maria Teresa Haiek.
Yo quisiera que t0 remarcaras eso que te acabo de decir, porque ya que estas haciendo esa investigacion, ese es un
factor sumamente importante, la ausencia del registro del trabajo, para bien o para mal. Tengo que apelar a mi memoria
y demasiado hago no por recordar, sino por tratar de ser objetivo, porque puede que no me haya gustado el trabajo de
una persona, pero es una persona que tiene un trabajo muy valioso y que rompié esquemas. Yo diria que hubo un
bloque - no todas - pero hubo un blogque y, entre ellas estd Maria Teresa Haiek, que si rompi6 con esos esquemas de
ese teatro que podriamos llamar convencional.
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Entrevista a Jose Gabriel Nufiez (Parte 111)

Fecha: 29/07/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: estructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistado: José Gabriel NUfiez (Caracas).

¢Lola Ferrer actu6 en La voz humana o en El bello indiferente, bajo la direccion de Romeo Costea?

Lola Ferrer actud en El bello indiferente, revisé todos los archivos y no veo que aparezca La voz humana. Entonces,
si esta bajo la direccion de Romeo Costea, es El bello indiferente.

¢Me puede hablar de la Escuela Nacional de Teatro o el IFAD?

El IFAD nace porque el CONAC decide crear este centro de educacion y se llamé Escuela Nacional de Artes
Escénicas, dependiente del CONAC. Posteriormente, se consigue una sede que quedaba por La Florida y, aunque
depende del mismo CONAC, le cambian el nombre y le ponen Instituto de Formacion de Arte Dramatico (IFAD). No
tengo la fecha en que se muda de La Florida. Luego se va para alla dénde esta ahora la Escuela César Rengifo, pero
eso es el nacimiento, el cambio ese de la Escuela Nacional de Artes Escénicas al IFAD. El IFAD es llevado al centro
y sigue trabajando como IFAD, pero deciden cambiarle de nombre y le pusieron la Escuela [Nacional de Artes
Escénicas] César Rengifo, pero esa fecha si no la tengo.

¢ Tiene datos de la fundacion del Taller de Capacitacion Teatral, dirigido por Humberto Orsini y César Rengifo
en la Universidad Central de Venezuela?

El llamado Curso de Capacitacion Teatral de la Direccion de Cultura de la UCV. Este se crea en 1959, bajo la direccion
de Humberto Orsini y se mantuvo hasta 1968. Alli es donde trabaja Orsini conjuntamente con César Rengifo y también
se integra Alberto de Paz y Mateos. La salida de Alberto de Paz y Mateos hace que esto se derrumbe y, entonces, se
crea la Federacion Venezolana de Teatro que ya no era un curso de capacitacion para alumnos, sino una institucion
gremial. Era para crear el gremio de los profesionales del teatro. Esto es la historia de estas instituciones. Esta
federacion estaba presidida por César Rengifo, Humberto Orsini, Romeo Costea, Horacio Peterson, Freddy - recuerdo
que era un autor que era muy inteligente y tenia mucha influencia - ya me acordaré del apellido. Esta federacion tuvo
mucho peso cuando empezaron los dos primeros Festivales de Teatro y, luego, como ocurre con todas las federaciones
gremiales del arte, se disolvid. Te repito: Curso de Capacitacion Teatral de la Direccion de Cultura de la UCV del
1959 al 1968, pero ya antes se habia creado creo que, en 1965, 1966, la Federacion Venezolana de Teatro dirigida por
los mismos, pero claro, mas amplio porque era la Federacidén Venezolana de Teatro, todos los profesionales del teatro
entraron alli.
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Entrevista a Natalia Brandler 2%

Fecha: 6/06/2023.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: estructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Natalia Brandler (Italia).

Yo soy la hija de Natalia Silva y no sabes la alegria que me da que alguien pueda recuperar la historia de mi madre
que, no sabes las veces que digo “yo lo voy a hacer, yo lo tengo que escribir”, pero me dedico a otras cosas y siempre
lo dejo para mas adelante. Tengo, por supuesto, muchisimas cosas de ella, recortes de teatro, su biografia, fotos,
programas de teatro en cantidades industriales y eso que lamentablemente tuve que deshacer su casa cuando me vine
a Francia y dar, donar, regalar, deshacerme. Sin embargo, tengo muchas cosas guardadas todavia en Caracas. Tengo
una caja llena de cosas en casa de una prima mia, pero estan un poco inaccesibles, porque estdn metidas en un techo.
Pero aqui - ahorita no estoy en Francia sino en Italia - tengo muchas cosas de mi madre que podria compartir contigo,
escanearlas, enviartelas. Seria para mi un placer.

¢Me puede decir la fecha de fallecimiento de Natalia Silva y Andrés Magdaleno?

Mi mama fallecié el 21 de agosto de 2010 y Andrés [Magdaleno] falleci6 antes en 2007 (creo que fue por marzo-
abril), no me acuerdo la fecha, pero la tengo. Ellos hicieron teatro juntos toda la vida. Antes de eso él estaba en el
Teatro Maria Guerrero, fueron a hacer “las Américas” como decian antes y alli conocidé a mi mama en Venezuela y, a
partir de alli, se casaron (él mucho mas joven; como diez, once afios mas joven que mi mama). Hicieron muchisimo
teatro a partir de ese momento, hasta que crearon una compafiia en Madrid, tuvieron un teatro. Ademas del teatro La
Comedia, que ese lo habia hecho mi mama mucho antes. Después ellos hicieron teatro en Caracas y en Espafia tuvieron
un teatro, el Teatro Mufioz Seca, en la plaza del Carmen de Madrid. Hicieron giras por toda Espafa y yo, de diez,
once, doce afios, los acompafié en todas esas giras.

¢ Cuél fue la formacion de Natalia Silva? Aspectos de su formacion artistica.

Sé que tengo una biografia de mi mama que ella misma escribi6. Donde estan todas las fechas de toda su vida, pero
asi super escueta. ¢Dénde estudid? Ella estudié en Estados Unidos, se fue en el afio cuarenta y algo, se fue a estudiar
a Estados Unidos, vivio en Nueva York, en la Universidad de Columbia y luego se fue a estudiar teatro. También
estuvo en Londres, en el Royal School of Dramatic Arts de Londres (alli hizo estudios). En Venezuela estudid piano
y ballet. También estudié guitarra con Antonio Lauro, que le puso Natalia a su hija por mi mama. El vals Natalia se
lo compuso a su hija, pero a la hija le puso Natalia por mi mama.

Mensajes de Texto

¢;Donde y en qué afio naci6 Natalia Silva?

[Natalia Silva] naci6 en ciudad Bolivar, 6 de diciembre de 1921, pero muy nifia se fueron a vivir a Cumana.

¢Do6nde se encontraba ubicada la sede del Teatro la Comedia?

El primer Teatro La Comedia estaba en El Conde, donde ahora esté el Hotel Alba Caracas, el Hilton.

¢Me podria decir su nombre completo?

Soy Natalia Brandler pero me llaman Natacha. Hija del primer matrimonio de Natalia Silva. Otro gran artista:
fotégrafo francés. Con premios de cine en Venecia, Cannes, Santiago: Alfred Brandler.

¢Podria darme el contacto de su hermano?

Mi hermano falleci6 el afio pasado.

239 Hija del primer matrimonio de la actriz y directora venezolana Natalia Silva, con el también artista y
fotografo francés Alfred Brandler.
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Entrevista a Alicia Alamo Bartolomé 24

Fecha: 8/08/2023.

Via: Presencial.

Lugar: Residencia de Alicia Alamo Bartolomé.
Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Alicia Alamo Bartolomé (Caracas).

Podemos empezar la entrevista, de forma que usted me hable libremente de su experiencia con Natalia Silva.
¢Qué montajes hizo con ella? ¢ Donde la conocié?

Yo la conoci a ella por mi familia. El papa de ella trabajé con mi padre en el Ministerio de Fomento. Ella es de origen
cumanes, son de Cumand la familia Silva. Yo sabia de ella y la habia visto de jovencita. En el teatro propiamente ella
tiene una compafiia. Se habia ido de aqui con su esposo Andrés Magdaleno. Ese es su segundo esposo, porque el
primero es el Brandler, el papa de Natalia Brandler (creo que era fotografo). Ella tiene dos hijos con Brandler, con
Magdaleno no tiene hijos. Ella lleg6 con la compafiia de teatro a Venezuela, con la idea de hacer durante la semana
de fiesta del aniversario de Caracas, los 400 afios de Caracas de 1967. Ella llega y sabe que yo estoy haciendo teatro.
Me llama y me dice: “Veo que estas haciendo teatro y te propongo un papel, porque veo que estds haciendo una
persona mayor”. Yo habia hecho La vidente (La voyante) de André Roussin (un francés), el personaje era una persona
mayor. Natalia es mayor que yo, pero parecia mi hija. Ella hizo unos papeles muy interesantes de jovencita. Entonces,
me propone un papel en La Tercera Palabra de Alejandro Casona: una de las tias viejas. El protagonista de Casona
es un joven que lo han criado en una hacienda porque el papéa le habia ido mal en su vida amorosa y él lo aisla 'y se
queda con esas tias viejas. El no sabe nada mas que de la vida del campo. Esas dos tias que tenia él, que estaban
encargadas de él, eran muy particulares porque se vestian a la antigua, es decir, la obra de Casona la puedes representar
en cualquier tiempo, pero ellas tienen que estar vestidas como de 1900. Entonces, ella me propone que haga una de
las dos tias y yo dije: “Claro que si”. Ella me dijo: “Me atrevo porque sé que hiciste La vidente”. Yo nunca hice papel
de dama joven, porque yo soy lo que Ilaman una actriz caracteristica. A los 36, 37 afios ya hice mi primera obra que
hice aqui, ya era una madre con hijos grandes. Ahi entré al teatro profesional, porque me pagaban: era la primera vez
que me pagaron. Empezamos en el Teatro Nacional. Te estoy hablando de julio de 1967. Natalia me dirigi6. Natalia
era polifacética, era actriz, directora, disefiaba vestuario, decorado, ella hacia de todo, sombreros, todo. Yo siempre
pienso que, si ella se hubiera dejado dirigir, hubiera llegado méas adelante como actriz. Y aqui siempre le tuvieron
muchisima rabia.

¢A qué se debia que tuviera esas trabas? Una de las cosas que me llamo la atencion es que, investigando, me di
cuenta que hizo mucho y que no tiene el debido reconocimiento.

No tiene el reconocimiento. Es que en esa época habia una divisién tacita. Es el momento en que aqui la cultura la
dominaba el pensamiento marxista y Natalia, por supuesto, que no lo era. Encima era de una familia distinguida,
elegante, de la high de Cumana. Cuando empeceé a hacer teatro, también me pasaba asi, porque éramos gente de otro
status ideoldgico. Ella fue siempre mal vista. Cuando gané el Premio Nacional de Teatro hubo gente que la protesto
y Natalia tiene el mérito de justamente haber hecho teatro con las ufias. Ella tuvo un Teatro de La Comedia. Es esa
gente dedicada, que se dedico al teatro de verdad. El Gnico defecto que tenia para mi, era que ella ha debido dejarse
dirigir, no dirigirse ella misma. Yo creo que uno no es buen director de uno mismo. Es lo Unico. Ella me ensefio
muchisimo. Habia otra gente que eran actores profesionales, como Martinez Guerrero, que me ayudaron mucho,
porque yo era una aficionada que entré de repente en un grupo de actores profesionales. Entonces, me tocd ese
reestreno ahi. Ella dirigi6 todo, vestuario, todo eso. Ella era impresionante, cantaba y bailaba. Ella hizo aqui una obra
sobre Edith Piaf y canté las canciones de Edith Piaf en escena. Recuerdo que Carlos Giménez se qued6 impresionado
de la capacidad de Natalia, porque la oy6 cantar y cantaba y a la hora de bailar, bailaba.

Esa obra La tercera palabra, fue la obra del terremoto. Eso fue un sdbado 29 y habia dos funciones, era la semana del
29, que ibamos de martes a domingo. A la manera espafiola habia dos funciones, vespertina y noche, cosa que no
estabamos acostumbrados aqui. Aqui se estilaba una sola funcion de teatro. Esto fue una gran suerte para el momento
del terremoto, porque estabamos terminando la funcién de la tarde (la vespertina) y no habia tanta genta. La funcion
de las 9pm si se llenaba. Fue bueno porque no hubo una salida atropellada. Estabamos empezando el tercer acto.
Actuaba un actor espafiol, el gran Paco de la Riera, él estaba en escena conmigo y él me dice que mi sobrino, este

240 Arquitecta y Periodista, egresada de la Universidad Central de Venezuela. Dramaturga, actriz y docente
de teatro y gestora cultural venezolana. Fue dirigida por Natalia Silva en algunas obras.
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muchacho ha estado bebiendo con un primo, que era vagabundo ahi y yo digo: “Paulo bebiendo, es muy feo” y empieza
taca, taca, taca taca (el terremoto). Yo miro asi, yo me quedo tiesa, a Paco de la Riera lo volvia a ver 15 dias después;
desaparecié. Todo el mundo corri6, menos yo. Yo me quedé, ahi me sali6 el arquitecto, porque yo en seguida dije (te
estoy hablando del teatro): “Ni tan viejo, ni tan nuevo: no cae”. Porque si es viejo: esta mala la construccion y, si es
nuevo, esta hecho bajo los calculos de una construccion que se economiza. Este habia sido hecho por Cipriano Castro,
después del terremoto de Caracas de 1900. El caso que se quebrd una pierna porque se tiré del balcén de la casa
amarilla (todo ese cuento). El hizo ese teatro, entonces ese teatro tenia que tener mucha cabilla, sin calculo. En ese
instante me acorde que mi casa en El Paraiso era asi, era como una jaula, pura cabilla, sin calculo alguno. Entonces
dije: “Ni tan nuevo, ni tan viejo: no cae” y no cayo. El teatro no cayo.

Natalia la dirigi6 en La sefiora de los jueves y La Tercera Palabra.

Y también EIl Paraguas bajo la lluvia, Hay que deshacer la casa, que es la mejor obra que yo he hecho, y esa es de
un catalan. La profesion de la sefiora Warren.

¢Esa es distinta a La sefiora de los jueves?

Si, La sefiora de los jueves es una comedia muy simpatica, francesa y yo la traduje, por cierto. Que son tres sefioras
que se retinen los jueves a merendar, entonces se cuentan su pasado, su presente y todo eso. Son tres personas mayores,
muy simpaticas (comedia). La profesion de la sefiora Warren, la profesion que tiene es que lleva una casa de citas.
Qué tiene ese doble nombre: La profesion mas antigua del mundo.

Si. Esa fue muy mala. Esa no fue buena. Ni estaba bien dirigida por Natalia, la produccién era muy pobre. Esa es de
las peores cosas que yo he hecho. La sefiora de los jueves la presentamos ahi en Cadafe, en la Avenida Libertador. La
Tercera Palabra qued6 bien y, después de esa, hicimos El paraguas bajo la lluvia. Con La tercera palabra y El
paraguas bajo la lluvia fuimos a Colombia, a Bogotd y a Medellin. Hicimos una gira por Colombia con esas dos.
Ellos tenian una tercera obra, Dos en un balancin, que eran ellos dos nada mas, Natalia y Andrés.

Me gustaria saber cudl era la metodologia de Natalia: ; Cémo montaba? Si hacia lectura de mesa. (Cémo era
ella como directora?

Lectura previa habia, pero en seguida a movimiento. Ella tenia un método, por ejemplo, ella no se estudiaba su papel,
ella se lo iba aprendiendo. Yo tengo que estudiarlo y aprenderlo de memoria. Ella te dirigia, te decia: “No, asi no”,
“No lo digas asi”, “Asi no se pronuncia tal letra”. Fijate una cosa muy sutil, nosotros no hablamos el castellano de
Espafia que tiene esas cosas, por ejemplo, la “c” y la “s” nosotros no la podemos distinguir, pero en cambio hacemos
una distincion entre la “v” y la “b” y ella me decia que no. Asi que habia cosas que me corregia la diccion y me
corregia la intencion de la frase. Por supuesto, te daba ideas de como actuar: “no vayas tan rapido” o “qué se yo qué”
y si hay unos movimientos también ella te los marcaba, “para alla, para acd”. Ella dirigia. Andrés era dirigido por ella.
Andrés era un buen actor, no te voy a decir que era una maravilla, porque no, pero era un actor de oficio, de esos que
tienen oficio, pero en cuanto a la direccion era lo que ella decia. EI era muy bueno administrativamente. Manejaba
todo el aspecto econdmico de la compafiia y es raro en un actor y en eso estaban muy bien compenetrados, porque ella
era directora artistica y €l era director econdmico.

Mencione algunas obras dirigidas por Natalia Silva que haya visto como espectadora. ¢ Qué opiniones tiene de
los montajes?

Dos en un balancin era muy buena, los dos estaban muy bien. Una obra muy simpética. Después esa de Piaf. El 4guila
de dos cabezas no la vi, porque eso es al principio de ella aqui, cuando ella vino. A media luz los tres es de la primera
etapa de ella aqui y yo no la segui. Los arboles mueren de pie la vi porque se present6 en Bogota, pero yo no estaba
en el elenco. Ellos ya habian empezado. Yo llegué a Bogota y ya estaban ellos en funcién, porque yo llegué para La
tercera palabra y El paraguas bajo la lluvia. El paraguas bajo la lluvia creo que es de Miguel Ruiz Iriarte, alli yo
hacia de la mama de ella. Eran diferentes etapas en la vida de ella. Natalia, en un momento dado, hacia una muchachita
de 12 afios y yo me acuerdo que yo me salia, me fui para el palco de esos que estan en el escenario reservados en el
Teatro Colon de Bogota para verla. Mira, tenia doce afios y era cuatro afios mayor que yo, porque era delgadita y lo
hacia muy bien. Me acuerdo que en Hay que deshacer la casa, bailabamos y cantabamos juntas, eso de Cantando bajo
la lluvia, la pelicula norteamericana. Porque ellas comienzan a recordar cosas de su vida y les gustaba eso jovencitas,
entonces cantdbamos y baildbamos. Bueno, ella cantaba y bailaba, pero yo no, yo soy malisima para cantar, pero como
la tenia al lado, la imitaba y se acabo.

De la vida personal de Natalia Silva ¢ Qué podria decirme? Su formacion. Tengo entendido que ella nacié en
Ciudad Bolivar y muy pequefia se fue a Cumana.

Si, pero era una familia cumanesa, pero por el lado de la mama quiza tendria algo. Ella hizo aqui una obra que creo
que fue donde conoci6 a Magdaleno, no sé si la dirigiéd Alberto de Paz y Mateos, Abigail. Creo que este actor que era
muy guapo, de origen judio, que hacia de Jesucristo. Ahi ella se conocid con Andrés, ahi fue que se enamoraron, en
esa obra. El estaba aqui, a lo mejor vino con una compafiia (eso no lo sé) y se quedd. No sé cuando se casaron, si se
casaron en Espafa o aqui. Qué, por cierto, si me acuerdo que Andrés me dijo que ellos eran casados por la iglesia,
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porque ella con Brandler no era casada por la iglesia, era casada por lo civil. Brandler es o era judio. Andrés me decia:
“yo hice que nos casaramos por la iglesia”. El si era mas o menos creyente. Se fueron a Espaiia porque ¢l era espafiol
y alla tuvieron el Teatro Mufioz Seca. Ellos hicieron su compaiia. Yo la vi trabajar en Espafia, en una obra de...
Nuestro pueblo o algo asi.

¢ Como fue la aceptacion de publico en Espafia?

Ella no creo que tuvo mucho éxito en Espafia. Un éxito relativo, porque en Espafia son muy criticos de la manera de
hablar. Yo por eso estaba alli en el teatro y habia una gente al lado que decia: “;Ella de donde es?, porque ella tenia
un acentito raro, a pesar de que hablaba bastante bien a la espafiola, pero le notaban los espafioles que tenia alguito
que no era de alli. Ellos son muy criticos de eso y creo que también eso que te digo yo, la deficiencia de dirigirse a
ella misma.

No sé si me puede contar alguna otra anécdota acerca de los procesos de las obras.

Quizas de Hay que deshacer la casa. Esa es una obra de dos mujeres y dura como hora y media, en un solo acto.
Nosotras pasabamos de los 60 afios ya, cuando la hicimos. El primer dia que quisimos hacerla seguida, no llegamos
al final. Eso era en el Teatro Jorge Palacios, alli en el Centro Plaza de Los Palos Grandes. Jorge Palacios y Andrés
Martinez nos dieron ron para terminar la obra. Yo tenia entre bastidores, cuando salia a escena, tenia mi roncito ahi,
porque era una sesentona, hora y media en escena, hay que ver el didlogo que tiene. Eso es fuerte para una mujer de
sesenta afios. Ahora las mujeres de sesenta estan muy jovenes. ;Qué otra anécdota te tengo? El paraguas bajo la
lluvia, esa era muy simpética. Esa se hizo aqui, lo que pasa es que yo no me acuerdo, porque fue después de La Tercera
Palabray el terremoto. La llevamos méas que todo a Colombia.

Hay una direccién que me aparece aqui que es a cuatro manos. Justamente La sefiora de los jueves. Aparece
usted como codirectora. ¢ Usted dirigié?

No. Lo dirigio Natalia. Yo no dirigi nada. Yo lo que hice es que traduje la obra. Yo he dado esas materias de teatro en
la Universidad Monte Avila. Empecé porque alli habia cursos de formacion para los profesores y el personal
administrativo de la universidad, como para enriquecimiento cultural. Empecé por dar el teatro con historia y género
y todo eso. En el curso mio resulta que habia un grupito de gente que le gustaba muchisimo, porque se divertian. Les
di género, historia del teatro, diccidn, como escribir teatro. Eso fue en este siglo. Desde el 2000 en adelante. Resulta
que yo me preguntaba ;Qué mas les puedo dar yo? No les puedo dar mas nada. Entonces, resulta que a mi se me
ocurri6 y es el curso que terminé dando Momentos Estelares del Teatro Universal, que es agarrar a un autor por tres
meses, Mas 0 menos, estudiar su obra y hacer una lectura dramatizada de él. Ahi es que he dirigido yo. Claro, fue una
experiencia muy buena y enriquecedora, porque me toc6 hacer adaptacion, porque tu comprenderas que mi elenco era
muy particular, eran mis alumnos (tenia muchas mas mujeres que hombres), tenia por ejemplo diez mujeres y cuatro
hombres. Yo tenia que adaptar la obra y yo hice unas adaptaciones, otras recreaciones sobre algo.

Yo investigué que Natalia Silva se gan6 el Premio Nacional de Teatro en 1998.

El jurado era Rodolfo Santana, Ugo Ulive y yo (esos éramos el jurado). A mi me nombré Zambrano Urdaneta, que
era el que estaba en el CONAC. A mi me invitaron a ser jurado. Rodolfo Santana dice: “Natalia Silva de candidata”
y yo por supuesto la apruebo. Ulive no sabia casi nada de Natalia, porque es lo que dices, la tenian en la oscuridad, le
explicamos lo que significaba, porque ella le dio un paso adelante al teatro venezolano. Ella su Teatro de La Comedia
lo saco adelante. Entonces, él estuvo de acuerdo. La gente creyd que era yo la que la habia propuesto. No, yo no la
propuse, la propuso Santana. A mi me encanté eso. No sé si se habra puesto de acuerdo con Zambrano, si Zambrano
le habra dicho algo, porque Zambrano era amigo de Natalia. No lo sé, pero quién propuso fue Rodolfo Santana. Hubo
critica por eso.

Correo electronico de Alicia Alamo Bartolomé.

Fecha: 09/08/2023.

Me falt6 decirte que ese silencio sobre Natalia, ademas de lo que hablamos sobre la cuestion ideoldgica y social -
teniendo mucho que ver con esto - se debi6 a que ella hacia un teatro que podriamos llamar clasico - Casona,
Benavente... - que la gente de izquierda llama burgués - revisa su repertorio - cuando aqui se estaba como mono con
huevo con el teatro de vanguardia, comprometido politicamente, revolucionario, tal como Bertold Brecht, que te lo
ponian hasta en la sopa; amén del teatro tremendista, audaz de fondo y de forma. Por otra parte, Natalia, cuando vino
de Espafia, hizo unas declaraciones arrogantes. Todo esto provocd antipatias y rechazo.
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Entrevista a Lolimar Suérez 24

Fecha: 04/06/2023.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: estructurada.

Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Lolimar Suéarez Ayala (Maracaibo).

Soy Lolimar Suérez. Estoy en la Coordinacion Académica de la Escuela de Teatro Inés Laredo y, soy directora de
teatro, soy dramaturga.

Héableme de Inés Laredo como directora.

A ella le gustaba mucho la direccion de las obras de Cervantes, los entremeses de Cervantes, ella los dirigi6 todos con
el grupo Sabado en los afios cincuenta, cuando ella funda el grupo S&bado. Era una directora tradicional, tenia un
método de trabajo muy rigido, como muy especifico, propio del momento en el que ella hizo esa labor. Muy
estructurada: “dos pasos para aca, dos pasos para aca y hablas”. Trabajaba como muy esquematica, sin embargo, la
belleza de su trabajo es admirable. Fue una mujer muy recia, muy disciplinada, le gustaba el actor comprometido. Yo
la conoci personalmente, el director de la escuela de teatro también la conocié personalmente, porque ella fue una
mujer activa toda su vida, hasta los noventa y tantos afios ella estuvo siempre trabajando y pensando en teatro.
Entonces, como tuvo una carrera tan amplia (hasta los afios noventa), en el afio 2000 ella continuaba dando consejos,
dando orientaciones y siempre pudimos disfrutarla y disfrutar de sus consejos. Realmente es una referencia en este
Estado y estamos haciéndole homenaje. Nosotros estamos desde el afio pasado tratando de rescatar ese espacio y
queremos honrar su nombre. Ojala que se pueda rescatar fisicamente ese espacio para que continle y sigamos
manteniendo la memoria de su labor en Maracaibo. Una chilena que se casé con un maracucho y que se vino a vivir
aca y nunca se quiso devolver. Ella se asumié como venezolana y eso nos tiene muy contentos.

¢A quiénes me recomiendas que pueda entrevistar para la investigacion?

A Arnaldo Pirela, director de la Escuela de Teatro. También te puedo pasar el nimero de teléfono de Blanca Basabe.
Blanca Basabe también es directora de teatro. Ha trabajado muy fuertemente el trabajo de direccion de nifios, que
también es importante que se diga. Ella es ademas periodista y actriz de teatro, es profesora en la Escuela de Teatro
Inés Laredo y fue alumna de la primera promocion de la Escuela de Teatro, es decir, ella fue alumna directa de la
profesora Inés. Entonces, ella tiene anécdotas, tiene la foto del momento histérico de una Inés Laredo de los afios
ochenta, que seria muy interesante que ti puedas conocer; de lo fuerte, de lo estricta que era, de lo clara que era, de lo
firme que era para corregir a los actores y las cosas que no le gustaban, todo este tipo de cosas un poco para describir
el estilo de cdmo era ella como directora, pues te puede ayudar mucho Blanca Basabe. En el grupo Tablén hay unas
actrices que trabajaron de la mano con ella, hasta el final de su vida ellas la acompafaron, porque Inés en los Gltimos
afios colabord, trabajo y dirigi6 con el grupo Tabldn, entonces también te voy a pasar el nimero de ellas: Juana Inciarte
y Maria (Marucha) Antinez. Ellas estuvieron con Inés hasta el Gltimo momento y te lo pueden contar. En la parte de
ella como directora, tendrian mucho méas que contarte incluso que yo porque yo la conoci para efecto de consejos, de
asesorias. Escuchar conferencias con ella y todo, pero ellas estuvieron en el dia a dia, en momentos en el que estaba
ella dirigiendo.

Cuando Inés Laredo estuvo con el grupo Sabado en los afios cincuenta, estdbamos en una época de la dictadura de
Pérez Jiménez y la Universidad estaba atravesando por distintos procesos y el rector de esos afios, un rector que estaba
alli. El rector que estaba alli los botd, bot6 al grupo Sabado, la boto a ella, porque él decia que él no queria payasos en
la universidad e Inés se tuvo que ir de la Universidad del Zulia. Eso lo contd ella. El actor Ilya Izaguirre la entrevisto
y ella cuenta anécdotas de ese tipo. Bueno, la botan y ella se va y guardan los vestuarios y todo en distintos garajes,
en distintas casas y ella alquila el Teatro Baralt en unos horarios, para poder ensayar alli y con autogestion logra salir
adelante y hacer temporadas y funciones y se llenaba el teatro. Ella contaba que el éxito fue tan grande que el publico
se sentaba en los pasillos, porque no cabia en butacas y eso lo logrd a punta de ser persistente y no dejarse amilanar
por el maltrato de esas autoridades de ese momento. Ella puso en alto su nombre y el nombre del teatro. El teatro que
sobrevive a todas esas formas de pensamiento. De manera que para nosotros es una inspiracién, porque vivio ese
momento tan duro y ella opté por imponerse, por imponerse creativamente que es lo mas bonito.

241 Coordinadora académica de la Escuela de Teatro Inés Laredo.
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Entrevista a Maria (Marucha) Antlinez 24

Fecha: 29/11/2023.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: semiestructurada.

Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Maria (Marucha) Antinez (Maracaibo).

Habla Maria Antlnez, la directora del grupo de teatro Tabldn. Soy de la primera promocidn de la Escuela de Teatro
Inés Laredo y tuvimos como maestra de técnica de actuacion a la misma Inés Laredo. Nuestra relacion empezo en
1978 y terminé con la muerte de la profesora. Fui la Gltima alumna que tuvo ella en direccion, porque practicamente
desde 1981, 1982, ella empez6 a trabajar con nosotros ya directamente como nuestra directora artistica. Nos ensefié
muchas cosas.

La profesora Inés trabaj6 con dos grupos. Con la obra El padre un 5 de julio de 1950, se estrena el Teatro Universitario.
Posteriormente, con el problema de la dictadura, la universidad cierra, botan a la profesora Inés y siguen los alumnos
de la escuela (los mismos que formaban el Teatro Universitario) y le ponen el nombre de Sabado, porque el dia sabado
los muchachos hacian sus ensayos; por eso es que se llama Sabado. El Teatro Universitario y el grupo Sabado - que
van de la mano porque son los mismos y siempre formé parte de la Universidad del Zulia - empiezan en los afios
cincuenta y terminan en el afio 68. Es esa etapa del Teatro Universitario y Sabado. Inés Laredo no solamente dirigia,
sino que era una excelente actriz. El trabajo de la profesora como actriz tiene fama aqui en Maracaibo. Yo entré en su
vida ya en los afios setenta, en 1978, 0 sea, que yo dentro de esa cronologia que tU vas a llevar no estoy. Sabia del
grupo Sabado porque ella es una referencia en la ciudad, sobre todo en el sector cultura y en la parte educativa. Ella
utilizaba el teatro como instrumento pedagdgico Yy, en esos afios, cuando ella llega de Chile, empieza a dar clases y
utiliza el titere como una herramienta pedagdgica para dar sus clases. La profesora Inés, fue actriz, directora - todas
esas obras que aparecen en el Diccionario General de Zulia las dirigi6 ella - incluido el grupo de teatro Tablén, el cual
dirijo ya en la parte artistica, pero yo era gerente y, cuando trabajé con la profesora Inés, si era actriz y asistente de
produccion y la que buscaba los cobres y de todo, que lo mismo hacia la profesora Inés. Hay un libro que escribié la
misma profesora Inés, ya en los Gltimos afios de su vida, que se llama Memorias de Sabado. Eso fue publicado por la
Universidad del Zulia. TG sabes que las universidades estan muy, pero muy acabaditas, pero yo voy a tratar de hablar
con el hijo de la profesora Inés que vive en Caracas y preguntarle que, si yo le puedo dar el nimero para que tu hables
con él, porque creo que él tiene el libro de la profesora Inés. También lo tengo, pero firmado por la profesora Inés.
¢Cual era el método de Inés Laredo?

Para los integrantes del grupo de teatro Tablén, que fuimos una primera promocién de la Escuela Inés Laredo y la
tuvimos a ella como maestra de técnica de actuacién, es un poco dificil establecer cual es la metodologia para el
montaje, porque ella fue maestra, la que nos ensefié como desplazarnos, como sentarnos, como caminar, como hablar,
como gesticular, como interpretar un personaje, buscando la psicologia del personaje. Ya cuando nosotros formamos
el grupo de teatro la invitamos a ella a que nos dirigiera y aqui ya es un poco diferente, porque la profesora Inés tiene
un método muy particular. Cuando ella era directora del grupo Sabado, o sea, del grupo de la Universidad del Zulia,
ella era la que escogia las obras y todo el montaje, toda la técnica, todos los preparativos los hacia ella, ya con nosotros
es un poco diferente porque yo, como gerente del grupo de teatro, escogia las obras y se las planteaba a ella. Teniamos
una reunién la profesora Inés, la profesora Juana Inciarte y yo (como gerente del grupo). Alli habldbamos que
queriamos montar esa obra, cuanto nos costaba la obra y escogiamos. Ella escogia a los actores del elenco del grupo
de teatro, entre esos estaba yo. Yo hacia de todo, hacia de asistente de direccion, era actriz y era asistente de produccion
y nos involucradbamos mucho en el montaje. En la direccion de los actores era muy rigida en el sentido que tenia
disciplina. Los actores debian cumplir un horario, debian aprenderse los libretos. Después de esa eleccién, que
dabamos los actores y los personajes, haciamos trabajo de mesa, leiamos e interpretdbamos con la profesora Inés (ella
nos guiaba). Haciamos trabajo de mesa, méas bien como un foro, es decir, nos reuniamos en una rueda de sillas sin
mesas y cada quién hablaba y exponia las cosas. Ella se involucraba mucho en la parte del vestuario, eso lo arreglaba
un poco con la disefiadora que también era la productora y yo me encargaba de la parte econémica y tratar de hablar
con la profesora de cual era la mejor forma de hacer el montaje. Otra cosa muy importante para la profesora Inés, que
nos lo inculco a nosotros y que siempre repetia: el respeto que debiamos tener con el publico y con el autor. Se debia
respetar el autor, ya que él escribid la obra y era el duefio de la obra, no podiamos hacerle grandes modificaciones ni

242 Asistente de direccion de Inés Laredo en el Grupo Tablén y egresada de la primera promocion de la
Escuela de Teatro Inés Laredo.



159

tergiversar lo que habia escrito y, con el publico, para ella lo mas importante era el publico. Debiamos respetar los
horarios, al publico no se le dejaba esperar, nosotros teniamos que estar preparados. Una hora antes de empezar la
obra ya debiamos estar maquillados, vestidos y tomar las posiciones (eso lo he mantenido en el grupo). También decia
que el actor debia descansar, tenia que estar descansado el dia del estreno o los dias de las funciones. Entonces,
nosotros teniamos una semana de ensayos, pero si teniamos presentacién o teniamos el estreno un viernes,
trabajabamos hasta el miércoles con los retoques, el jueves nos daba el dia libre para descansar, para que el actor se
concentrara, no estuviera nervioso, ni agotado para la presentacion. Esa era su metodologia. Consideraba y respetaba
mucho a los actores, porque era la parte fundamental de un montaje. Consideraba que el actor era importante como
persona; como persona, como ser humano, no como personaje. A veces nosotros haciamos una rueda de sillas y nos
poniamos a improvisar; no tenia nada que ver con la obra. Si habia problemas en el grupo se hablaba, ella estaba alli,
porque eso formaba parte muy importante del montaje, que todo estuviera en armonia. Su técnica era muy préactica
para nosotros. La profesora Inés estuvo en el Teatro Experimental de Chile, fue alumna de Pedro de la Barra y todas
esas cosas que le ensefid la Universidad en el Teatro Experimental, lo trajo a nosotros. La profesora Inés monté obras
con el Teatro Universitario muy de vanguardia, que ni siquiera en Caracas se habian montado, como fue el Zooldgico
de Cristal, Arsénico y encaje antiguo, que esa fue un reto para mi, porque ella no lo queria volver a montar porque es
muy complicado por la escenografia y los vestuarios (trece personas en escena), pero es una obra que a mi me
encantaba y la convenci. Montamos una obra en el Teatro Bellas Artes de tres actos, cuando la gente solamente estaba
acostumbrada a una hora o una hora y cuarto y montamos una obra de tres actos (dos horas, practicamente mas de dos
horas de teatro): una comedia que fue un exitazo.

La gente por fin empezd a entender lo que era el teatro y por fin habia un grupo que hacia teatro para el pablico,
porque en esa epoca que me toco dirigir (os ochenta y noventa), generalmente los directores o actores que decian que
eran de vanguardia, solamente pensaban en si. El director de teatro montaba la obra para si, que era lo que gustaba,
pero no le importaba el pablico, cosa que a la profesora Inés si. Se montaban las obras para el publico, teniamos una
disciplina bastante cerrada, teniamos una técnica de actuacién bastante seria, pero teniamos publico, habia mucho
publico que iba a ver las obras de la profesora Inés Laredo. En esa época existia Banco Mara [Banco de Maracaibo],
la Fundacion Banco Mara. Todos los estrenos que nosotros haciamos los compraba Banco Mara, porque teniamos
muy buen publico. Estaba lleno cuando se presentaba el grupo de teatro el Tablon y eso era porque la profesora Inés
tenia su nombre y sabian la calidad de sus montajes. También tuvimos talleres sobre desplazamiento y manejo de la
expresion corporal dependiendo de los personajes. Aparte de la diccidn, aparte del vestuario, de como teniamos que
integrarnos con el personaje. Me acuerdo que por el teatro y por el tipo de vida que nosotros llevabamos, era muy
cémodo trabajar con pantalones. Nosotros montamos Chuo Gil y las tejedoras de Arturo Uslar Pietri y, me ella dijo:
“usted viene mafana con zapatos de tacon - no muy altos - tacén bajo, pero no zapatillas, sino con tacon y me viene
con falda, porque ese personaje lleva vestido y yo quiero verla moverla a usted con la falda y con el tacon, porque el
pantaldn y el zapato bajo que usted tiene no da el personaje. Usted tiene que aprender a desplazarse en este personaje
con falda”. Lo mismo hizo con La Mocha, que es otro personaje, el personaje principal de la obra de Arturo Uslar
Pietri. Cdmo tenia ella que interpretar el personaje, como tomar el personaje de La Mocha: usted tiene que dar de La
Mocha: ¢por qué era La Mocha?, ¢por qué esa lengua tan brava que tenia La Mocha? Nosotros generalmente
montadbamos humor y yo le hago un drama, un drama muy machista, porque el machismo lo llevaba la mujer. Eso fue
un reto para mi, porque era la negacion de todo lo que yo soy y, poniéndome la falda, poniéndome los zapatos,
poniéndome a pelear con Misia Laya. Asi fue como ella logré que yo sacara el personaje. Igual con La Mocha.
“Ustedes sientan, ustedes interpreten, ustedes busquen ese personaje y vamos llevandolo”. Y me llevé regaio, Dios
mio: “usted repita”. Y a veces la profesora se ponia brava con nosotros porque, como te diré yo, como todo, éramos
vagos Y a veces no nos aprendiamos los libretos y, “ustedes tienen que aprenderse los libretos, respeten al compatfiero
que si se lo aprendié”. Teniamos que tener disciplina y respeto por los compaiieros, por el publico y por el autor. Ella
siempre fue persona de mucho valor, de respeto al ser humano.
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Entrevista a Blanca Basabe 243

Fecha: 28/11/2023.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Blanca Basabe (Maracaibo).

No sé si tienes el libro de la historia del grupo Sabado, que eso lo edito la Universidad del Zulia y la profesora es
fundadora del grupo Sabado, que es un grupo de la Universidad del Zulia. Nosotros deciamos que era como nuestra
cuarta madre y yo te puedo ir refiriendo a otras personas ligadas a ella. Yo trabajé con la profesora como 28 afios, con
el grupo Tablon. Te hablo de ese libro de la historia del grupo S&bado, porque fue el grupo de teatro de la universidad
y, cuando era Georgina Palencia directora de cultura de la Universidad, fue como un punto de honor para ella publicar
ese libro, cuando el papa de Georgina era el rector de la universidad. La universidad edit6 ese libro, la historia del
grupo Sabado y fue a través de entrevistas, de mucha gente. Fue un trabajo largo pero muy bien hecho y, por supuesto,
estaba la profesora viva. Ella dio testimonio de muchas cosas. Tendria que preguntarle a Georgina también, porque
ese libro lo mas probable es que esté aqui solamente.

Tengo entendido, que usted es egresada de la primera promocion de la escuela de teatro Inés Laredo.

Con Tablon dirigio Arsénico y encaje antiguo, Chuo Gil y las tejedoras, o sea, muchas obras de teatro. Yo soy de la
primera promocion de la Escuela de Teatro. Por una informacion que salio en la prensa que iban a crear una escuela
de teatro a mi se me fueron los 0jos, y de una vez me fui a inscribir, incluso a escondidas de mi madre, porque las
clases eran de las seis de la tarde a las nueve y cuarenta de la noche. Si yo le decia a mi madre que me iba a inscribir
en la escuela que tenia ese horario, me iba a decir que no. Entonces, yo preferi inscribirme, presentar - que hacian tres
pruebas de admision para entrar a la escuela - y después cuando ya estuviera lista, que iba a clases decirle: “mami ya
comienzo mis clases de teatro”. La profesora en los primeros dos afios fue quién dio la materia técnica de actuacién.
Como era una escuela que se estaba creando en homenaje a ella, la maestra estuvo en todo lo que fue el proceso de
seleccion de los de los alumnos y estaba cuando a mi me tocO leer primero, después una improvisacion y una
memorizacion. Nos daban dos o tres dias para memorizar; me acuerdo que fueron textos de Cabrujas los que teniamos
que leer y memorizar.

He investigado sobre Inés Laredo en el Diccionario General de Zulia y alli aparecen varias etapas como el
Teatro Universitario de la Universidad del Zulia, el grupo Sabado y el grupo Tablén. Aparecen referidas varias
obras que ella monta estando en esas compafiias de teatro. Como no siempre se coloca direccion Inés Laredo,
a mi me queda la duda de si ella siempre dirigia, 0 sea, si esas obras que se generaron en esas agrupaciones
siempre eran hechas bajo su direccion o si habia algin director invitado de la época.

La profesora muy dificilmente aceptaria codirigir. La profesora era extremadamente celosa con sus cuestiones de
direccion, muy estricta en eso, estricta en el horario que habia que cumplirle, en la memorizacién a tiempo.

¢Cbémo era la direccion de Inés Laredo? ¢ Tenia alguna metodologia?

Se hacia trabajo de mesay ella nos daba charlas, nos explicaba sobre el contexto histérico para poder entender la pieza
y era fanatica de los clasicos espafioles, de las farsas espafiolas. Practicamente la profesora casi todo lo que hizo fueron
montajes de clasicos espafioles, excepto una pieza de Arturo Uslar Pietri que era Chuo Gil y las tejedoras. En esa obra
trabajé yo, nos dirigio, pero la mayoria de las piezas, la caracteristica fundamental de la profesora Inés Laredo, el
montaje de clasicos espafioles del Siglo de Oro.

243 Egresada de la primera promocién de la Escuela de Teatro Inés Laredo. Discipula de la maestra Inés
Laredo.
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Entrevista a Arnaldo Pirela?*4

Fecha: 28/11/2023.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Arnaldo Pirela (Maracaibo).

Trabajo en la Universidad del Zulia, soy profesor de arte, teatro y actuacion en la Facultad Experimental de Artes en
la Universidad del Zulia, pero trabajé muchos afios en la Direccién de Cultura de la Universidad e Inés Laredo fue un
tiempo, Directora de Cultura y alli tuve la oportunidad de verla. Aunque durante mi formacién no estudié con ella ni
monté algo completo, tuve la oportunidad de que me dirigiera y tener una cercania.

He investigado sobre Inés Laredo en el Diccionario General de Zulia y alli aparecen varias etapas como el
Teatro Universitario de la Universidad del Zulia, el grupo Sabado y el grupo Tablén y alli aparecen referidas
varias obras que ella monta estando en esas compafiias de teatro. Como no siempre se coloca direccion Inés
Laredo, a mi me queda la duda, de si ella en estas tres agrupaciones siempre dirigia, o sea, si esas obras que se
generaron en esas agrupaciones siempre eran hechas bajo su direccion o si habia algun director invitado de la
época.

Tengo el conocimiento de que ella dirigia todas sus obras. Las dirigia ella misma, ella las montaba. Con el grupo
Tablon vas a tener una gran ayuda porque alli Maria AntGnez junto a Juana Inciarte crearon el grupo Tablén, que lo
crearon con la primera promocion de la Escuela de Teatro Inés Laredo que fue fundada en 1978. Ellas hicieron la
primera promocién y conformaron el grupo Tablon. También la profesora cred el grupo Sabado y en ambos grupos
trabajaron ellas, hablo de Marucha Antlnez y Juana Inciarte. Marucha era siempre su asistente de direccion, pero la
profesora era la que siempre dirigia sus obra y Juana hacia el trabajo de produccién. Es decir que con esas dos personas
vas a tener toda la informacién que tiene que ver con el grupo Sébado y el grupo Tabldn. En respuesta a esta pregunta,
ella dirigia sus propias obras, ella se encargaba de hacer el trabajo de arte. Incluso ella dibujaba, hacia sus dibujos
sobre la puesta, sobre lo que ella visionaba para la parte escenografica, para los vestuarios. Ella siempre tenia una
vision de conjunto del trabajo artistico, del trabajo de puesta en escena como tal y, por supuesto, con la ayuda de estas
mujeres que estuvieron con ella, hacia un equipo, ademas de otra gente que también trabajaba junto a ella para el
trabajo de la postura, de la elaboracidn de los vestuarios, de la elaboracion de la utileria, de la utileria de mano, de
algunas cosas requeridas para los montajes.

Quisiera saber si la maestra Inés Laredo tenia alguna metodologia especifica de trabajo en la direccion de
teatro.

En cuanto a esto del método de trabajo, ciertamente, sabes que para esos afios habia mucha relacidn con el teatro
naturalista, el naturalismo como método de abordar la escenay ella, obviamente trabajaba eso. Era muy stanislavskiana
por decirlo de alguna manera. Trabajaba el tema de Stanislavski como método de trabajo. Se hacia todo lo que se
refiere al montaje previo, un trabajo de mesa, lecturas, en esa lectura se especificaba cdmo era cada personaje, como
lo veia ella, como se lo mostraba ella al actor para que el actor hiciera su propia bisqueda. También hacia sus propios
bocetos, hacia un boceto antes de hacer el trabajo de mesa con los actores y alli hacia una relacion de cual iba a ser
mas o0 menos la movida de la puesta. Por ejemplo, decia, si vamos a montar La zapatera prodigiosa, ella decia que iba
a haber una mesa, ésta mas o menos va a ser la casa de la zapatera, aqui va a estar la casa por donde entran las vecinas.
En fin, hacia como una relacién bastante completa de la puesta, basada en su direccion, en lo que ella llevaba como
propuesta y creo que, dado el tiempo y la época, era mucho mas un trabajo hacia el método de Stanislavski. Por
supuesto, era recurrente a nivel de las direcciones de los afios cuarenta y cincuenta también trabajar con clasicos y, en
estos clasicos, sabemos que las puestas y los personajes son bastante concretos y las puestas tienden a ser muy definida
por el mismo texto.

Con respecto a los métodos, ella tenia conocimiento de otros métodos porque llegé de Chile y ya venia de haber
trabajado. Tenia un conocimiento sobre estos maestros que estaban entrando a nuestra Latinoamérica como una forma
de asumir el trabajo escénico, el entrenamiento de los actores, el trabajo para dirigir en este caso. Entonces, era una
cosa de mucho compendio de autores, de referentes. De hecho, ella en Maracaibo trajo autores poco conocidos, los
clasicos que vinieron a ser parte de su trabajo, ademas de Lorca que era espafiol. Dentro de su repertorio lo puedes
ver, que hay cantidad de dramaturgia de esta época, de ingleses, de rusos. Ella tendia a hacer el trabajo muy plegada
alo que era el texto, en ese tiempo el trabajo que el director hacia era muy respetuoso del texto del autor, salvo algunas

244 profesor de la Universidad del Zulia. Labor6 con Inés Laredo.
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cosas muy elementales para localizar el trabajo de la puesta. Por ejemplo, si decian que estaban en Sevilla, ella podia
decir que no estaban necesariamente alli, sino en un lugar muy suigéneris. Pero era muy respetuosa de eso, eso si es
importante - que yo lo tengo como experiencia - el respeto hacia los autores que ella montaba.

Recuerdo que en 1988 fue el bicentenario del natalicio de Rafael Urdaneta, del procer de Maracaibo y se hico a través
de la Asociacion de Teatro Popular, hubo un concurso. Alli se hizo un montaje importante referido al bicentenario de
Urdaneta y ella fue la directora artistica, la directora general de un montaje donde participé mucha gente reconocida
y agrupaciones. Yo no estuve directamente como actor, pero si estuve en el tema de organizar en la produccion de
algunas cosas y particip6, por ejemplo, la gente del grupo Tablon, que trabajaba con ella. En ese trabajo ella demostré
el temple que tenia para dirigir, porque ella era fuerte, de estos directores que son muy disciplinados, que le exigian
al actor la disciplina, el tema de la puntualidad, el tema de revisar bien su texto, de llegar a tiempo, de hacer el trabajo
correspondiente al creador-actor. Ella decia: “usted tiene que hacer las cosas bien hechas, no puede hacer las cosas a
medias, tiene que buscar su personaje, los elementos, sustituir un elemento si no lo tiene. Si tiene un abanico y no
tiene el abanico en la mano busque un papel o algo para que vaya trabajando esa accion”. Ese trabajo de la accion
fisica, del personaje que se mueve. Era muy celosa con el actor, en el sentido que “no te puedes ir para alla sino es
aqui, es donde tienes que centrar su trabajo. Si estamos montado hay que ser disciplinado con eso”. Ese tipo de
experiencia como directora, nos daba a nosotros - en ese tiempo muy jévenes — la oportunidad de ver a una sefiora con
una capacidad de direccién, de caracter para poder manejar actores jovenes, adultos, de todas las edades.
Particularmente, ese trabajo lo recuerdo porque fue una cosa hecha para ciudad que tuvo mucha resonanciay ella llevé
el trabajo de la direccion para ese afio de 1988. Alli pude ver muy de cerca su trabajo en cuanto a la direccion, a como
manejaba sus cosas, de tener todo a tiempo, de estar a tiempo, de revisar todo, de cada elemento, de cada detalle y en
la exigencia hacia el actor poniéndolo en un estado de responsabilidad y corresponsabilidad con el trabajo que se esta
haciendo.

¢Me puede hablar del Teatro Universitario?

Yo cofundé la cuarta etapa del Teatro Universitario en 1989, trabajé para que se diera esa cuarta etapa. Hablamos de
una cuarta etapa porque se dieron unas primeras. Casualmente, la primera etapa fue hecha por la profesora Inés Laredo
en los afios cincuenta, cuando la reapertura de la Universidad del Zulia, que ella asumid y trabajé de la direccion de
cultura en el &rea escénica. Hay una cosa que se ha hablado poco, porque eso quedo asi: se cred y no tuvo continuidad,
esto fue la Escuela de Arte Dramético de la Universidad del Zulia y alli se gradu6 una cohorte de gente que hoy en
dia la tenemos como Yazmina Jiménez, que es una persona que todavia vive aqui en Maracaibo (ella viene de esa
etapa); Aura Moran que fue una gran actriz que ya muri6, estuvo ahi; Chucho Pulido, fueron egresados de esa primera
cohorte de la escuela de Arte Dramético de la Universidad del Zulia y esa escuela la creé ella. Era una escuela que
estaba adscrita a la Facultad de Humanidades de la Escuela de Letras, pero eso no tuvo continuidad. Sin embargo, en
el Teatro Universitario ella fue la creadora de esa primera etapa del Teatro Universitario cuando llego aca y fue una
de las promotoras y precursoras del TU en Maracaibo, en el Estado Zulia. Luego vinieron otras personas. En el
Diccionario General del Zulia esta bien descrito. En mi caso, la generacién de jovenes donde yo estaba, hicimos la
cuarta etapa del Teatro Universitario basados precisamente en un concepto de lo que es el teatro universitario, que por
universitario no deja de ser un teatro con rigurosidad, con disciplina, con proyeccion profesional. El profesionalismo
visto no solo por la retribucién econémica, sino en cuanto a la calidad, el trabajo y la responsabilidad. Ademas, hay
una coincidencia en los afios cuarenta en casi toda Latinoamérica con la creacion o el surgimiento de los teatros en las
universidades. Cuando se crean, las universidades van haciendo un teatro un poco mas profesional, porque se hace un
poco mas conciencia del trabajo metodol6gico y de formacion y esto vino a darle a los diferentes paises un punto
importante para el desarrollo de las artes escénicas. El caso nuestro, el caso de México, el caso de Chile, en Argentina
y, por supuesto, Venezuela, Colombia. Los teatros universitarios tenian una responsabilidad. En este caso, nosotros
podemos darnos por saldada esa deuda de lo que implica el trabajo responsable a través de personalidades como la
profesora Inés Laredo que, en su momento, vino con un conocimiento desde Chile. Mucha gente se exiliaba, se iba,
pero con claro norte de su trabajo artistico. Ella llegé aqui como pedagoga, ademas, fue una mujer que en la
Universidad del Zulia tuvo la oportunidad de aportar a lo que es el basamento curricular de la Universidad del Zulia
y ella dio parte de esa experiencia, pocos conocen que ella ademas de su trabajo en el teatro fue una pedagoga, fue
una investigadora que ayudo a llevarle un refrescamiento a lo que era la parte curricular a nivel universitario. Ella fue
parte de ese equipo y asi se le reconoce en la Escuela de Educacion, en la Facultad de Humanidades, donde ella tuvo
sus aportes. El trabajo responsable, disciplinado que mantuvo durante todo ese tiempo hasta lo Ultimo, hasta entrada
su edad, incluso, afios antes de partir. Ella mantenia esa idea de lo importante que era para el estudio del teatro que se
le diera la seriedad y la disciplina. Siempre abogaba por que el trabajo de los jévenes se viera recompensado con buena
formacion, con buenos ejemplos, que el teatro no era una cosa de locos, que era una cosa bien hecha y que debia
darsele su sitio. Desde el punto de vista econémico, abogaba para que se retribuyera el trabajo. Habia sido un arte con
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muchas dificultades desde el nivel de su retribucion econdmica, de lo que implica la profesionalizacion o el trabajo
creador recompensado como debia ser.

Retomando lo de los métodos, ella logré saber que existian o fueron renovandose algunos aspectos sobre el trabajo
del actor. Su trabajo es un teatro mas naturalista, es el teatro de esos afios que, para mucha gente, es ese tipo de espacio
de la escena donde el actor era muy acartonado, muy marcado, pero eso responde a un tipo de teatro de esos afios: de
los cuarenta y cincuenta. Ademas, siendo en ese caso mujer, para ella era mucho mas dificil en una época en donde
era negado el trabajo de las mujeres. Para esa época el tema de las universidades le estaba dando otra apertura a la
profesionalizacion y al trabajo formativo de investigacién. La maestra Inés trabajé mucho ese teatro naturalista, ese
teatro hecho sobre la base de aspectos muy tradicionales, donde la escena tenia una marcacién hecha muy a propésito,
donde el actor era menos propenso a tener participacion mas abierta. En algin momento se habla del actor objeto, que
luego pasa a ser sujeto cuando comienza a tener otras tendencias dentro de su formacion y asi se nota con la llegada
de estas propuestas de Grotowski, de Meyerhold, del mismo Michael Chejov que comenz6 a renovar el trabajo fisico
para la reproduccién de las emociones. En este caso, con Inés Laredo y muchos de su época, no solamente mujeres,
sino directores de ese tiempo, el teatro era un poco mas tradicional, el actor dentro de la escena era mucho mas
marcado, mucho méas convencional, incluso, el tema de los mobiliarios, era tendencia que fueran mas corpéreos. Todo
esto son elementos que marcan el trabajo de la maestra Inés, pero obviamente hay que plantearse que, dentro de su
haber y de su trabajo, no negé la posibilidad de otras tendencias y de otros aspectos del trabajo del actor que ya venian
dandose y ella los planteaba como una posibilidad importante para su interpretacién.

Otra cosa que hay que tomar en cuenta es el tiempo que a ella le toco vivir, que recuerda que eran épocas de dictadura,
donde era mucho maés dificil reconocer el trabajo de la mujer. Era un trabajo que venia haciéndose de hombres, igual
que cualquier otra profesion. A ella le toco duro, le tocd luchar con eso. La época en la que a ella estuvo en la
universidad, el rector del momento la mando6 a sacar literalmente. Como lo dice ella en muchas entrevistas, el rector
le dijo que no queria payasos en su universidad y a ella le tocé recoger sus cosas, meterlas en un estacionamiento y,
se atreve a mantener su idea de seguir haciendo teatro y alquila el Teatro Baralt, cosa que para ese momento era dificil
que una mujer asumiera todo ese riesgo, es decir, una mujer con temple, echada para adelante, dandole defensa a su
trabajo, a su creacion. Ella hacia lo que ella queria hacer, pero le toc6 duro, porque era la época de la dictadura, la
época de las dificultades de la Universidad. Ella misma no permitié que eso la achicopalara, todo lo contrario, ella
trabajé para darle rienda a ese trabajo creador y transformarse. Por supuesto, ella llegé y siguié estudiando. Fue una
de las primeras graduadas en el area docente en la universidad y, luego, comenz6 a aportar a la universidad como
profesora, como pedagoga para el componente curricular de la Universidad de Zulia. Todo esos son valores que ella -
ademas el conocimiento - formé a partir de todas esas limitaciones y dificultades que le toc6 confrontar.
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Entrevista a Carmen Ramia 24°

Fecha: 27/05/2024.

Via: presencial.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Carmen Ramia (Caracas).

¢Clara Rosa Otero era de Caracas o de Barcelona?

Si, de Barcelona (VVenezuela). Todos ellos vienen de all&. Todos los hijos nacieron alld y después cuando se muere la
mama de Clara Rosa y los deméas hermanos, el papa los puso en internados y se vino para Caracas, ella fue la Unica
que se quedo con el viejo Otero Vizcarrondo.

¢ Cdémo fue la formacion de Clara Rosa Otero? ;Fue en Venezuela o en el exterior?

Ella viene de una familia donde obviamente el que se destaca es Miguel Otero Silva, que era el mayor. Miguel era
muy admirado y para ella, Miguel Otero Silva - su hermano - era lo maximo y después Maria Teresa [Castillo] que se
casa con Miguel y se convierte en la presidenta del Ateneo de Caracas. Entonces, son dos referencias que a ella la
impulsan a querer hacer algo también en el area cultural y por eso nace lo de Tilingo. Inspirada totalmente en, primero,
Miguel Otero que era una eminencia, escritor en Venezuela, una referencia muy importante y, luego, Maria Teresa
Castillo, que se convierte en la gran gestora cultural del pais. En 1958 ella asume la presidencia del Ateneo de Caracas,
cayendo Pérez Jiménez.

¢Clara Rosa Otero no tuvo una educacion universitaria formal?

Ella siempre estuvo rodeada de gente muy calificada en el area cultural sobre todo y, bueno, iba aprendiendo asi.
¢Recuerda la fecha de la inauguracién del Tilingo?

No me acuerdo, porque yo no estaba en la familia Otero en ese momento. Mi relacion con Clara Rosa empieza en los
afios setenta, en el setenta y ocho, que hicimos una muy buena relacion ella'y yo.

Queria saber si ella dirigié artisticamente dentro del Tilingo, es decir, si dirigié alguna obra de teatro.

Yo no estoy muy segura. Creo que ella basicamente fue una gestora y tenia un equipo que la ayudaba y tenia los
directores, o sea, el equipo del Tilingo, pero yo no creo que ella haya dirigido. Ella era muy culta, pero ella no se
formo para eso. Asi como Miguel Otero salié escritor, porque desde jovencito escribia, o sea, nacié con eso. El estudio
en la primera promocién de periodismo y estudio - no termino - pero estudio bastante ingenieria.

¢ Sabe donde puedo conseguir los programas de mano del Tilingo?

No lo sé porque de verdad, podrias hablar con la Nena Villanueva, porque la que se encargaba de eso era Nancy Calvo,
que era la esposa del hijo de Clara Rosa de José Calvo, pero ellos después se divorciaron y ella se enfermo y se murio.
Creo que ella ya se habia desvinculado del Tilingo también.

¢El grupo Tilingo funcionaba con patrocinio de algunas empresas o realizaba autogestion?

Creo que tenian apoyo del Estado, asi como el Ateneo lo tuvo. Lo que pasa es que el Ateneo si autogestioné muchisimo
porque a la larga fuimos haciendo cosas muy importantes que permitia que tuviéramos una cantidad de patrocinantes.
No descarto que ella haya tenido patrocinantes, pero basicamente creo que era el Estado.

¢Por qué termina la actividad del Tilingo?

Primero ella se muri6 hace muchisimos afios y me imagino que eso se vino en picada. Se encargaba mucho Nancy
Calvo, pero después Nancy se divorcid de José. A la larga no sé quién se quedd al frente de eso. Clara Rosa fallece en
Caracas.

Me aparecid que ella fue agregada cultural en Chile.

Si, porque ella vivié mucho tiempo en Chile. De hecho, ella tenia un poco acento chileno. Los dos primeros esposos
eran chilenos. No recuerdo si Guzman, pero Calvo si era chileno.

¢Quién me pudiera ayudar con esta investigacion?

De pronto la Nena Villanueva te puede ayudar, porque ella trabajé con Clara Rosa. Ella te puede decir eso de los
programas de mano y todas esas cosas porque ella si trabajé con Clara Rosa. Ella 'y Nancy, pero Nancy murio.

245 Licenciada en Letras. Presidenta del Ateneo de Caracas. Organizadora del Festival Internacional de
Teatro de Caracas.
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Entrevista a Maria Cristina Lozada 246

Fecha: 13/07/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Maria Cristina Lozada (Caracas).

¢ Qué recuerda del proceso de la obra Cartas de Amor, dirigida por Miriam Dembo? ¢ Recuerda el afio en el que
se representd?

Fechas no tengo. Claro que fue Miriam la que dirigié. Eramos Fausto Verdial y yo los que lo hicimos, pero lo mas
importante, a mi criterio, es que en ese teatro no se hacia teatro sino una noche, un dia, pero nosotros le pedimos a los
productores que nos permitieran hacer una temporada. Nos decian: “No van a lograr nada, porque aqui eso no se hace”,
pero, “;por qué no nos permiten?” - N0s pusimos Fausto Verdial y yo, con Miriam - y resulta que fue un exitazo donde
la gente se sentaba hasta en el piso y fue la primera vez que se hizo una temporada en la sala. Pero fechas no me
preguntes, no las tuve cuando tenia la edad para tener fechas, menos las voy a tener ahora. Yo soy muy mala para las
fechas. Con Fausto lo hicimos, fue delicioso y, realmente, me asombro el éxito que tuvo, porque es muy dificil
entender que se haga una temporada con dos actores sentados cada uno en un escritorio, sin mirarse durante toda la
funcidn, haciendo gestos con las piernas - porque la edad se llevaba con las piernas - y que el pablico se enamorara
de aquello y se peleara por entrar. Se presentd en el teatro es el que estd en la plaza de La Castellana (es que ha
cambiado tanto de nombre). Es ese.

Lo de las piernas era muy cdmico porque de la cintura para arriba, desde el escritorio hacia arriba eran ellos adultos.
Hablaban, leian, cada uno para si mismo, porque casi hunca se miraron. Pero de las piernas para abajo, venia la edad,
las patitas cruzadas, los deditos, movian los pies y era muy divertido porgque no tenia nada que ver lo que venia de las
rodillas para abajo, con lo que tenia que ver con el escritorio hacia arriba. Eso fue inventado por nosotros, eso fue una
locura que hicimos. Sin embargo, valia la pena porque era la Unica manera de demostrar las edades de ellos en los
momentos en los que estan escribiendo esa carta. O sea, la carta la leian unos adultos, pero la escribieron unos nifios.
Por eso me parece que era muy divertido.

246 Primera actriz venezolana de teatro, cine y television.
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Entrevista a Javier Vidal %’

Fecha: 3/07/2024.

Via: presencial.

Lugar: camerinos del Centro Trasnocho Cultural.
Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistado: Javier Vidal (Caracas).

¢Recuerda como llega a participar en el montaje de Cartas de Amor dirigida por Miriam Dembo?

Era la segunda temporada, porque eso se estrend con Fausto Verdial y Maria Cristina Lozada, en el antiguo
Consolidado, hoy por hoy BOD y Centro de Arte Moderno. En la segunda temporada quisieron escoger tres parejas
para hacerlo - que fue una idea de Miriam Dembo y el grupo de teatro que habia fundado Fausto Verdial y que aln
continuaba manejandolo Eva lvanyi. Esas tres parejas son: Carlota Sosa y Mariano Alvarez, Elba Escobar y Orlando
Urdaneta, Julie Restifo y yo. Recuerdo que fuimos nosotros, Julie y yo, los que arrancamos ese ciclo, que estdbamos
creo que dos semanas o una y, después, la Gltima semana seguimos viernes, sdbado y domingo. Ese proyecto fue muy
interesante porque éramos tres elencos y ninguno de los tres coincidio. Ella no quiso que nos viéramos, ni siquiera
que nos viéramos cuando estdbamos en montaje, es decir, cuando yo estrené ellos no pudieron verla sino al final que
nosotros cerramos el tltimo domingo de la temporada, que ellos pudieron ir. Como nosotros ya habiamos estrenado,
si pudimos ver seguidamente el estreno de ellos y el estreno del tercero.

Ella como psicéloga creo que aplicaba mucho el trabajo de la psicologia del personaje en la psicologia propia del
actor. Los personajes venian de una clase social particular. Serian como los W.A.S.P.2*8 blancos, anglosajones,
segregacionista y protestantes, de una clase media alta y ella casi aristdcrata. Claro, de alli nos ibamos enfocando en
un punto de vista socioldgico que es lo que ella manejaba y, después, yo creo que ella manejaba mas la induccion que
una direccion férrea de indicaciones. Ella nos dejaba hablar y de repente nos daba pistas desde el punto de vista de lo
que seria el texto y el subtexto, es decir, las imagenes de texto que deciamos nosotros, todo a través de esa lectura.
Como el montaje era una lectura y el proceso era una lectura, era muy grato el trabajo. Creo que mas que nada lo que
te puede servir es que ella era directora de induccién, ella nos inducia, tanto asi que, si hubiera sido una directora
férrea, tipo dictador, lo que llaman director dictador, quizas las tres actuaciones se tendrian que parecer y, sin embargo,
no. Alli estaba en parte esa personalidad del actor y de la actriz que le regalaban al personaje, pero de alguna manera,
es ir con la interpretacion del personaje. El personaje también nos llegaba, pero nosotros le entregdbamos. De esa
manera, Carlota y Mariano hacian una cosa completamente diferente. La gente que se acercaba a nuestra manera de
actuar era porque decian “ustedes son los que mas se acercaron al W.A.S.P.”, es decir, a ese hombre blanco, delicados,
refinados, la forma de hablar, la forma de desarrollarse, en cambio los otros tenian otros tipos. Me acuerdo que cuando
él dice el texto: “Estoy en Japon”, claro, yo lo decia de una manera, Orlando Urdaneta hacia una cuestién de como es
él, una cosa de burlarse, de hacer de payaso que producia mucha hilaridad y Mariano, que era un actor que perforaba
de alguna manera todos los personajes, prevalecia mas la personalidad de él. Pero era muy interesante porque
observaba que era una directora que también dejaba que el actor creativo flotara, aflorara, tuviera la oportunidad de
crear en libertad, en base a unas inducciones.

Aqui tengo la pregunta de si ella era mas puestista que directora de actores. Creo que me la esta contestando,
era mas directora de actores que puestista.

En nuestro caso era mas directora de actores, porque nada mas tenia que enfocarse en eso. Es decir, la mise-en-scéne
es una mise-en-place en el caso de Cartas de Amor. Carta de amor son dos escritorios, con dos sillas, con unas
lamparas, separados. Los hombres estabas a la derecha de espectador, las mujeres a la izquierda del espectador, cada
uno con una ldmpara diferente. El vestuario era muy elegante, ellas estaban muy elegantes y los hombres... yo, en
particular, estaba en esmoquin y ellas solian ir formal, traje largo. Claro, eso es una vision mas de Eva Ivanyi?*®. Y
estdbamos todas las interpretaciones leyendo las cartas, es decir, yo lefa una carta y ella me contestaba; eso tiene que
ser asi montado en todas las partes del mundo.

247 Actor, periodista, dramaturgo, director y docente universitario. Ha trabajado en cine, teatro y television.
248 Acronimo del inglés que significa: White, Anglo-Saxon, Protestant. Grupo social conformado por
personas blancas, generalmente anglosajones y protestantes que han tenido una importante influencia en
la cultura, politica y economia norteamericana.

249 Reconocida disefiadora de vestuario, con amplia trayectoria en Venezuela.
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Al final, éramos la Ginica pareja - debe ser que éramos los Ginicos marido y mujer, esposo y esposa. Que fue la diferencia
con los demas - nosotros nos parabamos, nos veiamos y nos abrazabamos y nos besabamos en escena. La gente cuando
alguien se besa en escena se excita mucho y aplaudian mucho. Es muy triste la carta porque ella se suicida y es un
gran amor, una amistad de amor que solamente se consuma después de muchos afios, cuando él ya esta casado, tiene
hijos, llega a ser senador una cosa asi, llega a ocupar un puesto y ella, que ha tenido todo, es una nifia mimada, una
artista plastica pero que cae en el alcoholismo y escribe la Gltima carta antes de suicidarse y se la escribe a él. Ahora
que lo estoy pensando y, uno se emociona, porque ella lee la carta que escribe antes de suicidarse y yo le escribo una
carta a su madre: “Usted no sabra quién soy yo...”. Es muy conmovedor.

¢Db6nde ensayaban?

Ensayabamos en su casa. En la biblioteca de ella, una biblioteca cargada de libros por todas partes. Ese montaje se
estrend en la Sala de Conciertos del Ateneo de Caracas en 1998.

Creo que por lo que dice, irfa mas hacia la técnica stanislavskiana, muy enfocada en el analisis del personaje,
muy interno.

Muy de la escuela americana. No tanto Stanislavski. Stanislavski pasado por Lee Strasberg y Stella Adler. Acuérdate
que Stanislavski la cuestion de la psicologia no la toca, pero cuando llega Stanislavski a los Estados Unidos, la escuela
del psicoanalisis, de los psicologos, la psicologia penetra mucho y, creo que Lee Strasberg creo que se pasa. Incluso
los dramaturgos comenzaron a escribir en base a esas escuelas, [Tennessee] Williams, el mismo Arthur Miller, el
mismo Edward Albee, es decir toda esa gente escribia un teatro psicologista, que era todo un banquete para los actores.
¢Por qué Miriam Dembo no dirigié mas?

Ella era psicologa y después tiene una actividad académica en la Escuela de Psicologia de la [Universidad] Central
[de Venezuela] muy ganada. Después en EI Nuevo Grupo estaba mas que nada de directiva y productora, es decir, su
nombre aparece en muchos rangos de produccion. Claro, esto es una especulacion y, ¢qué pasa? en El Nuevo Grupo
estan, en primer lugar, Isaac Chocrén y Roman Chalbaud que son dramaturgos, Chalbaud ademas director y comienzan
a entrar mas directores. Levy Rosell es uno de los que entra, después llaman a Ugo Ulive, Antonio Constante es otra
de las personas, Cabrujas entra un poquito después, porque él no fue fundador, pero entra inmediatamente y es
dramaturgo y director. Entonces, como que no habia espacio también. Ugo Ulive era muy activo dirigiendo en El
Nuevo Grupo, es decir, Ugo Ulive lleg6 a dirigir cuatro obras de teatro al afio, es decir, suman las de Chalbaud, suman
las de Cabrujas, Antonio Constante también era muy activo, es decir, no habia tanto espacio para ella y yo creo que
estaba comoda en eso. Ella ayudé mucho a las traducciones, porque ademas del inglés creo que sabia algunos de estos
idiomas centro-europeos, no sé si el mismo aleman, el polaco o uno de estos, porque ella era de ascendencia polaca.
¢Conoce algunas anécdotas de su vida o ella era reservada con ese tema?

Si, era extremadamente reservada con eso. El esposo era un empresario judio, como ella; asquenazis los dos. Las
fotografias, el gran documento de El Nuevo Grupo lo tiene Samuel Dembo, que ahora esta en manos de sus hijos, creo
que se llama también Sam y de la hija Nancy (el nombre de la quinta). Nancy Dembo.

[Miriam Dembo] era una persona muy cordial. Cuando tenia espectaculos donde ella era directora o productora, su
casa estaba siempre abierta. Con ella los Gltimos afios nos reuniamos mucho Julie [Restifo] y yo, nos invitaba a
almorzar. Estuvimos acariciando el montaje de Escrito y sellado y, €so es una cosa que espero que ti tengas, por si lo
quieres decir 0 no. Cuando nos estdbamos reuniendo para el montaje, ella iba a dirigirlo, yo iba a hacer el papel
protagonico y Christian Mc. Gaffney iba a hacer el papel de Luis. Empecé a sentir el deterioro de Miriam, es decir,
que ya se le iban las cosas, repetia las cosas y es cuando nos dimos cuenta que ella no estaba suficientemente en
capacidad para hacer esa direccion.

¢Ella se deteriord por Alzheimer?

Alzheimer o demencia senil, porque esas cosas no las sabemos, hasta que ya no se acordaba.

¢ Otras cosas que recuerde de ella?

La cordialidad, la afabilidad y que creo que la psicologia aprendida también la manejaba para gestionar momentos de
conflictos que, a veces, vivia yo en El Nuevo Grupo. Era la que apaciguaba cualquier conflicto que se podia producir,
que no es nada grave por supuesto dentro del mundo del teatro.

Sabia manejar las situaciones por su personalidad, es decir, muy afable, tranquila. Ella proyectaba paz, asi como Ugo
Ulive gritaba y se ponia histérico y mandaba, Isaac Chocron también tenia sus momentos muy fuertes, ella nunca,
jamas la he visto en un término altisonante, ni siquiera cuando estaba brava. Creo que una vez la vi brava pero asi
diciendo: “esto no lo puedo creer”, “esto es inaudito”, cosas asi. Ella trasmitia paz y creo que eso ayudaba mucho a
cualquier tipo de montajes y eso lo vivimos nosotros, Julie y yo cuando trabajamos en Cartas de Amor.
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Entrevista a Rafael Romero 220

Fecha: 13/07/2024.

Via: whatsapp

Tipo de entrevista: estructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistado: Rafael Romero (Caracas).

¢ Qué recuerdas del proceso de la obra Clipper de Isaac Chocroén, dirigida por Miriam Dembo en el 2001?

Han pasados veintitrés afios desde que estrenamos Clipper. El proceso en general fue muy agradable porque, primero,
era un grupo de amigos (todos actores) y Miriam como directora. Miriam era una mujer sensacional, una mujer muy
culta, quizas no tenia mucha experiencia como directora, pero era una mujer que sabia, habia visto mucho teatro, habia
pertenecido a EI Nuevo Grupo y sobre todo era muy amiga de Isaac [Chocron]. En lo que respecta a Clipper, es una
obra autobiografica escrita por Isaac Chocrén. Ella lo conocia muchisimo y eso le hacia a ella muy facil dirigir esa
obra. El grupo, tanto Alejo, como Omar, Carolina Leandro, Mario Sudano, Héctor Moreno, todos éramos muy amigos,
entonces ese proceso se transforma en eso, en un juego entre amigos, en el que nos reuniamos todos los dias a eso, a
disfrutar lo que mas nos gusta hacer: actuar y sobre todo actuar en teatro. Miriam como directora, trasmitia una
tranquilidad muy grande, porque ella tenia mucha seguridad expresando lo que queria de cada uno de nosotros. Era
una mujer muy agradable, una mujer muy culta, las conversaciones con ella siempre eran provechosas, ademas tenia
muy buen sentido del humor como toda persona muy inteligente. En general te puedo decir que ese proceso fue muy
sabroso v, al final, el resultado se veia alli en escena. Lo que se veia era una gran hermandad, disfrutando de un proceso
creativo en conjunto.

Pude entrevistar a Javier Vidal en relacion al proceso de la obra Cartas de Amor y, en esa oportunidad él me
dijo que Miriam no era puestista, sino que mas bien se enfocaba en analizar la psicologia de los personajes.
Queria saber tu impresion acerca de este comentario. Por otro lado, Carolina Leandro y Gladys Prince me
contaron que este Clipper fue un remontaje y queria preguntarte qué recordabas de esto.

Si, bueno, Javier tiene razon. En Cartas de amor yo estuve cerca de ese montaje, no participé, pero mi esposa Carlota
fue una de las parejas que participé en Cartas de Amor, entonces estuve mas o menos cerca de ese montaje. Carlota
lo hizo en esa oportunidad con Mariano Alvarez y, es cierto, Miriam no era una directora de puesta en escena. Ella
era una persona que, como habia estaba ligada al teatro durante toda su vida, sabia mucho de teatro porque le gustaba
el teatro y habia estado en contacto con los grandes dramaturgos venezolanos. Miriam era parte de EI Nuevo Grupo,
que era Isaac Chocrén, José Ignacio Cabrujas, Roman Chalbaud. Ella, si bien no tenia a lo mejor la vision de un
director puestista, sabia de personajes y, sobre todo, conocia de primera mano los personajes, porque los personajes
de las obras tanto de Isaac, como de Cabrujas, como de Roman, todos estaban basados en personas del mundo de cada
uno de ellos y, por consiguiente, Miriam los habia conocido. Creo que a eso se refiere Javier de la psicologia del
personaje. Ella conocia a esas personas y queria ver a esas personas en escena. Miriam siempre trabajaba con actores
profesionales y eso le daba mucha facilidad y tranquilidad, porque no tenia mucho que explicar. Sencillamente
expresar la idea de lo que ella queria hacer y ya. Es cierto que cuando nosotros hicimos Clipper era un remontaje. Del
primer montaje no te puedo dar una fecha exacta, pero sé que era a finales de los ochenta, entre 1986 y 1888. Yo en
esa época era estudiante de la Escuela de Teatro... Para ver, ;estaba en el IFAD o ya estaba en la Compafiia Nacional?
No, ya debia estar en la Compafiia Nacional, comenzando en el Programa de Formacion. Yo hacia Jacobo, el personaje
que era Isaac Chocron, el que contaba la historia. Era su historia.

250 Reconocido actor venezolano de teatro, cine y television.
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Entrevista a Carolina Leandro 2%

Fecha: 13/07/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Carolina Leandro (Caracas).

¢ Qué recuerdas del proceso de la obra Clipper de Isaac Chocroén, dirigida por Miriam Dembo en el 2001?

Lo primero que te puedo decir es que Miriam Dembo era psicélogo. Ya para el 2001 ella era una sefiora grande, una
sefiora que habia hecho su carrera en el area de produccion con la gente de EI Nuevo Grupo, que era Isaac Chocrén,
Romaén Chalbaud, José Ignacio Cabrujas y otros mas. El caso es que, para mi, era muy importante y muy interesante
estar en ese montaje por maltiples razones. Primero, estar en un montaje que ya se habia hecho bajo la direccion de
Juan Carlos Gené que era un director tan importante y prestigioso. Yo estudié en el CELCIT, que es el Centro
Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral y eso fue fundado por Juan Carlos Gené. Entonces, de alguna
manera era la gente con la que habia estudiado. Yo no estudié directamente con Gené, ni con Ver6nica Odd6, pero si
con otros dos profesores que eran extremadamente maravillosos: Ricardo Lombardi y Ada Nocetti. Alejo Felipe y el
otro sefior mayor [Omar Gonzalo] que hacian los papeles de los papés, eran unos grandes actores, muy reconocidos,
con una gran trayectoria y era un lujo trabajar con gente asi. Miriam Dembo, como te digo, era psicologo. Ella nos
hablaba mucho de la psicologia de los personajes y se ve que habia tenido grandes reflexiones acerca de cada una de
esas historias. Lo otro que era muy importante, es que es basado en una historia cierta. Entonces, todo eso enriquecia
muchisimo la experiencia. Aparte yo le tenia muchisimo carifio a Isaac Chocron. Isaac fue profesor mio en la Escuela
de Artes, me dio varias materias, era un hombre extremadamente riguroso, culto, inteligente, no sé si sabes que él era
economista - el autor de la obra me refiero: Isaac Chocrén. Todo eso hacia que fuera muy interesante. Los ensayos
eran en casa de Miriam - no me acuerdo si ensayabamos en alguna otra parte - pero en la casa de ella - que ahora no
recuerdo donde quedaba - si en La Castellana o Altamira, una casa extremadamente bella con un patio. Todo el proceso
en realidad fue muy agradable, muy ameno, ella se esmeré en hacernos sentir comodos, en procurar que estuviéramos
a gusto, habia un gran comparierismo entre todos. A Rafael lo quiero muchisimo y también a todos los demas. Nidia
Moros se habia formado en Contrajuego, en mi grupo. A Gladys la quiero mucho también, de esa época de cuando yo
estudié en el CELCIT a finales de los ochenta e, Isaac Chocrén que era una referencia super importante. Esto habla
de un momento historico de Venezuela, la historia de su familia, que es la historia que se cuenta en Clipper, es bastante
interesante. Tengo ademas una pequefia referencia por un tio mio que es muy amigo del hijo del personaje que yo
hice. Yo no recuerdo el nombre de ella, pero yo sé que hubo unas personas de Clipper, personajes que estan en esa
historia, una de ella o dos, muriendo cuando el terremoto.

Miriam fue muy respetuosa del montaje original. Yo no sé si los sefiores: Alejo Felipe y el otro actor [Omar Gonzalo],
el murié méas recientemente. Alejo fue compafiero del doblaje, yo hice doblaje en una época. El era una persona muy
querrequerre, que tenia aspecto como de grufion, pero era extremadamente querido por todos, incluyéndome. Yo
queria muchisimo a Alejo. jAhhh! Ensayadbamos en el Teresa Carrefio, creo que los primeros ensayos fueron en los
salones del Teresa Carrefio, los salones de ensayo que estaban abajo donde ensayaban la gente de danza, que eso que
fue un lugar muy especial para la gente de mi generacion y un poquito anteriores. Recuerdo cuando se fundd el Teresa
Carrefio y eso era como un privilegio poder estar alli. Otra cosa que recuerdo con mucho carifio de ese montaje es que
el vestuario lo hizo Adan Martinez, que era el jefe de vestuario y peluqueria del Teatro Teresa Carrefio en su época de
mayor gloria.

Hablando de Miriam como psicdloga, recuerdo vividamente que ella nos dijo una frase. Esta familia que constituye la
obra Clipper, eran dos papas con sus hijos y ellos todos vivian en una misma casa porque las esposas ya no estaban.
No sé exactamente las razones por las que no estaban, pero hubo un abandono. Creo que las dos mujeres eran hermanas
y una de ellas era la mama de Isaac Chocrén. Recuerdo que Miriam nos dijo: “Los seres humanos somos capaces de
perdonar cualquier cosa, lo Gnico que nos cuesta y que jamas perdonamos es el abandono de una madre”, que fue el
caso de lo que ocurrié con una de estas dos familias que se juntaron. Ellos eran papa uno y papa dos - que si no me
equivoco eran concufiados - los hijos y la sefiora que los cuidaba que, yo me imagino que fue lo que hizo Verénica en
1987 y luego lo hizo Gladys en el 2001.

251 |icenciada en Artes de la Universidad Central de Venezuela. Actriz venezolana.
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Entrevista a Gladys Prince 22

Fecha: 13/07/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: estructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Gladys Prince (Caracas).

¢ Qué recuerdas del proceso de la obra Clipper de Isaac Chocroén, dirigida por Miriam Dembo en el 2001?
Recuerdo que fue como algo muy tranquilo. Como ella ya habia visto la puesta en escena fue algo muy tranquilo. No
hubo esa sorpresa. Fue algo muy tranquilo, muy cuidado. Creo que Miriam se estaba dando un gusto, porque ella lo
dijo desde un principio: “yo no soy directora”. Entonces, yo me acuerdo de eso, que nosotros la apoyamos muchisimo.
Miriam Dembo era una mujer hermosa y una mujer muy culta, muy preparada. Entonces, se dio el lujo de dirigir y
es0 es bonito y respetable. Ella lo dijo desde un principio, “yo no soy directora, pero yo quiero dirigir esta obra” y
recuerdo que, en ese momento, no sé si ya se habia muerto su esposo o el esposo estaba muy enfermo y ella necesitaba
ese espacio creativo.

Algo muy importante es que ella conoci¢ a todos los personajes, ella los conocid, compartié con ellos. Entonces, para
ella debe de haber sido emocionante ver como cada personaje se levantaba del libreto y se convertia en algo verdadero.
Me imagino que Samuel Dembo, no sé si ya habia partido o estaba muy mal. Entonces, yo la sentia que tenia muchas
ganas de refugiarse en el trabajo de direccion porque esa parte con su esposo era muy fuerte, muy dura y sabia que ya,
practicamente, eran sus Ultimos afios. Me encanta la aventura y me encanta que ella se haya aventurado. De verdad
que si. Tengo muy bonitos recuerdo de Miriam.

252 Actriz y directora de teatro. Integrante estable del Grupo Actoral 80 en las primeras dos décadas de la
agrupacion.
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Entrevista a Iraida Tapias 2

Fecha: diversas notas de voz recogidas a lo largo del afio 2023.
Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: estructurada.

Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).

Entrevistada: Iraida Tapias (Estados Unidos).

Fecha: 17/01/2023

Quisiera saber datos sobre la vida y obra de Ligia Tapias, sobre todo conocer acerca de sus direcciones de
teatro: ¢ Cuantas obras dirigié? Si hay criticas de la direccion de ella y de su estilo de direccion.

Mi mami todavia esta viva, gracias a Dios. Se retird de dirigir teatro, yo creo que en 1972 o en 1973 o quizas un
poquito antes (justo con la llegada de Carlos Jiménez a Venezuela). Mami dirigié una obra que se llamaba ¢Quién
asume la responsabilidad? de Andrés Martinez, creo que eso fue en el afio 1968, 1969. Antes de eso dirigié varias
cosas porque era profesora. Ella comenz6 estudiando con Juana Sujo, alli creo que conoci6 a Horacio Peterson y luego
empez0 a ser profesora de la escuela de teatro Laboratorio Teatral Anna Julia Rojas, que dirigia Horacio Peterson y
en la Escuela Nacional de Teatro. Alli dirigi6 varias cosas. Que yo recuerde: El retablo de las maravillas, creo que
también dirigié una obra de Isaac Chocrén, no sé en cuél de las dos escuelas, una obra que se llamaba TricTrac.
Principalmente, mi mami se desempefid como actriz y como productora, creo que dirigié otras cosas a nivel
profesional, pero no estoy segura o no las recuerdo. Sé que el estreno de ¢ Quién asume la responsabilidad?, aparte de
convocar un elenco precioso en aquel momento - porque eran jovenes prometedores todos - estaba Luis Abreu, Henry
Salvat, Miranda Savio, Antonio Callejas, estaba creo que se llamaba Gustillos, Mireya Hernandez. Todo un montén
de jovenes talentos que estaban saliendo de la escuela de teatro y que hicieron su primer trabajo profesional como
actores con esta obra y mi mama su primer trabajo profesional como directora, pero no sé si hay criticas sobre eso.
Fue un lindisimo trabajo porque recuerdo que habia musica en vivo, habia danza, baile, habia coreografias que se
habian montado. Yo creo fue en 1968 o en 1969, por alli creo que fue. Yo no sé si al final, todos esos archivos ella se
los dond a la Escuela César Rengifo.

Mi mama tiene 92 afios. Ella fue profesora de la César Rengifo treinta 0 no sé cuantos afios, desde mas o menos que
se fundé la escuela y, luego, un poquito despues, fue directora de la César Rengifo como por unos quince afios mas.
Antes de que este gobierno a sus ochenta y algo afios la jubilo.

Mi mama venia de la escuela de Juana Sujo y de Horacio Peterson. Tanto Juana, como Horacio y mi mama rompieron
en ese momento un poco con los esquemas de ese teatro espafiol tan puesto, tan todo como redicho y acartonado que
buscaban los directores. Una de las caracteristicas de mi mama, que fue heredada sobre todo de Horacio Peterson, era
hacer un teatro espectacular, es decir, con una escenografia y un vestuario muy bien producido, totalmente afianzado
en el nivel actoral. Lo principal para mi mamé era que los actores lograsen traspasar la cuarta pared, conmover; en
funcion de unas actuaciones practicamente viscerales, rompiendo con lo muy puesto y acartonado. Romper con lo
acartonado y lo puesto que tenia que ver con unas escenografias o pintadas, a menos que buscase en una comedia que
eso fuese parte de todo el lenguaje de la puesta en escena. En el caso de mi mama, no buscaba escenarios realistas o
naturalistas, buscaba metaforas espaciales y eso creo que era bien interesante, porque en ese espacio que podia ser
muchas cosas al mismo tiempo, se movian unos personajes muy reales, muy humanos y eso marcd una pauta, una
ruptura en toda la linea que se venia trayendo y que, especialmente, era muy caracteristico del teatro de Natalia Silva
y Andrés Magdaleno, que por ser espafioles y haber llegado a Venezuela, traian un teatro muy armado, todo muy bien
dicho y redicho con las “eses” como pufiales. Todo muy técnico pero le faltaba organicidad y lo que mi mama buscaba
principalmetne era la organicidad y la organicidad partia de los actores y la soportaba la escenografia, el vestuario, la
coreografia - que era un elemento importante - también creo que la musica en vivo. No siempre tuvo masica en vivo,
pero si recuerdo que hubo una o dos obras con mdsica en vivo. También creo que ese estilo de direccidn nace de su
estilo de actuacion. Mi mama era una actriz muy organica, muy emocional, muy de verdad y, en Ultima instancia lo
que buscaba con el teatro es conmover al otro. De alguna manera ella alli rompi6 con determinados momentos y td
sabes que las irrupciones o las rupturas no son siempre miradas como tales, sino al ser diferentes causan desconfianza,
pero yo no recuerdo cémo eran las criticas con respecto a mi mami.

253 Directora, escritora y productora de teatro. Hija de Ligia Tapias.
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Fecha: 15/03/2023

Mi mama siempre fue una mujer muy humilde en actitud. No se daba bomba, no se alababa a ella misma, muy
trabajadora, muy talentosa, pero - ya te digo - siempre de bajo perfil y la gente de teatro en este pais o en cualquier
otro pais no debe ser asi, eso lo he aprendido con el tiempo, pero no debe ser asi. Es muy lindo y muy hermoso que
alguien se ocupe de destacar la hermosa e importante labor que mi mama realizé.

Fecha: 25/11/2023

Creo que te lo comenté la primera vez que conversamos, mi mami es una mujer muy humilde y, no me refiero a status
econdémico que también lo fue, sino una persona muy humilde, muy poco vanidosa y narcisista, o sea, ella no guardaba
sus recortes, ni sus programas de mano, ni nada de esas cosas. Acuérdate que entre los afios cincuenta, sesenta e,
incluso, los setenta, no se guardaba mucho. Mucho mas mi mama que trabajaba tanto para teatro como que era
funcionario publico, entonces, funcionaba en ambos sentidos. De todas maneras, yo le comentaba a mi hermana que
el Ministerio de la Cultura hizo un libro - que yo no recuerdo el nombre - donde recogia a través de una entrevista y
una investigacion acerca de artistas, incluyéndola a ella. En aquel momento, mi mama todavia era directora de la César
Rengifo y la sacaron en ese libro. Yo nunca vi el libro, no sé si por fin se publicé impreso, entiendo que se sacd
digitalmente y que lo puedes buscar en el Ministerio de la Cultura (ya habia dejado de ser CONAC), eso fue en el
2005. Mas o0 menos en el afio dos mil y algo, los primeros afios del dos mil, Edgar Moreno Uribe le hizo una entrevista.
Mi mama dio clases en el Laboratorio cuando estaba en Chacao en el edificio Perd, pero cuando se mudan para Parque
Central, donde estd [actualmente] el Laboratorio, mi mamé ya no dio clases alli, sin embargo, ahi se guardaban
programas de mano de las obras que dirigié Horacio y en las que mi mama trabajo. Las que yo recuerdo: Callejon sin
salida, Fuenteovejuna, no me acuerdo una que era una comedia, una loquetera (no recuerdo). La primera vez que mi
mama4 se estrend como actriz, en aquel momento se llamaba Una minima incandescencia, luego se llamé Amoroso,
que fue una de las primeras obras de Isaac Chocrdn, mi mama era la protagonista y eso se estrend en El Pequefio
Teatro del Este. En los afios sesenta y algo, creo que antes del terremoto de Caracas, mi mama era profesora de la
Escuela Nacional de Teatro y alli dirigio El retablo de las maravillas, que fue un trabajo de grado de la gente de la
Escuela Nacional de Teatro que estaba subiendo para Mariperez, en ese parque que esta alli sobre la Andrés Bello.
Eso fue tan exitoso que lo llevaron al Ateneo de Caracas y se presento en la casa vieja del Ateneo y fue muy exitoso.
Luego, dirigi6 otras cosas pero ya en la Escuela del Ateneo de Caracas donde ella era profesora. Después dirigid
¢Quién asume la responsabilidad? De Andrés Martinez, que fue muy sonada y tuvo mucho éxito. Recuerdo que
Horacio Peterson siempre nos decia que la primera venezolana que habia dirigido teatro en su pais era mi mama,
porque antes habian dirigido Juana que era argentina, Natalia Silva que era espafiola, pero no eran venezolanas. La
primera era mi mama.

Fecha: 27/11/2023

Recuerda Ejercicio para cinco dedos. Si puede, hableme de ese proceso. Y, por otra parte, indiqueme la fecha y
el lugar de nacimiento de Ligia Tapias.

Si, claro, menos mal que me lo recuerdas. Esa obra fue dificil y fue hermosa. Fue distinta a otras que ella montd. La
otra obra que te comentaba que ella hizo con Horacio Peterson era Corazon ardiente. Mi mama era la asistente de
direccion de Horacio Peterson en todas sus obras: Marat Sade, Fuenteovejuna, Corazén ardiente, Callejon sin salida.
No recuerdo ahorita otras obras, pero esas fueron las mas exitosas. Mi mama igual, con ¢Quién asume la
responsabilidad?, Ejercicio para cinco dedos, El retablo de las maravillas, también fueron muy exitosas, con unos
elencos muy importantes. Ejercicio para cinco dedos creo que estaba Fernando Gomez, Berta Moncayo, Gian Piero
Micucci, Miranda Savio, creo que esos eran - que eran unos actores importantisimos en ese momento.

Mami naci6 el 17 de agosto de 1930 en San Cristobal, Estado Téchira.
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Entrevista a Fermin Mena 2%

Fecha: 24 de noviembre de 2023.

Via: presencial.

Lugar: Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo.
Tipo de entrevista: semiestructurada.

Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).

Entrevistado: Fermin Mena (Caracas).

Le pediria que me comente la informacion que tiene sobre Lola Ferrer y Ligia Tapias en el orden que prefiera.
Mi nombre es Fermin Mena. Soy egresado de la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo, conoci
personalmente a Lola Ferrer y a Ligia Tapias. Ambas me dieron clases. Una me dio clases de voz y diccion (Lola
Ferrer) y la otra me dio clases de actuacion (Ligia Tapias). Cuando yo llegué ya tenian muchisima trayectoria como
actrices y como profesionales del teatro, ademas de cémo docentes, aunque no eran docente de profesion sino de
vocacion. Lola Ferrer en 1993, como parte de la catedra de voz y diccion, nos dirigié una obra de Friedrich Dirrenmatt
llamada La visita de la anciana dama. Ella como estrategia de trabajo de directora nos sugeria que utilizaramos una
técnica formal (de forma). Ella era, segiin comentd en esa oportunidad, egresada de Francia y en Francia la estrategia
pedagdgica en relacidn a trabajo del actor era otra tendencia. Por otro lado, Ligia Tapias era una mujer que fue formada
directamente por Juana Sujo, quién trajo a Venezuela el trabajo de Stanislavski (de Lee Strasberg aqui en América).
Entonces, Ligia Tapias estaba en contraposicion a esa informacién. Sin embargo, por lo que yo pude apreciar,
excelentes docentes, excelentes profesoras, ambas a lo largo de sus afios en la escuela dirigieron y, conoci a Ligia
como actriz posteriormente, porque cuando yo participé en una obra y, al afio siguiente, ella trabajo en La casa de
Bernarda Alba como actriz, una produccion que hizo Moisés Guevara e Iraida Tapias (su hija), bajo la direccién de
Ibrahim Guerra - si mal no recuerdo. Eso lo hicieron en el Teatro del Paraiso, antigua Casa Sindical. Toda esta
informacion me la suministraron ellas a lo largo de los afios. En aquel entonces eran cuatro afios de clases, veias tres
afios de practica y un afio de presentacion de un montaje. Nosotros nos graduamos con una obra que dirigio Ligia
Tapias, llamada EI hombre, la bestia y la virtud de Luigi Pirandello. Luego desaparecio de la escuela por un tiempo,
porque asumi6 el IUDET (actual UNEARTE) y, por una toma decisiones que hizo Ligia, la escuela continud
funcionando de manera paralela.

254 Profesor y, a su vez, egresado de la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo.
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Entrevista a Arnaldo Mendoza 25°

Fecha: 24/11/2023.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Arnaldo Mendoza (Caracas).

Ligia Tapias y Lola Ferrer. Quisiera saber el lugar de procedencia de las dos, su formacion, obras en donde
actuaron y qué direcciones de ambas. ;Qué me puedes decir de ellas?

¢Qué te puedo decir de las dos maestras? En principio ellas me dieron clase en mi pasantia como estudiante de la
César Rengifo. Te estoy hablando desde 1988 hasta 1992 (principio de 1992). Después, yo paso a la planta de
profesores. De la maestra Ligia Tapias te puedo decir que ella hablaba mucho de su formacién. Ella fue pupila del
maestro Horacio Peterson y de la maestra Juana Sujo Yy trabajaba como secretaria en un Ministerio, creo que era el
Ministerio de Obras Publicas - si no me equivoco. A ella siempre le llamaba la atencidn el trabajo actoral y el trabajo
pedagégico. La profesora Ligia Tapias Duefias nos decia que, en todo momento, ella trabajaba como mano derecha
del maestro Horacio Peterson y lo que mas le atraia era dirigir los procesos, resultados de formacion de algunos
estudiantes, porque ella decia que - como ella era actriz - tenia cierta fuente de aprendizaje. Recuerdo que hablaba
mucho, que ella fue asistente de direccion de la obra que dirigié el maestro Horacio Peterson llamada Marat Sade,
que fue una obra para la época que queda en la historia del teatro venezolano, emblematica, por todo un proceso que
se abrid de investigacion en psiquiatricos, los actores se pusieron a investigar por meses comportamientos dentro de
psiquiatricos de personas con afectaciones psiquiatricas, psicoldgicas, neuroldgicas. La maestra Ligia Tapias Duefias
estuvo en todo momento bajo la supervision y asistencia de direccion de ese proceso. Fue actriz del maestro Horacio.
Ella fue més actriz que directora.

De la maestra Lola Ferrer, ella era chilena y creo que ese no era su nombre de pila, creo que ese era su nombre artistico
(si no me equivoco). Ella vino con todo ese contingente de profesores chilenos: Rocio Rovira, Oscar Figueroa, el
maestro Orlando Rodriguez, Pedro de la Barra. Ella se formé con Pedro de la Barra y era un icono en su formacion.
Ella si nos hablaba que le gustaba la direccion. En todo momento, en las clases que nos daba - porque yo trabajé con
la profe Lola Ferrer - que es de la que te estoy hablando en estos momentos - como actor, como asistente de direccion,
como técnico de iluminacion y disefiador de iluminacion. Conozco de Lola Ferrer que su apego técnico era Bertolt
Brecht. En todo momento hablaba de sus experiencias como directora y que no veia concebido el teatro sin Brecht,
para ella la piedra angular, lo fundamental, el principio de todas las cosas - asi pudiera sonar exagerado - era Brecht,
el que aglutinaba lo que ella buscaba, que era una consciencia en el escenario o un discurso que trascendiera para
generar pensamiento critico y una gran elevacion y exigencia en el sentido de lo estético. Decia que Brecht reunia
todas esas cualidades y, por eso a ella le encantaba y asumia de plano que era brechtiana.

Lola se denominaba como brechtiana y, por otro lado, la maestra Ligia Tapias se denominaba stanislavskiana. Ahora,
Ligia Tapias muy apegada al método Peterson ¢por qué te digo el método Peterson? porque el Laboratorio Teatral
Anna Julia Rojas se fundamenta bajo el método Peterson y es como una interpretacion de las bases stanislavskianas
del actor sobre si mismo. A eso se le llama método Peterson, el cual invita al mismo aspirante a actuar y elaborar su
propio material de creacién desde su necesidad, desde su angustia, desde su inquietud.

Entiendo de Ligia Tapias y Lola Ferrer que una era méas actriz que otra: Ligia Tapias era mas actriz, le toco dirigir,
pero era mas actriz y Lola era mas directora. Lo que pasa es que Lola, creo que cuando llega a VVenezuela actta con -
era muy buena actriz - el maestro Ugo Ulive. Monta una serie de obras al maestro Ugo Ulive.

De Lola Ferrer no supe mas. No sé si murié aqui o murié en otro pais. Lo que sé es que ella tenia unos hijos o unas
hijas que se la querian llevar y ella no queria irse. Estoy haciendo memoria y creo que Carlota Martinez fue vecina de
Lola y era muy allegada. Yo hasta me sorprendi cuando me dijeron que murid; no sabia. La Ultima vez que yo hablé
con ella, yo mostré el monologo Sobre el dafio que hace el tabaco, en un aniversario de la César Rengifo y a ella la
invitaron.

255 Alumno directo de Ligia Tapias Duefias y Lola Ferrer. Egresado de la Escuela Nacional de Artes
Escénicas César Rengifo. Laboré como profesor en la Escuela Nacional de Artes Escénicas César
Rengifo. Actor, director y docente de teatro.
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Entrevista a Sylvia Mendoza

Fecha: 29/12/2023.

Via: presencial.

Lugar: residencia de la hija de Sylvia Mendoza (Caracas).
Tipo de entrevista: semiestructurada.

Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Sylvia Mendoza (Caracas).

¢Doénde y cuando naci6?

Yo naci en Maracaibo (Estado Zulia) en el Hospital de la Caribbean. Mi padre era médico, estudié en Alemania y
vivio diez afios en Alemania. Fue uno de los fundadores de la Escuela de Medicina Tropical de la UCV, alli esta el
nombre de él con el doctor Pifano. El era médico de la Caribbean Petroleum Company en esa época. Alli esta todavia
esa edificacion, es muy bella, de esa época. Era un hospital y se llamaba Hospital de la Caribbean. Alli naci yo, pero
a los nueve meses me llevaron para Barquisimeto, porque mi mama era de Barquisimeto y yo fui presentada en
Barquisimeto. Hay un articulo de prensa que sacaron: “Sylvia Mendoza: una barquisimetana nacida en Maracaibo”,
pero soy barquisimetana. Vivi toda mi vida alli. Naci el 29 de octubre de 1939.

¢Cbémo fue su formacion? ; Cdmo empieza a hacer teatro?

Desde que tengo uso de razdn. Yo hago teatro desde pequefia, que estaba en el colegio (de ocho afios), yo aparecia en
todos los actos culturales y mi hermana que me sigue, que muri6. Las dos éramos artistas desde que nacimos. Somos
siete hermanos de mi papa y mi mama, porque mi mama se caso tres veces y, de todos los hijos de mi mama, solamente
nosotras dos somos artistas. La Gltima que nacié de este matrimonio, que es Mary Cruz Mendoza Rivero, es
dramaturga.

¢Son solo tres hermanas que hacen arte?

Mi hermanita que murié y yo. Ella era muy buena actriz y cantante. Se llamaba Mercedes Mendoza y le decian
“Chelena”. Ella es conocida como “Chelena”. Gran actriz, lo que pasa es que ella no tuvo la suerte que tuve yo, porque
los maridos fueron muy absorbentes, no la dejaban hacer arte. Tuvo que divorciarse para poderse dedicar
completamente a eso. Mary Cruz escribe teatro. En este momento tengo dos obras de teatro de ella. Ella escribi6 Los
pajaros de plata, que es una obra que se la dedico al presidente Chavez. Esa la montamos muchisimas veces en el
Teatro Principal.

¢Después de que usted comenzo de nifia, en que otros lugares se formo?

Mas que todo yo actuaba en todos los actos culturales, en todos aparecia. Cantaba, actuaba, dirigia. Desde pequefia
tenia tendencia a organizar la cosa.

¢No realizaba talleres?

No, porque yo era lo que llaman una nifia de sociedad. Una nifia de su casa. Mi mam4 cantaba, era soprano. Ella'y sus
hermanos eran todos masicos. La familia por parte de madre eran todos musicos. Cuando tenia quince afios formé un
conjunto tipico femenino de puras muchachas de la sociedad. Eramos seis muchachas. De eso tengo las fotos. Fuimos
las que recibimos a Susana Duijm cuando llegé. Se Ilamaba Conjunto Tipico Femenino de Lara. Cuando lleg6 Susana
Duijm a Barquisimeto a nosotras nos nombraron las anfitrionas, las que fuimos a recibirla al aeropuerto. Hay articulos
de periddico, pero no las tengo yo, las tiene Ivan Brito Lopez. El sabe mucho de nosotros, de la gente de alla.

El teatro propiamente dicho, ¢ Cuando comienza a hacerlo?

Me enamoro de Humberto Garcia Brandt, un actor fundador del Grupo Teatral Lara que lo fundd Carlos Denis,
mandado por César Rengifo, porque César Rengifo fue un sembrador del teatro, como practicamente también yo lo
he sido. Yo fui su alumna predilecta. Entonces, él mandd para Mérida a lldemaro Mujica, alla se formo el grupo que
hizo historia en Mérida; manda a Carlos Denis para Lara; a Torrence para Oriente y para Carabobo a otro tremendo
director de teatro, el de Carabobo. lldemaro Mujica también.

Yo estudié en Inglaterra. No fui a estudiar a Inglaterra, fue a estudiar mi marido, pero yo también agarraba mis talleres
de teatro. Esa fue la mejor escuela que tuve, porque el teatro del mundo entero lo vi ahi. Yo vivia en Londres. Vivimos
casi tres afios en Londres. Hice talleres de Stage Manager. Stage Manager es una figura que se usa mucho alla y me
imagino que en muchos paises. Es el director de escena. El que dirige lo que es escenografia, iluminacion, maquillaje,
todo. El director directo solamente dirige a los actores. El director de una obra puede pasar por aqui y se cae la
escenografia y él no la puede recoger, ni la puede ni tocar, tienen que Ilamar al director de escena para que el vea qué
va a hacer con eso. Eso fue lo que mas estudié, que mas me Ilamo la atencién. Yo estuve en Londres hasta 1971. Casi
tres afios. Desde 1968 hasta 1971 que nos regresamos. Me regresé con Humberto que era el padre de mi cuarto hijoy
vivia conmigo en Barquisimeto. El se llama Humberto Garcia y es actor de television. Primeramente, él es actor de
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teatro, t0 lo debes conocer. Ahorita esta en un ancianato en Valencia muy bueno que se llama Hogares Santa Ana. El
es uno de los fundadores que quedan vivos - que creo que quedan nada mas que dos - del Grupo Teatral Lara.
¢Cuando se funda el Grupo Teatral Lara?

Mas o0 menos en el afio 1959. Con Jaime Nifio. Mi hermana Chelena, la que murid, veia clases con Jaime Nifio, que
también es de los fundadores del Grupo Teatral Lara en la Normal. En esa época existia la Escuela Normal, ta salias
de bachillerato y te metias a estudiar Normal. Era una carrera de cuatro afios. Ella estudid eso y el que dirigia el grupo
de teatro de la Normal era Jaime Nifio y ella entra primero que yo a trabajar en teatro. Claro, no profesional, teatro
universitario. Con ella me acerco al Grupo Teatral Lara y alli conozco a Humberto que fue mi segundo esposo y tuve
un solo hijo de él. Alli empiezo a asistir al grupo y me hago amiga de todos ellos, todos los que formaron el teatro que
existe hoy en dia. Como el Méscaras, el teatro contemporaneo sale de alli. Incluso, voy a una gira con ellos con una
obra de Cabrujas: Los insurgentes. Yo conoci a José Ignacio Cabrujas alla en Barquisimeto, en el Teatral Lara, antes
de que Cabrujas fuera famoso. Vamos a una gira internacional, nos presentamos en Colombia. Se presentaron ellos,
porque ellos eran los que se presentaban y yo estaba como colaboradora de ellos, pero me siembran la semilla del
teatro. Yo si estaba en la escena porque yo tenia un grupo musical, donde nos presentabamos en el Teatro Juarez y
nos presentdbamos en todos los teatros, dabamos serenatas a los nifios en los hospitales, a los presos en las cérceles.
Estaba en la escena. Ahora, en el teatro desde 1962 que me vengo a Caracas con Humberto a estudiar en la Escuela
de Capacitacion Teatral de la Universidad Central de Venezuela. Eso es un estudio que duré tres afios. Yo llegué a
Caracas y yo digo que todo lo que yo soy se lo debo a la suerte. Yo naci con mucha suerte.

¢En ese curso estaba César Rengifo?

César Rengifo fue quién lo fundé con Humberto Orsini, con este que te estoy diciendo que es el papé de Doris (una
amiga mia actriz). Es uno de los fundadores con César Rengifo, Carmen Matute, Aura Rivas, muchas que todavia
estan vivas.

Usted dirigié Historias para ser contadas de Oswaldo Dragun en 1967, para el Nuevo Teatro Silvia Mendoza.
¢Esa fue su primera direccion?

No, ya yo habia dirigido antes de Historias para ser contadas. Vamos a decir que fue mi primera direccion profesional,
porque todos eran profesionales. Pepe Rodriguez era un actor profesional de Méascaras y de la television. Maneiro fue
la primera vez que trabajé en teatro, que trabajo conmigo. Frank Maneiro que ahora es un profesor, un maestro. Yo
SOy maestra, porque soy maestra de maestros, de personas que ya son maestros. Ahi es cuando te pueden Illamar
maestro.

Humberto y yo, cuando nos graduamos, nos tocé por necesidad y que tuvimos la oportunidad, que habia un contacto
con el Doctor Félix Adam - director de Educacion de Adultos del Ministerio de Educacién. Entonces, Humberto
Garciay yo creamos el Teatro de Educacion de Adultos. Eramos empleados del Ministerio de Educacion. Lo consegui
con Inocente Vazquez - que fue muy famoso porque estuvo hasta en la Guerra de Nicaragua, un gran educador - y con
el doctor Félix Adam que era el director de eso.

Eso debe ser como en 1964 o 1965 aproximadamente. Saliendo de eso, de una vez, tuvimos la oportunidad de fundar
ese grupo de Educacién de Adultos que yo creo que perdura todavia. Después ese grupo participd hasta en el Festival
Internacional, era un grupo de amateurs, pero con actores que nos los pagaba el Ministerio de Educacion: Mirtha
Borges era una actriz profesional, de las primeras actrices de Venezuela, Rodriguez que - fue padrastro mio después -
era profesional. Todos eran profesionales pero que ya les pagaban su sueldito aparte. Un sueldito que nos pagaban a
nosotros.

Montamos una de un argentino que yo actuaba. Entonces pasaba que el director era Humberto, pero él estaba
metiéndose en la television para poder mantener el poco de muchachos que teniamos, porque ya yo tenia tres
muchachos cuando me vine para Caracas. Entonces, él se iba mas hacia la actuacion de television porque era un
hombre muy buen mozo, muy buen actor, extraordinario actor Humberto Garcia. El trabajo en excelentes novelas de
Venevision y de Radio Caracas Television. Entonces, me tocaba dirigir a mi.

¢Firmaba él y dirigia usted?

Entre los dos. Montamos Esperando al Zurdo, Sancho Panza en la insula. En el teatro que era del Ministerio de
Educacion frente a la torre, que ahora estd una cuestion de Ecuador o Boliviana. Ahi quedaba un teatro bellisimo del
Ministerio de Educacion, un teatro muy bonito. Hoy en dia es una Embajada, toda esa esquina de las Torres del
Silencio. Con esas obras viajamos para todas partes, nos mandaba el Ministerio de Eduacién en un autobus, nos
mandaban para Maturin y para presentarnos en todos lados con el grupo.

&Y giras internacionales?

Con Educacién de Adultos no. Con el Grupo Teatral Lara que tuvimos esa gira por Colombia. Con Levy Rosell que
hicimos una gira por Colombia con una obra de Isaac Chocrén, Amoroso o Una minima incandesencia. Levy la dirigié
- que era mi compadre, padrino de bautizo Humberto (hijo).

Consegui que también usted fue actriz en Vimazoluleca de Levy Rosell.
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Esa fue la primera obra musical de Venezuela, un éxito rotundo. Fue en el 1965.

¢Se presento en el Auditorio de la Facultad de Arquitectura?

No, primero lo presentamos en el Ateneo. Primero eso se present6 en el tunel. Ahi se cred el Grupo Bohemio, eso es
historia del teatro. Eso era un tunel abandonado lleno de basura y Levy fue rescatando eso y formé lo que es hoy en
dia un teatro. Eso lo hizo un teatro €l. El que atraviesa los museos, que esta al lado del Museo de Bellas Artes. Eso era
un basurero y Levy se encargé de limpiar eso y alli hizo un teatro con camerino, con vestuario. Ahi funcion6 después
la cuestion de los profesionales del teatro por mucho tiempo. Ahi funcionaba el Grupo Bohemio y con este grupo se
monta Vimazoluleca, también con actores profesionales. Julio Mota, Diego Risquez, que después fue actor mio de mi
grupo, puros profesionales.

Obras en las que ha actuado.

Eso esta todo en mi curriculum, pero para mi la més importante fue la abuela desalmada en la Candida Eréndira que
la hice yo, que tengo fotos de eso. Esa fue la mejor actuacion que hice yo en mi vida. El personaje de Vimazoluleca
fue muy importante. Tuvo tanto éxito en ese hueco. Eso fue como un boom, que Levy tenia como 16 o 17 afios, un
muchachito. Yo no era mucho més mayor, pero ya yo tenia hijos y todo. Todos los demas eran actores viejos,
profesionales. Después nos fuimos a una temporada en el Ateneo de Caracas, con escenografia del Premio Nacional
de Cultura. Mi hermana hacia el personaje de “Cama”, el personaje que fue sensacional e hizo historia también en
Vimazoluleca. Eso se montd dos veces en diferentes montajes, el mismo director, algunos de los actores. Yo llegando
de Inglaterra lo volvi a hacer, pero era completamente diferente, inclusive hasta el nombre del personaje se lo habia
cambiado. Cuando la primera Vimazoluleca se llamaba “Madame Artar” y la segunda vez “Sefiora Bérida”, el marido
de ella era “Mister Pipi” [canta]:

Este es Mister Pipi

El sefior que vive alli

Que no esta en el banco

donde era cajero

porque descubrieron

que en una noche

asesino al cartero

Eso era una musica muy buena, extraordinaria. Esa musica esta grabada.

¢Eso fue el primer musical de Venezuela?

Si, porque después dijeron que fue Carlos Giménez. No, primero fue Vimazoluleca. Después en Amoroso hice un
papel muy importante, viajamos con Amoroso para Colombia, una gira por toda Venezuela y por Colombia. Amoroso
0 Una minima indandescencia de Isaac Chocrén. Lo dirigio Levy y fuimos invitados a Bogoté por el Embajador de
Venezuela en Colombia, nos llevé a Bogota. Nosotros fuimos a un Festival Internacional en Cali y al Festival
Internacional en Cali fue el embajador con su esposa y quedo fascinado y nos invitd y nos pago el pasaje, éramos
como treinta personas, era un elenco grandisimo. Mi marido Nicolas Herrada - mi tercer marido - era el productor y
Levy era un muchacho muy joven y dirigia a puros actores viejos, toditos éramos actores viejos y lo respetaban. Era
estricto, estricto.

En esa época de las primera direcciones. En esa época de los sesenta, cuando empieza a dirigir: ;Qué era lo
mas importante para usted? Para esa directora emergente.

Yo llegé a Caracas en el momento de la guerrilla en los sesenta. Los profesores mios eran todos comunistas. Enrique
Izaguirre fue el nombre que no me vino a la mente. Era el profesor de Técnica Literaria del Drama. Enrique Izaguirre,
para que busques ese libro, porque yo creo que es el Unico libro que existe de técnica literaria del drama. Era un
tremedo profesor, también del Partido Comunista. Rafael Bricefio era el profesor de diccion, César Rengifo era el
profesor de Historia del Arte e Historia del Teatro. En ese momento, cuando yo entré, Humberto Orsini era el director
de la Escuela. El que la fundo fue César, con Humberto y con toda esa cantidad de gente, pero el que dirigia la escuela
era Humberto Orsini. Después Humberto Orsini cae preso por politica y César asume la direccion de la escuela. Yo
llego a Caracas en un momento de mucho auge de revolucién. Imaginate ta, en la Universidad Central de Venezuela.
Me consegui un trabajo en el Consejo Venezolano del Nifio, como profesora de teatro pero: ¢ Dénde daba yo clases de
teatro? En La Vega, que en ese momento habian unos centros que se llamaban Centro de Recreacidn Dirigida con el
Consejo Venezolano del Nifio. Alli yo participé en dos Festivales de Teatro como directora de teatro para nifios.
Buscaba obras que tuvieran contenido, no que fueran el Pato Donald y las cosas de Walt Disney, que quiere hacer la
gente todavia. Esos eran muchachitos de barrio. Todas las comunidades tenian un Centro de Recreacion Dirigida. Eso
fue adeco, muy bueno. Eso eran unas edificaciones donde daban natacion, deporte, teatro y artes plasticas a los
muchachos. Salian del colegio y se iba para alla a agarrar lo que les gustaba. Yo era la directora de teatro y a me
tocaron tres parques de esos, un dia trabajaba en uno, otro dia trabajaba en otro y otro dia trabajaba en otro. Trabajaba
como profesora de teatro y les montaba las obras.
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Yo no he parado de dirigir, por la necesidad econémica también, porque tenia que trabajar por los hijos. Lo primero
que hago cuando yo llego a Caracas es agarrar un curso para ser locutora. De algo tenia que vivir porque yo no tenia
profesidn cuando me vine para Caracas. Yo tenia mi grupo musical, pero con eso no ganaba plata. Me vengo con tres
nifios y me meto. Presentamos el exdmen Humberto y yo, los dos salimos locutores graduados del Ministerio de
Comunicaciones. Simultdneamente, me inscribo en el Sindicato de Radio, Teatro, Cine, Television y afines. Ya te voy
a mostrar la tarjeta. Alli fui hasta la primera mujer en Venezuela presidenta de un tribunal disciplinario. EI segundo
sindicato del pais (dos mil miembros teniamos). Ese sindicato hizo una historia, por eso es que yo he trabajado, porque
simultdneamente estaba en el Sindicato de Radio y Televisién y, con las entradas del Sindicato, ya yo dirigia. Como
locutora entro, pero ya yo queria entrar a participar en asambleas, porque he tenido esa tendencia socialista. Lo que
me ensefiaban mis maestros: César Rengifo, Humberto Orsini. Daniel Izquierdo era profesor de Expresion Corporal.
También fundador del Méscaras. Daniel Izquierdo esta vivo todavia.

Eso era en la parte ideoldgica, ahora en la parte técnica. ¢ Aplicaba las técnicas de Stanislavski, Grotowski?
¢ Qué es importante para usted en la puesta? ;Qué es importante para usted en el trabajo del actor?

¢ Yo soy Stanislavskiana? No ¢Yo soy brechtiana? No. Yo la obra que yo escoja, con los actores que tenga, con la
capacidad que tengan. Para yo montar una obra tengo que primero tener los actores para ver si sirven para cada
personaje y, de acuerdo a los actores que yo tenga, casi siempre es sin cobrar por el tipo de teatro que hago. Ese tipo
de teatro no es comercial. De acuerdo a la obra aplico la técnica de Stanislavski, tienes que saber el personaje, tienes
que crear el personaje internamente. También soy maquilladora profesional, agarré el maquillaje que me daban en la
Universidad Central de Venezuela de teatro y yo agarré cursos en el sindicato de maquillaje caracteristico: heridas,
cicatrices. Y ya con eso, fue otra entrada que yo tenia porque hice muchos comerciales. Después con el tercer marido
mio que era publicista, director, entonces hacia cufias. Mi primera cufia de radio la hice con Gilberto Correa, era
empezandito. Que fue mi primera cufia de radio. En ese sindicato me codeaba con todos los mejores actores y actrices
de esta ciudad. Entonces, con esos maestros, yo estaba montando una obra: “César [Rengifo] ;Tu puedes ir para que
veas lo que yo estaba haciendo?”. Estaba asesorada y siempre estaban. Por eso es que yo digo que ellos son maestros
de toda la vida, me ensefiaron y crearon en mi una directora. Ellos iban y decian “Sylvia haz esto asi, me parece que
esto no debe ser asi, debe ser asao”. En cambio hay mucha gente que no le gusta que le digan nada. Yo confiaba en
que me iban a asesorar lo mejor y me asesoraban en la busqueda de obras que se prestaran. Historias para ser contadas
de Oswaldo Dragun, ese libro me lo busca Humberto Orsini y yo escojo dos historias de esas y hago un montaje que
estuvo montandose por cinco afios.

¢Recuerda algo del proceso de direccion de Historias para ser contadas? ¢ Cémo fue llevando a los actores?
Eso fue un montaje muy brechtiano porque es una obra que no te da tiempo de que ti... Esta narrando el personaje y
él se convirtid en perro y viene el otro. Ibrahim Guerra - que acaba de morir ahorita, €l era como mi hermano del
alma, mi compradre y él me hizo la escenografia de eso. Después cuando yo me voy para Inglaterra, él se queda a
cargo del Grupo de Educacion de Adultos y se queda con esa obra. En esa obra él hizo sus cambios y todo, esa obra
viajo por todos los cerros de Caracas.

Historias para ser contadas se monta con el Grupo de Educacion de Adultos, pero esa obra gusto tanto porque era
muy &cida. Todos ellos usaban nada mas que pantalon negro, muy simple el vestuario, pero tremendos actores.
Imaginate tG: Frank Maneiro. Uno de los que esta ahoritica encargado del Rajatabla empezd conmigo. Qué todavia
esta vivo, que despues se fue y fundo el Rajatabla con Carlos Jiménez. La primera vez que trabajo en su vida, trabajé
conmigo. Frank Maneiro empezd conmigo, por eso me dicen maestra, porque él no habia trabajado nunca en teatro,
antes de que trabajé conmigo.

El vestuario era muy sencillo. Pantaldn negro y creo que camisa blanca. Ahi trabajaba Mirtha Borges, una gran actriz
negra del Mascaras. Una gran actriz. Muy simple en vestuario, el movimiento eran tarimas, bajaban y subian las
tarimas. Ahi no te daba tiempo para que se transformaran con un Stanislavski, crear un personaje: No. Era plantear
una situacion. Ahi le meti yo filmacion. ; TU sabes quién me hizo la filmacion de esa obra? El gran locutor de television
y de radio. El capitan que le decian. En una avioneta decia el trafico, que después trabajo en Radio Capital. Filmacion,
filmacién en 16mm. Acostados en la Plaza VVenezuela y con la camara lo tomaron.

¢En la obra lo proyectaban?

Si. Que filmaran a un tremendisimo actor, primer actor y fundador del Mascaras. El hacia el hombre que se convierte
en perro. Es el hombre que vende su alma para poder trabajar y para poder comer. Le dan el puesto practicamente del
perro, de cuidar la casa. Y el personaje dice: “Uno se acostumbra a todo”. Un actor dice: “Y ¢él comenzd a
acostumbrarse”. El sale y se pone en cuatro patas en la tarima de atras y se proyectaba y los carros le pasaban por
encima. El en vivo y filmado ya. Eso fue una innovacion y, politicamente, de ahi salié la gente llorando. Ahi sacaron
a uno que - en esa época era el CONAC creo o el INCIBA del CONAC - en ambulancia mi amor, porque era directa
la critica, era acida. Yo soy muy &cida. Te estremecias pues. Una tronco de obra, esa obra: Historias para ser contadas.
Las alegres cantaridas de 1978.
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Esa es de César Rengifo. Después me dan otro puesto - pero superior - en Seguros Caracas como directora de teatro
de los obreros, no es de los ejecutivos ni nada de eso, de los trabajadores. Ahi tenia yo motorizados, tenia secretarias
y es0 nunca en su vida habian trabajado y despues salieron profesionales. Yo trabajé con Seguros Caracas casi tres
afios y me fui precisamente por eso, porque dije yo no me puedo quedar aqui estancada, con un sueldito (muy buen
sueldo), me tenian en la palma de la mano, ya no hallaban que darme. Me invitaban a cenar con mi marido, con todo
e iban los grandes artistas de Radio Caracas a Seguros Caracas. Yo creé el Grupo de Teatro de Seguros Caracas, de
los trabajadores de Seguros Caracas. Rubén Monasterios, que era muy amigo, era como hermano, dijo - todavia tengo
la critica - que yo me habia atrevido a llevar ese montaje a nivel profesional porque nos presentamos en el Teatro de
la CANTYV, que era un teatro bellisimo. Por supuesto, nos ponen un aviso iluminado como si fuera Hollywood: Las
alegres cantaridas dirigidas por Sylvia Mendoza (Teatro CANTV). “Ahh ella se atrevio a lanzarse profesionalmente
con eso”. Y no fue asi, porque el aviso decia: “Seguros Caracas invita a la presentacion. Entrada Libre”. Porque ahi
no se cobraba a nadie, porque esos eran trabajadores de Seguros Caracas.

¢Coémo fue la experiencia de trabajar con personas que nunca habia hecho teatro? ; Cémo los manejé?

Ese era un departamento que se encargaba de todo lo que era salud, artistico, deportivo. Era una empresa que tenia un
nombre aparte. El director de ese proyecto era el subdirector de Seguros Caracas: El Doctor Echeverria, que después
se cas6 con mi hija Silvia. Mi hija maquillaba en esa obra. Se caso6 con ella y tuvo una hija que tiene 45 afios ahorita,
cumpié anteayer. Cumplié 43 afios mi nieta.

¢Como guiaba a los actores?

Yo les ensefié todo, a hablar, a moverse. Los ensefié a maquillarse, a todo pues. Todos eran talleres montajes, porque
hay gente que nunca en su vida habia hecho teatro, pero eran tremendos actores. Porque Las alegres cantaridas era
una tremenda obra, que César Rengifo me la da a mi, que no habia sido estrenada, era una comedia.

¢ Como selecciona el texto?

Como estudié todo el tiempo el teatro de César Rengifo, porque €l escribié muy poca comedia. Escribid Las alegres
cantaridas, es extraordinaria. Ahorita estoy montando La renginfada en Barquisimeto, y una escena de esa obra, una
escena de Buenaventura chatarra (también esas comedias acidas de César), otra escena de la Fiesta de los moribundos,
comedias pero de esas fuertes y termina con la escena de Brusca de Lo que dejo la tempestad que es el drama. Esta
formada por cuatro escenas.

¢Las alegres cantaridas la escoge usted?

Claro, la escojo yo porque veo los que se me van a inscribir en el grupo. Abren las inscripciones a los trabajadores.
Era el tremendo teatro que tenia Seguro Caracas alli en la esquina de La Marrdn, una tremenda sala. Ellos ya tenian
el orfedn de Seguros Caracas, que fue buenisimo en esa época y dirigido por, nada més y nada menos uno de estos
famosisimos, él era el director del orfedn. Creo que también era el mismo de la Universidad Central. Entonces, él cred
el orfeon del Seguro Caracas, asi como yo creé el teatro de Seguros Caracas.

Eso duré como tres afios y después yo me fui porque estaba muy cdmoda alli, me pagaban el sueldito muy bueno, me
tenian en la palma de la mano y yo no estaba en la calle batiéndome con los profesionales. Renuncio y me voy. Yo
voy a montar mis cosas en la calle.

El suefio de las tortugas (1982), que monta con el grupo Triangulo.

El suefio de las tortugas es una obra de Pedro Riera, que yo la convierto en musical. La volvi musical, ella no era
musical. La convierto en musical por una amiga cantante: Belinda Vivas (como mi hermana) - tremenda cantante, ella
fue la que hizo aqui cuando vino Jean Manuel Serrat aqui a Caracas al Municipal y ella fue la que le hizo la cosa.
Eramos intimas por el trabajo sindical. Yo le dije yo te voy a meter en esa obra. Como lo planteaba Pedro Riera se
desarrolla en una plaza en la madrugada - esa obra es bellisima - y como decia él, habia una estatua, habia un banco
de una plaza. Entonces, yo digo, esa estatua la voy a poner a cantar (la hacia Belinda Vivas). El diablo que sale de la
obra va a cantar. Esa musica es de Diego Silva, Premio Nacional tambien. EI me hace la musica de Croco, eso es
bellisima: “En esta ciudad, ya no existe la piedad” (eso canta la vieja, la pordiosera), “la gente te mira primero y lalala
tu trasero, y después te ofrecen dinero”, pero la voz asi pero desgarradora. El personaje del diablo cantaba, la escultura
cantaba, la vieja cantaba y el viejo lo hacia Humberto Garcia que era mi segundo marido que cantaba bellisimo, porque
él era cantante. Actuaba Carmen Matute que era una tremenda actriz del Méascaras y ella hacia el personaje de la vieja,
la pordiosera. Humberto Garcia el poeta. En esa época no era esposo mio ya. El hace el poeta (yo tengo unas fotos
bellisimas de eso). José Maria Baussells hacia Crock, porque Crock es un personaje mitolégico, un personaje
inventado que es “la felicidad”, pero primero ese personaje lo hacia un primo hermano mio era Agustin Torrealba y,
después, cuando Agustin Torrealba se murid, lo hizo José Maria Baussells que también se muri6 despues.

Aqui tengo a José Nufiez, ¢Se refieren a José Gabriel Nufiez?

No. El es actor (no sé si estara vivo) y también lo puse a cantar: el diablo. Es un diablo cémico que cantaba. Ahi todo
el mundo cantaba. Toda la musica de esa obra es original de Diego Silva. Y El mago de Oz que yo lo monto cuando
regreso de Inglaterra. No se ha hecho ninglin montaje como ese. Lo hice cuando regresé en 1971, 1972. Fue un Mago



180

de Oz con musica original de Guillermo Carrasco. La tinica que usaba yo es el tema “Sobre un arcoiris”, ese es el tema
de la obra gringa. Diego Risquez hacia el Ledn, la que hacia Dorotea hoy en dia es de esta gente que se fueron para la
derecha, creo que es Embajadora de Venezuela en Costa Rica: Maria Teresa... No recuerdo.

Ese es el mejor montaje que se ha hecho en teatro: seis escenarios simultaneos. En esa época, después que yo monté
la mia en Arte de Venezuela que era una quinta inmensa en La Florida. Yo agarré toda esa quinta, porque desde que
entraban los nifios habia una fuente de soda, un restaurant y ya ahi habia un jardin inmenso. El que hoy en dia es
viceministro de cultura: Zacarias Garcia fue quién hizo la escenografia del Mago de Oz (hoy en dia es Viceministro).
Me interesan esos detalles como lo que me contd de Seguros Caracas que hacia un teatro con obreros, porque
eso tiene su mérito.

Si, y es lo que hoy dia Ilaman teatro progresista, un teatro de contenido. Ya yo lo tenia del Consejo Venezolano del
Nifio (CVN). Que se llamaba Consejo Venezolano del Nifio en esa época, te estoy hablando de 1964. Alli estaba yo
estudiando todavia. Eso es con nifios del barrio. Eso te va dando una experiencia tanto teatral como humana, porque
tu estas cerca de la vida, cerca del mundo de ellos, de las tristezas, del hambre. Todo eso lo vivi yo con todos esos
nifios de diferentes barrios. Yo tenia barrios dificiles: el 23 de Enero, tenia la Vega. En La Vega habia uno que escupia
y cada vez que le preguntabas: “Fulanito” (escupia). Nifios traumados totalmente. Después me presenté en La Vega,
hace como cuatro o cinco afios. Antes de irme para Estados Unidos. Yo me fui para Estados Unidos a vivir, pero me
regresé hace tres afios.

¢ Cuél le parece que haya sido la direccion mas emblematica?;La de EI mago de Oz?

El mago de Oz fue una emblemaética absolutamente. Después esta - que ya fue compartida la direccién - un espectaculo
que se llamaba La cantata admirable, eso lo montamos en Barquisimeto. Eso tampoco se habia visto nunca, porque
teniamos escenario en el Museo de Barquisimeto, de alli salia el primer grupo (tengo fotos espectaculares). Cuando
se cumplieron los no se cuantos afios de la Batalla Admirable. Yo creo que hara como unos nueve afios. Yo invité
trece grupos de teatro. Todos los grupos de Barquisimeto que existian, porque esos los han desaparecido y se han
muerto y se han ido y los han matado de hambre también. Las politicas culturales del Estado lamentablemente son
terribles. Las de mi Estado, no sé los demas, pero nosotros todo el tiempo vivimos peleando. Yo no sé como carrizo
me dieron ese premio, de verdad, porque ellos me deben de odiar porque yo les canto las cuarenta, pero como no me
pueden decir que es embuste, porque todo lo que digo es verdad y lo digo con bases. Estoy trabajando, estoy activa.
Yo tengo 84 afios, tengo dos operaciones de cancer, tengo hace venticinco afios de escleroderma y trabajo. Ahora
tienen que quedarse calladitos cuando hablo. Como les digo a todos los que trabajan conmigo. Si yo puedo hacerlo,
ustedes tienen que poderlo hacerlo todos, porque lo estoy haciendo. Me cuesta tanto moverme, tanto caminar y lo
hago. Un dia subi esa escalera. Cuando me dicen: “Ah, que me duele la pierna”, asi me dicen, hombres jovenes de
cincuenta afios. A mi no me vengan con eso.

¢Queria saber cual fue su primer esposo?

Mi primer esposo fue Gustavo Cardona. Mi primer esposo es Gustavo Cardona, con el que tuve tres hijos: Silvia Luisa,
Gustavo Alberto que volvid ahorita de Miami - que tiene ocho afios viviendo en Miami - y Alejandro Alfonso que
vive en Chile, también desde hace ocho afios con la esposa y los dos hijos. Ese es el que es mas o0 menos artista porque
pinta, los otros no. Pero fijate que buscan siempre la cuestion del evento, de la escena. Silvia es productora de artistas,
ella era sefiora burguesa, ahora tu la vez y es hippie: tiene 65 afios.

¢Su segundo matrimonio?

Humberto Garcia, actor, fundador del Grupo Teatral Lara en Barquisimeto, que ha hecho historia en el teatro nacional.
Con él tuve a Humberto Enrique que es el hijo que nosotros tuvimos. El dltimo, fue Nicolas Herreda con el que tuve
35 afios de casada. EI hombre perfecto de la vida, perfecto. Con él tuve dos hijos. Nicolds Herrada era director de cine.
Con él es que me voy. El fue a estudiar cine en Londres. El estudio cine en la London School of Film Technique y se
gradu6 de cineasta. El tuvo mucho que ver, porque el sabia mucho de la parte técnica y me ayudé muchisimo. Duré
35 afios casada con €. Los contactos que tenia en el ambiente, porque yo trabajaba y era amiga de Renny Ottolina. El
hizo con Maria Carbonell - que era su compafiera, que ellos estudiaron juntos en Londres (ella es venezolana) - una
pelicula que era con Luis Gerardo Tovar precisamente y yo hice en esa pelicula la direccién de casting. Yo estaba
metida en todo. All4 en Londrés, yo les hacia todo gratis: que si era el maquillaje, yo maquillaba en la escuela a los
estudiantes, entonces eso es aprendizaje. Eso es préactica.

¢Usted veia teatro en Londres?

Vi todo el mejor teatro del mundo en Londres, porque ahi vienen en la época de invierno todos los grupos: el grupo
de teatro de Grecia, el Grupo Nacional de Italia, la Comedia Francesa. Muy barato: a real y medio costaba la entrada,
pero eran los miércoles a las dos de la tarde. Eso hay que saberlo ;Por qué? Es que creen “se fue para Inglaterra y
(con qué plata se van?”. Ningun gobierno nos dio ni medio y, no porque no lo pedimos, sino que nunca fuimos
merecedores de una beca, ni lo soy todavia. Es una injusticia porque nosotros estamos trabajando. Yo tengo una galeria
de Arte que tiene 24 exposiciones, ahorita vamos a montar la nimero 25.
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¢ Cuando empieza el Grupo Alternativo Sylvia Mendoza?

Pero antes de eso, cuando yo me voy a vivir a Barquisimeto en 1984 con mi marido Nicolas y toda la chorrera de hijos
(que ya estaba casado uno), monto alla junto a Jaime Nifio A 2,50 la cuba libre de Ibraim Guerra, yo hago el papel
principal que es “la caimana”. Papel principal, actuacion especial Sylvia Mendoza, a donde me nombren tienen que
poner actuacidn especial mia, aunque salga nada mas atrés y atraviese el escenario. Eso desde que comenceé en el teatro
he sido exigente en eso, si aparezco yo, no va a ser de incognita, tienen que ponerlo resaltado, uno tiene que exigir,
porque es de acuerdo a la entrega que tu estds dando. No te vas a poner “Ahh, yo soy modesta, no me nombres”.
Ibrahim me da la obra es a mi (él era como mi hermano). Yo le digo para que dirija él, porque yo siempre es una virtud
que he tenido, siempre le he dado la oportunidad a otras personas de que trabajen, porque para tu poder trabajar y
cobrar - por ejemplo en teatro - tienes que tener un grupo registrado, tienes que tener un registro, tienes que tener un
rif y todo el mundo no tiene dinero para hacerlo o no se empefian en eso o no tienen la suerte que he tenido que siempre
tengo un abogado. Ahorita tengo en el grupo mio tengo cuatro abogados. Después de que montamos A 2,50 la cuba
libre, montamos Juana la cubana, también hago yo el papel principal. Nos dividimos, nos peleamos Jaime Nifio y yo
- que acaba de morir, en paz descanse - nos conocemos desde el afio 1959. EI muri6 como de 99 afios. Presentamos
Juana la cubana un dia y present6 a todos los actores y no me presentd a mi de ultima. La Gltima que se presenta soy
yo. En todos los programas, tiene que aparecer el nombre mio mas grande que el que todo el mundo, porque yo tengo
muchos afios trabajando en esto, yo tengo 61 afios trabajando en el teatro. Eso cuesta, porque a mi me ha costado.
Trabajar, mantener a los muchachos, vender tupperware, para poderme ayudar para hacer teatro, porque el teatro es
caro. Entonces, no es “Ahh no, es que ella trabaja en teatro porque el gobierno le pagd el montaje”. No.

Siente que son pocas veces que le han dado ayuda.

Poquisimas veces. Con ElI Mago de Oz si cobrdbamos, pero cobrabamos, como te digo yo, una tonteria. No era como
para tu vivir y mantener la chorrera de muchachos. Eso era para mantenernos, para tener la ropita y la cosa. Yo a veces
monto una obra de acuerdo a lo que yo consigo. El animador de Santana, por ejemplo, es un montaje que yo me luci
como directora.

La de La Cantata Admirable, compartia la direccion con Frank L6pez, porque eran muchas escena, comenzaba una
obra en el Ateneo, de ahi por la Plaza Bolivar cantando el himno nacional que existia. Todo actores profesionales. Era
en espacios no convencionales. Eso era en calle. El gentio. Ahi inventé yo meter un personaje de organillero y le
creamos el cajén, donde metimos una bateria de carro y le salia musica, y lo vesti y todo eso y por donde iba caminando
iba sonando la musica a todo volumen.

¢El animador de qué afio es?

Esa la monté con el grupo de Nelson... se me olvidd el nombre de él, invitada por €l como directora y él hacia el actor.
¢Cuando comienza el Nuevo Teatro Sylvia Mendoza?

Quedamos en la parte después de A 2,50 la cuba libre de Barquisimeto. Porque yo tengo la parte de Caracas, la parte
de Londres, la parte de Barquisimeto, después me devuelvo para Caracas otra vez, estuve como quince afios. Yo me
devolvi a Caracas cuando se murié mi esposo en el 2005. Alli es donde trabajo con la obra Los pajaros de plata, que
s una obra que se presenté muchisimo, toda esa etapa que yo vivi aqui en Caracas, que yo hago mucho teatro con las
comunicadades. En Lara pongo El Nuevo Grupo Teatral Lara, lo registro (esta registrado). Con El Nuevo Grupo
Teatral Lara monto muchas obras cortas, y hago mucho teatro en las comunidades del Estado Lara, me vengo y monto
Elegia a Tomasa y Micaela, es la adaptacién que yo hago a dos poemas. Es sobre el 27 de febrero. Esa obra se estuvo
montando durante diez afios y ahorita cuando llegué a Barquisimeto la volvi a montar. La tengo montada. La monté
y, ahorita el 27 de febrero, la vuelvo a presentar. Esté en repertorio. Yo tengo obras en repertorio, no las quito porque
la historia no cambia, la historia esta igualita. Tu puedes cambiar a lo mejor a este actor, puedes cambiar a esta actriz,
pero la obra funciona, el contenido perfecto.

Con el Grupo Teatral Lara creo que montamos A 2,5° a la cuba libre con ese nombre, porque ese nombre se
desaparecié porque ellos se separaron, Jaime y Carlos Denis se separaron. Salas se fue para Margarita y ahi esta
todavia, Bricefio se murio, todos los del Grupo Teatral Lara, se disolvio. Montamos A 2,50 la cuba libre, despues de
ese tremendo éxito que tuvimos que repetir la obra dos veces, porque la gente queria que la montaramos dos veces.
Montamos Juana la cubana, ahi rompemos Jaime y yo y ahi fundo Nuevo Grupo Teatral Lara. Empiezo a trabajar
con el Nuevo Grupo Teatral Lara y me vengo para Caracas y se queda el grupo en Barquisimeto trabajando con mi
madrastra. Me quedo aqui sin grupo, porque ella se queda con el grupo trabajando. Ella se murié también, mucho mas
joven que yo. Ella tiene mucho curriculum con ese grupo, pero ese grupo es mio, porque ella no aparecia en ese grupo.
En Caracas estoy con el Teatro Alternativo Sylvia Mendoza que lo fundan mis hermanas, en homenaje a mi. Este es
de Caracas y surge con los acontecimiento del 2000, cuando tumban a Chavez. Nosotras también fundamos una
cuestién que funcionaba en el Teatro Chacaito, un movimiento politico, que de alli salieron todidos los que tu vez:
Ernesto Villegas, Hermann Escarra, Carlos Escarrd, toditos eran de ahi. “Foro, Constitucion y Paz”. Fundamos
Movimiento de Artistas Revolucionarios Antimperialistas (esa es mia).
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Pero en los afios sesenta ¢ Cudl es su grupo? Antes de irse a Inglaterra ¢con quién trabaja usted?

Con Levy Rosell, con Arte de Venezuela. Mi marido era publicista y me dice “ponle un nombre”, “Ponle Teatro Sylvia
Mendoza” (pero ese nunca se registro).

¢El' Nuevo Grupo Teatral Lara de cuando es?

Es en Barquisimeto - como decirte - Yo me fui en 1984 y ahi trabajé como actriz con Frank Lopez, hicimos teatro
cabaret. Otra cosa es que somos iniciadores del teatro cabaret porque en Barquisimeto trabajé en el Centro Cultural
Lea. Ahora, la hija de €l estd trabajando conmigo. Hay mucha propaganda: Chiminia Galeria es la mia. Estamos
trabajando juntas, ellas estd muy chiquita, ella lo que tiene son 48 afios. Trabajamos juntas, nos apoyamos. Ella esta
tratando de revivir el nombre de este Centro Cultural, que hizo una labor durante muchos afios en el Estado Lara, en
muchas partes, porque para alli iba Jesis Soto, Carlos Cruz Diez para el Centro Cultural Lea. Ahi hicimos nosotros A
2,50 la cuba libre. Ahi hicimos nosotros New York, New York que la dirigia yo. También es teatro café concert.
¢Usted tiene dirigidas més de quince obras?

Noo, yo tengo mas. Muchas, muchas. Me voy acordando.

¢Como es su estilo de direccion?

Como directora me he adaptado a las circunstancias. Por ejemplo, ahorita con el remontaje de José Leonardo [utilicé]
cosas de vestuario que tenia. No que si stanislavskiana, no. No es ninguna stanislavskiana, yo tengo mi propio estilo.
Me adapto a la realidad de lo que tengo. Muchas veces pienso en una actriz que vive en Cabudare, pero no se puede
venir de Cabudare todos los dias porque yo no tengo para pagarle el pasaje. Entonces, no puedo pensar en esa actriz,
tengo que pensar en una que viva aqui. Asi he tenido que hacer en muchas oportunidades. Adaptarme a las
posibilidades. Hasta eso: ¢Quién tiene para pagar el autobus todos los dias?. La de Historias para ser contadas. Eso
es una obra brechtiana, no puede ser stanislavskiana porque hay un rompimiento. No funciona Stanislavski, ahi no
hay tiempo para que ningln actor se meta en su personaje, ni nada. No amerita. En la que hizo José Leonardo, es
brechtiana porque tampoco tiene tiempo para transformarse. Tienen que romper, estan haciendo una cosa y tienen que
romper para hacer otra. Ahi se acabo Stanislavski.
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Entrevista a Manuelita Zelwer (Parte I)

Fecha: 25/03/2024.

Via: presencial.

Lugar: residencia de Manuelita Zelwer.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Manuelita Zelwer (Caracas).

Fechay lugar de nacimiento.

Yo naci en Bogota, Colombia, el 17 de junio de 1944. Cumplo ochenta afios en junio de este afio.

¢Cbmo es tu formacion? En Venezuela y el exterior. Formacion en biologia y en teatro.

Me gradué de bachiller, yo me habia preinscrito en Letras y me enamord la biologia moderna, que no me dieron sino
hasta quinto afio, pero toda la vida la biologia fue uno de mis intereses. Ayer Luigi [Sciamanna] hablaba de eso:
“Fernando Gomez era médico, Manola Garcia Maldonado bioanalista, Carmen Palma era enfermera, ti eres bidloga;
es muy extrafio”. Y le digo, a mi una vez Susana Gamez me preguntd “;por qué hay tanta gente de biologia que
después estudia artes?” y la respuesta que tuve fue que hay una sensibilidad que se manifiesta o hacia las cositas vivas
0 hacia el arte y le conté esto a Luigi [Sciamanna]. El director de mi tesis de grado en biologia, que es uno de los
mejores ecologos tropicales, tiene mas de ochenta afios y sigue trabajando. Ernesto Medina se llama. El [me dijo] “Es
que tu lo que eres es artista”. En uno de los trabajos de los viajes de campo, me dice “porque uno llega y ve el arbol y
dice ‘ok ;Cémo sera la no sé qué? y si le hacemos el intercambio gaseoso de las hojas y, no sé qué cosa y que si la
productividad’ y Manuelita se baja y ve el arbol y dice ‘Ahh, que bello’”. Estuve en la Facultad de Ciencias de la UCV
en los afos terribles, los afios de la Guerrilla. Tengo amigos que fueron y volvieron de la guerrilla, porque las Fuerzas
Armadas de Liberacion Nacional estaba bien concentradas dentro de la Facultad de Ciencias. Muchos de ellos estan
exiliados hoy en dia, porque siguen vivos. Fueron unos afios de allanamientos a cada rato y ese tipo de cosas. Yo estoy
haciendo teatro desde que era nifia. Yo fui profesional cuando era nifia. Mi mama habia comprado una pianola por
trescientos bolivares la cual estaba hasta pintada con pintura de puerta para que yo aprendiera piano. Yo estudié piano
ocho afios, pero no recuerdo ahora mucho de eso. En el edificio organizaba actos culturales, donde escribia, dirigia,
hacia la musica, tocaba el piano. Cobrabamos un medio (ya no existe) y haciamos eso para los papés de los nifiitos del
edificio y con eso reuniamos el dinero. Debajo del edificio habia un abasto y entonces comprabamos chocolate, un
chocolate Savoy que costaba una locha (que es una moneda también inexistente hoy en dia) y una botella de refresco
y haciamos la gran merienda. O sea, yo era profesional. Yo dirigia, escribia, actuaba y todo. Eso siempre estuvo en
mi. En el colegio Colegio Moral y Luces Herzl-Bialik se organizaban actos de fin de curso y alquildbamos el Nacional
o el Municipal. Yo conocia esos teatros cuando yo era una nifia. Cuando estaba ensayando los otros grados yo subia
y veia. Yo consegui - yo ni siquiera sabia que existia - detrés en el Teatro Municipal, detrés del escenario hay una sala
de ensayo bellisima que no se usa casi. Es maravillosa. En un momento dado, cuando yo ya estaba en bachillerato se
abre el grupo de teatro del colegio con Eduardo Calcafio, quién mont6 una obra patriética de puros muchachos. La
obra podia ser de puros muchachos, pero yo me meti y, entonces, nada, que si el maquillaje, que si la yo no sé qué, yo
iba a las clases. Todos los rudimentos ya estaban alli. Recuerdo, que hubo una obra que la montaron para celebrar una
fiesta judia Januca que es cuando los Macabeos botan a los griegos. Era con los muchachos - porque los Macabeos
eran siete hermanos - y yo ahi hasta preparé en la casa un mejunje, que yo todavia me avergiienzo de eso con harina
y talco y que para hacerles las canas para que se vieran viejos, una cosa horrenda. En medio de eso, mi mejor amiga
de bachillerato y yo- que ahora vive en los Estados Unidos - nos prometimos que nosotras ibamos a hacer teatro. Ella
no cumplid la promesa. Entro a la escuela de biologia, me preinscribi en Letras, pero entré en la Escuela de Biologia,
porque al primer afio de Biologia yo me iba a ir para Letras: “Me gusta el teatro, Letras estd mas cerca”. Me hice unas
pruebas de orientacidn que se hacian en OBE, la Organizacion de Bienestar Estudiantil. No sé si eso sigue funcionando
en la Central. Yo todavia estaba ligada un poco medianamente a la comunidad [judia] y, la unién de Jovenes Hebreos
de Caracas iba a montar una obra que iba a dirigir George Stone, que era el director del grupo de teatro de Caracas
Theater Club y el director del Show de Renny también. Yo quedé en esa audicion.

¢Esa es Fiebre de Primavera?

Si. Estaba en una préactica (lo recuerdo). Yo tenia un compafiero mio en biologia que quise mucho, el ya murid, que
después él se fue de Biologia a Arquitectura. La Escuela de Biologia quedaba - antes de que se hiciera esta Facultad
de Ciencias en el terreno de la antigua escuela industrial - regado por toda la Universidad, porque la facultad mas
nueva que tuvo la Central en los afios sesenta era la de Ciencias. Se fund6 en 1958 y ese edificio que esta en la entrada,
que se hizo frente a la Parroquia Universitaria, ese edificio de dos pisos, esa era la Escuela de Biologia, frente a
Arquitectura. Bueno, estoy en mi préactica, no sé, cortando una cucaracha, no me puedo acordar qué estaba haciendo
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yo en la practica. Eran practicas de tres horas, la carrera era y, sigue siendo, muy exigente y yo recitaba [decia textos
de teatro]. Yo me gradué un mes después de cumplir 17 afios, o sea, por favor. Esas graduaciones, en las que uno se
gradia de bachiller sin saber qué es lo que uno va a hacer en la vida. Entonces é1 me dice (Jorge Saia): “Mira en
Arquitectura se va a abrir un grupo [de teatro]”. Arquitectura estaba en frente. Era dos veces a la semana, martes y
jueves, algo como de 12 a 2pm o de 1 a 3pm (algo asi) y con Horacio Peterson, que era el director del teatro del Ateneo
y de la Escuela de Teatro del Ateneo. Para all4 me fui y ahi empezé.

Ese era el Teatro Experimental de Arquitectura que fue en el sdtano que estaba después del cafetin de Arquitectura.
Nosotros armamos el escenario con tablas de dibujo de la Facultad. Uno de los muchachos que entrd, Jorge Saia
justamente, sus padres tenian una tienda de telas y de cortinas en Sabana Grande. Donaron no sé cuantos metros de
tela de blue jeans y nosotros mismos cosimos los telones y la gente se sentaba en pupitres. Se cobraban dos bolivares
de entrada (que ahorita debe ser como veinte millones 0 mas, con lo de los ceros y las cosas) y Horacio Peterson
estuvo con nosotros unos meses. Se trabaj6 con el sistema de Horacio que después conoci mucho mejor, que es a partir
de improvisaciones. Horacio llevd a Clara Brevis que fue Gertrudis en su primer montaje de Hamlet y nos dio
maquillaje, yo ni me acuerdo, creo que voz en algin momento. Eran mas bien tutoriales, nada era muy largo. Horacio
nos deja porque va a montar su primer Hamlet con Esteban [Herrera] haciendo su Hamlet. Nosotros quedamos
debiéndole dos mil bolivares, pero nos deja un montdn de obras en un acto.

En el TEA no habia gente de Arquitectura, solamente estaba Pilarica Iribarren que en el gobierno de Luis Herrera fue
Ministra de Educacién, Ministra de Juventud, ella venia de sociologia; Maritza Pulido, que después fue la creadora de
los juegos ecoldgicos, gran amiga, era la secretaria del decanato de ingenieria. Yo estudiaba biologia. Todavia tenemos
un grupo que es Mi familia elegida, que es esa gente. De hecho, Elias Martinello que era Elia Rojas y Zobeida Jaua,
que después hizo carrera en Francia venian del Teatro Experimental de Arquitectura, estos dos si eran estudiantes de
Arquitectura y se fueron detrés de Horacio a la Escuela de Teatro del Ateneo y él se convierte en Elias Martinello, que
fue un disefiador de vestuario muy conocido en esos afios. Entonces, Pilarica se empefia en que ella quiere montar La
marquesa del insecticida de Tennessee Williams y era una de las obras en un acto que nos habia dejado Horacio
[Peterson] cuando se fue. La dirige un estudiante de Arquitectura Paco Bermidez. Monta La marquesa del insecticida
porque ademas Pilarica Iribaren viene de una de esas viejas familias “amos del valle”, no muy ricos, pero si. Queria
usar una bata que habia sido de su bisabuela, bueno, esas cosas. Alli esta Viaje Feliz de Thorton Wilder, una obra en
un acto.

¢Como fue la experiencia en ese montaje? ¢ Cuales son las razones fundamentales que te impulsan a dirigirlo?
El TEA, era todo el TEA. Eramos todos como - y todavia sequimos siendo - el grupo. ¢Qué termind siendo el TEA?
Un grupo de gente que tenia ganas de hacer teatro, se ponia a la orden de cualquier director que quisiera dirigirnos.
Nosotros queremos hacer teatro ¢usted quiere dirigirnos? ¢usted va a escoger la obra? Véngase para aca. Aqui le
damos lo que tenemos y nos matamos por darle todo lo que necesite. Me acuerdo que en la obra de Julio Riera yo
hacia de mariposa, pero él empez6 aqui esta cosa de los titiriteros que también se integran al montaje. Entonces yo,
con ese rabo enorme que sigo teniendo en mallas negras y con una mariposa [en la mano], porque yo era la que le
daba la mariposa y pasaba por delante del teatrino y, mis comparfieros del TEA decian que eso no era una mariposa
sino un ‘marip6tamo’. Alli descubren a Soledad Sofia, a Soledad [Bravo], que pasd por Arquitectura y pasé por Letras.
Ella cantaba canciones de la resistencia espafiola y Sofia Imber fue a una funcidn y descubre alli a Soledad. Alli en el
Teatro Experimental de Arquitectura empieza la trayectoria de Soledad Bravo. A ella no le gustaba el teatro, pero
como ella cantaba en los shows de Arquitectura que se hacian, se vino también. Ella es parte de “mi familia elegida”,
el grupito este que tenemos.

JPor qué cierra el TEA? Por ahi lei que un critico escribio “por razones politicas”.

No, bueno, en un momento dado, el TEA fue nombrado hasta miembros honorarios del Centro de Estudiantes de
Arquitectura, que era muy copeyano. Pero entonces, un muchacho, Gilberto - no me acuerdo el apellido - fue uno de
los fundadores de algo que daba dinero para cine (después), monta alli una obra de Lorca, que no recuerdo ahorita
cual es. Lo hace con una muchacha que no era parte del TEA, sino que ya empiezan a buscar actores invitados y que
en un momento dado descubre sus senos y eso les parecié muy obsceno a las autoridades de arquitectura y cerraron.
¢Finalmente es una excusa por algo méas?

No, porque eran todos copeyanos y este muchacho no era de izquierda.

Simplemente era porque ellos pensaban que era inmoral.

Si, Qué inmoral. Porque en el TEA se hicieron una cantidad de cosas. Diego Barboza, el artista plastico, casi nos
quema el teatro porque hizo un “happening”, pero en medio del “happening” - te estoy hablando de los afios sesenta
donde todo eso era vanguardia - se puso a incendiar cosas y casi incendiamos el teatro completo. Pablo Antillano es
estudiante de Arquitectura, monta con nosotros una obra que se llama Ciugrena de Fernando Arrabal, Ciugrena es
Guernica, el bombardeo mismo. La monta con el TEA. Se hicieron cosas y vino gente y nos dirigi6 gente y, si no
venia gente, nos dirigiamos nosotros.
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Carlos Guerdn en el libro ese de dramaturgia que lo tengo ahi detrds Dramaturgia venezolana del siglo XX.... [Libro
escrito por Alba Lia Barrios, Carmen Mannarino y Enrique lzaguirre, del Centro Venezolano del ITI-UNESCQ]... Yo
era novia de Carlos Guerén y yo lo llevé a uno de los ensayos donde no llegaba uno de los actores y él basa eso, mas
el amor que me tiene - éramos los dos unos chamos jévenes - escribe una obra de teatro Contrapunto al 6leo para el
TEA, para mi, y resulta que, asi como ti me encontraste como directora, en el libro ese hablan de esa obra como
dramaturgia y la Gnica copia que hay la tengo yo, dedicada a mi.

¢Eres la inica mujer que dirige en el Taller Experimental de Arquitectura?

La Unica que se hizo famosa [risas]. Ademas, la obra la monto en el TEA, pero al mismo tiempo yo estaba todavia
cerca de la comunidad judia. Ahi fue mi rompimiento final (mi papa se puso bastante mal) porque le dije: “yo no
puedo seguir atada a un grupo judio donde lo Unico que me une es que somos judios. Los intereses de ellos no son
como los intereses mios”, pero yo monto el mismo Viaje Feliz que habia montado en el TEA, lo monté con ellos.
Ademas, me consegui esto [Muestra una suerte de programa de mano]. Yo ademas tuve que hacer un papel y fui la
que dirigio. Reinaldo venia del TEA y yo dirigi a este grupo juvenil.

¢Esto es el programa de mano?

Es la revista que se sacaba de la B 'nai B rith que es una organizacion internacional judia. “Hijo del pacto” quiere decir
B’nai B’rith. Ni me acuerdo donde lo montamos. Después me voy a terminar mis estudios. O sea, quedaba en frente,
yo iba de vez en cuando. Yo no estaba desligada pero ya yo no estaba actuando. ;Cémo se crea el Teatro Experimental
de Arquitectura? Es creado por Oswaldo Orsini, que fue defenestrado en la época de la guerrilla y su hermano
Humberto Orsini. Humberto monta con el Teatro Experimental de Arquitectura La Cantante Calva. Alli es donde me
descubre José Ignacio Cabrujas. José Ignacio era conocido dentro de la Universidad, porque él era del Teatro
Universitario (TU), en una época en donde los Gnicos dos grupos de teatro que hay dentro de la UCV son el Teatro
Universitario dirigido por Nicolas Curiel y el Teatro Experimental de Arquitectura, ahora hay grupos en todos lados.
Ademas, el TU era la izquierda y el TEA, bueno, si estaba en Arquitectura seguro que era la derecha. De hecho,
Nicolas Curiel nos invita a dos integrantes: a mi y a Sixto Massieu que hacia un papel en La Cantante Calva, él
también muri6 ya, era estudiante de Arquitectura, a una gira que hizo el Teatro Universitario pero mi mama dijo:
“Usted no se va de gira, usted esta estudiando, usted se queda aqui” y no fui a la gira con Nicolas [Curiel]. Pero, te
quiero decir, para que se pensara en nosotros para que nos integraramos al elenco.

Entonces, José Ignacio era parte del Teatro Universitario y en la Universidad se sabia que era un hombre con talento,
un intelectual, pero fuera de la Universidad todavia no lo conocia mucha gente. Yo me escapo de clases porque iba a
dar una charla en el Ateneo, cuando el Ateneo todavia era la Casa de los Ramia y él esta afuera fumando y yo estoy
con mi librito de biologia que me escapé de clases para ir, porque me interesaba saber qué era de lo que iba a hablar.
Y él me dice: “;Usted no es la que trabaja en la cantante calva? Yo quiero decirle que yo estaba alli sentado y lo que
yo senti, desde donde yo estaba viendo es que alli habia una actriz. Yo quiero montar con usted La leccion vy,
empezamos a ensayar La leccién. Me bajaba el director de mi tesis de Biologia Experimental que queda en Colina de
Bello Monte arriba, habia sido la casa de Marcos Pérez Jiménez y ahora era, sigue siendo, el Instituto de Biologia
Experimental. Me encontraba con José Ignacio en los cafés en Sabana Grande, porque ¢qué hace la alumna en La
leccion?, dice me duelen las muelas. Y todos los textos los dice ¢quién? Ah bueno, el profesor. Y esos eran los ensayos.
Se funda El Nuevo Grupo y en ese momento de fundacion en 1967, un dia se hacia Fiésole de José Ignacio, un dia se
hacia Tric Trac de Isaac Chocron y El Pez que Fuma de Chalbaud. Los lunes se montaba La leccion ;Quién iba al
teatro los lunes? Nadie.

Después me graduo de bidloga y sali del Aula Magna, pasamos frente a la puerta del Teatro Universitario, le puse a
mi mama la medalla, le entregué el diploma y le dije “ya yo vengo”, entré a la oficina del Teatro Universitario y le
dije: “la semana que viene estoy aqui”. Estuve alli un afio. Que yo era Schultz, Schultz es el nombre de la secretaria
que habia en la Embajada de Venezuela en Alemania, donde Herman Lejter habia estado. Entonces Herman me decia
Schultz porque decia que yo era muy eficiente. Pero al afio yo sentia que se me estaba oxidando el cerebro y alli es
cuando me voy a hacer mi doctorado en Inglaterra, en ecologia vegetal.

Hablame de Viaje Feliz ; Qué recuerda de ese montaje?

Nada. Recuerdo muy poco, porque ademas en el fondo segui todos los lineamientos de Horacio Peterson. Eran dos
sillitas adelante, dos sillitas un poquito méas atrds y estabamos todo el tiempo asi [Hace el movimiento de como si
estuviera en un carro en marcha]. Eso era lo que tenian que hacer los actores. Te estoy hablando de una cosa muy
rudimentaria. Habia que hacer como que el carro estaba en movimiento, entonces todo se hizo y teniamos que estar
asi todo el tiempo que durara, que creo que dura veinte minutos. No sé cuanto tiempos dura, pero digamos, la maqueta
de direccidn era obra de Horacio, antes de dejarnos la obra e irse a montar su Hamlet.

Ahi tu funcién de direccién fue liderizar, organizar que los ensayos se llevaran a cabo.

Yo soy basicamente como directora de actores. Y0 no soy puestista, porque a mi lo que me interesa es qué hay en ti y
es lo que saco cuando hago docencia. Que me hace una falta horrible la docencia. A mi no me importa si yo no vuelvo
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actuar, pero me encantaria seguir ayudando a sacar de adentro, a formar en ese sentido como trataba de hacerlo, saca
lo que td tienes en ti. No te voy a imponer, sino te voy a organizar, yo te quiero organizar lo que ta tienes. Creo que
eso es lo que he hecho, lo que te he insistido desde el comienzo, que mis pocos trabajos de direccidn tengan que ver
con eso, tengan que ver con: ;Qué me das t(? Yo te organizo, yo te hago la relatoria. De hecho, si puedes ver el
programa de las Alegres Cantaridas, yo ni siquiera me firmo como directora, me firmo como coordinacién. Hay otra
gue no consegui el programa, pero seguramente la Negra [Carmen Jiménez] lo tiene [en el Laboratorio Teatral Anna
Julia Rojas], si no en la César Rengifo tiene que estar.

Mi gran libro de maestro es el de Viola Spolin, que es la creadora de los juegos teatrales, porque lo que dice ella es
que si tu le planteas al estudiante de teatro “esto es un juego”, él va a seguir las reglas del juego. Porque la mayoria de
los muchachos cuando entra a estudiar actuacion... “Y entoooonces yoooo” [dice esa frase con una forma de hablar
retérica y exagerada]. Entonces no, eso es lo que no va. Pero si yo te digo, improvisame ahi que estas vendiendo algo.
Yo creo un poco, siendo directora de actores y no puestista, en lo que una vez le escuché a José Ignacio [Cabrujas],
cuando los estaba dirigiendo en la Compafiia Un burgués gentil hombre. Suena cinico, pero ademas é1 decia “yo estoy
convencido que, en el proximo siglo, el trabajo del director va a ser como el de un fiscal de transito. Se va a limitar a
que la gente no choque”. Ese es el trabajo. ESo paso con Las alegres cantaridas. Te puedo decir que César Parra no
sé qué se hizo [menciona al elenco], Andreina no sé en qué esta, Daniela esta ahorita en Uruguay, Rafael Alvarez vive
en Espafia haciendo teatro, radio y cine, Eliana [Santander] y Gilda creo que lo que hace son vestidos, pero eran
todos estudiantes del Laboratorio Teatral Anna Julia Rojas. El viejo rosal - que no tengo el programa - es El viejo
rosal de Leoncio Martinez, pero no es una comedia, es un drama en un acto maravilloso. Es una obra preciosa. La
dirigi con el Laboratorio Teatral Anna Julia Rojas.

Qué opinién tienes sobre Juana Sujo. ¢La consideras directora?

Juana Sujo se forma en Alemania. ;TU sabes por qué llega Juan Sujo aqui y por qué trabaja en La balandra Isabel
llego esta tarde? Que es como el inicio del nuevo cine nacional. Horacio, que estudi teatro en el ITUCH [Instituto
del Teatro de la Universidad de Chile] y después de va a Argentina es el asistente de direccion de Hugo Christensen
que fue el director de la pelicula. Juana, que era muy buena actriz, fue vetada por Eva Duarte de Perdn que era muy
mala actriz y le tenia celos, no la dejaba actuar. Horacio conocia a Juana. De hecho, Horacio contaba que a Juana le
dio no sé sarampion, lechina y quién la ayudaba y la lavaba fue Horacio. Entonces, cuando se van a venir a filmar aqui
en Venezuela, Horacio le dice a Christensen vamos a traernos a Juana Sujo para sacarla de alla, porque ademas es
Perén y es Eva, que Eva es Evita y asi llega ella aqui. No sé si tu llegaste a ver la pelicula, la pelicula esta por ahi, la
han sacado, La balandra Isabel llegd esta tarde. Claro, ella tiene un acento extrafio y, ademas, ella hace un papel
extraordinario. Ella empieza en su grupo, porque cuando uno no tiene que comer uno se vuelve inventivo.

Ella trae a Venezuela obras de, por ejemplo, Carlos Gorostiza que no eran conocidas, pero eran obras de autores
latinoamericanos, de autores argentinos y eso también es muy importante porque tiene que ver con abrirnos al mundo.
¢Por qué duré tanto tiempo el sainete en Venezuela? por la dictadura. Estaba encerrado y ella es una de las que
contribuye a abrir.

¢Cuanto crees tu que se relaciona la docencia con la direccion? ¢ por qué algunas personas lo ven desligado? A
mi me parece que el director es una suerte de maestro.

Porque el que dirige para la docencia... ;T te acuerdas de esto? ;Tu todavia estabas en el [UDET? [Me muestra un
programa de mano de la obra Las cenizas del difunto]. Yo monté esto en El Infierno®’ con - estaban en primer afio -
Kevin Jorges y Vanessa Vasquez. Se hizo algunas de esas cosas del Festival IUDETISTA y se mont6 en El Infierno.
Esto es académico y, después de que se empezaron a hacer las muestras hacia afuera, quiere decir que no me limitaba
al salon, recuerdo particularmente con mucho afecto, pero ni siquiera puedo recordar quién estaba en ese grupo. Creo
que Diego Ledn que ahora vive en Chile, que el venia del Chichén. Yo tengo las listas, yo no he botado ninguna de
mis listas de asistencia. Esto que se mont6 en la Sala Nicolas Curiel, que el trabajo que desarrollamos - porque esto
ya es segundo semestre, actuacion dos - vamos a trabajar sobre un tema especifico y les propuse trabajar sobre los
siete pecados capitales y sali6 precioso, porque eran improvisaciones, habia dos personas o tres personas, de repente
decidian trabajar sobre el mismo pecado. Pero quedo algo tan bueno. Se llamaba Los siete pecados capitales.

Yo digo que entrar a un escenario, pisar un escenario es un honor y, cuando estas empezando tu todavia no te has
ganado ese puesto. Entonces, me decian muestra, y yo decia: “dentro de mi salon. Ustedes vienen y me ven dentro de
mi salon” o muestra cerrada y se acabd.

Pero en Los siete pecados capitales si lo hiciste en la Sala Nicolas Curiel porque era un grupo mas avanzado.
¢Sentias que podia mostrarse de esa manera?

256 Actriz, cantante y bailarina. Conocida integrante de la agrupacién DRAMO.
257 S6tano del Instituto Universitario de Teatro, en su sede de Capuchinos.
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Se podia mostrar y, hubo un programita, pero eso no lo tengo. El otro que consegui que es éste, cuando Diana
[Pefialver] inventa lo de la noche de San Juan. Eso son cosas que ya hice dentro del IUDET, en la Plaza Capuchinos.
Que ademas es una metodologia que yo adopté de un grupo extranjero que ahorita no recuerdo el nombre. Era: “vamos
a hacer un trabajo de creacion colectiva, pero ese trabajo tiene que ver con que hay aqui. Entonces hay que investigar”.
Asi nos enteramos que Alfredo Sadel habia estudiado cerca y que Aquiles Nazoa habia vivido por alli y que la escuelita
que esta en la esquina frente a la Plaza... todas esas cosas. Ademas, qué esta pasando en la plaza. Yo tengo - muy
malo, pero lo tengo - el video de una de las presentaciones en la Plaza Capuchinos y, el otro dia consegui y se lo
mandé unas fotos de Luis Vicente [Gonzélez]. El con sus casi dos metros, montado en unos zancos haciendo de San
Juan que llega a la plaza. En el grupo ese, que ese no es este montaje, estaba otra migrante Mayra Santos, que ella
venia de ser parte del coro del Teresa Carrefio. Ella le cantd a San Juan y yo le dije a Mayra: “t tienes que inventar
la cancion”, yo quiero que la gente te escuche, pero yo no te voy a decir qué cancion, la cancion se la tienes que
inventar td.

El primer trabajo, que es el que si tengo grabado, lo que hicieron los muchachos a partir de su investigacion, que a mi
me parece que eso es algo que tiene que ver con el biodrama pero no es biodrama, porque no se relaciona contigo sino
con el espacio. Gira alrededor de “hay que limpiar la plaza, porque la plaza estd muy sucia”. Entonces, estaba el
borrachito que pasa por la plaza, la gente que tira cosas en la calle, todas las cosas que pasan en la Plaza Capuchinos
y alrededor de eso se inicio. El segundo fue San Juan.

Para todas las direcciones ¢Esa metodologia ladica la mantienes? ¢Usas esa misma linea? Empezar con
improvisacion.

Si. Nos ponemos de acuerdo en el tema o lo ponen ellos, yo creo que para algunos de los trabajos hasta votamos. O
sea, yo doy una terna, un tema. Recuerdo que trabajé un taller de juegos teatrales con jovencitos en el Laboratorio y
el tema que les puse fue el Himno Nacional. No sabes. Ya estabamos en la Quinta Reptblica. “El bravo pueblo” ;Qué
quiere decir? “El yugo lanz6” ;Qué quiere decir? Se armé una revuelta entre esos muchachos, porque entendieron de
qué se trata'y en el IUDET era algo asi también. Recuerdo los siete pecados porque era fantastico poder trabajar sobre
€s0.

¢Por qué crees que no te atreviste a dirigir profesionalmente?

No me interesaba, yo era actriz.

Lo medular era la actuacién y la docencia.

Si, porque la docencia, fue inclusive antes del teatro. Yo fui preparadora de genética durante tres afios, que es la
Escuela de Biologia. El profesor Santiago Pérez termind asignandome al nocturno. En biologia habia un grupo
nocturno para darle la oportunidad de poder sacar la licenciatura a la gente que trabajaba y, él estaba muy cansado de
estar todo el dia trabajando. Entonces, confié en mi. Yo era una chama, no es que era mayor. Ahi habia estudiantes
que eran mayores que yo, porque era gente que ya estaba trabajando. En las practicas de genética también habia que
revisar problemas de genética, que si el recesivo, si juntamos este recesivo. Yo daba clases y cuando empecé en
IUDANZA también, que Carlos Paolillo sacé unos cuestionarios y la queja de todo el mundo - que era también la
queja de los del nocturno de Biologia - “ella grita mucho”. Eso se me fue quitando después [risas].

Yo intuyo que José Ignacio Cabrujas y Horacio Peterson fueron importantes y pudiste haber recibido alguna
influencia de ambos. ¢ Eso es cierto?

José Ignacio [Cabrujas] es otra cosa, José Ignacio es mi familia. José Ignacio esta en mi familia. Quizas la influencia
viene de Humberto Orsini y Horacio Peterson. Claro, no puedo dejar de mencionarlo a José Ignacio, pero la relacion
con José Ignacio es mas grande que eso, es mas grande.

¢Amistad?

Amistad y respeto. Son como tantas cosas. Hay un cuento con José Ignacio, estdbamos ensayando EIl burgués
gentilhombre y estabamos todos en el Teatro Nacional, en la parte del publico, en el patio. Se pone la musica de Lully,
porque Lully acompafié los montajes de Moliére. Sara [Valero] era una cosita que media un poco mas de medio metro
y de repente José Ignacio me dice: “Ella es artista” y yo volteo y mi hija venia caminando como una princesa. Yo no
sé cuantos afios tenia Sara. Sara nacié en 1985 y esto se monta como en 1988, 1989. Pero la misica de Lully la inspird
de alguna manera a moverse distinto y a caminar. José Ignacio me dice: “Ella es artista. Yo no sé si va a ser musico,
no sé si va a ser pintora, pero es artista. Tu hija es artista”. Yo estoy convencida de que mi hija me super6 y ademéas
asi debia ser. No le queda mas remedio. Ademas, va mas alla, porque ella si tuvo estudios formales. Yo no tuve
estudios formales.

Tt ves mis libros... la tinica vez que yo fui a una biblioteca durante todos mis estudios en el [IUDET fue para filosofia,
porque todos los demaés libros yo me los traia de las giras. Mis giras terminaban mi ropa metida en mi equipaje de
mano y la maleta puro libro de teatro. Es que esto esta aqui y atras [sefiala la biblioteca]. Mas los que ya regalé. Por
ejemplo, Sara tiene ahorita todos los de Odin [Teatret], de cuando vino Eugenio Barba y vino toda la gente, entonces
compré todos los libros, pero esos ya estan en poder de Sara y todo eso va a quedar para Sara, para el TET, para los
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que los necesiten después de que ya yo no esté. Entonces, hay una pregunta que me hace Maritza Garcia, que era la
directora académica del IUDET ;Qué sacé la gente del Profeser? ;Qué fue lo que usted esperaba y que fue lo que
usted cumplid para sacar la licenciatura - que en realidad era por acreditacion? Mi respuesta fue: “Yo lo que hice fue
- y lo agradezco - sistematizar treinta afios de praxis teatral”. Yo tenia treinta afios de praxis teatral cuando Pilar
[Romero] me obliga a entrar. Porque me dice: “si tu entras yo voy a poder pedir maestros de afuera, porque estas tu
ahi y eso pesa.” “Ok, ya me diste la linea Pilar, esta bien”. Entonces, yo llegaba a clases y habia profesores... Levy
me dijo “;Tu que haces aqui? Tu deberias estar dando clases”. Ademas, ya Yo tenia una carrera universitaria. O sea,
que yo perfectamente podia haber dado clases y Angélica [Escalona] también. Porque ademas Angélica era profesora
de Expresion Corporal en la Compaifiia Nacional de Teatro: “Entra cuando quieras”. Yo hice todas las “Voz y Diccion”
con Trino [Rojas] y luego acredité. ;Qué me dio eso? Me dio sistematizacion, me dio conocer a Miguel [lssa] y
conocer a Leyson [Ponce]. No sabes cémo me abrié a mi, me abrié como intérprete haber podido trabajar con danza-
teatro. Porque ademas yo siempre fui la gorda. Entonces, cuando hacemos Nosferatu, seguro que todo el mundo espera,
bueno si, ellos son los bailarines y Manuelita hablard. Manuelita esta grabada y el inico momento en que Manuelita
hablaba, yo estaba patas para arriba sobre las rodillas de Miguel. Por ahi hay una foto que no sé por dénde anda, donde
yo estoy sostenida en las piernas por Miguel. Es cuerpo, es usar el cuerpo de una manera expresiva y, ademas, en la
cabeza lo que tienes es muy claro. Y Diana Pefialver se reia, porque decia: “ella estd experimentando algo que no sabia
que existia y que es maravilloso”.

Tengo entendido que actuaste en EIl dybbuck de Anski, dirigido por Anna Sokolov. ¢ En qué afio fue eso?

Anna fue la creadora del teatro danza en México. Anna se la trae Elias Pérez Borjas. Es que Elias era uno de los
fundadores de EI Nuevo Grupo y el conocia a Anna, porque lo de ella era el ballet, la danza. El trae a Anna Sokolov
y se hace la consabida audicién y yo hago de abuela de Lupe Gehrenbeck que, ademas, lo que es no tener bien la
técnica. Yo me iba inclinando antes de entrar en escena hasta el momento en que me empezaba a doler la espalda y
decia “Ahi es” y asi entraba en la escena. Eso era absurdo y €50 ya mas nunca ¢entiendes? pero en ese momento si.
Entonces, Anna monta el esquema y se va, queda Enrique Porte (que es mi hermano). Entonces, deja esto en manos
de Enrique, que era uno de los que yo tuve exiliado. Ahi me llegaban a Londres todos los venezolanos. El papa de
Sara y yo viviamos en un cuartito en Londres y todo el que llegaba, Ilegaba primero ahi y después veia para donde se
iban. Y con Enrique, que es mi hermano (todos los Porte) més.

El Dybbuck fue en 1981. Es una invitacion de Pérez Borges. Ella es basicamente coredgrafa de danza. Y El Dybbuck
€S como un espiritu que se mete en un cuerpo dentro de la mitologia de los judios de Europa Central. Parece que es
una obra muy antigua. Ella decide montar eso porque habia una cosa medio mistica. Una de las chiquitas de ese
montaje, era una nifia que estaba empezando a hacer cosas que se llamaba Alba Roversi [risas].

Entrevista a Manuelita Zelwer (Parte I1)

Fecha: 6/04/2024.

Via: whatsapp (preguntas adicionales).

Tipo de entrevista: estructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Manuelita Zelwer (Caracas).

Te quisiera preguntar las nacionalidades de tus padres ¢Sabes por qué me interesa ese asunto? No es por
meterme en la vida personal, sino porque en los afios cincuenta - por ejemplo - todas las creadoras eran
extranjeras, excepto Natalia Silva que era de Cumana (nacida en Ciudad Bolivar), pero ella viajaba mucho a
Espafia, 0 sea, que tenia una influencia extranjera. Me interesa que, en esa época, antes de los cincuenta
Venezuela estaba encerrada en una realidad que no avanzaba porque no tenia acceso a lo que estaba pasando
en otras partes del mundo. Cuando llegan esto creadores como Horacio Peterson, Juana Sujo, todo ese éxodo
de los cuarenta, hay un repunte, se descubren nuevos autores, nuevas formas de hacer teatro. Eso pasa en los
afios cuarenta y cincuenta del siglo XX, no es tu época evidentemente, pero me estoy dando cuenta que las
creadoras de los sesenta también siguen teniendo influencia extranjera. En ti caso tienes una influencia por la
ascendencia, a pesar de que si llegas aca a los cuatro afios obviamente eres venezolana, pero tienes otra
idiosincrasia, has visto otras cosas, has vivido otras cosas. lgual es el caso de Lola Ferrer que es chilena, Ligia
Tapias si creo que es totalmente de acd, pero Ligia se relacion6 mucho con Horacio Peterson, por ejemplo. Tuvo
esa influencia de este maestro que venia de Chile. Por eso te pregunto tu ascendencia. Considero que, de alguna
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manera, tu ascendencia te da una influencia distinta y por eso estas mujeres realizan aportes, porque todavia
Venezuela sigue bebiendo de estos creadores que vienen de afuera.

Yo soy venezolana, yo llegué a Venezuela a los cuatro afios. Yo podia tener los derechos de venezolana por
nacimiento. El problema es que esa declaracion hay que hacerla a los 21 afios y yo a los 21 afios, cuando los cumpli,
estaba en plenos examenes parciales de mi primera carrera de Biologia y no la hice. De manera que cuando el Consejo
Nacional de Investigaciones Cientificas y Tecnol6gicas (CONICIT) - que ya no existe - me da la beca para irme a
hacer el doctorado que se me frustrd por razones personales, mi mama murié y yo tuve que volver a Venezuela. En
Inglaterra yo firmé dos veces, firmé con mi cédula de extranjera y, después firmé con mi cédula de venezolana, porque
en ese momento pude por fin oficializarme como venezolana naturalizada. Ahora ¢por qué naci en Colombia y por
qué eso? Mi papé venia originalmente de Polonia, conoce a mi mama en Suiza. La familia de mi mama también venia
de Polonia, pero ya se habia establecido en Suiza después de la Primera Guerra Mundial y mi papa sale a estudiar, él
fue Ingeniero eléctrico en Suiza y ahi conoce a mi mama. Los dos judios, si, y el resto es parte de la historia de ellos
de la cudl fuimos producto mi hermano - que ya fallecio - cuatro afios mayor que yo y yo. Y nos vinimos a Venezuela
cuando mi hermano tenia ocho afios y yo cuatro.

En cuanto a lo de la idiosincrasia. No, yo no tengo otra idiosincrasia, yo me crie en Venezuela, hice todo en Venezuela,
empecé a hacer teatro en Venezuela. Mis padres no estaban ligados al teatro para nada. Si, a mi mama le interesaba
[Friedrich] Schiller y la poesia alemana y, esas cosas, pero no. O sea, no me metas en ese lote de las que llegaron y
las influencias y las cosas, porque en mi caso eso no existid. Si existio fue porque, al contrario que muchas otras
familias, yo venia de una familia donde habia un poco més de cultura, lo que se escuchaba era musica clésica y te dije
que a mi mam4 le interesaba Schiller, pero nada que ver conmigo. De verdad, nada que ver conmigo. Ya tienes mi
vision de la cosa.

Mi primer entorno se movia entre - porque yo estudié en el Colegio Moral y Luces Herzl-Bialik, desde kindergarten
hasta quinto afio - se movia entre un hogar con raices europeas y un colegio con orientacion hacia el judaismo. Cuando
entro en la universidad a mi primera carrera (la carrera de Biologia) descubro una Venezuela que no conocia, porque
yo no llegaba mas alld de Macuto con mis padres y a Puerto Colombia, Choroni, en algunas vacaciones, muy divertidas
porgue nos ibamos en tren (si, aqui habia tren), hasta Maracay y, en Maracay, tomabamos una camioneta que nos
llevaba hasta Choroni. Pero cuando yo entro en la Escuela de Biologia yo descubro la Venezuela profunda, porque yo
salia - yo soy ec6loga - yo salia al interior con mis profesores y descubro la pobreza y estamos en los afios sesenta, de
manera que alli se me desarrolla algo que estaba en mi casa que es una conciencia social, un deber hacer, que me sigue
acompafando. Pero eso no se puede nombrar como una influencia teatral, porque yo puedo decir que soy una
privilegiada con acceso a las dos culturas, que es como las llamé C. P. Snow que era un filosofo, estudioso de la
ciencia. Las dos culturas son: la cultura cientifica y la cultura humanistica. La biologia me dio acceso a la cultura
cientifica y, el teatro y otros intereses, me dieron acceso a la cultura humanistica. Eso es un poco quién es Manuelita,
pero cuando Manuelita hace teatro, la biologia le sirve para recomendarles algunas cosas de biologia a los compafieros
o decirles no te tomes esa medicina porque no te va a hacer nada. Pero, no tiene nada que ver con mi actividad teatral
[risas].

Entrevista a Manuelita Zelwer (Parte I11)

Fecha: 13/06/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: estructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Manuelita Zelwer (Caracas).

Me habias comentado es que esa Gran Dionisiaca la llevaba Diana Pefialver, pero Luis Vicente Gonzélez me
dice que es un proyecto creado por Eduardo Gil. Tengo dudas de qué escribir. Si decir que quién cred eso fue
Eduardo Gil, Diana Pefialver o los dos. Queria saber los nombres de las dos personas invitadas que tenian
nociones de teatro de calle, por medio de un taller que hicieron con un grupo del Festival Internacional de
Teatro, las dos personas que invitaste para el montaje de San Juan que hiciste con Luis Vicente.

Las Dionisiacas las inventd Diana, yo no sé si Diana se puso de acuerdo con Eduardo Gil. Eduardo Gil abrié la
posibilidad de mas creatividad en el IUDET, en un momento dado, si, €so es cierto, pero yo lo que recuerdo es que
Diana fue la gran organizadora. Yo sé que yo invité a Marta Freites [para el espectaculo de San Juan], que ahora vive
en Costa Rica, era la principal y no recuerdo a la otra persona. De verdad no me acuerdo, yo no sé por qué tengo idea
de que era Arnaldo Mendoza y Arnaldo no era exalumno mio. Arnaldo ya estaba en el TET. {Qué pas6?, en uno de
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los Festivales habia un grupo que hacia un trabajo de calle que estaba basado en entrevistar primero. Yo hice dos
trabajos en la Plaza Capuchinos, Dionisiacas. Lo de San Juan fue un segundo, yo hice un primer trabajo. Yo no sé si
Luis Vicente Gonzalez tiene los dos confundidos. Hice un primer trabajo sobre la Plaza Capuchinos, donde cuando
llegamos a la plaza lo primero que ellos hicieron fue sacar un poco de la historia de la plaza, entrevistando a la gente
alli. Habia una escuela que creo que todavia esta frente a la plaza, que se descubrié que Alfredo Sadel habia estudiado
alli y alguien mas habia estudiado alli. En base a eso volvimos al sal6n y discutimos qué les interesaba rescatar de
todo este proceso de investigacién del pasado y el presente de la Plaza Capuchinos y estaba toda esta preocupacion de
lo sucia que estaba la plaza. Entonces, yo siempre trabajo en base a improvisaciones. Se hicieron en clase
improvisaciones y se fue armando el espectaculo que finalmente montamos en la plaza. Cuando llega Dionisiacas
nuevamente con otro grupo, en ese grupo estaba Robert Chacon, que es uno de los impulsores y creadores del
Microteatro, €l vive ahora en Barcelona. Creo que Robert estaba alli y que como que nacia el nifio Jesus (una cosa asi,
no me acuerdo muy bien). Nuevamente se hizo un proceso que era una mezcla de salén de clases, improvisaciones,
basarnos un poco en la preocupacion, qué era lo que ellos estaban interesados en destacar y se fue armando de nuevo
y, Luis Vicente con esa estatura que tiene, montado en unos zancos, aparecia como San Juan y, ademas, lamentaba
todo lo que habia pasado en esa plaza, que estaba descuidada y habia una especie de angel, que era Mayra Santos, que
ahora vive creo que en Suiza, que ella cuando entra en el IUDET venia de ser parte del coro del Teresa Carrefio.
Entonces, yo le dije, él te va a interpelar y tl vas a ser el alma de la plaza que se queja, pero yo quiero que td inventes
la musica de esa cancion y la letra de esa cancion ,Como le dirias tl a San Juan - porque estamos en la parroquia San
Juan - que hay que rescatar la plaza? Mayra inventd su musica y se hizo y, una vez més si sali6 a relucir lo de que
habia que rescatar la plaza de los borrachos y de la sociedad. La exalumna del laboratorio, Marta estudié Artes en el
Universidad Central, me acuerdo de Marta, no me acuerdo del otro. Yo no sé por qué tengo en la cabeza que era
Arnaldo.
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Entrevista a Kevin Jorges 2°8

Fecha 13/06/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: estructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistado: Kevin Jorges (Madrid).

Hablame del proceso de montaje de la obra Las cenizas del difunto.

La obra Las cenizas del difunto se mont6 en el afio 2009 y la actuamos Vanessa Vasquez y yo; nos dirigié Manuelita
Zelwer. Fue excelente haber hecho eso porque estabamos, sino terminando el primer semestre o segundo semestre, lo
estdbamos viendo con ella. Era como poner en préctica todo lo que estdbamos viendo en clases, pero llevandolo a un
montaje enseguida y con la misma maestra que nos daba clases, fue genial. Yo creo que Manuelita es base importante
en la formacion de todos los que pasamos por el IUDET porque es la que te recibe. VVengas con experiencia o no,
Manuelita te da todas las primeras herramientas para afrontar el hecho teatral como un actor, que son juegos basicos,
que después parece que se pueden ir perdiendo porque la gente va estudiando la técnica tal y se olvida de los juegos
basicos que son imaginar o el “como si” de Stanislavski, que es lo primero que nos da Manuelita. Son juegos de
imaginacion, como los nifios, nos pone a imaginar: “estas en una casa y se estd quemando la ventana y tienes que
avisarle a la gente que te ayude. A ver ;Coémo lo haces? vamos” Y juegas. O ejercicios para memorizar, sobre todo
para activar la creatividad que es lo més importante que tiene que tener un actor. Creatividad para imaginar y accionar
de inmediato en un ensayo, que es lo que necesita un director, una persona que esté alli dispuesta a jugar y a hacer
todo lo que le pidan, para eso hay que tener imaginacion, creatividad y eso es lo que te impulsa Manuelita. En Las
cenizas del difunto era llevar a cabo toda esa imaginacion: “Estan subiendo una montafia ¢ Cémo se sube la montafia?
(Cuanto tiempo llevas subiendo esa montafia? ;jEstan cansados o no estan cansados? ;Como es eso? A verlo”.
Entonces era llevar al cuerpo, a través de la mente, eso que ti te imaginabas. Tenias que hacerlo visible, porque una
cosa es que te lo imagines y otra cosa es que lo hagas, que lo representes, que lo lleves a la accién ¢no? alli en la
escena, sobre las tablas. Tienes que mostrar eso que te estads imaginando porque si no, no tiene sentido, tiene que
causar efecto eso que esta en tu mente ;Qué es lo que te pide ella que te imagines?: “aja, ahora, van a tirar las cenizas”
«;Para donde las tiras? ; Como las tiras? ¢ Ustedes quieren a esa persona? ;Por qué estan tirando esas cenizas? Entonces
(Coémo las tiras? ;Las tiras con cuidado, las tiras con rabia? ;Estas apurado, estas lento?” Tienes que pensar en todos
esos detalles para hacerlo. Manuelita es lo maximo, de verdad que si. Te activa todo eso y creo que ya después vas
preparado para jugar.

Nosotros hicimos lectura de mesa. Ese es un texto de Stella Manaut y haciamos improvisacidn antes, pero eso fue un
texto que nos aprendimos con puesta y todo. Eso fue en el comedor y alli las mesas eran la montafia y subiamos por
una silla y esa era la montafia, porque lo hicimos alli en la universidad. Hicimos todo. Era como uno de nuestros
primeros montajes y felices porque era con ella. Hicimos trabajo de mesa, comprender qué estdbamos diciendo,
modular - ademas, estabamos jojotos, nuevecitos - modular, proyectar, mostrar el sentimiento: rabia, ira, todo eso. Y
puesta en escena y todo.

¢Cuanto durdé el proceso de montaje? ;Qué otras cosas trabajaron durante el proceso? ¢Consideras que
Manuelita Zelwer es una directora de oficio?

Creo que duramos ensayando al menos casi dos meses. No todos los dias, unas tres tardes a la semana, porque
habiamos tomado eso casi que como una electiva. Trabajamos - que también lo haciamos en séptimo semestre cuando
nos dio naturalismo en UNEARTE - marcar con puestas y movimientos algunos textos, como para tenerlos
estructurados, casi que coreografia, pero ya habiamos hecho antes un trabajo de entender el texto.

Con respecto a si Manuelita no fue una directora activa, yo creo que al menos todas las personas que vieron clases con
ella recibieron un aporte que luego sus directores lo habran agradecido sin saberlo. Manuelita creo que estuvo en
muchas direcciones, desde todos nosotros. A todos los que recibieron esas técnicas y esas herramientas que Manuelita
dio y las fueron aplicando, Manuelita estuvo en esa direccion. Creo que les ahorrd trabajo a muchos directores, la
verdad que si, porque ella te da las herramientas. Eso es como cuando te ensefian a caminar, yo creo que Manuelita
es, fue y serd eso para muchas personas, para muchos de nosotros. Como cuando te ensefian a caminar y te sueltan la
mano: “asi se camina, ahora vaya y camine”.

Algo que yo recuerdo muchisimo de Manuelita, fue una clase que nos hizo una demostracion, que para mi eso la
termina de hacer mas importante como maestra del teatro venezolano. Que no solo te da las herramientas, sino que te

258 Actor y director de teatro venezolano. Discipulo de Manuelita Zelwer.
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demuestra como se usan. En una clase sacé un lapicero, una pluma y comenz6 a contarnos que ese lapicero era muy
importante para ella porque tenia un significado especial, simbdlico, por la persona que se lo habia regalado y esa
persona habia fallecido y Manuelita comenz6 a llorar: “y, por eso, este lapicero es muy importante" y siguid, hasta
que se empez6 a secar las lagrimas y dijo: “y todo eso que yo acabo de decirles es mentira. Eso es algo que yo me
acabo de imaginar, un cuento y, bueno, empecé a actuar. Es simplemente imaginar y creértelo”.
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Entrevista a Luis Vicente Gonzéalez %°

Fecha 11/06/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: estructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistado: Luis Vicente Gonzalez (Caracas).

¢Queria saber si habias sido dirigido por Manuelita Zelwer en el IUDET, cuando eras un estudiante? Tengo
entendido que trabajaste en el proyecto Gran Dionisiaca 0 Semana de San Juan, pero queria saber si habias
sido dirigido en otros proyectos.

Con Manuelita en el IUDET solo hice lo de San Juan (Capuchinos). Basicamente, no lo trabajamos solo con ella, sino
con unos artistas que habian sido alumnos de ella del Laboratorio [Teatral Anna Julia Rojas] (Martha Freites y Eduardo
Silva) y, que ese afio habian participado en un taller de un grupo, no me acuerdo de donde, sobre teatro para la calle.
Esos talleres que hacian durante el Festival Internacional [de Teatro] y Manuelita los invit6 a nuestra clase, a la clase
que ella nos daba - eso era el segundo semestre del IUDET - para que compartieran con nosotros la experiencia que
ellos vivieron en el taller de teatro para la calle y, en el marco del proyecto San Juan que hacia Eduardo Gil como
director del IUDET - participaban todos los semestres - nuestro semestre particip6 con esta experiencia que hicimos
de investigacion de teatro para la calle en torno a la Plaza Capuchinos, los personajes de la Plaza Capuchinos y
construimos ese material, ese ejercicio escénico. Fue lo Gnico que hice con ella porque en ese momento en el IUDET,
en los primeros semestres no se montaba nada, se empezaba a montar como a partir del tercero o del quinto semestre.
Entonces, con Manuelita solo haciamos ejercicios de clases, nunca montdbamos una obra como tal, salvo esa
experiencia en torno al proyecto San Juan. Kevin [Jorges] si hizo con ella una obra que eso fue extra curricular, eso
fue aparte. No fue ni siquiera como parte de la materia de actuacidn, sino como una experiencia aparte extra académica
con este texto Las cenizas de difunto, que actuaba él y Vanesa [Vasquez]. Ese si lo dirigi6 Manuelita y ensayaron
mucho tiempo, fue una experiencia de montaje formal.

[En relacion al proyecto de San Juan], ese fue un proyecto de todo el IUDET que cre6 el maestro Eduardo Gil cuando
era director del IUDET, dentro de la metodologia que plante6 para toda la universidad que se llamaba Aprender
haciendo, como para las fechas de San Juan. Dur¢ todo un afio de preparacion, donde cada semestre tenia que preparar
un trabajo en torno a la festividad de San Juan. En la Zona Franca se hacian charlas, se hicieron talleres sobre San
Juan. Recuerdo un taller que hice con La Trapatiesta, quiénes fueron para alla a hablarnos sobre los tipos de tambor
y, a partir de alli, cada semestre, con cada profesor, armaba la teatralidad en funcién a San Juan. Lo de nosotros fue
en torno a la Plaza Capuchinos, porque eso pertenece a la parroquia San Juan. Lo que hicimos fue investigar, conversar
con personajes de la plaza y, a partir de las historias que nos contaban alli sobre cosas que habian pasado en la plaza
y su visién de ese espacio, nosotros guiados por Manuelita, Martha Freites y Eduardo Silva - que habian egresado del
Laboratorio [Teatral Anna Julia Rojas] - armamos esta historia, este cuento sobre el personaje de la plaza, que era San
Juan que iba a rescatarla de los indigentes y de la inmundicia en que estaba la plaza.

Manuelita daba primero y segundo semestre que se llamaba Juegos teatrales, ni siquiera se llamaba actuacién cuando
yo entré. Ella no montaba obras de teatro. Era extraordinario el trabajo que haciamos con ella porque era puro
entrenamiento actoral, trabajo de improvisacion, muy metddico. Que como ella decia era como “‘Stanislavski para
nifios”, pero en realidad ella no montaba obras de teatro en el IUDET nunca, ella monto Las cenizas del difunto con
Kevin Jorges y Vanesa Vasquez, que estudiaba con Kevin, una compaiiera que le deciamos “Guanare”. Se también
que ella fue la tutora de José Alfredo Figueroa y fue el primer trabajo practico de tesis que se hizo en el IUDET,
creativo o de los primeros. Recuerdo que era sobre El otro de Miguel de Unamuno®®, porque yo estaba nuevo y yo vi
la defensa de la tesis. No recuerdo si ella lo dirigi6 escénicamente o si él se dirigié solo. No sé cémo fue esa dinamica,
pero sé que ella fue la tutora de este trabajo practico actoral.

[Lo de San Juan] si fue un trabajo de montaje, pero si partié mucho de los ejercicios que haciamos en clases, o sea,
que fue un montaje académico, porque lo construimos aplicando las técnicas que veiamos en clases con ella.

259 Actor y director de teatro venezolano. Discipulo de Manuelita Zelwer.
260 E| titulo del Trabajo de Grado de José Alfredo Figueroa es Aplicacion del sistema Stanislavski para la
conceptualizacion y construccion del personaje El otro de Miguel de Unamuno.
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Entrevista a Carlota Martinez 261

Fecha: 11/01/2024.

Via: presencial.

Lugar: un café cerca del Parque del Este (Caracas).
Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Carlota Martinez (Caracas).

Queria iniciar preguntandole acerca de la fecha de nacimiento de Lola Ferrer.

Yo no tengo la fecha de nacimiento exacta de Lola, pero te puedo decir que ella iba méas o menos como el profesor
Orlando Rodriguez. Cuando ella murid, tenia ya como unos ochenta y cinco, ochenta y siete afios. Ella ha debido de
haber nacido en el treinta y tantos, treinta y cinco, mas o menos. Porque si José Gabriel [NUfiez] actualmente en el afio
2023, tiene ochenta y seis afios. El naci6 en el afio treinta y siete, sacas la cuenta mas o menos y ella puede haber
nacido alrededor del treinta y pico. Su lugar de origen es Chile. Creo que se llamaba Olga. Ella no se llamaba Lola.
Su nombre artistico era Lola Ferrer y el apellido Ferrer era del Gltimo marido.

La formacion de Lola Ferrer ;Cémo fue?

Ella estuvo en Francia un tiempo. Es mas, yo creo que ella conoce al marido, a Ferrer - al Gltimo marido. Porque ella
antes estuvo casada con un ecuatoriano, que fue con quién tuvo dos hijos: una hembra y un varon. Con la hembra
tengo entendido que se llevaba un poco mejor, porque ellos se quedaron con el padre. A mi me parece que ella conoce
a Ferrer - que era escultor - en un viaje que hace a Francia. Me parece que ellos se unen en Francia. No sé como es el
periplo, pero ellos después vienen a Venezuela y se establecen aqui.

¢En Francia no sabe qué estudi6 exactamente?

Con exactitud no, pero era muy comun que los artistas y los intelectuales de esa época y sobre todo intelectuales y
artistas de izquierda. Lola Ferrer era una mujer de izquierda, bastante critica, pero bastante firme en su cuestion como
mujer de izquierda. Era esa izquierda incluso que no cree en Dios, que son ateos, igual que el profesor Orlando
Rodriguez. Entonces, muchas de esas personas de esa época, lo comun era que fueras a parar a Paris, a Francia. Francia
era como la meca del arte.

Lola era una mujer que no hablaba demasiado de ella, a pesar de que conversaba mucho, porque era muy cuestionadora
y muy critica, tenia esa caracteristica. Cuando empezd a ver que este gobierno empez6 a deformarse, yo creo que ellos
vinieron siempre deformados, pero empez6 a manifestar su verdadera postura se amargé muchisimo con este gobierno
y permanentemente peleaba en relacién a lo que estaban haciendo, en relacion a todos los acontecimientos que tuvo
este gobierno a lo largo de los afios, la represién. Lola se enfurecia.

A pesar de ser de izquierda.

Si, porque esta gente no es propiamente una izquierda.

¢Como llega Lola a Venezuela?

No tengo idea. Fijate Lola me dirige a mi en el afio 1971, estando yo muy jovencita. Era un espectaculo de dos
personajes, era un actor y yo. ¢ Tu crees que yo me acuerdo de cdmo se llama? Tendria que revisar a ver si a mi me
quedo algun programa de mano, pero era de un autor venezolano, eso si te digo.

¢Cémo fue ese proceso de direccion?

Ella era una mujer muy seria. Ella estuvo muy vinculada a Arte de Venezuela. En ese periodo ella trabajaba en Arte
de Venezuela como directora con Levy Rosell. Cuando Arte de Venezuela ya se habian mudado a una quinta en La
Florida. Esa fue como una etapa distinta a la Arte de Venezuela contestataria inicial que estaba en Los Caobos. Eso
es después de Vimazoluleca. Ahi coincidieron variados grupos, directores y yo conozco a Lola alli, yo estaba haciendo
un espectaculo - yo diria que juvenil - sobre Hiroshima. La obra se llamaba La muchacha de Hiroshima y ella me vio
trabajando en esa pieza, porque era la primera obra donde yo trabajé como actriz y le gusté, le llamé la atencion. Ella
me dijo que queria montar una obra y me preguntd que si yo queria participar. Le dije que si y comenzamos a trabajar.
Era muy estricta con los horarios, muy estricta con los ensayos. Muy disciplinada. Era una mujer muy dominante. Era
una mujer que también sabia respetar y valorar. Una mujer irascible, pero también sensible, tierna, le gustaban los
animales, sobre todo los gatos.

Ella trabajo con Romeo Costea, que la dirigio en el grupo de Romeo, El Teatro Compas que estaba en Las Palmas.
Ella hizo algunos trabajos de Jean Cocteau, que era un autor francés y en ese momento ella hizo un monélogo que se

261 Socidloga egresada de la UCV en 1978. Actriz, dramaturga, directora, docente y gestora de teatro.
Amiga, vecina y colega de Lola Ferrer.
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llama El bello indiferente. Es un monologo y ella tiene un amante que es un poco chulo. Es un hombre bello y hermoso.
Escogieron en ese momento un actor joven - que estaba permanentemente echado, acostado, sentado y ella esta
hablando con él y reclamandole, con mucha rabia, aspectos de la relacidn y de su soledad y de su cuestion amatoria.
Ella hace ahi un desnudo y ella era una mujer todavia en ese momento de unos cuarenta afios, cuarenta y piquito. Era
una mujer todavia bastante joven, atractiva. Era una mujer muy atractiva. Eso pudo haber sido hacia la década de los
ochenta. No recuerdo otra obra, pero segin me dijo José Gabriel [NUfiez], aparte de eso, él cree que ella hizo alguna
otra obra de Jean Cocteau y Romeo la dirigié. A mi me dice José Gabriel, que cuando él llega a EI Teatro Compés ya
Lola no estaba. Lola es una primera etapa y José Gabriel entra después.

¢Cbmo era como actriz

Era muy fuerte, muy buena. Era una buena actriz.

Lo que he podido conseguir de su direccion, son esos montajes que ella hizo para la César Rengifo: Doce
mondlogos para seis actrices (1992); La visita de la anciana dama, (1993) y unas pequefias historias de Siglo de
Oro Espafiol: Historias de hambre, picardia, avaricia, sabiduria, deseo, amor y muerte. Son direcciones de ella
dentro de la escuela.

Si'y, ella Gltimamente, estuvo muy interesada en montajes que tenian que ver con prostitucion. Ya en la dltima etapa.
En la década de los noventa.

¢Profesionalmente también dirigia?

Yo creo que quizas esa fue su dificultad. Ella después se concentr6 en la cuestion docente, entonces sus montajes y
muchas cosas fueron asociadas a la cuestion docente, donde dirigia, pero a estudiantes. Por eso, a mi modo de ver,
seria muy interesante que tu pudieras hablar con algunos estudiantes, como trabajaron ellos con Lola Ferrer.

En ese montaje en el que Lola la dirigi6 o lo que usted pudo ver de cémo dirigia a los estudiantes, ; COmo era
su linea de trabajo? ¢qué era importante para ella en el trabajo artistico?

Creo que en el trabajo artistico a ella le interesaba mucho el texto, qué decia el texto, yo creo que esa es una condicion
mucho de esa gente de izquierda. Que el texto estuviera bien dicho. Bien dicho en el sentido, no meramente recitativo
sino en el sentido de la intencidn, de la temperatura; por lo menos en esa primera etapa en la que ella me dirigid.
Evidentemente, también que uno fuera capaz de seguirle los lineamientos a ella, porque era una mujer de propuestas
claras que esperaba que el otro cumpliera con las pautas que ella establecia. Ahora, recuérdate que estamos hablando
del afio 1971 y después ya hacia el noventa, han pasado veinte afios, veintipico de afios ¢ella evolucion6? Esa es la
pregunta que habria que hacerse ¢Ella evolucion6 hacia a donde?

Arnaldo Mendoza si me dijo que era brechtiana, que le importaba mucho Brecht.

Es coherente, porque siendo ella una mujer de izquierda. Casi toda esa gente de izquierda era brechtiana y la cuestion
brechtiana es mucho ese teatro cientifico, que es un teatro de cierto contenido. Desarrolla su propia teoria, en donde a
él sobre todo le interesa mucho la parte ideoldgica, la parte de lo que se dice y de lo que se intenta decir en la obra
para que llegue a un pablico y para que el pablico pueda realmente no involucrarse en las emaociones y pueda realmente
captar el mensaje, las ideas. Reflexionar. En el caso de Brecht a él le interesaba que los mecanismos de la escena, la
manera como la escena se daba permitiera no involucrarse emocionalmente sino reflexionar, por eso es que habia ese
distanciamiento.
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Entrevista a Carlos A. Sanchez 262

Fecha: 6/04/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistado: Carlos Sanchez (México).

¢ Qué aspectos de la vida personal de la maestra Lola Ferrer conoces?

Lola era una mujer maravillosa, pero si era un personaje muy reservado en cuanto a su vida personal. De hecho, Lola
vivia sola. Siempre hablé de un hijo que tenia, pero la verdad nunca lo llegamos a conocer. Fechas precisas de
nacimiento y fallecimiento no las tengo claras, esos detalles de fechas los desconozco. Realmente Lola era bastante
hermética en ese aspecto. De su carrera ella si hablaba muchisimo. Sé que Lola antes de ser actriz, empezd como
bailarina y en ese interin bailando, ella consiguié una beca para irse a estudiar a Francia. Aprovechando su beca como
bailarina, empez6 a meterse en teatro y estudiar actuacion y obviamente toda la parte de voz. Segun ella comentaba,
hizo todo esto a finales de los sesentas [del siglo XX]. Ella dio prioridad siempre a su carrera. Por eso precisamente
vivia sola. En el periodo que yo conocia a Lola que es a partir de 1997, Lola era sus clases y su casa y era
extremadamente metddica y extremadamente estricta con las cosas, con ella misma.

Me gustaria saber cudl es la formacion de Lola Ferrer. ;Donde ser formo6? ¢En Chile o Francia?

Después de que estuvo en Francia - estuvo como siete u ocho afos en Francia - de ahi se lanz6 a Chile. En Chile tengo
entendido que estuvo practicamente el mismo tiempo, pero ahi si fue mas dedicada - después de lo que vivié en Francia
- tanto a su formacién como actriz, como a actuar como tal. Digamos que a partir de alli es que ella se dedica a toda
esta parte de formacién, porque ademas se daba estas becas que daba el CONAC en un momento, que te permitian
viajar fuera de Venezuela a estudiar. Precisamente en la parte especifica de Chile fue cuando ella tomé esta beca y
aprovecho, porque ella ya venia con un bagaje cultural de todo lo que habia hecho en Francia, todo lo que le tocd,
sobre todo porque ella tenia una relacién bastante particular con el trabajo de Brecht, porque le tocé interpretar un par
de obras de Brecht estando en Francia, entonces para ella era muy importante a nivel teatral. De hecho, por eso ella
pidi6 estudiar en Chile, porque en ese momento estaba mas especializado en toda esta parte del distanciamiento, todo
esto.

¢Fuiste dirigido por ella directamente en la Escuela? Coméntame acerca de esa experiencia.

Lola dirigiendo, de eso te puedo hablar mucho, porque ademas fueron tres afios de mi vida en los cuales Lola me
estuvo dirigiendo y, siendo muy sincero, creo que fue uno de los méas grandes apoyos que tuve yo para la Escuela de
Teatro y en general. Antes de hablar de la parte técnica, voy a hablar de la parte personal de Lola. Lola era una mujer
que apoyaba a los alumnos. Era un personaje bien particular, porque la primera semana en la Escuela de teatro fue
muy graciosa porgue nosotros teniamos clases con Lola me acuerdo que a las nueve de la mafiana, si era las nueve y
un minuto Lola no te dejaba pasar, por nada. Le paso a una compafiera una vez, estaba en el bafio, ni siquiera... Porque
nosotros teniamos clases desde las 7am, entonces no teniamos por qué llegar tarde a las clases de las nueve. Una vez
una comparfiera fue al bafio y se tardé nada, literal no era ni las nueve y un minuto completo y no la dejé pasar. Eso
fue en el primer trimestre y era muy estricta, asi que no nos dejaba hacer nada. No podiamos respirar, no podiamos
nada. De pronto, cuando paso el primer trimestre y que lo pasamos bien, ella hablé con nosotros y lo primero que nos
dijo fue: “Yo pasé todo este tiempo porque necesitaba que ustedes aprendieran la disciplina, porque estan llegando
nuevos a esto. Para mi era muy importante que ustedes estuvieran bien disciplinados en cuanto a eso, a llegar a las
clases y a todo”. De pronto, ese dia Lola se empez6 a abrir con nosotros, antes ni nos hablaba casi, ni en el patio.
Después si se empezé a volver una gran amiga. Para mi Lola fue super importante en muchos aspectos, con todo lo
que me ensefi6 en la escuela de teatro. Yo llegué a la escuela de teatro con muchos problemas a nivel de diccién, yo
no podia pronunciar ni la “r” ni la “erre”, me costaba muchisimo sacar la voz y Lola siempre fue de las que: “vamos
a hacer un proceso personal con cada uno y la evolucion es individual, no va a ser grupal” y asi fue. La verdad muchas
de las cosas que tengo actoralmente ahorita se las agradezco a Lola. Era de la gente que creia en los alumnos. La
verdad es que he seguido viviendo del teatro y una de las grandes inspiraciones para mi ha sido Lola.

En cuanto a su sistema, Lola era 100% brechtiana. Bertold Brecht era su inspiracion, tenia algo de Grotowski al
maximo. Si tenia ciertas cosas de Grotowsky y, de hecho, obviamente como también venia de la danza tenia cosas

262 Actor de teatro. Alumno directo de Lola Ferrer en la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo.
Egresado en febrero del 2000.
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corporales. A mi me impresiono, porque cuando yo conoci a Lola ella ya tenia setenta afios y hacia unas cosas
corporales y ti la veias en la escuela y la veias como una viejita, activa, pero una sefiora muy mayor y, de pronto,
entrabamos a la clase y hacia unas cosas, acrobacias, hacia un monton de cosas corporales brutales, maravillosas. Con
Stanislavski ella si no estaba casada, pero para nada con Stanislavski, lo detestaba. Ella una de las cosas que mas te
decia siempre era: “por mi a ustedes les puede estar pasando de todo adentro, pero si como actores no me trasmiten
nada en escena a mi no me importa lo que les pasa a ustedes por dentro. A mi lo que me importa es que el actor
transmita para afuera y poder trabajar el distanciamiento. Que el actor esté ahi y le transmita al pablico lo que quiere
hacer en la escena”. De Brecht totalmente y te hablaba de esas cosas, tenia una cosa como muy temperamental cuando
hablaba y los ensayos con Lola eran una cosa muy fuerte. Lola era de vamos a trabajar y vamos a trabajar, no era sino
de darle intensamente y darle con el texto y darle a trabajar el personaje y darle. Ella siempre nos decia: “a mi esas
cosas de que se enajenen no me sirven, el actor tiene que estar ahi para transmitirle al publico, no para volverse loco
en escena”. Si era de un trabajo mucho mas técnico y mucho mas especifico. Lola era de las que si te llevaba los
montajes hasta lo Ultimo, hasta que tuviera toda la forma posible.

¢Recuerdas algunas direcciones que hizo en la escuela o profesionalmente?

Sé que ella estuvo en la direccién de Salomé, pero eso no fue con mi grupo, eso fue mucho antes. Trabajo con nosotros
Las bisagras o Masedonio perdido entre los angeles de Néstor Caballero. Cuando yo estaba entrando a la escuela
habia dirigido de manera profesional. De la escuela El circulo de tiza caucasiano de Bertolt Brecht. Hay un par de
obras méas. Esos montajes los recuerdo muy bien. Cuando venia el Festival Internacional de Teatro nos mandaba
mucho a ver obras, pero precisamente todo el trabajo que viniera de Alemania y de Francia, sobre todo por el tipo de
trabajo actoral que se hacia.

Hay algo que no entiendo bien histéricamente. Yo sé que Lola Ferrer era oriunda de Chile. Entonces, lo del
viaje a Francia también me lo dijo Arnaldo Mendoza, pero me estas diciendo que primero fue a Francia y luego
a Chile, entonces me gustaria saber cuando estuvo en Chile y cuando en Francia. Yo habia elucubrado que ella,
por ser chilena, se habia formado primero en Chile y luego se fue a Francia, pero seguramente ella hablé mucho
contigo y si ti me estas diciendo que fue primero a Francia y luego a Chile, debe ser asi.

Lola nacié en Chile. Hasta donde yo tengo entendido de todo lo que hablé con Lola - y puedo estarme equivocando,
porque puede pasar eso. La cosa es que ella nacid alla, pero ya en cierta etapa de la adolescencia ella llegé a Venezuela
y, ya en Venezuela estuvo todo este tiempo, se formo en la parte de danza en Venezuela y ya luego fue lo de Francia
y luego ella volvié a Chile (hasta donde yo lo tengo entendido). Puede que también por el tiempo, porque la verdad
es que todas estas conversaciones se dieron en el afio 1999, 2000, 2001, algo de agua ha caido desde entonces y, espero
no estarme equivocando, pero puede que tenga cosas ahi volteadas de lugar. Pero hasta donde yo tenia entendido asi
habia sido.

Me interesan los montajes en los que fuiste dirigido por Lola Ferrer. ; Cémo los abord6? ; Como fue el trabajo?
Con Las bisagras o Masedonio perdido entre los angeles es una obra de Néstor Caballero. La hicimos en el afio 1998.
Ella siempre la abordaba primero con el trabajo de texto, de que entendiéramos muy bien el texto y los personajes. En
mi caso en particular pasé que primero ella me iba a dar un personaje, después me lo cambid a otro. Después supe las
razones y se lo agradezco, pero en principio yo no sabia muy bien por qué me habia cambiado. Ella nos conocia, en
ese momento tenia un afio y tanto trabajando con nosotros, entonces ya mas 0 menos sabia qué podia dar el grupo, sin
embargo, tuvo como la apertura de que todo el mundo dijera qué personajes querian hacer. No recuerdo muy bien los
nombres de los personajes. Recuerdo muy bien la obra de qué iba, pero el nombre de los personajes los tengo medio
borrados. Lo cierto de esto es que ella hizo primero todo un trabajo de texto, un intensivo, yo me acuerdo que estuvimos
como un mes trabajando el texto nada més. Es una obra que es larga, dura casi dos horas. Si fue darle mucho, porque
ademas tiene mucha complejidad los personajes. Ella se ponia a trabajar, no solo el trabajo de texto a nivel actoral,
sino a ponernos mucho en el contexto historico. Es una obra que, de un modo u otro, critica mucho todo este tema del
petroleo de Venezuela y la llegada de las empresas extranjeras [al pais], a tener el control de esa parte. En este caso la
obra iba de eso, una familia que en su casa hacian angeles - por eso es Macedonia perdida entre los angeles - pero
eran angeles de estos de cementerio y hacian lapidas, era toda una familia que se dedicaba a esto y llegaba este hombre
extranjero (que era el personaje que yo hacia). El llegaba alli sin conocer nada, pero veia todos los potenciales que
tenian ellos, que tenia el lugar y él empezaba a hacer.... Por ejemplo, la hija menor de la familia era una nifia virgen,
muy inocente - que en este caso era la representacion de todas las cosas puras del pais - y, de pronto, él la empezaba
a seducir hasta que ella se entregaba a él. Igual con los demas integrantes de la familia, él empezaba a meterse en el
entorno, pero de un modo u otro los empez6 a destruir en el camino. Hasta que al final este hombre quedaba con todo
el dinero, con todas las cosas y todos ellos quedaban muy mal en muchos sentidos, hay un personaje que se suicida.
Pasaban muchas cosas por todo este tema. Entonces, una de las cosas que trabajaba Lola era esto, trabajar todo este
proceso historico, mas alld de lo que la obra en si es y profundizar en todo lo que habia dentro. Después de eso,
pasabamos a una parte de montaje que, como habiamos trabajado mucho a nivel de texto y de personajes, pasabamos
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mas a un trabajo de personajes, mas de creacion, pero un poco desde la forma, un poco desde como habla el personaje,
cdémo se mueve y asi fuimos todos, a tener esas diferencias.

El proceso de Las bisagras fue como casi un afio - casi un afio académico, porque no era un afio total, sino un afio
académico. Ya luego empezamos con todo el trabajo de montaje y el trabajo de montaje si estuvo bastante rudo por
es0 que te digo, porque al principio yo empecé haciendo un personaje, después me pasaron a este que terminé haciendo.
Fue un proceso muy minucioso por parte de Lola, ella estaba muy pendiente de todo, desde el tema de “esto se mueve
aqui”, “esta mesa queda acé por esto”, “porque se tiene que ver esto”, “porque tiene que dar esta sensacion”. Tal vez
la Unica parte del proceso de la que yo me quejaria era el tema de que se colocaron muchos elementos en escena,
teniamos un mueble enorme y, claro, en el espacio donde nos estdbamos presentando - que era la César Rengifo - pues
no te daba como opciones de entradas y salidas de tantas cosas que habia. El espacio es muy grande, pero éramos en
ese momento diez personas en escena y pasaba que detras del escenario habia muy poco espacio, porque en cada
escena cambiaban los elementos, porque eran cosas que se iban moviendo de la casa y teniamos unos andamios
enormes. A Lola le encantaba esto de tener muchas cosas en escena.

Lola fue muy detallista, la obra tiene tres actos - segun recuerdo - y con cada acto nos echamos dos meses de montaje.
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Entrevista a Maigualida Gamero 253

Fecha: 6/04/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Maigualida Gamero (Caracas).

Hablame de Lola Ferrer. ; Conoces la fecha de su nacimiento o fallecimiento? Aspectos personales de su vida.
¢Como era como directora y cémo fue tu experiencia con ella?

Desde el afio 1997-1998, 1998-1999, 1999-2000, fueron los afios en que la profesora Lola Ferrer me dio clases en la
Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo, en la mencidn de Actuacion, en el curso de Voz y Diccion.
Recibir clases con Lola Ferrer era llegar a tiempo, no flojear, estar siempre dispuesto a trabajar. Era una profesora
muy exigente con sus alumnos, le gustaba que todo el mundo fuera hacia la excelencia. Aun asi, aunque era dura de
caracter, nunca recibi de ella un maltrato, ni un abuso de poder, ni nada que se le parezca. Creo que con ella aprendi
en las clases de Voz y Diccion la importancia y el rol del actor sobre la escena, su aspecto ético y sobre todo el dar el
cien por ciento, tanto a nivel vocal, como corporal, como espiritual, como el saber leer, como el interpretar, como el
reflexionar. Con ella hicimos varios trabajos, entre ellos esta un trabajo sobre los griegos, porque uno de los afios se
dedicaba a la dramaturgia griega, a la tragedia. Alli en obras como Electra y Clitemnestra, me toco hacer la hermana
menor de ese personaje y fue de verdad una historia bien bonita la vivida con la profesora Lola, porque ella nos decia
que en este caso de la actuacion para los griegos era importante la contencién. Teniamos que contener toda esa
emocionalidad, no era sacarla, ni gritar, sino todo ese drama, toda esa densidad venia de esa contencidn y que venia
desde los ovarios (en el caso de las chicas venia desde los ovarios) que teniamos que contener todo ese dramatismo,
todo eso que querian decir los dramaturgos griegos. Lola durante tres afios fue nuestra profesora y, luego, también fue
parte de esos profesores que son padrinos. Ella fue madrina, junto con la profesora Rocio Rovira. Posteriormente, de
los afios 2000 en adelante, yo segui asistiendo a la Escuela eventualmente para ensayos con mi agrupacion. Algunas
veces nos encontrabamos y le gustaba tomar café, le gustaba conversar sobre todo de la situacién politica, social,
econdmica que estaba viviendo Venezuela. Era una persona que le preocupaba mucho el devenir de la sociedad
venezolana y creo que, en ese punto de vista, la profe nos marcd a todos con su sensibilidad, con su forma, su carécter
Yy, en ese sentido, creo que por eso es que la recordamos tan bonito. En relacion a fechas, desconozco fechas de
nacimiento o de muerte, desconozco cuantos hijos tenia. Si sabia que tenia hijos, pero nunca los conoci, no supe nunca
por qué ella vivia aqui en Caracas, creo que hacia la zona de La Urbina o Petare (no estoy muy segura) y si vivia sola.
Ella es como de la época de la profesora Ligia Tapias, de la época de Lupita Ferrer, ellas eran mas o menos de esa
época y ahi las anécdotas que algunos cuentan.

No trabajamos con ella en teatro profesional, aunque ella tenia las ganas de hacer cosas ya después de que nos
habiamos graduado, en esa primera década del 2000, entre el 2000 y el 2010 si queria montar algo, que yo trabajara
también pero no se llegd a nada, no se logré. No sé si ella se fue del pais (creo que si), una vez que la jubilan.

Otro aspecto importante es que ella, por ejemplo, ponia 16. O sea, ya tu sacarte 16 puntos con Lola era sacar 20. Es
decir, era una profe que de verdad no soltaba el 20 muy facil. Yo, por ejemplo, sacaba 16. Recuerdo de la Escuela,
con sus notas siempre tuve un buen trato yo con ella, ella conmigo, le gustaba como leia y, yo cuando entro en la
escuela ya tenia otra profesion: la Licenciatura en Letras. Eso de alguna manera a ella le interesaba, le parecia
interesante, pero aun asi ella nos exigia a todos por supuesto, en lo que es ser un actor, que un actor el dia anterior a
su funcidn no se trasnocha, un actor no tiene relaciones el dia anterior a su funcién, el actor no debe desgafiitarse por
alli, aunque ella también fumaba, pero no le gustaba que uno llegara tarde por razones tontas o por impuntualidad, por
que - como ella decia: “El rigor sefiores es lo principal” “El rigor y la disciplina para un actor es lo primordial”.

263 Licenciada en Letras. Actriz, directora, productora y gestora cultural. Alumna directa de Lola Ferrer.
Egresada de la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo.
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Entrevista a Luis Miguel Sanchez 264

Fecha: 7/07/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: semiestructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistado: Luis Miguel Sanchez (Caracas).

Quisiera saber como fue tu experiencia con Lola Ferrer ;Coémo era como profesora y directora? ¢En qué
montaje fuiste dirigido por ella?

Nosotros hicimos una muestra para la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo porque ibamos a tener una
temporada en Rajatabla, eso fue entre el 2006 y el 2007 aproximadamente 0 un poquitico mas arriba y, nosotros
hicimos una muestra en la Escuela Nacional de Artes Escénicas César Rengifo con muy poquitas personas porque ella
no estaba segura de un actor del elenco. Si sé que por ahi habian pasado otros actores previamente antes que yo llegara
a ese elenco. El entrenamiento era fisico. Ella antes de arrancar el ensayo, nos pedia calentar. Calentdbamos antes de
leer porque ella decia que el actor tenia que tener un entrenamiento fisico como el que tenian los bailarines y yo
recuerdo claramente que los entrenamientos eran super agotadores, pero al momento cuando nos sentdbamos ya para
leer, cuando ella nos movia por el espacio, el cuerpo estaba amoldado perfectamente a lo que ella queria. Ella siempre
nos comentaba que el decir tenia que ser muy conversado y no impostado. Nos contaba sus historias de sus viajes a
Francia, cuando ella estudio6 en Francia y, que en una oportunidad ella quedd con Doris Wells en trabajar en una obra
de teatro y después nos contd que Doris fallecié y eso nunca se pudo concretar y ella se sintié un poco frustrada porque
Doris era su gran amiga. Era muy humana, eso si. Ella entendia al momento si uno tenia un problema. No le gustaba
que uno llegara tarde a los ensayos. El proceso de Las criadas fue un antes y un después en mi carrera por el simple
hecho que Lola nos pedia siempre precision. No nos pedia la memoria de “mafiana se tiene que memorizar cuatro
paginas que voy a montar”. No, siempre nos decia previamente, por favor, revisen las escenas en su casa, mafiana voy
a montar esta parte. Ella versiond el final, el final es que Solange envenenaba a Clara y ese mondlogo de Solange lo
pasé al final y ahi terminaba la pieza y fue una experiencia maravillosa haber compartido con la maestra. Yo sufria
muchisimo cuando ella se ponia creativa a hacer los calentamientos del ballet. Yo le decia “profe, yo no tengo esa
elasticidad que usted tiene” y ella me decia “vamos, acondiciona tu cuerpo, trabaja tu cuerpo, porque el actor no es
100% voz y eso es lo malo que tiene la formacidn, hoy en dia la academia, que los alumnos estan acostumbrados a
agarrar un texto, a memorizarlo y a recitarlo y ese no es el trabajo del actor. El trabajo del actor es cuerpo, voz,
interpretacion”. Ella nunca quiso hacer programas de mano, porque no tenia los recursos. Nosotros le deciamos,
“nosotros le costeamos la sesion de fotos, nosotros costeamos parte de la produccion” y no, a ella le gustaban mas los
trabajos sUper experimentales. Habia un actor que se llamaba Julio - lo que pasa es que no recuerdo los apellidos
realmente - Julio era el que medio la ayudaba y ella escuchaba un poco mas a Julio en materia de produccién. Ella
queria que el montaje fuera netamente fisico, a espacio vacio. Era una propuesta siper magica, que cada vez que veo
Las criadas, yo creo que es un texto que yo no podria interpretar como actor hoy en dia, porque lo guardo con mucho
respeto para mi.

264 Actor, director, productor y discipulo de Lola Ferrer.
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Entrevista a Carmen Julia Alvarez?%

Fecha: 25 y 30/05/2024.

Via: whatsapp.

Tipo de entrevista: estructurada.
Entrevistadora: Margarita Morales (Caracas).
Entrevistada: Carmen Julia Alvarez (Caracas).

25/05/2024

Hallé que usted actud en Nosotros, ellas y el duende. A raiz de eso quisiera realizarle una entrevista sobre Amalia
Pérez Diaz y su direccidon. ; Como fue la direccién de la maestra Pérez Diaz?

Hay algo que yo no tengo muy claro, tanto que yo le mandé un mensaje a Eduardo Serrano para que él me ayude.
Recuerdo muy bien que hicimos teatro en la calle, incluso teatro penitenciario, o sea, hicimos teatro dentro de la cércel,
pero hace tantos afios que hay detalles que no recuerdo y uno de esos - te parecera mentira - es el de que lo haya
dirigido Amalia. Esa parte no la recuerdo y es lo que, por supuesto, mas te interesa. Te puedo decir que yo empecé
con Amalia, trabajé con ella cuando tenia como cuatro afios en diferentes cosas y es verdad que ella después se dedico
muchisimo a la docencia, no solamente cuando lo hizo aparte, sino dentro de Radio Caracas [ Television], se hacian
talleres y ella fue la promotora de todo esto.

30/05/2024

Queria estar completamente segura para responderte. Te voy a decir algo, si alguien conoci yo en el trabajo fue a
Amalia Pérez Diaz, porque yo empecé desde muy pequefia, desde los tres afios y mi maméa Adelaida Torrente fue
pionera de la television junto con Amalia. Ellas siempre trabajaron juntas, por supuesto se hicieron amigas, yo iba a
las pifiatas de uno de los hijos y viceversa, coincidimos en muchisimas cosas y yo desde pequefia trabajé con ella.
Verifiqué, constaté [y] ella no dirigi6 teatro. Ella lo que pasa es que fue una persona muy influyente por su misma
forma de ser, a nivel de “yo organizo, yo encabezo”. Hizo teatro, hizo mucho teatro, muchisima mas television que
teatro, pero por eso, fue muy respetada en el medio en general, hasta temida - diria yo - por su forma de ser, por su
caracter y porque ella tenia mucha fuerza por las cosas que hacia. Ella formo parte de la primera academia que abrieron
para clases de actuacién que no eran en la misma Radio Caracas sino en Parque Central. Después ya paso a unas
instalaciones que, incluso yo le di clases a chamos muchos afios después, pero ella en esas instalaciones daba sus
cursos de actuacion.

Lo de la parte de teatro en la calle - también lo consulté con Eduardo [Serrano] - y a nosotros nos marcé muchisimo
la parte penitenciaria porque fue muy fuerte. Hicimos teatro en uno que quedaba, no me acuerdo si era por Catia.
Estabas alli con los presos. En esos sitios no existe un camerino, acondicionaban algo para uno poder estar y presentar
la obra, que eran las mismas obras que se presentaban en la calle. Entonces, se les llevaba a ellos. Creo que en La
Planta también estuvimos, pero ella era como la coordinadora, la de la idea, la que Ilevé la fuerza de hacer esto y
trabajamos juntos alli en varias obras, pero ella de dirigir una obra como tal, una obra dirigida por Amalia Pérez Diaz
no. Estoy completamente segura, por eso no quise mandarte ninguna otra informacion sin estar completamente segura.
Ella fue muy importante en nuestro medio. Trabaj6 hasta muy mayor y dio mucho.

265 Reconocida actriz venezolana de cine, teatro y television.
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CONCLUSIONES

Las causas que alentaron la presencia de la mujer en el ejercicio de la direccion de teatro
en Venezuela en la década de los cincuenta fueron diversas. Previamente, las circunstancias
politicas y sociales que acontecieron dentro de la realidad nacional, demandaron que la mujer se
incorporara a la mano de obra y al activismo politico. Este aspecto coincidi6 con el surgimiento y
desarrollo de la segunda ola feminista mundial. Por esta razén, la mujer venezolana gana terreno
en el campo legal y constitucional, mediante la conquista del derecho al voto en 1947 y la reforma
de leyes que empiezan a amparan sus derechos. Durante la década de los cincuenta, la venezolana

se incorpora progresivamente al sistema de educacion primaria, secundaria y universitaria.

La direccion femenina de los afios cincuenta tiene la caracteristica de haber sido llevada a
cabo mayoritariamente por artistas extranjeras como Juana Sujo, Inés Laredo, Lily Alvarez Sierra,
Mara Poeta, Georgina de Uriarte y Esther Valdés, con la excepcion de Natalia Silva, originaria de
Cumana. Se observa que, aunque Natalia Silva es venezolana, recibe una gran influencia extranjera
por sus estadias en Estados Unidos y Espafia, las cuales inciden en su trabajo, diccion, actuacion
y direccion. Se podria afirmar que en los afios cincuenta la participacion de la directora venezolana
es casi nula (a excepcion de Natalia Silva). La década estuvo tefiida por influencias foraneas, lo
que concierne l6gicamente al momento historico que vivia el pais. En ese periodo, apenas se estaba
superando una época de atraso general y, por tanto, se intentaban integrar las nuevas tendencias

que se venian desplegando en la realidad mundial desde hacia tiempo.

La incorporacion de las creadoras extranjeras que se asentaron en el pais - y que en el caso
de Lily Alvarez Sierra e Inés Laredo terminaron nacionalizandose como ciudadanas venezolanas
- formaron una generacién que se abrid paso en el arte y brindd una cierta globalizacion. Estas
directoras introdujeron textos teatrales que no se conocian, asi como, aspectos de la puesta en
escena y la técnica actoral poco explorados para la fecha. Aunado a esto, la apertura de medios de
comunicacion como la television y demas canales de difusién, le brindaron a las potenciales
creadoras locales una ventana de nuevas posibilidades y fueron un incentivo para que, en la década

subsiguiente, se atrevieran a liderizar proyectos por cuenta propia.

En relacién a las primeras venezolanas que dirigieron teatro en el pais, de acuerdo con

Salas (1967), probablemente Anna Julia Rojas - oriunda del Téchira - fue la primera mujer



203

venezolana cuya direccidn se registré formalmente durante la primera mitad del siglo XX, llevando
a escena en 1941 la ‘fantasia musical’ Orquideas azules, seis afios antes de la aprobacion del
sufragio femenino en Venezuela. Aunque no es objetivo de esta investigacion el estudio de la
presencia de directoras en la primera mitad del siglo XX o en periodos anteriores, se incluye esta

informacion para que pueda ser considerada.

A Anna Julia Rojas le siguid, la cumanesa nacida en Ciudad Bolivar, Natalia Silva?® con
la direccion de El Aguila de Dos Cabezas de Jean Cocteau en 1956. En tal sentido, Natalia Silva
tuvo una labor de direccidn artistica mas sostenida en el tiempo, que perduro por varias décadas,

mientras que Anna Julia Rojas se desarroll6 mayormente como gestora cultural.

En los afios sesenta acaeceria una mayor incorporacion de directoras locales, como es el
caso de Ligia Tapias (San Cristobal, Edo. Tachira), Sylvia Mendoza (Maracaibo, Edo. Zulia y
Barquisimeto, Edo. Lara), Clara Rosa Otero (Barcelona, Edo. Anzoategui) y Minerva Leindenz
(Edo. Falcén). Se presume que también Elysbeth Herndndez y Maria Berroteran entran en este
grupo por las caracteristicas de sus respectivos nombres. Por su parte, Manuelita Zelwer nace en
Bogota y llega al pais a los cuatro afios de edad para formarse y desenvolverse como ciudadana
venezolana nacionalizada. De igual modo, Miriam Dembo nace en Polonia, pero llega a Venezuela
a los cinco afios. Las acompaiian en la labor de direccion las pioneras chilenas, residenciadas y
establecidas en el pais, Lola Ferrery - quienes inician su labor en los afios cincuenta y se mantienen

trabajando en las décadas posteriores - Lily Alvarez Sierra e Inés Laredo.

Durante los afios sesenta surge la tercera ola feminista, un poco mas radical y liberal que
la anterior. La mujer habia conquistado el voto y algunos derechos legales y constitucionales y, en
ese lapso, queria alcanzar una mayor libertad en su rol dentro de la familia y la sociedad. Temas
como la sexualidad, la anticoncepcion y la planificacion familiar empiezan a ser discutidos y la
incorporacion de la mujer en el ambito educativo y laboral sigue ganando espacio
exponencialmente. Los afios sesenta fueron una época de experimentacion en el arte que estuvo

acompariada por eventos globales que modificaron el paradigma politico, social y econémico.

Entre 1960 y 1969 la presencia de directoras aumenta desde un punto de vista cuantitativo.

Si bien en la década de los cincuenta dirigen siete creadoras: Juana Sujo, Natalia Silva, Inés

266 Quién casualmente formé parte del elenco de Orquideas azules (1941).
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Laredo, Lily Alvarez Sierra, Mara Poeta, Georgina de Uriarte y Esther Valdés, en los sesentas lo
hacen doce: Natalia Silva, Inés Laredo, Lily Alvarez Sierra, Clara Rosa Otero, Miriam Dembo,
Ligia Tapias, Sylvia Mendoza, Manuelita Zelwer, Lola Ferrer, Minerva Leindenz, Maria

Berroteran y Elysbeth Hernandez.

Algunas de las artistas que empiezan a ejercer la direccion en los sesenta lo hacen dentro
del &mbito académico - como es el caso de Ligia Tapias, Manuelita Zelwer y Lola Ferrer. Otras
dirigen presentando una caracteristica de intermitencia y falta de continuidad en el tiempo, como
es la realidad de Miriam Dembo, primordialmente psicologa, traductora, productora y
colaboradora de EI Nuevo Grupo. Las directoras que se han asociado al area académica tienen la
caracteristica de poseer como profesion de base la actuacion y, a raiz de eso, generaron cierto
interés por la docencia y la direccion de teatro, hecho que las llevo a desarrollar una linea de
experimentacién que converge entre ambos oficios y que dejé como aporte la divulgacion de sus

distintas metodologias de ensefianza a través de sus discipulos.

La relacion de la direccion de teatro con la docencia no es un aspecto Unicamente
desarrollado por las pioneras de los sesenta. Precedente, Juana Sujo, Lily Alvarez Sierra, Esther
Valdés, Inés Laredo y Georgina de Uriarte, ya habian incursionado en ambos campos, creando
escuelas de formacion propias o gestionando el Teatro Universitario (en el caso de Laredo y De
Uriarte). No obstante, a partir de los sesenta se observa un amparo mucho mas institucional por
parte de los centros de educacion media y universidades, que le otorga a la direccidn de este lapso,
una caracteristica formalmente académica.

Las mujeres que comienzan su trabajo de direccion en los cincuenta como Natalia Silva,
Inés Laredo y Lily Alvarez Sierra, se desarrollan en un ambito profesional que trasciende la esfera
docente y académica y perdura de forma constante en el tiempo. Esther Valdés no se ha incluido
en este grupo puesto que, aunque su labor direccion para television se mantuvo hasta 1966, se
desconoce la actividad propiamente teatral de la creadora durante los sesenta.

Particularmente, Sylvia Mendoza se vincul6 a un tipo de teatro popular ejercido dentro de
sectores teatrales periféricos como comunidades de bajos recursos, poblaciones infantiles en
formacion, teatro institucional generado para y por los trabajadores y proyectos desarrollados en
el interior del pais, especificamente en el Estado Lara. Sylvia Mendoza sigue la propuesta

ideoldgica y creativa de directores como César Rengifo y Humberto Orsini, adoptando ideas
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alineadas con la politica de izquierda. Por tanto, es quizas la directora que desarrolla con mas
énfasis un teatro de corte popular, autéctono y nacionalista dentro del grupo de pioneras de los

sesenta.

Al analizar estos datos se percibe que las pioneras de los afios cincuenta - mayoritariamente
extranjeras - sirvieron de inspiracion a las creadoras locales, las cuales absorbieron la informacion
que éstas y otros artistas les suministraron y, a partir de alli, generaron propuestas mas personales.
Este aspecto se puede ejemplificar si evaluamos el caso de Juana Sujo, quien inspir0 y alento a
discipulas como Ligia Tapias o, el de Horacio Peterson, quien influyé en el trabajo de esta ultima
y de Manuelita Zelwer. Aunado a esto, se puede agregar que tanto Lily Alvarez Sierra como Esther
Valdés poseyeron una importante influencia masiva en las mujeres y nifias de la época debido a la

incursion de ambas en la direccidn de programas infantiles para medios televisivos.

Las necesidades que impulsan a las directoras de los afios sesenta en su empresa creativa
son tan variadas como sus personalidades. Clara Rosa Otero tuvo un incentivo proveniente de su
propia familia - su hermano Miguel Otero Silva y su cufiada Maria Teresa Castillo -, aun cuando
poseia como fuente de inspiracion alternativa lo que pudo vivir y ver en el medio artistico chileno
durante su estadia en ese pais. A su vez, se puede vincular a esta creadora con Inés Laredo, Lily
Alvarez Sierra y Esther Valdés quienes - ademas de ser directoras extranjeras - introducen
respectivamente el trabajo de titeres y el teatro infantil en Venezuela durante la década de los afios
cincuenta. A proposito de esto, Maria Antlnez (2023) indica que Inés Laredo, ademas de ser una
directora teatral, fue una importante referencia en el &mbito educativo que utilizé el titere como
una herramienta para potenciar su pedagogia en las clases?®®’. Clara Rosa Otero, Lily Alvarez
Sierra, Esther Valdés e Inés Laredo tienen como punto coincidente el teatro infantil y el manejo
del titere, bien sea como herramienta pedagdgica o escénica y, en todo caso, las tres primeras

creadoras convergen en la caracteristica de un trabajo que es dirigido para y por los nifios.

Por otro lado, Inés Laredo y Georgina de Uriarte exploran la creacion teatral dentro del
ambito universitario. En ese sentido, el teatro universitario es un fenébmeno que emerge

transversalmente en Chile, Puerto Rico, Cuba y Venezuela entre los afios cuarenta y cincuenta del

267 \/éase Entrevista a Maria Antinez. CAPITULO V.
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siglo XX. Aunque Inés Laredo inicia su labor en el Teatro Universitario de Maracaibo durante los

afios cincuenta, se mantiene desarrollando esta linea de trabajo en el tiempo.
En suma:

1. De acuerdo a las fuentes revisadas, la cumanesa nacida en Ciudad Bolivar, Natalia Silva es
la primera directora de teatro venezolana que ejerce el oficio durante la segunda mitad del
siglo XX. Debuta como directora en 1956 con la obra El Aguila de Dos Cabezas de Jean
Cocteau y su labor perdura por varias décadas.

2. En base a Salas (1967), entre 1950 y 1959 el 79,4% de la actividad de direccién de teatro
fue masculina y el 20,6% femenina. En concordancia con Una huella en el teatro
venezolano (2009), representé un 77,8% de directores y 22,2% de directoras. Segun
Galindo (1989), entre febrero de 1958 y noviembre de 1959, el 91,2% de las personas que
ejercieron la direccion teatral fueron hombres y el 8,8 % mujeres. En las tres fuentes
consultadas para el presente estudio, el porcentaje de directores es cuantitativamente
superior al de las directoras y representa mas del 70%. Esto permite concluir que la
direccidn de teatro realizada por mujeres durante la década de los afios cincuenta constituye
un sector evidentemente minoritario.

3. Las caracteristicas de la direccion en los afios cincuenta son:

a) Presencia preponderante de directoras extranjeras o con influencias foraneas.

b) Vinculacién de areas como la actuacion, la docencia y la direccién profesional, en el
ejercicio del arte.

c) Aparicion de directoras que mantienen una continuidad en el tiempo, abarcando décadas
posteriores. Esta persistencia ocurre en todos los casos, a excepcion de Juana Sujo - debido
su prematuro deceso - Mara Poeta y Georgina de Uriarte, cuya actividad ulterior se
desconoce por falta de un registro correspondiente.

4. En base a Galindo (1989), entre 1960 y 1969 el 90,9% de la actividad fue masculina y el
9,1% femenina. Segun el registro del Espacio Anna Frank (2009), representd un 100% de
hombres y el 0% de mujeres. Esto permite concluir que, durante la década de los sesenta,
el porcentaje de directores simbolizé6 mas del 90,9% vy el de directoras el 9,1%, lo que

representa un sector ain mas minoritario, si se compara con el de la década precedente.
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Este hecho se debe probablemente a la incorporacion de un nimero mayor de directores al
oficio teatral.

En la década de los sesenta la presencia de directoras aumenta cuantitativamente. Si bien
en la década de los afios cincuenta dirigen siete creadoras (Juana Sujo, Natalia Silva, Lily
Alvarez Sierra, Inés Laredo, Mara Poeta, Georgina de Uriarte y Esther Valdés), en los
sesentas lo hacen doce (Natalia Silva, Inés Laredo, Lily Alvarez Sierra, Clara Rosa Otero,
Miriam Dembo, Ligia Tapias, Sylvia Mendoza, Manuelita Zelwer, Lola Ferrer, Minerva
Leindenz, Maria Berroteran y Elysbeth Hernandez).

En los afios sesenta ocurre una mayor incorporacion de directoras locales, como es el caso
de Ligia Tapias (San Cristébal, Edo. Téachira), Sylvia Mendoza (Maracaibo, Edo. Zulia 'y
Barquisimeto, Edo. Lara), Clara Rosa Otero (Barcelona, Edo. Anzoategui) y Minerva
Leindenz (Edo. Falcdn). Manuelita Zelwer y Miriam Dembo nacen en el extranjero, pero
hacen vida en Venezuela desde muy temprana edad (menos de cinco afios). Las tres
extranjeras que efectivamente dirigen en la década de los sesenta son de origen chileno:
Lola Ferrer, Lily Alvarez Sierra e Inés Laredo.

Las caracteristicas de la direccion de los afios sesenta son:

a) Aumento cuantitativo del namero de directoras.

b) Incorporacion de directoras locales.

c) Presencia de directoras que se desempefian dentro del &mbito académico (educacion
media y universitaria).

d) Intermitencia y falta de continuidad en el tiempo en algunos de los casos y, en otros, la

aparicién de un tipo de direccion encaminada al trabajo social y comunitario.
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ANEXOS

Documento autobiografico escrito a maquina por Natalia Silva Cortesia Natalia Brandler.
(Silva, Autobiografia , s.f., p. 1-8).

L

i N
V! X El1 Teatro Y Yo ~— (RE;VM E >
Nacf en Ciudad Bolfvar el 6 de Diciembre de 1.921
Creci y estudié en Cumand

a Obra de Teatro. Recuerdo

flos tué en mi primer
A los 12 affos actu P Tloy Blanco.

que los ensayos tenfan lugar en la casa de Andrés

Alos 14 sfios dirigf{ un ballet para una velada artisticn.
In Caracas, a partir de los 15 afios estudié; Piano con Bmma

estopelo, canto con Alfred Hollander; Solfeo con Bvencio Caste-

llano; pguitarra con el profesor Borges, In la Sociedad Venezo-

lana-Americana participé en tres Operas dos de Mozart y una de

Richard Straus. Di un Concierto de canciones clésicas espafiolas

en el Ateneo de Caracas.
Pn la Escuela de Bellas Artes estudié: Retrato con Ramén Mar-

tin Durban; paisaje con Rafael Ramon Gonzalesj; Dibulo técnico eon
los hermanos Monsanto. Expuse en una exposicién colectiva en el
Museo de Telllas artes.

Tstefi Stall,

Estudié ballet con
E1 Nacional como critico y colummista y

TMui colaboradora de

del Suplemento Literario de La Estera. TFuf Directora de Asuntos

Teatrales del linisterio de Zducacién.
Mi primera actuacidn fué la Paloma Mensajera de Orquideas
srquldeas
Azules de Lucila Palacios en el Teatro Municipal. La segunda una

damita joven en "La Casa'" de Ramén Diaz Sanchez,
Lt '

Fntre al Ateneo de Caracns a estudiar Teatro con el Profe-
sor Rivas Lazaro; fuf secretaria de Actas de esta Institucidn y

fuf la protagonista de una obrita de Teatro que me valié ser es-

cogida para una beca en Dstndos Unidos.('qu‘S)
¥n Nueva Yorlr entre a la Columbia University donde estudié HO@

I/ ;
s actuacién, lectura dramdtica, Bhakespenre,Shakespenre, Shakespenre

danzas folkloricas, disefio y remlizacién de decorados, escritura de

Chrae de Teatro, iluminacién, diseiio de vestunrios, ote,etc,yote,
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Zn el rande¥ Mathufs 'Iall e 1la Columbia participe en el

"annrmo Imaginario”" de lMoliere y fuf 1a protapgonista de 1a Fedra
de Robinson Jeffers.
lﬁemas)en Tueva Yorlk continué mis estudios de emnto y de ba-

l1let en The School of American Tallet con Obukof y con Ballanchine.

Lle~ué hnsta "profesional; pero al cdarme cuenta de que nunca seria

"primera Tailarina® tuve que dejar lo que siempre fué mi ~ran ilusién.

Continué estudios de teatro en Londres en la Royal Accademyg

Shalkespezpe, actuacidén, pantomima, etc, TFuf la primera actriz en

una Obra llamada The King of No Where. Fu’(nvitada a formar parte

del Young Vic; pero entre mi cobardfa y el ﬂ%mog no me atrevi,
n Paris estudié francé; en la Sorbonne, diccidn con el mismo
C

profesor de Mria Casares, DIstudié con Charles Dullin y con Madame

Maria Ventura. Me eligieron como protagonista de una Obra llamada

"Nege" de Marcelle Morette....Pero tuve que rerresar a Venezuela.

De regreso a Venezuela fuf Directora de Teatro en el Teatro
de La Casa Sindical, Aqui diricf, interpreté 1la Reina, hice el de-

corado v los trajes para Fl Apsuvila de Dos Cabezas de Jean Coccteau,

Fuf profesora del grupo teatral "Teatro del Pueblo" a quienes monté

dos Mra 1la Televisidén., Renuncié por dificultades burocri-
ticas y busqué un local donde fundar mi propio Teatro.

Construi el primer teatro La Comedia bajo el techo de un gal-
p&i que E1 Centro Simén Bolfvar habfa expropiado a los curas. G&n

Con mi propio peéunio, la ayuda de mi familia y de mis amigos cons-
truf el Teatro La Comedia. Debo agradecerle su ayuda al sefior Enrique
Canchez, al antiguo Gallo de Oro, a Radio Caracas Televisién y a mi
cufiado Vi-~cente Giliberti quien me encargo los reflectores Kleegel

a Estndos Unidos.,

Se estrend el Teatro con la Antigona de Jean Anouhid, inter-

pretada, diripida, realizadora de escenografifa y vestuario y aubo-

Scanned with CamScanner

223



224

5

ra de la tradvcciédn yo misma,

)

Tstas fueron las obras presentadas en el Te-tro La Comedia en esta

temnoracda:

Anti-n& de Jean Anouil, Traduccién, Direccifon, Bscenografia,
Pt

actuacidn: Natalia Silva

1 Asuila de Dos Cnbezas de Jean Cocteau. Actuacién y puesta en
rett

en escena total: Natalia Silva,

Al Amor "ay que llandarlo al Colegio de Don Jacinto Benavente:

—

Direccidn y escenograffa: Natalia Silva

A Vedia Luz los Tres_de Miguvel Mihura: Interpretacidn , direccidn,

escenorrafia, vestuario, etec, etc, Natalia,
Bl Ministerio de Bducacidn me ayudaba con Ds, 2,400 mensuales
a cambio de los cuales yo daba clases gratis de todo lo relacionado
con el Teatro y ademas puse dos profesores uno de Dsgrima y otro de
Historia del Teatro.
Fuf a Méjico a un Festival de Teatro y se lo deje a Roman Chal-

beau y Gilberto Pinto para montar dos obras. Yo en Ciudad de
Mejico representé la Pasiphae de Henry de Montherland en 1a
Galeria Txelsiof, tuve el honor de ser muy felicitada por Leon

Felipe.
El periddico Bl Nacional me pidié qhe fuera a Atenas para

ehviar unos reportafes sobre el Festival de Atenas, asi que “vre-
vamente dejé el Teatro a no recuerdo qué Grupo v envié varios
reportajes, Inmediatamente me llamaron para que representara

a Abigail en la Obra de Andrés Floy Blanco; Abirail se ensayé

en el Teatro La Comedia y la representamos en el Teatro Munici-

pal y on Cumand. Yo FUI' L& PRuTR9U N sTa yFue <l I* Fslival de Tealvo cle

y g Cavacas
Andrés lagdaleno y yo nos casamos., Impezo nuestra larga vida

teatral juntos,
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m el Teatro La Comedia representamos los dos las siguien-

tes Cbras:?

;EJ_Z:azQ_X_EEE_lE.EEllf' Qe REImeD MOCk, con decorados de Haiter

Lecho upcial de Jean de Artog (con el titulo de La Cama)
lrecho NIPeiA-

able Dmbhustero de Cocteau y Shaw, traducida por Santiago Ma-

ﬁﬂor
garifios,
Con estas Ohras hicimos varias giras hacia la Provincia: Ma=-
racaibo, liaracay, Valencia, Jocono, Trujollo, Valera, ciudad Boli-
var, Cumand, TFuimos a Matanzas, donde nos construyeron un Teatro

al aire libre exprofeso para nuestra actuacidn.,

Fué entonces cuando los amigos nos convencieron para que %k—

X 2% probasemos fortuna en DIspafia,

o
no

Dejé el Teatro La Comedia al Ministerio de Dducacidén a cam-
bio de los mismos Bs,2.200 que me pasaban de subvencidén para que

lo prestasen gr-tuitamente a los gru pos de Teatro que entontes

empezaban a formarse. Il Contrato fué exactamente por dos afios,

Debutamos en el Teatro Recoletos de Madrid con Dos en un

Balancin de Willian Gibson. La escenograffa, la Direccidén fué mfa,

Andrés fué Productor y Promotor y asi hemos seguicdo repartiendo

las tareas tentrles durante casi toda 1la vida, La Obra durd va-

rios meses "en cartel" y lueco hicimos una Gira por Espafia,

Trabajé en "La Casa de Siete Jalcones" de Casona diripida por
Mo

su Autor, en Teatro Lara,

FPuf la protagonista de "la Prueba delTres de TFelician Marieau"

diririda por José Osuna en el Teatro Reina Victoria,

Andrés y yo salimos de Gira por toda Dspafia con:

‘La Tercera Palabra de Alejandro Cagona

fpohibido Suicidar se en Primavera de Alejandro Casona

Volvimos a Madrid y debutamos en el Teatro Valle Inclan con

Un Paragtias Dajo la Lluvia de Victor Ruiz Iriarte. 3829“°Pr“’

ria Jdel ;ran escenorrafo espajol Vitin Cortezo y mi direccidng
pa s Loy .
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con las cuatro Obras estrenadas por noso-

Volvimos a salir de Gira
tros en Madrid y tenfamos contratado el Treatro Rcoletos para mon=-
e Tarilet y Gredy cuando el Sefior

far 1a Obra Viaje de lMatrimonio d
Croes, del llinisterio de ndueacidn me escribié diciemdome que deb’ia
Venezuela a recibir mi Teatro porque ya el contrato se ven-

venir a
a del Teatro La Comedia:

cfa .Tntonces ocurrié toda la larga histori

Que no me lo querian devolver, que tuve que recurrir al Sefior Pre-

sidente Don Nomulo Zetancourt, que me lo delvolvieron destrozado,

rohado, etc, etc.

Por nuestro compromiso tuvimos que regresar a Espafia.

Tn el Recoletos estrenamos Viaije de Matrimonio y resresamos

a Caracas:
Fncontramos el Teatro mas destrozado y mas robado, Nos roba-

ron todo nuestro equipaje, incluyendo el baul donde trafamos los
libretos de Dos en el Talancin, obra con la que ibamos a debutar,

Reconstruimos el Teatro, gracias a nuestra memoria pudimés

montar Bos en un Dalancin, luego montamos "Cinco Cansters y una

MIGUEL MIHVRA
Fiebommdi—im—"xiomte a—la-—C0UQ Xkxxxxax cuyo verdadero

Monja, Obra de W 2
— XXXXXXXXX

tffulo es Melocoton en Almibar

Bl Centro Simén Dolivar, me pidié el Teatro, No me dieron

ni un sétano en que meter mis trastos. Vendi los reflectores, que

no me pagaron; regalé butacas, telones, cortinas, todo, todo, pu-

se un cartel que decfa: "Me voy para siempre de Venezuela" y me fui,

Pero....volvimos, invitados por el Gobernador dé Caracas para

1a celebracién del Cuatricentenario de la ciudad, Hicimos una Tem

porada maravillosa en el Teatro Nacional con: Un Paraguas Bajo la

LLuvia, La Tercera Palabraj estrenamos Los Arboles Mueren de Pié,
Tl terre-

Prohibido Suicidarse en Primavera y Dos en vn Balancin,
esentacidn de La Tercera

moto noes cortd la temporada en plena repr

“ & s e wmae fnimos A T"opoté'
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n el Teatro Coldn hicimos una temporada con un éxito ex-

Montamos: las mismas obras que hahfamos hecho en

traordinario.
Cali y Barranquilla y regresamos

Caracas, Actvamos en Medellin,

a Espafia,
Andrés formé parte, como primer galan de las Compafifas Na-

cionales del Teatro Marfia Guerrero, del Espafiol y del Teatro

Ncional de RBarcelona, mientras yo me ocupaba de consersuir un

Teatro que fuese sede permanente para nuestra propia Compafifa.

Salimos de fira con la Hedda Gabler cde Ibsen y al regreso
Mufioz Secn en Teatro.

Yo me dediqué a transformar el viejo Cine
ITedda Gabler de Ibsen

Ll Teatro lNufioz Seca se innaugurdé con
de primeras figuras y

dirigida por Miguel Narros con un reparto

fué el gran acontecimiento tentral de Madrid.
Entonces comenzé para Andrés y para mi una labor muy dura

que durd diecisiete afiosy montando Obras deTeatro dos veces al

tarde y noche, siete dfas a la semana, durante todo el afio

dia:
Yo fuf siempre

salvo el mes de Agosto en que salfamos de Gira,

Directora y Escenografa y en las sigueintes fuf ademas la pri-

mera actriz:

Egdda Gabler de Ibsen. Direccién Miguel Narros.

Doble Juego de Robert Tomas, Direccidn José Osuna, Esceno-—
graffa Natalia Silva,

El1 Labrados de Mas Aire de Miguel llernandez, Direccidn y

tscenograffa de Natalia Silva. Mil low davaste

La Calentura de Avery Hopwood. Traduccién, direccién, esceno-

grafia, Natalia Silva.

gggifmiaggggéide Emilio Romero. Direccién José Maria Loperena.
Escenografia de Burgos. Misica de Cristobal
Y mi 22 infarto.

Halfter,

Nata Batida . Escrita para mi por Juan Antonio Castro. Puesta
en escena y hasta misica de Natalia Silva,

piaf de Pam CGems, Puesta en [scena por Natalia Siva

Las Divinas de Antonio de Olano y Juan Pardo tuvo que

e
" representarse en el Teatro Reina Victoria por ser mn musienl

grandiose, tipo Broadway.
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e a At a Por dad a d i sto lea
Juiero apro rechar la opo tunida rar ecir a quien es Y
<

1

: ser "la
’1'\“19 Adurante todos ecstos afios en Espafia, yo nunca dejé de

—_—

& . D fi amas recibimos
actriz venezolana Natalia Silva"., Que en Dspafia jamas

avuda almuna del Tstado, mxem excepto el hecho de que todas 1as
personalidndes importantes del mundo polftico, literario, artfs-
tico y social asistfan siempre a todos nuestros estrenos y que
los Crfticos de Teatro publicaban sus criticas, sin falta, al

é una
dfa sipuiente de cacda estreno en toda 1a Prensa. Eso si fu

gran ayuda,

. ~ i dre
Yo venfa a Venezuela casi cacda afio a vicitar a mi ma .

Y tuve la ocasidén de Actuar en las sigukentes Obras:

.

Nata Batida en el Teatro Municipal
e AR S

%
TN

1 £l 8
Tay que Deshacer La Cesa en el Teatro sexka Rafael Guinand.
=g oa

d

& =2
Las circunstarcias econdmicas del Teatro en iIspafia mm y mi

7

d nos aconsejaron regresar cdefinitivamente a Venezuela.

Nata Ratica en Cumand

€3K3 Las Sefforas de los Jueves en el Teatro de la C.,A.N.T.V, Y o
ki

salu

Huevamente reinnauramés el Teatro La Comedia en el Sétano

Un°_d9 Parque Central, Debutamos con Piaf y seguimos.....

' . Piaf de Pam Gems
e g0 Fam

Hay que deshacer la Casa de SEBASTIAN JUNYENT
"El Dia ce Cloria FRANCISCO ORE

T

La Brofesidn de 1a Sefiora Warren de Cerre Dernard Shaw.

Mas varias Ohr=g protagonizadas pror Andrés Varcdaleno,

PERDIMOS TOIO NURSTR0 CAPT

ALy hubiesemos tenido que dedi-

Carnos a sembrar papas....a no ser que el C,0.N,A.C, empezo a AYVU-
dérnos. Muy modéstamente; pero algo es 2lpo.

-

Para que ésta avuda del CONAC resultase beneficiosa para
la Cultura de los jévenes pensamos que era interesante dar a

conocer las raices del Teatro y la de nuestro'TeatrbvCastellano,

y.nos dedicamos a el montaje y enseflanza de las obras del Teatrg

Griego ¥ sobre todo las del Teatro del 8irle de Ops -
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71 Gran Teatro del Mundo de Calderon de la Barca

Don Gil de las Calzas Verdes de Tirso de Molina. Inters:

—y

tado por llatalia Silva

[ a8

71 Caballero de Olmedo de Lope de Vega
La Verdad Sospechosa de Juan Ruiz de Alarcon
E1 Lindo Don Diego de Agustin Moreto
Intre Zobos Anda el Juego de
}
Agamenon deé Esquilo

Electra de Sofocles en versién de Alberto de Paz y Mat

(Clitemnestra fué interpretada por Natalia Si
Y

Todas estas Obras has sido Dirigidas por Andres Magdaleno v

la escenografia y el vestuario ha sido disefiado por Natalia

Todos los actores que han tomado parte en las representacic
de las obras griegas y las del Siglo de Oro has sido formado
los Talleres del Teatro la Domedia siendo profesores Natalia

Silva y Andrés Magdaleno.
En estos momentos nos dedicamos al montaje de "Pedro de

Urdemalas de Don Miguel de Cervantes Saavedra.
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Breve relato sobre la vida de Miriam Dembo

(DOCUMENTO BIOGRAFICO)

Escrito por Nancy Dembo?68,
Fecha: 17/7/2024.
Via: Documento biogréafico enviado mediante correo electronico.

Miriam Najman de Dembo, nacié en Polonia un 19 de mayo de 1927. Sus padres fueron Henrique Najman e Ida
Najman, ambos polacos. Miriam llegd a Venezuela en 1932 con solo 5 afios. Estudio primaria en el colegio Aleman,
pero hizo el bachillerato en el entonces colegio Santa Maria. Proveniente de una familia judia, centrada en los valores
de la educacion, ella aspiraba a continuar sus estudios universitarios, 1o que en Venezuela no era muy comun entre las
jévenes de su edad. Fue asi como sus padres, con gran esfuerzo, la enviaron a estudiar en los EEUU.

Lleg6 a New York en 1945, recién culminada la Il Guerra Mundial, en un ambiente convulso pero entusiasta y logré
entrar en Bard College, donde estudiaria Liberal Arts. Como su opcién de mayor tomé psicologia y como minor,
teatro. De esta forma desarrollé su interés en las artes escénicas. En Nueva York conocié a Samuel Dembo, un joven
lituano, unos cuantos afios mayor que ella, que también habia inmigrado a Venezuela con su familia y con aspiraciones
similares habia viajado a Nueva York a estudiar cine y television. Nueva York y Bard College serian el ambiente
perfecto para que ambos se interesaran e integraran al ambito cultural newyorkino.

Una vez que Miriam culmind sus estudios, regresé a Venezuela donde Samuel la esperaba para casarse. Para entonces,
Samuel se habia incorporado a Bolivar Films, empresa que iniciaba sus actividades como productora de cine nacional.
Trabajaban entonces en la filmacion de la pelicula La balandra Isabel lleg6 esta tarde con un equipo de actores,
escenografos y técnicos venidos de Argentina. Samuel hizo inmediatamente amistad con todos ellos, grupo al que se
incorpor6 Miriam a su regreso a Caracas. De ahi surgié una estrecha amistad entre Juana Sujo y Miriam Dembo que
se mantendria hasta que Juana murié en 1960. Miriam solia traducir las obras que Juana queria montar y, en ocasiones,
actuaria como apoyo a la direccidn en los montajes que tuvieron lugar en el Pequefio Teatro del Este. En una ocasion,
durante un ensayo de Juana - creo que de La dama boba - se acercé un joven escritor, Isaac Chocrén, quien traia bajo
el brazo un ejemplar de su primera obra de teatro. Aspiraba hacérselo llegar a Juana Sujo para que la leyera 'y con la
ilusién quizas de que la montara. Fue asi como se conocieron Miriam e Isaac.

Desde entonces se cre6 un vinculo que trascendia lo teatral. Quizas influyeron sus origenes judios, pero mas alla de
ello se consolidd una amistad que, como Isaac decia, incorpord a Miriam y Samuel a su familia elegida.

Hubo muchos intentos de promover el teatro en Venezuela hasta que en 1966 con el montaje de Asia y el Lejano
Oriente - obra de Isaac Chocron y cuya produccion estuvo a cargo de Miriam Dembo - les permitio considerar la
posibilidad de alquilar un teatro y conformar una asociacion que llevaria el nombre de EI Nuevo Grupo. Asi nacié la
agrupacion que, durante 20 afios continuos, se dedicaron al montaje de obras de teatro de autores venezolanos y
extranjeros y ofrecieron al publico venezolano la oportunidad de entusiasmarse con la actividad teatral.

La Junta Directiva de EI Nuevo Grupo estuvo en sus inicios integrada por: Isaac Chocrén, Miriam Dembo, Roman
Chalbaud, John Lange y Elias Pérez Borjas. Afios mas tarde se incorporé a la directiva José Ignacio Cabrujas. También
existia una Junta de Promocidn a la que pertenecia Samuel Dembo. Valga mencionar que, como fotégrafo, Samuel
registrd con su camara la totalidad de los montajes que se realizaron en ElI Nuevo Grupo lo que constituye una
interesante coleccidn grafica de esos afios.

Miriam dividia su tiempo entre la Psicologia y el teatro. Al poco tiempo de la llegada de Miriam a Venezuela, ya
graduada de Psicdloga en Bard College, ella particip6 en la fundacion de la Escuela de Psicologia que formaria parte
de la Facultad de Humanidades de la UCV. Sin embargo, no se incorporé al plantel de profesores de dicha Escuela
sino tiempo después.

A finales de los afios cincuenta, la Mobil Oil Cia la contratd para crear el programa de becas de dicha empresa. A ello
se dedicé casi una década, haciendo la seleccion de los estudiantes que irian a los EEUU a estudiar Ingenieria de
Petréleo. A finales de los sesenta, ocupando ese cargo recibi6 la visita de dos profesores de la Escuela de Psicologia
quienes la invitaban a integrarse a la Universidad y, ahora si, a impartir clases en dicho centro. Eso la conquistd, la

268 Ingeniera civil, egresada de la Universidad Catdlica Andrés Bello. Magister en Historia de la Arquitectura
y Doctora en Arquitectura. Miembro principal de la Comision de Posgrado de la facultad de Arquitectura y
Urbanismo de la UCV, profesora y miembro del Consejo Técnico de la Universidad Central de Venezuela.
Hija de Miriam Dembo.
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docencia y, la investigacion la atraparon. Asi desarrollé una carrera académica de 25 afios, incluyendo cargos como

Directora de Postgrado de la Facultad de Humanidades y Directora del Doctorado en Psicologia.

Sobre su participacion como directora de teatro menciono:

1- Avraiz de Asiay el Lejano Oriente, asumio la produccion de multiples montajes dentro de EI Nuevo Grupo.

2- Dirigid El Dialogo de las Carmelitas como parte de un ciclo de teatro religioso también en ElI Nuevo Grupo.

3- Dirigié Cartas de Amor en distintas oportunidades, con diferentes elencos.

4- Promovi6 y dirigi6 para el Trasnocho el ciclo de lecturas dramatizadas incluyendo obras como Panorama desde
el puente y Ana en el tropico.

5- Dirigi6 Clipper de Isaac Chocrén que se montd en el BOD.

Miriam y Samuel Dembo tuvieron dos hijos: Nancy y Alejandro, tres nietos: Anabella, David y Daniel y hasta el

momento 2 bisnietos: Aron y Aitor.



