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Papa...
Me ensenaste con el ejemplo,
Me guiaste con el amor,
Me inspiraste con fervor.
Hovy, el ejemplo, el amor,
El fervor y tu
Se encuentran presentes en mi...
Para ti que lo diste todo por mi...
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INTRODUCCION

Los [imites entre la vealidad vy la
representacion, en si artificiales, han
sido suspendidos temporalmente, o
quizd de manera definitiva.

Celeste Olalquialga

La historia del teatro en Venezuela estd en espera de su
escritura. Estudiosos del mismo han establecido algunos (ineamientos
acerca de sus origenes. Leonardo Azparren Jimenez (1997), uno de los
criticos mas dedicados al estudio de este genero, afirma que se han
publicado algunos estudios donde se hacen revisiones historicas, tanto
regionales como nacionales; otros valoran su presencia como un
evento historico marginal y muy pocos [os que ensayan una
interpretacion centrada en lo teatral. Sostiene que en el teatro
venezolano son miuy escasos los estudios sobre los dramaturgos y casr
inexistentes sobre los directores y actores. (p.14). Hace falta un

andlisis conceptual estructurado, general que relacione el teatro




venezolano con el mundial, enrvaizado en un desarrollo propio que
muestre su propia fisonomia. La ignorancia sobre el pasado teatral es
evidente ya que se hablia de un auténtico teatro nacional a partir de
la década de los anos cuarenta, en pleno siglo XX; esto demuestra el

poco conocimiento que existe en torno a esta disciplina.

Se han hecho estudios espordadicos para conocer la historia
teatral del siglo XIX y aun de épocas anteriores, pero no existe
un compendio global de la prdctica teatral en Venezuela.
Haciendo referencia nuevamente a Asparren, este asevera que
dentro del teatro latinoamericano no hay aportes venezolanos,
mds aun, ninguno de nuestros dramaturgos del s. XX figura en
antologias.(p.16) No obstante, si hubo escritores que merecieron
la atencion de la critica extranjera, principalmente la esparnola,
entre otros tenemos a Domingo Navas Spinola con Virginia
(1824), Eloy Escobar con Nicolds Rienzi (1862), Adolfo Bricerio
Picon, Z( tirano Aguirve (1872), de Felipe Tejera, Triunfar con la
_patria (1875) y de Fduardo Blanco Lianfort (1879). Todos ellos

escasamente estudiados en su pais. (Idem)




F( teatro costumbrista comienza a aparecer formalmente en las
ultimas decadas del siglo XIX: en las dos ultimas decadas del siglo
pasado -al igual gque en toda America—empieza a aparecer en
Venezuela un teatro de inquietudes sociales. Y aungue este teatro
costumbrista ha sido considerado ‘poco riesgoso” y superficial’, sin
Juzgar el ambrente politico en gue se desarrollo, constituye el orygen
mismo del teatro criollo. (Castillo, 1980:34). Para Monasterios (1989) el
Teatro Criollo es, en rigor, la primera corviente o desarrollo cofierente,
homaogeneo, reiterativo a lo largo del tiempo, que configura en el seno
del teatro venezolano contempordaneo; Aistoricamente su evolucion
puede ser establecida desde principios del syglo XX, con la apoteosis

entre los arios tremta vy los cuarenta... (p.34)

La década de los arios 70, con la llegada de Guzmdn Blanco al
poder (1870-1888) fue crucial para Venezuela. El primer esfuerzo para
asentar las bases de un teatro de cardcter nacional, se debe al
autocrata civilizador, quien en 1875 contrato una compania con la
finalidad de montar obras nacionales y de formar actores nativos.

Caracas es el centro de la reforma:




en esta crudad, la mdas populosa del pars, con perfil
versallesco, desconocido HAasta entonces entre
nosotros, habitada en su mayor parte por hombres

rudos, dejados de vacaciones por el cese de la guerra,

van a saltr los mds diversos tipos de una pintoresca

psicologia, bien descritos por FBolet Peraza, Sales
Perez, Tosta Garcia, Jose Maria Rivas.. (Diaz

Seijas,1962:395).

A lo largo del siglo XIX, hubo un intento por hacer teatro
popular, que siempre fue marginal y marginado, tanto por los temas
como por los locales utilizados (Asparren:1997), solo el sainete popular
supero este aspecto, ya que siempre busco altas pretensiones formales

y temadticas.

Después de esta pertinente insercion del sainete dentro del
teatro venezolano, interesa responder a las siguientes interrogantes:
;Qué es el sainete? ;En que consiste el acto de ficcion dentro de los
sainetes? ;Quiénes son los autores mds representativos de este tipo de
pieza teatral? ;Por qué el humor, la ironia vy la parodia funcionan
como efectos de sentido dentro de los sainetes? ;Como se desplaza la
ficcion dentro del sainete? ;Qué relacion tiene el sainete con la

periferia? ;Cudl es la situacion referencial que espejea el sainete? Fstas




interrogantes son claves, para la investigacion, en el intento de

analizar el texto teatral.

Por razones obvias, el estudio se hard del texto escrito y se
omitira el acto de representacion, pues otras variantes modificarian

el discurso...

Uno de los puntos claves en el estudio del sainete es su
vinculacion con el acto de ficcionalizacion. A grandes rasgos, podria
sostenerse que el sainete llego a parodiar -espejo invertido- una
situacion social vy retrato tipos caracteristicos cuyo perfil fue
wronizado e invertido. Estos puntos serdn desarrollados en las
proximas lineas. Por ello, se darda una vision geneval del teatro en

Venezuela, hasta principios del siglo XX, se incluirdn, también,

algunas definiciones y categorizaciones que permitirdn conocer las
estructuras del sainete. Del mismo modo, se tratard de dar respuesta

a las interrogantes previamente planteadas.

La investigacion, como muestra de esta corriente teatral,

se centrara en tres sainetes: E[ salto atrds (1924) de Leoncio

I




Martinez, La respuesta del otro mundo (1926) de Leopoldo Ayala

Michelena y El rompimiento (1917) de Rafael Guinand.

1.Para el presente andlisis, las citas se extraerdn de Leopoldo Ayala Michelena,
Teatro seleccionado. Caracas, Editorial E[ Creyon, 1950 y de Aquiles Nazoa, Los
Humoristas de Caracas, Caracas, Fdiciones del Cuatricentenario de Caracas. 1966. Fn
el desarrollo del trabajo, al hacer referencia a los sainetes, colocaremos el nimero de
la pdgina de donde fue tomada la cita.
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EL SAINFETE Y SUS ESTRATEGIAS FICCIONALES

E[ sainete es una breve pieza jocosa
que con [recuencia pinta costumbres y
satiriza vicios y errvores. Propio del
sainele son los esterelipos populares y
la  reproduccion de su  habla
(incluyendo  las  particularidades
fonéticas). La etimologia ‘sayn” nos
remite al ‘bocadito de gusto’,
‘pedacito de gordura, de tuetano” con
que los halconeros regalan a sus aves
de cetreria.

Alba Li1a Barrios

1. Basamento Historico

Estudios hechos sobre el teatro venezolano comprueban que
éste no tiene fuentes propias. La exploracion sobre este tema solo
abarca aspectos muy reducidos, aunque si existe una fuente
documental variada que asi lo confirman, pues hay escritos oficiales

hasta 1808, cuando comienzan las fuentes impresas, especialmente los
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periodicos del siglo XIX. Existen las Actas del Cabildo de Caracas y
documentos de procedencia eclesidstica vy civil que vefieren lo

concerniente a su origen. Se habla de la licencia expedida por

el Ayuntamiento de la Ciudad, fechada el 28 de
Junio de 1600 con motive de la representacion de
‘una comedia’] el dia de Santiago Apostol, Patrono
de la Ciudad, aungue es probable que estas
representaciones teatrales venian celebrandose desde
mucho antes, pues en Actas del mismo Cabildo ya se
anunciaban comedias, toros y canas vy diablitos
danzantes en [los dias de Habeas, Santiago, San
Mauricto y San Sebastian. (Salas:1974,9/

La actividad teatral de los siglos XVII vy XVIII estuvo
influenciada por modelos dramiticos espanoles, que comenzaron a

(legar hacia finales del siglo X VII. Segun afirma Asparren (1997),

Los vecinos de las ciudades venezolanas, en realidad
villorrios pobres vy marginales, alimentaban su

sentimiento de identidad nacional con las comedias,
procesiones 'y exhibiciones del pendon real ZFsa

cokiesion socio-teatral se desdibujo, a medida gue se

consolidaba una poblacion mds venezolana gue

peninsular. (pp 32-33/
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De igual forma se tiene noticias de que para 1705 se
presentaban obras dramatizadas parva celebrar la festividad de algun
santo, como es el caso de las [levadas a cabo en Barinas por las
festividades anuales de Santa Lucta y de la Inmaculada Concepcion.-
Regocijos populares. Costumbres de los barmeses. (M.a.Schabel,
publicado por A. Arellano Moreno:1970,p.22). Estas celebraciones
dieron origen al mestizaje cultural, ya que se unieron a las que
procedian del sincretismo religioso producto de las danzas indigenas,
negroides y mulatas. Fn las ultimas décadas del siglo XVII, estan
_presentes el cruce de este tipo de presentaciones y el texto teatral
espanol puro, con la finalidad de mantener presente en la colonia
venezolana el absolutismo de la corona. En el siglo XVIII, las obras
espanolas fueron usadas con la idea de imponer la dependencia
ideologica. Se mantuvo el uso de espacios publicos abiertos, segun la
tradicion medieval vy renacentista europea. Fue un modelo de
teatralidad trasladado e impuesto, mspirado en el aserfo ‘enseriar
deleitando”’ para profundizar la colonizacion en su aspecto ideologico,
pues ya habian logrado el territorial, el economico y el politico

(Asparren:1970,33)
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Fn 1784, se construye el primer edificio teatral de Venezuela,
conocido con el nombre de El Coliseo de El Conde, por estar ubicado en
la esquina caraquena de ese nombre. Tuvo un retraso de dos siglos,
con respecto a los de México y Lima. Fue mandado a construir por el
Gobernador Manuel Gonzdlez Torres de Navarra. Fn este teatro
presento Andres Bello su obra Venezuela (onsolada. Esta obra es
quizds la primera obra teatral escrita por un venezolano. El edificio
estuvo activo hasta que quedo destruido por el terremoto del 26 de
marzo de 1812. De este recinto se publicaron los expedientes que
recoge informacion acerca de los cambios culturales que sufrio la
prdactica teatral a [inales del s. XVIII vy sobre las costumbres
culturales y soctales de la provincia de Caracas en los ultimos arios del’
periodo coloniall (Azparren:1997,17). Las primeras fuentes se
remontan a la época de la fundacion de Caracas en 1567. Se dice que

los habitantes de esta ciudad tenian sentido de la teatralidad desde
1594, para este momento, todavia eran egpaﬁ.ofes Sin mestizaje.
Tambien se habla de la fiesta teatral como una actividad muy
frecuente en la Provincia de Caracas. Esta fiesta se hacia en plazas y
patios de las casas. La fiesta tealral casi creo su lenguaje propro,

producto del sincretismo religioso y del mestizaje cultual (Idem)
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Las fuentes de los siglos X' VI, XVII y XVIII, refieren que los
habitantes de la Capitania General y de la zona occidental,
convirtieron al teatro en su principal fiesta popular, la mayoria de
las veces con motivo de una [iesta publica y con un repertorio de

textos esparioles contemporaneos. (Idem, 17-18)

Con la construccion del primer edificio teatral, desaparecio la

fiesta teatral de las plazas y el teatro adquirio un sentido social,

convertido en el espectaculo propio de las clases pudientes. La
actividad teatral estuvo orientada hacia el acontecimiento social,
representado por el Estado espanol. Esto supuso la representacion de
solo obras espanolas, dejando a un lado la aparicion de autores

nacionales y el desconocimiento de obras de otros paises americanos.

Para fines del siglo X' VIII, velata Salas (1974) la ciudad contaba
con una buena orquesta filarmonica y algunos grupos de aficionados
al arte de hacer comedias que se alrevian a montar las obras de
Fncina, Lope de Vega, Lope de Rueda, Calderon de la Barca y Ramon

de la Cruz. (p.9)
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Se podria decir, entonces, que el teatro venezolano de los siglos
XVII y XVIII, es una actividad impuesta donde se establece que el
teatro del siglo X'VII es un traslado continental de una costumbre
espanola, que se correlaciona con la poblacion. El del siglo X VIII fue
un modelo cultural usado para fortalecer y preservar el régimen
colonial, promovido con el solo interés de que se impusiera lo deseado

por el Estado espanol.

A lo largo del siglo XIX, hubo un intento por hacer teatro
popular, que siempre fue marginal y marginado, tanto por los temas
como por los locales utilizados (Asparren:1997), solo el sainete popular
supero este aspecto, ya que siempre busco altas pretensiones formales

y tematicas.

2.- Vision General del Teatro venezolano hasta principios del

siglo XX

Juan José Churrion (1991) afirma que ..el teatro como

institucion docente, como organo didascalico de ensenanza positiva o
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siquiera como obra de simple entretenimiento no existio nunca en
FN Caracas (...) Referimonos al teatro como funcion intelectual de
mgenios patrios (p. 13). Este especialista afirma que la carencia del
teatro parva la época de la Independencia se debe, quizds, a la
ausencia de escenarios para las representaciones, asi como tampoco

existian compatiias de actores, ni siquiera aficionados:

.la_primera cualidad de la obra dramdtica es que
pueda ser levada a la escena, vy aqui no la habra.
Framos tan infelices en materia de espectaculos que
para antes de 1800, la ciudad de Caracas por boca de
su muy iustre Ayuntamiento dirigiose (..) al
monarca con mequivocas muestras de una
reakiogada rronia: No lenemos paseos, ni teatros, ni
Silarmonias ni distracciones de ningiun genero; pero

st sabemos rezar el rosario vy [festejar a Maria

(Ibidem, pp.15-16).

No es de extranar que durante ese lapso cronologico, sélo
fuese posible encontrar autos sacramentales; es decir, producciones
espaniolas que vrecibieron el nombre, en el pais, una vez
nacionalizadas, de entradas de jerusalen y nacimientos. Casi todas
eran de autores desconocidos. Estas representaciones de cardcter

popular, eran escenificados por grupos de aficionados. En un principio
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se hacian en las iglesias y luego en los patios de las casas. Aquiles

Nazoa (1977) sostiene que

..lo mismo que en Fspana, al principio celebraban
los caraquerios estas representaciones en el recinto de
las yjlesias, pero pronto debieron ser desalojadas a
causa de los irreverentes escandalos del publico, el
que con frecuencia sancionaba la mala calidad de los
actores arrojandoles arepitas y naranjas, o bien
regando malignamente polvos de pimienta para
fiacerlos estornudar. Como las actuaciones al aire
libre de las plazas exponian a [os grupos d riesgos
todavia mayores, sus mayordomos optaron al fin por
trasladarilas a casas particulares cuyos patios vy
corvedores se acondicionaron con escenarios
asientos instituyendose ademds el cobro por la
entrada. Asi nacia Caracas a la vida teatral desde
[finales del syglo X' VIII, mucho antes de la aparicion
de su primer teatro que no se fundo hasta 1784.
(p.86).

En este tipo de teatro se mezclaban los elementos cristianos con
los indigenas y africanos, los asuntos divinos con los profanos, los
temas biblicos con escenas grotescas. Esta forma de teatro se prolongo
hasta principios del siglo XX. Para este momento esta en auge el teatro
costumbrista. Este comienza a aparecer formalmente en las ultimas

décadas del siglo XIX: en las dos wltimas decadas del siglo pasado -al
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gual que en toda America—empieza a aparecer en Venezuela un
teatro de inquietudes socrales. Y aungue este teatro costumbrista ha
sido considerado ‘poco riesgoso”y superficial’) sin juzgar el ambrente
politico en que se desarrvollo, constituye el origen mismo del teatro
criollo. (Castillo, 1980:34). Para Monasterios (1989) el Teatro Criollo es,
en rigor, la primera corriente o desarrvollo cokherente, homogeneo,
reiterative a lo largo del tiempo, que configura en el seno del teatro
venezolano contemporaneo; Aistoricamente su evolucion podemnos
establecerla desde principios del sylo XX, con la apoteosis entre los

treinta y los cuarenta... (p.34)

La decada de los atios 70, con la (legada de Guzman Blanco al
poder (1870-1888) fue crucial para Venezuela. El primer esfuerzo para
asentar las bases de un teatro de cardcter macional, se debe al
autocrata civilizador quien en 1875 contrato una compania con la
finalidad de montar obras nacionales y de formar actores nativos.
Caracas es el centro de la veforma: en esta ciudad, la mds populosa del
pais, con perfil versallesco, desconocido hiasta entonces entre rnosotros,
habitada en su mayor parte por hombres rudos, dejados de vacaciones

por el cese de la guerra, van a saltr los mds diversos (ipos de una
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pintoresca psicologia, bien descritos por Bolet Peraza, Sales Perez,

Tosta Garcia, Jose Maria Rivas... (Diaz Seijas,1962:395).

Como el objetivo de esta investigacion no es hacer una
historiografia del teatro venezolano, si se cree pertinente senalar, a
grosso modo, las tres [ineas basicas -con ligeras variantes, que
dependen de los enfoques criticos- que sostienen la armazon del teatro
nacional. Asi, los tres vértices de la triada estarian asentadas en 1), la
presencia de companias extranjeras de operas y zarzuelas y cuyos
gastos fueron sufragados por el Estado. Nuestros costumbristas, en sus
textos, hacen alusion a estos fenomenos. Para Felipe Tejera (1980)
apenas viene una tropa lirica, hay que abonarse a la temporada, pues
cque idea se podria tener de un caballero que no llevase a su consorte
a la opera?’. Ademds, ella no puede ir al teatro menos que sus amigas,
la hya del rico negociante y la seriora del accionisia en minas; de
consyguiente, esta el hionor de por medio, y de tal conflicto no se sale
sino con un traje de todo lujo y un buen peinado de peluguero
frances... (pp.282-283); 2), para el ano de 1848, se funda la Compania
Dramdtica de Caracas, cuyos “actores romanticos” eran de

“exagerada declamacion y actitudes esculturales...”(Calcanio en Salas,
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1974:25). El poeta Herdaclito Martin de la Guardia, ante tal descalabro,
ofrecio a la Compania escribirles algunas obras. El 9 de diciembre de
1848 se estrena el drama titulado Cosme II de Médicis. Segun Carlos
Salas (1974:25) la obra causo sensacion y levo mucha gente a sis
representaciones; esto desperto gran entusiasmo entre los [iteratos,
quienes empezaron a escribrr para el teatro. , el tercer gran
momento aparece marcado con la puesta en escena de los jerusalenes
y nacimientos, esas representaciones de cardcter popular a las cuales

nos hemos referido previamente.

FEvidentemente, en lo que a produccion se refiere, el teatro no
fue de los géneros mds creativos en Venezuela; sin embargo, hubo
autores que se convirtieron en pioneros de lo que seria el teatro
contempordneo. Churrion anota los nombres de Leopoldo Avyala
Michelena, Fduardo Innes G., Teofilo Leal, Simon Barcelo, Julio
Rosales y Romulo Gallegos, entre otros, como [os autores mds

destacados del teatro “serio” y la “comedia fina”.

La inauguracion del Teatro Nacional en 1904 destaca Asparren

(1997) coincidio con la institucionalizacion profestonal del teatro
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(..)] 7r al teatro era un acto de prestygio y encuentro de las elites
soctales, en particular en el Teatro Nacional, ‘rendez-vous de nuestro
mundo elegante’. (pp.108-109) La aspiracion del teatro nacional fue la
de tener junto a los dramaturgos actores criollos. Fue una reaccion al
cosmopolitisimo que rodeaba a las compariias internacionales. (idem. p.
109) De alli que surgieran actores de la calidad de Fmma Soler,
Aurora Dubain, Teofilo Leal, Antonio Saavedra, Jesus Izquierdo y

Rafael Guinand. (Idem)

Monasterios (1989:28) sefiala que de todas las formas de teatro
la que trascendio el sylo v lego a tener un papel rmportante en el
desarrollo del teatro venezolano fue el sainete. Fntre los escritores de
sainetes senala a Rafael Otazo, Carlos Luis Chapellin, Leoncio

Martinez y a Rafael Guinand, entre los mds importantes.

El sainete determind la vida teatral de la epoca del

gomecismo.

Al concentrarse en los incidentes domesticos vy
pintorescos del barrio citadino, redujo los contenidos
nacionales pero garantizo una sintonia viva con el
espectador. Por eso el tealro conservo su fiegemonia
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ante el espectador, que empezaba a entusrasmarse
con el cine y la radio. (Asparren:1997,111)

3.- El sainete: hacia un posible concepto...

E( sainete es una breve pieza jocosa que con frecuencia pinta
costumbres y satiriza vicios y errorves. De cardcter popular, solia
representarse al final de las funciones teatrales. Fn el siglo X'VII,
sainete era un nombre genérico y vago que algunas veces se aplicaba
al entremeés, mds comunmente al baile y a los finales de fiesta. Hacia
1606 se anade, al significado anterior, un aspecto lLidico que va
estrechamente vinculado con los bailes. Por el ano 1616 es utilizado
como intermedio, como un estimulante para el gusto del publico que
pedia, en las comedias, el tono musical. Sainete era, pues, toda pieza
intermedia de cualquier género que fuese estrechamente relacionada
con bailes y cantos. En las comedias espaniolas se introducia el sainete
entre la segunda y tercera jornada y en el siglo X VIII, Ramon de la

Cruz, creador del sainete moderno en Espana, agrega cuadros breves,
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pero de singular poder y eficacia realista. Se trata de retratar la vida
tal cual es, la cotidianidad, se reproduce el habla familiar sin

artificios ni exageraciones, mientras se detiene en [o mds tipico.

Monaterios (1989) dice que en Venezuela, el Zeatro (riollo se
desarrolla en dos vertiente: una comico satirica, con enfasis en la
critica politica, el sainete y el aproposito; otra dramatico-comica, con
enfasis en la critica social (p.32). En la segunda vertiente se propone
un conflicto dramatico, que generalmente es familiar, se interpolan
situaciones comicas. Igualmente, interviene un personaje del pueblo
que interpreta al ‘gracioso” y el protagonista pertenece a la
burguesia. El dramaturgo centra su obra en situaciones de cardcter
social local. No hay profundidad en el tratamiento psicologico -
indwvidual- de los entes de papel, lo que se maneja son los lipos
psicologicos, de las expectativas sociales generalizadas, de los stalus y
de las funciones de una socledad, orientada hacia lo tradicional gue
ya no existe (Idem). Historicamente la evolucion del teatro criollo se
puede establecer desde principios del siglo XX, cuyo auge se fija entre
los atios treinta y cuarenta, y su decadencia, a finales de la década de

los cuarenta. De esta época son importantes los dramaturgos Leopoldo
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Avyala Michelena, llamado el padre del teatro venezolano. Una de sus
producciones mds importante, en este genero, es Almas descarnadas
(1921), Victor Manuel Rivas con El Puntal (1933) y Luis Peraza -Pepe-
Pito- con Manuelita Sdenz (1960). Fn su vertiente humoristica, el
teatro criollo esta representado por el sainete, que tuvo sus maximos
representantes en Rafael Guinand, Leoncio Martinez (Leo) y Rafael

Otazo con una obra clave: Una viuda comilfo.

El sainete tiene su antecedente en [los cuadros costumbristas de
finales del siglo XIX. Como se ha manejado entre los estudiosos de la
(iteratura venezolana, el costumbrismo nace como un medio de
critica. Sus pinturas de [la tipologia politica vy los exdmenes
descarnados de la realidad social y cultural del pais dan una
tonalidad satirica, de protesta humoristica a las mejores obras del
costumbrismo nacional. Para Diaz Seijas (1966) el costumbrismo fue
una necesidad z%fgve}'atzﬁfg para los escritores del pasado sujlo,
lamados en alguna forma a dejar el testimonio veridico de sis
observaciones palpttantes, immtimas. (p.191). Nicanor Bolet Peraza,
Francisco de Sales Pérez, Miguel Marmol son costumbristas que

sirvieron de modelo a [os saineteros para crear sus piezas teatrales.
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La mayoria de los sainetes se han perdido. Para Barrios (1997),
de sus autores mds proliferos Ruiz (hapellin y Rafael Otazo, no se
conserva casi nada. Tal hiecho no debe alarmarnos, elio no es parte de
la casualidad ni consecuencia exclusiva de nuestra consabida desidia
respecto a la cultura nactonal (..) el sainetero no escribio para la
posteridad; el sainelero escribio para su momento y circunstancia. 1
sainete se concibio esfimero, transitorio. (pp 66-67). Los dramaturgos
mas populares, por sus exitos con el sainete y la comedia de
costumbres fueron: Rafael Guinand (1881-1857), Leoncio Martinez,
mejor conocido como “Leo” (1888-1941) y Leopoldo Ayala Michelena
(1887-1962).  Guinand y Martinez crearon umn universo pintoresco
apoyado en el habla popular immediata y en los lipos colidianos de la
cludad, recursos usados con la reiteracion que implantaron un gusto
que la epoca canonizo. (Azparren:1970,116) Lo que en realidad hicieron
fue parodiar el costumbrismo, apoyados en anécdotas sentimentales e

irrisorias, pero sin intencion de presentar ningun problema social.

Lo basico del sainete venezolano fue ubicar la accion en alguna
barriada caraquena, que al final se convierte en el auténtico

protagonista y el espectador se siente identificado con lo planteado en
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la trama. Por lo general, los personajes se corresponden con la clase
media baja, que es la mayoria de [(a poblacion. La accion se
desenvuelve en comentarios pintorescos que consolidan los estereotipos
del barrio, sin que falte el doble sentido, rveforzada por la parodia.

Guinand dio micio a un lipo de personaje comico que aun encarna las

parodias del encuentro de lo rural con lo citadine, institucionalizado

en actores y programascomerciales de la radio y de la television

venezolanos. (Asparren:1997,117)

Muchas veces el sainetero improvisa de acuerdo a la realidad,
al referente y ello favorecia el amplio uso de las morcillas; es decir,
parlamentos y desempenos escénicos que se le ocurren al actor en el
mismo instante de la representacion. Rafael Guinand fue uno de los
grandes saineteros de este estilo. Para los saineteros, lo importante era
la experiencia del sainete: lo que pasaba entre el escenario y el

auditorio. (Barrios:1997, 67)

En el mismo texto, Barrios agrega: el espacio del sainete es una
especie de hibrido: ni es crtudad, en el sentido que usualmente le damos

al termino, ni tampoco campo o pueblo. Pareciera que en el espacio del”




o 0000 & ¢ ® 00

P90 oTo®

=1

sainete no pudieran aplicarse las oposiciones esquemaricas
campo/ciudad, periferia/centro de nuestros estudios soctologicos
literarios (Ibidem,69). E[ sainete, para esta especialista, puede
calificarse como parroquial. Sin embargo, dentro del marco de esta
investigacion creemos que el sainete puede explicarse a la luz de la

dicotomia centro/periferia.

E( texto del sainete tiene un cardcter especifico marcado por el
estilo. Barrios sostiene que multiples veces se ha acusado al sainete de
conformista, pasatista; sustentador de valores tradicionales, incapaz
de atreverse politicamente. De hecho, eso se observa en la mayoria de
las obras conservadas, las cuales sobre todo parecen ocuparse de
asuntos menores como la sinceridad vy la honestidad en la
interrelacion con el vecino, y en ridiculizar las nuevas modas. Critica
epidermica, se ha dicho. Los pecados capitales quedan reducidos a

hipocresia, pedanteria, prejuicios sociales, viveza criolla. (Idem).
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4.- Tres Sainetes venezolanos

Como va se dijo en la Introduccion, la atencion se centrara en
tres sainetes: El salto atrds (1924) de Leoncio Martinez, La respuesta
del otro mundo (1926) de Leopoldo Ayala Michelena vy EL rompimiento

(1917) de Rafael Guinand.

Las proximas [ineas serviran para definir, a grandes rasgos,
cada una de estas piezas objeto de estudio. Asi, Leopoldo Ayala
Michelena (1887-1962) aparece como uno de los grandes propulsores del
teatro nacional en la segunda década del siglo XX. El 22 de julio de
1914, se estrena en el Teatro Caracas, Al dejar las mutiecas. Ayala
Michelena es considerado mds como comediante que como sainetero.
Utiliza el drama psicologista, al estilo de Ibsen, pero sus didlogos son
muy diddcticos, muy denotativos, busca la claridad en sus
parlamentos y evita la ambigiiedad para que nada pueda confundir
al espectador o al lector. Dentro de una vasta produccion,
senialaremos las siguientes obras Almas descarnadas (1921), Amor por

amor (1921), La Alquilada (1922), La barba no mds (1922). En 1926
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escribe un sainete en tres actos: La Respuesta del otro mundo, cuyo
escenario se desarrolla en la Caracas parvoquial de los atios veinte. La
pieza plantea un problema de indole veligioso y ético. La anécdota, a
grandes rasgos, puede sintetizarse asi: en un primer acto, conocemos
algunos intrigulis de la accion. A traves de los personajes centrales se
va presentando el conflicto que tiene un primer nudo en el momento
en que se cruzan en el escenario Leonardo, el sastre, bebedor
empedernido quien vecibe la visita de Restituto, vividor y deshonesto,
quien se aprovecha de la buena voluntad de los demas. Petronila, la
mujer de Leonardo, se preocupa por su marido (quiere que deje de
beber y trata de ayudarlo). Otros personajes seran victimas ideales de
la ficcion y de los engranajes ironicos y parodicos del sainete. Fn el
segundo acto, continua el planteamiento del primer enredo. Aparece
Miguel, hijo de Leonardo vy Petronila, quien esta enamorvado de
Fulogia, su prima adoptiva, recogida por las hermanas de Leonardo.
Miguel es poeta y se gana la vida escribiendo villancicos y tarjetas de
felicitacion. También aparece Curiosa, una vieja a quien recurre
Petronila para salvar a su marido de la bebida. E[ autor muestra
como aquélla se aprovecha de la credulidad de las personas de poco

nivel cultural. Se hace referencia a Blanquilla, ladvon vy vividor, un
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personaje clave en el sainete. En el tercer acto, aparecen las hermanas
de Leonardo, dos sesentonas quienes participan en sesiones de
espiritismo en su casa. Petanjama, aparentemente un otro personaje,
quien dice ser fakir y medium, es el mismo Blanquilla. Al final de este
acto, Leonardo toma el dinero de Petanjama vy ambos resultan

enganados por las ancianas..

Otro sainetero es Leoncio Martinez (1889-1941), nace en Caracas.
Fue caricaturista, escritor, comediografo, poeta y en algunas
ocasiones actor. Desde 1908, cuando cursaba estudios universitarios, se
dio a conocer en el Cojo Ilustrado como poeta y como caricaturista.
Escribe en el diario humovristico La linterna mdgica, donde comienza
a utilizar el seudonimo Leo. En 1923 fundo Fantoches uno de [os
semanarios humoristicos mds importantes de Venezuela. Fue cronista,
cuentista, poeta y autor teatral y dejo una variadisima obra, que
todavia no ha sido suficientemente estudiada. Dentro de su
dramaturgia es conocido el sainete en un solo acto conocido como el
Salto atrds. En el se revela un problema racista. Se hace una critica a
las diferencias en las clases sociales. La obra se desarrolla en una casa

de la alta sociedad caraquena La anécdota involucra a una joven de
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ilustre apellido. Casada con un alemadn da a luz un nino negro, lo que
hace que se produzca un revuelo de criticas entre la familia y los
amigos mds cercanos. El esposo de Julieta, la joven madre, no se
encuentra en la ciudad para el momento del parto. La familia de
Julieta se angustia ante el imprevisto suceso, pues no se imaginan
como reaccionard Von Genius, el alemdn, cuando se entere de que
tiene un hijo negro. Las murmuraciones conducen a una hipotesis
interesante: Julieta tuve una aventura con un negro. Cuando Von
Genius [lega no entiende la situacion, pues nadie quiere ensenarle a su
hijo y tampoco [e permiten acercarse a su mujer. Julieta, cansada de
los acosos familiares, decide enfrentarse a su esposo y resolver el
asunto. Cuando el alemdn ve a su hijo se alegra muchisimo, pues el
nino se parece a su abuela materna. Todos los presentes se asombran
ante tal descubrimiento y el orgulloso padre hace saber que su abuelo
se habia casado con la cocinera de la casa paterna. Von Genius

confiesa que si alguien le pregunta por su abuela el no la niega.

Rafael Guinand (1881-1957), el otro creador perteneciente a
esta triada, fue actor vy sobrvesaliente escritor de sainetes vy

dialogos comicos, periodista y poeta festivo. Fue el mds
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importante creador de personajes populares en Caracas y uno de
sus mejores intérpretes en escena. Sus personajes estan
arraigados en las zonas marginales o arrabaleras de la capital.
Fntre sus obras mas destacadas figuran E[ pobre Pantoja (1913),
Amor que mata (1915), EL Rompimiento (1917), considerado como
el primer cldsico del teatro popular venezolano, Perucho Longa
(1917), E[ Dotol Nigiiin (1919), Los Bregadores (1920), Un campeon
de peso brute (1920), Por librarse del servicio (1920), La gente
sana (1921), E[ boticario (1923), Los apuros de un torero (1929), La
malicia de un (lanero (1931) y Yo también soy candidato (1939).
De su vastisima obra sainetera, analizaremos EL Rompimiento.
Fn esta pieza se muestra la doble moral expuesta a través de un
personaje caricaturesco que es la excusa para mostrar las
costumbres éticas imperantes en la primera decada del siglo XX
en Caracas. Se desarvolla en la sala de una casa de familia de

clase media baja. Catalina y_Ramona conversan sobre la

situacion familiar de ambas. Catalina da a conocer a Ramona

el noviazgo de su hermana Pilar, con un joven muy bueno pero
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algo mujeriego. Ramona, a su vez, habla del los amores de su
sobrina Tomasa con un joven, un poco renuente al matrimonio.

La conversacion da como resultado que se descubra el doble

juego de Esparragosa, el don Juan. Queda en evidencia que
ademds enamora a la hermana de Braulio, el “mucamo” de la

familia Mota...

5.- # acto de creacion vy las estrechias relaciones entre el centro y
la periferia...

Mads alld de la temdtica, es importante recordar que antes de
ejecutar el acto de creacion, Rafael Guinand, Leoncio Martinez y
Avyala Michelena montan sus piezas tGeatrales sobre dos
procedimientos fundamentales: [a seleccion y la combinacion. Los
datos provienen de una especie de banco informativo que Iser (1992)
denomina Imaginario. Este especialista, al estudiar lo que es [a ficcion,
propone abordar el texto superando la tradicional distincion entre

ficcion y realidad. Por eso sugiere entender la obra como una triada:
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(o veal, lo ficticio y [o imaginario que alimentarian los actos de

ficcionalizacion y...

..es @ partiv de esta triada que el texto surge. Asi
como el texto no puede confinarse a aquellos de sus
elementos tomados de [la realidad referencial,
tampoco puede ser reducido a sus caracteres

Jicticios. Porque estos caracteres ficticios 1710
constituyern un fin o una entidad en si mismos. In
vez de eso, ellos proporcionan el medio a lraves del
cual emerge un tercer elemento gue yo he lamado
imaginario (p. 43).

Lo imaginario se desplaza y manifiesta de una manera
difusa a través de subitas impresiones que desafian nuestros

intentos por fijarlo en una forma concreta y estabilizada.

;Como estructuran Guinand, Ayala y Martinez [os
campos referenciales y como los contextualizan en sus sainetes?.
Las tres piezas que estudiamos son sainetes donde es posible
identificar facilmente los campos referenciales: el historico, el

culturaly el social. Incluso, estos sainetes serian el espacio donde
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conviven y se interceptan varios codigos en un movimiento
simultaneo vy conflictivo de resistencia y convergencia, dentro
de una escena de complejas intervacciones sociales. EL campo
referencial -social e historico- adquiere primacia con respecto a
(o cultural v el espectador presencia como algunos discursos y
modelos salen maltrechos. Asi, en Respuesta del otro mundo

puede leerse:

Leonardo. (Viniendo a la boca del tablado, (uz). Blanguilla; yo soy
Leonardo Fscoriaza; y esto que traigo en la mano es und
vera que desde hace tres anos, estoy ensebando, pa date
tantos palos como dinero me robaste y hasta con imntereses...
(Fn voz baja). Te salvas, si me das la mochilita, sin que las
viejds vean.

Petanjama. Aki la tiene. (Mutis corriendo; se oyen afuera gritos,
forcejeos e imprecaciones).

I
Mamerta. (Zarandedandolo/Las morocotas, suelta las wmorocolas,
bandido!
Petanjama. [Lds liene si frermano, card i/
Marmerta. (Por Leonardo) ;Con qué las tienes tu?

(laudia. (Después de reir estrepitosamente) ;Que se cree el esol.. Fn
esta mochilita no Aay sino centavos monagueros, y billetes
de un banco quebrado. (Rie).

Leonardo. [Comol... (Examinando el contenido de la mochilita). s
verdad... ;Maldito sea el corazon ... del maguer!! jQuée viejas
tan caimanas!. (p. 407)
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El engano al que fueron sometidos los vividores (Leonardo y
Pentajama) evidencia el referencial cultural que quiere mostrar el

sainete.

Esto nos remite a un punto clave: mads alla de que la (iteratura
sea, en el fondo, una funcion metaforica que espejea realidades,
debemos tomar en consideracion que la propia voz colectiva se hace
portadora de una decadencia que encierra la maledicencia de (a
epoca, mientras refleja una cierta incomodidad secio cultural como
ocurre en El Rompimiento, donde queda comprobado el doble juego de
Esparragosa. Fsa voz colectiva (;paradéjicamente?) es periférica.
Conviene explicar esta situacion porque el sainete plantea el conflicto
entre el centro y el margen. Obviamente, el centro es una zona
ideologica desde la cual se genera, organizan vy legitiman (os valores
sociales. Fse centro tiene un cardcter ilustrado vy desde alli se
jerarquizan otras formas de produccion cultural. E( centro apela a dos
recursos de supervivencia para mantener el control hegemonico: saber
y poder, mientras penetra desde arriba los conocimientos, aunque

también los imita desde adentro. La expansion del mundo dominante
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para el momento, la retorizacion de la coloquialidad, la ausencia de

ansias trascendentales y el intento de presentacion mds que de

explicacion al mundo de situaciones muy especificas. Por ello, la

presentacion de lo popular como espacio periférico, en términos

estéticos (acaso éticos tambien) es la respuesta a la insurgencia central

desde (o periférico y es la manifestacion de [o marginal en el centro.

Resulta imprescindible aludir al aspecto humoristico, parodico e
ironico en la construccion de los personajes (ficelles) saineteros, una
verdadera mina, una veserva de victimas que el espacio periférico
recoge evitando el maquillaje verbal y espejeando una situacion muy
especifica (basta leer F[ Rompimiento vy el Salto atrds para
encontrarse con entes de papel /fuperbolizados dentro de su
estereotipo). Lo que espejea el sainete es un imaginario especifico que
afecta y filtra una percepcion de la vida que tiene gran impacto en la
elaboracion de un relato de la cotidianidad (y acaso esta sea una otra
definicion del sainete). F( sainete, entonces, es una forma de fictivizar
(a historia cotidiana y sus elementos durante las dos primeras décadas

del presente siglo.
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6.- Ficciones, mentiras y verdades en el sainete

Las improvisaciones de los actores (morcillas) fomentan el acto
de ficcionalizacion en el momento de la representacion y, anaden, al
texto escrito (sobre el que se basa el acto de representacion) un otro
grado de ficcion. Los personajes, unas ficelles, son absoluta vy
definitivamente esquemdticos y su inspiracion Yy posterior
construccion estan modelizada sobre tipos populares. Fntonces, el
problema bdsico, para esta investigacion, arrancaria desde el
concepto mismo de la ficcion. Asi, para Mario Vargas Llosa -cita
obligatoria en este sentido- las ficciones son “mentirosas” (desde el
punto de vista fdctico), aunque simulen ser hiperrvealistas o aunque
estén ajustadas a modelos o tiposreales”. Evidentemente, la propuesta
de Vargas Llosa es cierta si se mira desde la optica de la realidad-
ficcion, pero hay problemas colaterales que surgen y que merecen
trabajos analiticos detallados: ;Qué sucede con los modelos reales sobre
los que el sainete se inspira? ;Hasta que punto hay grados de
ficcionalizacion en los tres sainetes que son objeto de estudio?. La

respuesta parece estar en las propuestas de ficcionalizacion expuestas

por Reisz de Rivarola (1977)
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la regla fundamental de la institucion literaria no
es aceptar una imagen [ficticta del mundo, sino
previo a eso aceptar un hablar ficticio. Notese brer:
no un hablar fingido y no pleno del autor, sino un
hablar pleno y autentico, pero [ficticio, de otro, de
una fuente de lenguaye (...) que no es el autor, y que
es, pues, fuente propia de un Ahablar [icticio, es
tambren ficticia o meramernte imagmaria. (p.1oi).

No es el autor real del sainete quien finge realizar actos de
referencia, sino que existe una fuente de lenguaje ficticio que se refiere
a situaciones también ficticias. Si bien reconocemos que hay un apego
a los tipos o modelos referenciales sobre los que el sainete se inspira,
tambien debemos veconocer que en este tipo de pieza hay ficcion vy,
obviamente, una fuente de lenguaje ficticio. Cualquier elemento
referencial que se halle incorporado al sainete (a la ficcion) serd

modificado funcionalmente: aungue ciertos objetos mencionados en la

Siccion existan fuera de ella, su inclusion entre los objetos de

referencia de un ftexto ficcional, los modifica [funcronalmente.

(Ibidem:103).
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Aun cuando aparezca mencionado explicitamente un tipo o una
situacion real -notese lo que ocurre por ejemplo en el Salto atras- (el
problema racial presente en la supuesta clase social “chik”) que se
ficcionaliza una y otra vez en el texto sainetero, hay que considerar
que el sainete es una pieza ficcionalizada cuyo cardcter ficticio es

wrrevocable.

Esto nos pone en las puertas de otro problema teorico: en el
espacio ficticio del sainete hay toda una elaboracion en la que la
parodia, la ironia y el humor banan los mecanismos de la pieza,
hiperbolizando personajes e invirtiendo situaciones cuyo destino recae

en el escenario de [a visa.

Podriamos sustentar, incluso, que el texto del sainete (texto de
una ficcion narrativa, que gracias a las improvisaciones o morcillas
de los autores suele modificarse) es un conjunto de aserciones de un
narrador ficticio y que fictictos son todos aguellos objetos y hechios
cuya manera de ser es modificada intencionalmente por alguien (el

sainete puede ser suceptible a las influencias del autor real, del
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organizador ficticio, del narrvador o de los personajes -en el texto
escrito- o por las morcillas de los actores y por el montaje del director -

en el momento de la representacion-) durante cierto lapso y la

Siccionalidad  designa la relacion de una expresion con [los

constituyentes de la situacion comunicaliva a condicion de que alguno
de estos constituyentes sea f[ficticio, esto es, intencionalmente
modificado en el modo de ser gque normalmente se le atribuye.
(Ibidem:105). Entonces, l[a mentira de la ficcion en el sainete, radica en
que ésta estd disenada vy estructurada con palabras que, o
hiperbolizan la realidad, o corrigen su incomodidad. Cuando los
hechos reales se traducen y se introducen en el sainete, sufren una
profunda modificacion porque, como sostiene Mario Vargas Llosa,
(1990) la ficcion es un arte de sociedades donde la fe experimenta
algunas crisis, donde hace falta creer en algo, donde la vision
unitaria, confiada vy absoluta ha sido sustituida por una vision

resquebrajada y una mncertidumbre creciente sobre el mundo en que

se vive. (p.12).
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Fl acto de ficcionalizacion incide directamente en la
construccion de la pieza teatral y en el roldel autor, de los personajes
y de la voz narrativa que articula el texto, pero, como sostiene Susana

Reisz de Rivarola (1979)

el autor ni finge hablar ni [inge ser alguien que
habla sino que, mdependientemente de las personas
gramatz’azﬁey usadas, o  para ser mds precisos, el tipo
de voz adoptado, se limita a productr, esto es, a
imagiar y fyar el acto de habla de una fuente de
lenguaye ficticio. #1 texto de una ficcion narrativa
(..) es un conjunto de aserciones ( y olros actos
tlocucronarios de (o representativo) de un
narrador ficticro. (p.104).

Guinand, Ayala Michelena y Martinez se [imitan a producir
y a fijar un acto de habla desde una fuente de lenguaje ficticia. Los
aspectos reales y ficticios completan el contexto para entender cual es

la pertinencia de algunos constructos intraficcionales. Por ello,

es ficticio el narrador en la medida en gue
aparece como un yo dividido del productor del texto
y representa un rol inautentico adoptado por el
productor. Pero este narrvador es ficcional en la
medida en que se constituye como ‘persona’” en un
texto y mediante un texto que se [iccionaliza
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precisamente en virtud de esa division del
productor, ya sea que se constituya como persona en
una  awlorepresentacion  directa o  bien
indirectamente en la evaluacion, seleccion y modo de
representacion, en la reflexion, en la participacion
afectiva de lo representado vy en los factores
apelativos del texto (Ibidem:108).

Es importante acotar que la fictivizacion de los objetos y hechos
de referencia sobre los que se modeliza el texto del sainete, no se puede
tratar independientemente de la fictivizacion del narrador, de la
instauracion de una voz distinta de la del autor que sostiene un
discurso teatral asumiendolo como propio. El narrador, responsable en
un alto grado del sainete, requiere que el lector (y el espectador, en el
momento de la representacion) reconozca una situacion especifica,
hilarante, parodica o ironica dentro del marco de (o fictivizable -
eliminando asi la discontinuidad que podria anular (os efectos
humoristicos- El[ sainete tiene que generar una situacion de
verosimilitud, pero, paradojicamente, debe remitir al lector a un
momento cronologico y a una situacion o tipo muy especifico. Por
ejemplo, en el Salto Atrds, Leoncio Martinez crea una “realidad real”

desde el momento en que plantea el problema racial en una familia de
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la clase media-alta: La escena, una sala en casa de gente acomodada

((Nazoa:1966,254)

A pesar de que una de las caracteristicas del sainete es su
parroquialidad, con sus [imites precisos vy sus marcados rasgos
costumbristas, ello no anula el acto de fictivizacion que lo sostiene y
que hace posible la parodia, gracias a una construccion basada en la
hiperbole y en la inversion. Esta inversion -que potencia el
distanciamiento inmediato- permite que el receptor no se sienta
plenamente identificado con la situacion o el personaje, sino que el
espejo de la recepcion se dilata y no retrata al interesado con
fidelidad, aunque [e permite ver otros modelos. Quizds sea el humor, la
ironia o la parodia los que permiten la risa y alejen [a rabia. Veamos

como ocurre esto en el marco de estas piezas teatrales...
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7.- La ironia, la parodia y el humor concurren en el sainete
como efectos de sentido...

El sainete tiene un fuerte contenido humoristico vy, en efecto,
podrian apuntarse rasgos satiricos, aunque, en nuestra opinion, ﬁay
dos aristas que tal vez se han descuidado en su estudio: [a ironia y la
parodia. Si bien el sainete exagera los conflictos cotidianos, siempre
con un tono gracioso, que definitivamente impacta en el espectador,
mientras potencia la distancia, no puede omitirse el empleo de la
parodia y de la ironia como efectos de sentido que engrasan los
mecanismos de la pieza teatral. No se puede olvidar que la ironia es
polimorfa y su clave es el distanciamiento. En el vacio que hay entre
el mundo representado (en el sainete) y el espectador, se produce un
excedente de significacion; es decir, se genera un didlogo y de ese
didlogo brota la significacion posible. La distancia, dentro del sain.ete,
es un factor determinante para la ironia, porque si no hay

cooperacion entre el personaje y el espectador (victima-victimario), no

hay espacio para aquélla..




47

Si partimos de la definicion de Jankelevich acerca de [a ironia,
esta resulta absolutamente apropiada a lo que es el sainete: [a ironia
es el espejo de autoconciencia (por ello EL rompimiento, El Salto atrds
y La respuesta de otro mundo son retratos y refracciones de las
costumbres caraquenas). Por otra parte, en el sainete hay una
mezcolanza que termina siendo actitudinal, que vrefiere el
descreimiento, la falta de fe y la carencia de verdades y todo esto
tiene que ver con la periferia verbal que aloja el sainete. Cuando el
discurso se agota, se rellena con ironia, Yy esta aparece como un efecto
de sentido. Ademads, hay que establecer que la ironia es intencional y
por ello el personaje del sainete es caricaturesco, porque asi se

enfatiza, durante la lectura y [a representacion, texto y sentido.

La tronia puede estar oculta o implicita, manifiesta o explicita,
y en ambos casos va a depender de la competencia del lector vy del
espectador. También puede ser local en el sentido de que funciona
para (y en) un momento historico. Fse espacio cronologico se abre,

para el sainete, en las dos primeras décadas del siglo XX, pero su efecto

no resulta menos poderoso si el lector actual mantiene una sintonia
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de codigos. Dicha sintonia tiene que darse entre el espectador (o lector)
y el actor o el personaje, para que la dinamica misma de [a

representacion o de [a lectura logre su efecto.

Fl sainete muestra, a grandes vasgos, determinados escenarios y
situaciones cotidianas de la época, pero en el texto y en la
representacion, la ironia aparece como la modificacion intencional del
referente; es decir, como ficcion. Se transmuta y se modifica el
referente y la ficcion hace acte de presencia. Tl sainete exige una
victima por sus elementos irénicos: por eso se sacrifica al espectador.
Debe quedar claro que en el sainete se pueden producir situaciones
ironicas, pero no por ello toda la obra es ironica. En La respuesta de
otro mundo, una situacion ironica aparece graficada en [las

estrategias de Petronila para que Leonardo deje la bebida:

Petronila. Nunca sabre como pagarle.

Curiosa. Poco a poco; lo que me resta en dos mitades, y las ayuditas de
cuando en cuando.. Vamos a empezd la siembra e [lo
misterioso. [Haga las cosas igualitas que o se las miente!
Desembojote la botella despues de dale tres golpes... vea si el
corcho lo tiene hasta la mitd.. akiora pongala sobre el
mostrador...

wall I I
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Petronila ; Ast?---

Curiosa. Ansina, chaflaned la muestra; to tiene su significao... Ahora
coja la escoba, pero procurando que lis manos no forme
cril...se tapa los ojos con una mano y con la otra me la di..
asina; sin destaparse, aprecure recorda li persona del
cristiano en desgracia... aprecure... ;Lo estd dguaitando?... (p.
381)

También en el Salto atrds ccurre algo similar al revelarse el
secreto que rodea el nacimiento y color del recien nacido. Fsta
situacion encadena varias escenas que apuntan a un final

determinado:

Belen.- Supongo que le podran un nombre alemdarn: Syjfrido, Rygoberto,
Godofredo... ; Vamos a ver a Godofredito?
Flena.- jAfora se llama Godofredito!

Belen.- [Que encanto! Debe ser lindo. Sangre alemana por un lado, vy
por ustedes, jno se digal, por todas partes le viene su sangre
muy limpia: por los Torresveitia, por los del FHoyo, por los
Sampayo, de los fundadores de Cumand... Vamos a verlo.

-
Flena.- Por Dios, Belen, no me asustes... ;Que se dice en (aracas?

Belen.- Una cosa horrible, un baldon, una mancha, una infaniia sobre
tu casa, sobre tu nombre, sobre los tuyos.

Flena.- ;Marta Santisimdal.. Belen, amiga mid, mi Aermanda: dime, jque
es lo que dicen?

Relen.- No. No e atrevo.
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Flena.- [ Habla! Yo tendre valor.

Belen.- Dicen por aki que tu firja no fia dado a luz un niio, sino... juna
mazereca de cacao.

Flena.- ;Como una mazerca de cacao?

Relen.- jUn negro! [ Un nivio negro! (pp.257-258)

En el plano de la construccion dramaturgica del sainete, se
expone una falsa trama que encubre otra invisible. Hay una
dindmica de [o que se expone y lo que se oculta. Fn la pieza de Ayala
Michelena toda la situacion de honestidad que rodea a Leonardo v que
lo desenmascara al final, es similar a ia planteada en El Rompimiento,
donde el engario de Esparragosa se mantiene a lo largo de la lectura
hasta que los motivos inducen a los personajes a un otro desenlace. La
ironia, dentro del sainete, es un principio de construccion porque
monta una trama, una especie de red que el sainetero propone como
construccion al espectador o al lector. Sin mucha elaboracion, el
mismo imaginario caraqueio genera la ironia. También, en el sainete,
la ironia ilumina el enunciado y la enunciacion simultdaneamente. Se
construye a partir de la ambigiiedad del lenguaje y de las acciones.
Como el sainete apelaba a situaciones cotidianas, cuyo referente era

inmediato, el énfasis de la ironia se_produce tanto en el lenguaje como

ot 1 ]
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en las acciones. A traves de la palabra se puede modificar el referente,
mediante ella se puede mentir, y por lo tanto, esto remite a un alto

contenido humoristico.

La clave del sainete esta en la modificacion intencional del
referente y en la hipercaricaturizacion de un personaje tipo como
Blanquilla, Esparragosa y Restituto, entre otros. Por otra parte, es en
la intencionalidad manifiesta o encubierta de la ironia donde el
sainetero pretende mostrar toda una carga de significantes. A través
de ella hay inversion, pero no como un opuesto, sino que se invierte lo
que se dice para deciv muchas cosas mas. Fn La Respuesta del otro

mundo:

Leonardo. -Ogga, ninito; ;por qgue se dilato”

Morocho. -Me dilate discutiendo con Ranmundo, no me quiso recivi
este riualito gque me encontre, vino y me dijo gue eso_de
Rolivar con chivita no erda aﬁfa(c_},"_que este y qgue es un sernor
Napolion; pero, jah, sk yo lo afeito con un piazo e lja, al
sernor Napolion! (subrayado nuestro) (p. 366).
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La ironia, como artificio, permite ver las dos caras de la moneda
o los dos lados de la situacion planteada vy ello es parte de la
construccion del sainete. Por eso se convierte en un efecto de sentido.
La ironia va a categorizar al texto, de manera que una posible
definicion del sainete dentro de esta optica seria que es una obra cuyo
significado estd en otra parte, una red que el lector o el espectador
debera destejer para capturar el espectdculo teatral. Cerremos este
punto con un excepcional dialogo entre Claudia y Mamerta,
personajes de La Respuesta del otro mundo, donde la primera socava

el discurso de la segunda:

Mamerta.- Silencio, 1noid...

(Claudia .- [Jmperdonable atreviniento!

Mamerta.- ;Como turbas este sitio, con miisicas plebeyas?
(laudia.- Lugar para fiondas meditaciones

Mamerta.- Aguir, en este sitio, sobrina, no entones mds tonadas de
teatrictios.

(laudia.- Ni en ningun sitio de li casa.
Fulogra.- sta bien, tuas; dispensenime, perdonerniie.
Mamerta.- /FHermanada.. (Jeérguese, rigida)

Claudia.- ;Fstas en transito? ... ;7 tragjo papel y pliuma?.. (pp.385-
386)
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Como el sainete juega a la carnavalizacion, a la inversion y a la
hiperexageracion de los tipos y las situaciones, todo ello remite a un
dialogo con la parodia. Parodia significa estar al lado. Segun Genette,
la parodia es una figura retorica que nace de la necesidad de otorgar
nuevos significados a viejos temas. Por supuesto que esto implica
inversion, porque se convierte lo que pudo ser tragico en comico. El
desenlace de l(os tres sainetes hoy comentados es la representacion
grafica de lo previamente senalado. Cada situacion tiene fuertes
elementos para un final tragico, pero la parodia y la hiperelaboracion
de las situaciones y los tipos (ademds de los fuertes rasgos humoristicos
e ironicos) subvierten [(a trama vy la conducen por la via de la
comicidad. En los tres sainetes, la ironia vy la parodia aparecen como

una perspectiva de representacion; es decir, como un tono...

La parvodia tiene matices y grados entre los que caben lo
satirico, lo polemico y lo burlesco. Pero habria que revisar el didlogo
que se establece entre los personajes y que permite visualizar los
(lamados imaginarios encontrados. E[ [enguaje de [os personajes
saineteros reproduce un dialogismo. Recordemos que cada lenguaje

tiene una cultura y allt se desata un didlogo donde hay un cruce de
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imaginarios encontrados. Por otra parte, el sainete se muestra vy
deviene enunciado historico: es parroquiano v veproduce las
costumbres mientras recibe discursos, entre ellos el del espectador o

lector que trae una carga informativa que la pone a dialogar.

Por alli aguarda (a risa que es, en la particular acepcion de
Bajtin, wuna forma de representacion de la palabra ajena. Tn el

sainete, [a risa aparece como esa representacion. Desde una

perspectiva parodica, el sainete surge como un correctivo comico y

critico porque desmonta la nocion directa y el enmascaramiento se
devela y se produce la ruptura, en el escenario, entre la esencia y la
existencia. Por ello en el Salto atrds se muestra la dicotomia en torno

a un delicado problema: el racismo.

Fn el sainete se trasgrede. Hay una abolicion de las jerarquias
porque parodiar implica crear un doble destronador. Se produce los
que Bajtin ([lama derrocamiento Eu_fonesco, y esa trasgresion niega,
pero tambien resucita. Al romper la esencia-existencia, se pone en
evidencia otra verdad y se destruye la significacion unica. Nos

interesa saber ;qué tiene el sainete de parodico? Bdsicamente, 1) cubre
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casi todos [os matices, desde [o [udico hasta lo degradante; 2), se apoya
en la inversion ironica y en la distancia; 3), crea formas a partir del
mismo acto de formulacion estética y 4), se termina parodiando el
centro y de alguna manera se privilegia lo periférico. El sainete es,
entonces, una imitacion ironica con distancia critica. Fs, tambien,

una pieza con elementos parodicos, donde el humor hace estragos...

Fduardo Stilman (1977) dice que el agente o emisor, en el
conflicto humoristico, asume el control intelectual del poder que lo
domina, intenta comprenderlo, ubicarlo en plano racional y otorgarle
un sentido. Por ello, los saineteros, a través del humor, transmiten al
espectador o al lector una significacion posible. Leoncio Martinez, en
el Salto atras, demuestra como en la sociedad caraquena de la época se
dan algunas diferencias raciales. E( lenguaje, cargado de ironia y de

humor, refleja esa arista importante en el marco de este sainete:

Arturo.- Buenos dias. ; Viene usted de conocer a mi nuevo primito?.

Belen.- ;Su primito? ;Ya lo conoce usted?

Arturo.- Aun no; pero es lindo jverdad?. Se parece a mi.

Belen.- ;Ya quisiera’

Arturo.- ;Fs mejor gue yo?

Belen.- ;Que val Mire: le ponen el gorre y parece una cAmimoya
vestida. :
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Arturo.- ;747

Belen.- Hijo. jes morado!. Imagmese cuando crezca: el pobrecito no va
a_servir ni_para foltografo, porgue se pierde en la camara
oscura.

fisal
Arturo.- ;Oh, crueldad del destino! Flla, a quien qguise vyo tanlo, a
quien amo todavia; ella a quien le escribi quince sonetos
lamdandola paloma, azucwna, nreve de los Alpes, edelivers. No
puede ser gue la paloma crie un tordo, la azucena se convierta
el guacimo y la nieve en betin... (S ubrayado nuestro) (pp. 263-

264)

Por otra parte, divemos con Freud (1966) que [lo comico no
precisa sino de dos personas: una que lo descubre y otra en la que es
descubierto. La participacion de una tercera persona, a la gie lo
comico es comunicado, intensifica el proceso comico, pero no agrega a
el nada nuevo. (P.162). La comicidad se produce tanto en las personas

como en los objetos y situaciones:

Catalina.- (Pausa) Me vas a regalar un poguito de agua, Ramona,
porque tengo una sed tan grande...

Ramona.- Si, hiombre, como no. (Llamando),; Braulio, Braulio’

PBraulro.- (Saliendo) Serior.../

Ramona.- Trae un poco de agua

Braulio.- ;Del vernegal o de la pipa’

Ramona.- Del vernegal, no seas brito.

PBraulio.- Como dice un poco de agua...

Ramona.- No, serior, un vaso de agud; vaya /z"qera

Braulio.- S serior en un saltico... (p.322)
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Fs importante culminar este escenario critico con una
hipotesis que merece un andlisis en el marco de otro trabajo
investigativo: si bien reconocemos que el imaginario de la época
se transformo por los desplazamientos politicos, economicos vy
sociales vy, como consecuencia de ello, los gustos del lector
sufiieron una modificacion, es posible que la corta duracion del
sainete, como pieza teatval, se deba, ademds, a un préstamo
nefasto de l(a parodia, porque ésta mo tiene pulsion de
renovacion, sino que se queda en la parte andrquica.
Recordemos que desde las visceras del sainete aparece una
caracteristica que nos remite al imaginario caraqueno de la
década de los veinte: se desata el escepticismo y se abre un
didalogo entre lo rural vy lo citadino. Esto va a incidir en la
construccion del personaje protagonista quien va a ser un

individuo comun vy no un hérvoe de la historia.

Por ello, a manera de cierre, podriamos sostener que el

sainete pone en el escenario las culturas marginales o peviféricas
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y la potenciacion del efecto parodico e ivonico, a traves de la
hipérbole en la construccion de los personajes caricaturescos.
Paralelamente exhibe [a descredibilidad, desata la distancia
necesaria parva victimizar y potencia la desjerarquizacion (que

se produce por la visa)...
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CONCLUSION

Como hemos senalado a lo largo de esta breve investigacion, el
sainete es una comedia comica, de cardcter pqpu(a;r Y que en un par
de actos pinta costumbres y satiriza vicios y errorves. El texto del
sainete tiene un cardcter especifico marcado por un estilo. Esto nos
remite a un punto clave: mas alla de que (a (iteratura sea, en el fondo,
una funcion metaforica que espejea vealidades, debemos tomar en
consideracion que la propia voz colectiva se hace portadora de una
decadencia que encierra la maledicencia de la epoca mientras refleja
una cierta incomodidad socio-cultural. Con el sainete se invade
progresivamente el centro. Sin permiso, pero lenta y agonicamente. La
presencia del sainete implico el cruce de los [inderos entre lo culto y lo
popular. Lo que vende el sainete es, timidamente para el momento, la
retorizacion de la coloquialidad, la ausencia de ansias trascendentales
y el intento de presentacion mds que de explicacion al mundo de
algunas situaciones muy especificas. Resulta imprescindible aludir al
aspecto humoristico, parodico e ironico en la construccion de los

personajes saineteros, una reserva de victimas que el espacio
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periferico recoge evitando el maquillaje verbal vy espejeando una
situacion muy especifica. Fntonces, durante las dos primeras décadas
del siglo, el sainete se presenta como la ficcionalizacion de la historia

cotidiana...

Los personajes son, absoluta y definitivamente, esquemadticos y
su inspiracion y posterior construccion estd modelizada sobre tipos
populares. Obviamente, no es el autor real del sainete gurien [finge
realizar actos de referencia, smo qie existe una fuente de lenguare
Jficticio que se reftere a situactones tambien [icticias. Si bien
reconocemos que hay un apego a los tipos o modelos referenciales sobre
los que el sainete se inspira, también debemos reconocer que en este
tipo de pieza hay una fuente de lenguaye ficticto. Cualquier elemento
referencial que se halle incorporado al sainete serd modificado
ficcionalmente. Aun cuando apavezca mencionado explicitamente un
tipo o una situacion real que se ficcionaliza una y otra vez en el texto
sainetero, hay que considerar que el sainete es una pieza
ficcionalizada cuyo cardcter ficticio es irrevocable. En el espacio

ficticio del sainete hay toda una elaboracion en la que la parodia, la
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ironia y el humor banan los mecanismos de la pieza hiperbolizando

personajes e invirtiendo situaciones cuyo destino recae en el escenario

de la risa.

El narrador, responsable en un alto grado del sainete, requiere
que el lector (y el espectador, en el momento de la representacion)
reconozca una situacion es_pecifica, hilarante, _pa'rédi'ca 0 1ronica
dentro del marco de lo fictivizable -eliminando asi la discontinuidad
que podria anular los efectos humoristicos- El sainete tiene que
generar una situacion de verosimilitud, pero, paradojicamente, debe
remitir al lector a un momento cronologico y a una situacion o tipo
muy especifico. A pesar de que una de las caracteristicas del sainete es
su _parroquialidad, con sus [imites precisos y sus marcados rasgos
costumbristas, ello no anula el acto de fictivizacion que [o sostiene y
que hace posible la parodia, gracias a una construccion basada en la
hiperbole vy en [a inversion. Esta inversion -que potencia el
distanciamiento inmediato- permite que el receptor no se sienta

plenamente identificado con la situacion o el personaje, sino que el

espejo de la recepcion se dilata y no retrata al interesado con
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; fidelidad, aunque le permite ver otros modelos. Quizds sea el humor, [a

rronia o la parodia los que permiten [a risa y alejen la rabia.

El sainete tiene un fuerte contenido humoristico. Si bien el
sainete se caracteriza por tratar de exagerar los conflictos cotidianos,

siempre con un tono gracioso, que definitivamente impacta en el

; espectador, no puede omitirse el empleo de la parodia y de (a ironia
como efectos de sentido que engrasan los mecanismos de [a pieza
teatral. La distancia, dentro del sainete, es un factor determinante
para la ironia, porque si no hay cooperacion entre el personaje y el

espectador (victima-victimario), no hay espacio para aquella.

El sainete se caracteriza, a grandes vasgos, por mostrar
determinados escenarios y situaciones cotidianas de (a época, pero en

el texto y en [a representacion, (a ironia aparece como la modificacion

intencional del referente; es decir, como ficcion. Se transmuta y se
modifica el referente y la ficcion hace acto de presencia. El sainete

|
[ exige una victima: por eso se sacrifica al espectador. Fn el plano de (a

construccion dramaturgica del sainete, se expone una falsa trama que




Tl T 7R & = | I =
oo "N geo@lNMIMINTe

mn

@ @ 09 U @ 90000000009 ' @

63

encubre otra invisible. Hay una dinamica de [0 que se expone y [o que

se oculta. La tronia, dentro del sainete, es un principio de construccion

porque monta una trama, una especie de red que el sainetero propone

como construccion al espectador o al lector. Como el sainete apelaba a
situaciones cotidianas, cuyo referente era inmediato, el énfasis de la
ironia se produce tanto en el lenguaje como en las acciones y, por

medio de la palabra, se puede modificar el referente...

La clave del sainete esta en la modificacion intencional del
referente y en la hipercaricaturizacion de un personaje tipo como
Blanquilla, Esparragoza y Restituto, entre otros. Por otra parte, es en
la intencionalidad manifiesta o encubierta de la ironia, donde el
sainetero pretende mostrar toda una carga de significantes. Como el
sainete juega a la carnavalizacion, a la 1inversion y a la
hiperexageracion de los tipos y las situaciones, todo ello remite a un
didalogo con la parodia. El desenlace de los tres sainetes comentados es
la representacion grdfica de lo previamente senalado. Cada situacion
tenia fuertes elementos para un final trdgico, pero la parodia vy la

hiperelaboracion de las situaciones y los tipos (ademds de [os fuertes
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rasgos humoristicos e ironicos) subvierten la trama y la conducen por
la via de la comicidad Fn estas piezas teatrales, la ironia vy la parodia
aparecen como una perspectiva de representacion; es dectr, como un

tono

EL [enguaje de los personajes saineteros reproduce un
dialogismo, un cruce de imaginarios encontrados. Por otra
parte, el sainete se muestra y deviene enunciado historico: es
parroquiano vy vreproduce las costumbres, porque recibe
discursos, entre ellos el del espectador o lector que trae una
carga informativa que la pone a dialogar. Por alli aguarda la
risa, una forma de vepresentacion de la palabra ajena. Desde
una perspectiva parodica, el sainete surge como un correctivo
comico vy critico porque desmonta la mocion directa y el
enmascaramiento se devela. Pero en el sainete también se
trasgrede. E[ sainete es, entonces, una imitacion ironica con
distancia critica. Aunque, en definitiva, es posible que el sainete
ponga en el escenario las culturas marginales o periféricas y la

potenciacion del efecto parodico e ironico a través de la
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hipérbole en la construccion de [os personajes caricaturescos,
mientras exhibe [a descredibilidad, (a distancia necesaria para

victimizar vy la desjerarquizacion...
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