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INTRODUCCION. -

A lo largo de más de una d~cada, de 1972 a la fecha, se ha 
venido desarrollando un fen~meno teatral que sin duda alg~ 
na está aportando aspectos muy significativos en el queha
cer teatral·.en nuestro país. Me refiero al Teatro Popu-
lar ~ue bajo la guía y la direccidn de Rodolfo Valencia ha 
ido evolucionando y dando frutos primero en la Compafiía N~ 
cional de Subsistencias Populares (CONASUPO), posteriorme~ 
te en la Direccidn General de Culturas Populares de la SEP 
y actualmente en el Instituto Nacional para la Educacidn -
de los Adultos. 

Un Teatro que, a diferencia del teatro oficial o comercial 
que se realiza en M~xico, parte de las mismas clases popu
lares para convertirse en su voz, un teatro hecho con y p~ 
ra estas, que expresa tanto en su forma como en su conteni 
do sus inquietudes y .sus intereses, 

Rodolfo Valencia ha implementado una metodolog~a que, a di_ 
ferencia de gran parte del teatro que com~nmente se reali
za en nuestro pa~s, permite la creaci~n de un teatro vivo, 
ligado a la problem~tica real de nuestra sociedad, Y si 
bien en sus or~genes bas~ su trabajo en el montaje de - " 
obras dram~ticas del repertorio universal que de alguna 
forma tuvieran cierta cercan~a con el espectador rural me
xicano (farsas medievales francesas, Ch~jov, etc.) y con -
actores egresados de la Escuela de Arte Teatral del. INBA, 
en la actualidad cada montaje es realizado con elementos -
mismos de las clases populares y .a partir de sus propias -
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experiencias e inquietudes se crean espect~culos teatrales 
originales prescindiendo del repertorio dramático univer-
sal, 

Dos son las propos1c1ones b~sicas de la metodolog~a de Te~ 
tro Popular; la primera consiste en basar el trabajo del -
actor en una sensibilizaci~n que le permita exponer cr~ti
camente a determinado personaje haciendo uso de sus pro- .
pios sentimientos y emociones, dejando a un lado imposta-.• 
ciones de la voz, gestos y posturas ajenas a su propia pe! 
sonalidnd como individuo. 

La segunda proposici6n·consiste en la creaci6n de espectá~ 
culos dramáticos que 'no solllll\ente sean deme~tos de dive~··· 
sión y esp~rcimiento, sino que tambi~n sean· un veh~culo de 
reflexi6n y análisis . de nuestra realidad social, 

' .. 

La metodología de trabajo está basada en tres gra11de·s ver· 
tientes: Un~ estructuraci~J\ de1 materid drarn~tico a pu
tir de las proposiciones Stanislavskianas, una exposici~n 
cr~tica d~ la realidad a partir de las proposiciones·de·~· 
Brecht y una sensibilizaci6n bionerg~tica basada en las 
teor~as de Wilheim Reich y Alexander Lowen. 

El prop~sito del presente trabajo es presentar un enfoque 
práctico de esta metodología de Teatro· Popular a-partir de 
mi. partlcipaci.6n como· di re~tor de un espect~culo de teatro 
popular en el Estado·de·Tlaxcala bajo los auspicios d~l -
Instituto Nacional para la Educaéi~n de. los Adultos; La 
experiencia comenz6 los primeros días de Febrero de 1983 ·y 
culmin~ con el mont~je de la obra: "· iii tab~tinto. de. la ·v~~ 
cindad ", estrenada· el 17 de. Junio ·del mismo afio, 
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Si bien esta no fue mi primera participaci~n como director 
en el Teatro Popular de Rodolfo Valencia, esta experiencia 
me clar.ific6 un sinn~ero de dudas y de inquietudes respe~ 
to al fen6meno de la creaci6n escénica, Esto, debido, 
por una parte a las condiciones en que tuvo que ser reali· 
zado el trabajo y por otra a la estrecha colaboraci6n con 
Rodolfo Valencia en la creaci~n del espect~culo. 

La creaci6n de cada espect~culo de Teatro Popular compren" 
de dos etapas: 

La primera cbnslste en l~ selecci~n y capacitaci6n de los 
integrantes de la brigada, Para ello en las experien• · 
cias anteriores como en Arte Esc~nico Popular se contaba " 
con un taller en donde. los part'iCipantes recib~an clases • 
de acrobacia, pantomima, danza, historia del teatro, an.~l.!. 

sis socioecon~mico de M~xico y sesiones de sensibilizaci~n 
bioenergética, 

La. segunda etapa consiste en el proceso· de creaci6n del es . . ' -
pect~culo, donde tanto los. integrantes del ·grupo como su • 
director realizan un an~lisis de la problem~tica y perspe~ 
tivas de los temas a tratar, ~n base.ª este análisis, a 
la apo~taei~n de vivencias y experiencia~ de los integran• 
tes y a un trabajo de improvisaci6n con el material recaba . . -
do. se llega al montaje, en el cual se procura establecer • 
un lenguaje que vaya m~s all~ de la palabra hablada, es d~ 
cir el lenguaje de la acci~n dr11111~tica que desentrañe ante 
el espectador los conflictos planteados, 

Al t~rrnino del montaje el gr.upo inicia su ope1·aci~n, ;real,! 
zando cinco prestaciones a ia ~emana, dando una funci~n -
por d~·a en diferentes. comunidades.· El espect~culo se - -
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presenta·en espacios abiertos (ya sean canchas de basquet· 
bol, patios de escuela, etc) y para su traslado el grupo • 
cuenta con un veh~culo que les permita llevar consigo la • 
escenograf~a y dormir dentro de aquel cuando las posibili· 
dades de alojamiento sean escasas, 

Al término de cada funci~n el grupo recoge las op1n1ones -
del p~blico, anotando las m~s sobresalientes en una hoja -
de reporte para evaluar el desarrollo de la operaci~n del 
grupo mismo. 

En promedio lps espect.~culos llegan a tener una cifra cer
cana a las 200 representaciones, cada una de ellas con un 
promedio de 250 a ~00 espectadores entre Hombre, Mujeres y 
nifios. 

As! pues, a lo largo de este ensayo analizaré y presentaré 
los distintos elementos que coadyuvaron a la creaci6n del 
espectáculo. Tanto en lo que se refiere a la infraestru!: 
tura como a aspectos que de una forma u otra han dado pau
ta. al. desarrollo del teatro popular en ei que se enmarca -
esta experiencia, 
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2.1 El concepto de Teatro Popular. 

El Teatro Popular en M~xico y en Latinoam~rica se ha desa
rrolla¡.do a trav~s de distintas metodolog~as y concepciones; 
ejemplos: como los del Teatro Experimental de Cal i, La Can
delaria o el Escambray dan muestra patente de ello, incluso 
movimientos como el d~l Teatro Chicano en Norteam~rica o el 
de La Yaya en.Cuba hacen ver la gran importancia que tiene 
el teatro como veh~culo de expresi~n y .an~lisis de la pro--. 
blem~tica social de las clases populares, Y aunque no es . ~· 

.el objetivo del presente trabajo analizar las distintas co· 
rrientes de teatro popular en Latinoam~rica, me parece con
veniente para clarificar el concepto de esta forma teatral, 
tomar como marco de referencia a uno de los directores lati 
noamericanos que mayor influencia ha tenido en el ~mbito 
del Teatro Popular, Me refiero al .Brasiefío Augusto Boal, • 
quien ha teorizado ampliamente el respecto e incluso lleg~ 
a realizar una actividad de Teatro Popular como apoyo a un 
programa de alfabetizaci~n de adultos en el Per~ y es con
siderado por muchos como el mayor conocedor en la materia -
en nuestro continente, 
Boa!, en uno de sus diversos libros nos entrega una defini
ci~n de Teatro Popular que vale la pena citar para analiza! 
la y compararla con el concepto de Teatro Popular de - -
Rodolfo Valencia, 
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Debemos dejar bien claro este punto fun
damental: un espectáculo es •popular' en 
cuanto asume la perspectiva del pueblo -
en el an~lisis del microcosmos social -
que en él aparece -las relaciones socia
les, los personajes, etc,- aunque se dé 
para un s&lo espectador, aunque se trate 
de un ensáyo en una sala vacía y aunque 
su destinatario no sea el pueblo. (1) 

El Teatro Popular es,· de acuerdo con esta definici6n, aquel 
en el que la problem~tica de la clase trabajadora es anali-
zada y represe'ntada. Es un teatro donde se ponen de maní-
fiesta los conflictos que le son propios a las clases trab~ 
jadoras. En este aspecto me parece que un Teatro verdade
ramente popular no solo debe analizar y presentar "el micr~ 
cosmos social" del pueblo mismo, a~n cuando sea desde la -
"perspectiva del pueblo" mismo, (abundan ejemplos en que 
"la perspectiva del pueblo" es manipulada por la clase en -
el. poder), sino que tambi~n ha de exponer los intereses de 
las clases populares, desde la perspectiva en que estas lu
chan por asumir su .papel en la historia para modificarla y 
t.ransformarla y no para sufrirla, 
En cuanto a los conceptos referidos al destinatario del Te~ 
tro Popular me parecen completamente fuera de lugar. No -
creo que exista no s~lo un Teatro Popular, sino cualquier -
manifestaci~n teatral sin la participaci~n de un p~blico c~ 
mo ~l lo plantea; tampoco concibo la existencia de un Tea-
tro Po.pular dirigido exclusivamente a la burgues~a y esto ~ 
no significa que como manifestaci~n teat·rcl sea imposible -
de comprender para cualquier otra clase, pero considero que 
su campo de acci~n son las clases populares mismas. 
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Augusto Boal, ha desarrollado una especie de Poética, como 
en su tier.ipo lo hizo Lepe de Vega en su Arte Nuevo de Hacer 
Comedias, que denomina como Poética del oprimido, en la -
que plantea lo que para él supone que deben ser los meca-
nismos· para hacer un Teatro Popular. 

Lo que propone la Poética del Oprimido 
es la acci3n misma; el espectador no -
delega poderes en el personaje ni para 
que piense, ni para que actde en su lu 
gar, al contrario, él mismo·asume su~ 
rol protagdnico, cambia la accidn dra
m~tica, enéaya soluciones, debate pro
yectos de cambio -en resumen, se entre. 
na para. la accidn real-.· ·.En este ca-; 
so puede ser quti el teatro no sea revo 
lucionario en sí mismo, pero segu·rameñ 
te es un ·"ensayó .de la. revoluci~n:' (2) 

Esta Poética la puso Boal en pdcticá, fundamenta.lmente, en 
el Per~ .como apoyo a un programa nacional de alfabetiza~i~n 
denominado ALFIN a principio de. la· d~cada de los. 70 1 s ~ 
Esto debiera suponer, 'dado que. se trat6 de un teatro eri apo · 
yo a Un programa de educaci~n de Adult~s, ~imilitud~s entr; 
la actual experiencia de Teatro. Popular en .el Instituto Na
cional para la:Educaci~n de Adultos con la metodolog~a de -

· Rodolfo Val~ncia, y la experiencia de Boal en ALFIN con su 
Po~tica del Oprimido, 
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Sin emb~rgo debo afirmar que entre las proposiciones de -
Augusto Boal y las de Rodolfo Valencia, las cuales natura~ 
mente comparto, media un abismo al parecer infranqueable. 
Y lo pienso así porque Boal en ALFIN nunca lleg6 a crear -
espectáculos dramáticos como ha sucedido en el !NEA y con 
las experiencias que le antecedieron. 
En ALFIN, Boal no tenía por objetivo crear espectáculos de 
Teatro Popular sobre problemas espec~ficos de educaci6n de 
adultos; sino, como lo manifiesta en su Poética, de que el 
pueblo mismo ensaye situaciones reales que lo lleven a en
trenarse para la acci6n real, creando esquemas dram~ti-

cos tanto con improvisaciones como con 11 happenings", en -
donde habitantes de colonias o barrios populares "ensayan" 
la toma del poder o una ~evoluci6n haciendo modificaciones 
a la acci6n drmática o a.tas im~genes propuestas en el es
cenario o en la vía públl;a, por el equipo de actores de -
Boal. 
Esta forma de Teatro Popular con toda seguridad llega a re 
sultados de una gran pobreza de recursos dramáticos. Da-
das sus características como manifestaci6n teatral efímera . . 
y su falta de rigor en el manejo del material a desarro- -
llar. 
Cabe apuntar tambi~n que esto conlleva incluso problemas -
de car~cter est~tico, · Todo arte requiere de una gran e -
exigencia y precisi~n en su lenguaje y el teatro no escapa 
a esto y por lo tanto pienso que Boal cae en la f~cil tra~ 
pa de perder cualquier. rigor en la forma y el contenido de 
su trabajo en aras de darle la posibilidad al pueblo de -
que ·"Ensaye la revoluci.6n11 , 
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En la metología de Teatro Popular desarrollada por Rodolfo 
Valencia de ninguna forll)a se trata de "ensayar" la revolu
ción; se trata más bien de un teatro que a través de sus -
puestas en escena expone y analiza por medio de la acci6n 
dramática problemas sociales concretos, para que el espec
tador tome conciencia de ellos y de su lugar en la histo-
ria y en nuestra sociedad, Un teatro hecho con y para 
las clases populares que asimismo conlleva un rigor tanto 
de contenido como de forma que coadyuve a que el especta-
dor ponga en crisis las relaciones sociales, que promueva 
la participaci6n popular en la lucha por una vida mejor y 
que ·asimismo divierta y sea una alternativa ante otio~ me
dios de comunicaci6n como el cine o la televisión comer- -
cial. 
Pienso que el Teatro Popular, cualquiera que sea su m~tod~ 
logía~ debe ser heredero del pensamiento de Berthold - - -
Brccht. Y esto no quiere decir que deba repetir lo que -
muchos entienden por "brechtiano", haciendo del <listanci.a
mient.o un ''aparte" o de la no identificaci~n una falta de 
emotividad en el actor y demás lugares comunes; sino .que -
debe ser realista y popular en los t~rminos en los que - -
Brecht mismo. pensaba: 

Al hablar de Pogular nos referimos al . 
pueblo que no s lo participa de la -
evolución,. sino'que se apodera de ella, 
la impone,. la condiciona. Pensamos -
en un pueblo que hace la historia, que 
transforma al mundo y se transforma 
así mismo. (3) 
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Realista es lo que denuncia el complejo 
causal de la sociedad/ es lo que desen· 
mascara los puntos de vista dominantes/ 
brinda las soluciones más amplias a las 
dificultades más agudas'de la humanidad/ 
es subrayar el'momento de la evoluci6n/ 
·es ser concreto y posibilitar la abstra 
ci~n. (4) 

un· teatro que muestra al' ser humano en su proceso por tran2_ 
formar la historia en su b~squeda por un mundo mejor, lo . 
cual resulta completamente diferente a los t~rminos de "en· 
sayar" la revoluci~n o hacerla, como lo marca Boal. Hay · 
que asumir que el teatro, como.~oda forma de arte, es una · 
forma de conocimiento, pero de ninguna forma hace la revol!;! 
ci~n.. Las revoluciones las hacen los hombres y el teatro 
en todo caso las refleja en sus contenidos o las propone. 
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.2.Z Las variantes del Teatro Popular en México, 

En M~xico e~ fen~meno del Teatro Popular ha tenido, sin lu
gar a dudas, un amplio historial, que abarca desde los tie~ 
pos prehispánicos, como lo apunta Fernando Horcasitas: 

Fray Diego ~urán nos dá noticias abun·· 
dantes sobre lás farsas y entremeses " 
precristianos aunque no transcribe nin
gán texto,,, Si había existido un tea-
tto azteca· bien definido; ·sui 'féneris, 
ya había desaparecido para la poca de 
Durán. · Pero a éste misionero 'todavía 
le toc6 presenciar algunas farsas qué -
para sti tiempo habían perdido su carác-
ter sagrado, (5) · · 

De estas formas de teatro n~huatl se sabe que existía una " 
especie de danza-drama en la que los participantes represe~ 
taban de.forma.b~rl~sca vicios y actitudes humanas, tales -
como el Cuecuechcuícatl, baile consquilloso...o de la comez~n; 
el cual para los misioneros que llegaron a presenciarlo era 
tomado como un acto deshonesto o licencioso, por sus alusío 
nes sexuales seguramente, En el 'mundo maya se sabe tam" : 
bi ~n de la existen~~ª. de ciertos actores-acr~batas de gran 
fama denominados ·Baldzlimes, decidores o .chocarreros, Los • 
cuales deben haber desarrollado una forma de drama que tod~ 

vía nos es desconocido. 
Posteriormente esta experiencia de formas teatrales prehis• 
p~nicas se contin~a con el Teatro Evangelizador, el cual es 
considerado como el Teatro.Popular mexicano por excelencia, 
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sin embargo baste decir que aunque haya sido y sea un tea
tro hecho con y para el pueblo, se trata nada menos que de 
un teatro impuesto por los conquistadores para aniquilar a 
las socicda~es ind~genas y a sus manifestaciones cultura-
les. Sin embargo, cabe reconocer, que debido al sincreti~ 

mo cultural que la propia conquista di6 por resultado, el 
'teatro evangelizador forma parte importante del fen6meno -
teatral en nuestro país. 
Los intentos por realizar un Teatro Popular fuera del con
texto religioso han sido varios; destaca singularmente el 
famoso y legendario Teatro de Revista, del cual Ignacio -
Merino Lanzilotti comete lo siguiente: 

En franca rebeldía contra el tradicio-
nalismo extranjero, el género teatral · 
mexicanista (El teatro de revista) re-
presenta la primera victoria cultural -
nacional, a nivel auténticamente popu-
lar ..• tuvo la cualidad de actuar como -
medio de informaci6n, lo que confirm6 -
un carácter educativo, en la medida que 
formabá opini6n pública. (6) 

Sin embargo, aparte de este gran momento de Teatro Popular 
·mexicano, los ejemplos no han sido todo lo abundante que -
se quisiera. Existen casos como el de Luis G. Basurto, -
quien en una ocasi~n lleg6 a formar una llamada Compafiía -
de Teatro Popular, que no era m~s que una compafiía de re·
pertorio con actores de cierta categoría que poco o nada -
reflejaba en sus montajes el contexto y la problemática s~ 
ciocultural de las clases populares. Lo mismo se puede -
decir del Teatro Trashumante del INBA promovido por Héctor 
Azar·que, aunque trat~ de hacerse de un p~blico popular re 
presentando en parques y plazas, montaba obras clásicas 
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del teatro mexicano como Fernández de Lizardi, de autor an6 
nimo o de autores contempor~neos. 
Un ejemplo digno de mencionar es el del teatro desarrollado 
por CLETA (Centro Libre de Experimentaci~n teatral y artís
tica), un teatro de agitaci~n o de guerrilla muy cercano a 
los conceptos de Teatro Popular de Augusto Boal. Un tea-
tro de brigadas. hechas generalmente por estudiantes que pr~ 
sentan sus espectáculos tanto en la vía pública o una f~br! 
ca, como en locales tomados a la UNAM como el foro abierto 
de la Casa del Lago o el Foro Isabelino, 
Sus contenidos dejan cualquier valor est~tico de lado, en • 
aras de un dfscurso pol~tico, por lo tanto los espect~culos 
en términos generales, resultan proposiciones manique~s en
tre los malos (el patr~n, el gringo, el capitalista) y los 
buenos (los obreros, los campesinos, los estudiantes). Por 
desgracia, a~n cuando podr~a tener un mayor peso como movi
miento de Teatro Popular, CLETA nunca ha podido superar esa 
etapa, lo cual hace de sus espect~culos una repetici~n tras 
otra del mismo esquema, 
Donde m~s intentos ha habido y de mej.or manera de desarro· -
llar un teatro verdaderamente .popular ha sido en la Secret! 
r~a de Educaci~n P~blica, desde los tiempos de Jos~ Vascon· 
celos cuando las· misiones culturales cruzaron el país lle-
vando el mensaje de la pol~tica educativa de los gobiernos 
de la revoluci~n, donde el teatro fue una ayuda de gran im· 
portancia. ·· 

Incluso por medio de la revista El maestro Rural se impuls6 .· . 
el ~eatro con la publicaci~n de textos dramáticos escritos 
por los pro.píos miembros· ·del magisterio que versaban sus t! 
mas en diversos aspectos y epopeyas de 1a Patria y la Revo· 
luci6n Mexicana. 
Otro ejemplo interesante fue e1 que prQ11loVi~ la propia SEP 
y el CREFAL (Centro Regional para la Educaci6n Fundamental 
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En América Latina) durante los años 60's, denominado "Nues
tro Teatro Campesino" que dirigido por el profesor Alfredo 
Mendoza Guti~rrez, intentaba un teatro donde campesinos pu
répechas del Estado de Michoacán, representaban las obras 
maestras del repertorio teatral universal (obras como Don 
Juan Tenorio de Jos~ Zorrilla, Romeo y Julieta, de Shakes
peare, lo mismo que adaptaciones de obras literarias y cue~ 

tos de hadas). No se trataba, contra lo que pudiera espe
rarse, de un teatro hecho con campes~nos ind~genas, de un 

·Teatro Popular en el sentido que anteriormente he menciona
do, sino de una experiencia promovida por el paternalismo 
de las instituciones oficiales que, de manera a veces muy 
sutil y engañosa, niega los valores culturales de ind~genas 

y campesinos. 
La mejor definici~n de lo que fue "Nuestro Teatro Campesino" 
nos la dá Salvador Novo en pr6logo al libro que Mendoza - -
Gutiérrez escribiera al respecto: 

A partir de Cero-cero local, cero obra, 
cero actores el profr. Mendoza Gutiérrez 
nos demuestra que se puede siempre cons 
tru!r el edificio airoso del di~logo .7 
teatral, cuando el binomio yo y'tG se -
parte a perseguir las relaciones huma-
nas que ramifican en espectadores y es
pectáculo; en 'imitación de los hombres 
en acción', que mueva corazones y ali-
mente la curiosidad que oscile entre el 
terror y la compasión polos aristotéli
cos de eterna validez para el teatró. 
(7) 

Se trataba pues de un teatro que aunque era desempeñado por 
los propios ind~genas pur~pechas (lo cual seguramente le d! 
ba una peculiar sensibilidad), se reg~a por los principios 
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y reglas del gran teatro de primeras actrices·, con t~cnica 
de recitado y de ademanes ampulosos. 
Me parece importante destacar que la experiencia en s~ no 
debi6 ser perniciosa o in~til. De alguna manera brind~ " 
grandes momentos de diversi~n y esparcimiento en zonas do~ 
de esto escasea; pero pienso que el hecho de montar obras 
de teatro con campesinos, no necesariamente resulta ser un 
Teatro Popular, m~xime que el profr. Mendoza Guti~rrez nos 
habla en su libro de .una cierta forma de ver al marginado 
como un ser inferior al cual se le "brinda la oportunidad" 
de que asimile lo que· se entiende por La Cultura tradi
nalmente, siñ tomar en consideraci~n los valores y tradic! 
ciones culturales del ind~gena que le son propias desde s! 
glos atr~s, ni tampoco su prob1em~tica soc~al tan dura co" 
mo suele suceder en estos casos, 
Incluso Mendoza Guti6rrez comenta en su libro esta última 
cuesti6n de manera que no queden dudas al respecto: 

La parte ideo16gica entraf\a una· grave -
responsabilidad y un serio peligro a "
trav6s del teatro. Lo conveniente en 
este'caso, es abstenerse de escenificar 
obras que se inclinen a las derechas o 
las izquierdas; éstas ha11 causado infi
nito dafto a la humanidad y no será el -
teatro el que en esta ocasi6n, vaya a -
exaltar los ánimos de la gertte. (8) 

En la actualidad en distintas partes y bajo distintos enfo" 
ques está surgiendo un Teatro Popular que a partir de las -
inquietudes e intereses de sus participantes crea espect~c~· 
los callejeros que expresan la problem~tica de nuestra so-~. 
ciedad desde un punto de vista completamente diferente· del 
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que presenta el teatro comercial y oficial en nuestro país. 
Una de estas experiencias es la realizada por el psic6logo 
Ricardo S~nchez Huesca en el Centro de Integraci6n Juvenil 
de Naucalpan, donde a trav~s de un teatro callejero, con • 
obras propias, con amas de casa y estudiantes como actores, 
sensibilizaba a zonas marginadas sobre problemas de droga· 
dicci6n juvenil. 
Independientemente de los esquematismos en que puedan inc~ 
rrir experiencias como la anterior, me parece que de esta 
exp~riencia y muchas otras est~ gest~ndose un movimiento -
de teatro popular mexicano que con el tiempo, con su madu
rez y desarrollo, aportar~ cuestiones fundamentales para -
el teatro mexicano. 
Estoy convencido de que la experiencia m~s s~lida de Teatro 
Popular, es la obtenida por RodoUo Valencia a lo largo de 
m~s de doce afios, de la cual he descubierto y valorado el • 
sentido profundo del teatro como un medio vital de comuni-
caci~n y de an~lisis de las clases populares, 
Valencia ha logrado crear una metodolog~a que, habiendo par 
tido de un teatro con actores y obras cl~sicas, ha generado 
un teatro vivo y aut~nticamente popular que a cada espect~
culo se enriquece y se perfecciona. 
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• 
2.3 El teatro CONASUPO de Orientaci6n Campesina. 

Los primeros pasos hacia el desarrollo de un movimiento de 
Teatro Popular en el que los intereses de la clase trabaj! 
jadora están presentes se dieron en la Compafi~a Nacional ; 
de Subsistencias Populares, CONASUPO, en el peri~do que va 
de 1971 a 1976,cuando el entonces Presidente de la Rep~bl! 
ca Luis Echeverr~a ha~~a intentos por dar a su mandato la 
imagen de cambio y apertura que el anterior hab~a carecido. 
En ese entonces el Estado Mexicano ten~a una especial pre~. 
cupaci~n por dar una mayor participaci~n en la vida econ~~. · 
mica del pa!s al campesino, CONASUPO en base a esta pre~ 
cupaci~n, implement~ vastos programas encaminados a elimi
nar del fen~meno de la producci~n de alimentos b~sicos, el 
intermediarismo y el caciquismo que pr~cticamente dejan a 
quienes producen, es decir, los campesinos, al margen de -
las ganancias econ~micas, Uno de estos programas fue el 
Teatro CONASUPO de Orientaci~n CB111pesina, el cual sirvi~ ~ 

como veh~culo de concientizaci~n y de an~lisis de la pro"-. 
blem~tica de los campesinos del pa~s. 
Hacia 1971 se formaron las primeras brigadas de Teatro Pop~ 
lar que dieron comienzo con el ya largo proceso de consoli
daci~n de un movimiento teatral que ahora se continua en el 
INEA, 

De estos primeros grupos nos habla precisamente Rodolf<:> " ." 
Valencia en una entrevista concedida al peri~dic:o "El Día" 
en Julio de 1977, 
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Las primeras cuatro brigadas se forma
ron con alumnos de la Escuela de Arte -
Teatral del INBA. Se montaron una o -
dos obras en un acto ... tuvimos que re· 
currir al teatro universal porque no "" 
existe en Ml!xico teatro verdaderamente 
popular en su temática, que despierte • 
el interés del campesino, que lo identi 
que con la problem~tica que vive. Al -
principio se tuvieron que seleccionar " 
algunas farsas francesas medievales,.,, 
(9) . 

Estas primeras brigadas no llevaban como ~nico prop~sito el 
llevarle al campesino el repertorio del teatro cl~sico, co· 
mo sucedi~ en el CREFAL, sino que por medio del teatro, es· 
tablecer un di~logo con el campesino y exponer su problem~
tica para su an~lisis y reflexi~n. Los actores tuvieron in 
cluso que capacitarse de una manera peculiar para llevar a 
cabo esta nueva tarea en la que el actor se convert~a en el 
portavoz de la realidad del campesino mexicano. 

Los actores se preparaban en todos los 
secretos del maíz, del frijol, etc. 
Que puedan saber los precios de compra, 
manejos de compra y el conocimiento ab· 
soluto del aparato llamado determinador 
de humedad que durante afios ha sido un 
arma puesta en el pecho del pueblo, las 
normas de garantía •. , La ley de reforma 
agraria, Historia de las luchas campesi 
nas en M~xico y Am~rica Latina ..• (10)-
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Las brigadas trabajaban como teatro trashumante, realizando 
cada día una funci~n en cada comunidad, preferentemente don 
de hubiera graneros au'spiciados por CONA.SUPO (uado que se 
estaban haciendo grandes esfuerzos por convertir dichos gr! 
neros en los nuevos centros de reuni~n de las comunidades), 
las representaciones se realizaban por lo general al aire • 
libre y los miembros de las brigadas llevaban con el veh~c~ 
lo equipo para pernoctar en donde fuese necesario, 
Junto con aquellas obras cl~sicas que escenificaban, desa•· 
rrollaban tambi~n pequefios cuadros o sketches improvisados 
en los que se planteaba la realidad campesina de entonces· y 
los caminos p'llra enfrentar problemas como la lucha contra 
el intermediario o el cacique,. 

Se especializaban-tambi6n en cinco perso 
naj es fundamentales al modo de la Come--:
di a del Arte. Estos personajes, que -
han. sido disefiados como prototipos·y des 
pués cada brigada lo· enriquece, o lo su-= 
pera, o lo elimina .•• Estos·personajes -
Don Trinquetes y Doña Trácala son en rea 
l1daa el diablo·y la muerte que se dis--= 
frazan de· mil maneras para explotar al -
pueblo y· a· veces se ponen la chaqueta - • 
del comerciante, a veces la del acapara
dor, la del politicastro, la del cacique,. 
todas las siete plagas que carga el pue 
blo, de eso se disfrazan ellos para ir -= 
a explotar a Juan Sin Ganas, un campesi
no desganado, s1n fe, que no cree en na
da. Juan Sin. Medio es un personaje que 
está en la misma· situaci6n que Juan Sin 
Ganas, y si bien ya logr6 identificar a 
S'üS"'"énemigos, todavía no:sabe c6mo lu- -
char. 
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El quinto personaje; Clarín Cantaclaro -
es un poco el espíritu de las brigadas, 
un personaje que viaja, que conoce el 
país, que ·1ee peri6dicos, que está al -· 
día y que conoce lós derechos y las le-
yes mexicanas.y ese es el que le sopla -
a Juan Sin Miedo para que luche. Cada 
actor se especializaba en un personaje -
de estos y entonces, ya preparados con• 
todo este bagaje, salen al campo. (II) 

Esas primeras brigadas del Teatro de Orientaci~n Campesina 
se nutrieron de las tradiciones del Teatro Popular univer· 
sal, 
Tradiciones tales como la de recorrer los caminos llévando 
teatro de pueblo en pueblo como la famosa carreta de 
Tespis, el desenfado para mostrar cr~ticamente la realidad 
cotidiana de las farsas aristofanescas, lo mismo que la C! 
pacidad para improvisar con personajes arquetípicos como lo 
hac~an. los comediantes del arte, etc. 
Las brigadas llegaban a los ejidos y poblaciones con cierta 
anticipaci6n a la representaci~n de ese d~a, para hablar -
con los campesinos y con las autoridades ejidales o munici
pales y enterarse as~ de los problemas y carencias más im-
portantes de esa comunidad, Esta informaci~n era poste- -
riormente utilizada en la improvisaci~n de ese día, conjun
tamente con los mensajes que CONASUPO quería hacer llegar -
al campesinado, como la importancia de los graneros del pu~ 
blo, los nuevos precios de garant~a de los granos, etc. 
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De esta manera las brigadas realizaban una labor que iba "" 
más all~ que la de dar esparcimiento al campesinado mexica" 
no, sino que junto con esto, aportaban al espectador eleme~ 
tos para analizar y comprender su problem~tica social y los 
medios para su leg~tima defensa de sus intereses como clase. 
Lo cual ya creaba una nueva forma de Teatro Popular en nues-

, .1' -

tro país. 
De manera posterior n la operaci~n de las brigadas de-te~~" 
tro con Egresados de la Escuela de Teatro de Bellas Artes., 
la creaci~n de nuevas brigadas fue en aumento y lleg~ ·a -.. " 
crearse un taller en' el que el Teatro de Orientaci6n Campe-. '· 
si na pudo desarroUarse con mayo'T ampli ~:ud • 
De entre los distintos tipos de brigadai que ah~ llegaron a 
formarse destacan sin lugar a dudas las brigadas campesinas 
e ind~genas. 
Con las experiencias recogidas de las brigadas anteriores, 
se integraron brigadas con los mismos in -.~gen.as y campesi"" 
nos que ten~an inter~s y habilidad para , sta nueva activi-
dad; esto di~ a los espect~culos un sentjdo m~s popular; d~ · 
do .que no se trataba de los actores de 1E ~ciudad que llega
ban a presentarse al campo, sino que el e;pectador campesi
no ve~a ya en el escenario su problem~tic l'-planteada por .. • 
elementos surgidos de su misma clase soci-\l, ~~ brigadas 
ind~genas llegaron a crear, incluso, un t- atro en su propia 
lengua, vivo, ajeno a ret~ricas y anquiloi amientos. folkl~r.!. . 
cos; mostrando as~_ la existencia real de ln teatro ind~gena, 
del cual muchos investigadores y antrop~lc gos. niegan ro.tun~ 
damente su existencia, 
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Con estas mismas brigadas se dej~ también de recurrir a 
obras clásicas, lo mismo que a las improvisaciones con per
sonajes arquetípicos, y se procedi~ a crear espectáculos b~ 
sados en la problemática concreta del campesino e indígena. 
Podría pensarse que el Teatro CONASUPO de Orientaci6n Camp~ 
sina no llegó a ser m~s que una de las formas del populisrno 
imperante entonces, sin embargo me parece que es importante 
destacar que el hecho de realizar una actividad art~stica -
dentro de las mismas estructuras del Estado Mexicano no ne· 
cesariamente vuelve a aquella una forma de manipulaci~n o 
de mediatización. 
Y creo que nada mejor explica esto como lo asentado por 
Rodolfo Valencia en aquel entonces: 

El trabajo que nosotros estamos haciendo 
ahora, hubiera sido imposible realizarlo 
anteriormente y sencillamente porque es 
un trabajo honesto en beneficio de los • 
campesinos para llevarlos a una toma de 
conciencia como clase, para que se orga• 
nicen como clase, para que soluciones ~
sus problemas como clase, Nosotros de
fendemos primordialmente la lucha dentro 
de la legalidad, porque la ley nos permi 
te legalmente cambiar las estructuras so 
cioecon6micas del pa~s, (12) -

Sin embargo, uno de los grandes riesgos que se corren en 
trabajar dentro de las estTucturas mismas del Estado, es su 
falta de continuidad. Y precisamente, casi al térffiino del 
gobierno de Luis Echeverr~a, se dio la orden de parar con -
toda actividad de Te~tro Popular y para la torna de poses i~n 
de L~pez Portillo como Presidente de la Rep~blica, del Tea
tro CONASUPO de Orientaci~n Campesina s~lo quedaba el recu! 
d.o de una de las experiencias de teatro popular mexicano 
más fructuosas de riuestra historia teatral. 
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2.4 Arte Escénico Popular. 

Cuando parec~a truncado el desarrollo de esta forma de Tea
tro Popular, a ra~z de haber sido borrado de los programas 
de CONASUPO por la siguiente administraci~n; la Direcci~n 
General de Culturas Populares de la SEP retoma en 1977 la 
actividad bajo el nombre de Arte Esc~nico Popular y sigui~

do la Direcci6n de Rodolfo Valencia. 
En esta nueva fase del Teatro Popular el campo de acci6n se 
hace más vasto, pues abarc6 no s~lo el medio rural, sino 
también el medio urbano y la tem~tica de los espectáculos, 
lógicamente, se hizo m~s amplia. 
Entre los objetivos de Arte Escénico Popular estaban los si 
guientes: 

Promover la expresi6n teatral en el me• 
dio rural, con miras a. crear un movimien 
to en el que los campesinos utilicen el
teatro como un instrumento de comunica"• 
ci6n. 
Prócurar, a través de los espectáculos -
desarrollados por el proyecto, generar " 
un fen6meno cultural fundamentado en la 
reálidad, •• Ser un instrumento más al·
servicio de la educaci6n en el medio ru· 
ral del país. ' \ 
Participar· en el proceso de digniflcaci6n 
de las culturas populares propuesto por' 
la Direcci6n General de Culturas Popula
res, en el 'plano de las manifestaciones 
teatrales y de aquellas que contengan 
elementos dramáticos. 
Promover y apoyar en el magisterio las " 
•anifestaciones teatrales. (l~) 

',·-. 
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Conjuntamente con la creaci6n de los primeros espectáculos 
en Arte Esc~nico Popular, se desarroll~ un taller en el que 
los participantes de las brigadas recib~an una capacitaci6n 
teatral. En dicho taller se. impartían lo mismo clases de 
danza, m6sica, historia del teatro, que sesiones de bioene! 
gética y seminario de análisis de la realidad del pa~s. 
Su labor se inicia orient~ndose hacia el sector popular de 
la periferia de la Ciudad de M~xico, con el 'denominado Tea· 
tro Popular Urbano Profesional, que lo compon~an tres brig~ 
das integrad~~ ~?n.~c~?res profesionales, El primero mon-· 
t~ Trufaldino SerV'idor de ·dos Patrones, dirigido por 
Rodolfo Valencia, el segundo 'Arde Pinocho, bajo la direc· • 
ci~n de Julio Castillo y el tercero represent~ tres obras ·" 
infantiles. 
Estos primeros grupos recorrieron gran parte de la perife·-. 
ria de la Ciudad de M~xico representando lo mismo en tea· ." 
tros, que en patios de escuelas, espacios abiertos e inclu" 
so en arenas de box, 
Posteriormente. se realiz~ una de las eta~as m~s importantes 
del trabajo de Arte Esc~nico que fu~ el Teatro Popular Urb~ 
no de Aficionados, en donde a trav~s de un promotor de Tea· 
tro capacitado en el taller, se montaban espect~culos crea
dos con habitantes de zonas marginadas de la ciudad, basa-· 
dos ~n su problem~tica r ~ealizando presentaciones en sus • 
mismos barrios y en lugares circunvecinos, 
Esta actividad revisti~ una g:ran importancia debido a que -
en Arte Esc~nico hab~a la conciencia de que para que pudie· 

· ·ra generarse un Teatro Popular mexicano de manera indepen· ~. 
'diente, era necesari6 darle, de la mejor manera posible, a 
las clases populares, la posibilidad de que por s~ mismos • 
realizaran una actividad teatral que expresa sus inquietu-
des y su problem~tica, 
Est~ misma actividad de Teatro Popular de Aficionados se 
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llev6 también a cabo en el medio rural, en coordinaci6n con 
las Unidades Regionales de la Direcci6n General de Culturas 
Populares, 
Los resultados de esta actividad fueron sin duda, muy posi· 
tivos, y es posible afirmar que varios de los grupos ah~ "" 
formados continuaron trabajando en sus comunidades, 
De manera simultánea al Teatro Popular de Aficionados, se " 
comenzaron a crear brigadas de Teatro Popular Profesional· " 
para el medio rural, integradas con maestros rurales, promo 
tares bilingües y c1:1mpesinos, y así pudo seguir desarroll~; 
dose este Teatro Popular, creándose espectáculos que surgían 
de un diálogo .entre el. director de cada g~po y sus integrll!!. 
tes, un análisis de la problemática a tratar y un estrecho 
trabajo creativo con el director art~stico de Arte Esc~nico 
Popular. 
La temática, a diferencia de la planteada en CONASUPO, se " 
había hecho más amplia y lo mismo se planteaban cuestiones 
referentes a la organizaci~n comunitaria, como también pro· 
blemas de Educaci6n, de valoraci~n de la identidad del ind.f 
gena y fundamentalmente aspectos que reflejaran un cambio " 
en la calidad de la vida de las clases populares, no sol9 " 
desde el punto de vista econ~mico sino ante todo de el pun· 
to de vista ético-moral. 



26 

Ingresé a Arte Escénico Popular en 1981 como maestro de l!i~ 

toria Universal del Teatro y despu~s de haberme adentrado -
en la metodología de trabajo y de conocer m~s a fondo los -
alcances y la efectividad de este tAatro, tuve la oportuni
dad de dirigir a dos grupos de Teatro Popular profesional -
con campesinos cafieros, auspiciados por FIOSCER (Fideicomi
so para Obras Sociales a Campesinos cañeros de Escasos Re-
cursos). 
Con el primer grupo integrado por cafieros de la Huasteca PE_ 
tesina creamos un espect~culo llamado "La corrupci6n de Epi 
tacio" en el cual se planteaba la relaci6n entre el indivi· 
duo y la colectividad, a trav~s de un campesino con inquie
tudes por mejorar la vida en su comunidad, se vuelve rico y 
termina traicionando sus ideales, 
El segundo espect~culo llamado "Luchar por mejorar" fue - -
creado con campesinos cañeros de Veracruz y Michoac~n, y 
planteaba problemas como el machismo y la sumisi6n en la mu 
jer campesina como elementos de atraso y de lastre en la lu 
cha por una vida mejor. 
Algo que vale la pena apuntar es el hecho de que a pesar de 
haber perdido gran parte de su capacidad financiera debido 
a un corte presupuestal en 1979 en la Direcci6n de Culturas 
Populares, ·Arte Esc~nico Popular pudo seguir subsistiendo y 
y continuando con su labor gracias a diversos convenios lo
grados con otras instituciones del Estado, tanto de la mls
ma SEP, como de otros sectores. Lo cual es una muestra de 
la importancia que logr~ alcanzar dentro de la Educaci6n en 
nuestro país. 
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De lo ;hecho en Arte Escénico Popular me parece que bas-
ta con mostrar las cifras del traba)o realizado para darse 
una idea de la importancia que tuvo dentro. del teatro mexi
cano de 1977 a 1982: 

A lo largo de cinco afios de trabajo cons 
tante hemos formado 26 grupos de teatro
urbano, campesino e indígena, Se han -
creado 36 nuevas obras mexicanasi que -
hablan de los problemas de las c ases po 
pulares, y se han dado 2213 funciones eñ 
otras tantas comunidades rurales, ante -
un total de 'más de un mi116n de especta-
dores. (14) · · 
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3.1 El !NEA y su relación con el Teatro Popular. 

El Instituto Nacional para la Educaci~n de los Adultos • 
(!NEA), fue creado como una instituci6n encaminada a satis
facer las necesidades educativas de los adultos en México. 
Su campo de ~cci6n es muy amplio, ya que no s~lo abarca la 
educación formal como alfabetizaci~n y educaci6n básica en 
los adultos, sino que ~ambién contempla la implementaci~n • 
de programas ~ue coadyuven a mejorar la calidad de la vida 
y el desarrollo cultural de quienes son sujetos de las ac•
ciones del instituto. 

•.' 

De este seeundo aspecto se encarga la Dirección de Pro100ción 
Cultural, de la cuál emanan p·rogramas como el de Teatro Po
pular en el que participo. 
Para clarificar la relación existente entre la Promoción -
Cultural y el Teatro Popular desarrollado por Rodolfo Vale~ 
cia, me parece conveniente analizar los distintos elementos 
que para el !NEA constituye la Promoci~n Cultural. 
Cabe aqu~ citar las.definiciones que la Direcci6n misma ma
neja como.filosofía de trabajo, 

La Promoción cultural concibe la cultura 
como el resultado de la vida cotidiana -
de un grupo y como un proceso de trans-
formaci6n inh~rente al mismo. La promo 
ci6n cultural no ve incultos sino cultu~ 
ras diferentes: el sujeto bajo este enfo 
que 
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es actor en la recreación de la cultura 
y ésta es una activl<lad participativa y 
cotidiana. La Dirección de Promoci6n 
Cultural ha hecho suyo éste enfoque ri -
pesar de que es un proceso m~s difícil, 
complejo y largo, pero con resultados • 
más estables y trascendentes, La Promo 
ci6n Cultural, si bien se basa en un ~ 
proceso eduacativo dirigido a personas 
individuales, tiene un carácter eminen
temente social y colectivo;,, Todo lo -
anterior va encaminado a mejorar la ca· 
lidad de la vida de los mexicanos y a 
acelerar el desarrollo socioecon6mico • 
del país (I) 

Estos conceptos sobre la Promoción Cultural concuerdan per
fectamente con la función social del Teatro Popular, un te~ 
tro hecho a partir de la problemática misma de la clase tra 
bajadora, un teatro interesado más en hacer cultura, que en 
llevar la cultura al pueblo, como tradicionalmente se en~ -
~lende la función.social del teatro, 
Y es por ello que cuando el Teatro Popular es desechado de 
las actividades de la Direcci~n General de Culturas Popula
res en la SEP, el !NEA se muestra interesado en tomarlo pa
ra sí, como una eficaz ayuda para su labor de coadyuvar a -
mejorar la cal id ad de la vida de los sujetos de las acciones 
del instituto, 
Para ello, a principios de 1983 1 se propone como inicio de 
actividades de Teatro Popular en el !NEA, la formaci?n de 
dos espectaculos que funcionar~an de manera experimental P! 
ra que el instituto midiera sus alcances y sus posibilida.-
des, 
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Debido al intcr6s por descentralizar sus actividades, el •• 
INEA propuso la creaci~n <le los espect~culos en provincia, 
en regiones donde hubiera mayores elementos que definieran 
la situaci6n socioecon6mica del país. 
Una de ellas fue Coatzacoalcos, Ver, por ser ~sta una ciu-
<lad que ejemplifica muy claramente el crecimiento an~rquico 
de las ¿iudades, con una concentraci~n muy alta de emigran· 
tes y con fuertes desigualdades sociales, propiciadas ambas 
por el auge petrolero. 
La otra regi~n fue Tlaxcala, Tlax,, que se caracteriza por 
el fen6meno contrario: registra un alto ~ndice de expulsi~n 
de sus habita~tes hacia otras regiones en busca de oportuni 
dades de.trabajo, primordialmente la ciudad de México y Pu! 
bla, debido a su bajo crecimiento econ6mico tanto industrial 
como agrícola. 
Los dos espectáculos estarían enfocados, por lo tanto, al -
medio urbano o semi-urbano, su contenido tendría que basar· 
se en las e~periencias obtenidas en investigaciones de cam
po y aunque no había ningún impedimiento o censura para la 
elecci6n y tratamiento de los temas, se recomend6 tomar en 
cuenta los que la Direcci6n de Promoci6n Cultural tiene co
mo un ideario de la Educaci6n Informal, base de sus traba-
jos para elevar la calidad de la vida, el cual cito a conti 
nuaci6n, dado que form6 parte del trabajo de investigaci6n 
y análisis para la obtenci6n de los espect~culos. 

.'·¡ 
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LOS SIETE CAMPOS DE EDUCACION INFORMAL 

Para hacer operativo el concepto de mejor calidad de vida 
se requiere de indicadores m~s específicos que permitan ac
ciones concretas. Esto se ha planteado a trav~s.de 'ios 7 
campos de educaci6n informal que se describen a continua- -
ci6n: 

. . - . . 
1) Sociabilizaci6n. 

a) Promover la toma de conciencia de la responsabili· 
dad c~vica de todo adulto, y su consiguiente partl 
cipaci6n, en la vida p~blica,,, 

b) Promover la participaci6n de las familias en el me 
joramiento de la vida social y de la comunidad de 
la que forma parte. 

2) Bienestar. 

a) Promover a través de acciones educativas el mejor! 
miento de los niveles de vida en el que se refiere 
a vivienda, nutrici~n, salud, higiene y prevención 
de accidentes. 

b) Establecer acciones que lleguen a una ciudad acer
ca de las alternativas que en ella y e~ otras re-
giones existan para lograr un mayor bienestar, 
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3) Producci6n. 

a) Promover una concepci~n de la cultura en-la que··· 
las formas de producci~n tengan como finalidad fun 
damental el desarrollo del ser humano como ·tal y -

no la acumulaci6n de riqueza. 

b) Establecer actividades educativas orientas a capa~ 
citar para el trabajo .•• 

c) Promover la organizaci~n de los trabajadores inde
pendientes, desempleados, sub-empleados y menores 
ingresos, para que uniendo esfuerzos logre~mejO•• 
res eondiciones para desarrollarse como individuos 
y aportar a la sociedad; 

4) Economí!• 

a) Promover la capacitaci~n a ~ivel individual, fami
liar y social para el ~ptimo aprovechamiento d~ 
los recursos con que cuenta la--sociedad-para-su .. ·~ 
bienestar,,. 

b) Promover acciones individuales y grupales ·tendien-
tes a minimizar el consumismo, la intermediaci~n 

y desperdicio de bienes y recursos, a través-de 
adecuadas formas de comerciaHzaci6n, consumo-y r~ 
generaci~n de los recursos y medios-para una mejor 
calidad de vida. 

5) Recreaci6n y uso de tiempo libre. 

a) Promover la recrcaci6n y el uso del tiempo- libre· -
como medio de relaci6n humana y dc-participaci6n -
social. 
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b) Promover la recreaci6n como una actividad que -
conduzca a la salud mental y física del individuo 
y la familia. 

6) Protecci6n del ambiente, 

a) Promover una actitud de responsabilidad ante el m~ 
dio ambiente, que redunde en el cuidado del aire, 
agua y tierra y que prevenga la contaminaci6n vi-
sual y auditiva, 

b) Fomentar una toma de conciencia de los efectos de 
la contaminaci6n ambiental en la salud integral 
del individuo y en la calidad de la vida de la co
lectividad, 

c) Promover acciones cívicas tendientes' a dlimin~ír ~.:.; ~ . . . . 

la contaminaci6n visual y auditiva que deterioran· 
el medio urbano, y mejorar la calídad del aire, -
agua y tierra, 

7) Recreaci6n de la cultura, 

a) Promover el reconocimiento, comprensi~n y valora-
ci~n de la cultura nacional, regional y local que 
tenga como consecuencia el establecimiento de ac-
ciones que la fortalezcan y la dinamicen. 

b) Fomentar una actitud crítica ante los mensajes que 
trasmiten los medios masivos, que se caracterizan 
por la manifes~aci~n de valores y conductas hacia 
el consumismo y falsa calidad de vida, y desarro
llar una actitud creativa para usar dichos medios 
como reforzadores de la cultura propia. (2) 
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Conjuntamente con estos conceptos, los espectáculos podrían 
incluír en su tem~tica aspectos referentes al significado -
de la Educaci6n de Adultos, como un medio para.enriquecer -
cualitativamente la vida y la sociedad de los seres humanos. 
La formaci6n de las dos brigadas de teatro, presentaban dos 
serios problemas a resolver. El primero consisti6 en la -
integración de las brigadas, y el segundo y más serio era " 
el apoyo t~cnico para el proceso de montaje,, dado que no se 
contaba con la infraestructura habida anteriormente en Arte 
Escénico Popular. 
La solúci~n al primer. problema se dio al invitar a colabo-· 
rar a esta nueva experiencia a los elementos que mejor ha-
b~an demostrado la comprensi~n de la metodología de Teatro 
Popular en las brigadas de Teatro Popular profesional en 
las regiones·cañeras, que fueron las 6ltimas que se forma-
ron en Arte Esc~nico Popular, Elementos con mayar capaci
dad expresiva, preferentemente m~sicos y que menos proble-
mas tuvieran en la dura convivencia a la que se ven someti
das las brigadas. 
Para dirigir las bdgadas se nombr6 al compafiero Armando 

~ ' 1 

Alvarez para el grupo de Coatzacoalcos y a mi para el de 
Tlaxcala, los dos, naturalmente bajo la direcci6n técnico -
artística de Rodolfo Valencia y bajo la administración del 
Instituto a nivel central, 
El inicio de actividades se dio en la primera semana de - -
febrero de 1983 para que en un plazo no mayor de cinco me-
ses los espect~culos estuvieran listos para comenzar su op~ 
racicSn; 

Quedaba por resolver el problema del apoyo t~cnico, el cual 
~ supuestamente habr~a de ser resuelto por la Delegación del 

!NEA que nos correspondiera. 
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3,Z La formaci6n de la brigada de teatro en el Estado de • 
Tlax:cala. 

Los integrantes de la brigada fueron, como antes lo apunt~, 
campesinos cafieros, en su mayor~a, los cuales habían demos
trado un gran inter~·s y pasi~n por continuar realizando Te!, 
tro Popular. 
Estos fueron los elem~ntos seleccionados y sus caracter~st_! · 
cas m~s importantes: 

Benito Rosas: Campesino canero y cafeticultor del ·Estado 
de Veracruz, toca varios instrumentos y ha llegado a co!!!. 
poner m~sica, es sin duda un brillante compafiero de tra" 

.bajo y cuenta con dos experiencias anteriores de Teatro 
Popular en Arte Esc~nico Popular • 

. . ' .. 
Trinidad G6mez Cervantes: Sin ser m~sico, ha demostrado 
una gran capacidad como actor de Teatro Popular, cuenta 
ya con tres experiencias de Teatro Popular anteriores y 
es campesino cafiero del Estado de Michoac~n. 

· Eloy Figueroa Fi¡ueroa: ·Proviene de la regi~n Pur~pecha 
de Michoac~n, y surgido de una de las bri~adas de Teatro 
Popular de Aficionados en su comunidad, cuenta ya con •• 
otras experiencias en las brigadas profesionales, canta 
y toca la guitarra, 
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Paulina Machocho: Con una experiencia anterior mostr6 ·
gran interés en continuar laborando, canta y toca la gu,! 
tarra y es campesino cafiero de Veracruz, 

Aurora Ce~~antes: Originaria de la-:regi~n Pur~pecha de~ 
Michoac~n, cuenta con dos experiencias anteriores de Tea 
tro Popular, 

Cristina Barajas: Hija de campesinos cafieros, es origin.! 
ria de Micfioac~n, cuenta con una experiencia de Teatro -
Popular, 

No nos esperaba un trabajo f~cil, las circunstancias en que 
se desarrollar~a el trabajo se antojaban como un gran reto, 
dado que hab~a que salvar una serie de obst~culos para po-
der llegar a la creaci6n de un espectáculo, Ni yo ni los 
miembros del grupo con~cíamos el luga~ de irabaj~ ni su pro 
blemática, no cont~bamos ~on el apoyo del taller en la ciu": 
dad de.M~xico, ni ten~amos local para trabajar (hab~a que -
buscarlo), 
La experiencia sería absolutall),5n.te nueva para todo el equi
po de .trabajo., Ahora n~s 'fnfrentaríamos a la dura nece.si
dad de investigar en terceros y confrontar nuestras expe- ." 

· riencias con lo que la realidad nos otrecer~a ·para crear la 
obr.a; no se trataba tampoco de.crear un teatro campesino, -
como antes, sino que se trataba de una experiencia dirigida 
a áreas urbanas y semiurbanas, 

. ' ·. . 

Cont~bamos con la imprescindible supervisi~n de Rodolfo ,.. -
Valencia y la ayuda que pudi~ramos conseguir por parte de -
la Delegaci~n del INEA en el Estado, 
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Tuvimos, pdr lo tanto, que crear un plan de trabajo que nos 
permitiera organizarnos de la mejor manera y llegar a rcsul 
tados y conclusiones lo más pronto posible para crear el es 
pectáculo. 
El trabajo desarrollado se dividi6 en tres partes: 

- La investigaci6n de camp~ 

- El. estudio y análisis de historia, tradiciones, probl~mas 
socioecon6micos, etc. del Estado de Tlaxcala¡ 

- El Trabajo Escénico, 

Para la investigaci6n de campo y el análisis hist6rico social 
esperábamos contar con el apoyo de·la delegaci6n para reco-

·rrer los círculos de Estudios del instituto y para adentrar
nos en la problemática sociocultural del Estado. 
Para el trabajo escénico primeramente estaba la urgencia de 
encontrar un local adecuado para nuestro trabajo y ensayos, 
.así como también la búsqueda de personas que pudiéran auxi-
.1 iarnos en el aspecto creativo, como maestros .de músh~a y 

·danza, etc, 
En fin, hab~a mucho qu~·hacer y mucho. qué apreri'der. 

e ., 

;.': 
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4.1 Marc~ Hist6rico-Social. 

::.:.;. i:stado de Tlaxcala es una regi~n con rasgos particulares 
que le dan una fisonom~a diferente al resto de la Rep~blica, 
Dada su situaci6n geográfica ha sido necesariamente escena
rio de aconteci~ientos hist~rico-sociales que lé dan carac
terísticas muy propias, Dejando a un lado el lugar com~n 
de los "traidores" indígenas tlaxcaltecas aliados a los con 
quistadores, QS import~nte111editar que en esta. regi~n del: 
pa~s se gest~ nuestro mestizaje y la transformaci~n de l~ -
que hoy podr~a llamarse como La Cultura Mexicana. De este 
pequefio Estado partieron, en tiempos de la Colonia, cuatro
cientas familias Tlaxcaltecas para poblar gran parte del 
Norte de la, entonces, Nuev.a Espatla. 
Las primeras grandes "encom.iendas11 ;t;ueron otorgadas en esta 
regi~n, continu~ndose siglos despÜ~s como enormes latifun·· 
dios, 
En. Tlaxcala, incluso~ tuv~ su origen la industria textil lll.! 
xicana, que desde tiempos de la Colonia ven~a funcionando -
ya con el "sistellla de. obrajes", que eran ;t;iibricas de telas 
y paftos de algod~n r lana, d.o.rtde laboraban' ind~genas o mes
tizos que pagaban con trabajo la condena a detel'lllinados de
litos. 
A principios del presente siglo, la industria textil tuvo " 
en el Estado un gran auge, lo cual propici~ la gestaci~n de 
un moviaiento obrero de cierta i•portancia. · 
Sin embargo, a pesar de su cercan~a con la Ciudad de M~xico 
y. de ser el Estado aejor co11unicado de la Rep~blica, su cr_! ,./ 
ci11iento econd•ico ha sido bajísimo. Esto se explica, en 
parte, por el.abandono en que ~l· Gobierno Federal lo ha de-
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jado, en comparaci~n con otros Estados similares como Pue-
bla o el Estado de México, 
Otra de las causas de su· escaso desarrollo econ~mico, es la 
pobreza de sus suelos, cada vez menos propicios para la · -
agricultura, debido a la terrible erosi~n que asola a la ma 
yor parte del Estado y a la escasa capacidad de riego exis
tente, 

. Sin embargo, en los ~1timos afios, a partir del gobierno de 
Emilio S~nchez Piedras, la industrializaci~n en el Estado -
ha tenido un crecimiento altamente positivo, lo cual, en · - . 

·Cierta forma, ha :resuelto el problema del desempleo en el -
Estado, 
Se puede decir, sin temor a equivocarse, que este fen~meno 
hi propiciado el desarrollo de una abundante clase obrera, 
y en estos momentos, Tlaxcala es sin duda, un Estado de po·. 
blacidn obrera. De cualquier familia tlaxcalteca, hay uno 
o m~s miembros, sean hombres o mujeres, que laboran en una 
fábrica, 
Sin embargo, el desempleo en el Estado contináa siendo alto;·:'.:.:·~"".::;' 
La Población Econ~micamente Activa seg~n dato~ de 1980 es · :·: .. J'." 

de tan solo el 31. 4% y mientras la inversi~n en el ramo in· ... : ". '. 
dustrial ha aW11entado 12 veces de 1975 a ¡gso; el empleo ~ 

~nicamente se ha visto incrementado. una sola vez (1). 
Esta desproporcidn la causa la esc'ása cal·ifi~acidn de la ma 
no de obra. Tl~xcala. posee una aburiclari.tÜÍ~a m~no de obr~ 
barata, y sensible al aprendizaje, pero no calificada. 
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Por lo tanto se hace necesario contratar técnicos y especi~ 
listas de otras regiones, lo cual deja fuera de competencia 
a gran parte de la poblaci~n del Estado, Esto a su vez, " 
produce una fuerte expulsi~n de la pobláci~n hacia otros "" 
centros de trabajo en el Estado de Puebla, de M~xico y en • 
el D. F., en busca de cualquier empleo, Lo cual es un gr! 
v!simo problema no sólo para Tlaxcala que requiere mano de 
obra capacitada for~nea, sino para los otros Estados que -· 
tienen que enfrentarse con la emigraci6n del Campo a la ci~ 
dad. 
Un aspecto que me parece importante destacar, es el hecho • 
que en t~rminQs reales', la poblaci6n tlaxcalteca. posee un -
especial apego a la agricultura, y aunque los beneficios ec~ 
n6micos provengan del trabajo en las f'bricas, la actividad 
agrícola no cesa. . La poblaci~n, en u~ al to· porcentaje, es 
al mismo tiempo' campesina y obrera. 
Tlaxcala tambi~n es. un Estado con un nivel 'educativo muy ba 

jo. 
Seg~n el censo de Poblaci~n de 1980, el 16,8' de la pobla·· 
ci6n adulta del Estado es analfabeta, el 77,7% no finaliz6 

• ! ' ' • 

su educaci~n pri11aria y solamente existen en el Estado 6II 
t~cnicos especializados y 1572 con estudios· a nivei lic:en"" 
ciatura (2). 
De ah~ que la labor del INEA en e'1 Estado sea de gran impor 
tancia en el. desarrollo socioecon~•ico de la poblaci~n. 
Otro aspecto i11portante que cabe destacar es el que se re ..... 

· fiere a la actividad y a la participaci~n pol~tica de los .. 
habitantes de Tlaxcala. Resulta aso11broso ver el inter's 
que muestra la pob1aci~n por participar en la elecci~n d~ -
sus presidentes aunicipales, lo cual ha dado origen a pug .... 
nas y conflictos entre 1os diversos partidos poi~ticos. E! 
to sin eabargo, no sucede' en la elecci~n de Diputados,.Sen! 
dores o Presidentes de. la Rep~blica, · 

... 
' 
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En cuanto a la participación comunitaria se puede decir que 
'ésta casi est~ restringida a lo referente a aspectos reli-
. giosos. 
La influencia de la ~glesia Católica en el Estado, por 
obvias razones hist6ricas es realmente grande y se ve plas
mada en la gran cantidad de iglesias y conventos que por t~ 
das las ciudades y pueblos se erigen. Esta influencia re
ligiosa en la población ha provocado una especie de 11cerra
z6n" o rechazo ~ cualquier manifestaci6n que venga de fuera 
o que proponga cambios en la manera de valorar la vida. 
Pero no es causa de este fen6meno la Iglesia Católica sola
mente, lo es tambi6n la historia misma que pesa fuertemente 
so.bre la pobla.ción: Los tlaxcal tecas sienten como una -. · 
gran injusticia hacia ellos, el hecho de que en el resto ~

del país se les denomine como 11 tl'aidores" o culpables de la 
conquista espafiola; hecho por dem~s fuera de lugar en nues-
tro tiempo. Otra .causa importante del rechazo al exterior 
lo es la negativ~ influencia que han tenido. la. enorme cant_! 
dad de planes que el Gobierno Federal ha echado a andaren 
el Estado de manera ~experimental debido a las condiciones -
socieconcSmicas y. su cercanfa con la Capital. . Un ejemplo -
de ello ~o es, ni m~s ni menos, el proyecto mismo de Teatro 
Popular. 
Paraddjicamente, el Estado de Tlaxcala es al mismo tiempo -
el Estado.que mayor expulsi6n de su poblaci~n padece y el -
Estado· con mayor explosi~n demogr~fica en el pa~s. Tlaxca 
la cuenta con una gran cantidad de pequeñas ciudades de 25. 
a ~O mil habitantes diseminados en su pequefl.o territorio. 
Ciudades como Tlaxcala, Api:iaco, .San Pablo del Monte, Zaca
telco, Santa Ana Chiautempan,Calpulalpan, Huamantla, etc. 
dan cuenta de ello y su crecimiento va en aumento consider!_ 
blemente.. Lo cual est~ generando ya problemas serios de -
urbanizaci~n y servicios municipales. 
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Tlaxcala es pues, un Estado altamente propicio para·el 'des! 
rrollo de una actividad como el Teatro Popular, y sin.duqa 
un Estado donde la clase trabajadora aportará aspectos im ... · · 
portantes a la cultura de nuestro pa~s. 
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4 .2 Investigaci~n de campo.· 

Las condiciones para hacer teatro en provincia (todo. el que 
lo haya hecho lo sabe) son realmente difíciles, a veces in· 
cluso se requie~e de una tenacidad y una voluntad enormes -
para sobreponerse a dificultades econ~micas, apat~a o intr! 
gas que suelen obstaculizar 18.·actividad teatral. Nuestro 
caso de ninguna manera era el mismo que el de aquellos que 

.realizan esta actividad de manera independiente en provin·· 
cia. Sin embargo, para desell\pel\ar nuestra labor tuvimos 
que enfrentarnos a 1a apatía r la desconfianza no s6lo de -
la poblaci6n de Tlaxcala, ~ ino del mismo personal d~ !NEA -
en el Estado, que aún a sabiendas de que nuestro trabajo re . . -
dundar~a en beneficios para promover los programas educati-
vos del instituto, su cola.boraci~n y ayuda para realizar ·• 
nuestra investigaci~n de campo fue lamentablemente precaria, 
Salvo pcir simpat~as personales, en algunos casos, pudimos • 
conseguir alg~n apoyo por parte de la Delegaci~n, pero en • 
t~rminos genera.les :realizamos esta investigaci~n de manera 
independi.ente, como si no tuviéramos relaci6n con el Insti- ··.· 
tuto, 
El objetivo de la investigaci~n de Campo era conocer de la 
mejor manera posible r de viva voz, la problem~tica de la -
clase trabaj adcr:i. on el Es'tado, -'/ su uctitud ante la educa
ci~n y ante la poiibilidad de mejorar la calidad de la vida 
y su conciencia. de clase, para poder as~ plasmar todo ello 
en el contenido del espect~culo, 
Para ello intentamos establecer contacto con el Sindicato -
de la industria ttixtil en el Estad.o, con las Salas de Cul t~ 
ria y los círculos de Estudio en los centro.s de Trabajo del 
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INEA y con algunos infonnantes elegidos al azar, 
De parte del Sindicato no encontramos el apoyo buscando pa
ra nuestra labor, pues los l~deres desconfiaron del hecho -
de que unos j~venes quisieran enterarse de las condiciones 
de trabajo de los obreros, 
A las Salas de Cultura, diseminadas en pequefias comunidades 
rurales, y aunque comienzan a ser sitios de reuni6n de la -
poblaci~n rural, todav~a no acude a ellas la poblaci~n en -
masa, y si bien pudimos enterarnos de las condiciones de Vi 
da de los campesinos en Tlaxcala, descubrimos que a final -
de cuentas la gran may~r~a del campesinado trabaja como 
obrero en lo.s .corl'edores industriales, 
Donde mejor pudimos realizar nuestra investigaci6n, fué en 
los c~rculos de estudio.del INEA en los centros de trabajo, 
a donde acuden los obreros a alfabetizarse o' a terminar su 
educaci&n básica, 
El sistema que llevamos para obtener informaci6n en estos .. 

·centros; fue el siguiente: 
Primeramente, nos presentaba ante los integrantes del c~rc~ 
lo de Estudios el asesor capacitador del lNBA, posteriol'lle~ 
te di.vid~amos el aula en grupos de los cuales cada· uno de .. 
nosotros se hac~a cargo, 
Comenz~bamos por preguntar sobre d por qu~ iban a estudiar, 
en qu~ nivel iban, si tuvieron qu~ abandonar sus estudios, 
etc, 
A partir de esto y de comentar nuestras propias ~riencias 
al respecto, para establecer un a~biente más coloquial, lo 
más alejado posible a un interrogatorio; s~ desarrollaban -
pl~ticas y discusiones conducidas por nosotros hacia los te 
mas que nos interesaba investigar. 
No ten~uos en mente un test o cuestionario ele preguntas 
concretas para respuestas concretas, nos interesab~ m~s .de
jar que fluyerán las préa~ntas y respuestas por, ambas partes. 

•. 
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De esta manera l~egamos a enterarnos de an~cdotas que de -
otra forma hubiera sido difícil extraer y que coadyuvaron -
de una u otta forma a la creaci~n del espectáculo. 
En cuanto al tema sobre problemas de educaci~n, encontramos 
que por regla general, las inquietudes por mejorar el nivel 
de estudios correspond~an a la necesidad de encontrar un -
trabajo mejor remunerado o para no perder el que se ten~a. 
Es decir, exist~a un leg~timo deseo de superaci~n, pero en
caminado a tener m~s que los dem~s, poseer bienes materia"~ 
les y una posici6n social. 
Hab~a quienes de~eaban estudiar para llegar a ser el geren
te de la f~brica, o cuando menos, supervisor de personal o 
parte del personal administrativo de la empresa en que lab~ 
raban. 
Hubo un caso que particula.mente resal ta el sentido que se 
le d~ a la educaci~n, no como una forma de abrir posibilid~ 
des hacia un enriquecimiento humano, sino como una simple " 

. herramienta hacia el éxito. Una muchacha coment~ que su " 
interés por estudiar 'l'adicaba El:i_\ que, como ella era fea, t2 
dos los trabajos propios de mujeres (recepcionista, secret! 
ria, mostradora, dependienta, etc,) eran asignados a las m~ 
chachas bonitas, y que por lo tanto, lo ~nica v~a para con" 
seguir un buen trabajo, era a tra~~s de tener m~s estudios 

· que· ias dem~s muj er~s. 
La contrapartida al caso anterior nos la di~ una afanadora 
del IMSS en Tlaxcala, : Trabajaba en el turno de la noche, 
tenia que atender a sus hijos, su hogar, su trabajo y con " 

. tod~. eso quer~a estudiar, Su intér~s radicaba en la posi· 
bilidad de aprender m~s para entend~r mejor la vida y supe
rarse como mujer, esto, claro, sin descartar el hecho de "" 
que a mayores estudios, mejor trabajo y mejores salarios, 
Aunque ciertaaente, ella ten~a la conciencia de que en es"" 
tos 1101lentos, con estudios o sin ellos, encont.rar trnbaj o " 
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mejor resulta muy diff.cil dada la grave crisis por la que. -
atraviesa el país. 
Nosotros estabamos conscientes de ell.o. No s6lo los analf.! 
betas o los de baja escolaridad·están imposibilitados de t~ 
ner un trabajo digno; el desempleo resulta una amenaza a t~ 
dos los niveles, ya se trate de profesionis.tas o de modes--
tos barrenderos. Pero tambi~n · sab~amos que el estudio y el · 
conocimiento son, a cualquier nivel, aT111as para la libera-
.cicSn del hom~re. Un·obrero que estudia. es, a final de cue!!_ .. 
tas, un hombre preocupado por mejorar sustancialmente la ca· 
lidad de la vida. Es por ello que oír y comentar la expe· 
riencia pers~nal de aquella afanadora .nos ~i~ motivos de re· 
flexi~n para el contenido de nuestro espect~culo. 
Otros de los casos que nos parecicS interesante y alecciona-. ' 

dor, fue el .de un cargador o. machetero, de una fábrica de -
alimetos para ganado, que comenzaba a alfabetizarse. Orig,! 
nario de San Felipe Buen Sucesc:>, un.a P.oblaci~n. indígena en 
las faldas del Voldn la Malinche, Bste joven nos coment6 
que muchos h.ombres de su pueblo emigran hacia la.ciudad de 
Mé~ico a trabajar como cargadores.en el mercadode La Mer-· 
ced, en condiciones muy difíciles, sobretodo, por la. casi -
nula escolaridad que tienen e incluso gran parte de ellos -
no hablan espafiol. Viven en condiciones infrahumanas, a. -
veces durmiendo en la calle, con escasa alimementaci6n y -

con un trabajo de bestias de carga. 
Lo sorprendente es que li( mayor parte de ellos, logran ga-
nar con ese trabajo cant~dades superiores a cualquier sala-
rio m~nimo. Sin embargo cuando ellos regresan a ~u comuni .. 
dad, del dinero gánado en condiciones. tan. terribl_es. poco' ., 
les queda pues lo despilfárran de cualquier·manera. · 

:" 
Este hecho de111uestra que ganar Di~s no .. significa, necesaria·;,. ·, ..... 
mente: vivir aejor. '· 
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El joven cargador de la fábrica de alimentos, comprend~a 
que trabajando y viviendo de esa manera, no mejoraría su vi 
da. 
Y ahora, gracias a la suerte de haber encontrado un trabajo 
más seguro, sabe quo debe luchar por mejorar la calidad de 
su vida· estudiando,·aunque como cargador en La Merced gana· 
ra más de lo que ahora percibe. . 
Este sentido de valorar la educaci~n como una forma de enrl 
quecimiento humano, nos la dieron los adultos de edad avan· 
zada que, a sabiendas . ".. que no encontrar~an un mejor trab! 
jo estudiando,.su vida mejorar~a sustancialmente gracias a 
los nuevos conocin\ientos que tendr~an oportunidad de adqui· 
ri.r. 
En cuanto a la cuesti~n del trabajo, muchos d.e los comenta· 
rios que pudimos captar nos mostraron las tremendas dificul:, 
tades que por lo general enfrenta la c1ase obrera para te"·. 
ner acceso a un empleo seguro, Abunda la mano de obra ba· 
rata; pero al no es.taf capacitada, las empresas establecen 
sus condiciones para la cotjt:i:.~ta¡ci6P. r despido del personal, 
El ejemplo m~s claro de est-~f:~'~'.~µ'a~i~n, nos la dieron las " . 
trabajadoras de una empresa de ~·iopa intel'ior para dama, de 
exportaci6n, r que suelen Fo.nseguirse en ol país a precios 
estratosf~ricos, dado que s4puestamente son importadas. 
Los duel\os de la empresa son un COl\SOl'CÍO trasnacional que 
gracias a las facilidades dadas por el Estado,. establece "" 
sus condiciones unilateralmente. 
Gracias al personal m~dico de la empresa y a 1as trabajado· 
ras que asisten a un c~rc;.ulo de estudios, pudimos enterar"" 
nos del funcionamiento interno de. 1a f~ln:ic.a, del proceso " 
de producci($n y 4.e :La$ condiciones de trabajo, 
Respecto a ~sto· ó1timo encontra111os que las condiciones pro~ 
pia~ de una ·f~brÍca de esa naturaleza eran p~simas. El lo-
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cal es inadecuado e insalubre¡ por ejemplo no· existe en el 
interior aire acondicionado y en invierno la temperatura b.!!, 
ja casi a los 02 c. mientras que en verano este asciende a 
302G,, lo cual hace el trabajo muy dif~cil. El nivel de" 
producci~n que se exige a las obreras es muy alto en compa" 
raci~n con la capacitaci~n que reciben y la maquinaria· que 
utilizan: se tiene escasa protecci~n frente a las m~quinas 
y el salario y las prestaciones sociales son·muy pobres, 
Con las obreras en el círculo de estudios nos lleglll!los a en . . -
terar de que tambi~n exist~a dentro de la f~b'rica; .un- r~gi" 
men de vigilancia y provocaci6n para aquellos elementos que 
por entonces buscaban ~rganizarse para defender sus m~s el!· 
mentales derechos laborales (se'gu'l:'idad en el trabajo, nci a 

·despidos injustificattos, pago de salarios 'justos, vacacio-" .. 
nes, aguinaldo etc,); 
Por tiempo despu~s, lleglll!los entetamos que.- la empresa- cit.!!, 
da se encontraba en huelga .por mejores comliciones de trab.!!, 
jo y awnento de salarios, Habla pugnas entre el movimien
to de h~elga y el sindicato "ch~rro" que· man.ipulaba las de~ 
mandas obreras y estaba en contra de la huelga'. . Finalmen
te el gobierno del Estado lanz~ contra.los huelguistas a la 

. polic~a y ante su extrafto silencio, la f~brica decidí~ ce·· 
rrar sus puertas por supuesta incosteabilidad, evitando as~ 
no sdlo retribu~r salarios justos, sino las prestaciones de 
ley y basificaci~n de su person~l. 
Meses después la empresa reabricS sus puertas y contrat6 nue
vo personal:. Es deCiJ', funcio~a de idéntica manera que ~: 
cientos, 'de empresas maquiladoras trasnacionales en todo· el . 
pa~s, que gracias a las condiciones que -imponen,. perciben·~ 
ganancias estratosf~ricas a muy corto plazo; sin ._que ning~n. 
gobierno les haga frente. 
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Todo este problema de conjunto nos ayud6 a conocer de cerca 
el mecanismo de los modos de producci~n existentes, la lu-
cha de la: clase obrera en México y su relaci~n con la educ~ 
cicSn. 
La conciencia de clase de los obre1·os en Tlaxcala es muy ll 
mitada. Si bien se llegan a dar movimientos de reivindic.!: 
ciones laborales como el:mencionado, pocos son los obreros 
que tienen realmente conciencia de s~ mismos y de su lugar 
que ocupan en la sociedad como 1os verdaderos generadores -
de las ganancias econ~micas y que su actitud frente a la v_! 
da es,fundamental para la evoluci~n social de nuestro pa~s. 
Un ejemplo de esto es.lo que alcanzamos a percibir en las -
pl~ticas realizadas en los c~rculos de estudios. 
Cuando toc~bamos el tema referente a·la actitud que deber~an 
tomar los obreros ante la crisis del pa~s, los comentarios 
por lo general se resumían en 1o siguiente: "Quién sabe", . ' ' 

"Nada, eso lo a1·reglan los de arriba", "el gobierno es el -
que decide", "Yo no sé de poU.tica" , .. et~. etc, 
Es lamentable corrobo~ar la Úl ta 'cie informaci~n y de acti-
tud crítica de la clase obrera en el Estado, Y esto sin -
lugar a dudas es un grave problema de Educaci~n, pues antes 
que. acercarse a leer un lib1·0 o un peri~dico, un obrero el.,! 
ge. leer fotonovelas o historietas. Por lo tanto su acerca 
miento a la realidad sociocultural del pa~s es muy pobre. 
En cuanto a la manera de valorar la vida, nos encontramos -
tambi~n con un panorama muy desalentador. La clase obrera, 
como ocurre en el resto del pa~s, es v~ctima de la manipul~ 
c~~n que ejercen impunemente los medios masivos de comunic!: 
~i~.n, ya séa la televisi~n, el radio o las fotonovelas. 
Las obreras, por ejempl~, viven anhelando conocer a los can 
tantes de.moda que imponen la televisi~n y el radio, 
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Los obreros a su vez, están más preocupados por los result! 
dos del futbol que por sus problemas de trabajo o familia--
res. 
Descubrimos tambi~n, que cuando un obrero se alfabetiza, d! 
fícilmente llega a utilizar este conocimiento como un arma 
de superaci~n, puesto que aprender a leer y escribir les 
sirve casi de manera exclusiva para entretenerse leyendo fo 
tonovelas. 
El consUlllo de estas en el Estado es realmente alto, y si se. 
piensa en el costo de una historieta, y en el hecho de que 
un obrero compra m~s de tres o cuatro por semana, el dinero 
que desembolsa en ello resulta un porcentaje muy alto del • 
total de su salario, 
Es raro encontrar a un trabajador con una actitud crítica .. 
-ante la vida, · Existe una especie dti conformismo ante la " 
realidad. 
Si pregunt~bamos sobre ¿qu~ significaba vivir mejor? las 
respuestas giraban invariablemente en to;rno al consumo su- .. 
p~riluo: 

Un carro ~ltin\o modelo, •ujeres rubia~ de ojos azules," una 
mansi~n, mucho dinero, televisiones, alberca, etc, 
Vivir mejor significaba tener 111'5 y .no ser 11'4s, y esto tam-
bién es ·un problema de eClucaci6n. · · . . . 
Un aspecto que nos interes6 ~ucl\o de. la manera de valorar. .. · . . 
la vida de la clase trab~j adora, ·f\,\e. la existencia de un "" .. 
sentido de co11unidad, de organizac:i6n colectiva. Encontra· 
mos al respecto, que la o~istencia de una organizaci6n pop;· 

. . . -
lar. o su intei-~s por tenerla es •ur poca, Las fa,milias y 
los individuos viven i-'s preocupad.os por intereses 111eramen-. . . 
te particulares que por los colectivos. · Desdo las inf11lt! 
bles pugnas y riftas. entre. los vecinos, vivienda o por defen. . -
der SUS intereses do clase.. Y esto lo PliSlllO Se da· en UR .. 
barrio, una vecindad,· un pueblo o 1~ ciudad, 
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Este aspecto nos interes6 en grRn medida pues sab~amos que 
la r.xistericia de un sentido comunitario es un síntoma claro 
del inter~s .mejorar la calidad de la vida de toda una cole.s_ 
tividad ... 
En contraste a este escaso sentido comunitario, encontramos 
que· la participaci~n de la comunidad en cualquier aconteci
miento· religioso es muy amplia, En base a esto, muchas 
personas 'suelen opinar que la participaci~n religiosa es la 
mejor prueba del gran sentido comunitario existente en -
Tlaxcala, 
Nosotros encontramos que ese sentido est~ condicionado, no 
por la preocupaci~n concreta de mejorar la calidad de la v.! 
da, sino por factores externos como pueden ser la manipula
ci~n religiosa o pol~tica, Aunque tambi~n cabe reconocer 
que·en ciertos casos como el cierre de una f~brica o un 
fraude eiectoral, la participaci~n comunitaria suele ser 
amplia • 
. Paralelamente a nuestras visitas a los c~rculos de estudios, 
entab1wros di~logos ocasionales. con gente en la v~a p~blica. 
Y algunos miembros del grupo so1;an fingir buscar trabajo y 
acudían a fábricas, obras en c.onstrucci6n o comercios, 
De e~to nos

0

pudimos percatar que no es tan f~cil ser acept! 
do en cualquier·fábrica sin tener educaci6n básica, pero -
a~n teni~ndola, l~s vacantes suelen ser m~y e~casas, lo - -
cual como anteriormente ~e apuntado, produce la enorme ex-
p~lsi~n de poblaci~n en condiciones de trabajar hacia M~xi
co· o Puebla ·en busca de cualquier oportunidad para ganarse 
la vida, 
Todo este c~~lo de información recabada con la investiga-
ci~n de ca~po, nos.llev~ a sa~ar conclusiones sobre lo que 
m~s adelante ser~an. los conceptos a tratar en e~ espect~cu
lo~ 
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Estos son, a continuaci~n los que de una forma-u otra qued~ 
ron plasmados finalmente en el contenido de la obra: 

La existencia de un sentido comunitario 
es un reflejo del interés de una co1ecti 
vidad por mejorar la calidad de la vida7 
El. ser humano, por lo tanto, debe luchar 
por transformar sus va1ores individualis 
tas en valores comunitarios. Debe lu-~ 
char por una ·nueva forma (le comunidad, 

El estudio y el conocimiento son, a cua! 
quier nivel; armas para la liberación 
del ·hombre. Un obrero que estudia.· que 
cambia las fotonovelas por un libro~ es 

.a fin de cuentas un ser humano preocupa
do por mejorar sustancialmente la cali--
dad de la vida. · 

Tener- más no significa ser más. 
Ser más· significa valorar mejorar la vi

. da. · 
· La Educaci6n por lo tanto, debe ser ama

pa'X'a vdorár mejor. la vida y no s6lo pa- · 
ra tener más, . · 

_La clase trabajadora es la-base de nues
tra sociedad, r mientras no asuma críti
camente su papel hist6rico 1 las estrúctu 
ras sociales de nuestto pa1s no evolucio 
narán, ·· -
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4.3 El trabajo escénico, 

Nuestra primordial preocupaci~n al llegar a Tlaxcala y co-
menzar nuestra labor, 'fue la de encontrar un local que se -
adecuara a· las necesidades de un grupo de teatro como el -
nuestro. Un local que no necesitaba ser un foro teatral, 
pero que deber~a estar aislado lo mejor posible de ruidos -
y de la presencia de curiosos y que pudi~ramos utilizarlo a 
cualquier hora" La· Delegaci~n de INEA en Tlaxcala ten~a -
el compromiso de facilit~rnoslo, ya que sin ~l, sencillame_!! 
te, no habr~a. manera de mo~tar espect~culo alguno, Huelga 
decir que el apoyo ·que recibimos en ~ste aspecto fue tam- -
bién pr~cticamente nulo. Luchamos por conseguir ese espa~ 
cio vital para nosotros, pero como sucede sin duda en otras 
regiones de provincia, la existencia de locales propios pa
ra una; actividad teatral no abunda. Y aunque encontramos 
locales que podr~an habernos·sido ~tiles, hab~a una gran -
renuencia a cederlos e .incluso a ser rentados, Un ejemplo 
de ello.fue el exconvento de San Francisco en Tlaxcala, do_!! 
de encontramos un sitio ideal para nuestro trabajo; sin em-
bargo, aunque aquel sitio estaba pr~cticamente sin uso, las 
autoridades eclesi~sticas bajo ninguna circunstancia acce-
dieron a facilitarnos el local. 
No pod~amos esperar intenninab1emente a que tuvi~ramos un . -
local, adecuado, as~ que comenzamos a trabajar en la forma -
en que nos fue posible. 
Nos reun~amos en distintas partes, a veces en una pequefia .
aula del INEA, a veces en una plaza y cuando el trabajo lo 
requer~a, en la habitaci~n que los muchachos de la brigada 

;. 
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hab~an alquilado para su estancia, 
Mes y medio pasamos en esa situaci~n, hasta que finalmente 
se pudo alquilar un amplio sal&n frente a las oficinas de 
la delegaci~n de INEA, que no ~ra del todo ideal, pero da
das las condiciones decidimos tomarlo. 
Ya con un local adecuado, pudimos desarrollar nuestro tra" 
bajo de mejor manera. El cual lo dividimos en cinco par
tes: acondicionamiento f~sico, investigaci~n de campo, m~" 
sica, sesiones de bioenerg~tica e improvisac:iories. 
Nuestra rutina de trabajo era la ·siguiente: dos o tres ·~

días a la semana a las siete de la mai'Íana realizabamos ác~n 
dicionamiento'f{sico y acrobacia en los campos deportivos -
de la universidad de' Tlaxcala; de Lunes a Viernes trabajar:1-
mos de 10:30 A.M. a· las 2:00 P.M., salíamos. a comer y des--. ' J ' • 
cansar, a las 5:00 P.M. regres~bamos y solíamos terminar la 
jornada entre 8:00 ·P.M. y 9:00 P.M. 
Por las mal'lana.s realiz~bamos el trabajo de mesa, analizando 
los resultados de la investigaci~n cie campo, estud~ando , · 

la historia y el ·desarroilo de las clases sociales, lo 
mismo que sobre la problemática socioecon6mica.del Estado, 
etc. Por la tarde y noch~. ,;,trabad,bamo~todo lo referente 
a la creaci~n del espect~culo. 
La investigaci~n de campo la ~ealiz~bamos en la medida en -· 

·que nos era permitido visitar las f~bricas, c~rculos de es
tudios o salas de cultura; pero generalmente le dedic~bamos 
dos o tres·tardes a la semana durante el tiempo que necesi
tamos en.recoger el material ~til para el contenido del es
pect~culo. 

Regulamente. a lo s\Dllo cada quince d~as, recibíamos la vi" 
sita de Rodolfo Valencia para supervisar la marcha de nues .. 
tra labor .• con ~l ta!llbi~n realiz~bamos sesiones de bioener., 
g~tica, base del m~todo de trabajo con el actor de Teatro 
Popular, que como antetiormente he marcado, intenta no que 
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los· participantes "actúen" en el sentido de "convertirse en 
personajes" o de c·~racter.izar a trav~s de ge.¿ tos o ademanes 
ampulosos, sino que a trav~s de una sensibilizaci~n bioene! 
gética, aquellos puedan hacer uso de sus sentimientos y cm~ 
ciones para .estar l~cidamente en el espacio dramático y po~ 
der ás~ exponer cr~ticamente a dete'X'Jllinado personaje en ci! 
cunstancias espec~ficas. 
Con el material recabado en la investigaci~n de campo sol~~ 
mos realiza'l' improvisaciones, las cuales nos serv~an tanto 
para valorar la utili.dad dram~tica de algunas escenas, como 
para ir reconociendo 1a capacidad expresiva de los elemen·"" 

·tos del grupo. 
Estas, aunque resultan una eficaz ayuda ·para clarificar · ~ 

ideas respecto al desarrollo del espectáculo, no son, ni lo 
¡ • • • 

fueron, 1a· base para escribir el te~to dram~tico; en este " 
Teatro Popuiar, a diferencia de otras expe\t'iencias, las im" 
provisac:l.ones son un entrenamiento para ,los actores y un "~ 
acercamiento a la puesta en escena, Pero no constituyen • 
la columna·verteb'l'al de los espect~culos: 
Paralelamente alt'l'abajo en.el escenariopractic~bamos con 
los compafieros que tocaban instrumentos, canciones que pu-"· 
dieran m~s a.deiante encajar en el espect~culo. De la mis· 
ma manera realizabamos.sesiones de danza, orientada a rit~~ 
mos urbanos como el mambo o el ch.ach.ach.~, ·auxiliados por .,,. 
una.maestra· de danza que· ocasiona~mente no,s visitaba. 
Otro de los problemas graves que tuvimos que afl'.onta:r; en el 
curso del trab¡i.jo fue la salida de la compafiera Aurora c,er~ 

vantes, quien por problemas .de salud ·tuvo que abandonar al 
grupo. Despu~s .de meditarlo detenidamente y de buscar a 
algdn otro elemento que pudiera sustituír1a, optamos por "" 
mantener al grupo con s6lo cinco integr~ntes, quedando Cris 
tina Barajas COll\O, ~l\ica : mujer, . . -

'' ~·~ 
·:, 

_.; 

. !',•.! 



'59 

Finalmente, a pesar de las dificultades afrontadas, pudimos 
continuar con la labor que en base al material investigado 
y al trabajo en la escena, nos llev6 a estructurar el espes 
táculo para llegar así a un texto dramático y a su puesta • 
en escena. 
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4.4 La estructura del texto dramático, 

En los 6.ltimos aftos en .el teatro latinoarnericáno y en espe
cial en el Teatro Popular, se ha especulado sobre el fen~~ 
no ·de la creaci~n colectiva. Personalidades como Enrique 
Buenaventura, Santiago Garc~a o Augusto Boal le han dado "" 
una especial relevanc.ia dentro del quehacer teatral de nue~ 
tros·pa~ses y es ya un lugar com~n decir que la creaci~n c2 

. lectiva. es una de las grandes aportaciones del' teatro lati
noamericano;;. 
En el Teatro Popular desarrollado por Rodolfo Valencia la -
creaci~n.colectiva no ~orma de ninguna manera la base de la 
metodolog~a, La creaci~n del texto dram~tico y la puesta 
en escena son responsabilidad del director art~stico y del 
director del grupo. Y esto no significa que la aportaci~n 
de los dem~s integrantes no sea tomada en cuenta en el pro
ceso. creativo, dado 'que su. participaci~n en los espect~cul.os, 
a trav~s de experiencias personales vertidas en el trabajo 
y de su sensibili.dad aportada en el trabajo actoral son - " 
siempre el punto de partida en el trabajo de grupo. Sin -
embargo, la concepci~n y la ej ecuci~n de los espect~culos -
corre a cargo de quienes a final de cuentas deben decidir -
sobre los dem~s integrantes. 
En este caso la responsabilidad logicamente radic6 en Rodo.! 
fo. Valencia y en m~. 
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Para llegar al texto dram~tico hab~a qu~ deHmitar cla~amen 
te el contenido para poder as~ estructurarlo. El conteni- . 
do estaba ya de alguna forma delimitado en las conclusiones · 
obtenidas en la investigaci~n de campo (~),las cuales est_! 
han.englobadas en los planteamientos observados·por el INEA· 
para mejorar la calidad de la vida, (4). 
Era claro que nuestro inter~s estaba orientado a plantear " . 
en el espectáculo la necesidad de luchar por una .. mejor y ma . . -
yor participacidn comunitaria que permitan a las ·clases Pº" 
pulares fonnas de organ~zaci~n que redunden ,en beneficio-·..:~. 
del desarrollo socioec.on~mico del pa~s, lo mismo· que .. 1¡¡ va" 
loraci~n de la educaci~n como una .forma de enriquecimiento· 
humano y coadyuvar as~ a la transfomaci~n .. de las estructu .. 
ras sociales del país, En resumen se trataba de plantear.·· . . 
la necesidad de crear una nueva f~nna de solidaridad ·entre 
la clase trabajadora, 
Para plantear esto primerD.lllente. surgí~ la idea de· pres~ntar 

· a un pequerio conglomerado humano, no deUnido a~n, que .. vive·· 
irunerso en los valores individualistas tradiciona.les;. don .. · · 
de la existencia de los demás no tiene importancia, donde -. . . 
los intereses de cada .qui~n se contraponen a los-de·los- -

. otros, donde 1i. 1ucha por mejorar la calidad·de "la vida re
sulta una ~top~a irtealizable; hasta' que Unal11ente un he--. .: ·· 
cho provoca que el choque de intereses· sea tan .. profundo, - " ... 
que provoca 'en los m.ieJ!l~ros de este. conglomerado la posibi- . 
lidad de una nueva fonna de convivencia, de una .. nueva forma-
de solidaridad que transfome el sentido COJllunitario exis- .. 
tente. 
Este primer bosquejo fue tomando :forma y los personaj e's. co.-.;· ... _ 
aenzaron a sur¡ir. · Por una parte· definimos al -conglomera-· 
do humano co110 una. vecindad urbana de cualquier-.ciudad. gra!!_·. ; 
de del pa~s, la cual est~ foxiláda por. :dif~rentes. ele111e.ntos .. · :; 

··, · :, ': . .",'.~ 
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de las clases populares que representan a su vez distintas 
actitudes ~rente a la vida. 
I.aacci~n surgfr~a a partir de la llegada de un nuevo eleme_!! 
to a la vecindad: un joven campesino que emigra a la ciudad 
en busca de mejores oportunidades de vida y descubre que -
las condicii:>nes de vida no son tan envidiables como ~l pen" 
saba. 
Es~e personaje es Benito, quien llega pidiendo hospedaje a 
su :t~o duefio de la vecindad y que vive .ah~ mismo. .su pen
samiento se. rige con esta frase: "Peor es nada. Si ahora 
no la hago., no la hago nunca", 
Don Paulina, su t~o duefio de .la vecindad, vive de pedir li
mosna y ·ve a los dem~s como.· enemigos y trata de aprovechar
se de cúaiquier oportunidad para sacar algo en su provecho; 
un viejo avaro y marrullero, su frase favorita_ .es: "Cu~date 
de los deinás, les das la niano y te toman el pi~"· 
Don Trino, uno de los inquilinos, es un obrero que vive de~ 
tro de la" enaj enaci~n cotidiana de la que es v'~ctima la - -
clas~ trabajadora,. y vive m~s preocupado en ·ganar eri los - -
·pron~sticos deportivos o en beberse unas cervezas con sus -
"cuates", que en luchar por transformar su sociedad, su pe~ 
samiento 'se riege por esta frase: nLa vida se hizo pa 1goza.::. 
la, hasta que el cuerpo aguante". 
Eloy, otro de los i!lquilinos, t~mbi~n es obrero pero con --

. pretensiones de subir á toda costa de clase social, y lo e~ 
t~ logrando pues acaba de ser nombrado supervisor de perso~ 
nal en 1af~brica donde trabaja. Lo m~s importante para 
~l es defender su ideal de superaci~n y defendel' los intere 
ses de su familia, su visi~n del mundo se plasma en esta -~ 

frase: ".Vale •~s ser cola de le~n y no cabeza de rat~n": 
·Su esposa, Cristina¡ ·aunque quiere a su marido, busca una 
mayor superacidn e independencia como ser huaano tratando -
de enteAer •eJor 1a vida, perolas presiones a las que se 
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ve sometida, como el trabajo, el cuidado del nifto y de la 
casa, el estudio, etc, son muchas para ella. Cristina · -
siempre tiene presente este pensamiento : "Vivir es enten-
der mejor la vida cada día, por eso quiero aprender para S! 
ber y saber para vivir", 
Despu~s de bosquejar.a grandes rasgo~ loR caracteres de los 
personajes y situar la acci~n dram~tica, hubo que determi·
nar los conflictos dram~ticos que dieran desarrollo a la -· 
accitSn y Uevarnn a. los per.sonajes ·haci.n la lucha por tran,!! 
forro.ar su sentido comunitario. Tras un minucioso análisis 
se fue configurando la an~cdota. del ·espect~culo de la si- -
guiente manera: Al llegar Benito ~ la vecindad de su tío, -
se encuentra con una verdadera lucha entre perros y gatos; 
Don Paulino usa para su provecho a su sobrino recién llega
do y trata siempre de aprovecharse de sus inquilinos: estos 
por consiguiente, lo odian a muerte, Trino a su vez está 
perdidamente enamorado de la mujer de Eloy, a quien detesta 
por presuntuoso y por·que sabe que es cap~z de traicionar a 
sus compafieros de clase con tal de subir en la escala so-
cial. Sin embargo Trino no muestra ning~n interés en mej~ 
rar la calidad de su vida y vive entre la obsesi~n y encon· 
trar cualquier oportunidad de pasa~la bien, ya sea seducien 
do a Cristina, viendo televisi~n o aprovecharse de la ing~ 
nuidad de Benito. Cristina, por su· parte, se rebela con-
tra su marido porque no le da oportunidades de desarrollar
se como ser humano y está en constante lucha por mejorar -
las condiciones de la vecindad pero no encuentra eco en na· 
die. 
En resumen, no existe ni la m&s remota noci6n de solidari-

.dad ni de intereses comunitarios. 
El problema m~s grave al que nos enfrentamos en lá configu
racidn de ·la an~cdota fue el de determinar la circunstan- -. . 
cia, ya fuera un temblor o un de~alojo. Sin embargo, se 
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desecharon estas circunstancias pensando en la posibilidad 
de llevar a Don Paulina a una toma de conciencia sobre el 
significado de su vida. 
Y así, optamos .por una acci6n realizada por él mismo que 
moviera a un cambio en la actitud de los demás personajes. 
Esta accicSn consisti~, finalmente, en el hecho de que Don -
Paulina llegara al extremo de utilizar al hijo de Cristina 
y Eloy para pedir limosna y lo extravía. 
En forma paralela se desarrollar~a una alianza entre Cristi 
na y Benito para mejorar sus condiciones de vida· y luchar -
por una sociedad mejor. 

' . 
La pérdida de1 nifto provoca en todos un sentimiento de sol! 
daridad para buscaillo.. . Don Paulino es confrontado -
por todas las circunstancias y decide transformar su .vida.· 
Finalmente todos los personajes terminan luchando de~de su 
pequefio n~cleo social por una nueva forma de comunidad • 
. A partir de esta esquema anecd~tico estructuramos el mate-
rial escena por escena, cada una do éstas con una delimita
ci~n lo m~s. clara .posible. de la acci~n dram~tica y de los -. 
objetivos de los personajes para quC'. al pasar las ideas al 
texto dram~tico, los conflictos estuvieran mejor apuntala~
dos y no se.diluyeran como suele ocurrir al escribir un tex 
to dramático. 
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4.5 El montaje. 

Sin duda alguna, el reto al que todo director de escena de
be enfrentarse en el montaje de un .espect~culo teatral, es 
el traducir-· al lenguaje de la escena, lo planteado en un • -
texto d:ram~tico. Es bien sabido que un texto dram~tico, 
si no es llev~do a la escena, no es teatro por s~ mismo, s.~.' 

no· literatura dram~tica. Para que ese texto adquiera las 
dimensiones de.l teatro 'requiere una interpretaci~n en el e.!! 
cenario. 
En este caso, el reto nos llev~ a la b~squeda de distintas 
soluciones que expusieran de manera funcional y cr~tica a 
una vecindad urbana en condiciones deplorables y que delim_! 
tara claramente, para el espectador el. espacio en el que s~ 
cediera la acci~n dram4tica y que al final pudiera transfo! 

.marse en. un espacio que mostrara esa vecindad en una nueva 
forma.de comunidad, 
Primeramente surgid la idea de solucionar este problema a 
ba~e de barriles o'tambos vac~os donde los personajes vivi!. 
.rán. Sin embargo, aunque esc~nicamente la idea resultaba 
bastante atractiva, su uso presentaba serias dificultades • 
para su transportaci~n. Posteriormente, al ensayar 1as ~

primeras escenas de la obra, intentando su montaje a. base • 
de l~inas que dieran la idea de una ciu(!.ad perdida, los r!'._ 
sultados no fueron los esperados, dado que ni siquiera pl~~ 
ticamente se solucionaba el problema. 
Finalmente, en la mesa de trabajo se Ueg~ a la siguiente 
soluci6n: 
Una serie de MB.lllparas que colocadas al fondo de la escena, 
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presentar~1\ ante los ojos del espectador una vecindad a me· 
dio constru~r, y las cuales pudieran ser tambi~n moviliza"-. 
das para dar soluci~n a las escenas que as~ lo requer~an. 
Estas mamparas ser~an desmontables, para facilitar su traJl! 
portaci~n, resultando as~, la soluci~n m~s viable para el 
montaje. 
Las viviendas de los personajes estar~an comprendidas de es 
ta manera: 
Eloy y Cristina tendr~an su espacio arriba~ll.erecJla de la es .. : 
cena y teniendo como fondo las mamparas mencionadas. · Su ~ 

territorio estada delimitado por un lavadero y un tendede" ~ _ 
' . . . . 

ro, junto con.un tambo de agua ubicado casi al centro de la 
escena, 
En la parte de ari'iba'!'izquierda, estada el terreno ocupado 
por don Trino; e1 cual solo contal'~a c~n un pequefio caj~n " 
de 90 et~. de altura que en su interior guardara sus perte" 
nencias y que incluso ';funcionara en una de las escenas como 
televisor, . su espacio estar!a' dividido-del de Eloy y Cris 

• ' 1 ' -

tina por un pequeflo bote. de basura ubicado en la parte de 
· ·. arriba centro del escenario, 

La vivienda de Don Paulino • dadas las características del " 
personaje, habr~a de tener un mayor realce. · · 
Para ello se pens~ en un caj~n de J11.ayor tamal'lo que el de "" 
Don Trino y que tuviera la mayor semejanza posible a una· .. ~. 
casucha propia de un viejo men~igo (aunque !uese due.fto de " .· 
la vecindad entera) y qued6 ubicada casi en el proscenio de 

· . '·echo y al iguai que el c:aJ~n de Don Trino y el. resto_ de .... ~ . 
':is 11\amparas tendr~a ruedas para. su 11\0Vil,izaci~n dentro del 

•. pacio esc~nico, 
• dos estos trastos escenogr4{~cos eJ\ la esce!\a final se "" . 
. · ansfot'lllar~an en una co•posici~n p1~stica que ro111piera ,por 
'-'·í'lpleto con 1a bla¡en de. vecindad ruil\osa que durante el ... 
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resto de la obra habían tenid~ 
Tambi~n para la escena ~inal se pens~ en una gran manta de 
colores que ondeada por los personajes diera una imagen dra 
m~tica de unidad y solidaridad, 
El vestuario de los personajes se defini~ de la siguiente -
manera, de acuerdo con las caracter~sticas de cada uno de -
ellos y a la ambientaci~n del montaje mismo: 

Cristina: Un. vestido ·blanco de gabardina de algod6ny za 
patos blancos de tac~n bajo, 

Eloy: Un overol azul· r botas gamuza. 

!!.!E2.=. Un overol ver!le· y botas de gamuza 

Benito: Un pantal6n beige, camisa blanca, paliacate rojo 
anudado al cuello .. ,.. huaraches, "i un overol amarillo y 
botas de gamuiá •. · 

Don Paulino: Ropa interior de algod~n de manga larga, un 
pantill~n gris, chaleco ·azul" r saco negro con joroba muy 
usados, botas negras,. sombi<ero de fieltro y lentes oscu
ros. 

Con esta delimit'aci~n de escenograf~a y vestuario se proce
di~ ·al montaje correspondiente, 
Uno de los aspectos m~s importantes en el trabajo con el -
·actor de Teatro Popµlar es e~ trabajo de mesa y las lec tu-~· 
ras. 
Usualmente se acostunibra en las lec.turas darle al actor las 

distintas entonaciones e intenciones con que a juicio del -
' ' director este debe decir· el texto, En nuestro caso esta -

forma ha sido d.esech.ada,' r el proceso de lecturas es ante ~· 
todo un lento reconocimiento del actor hacia el texto, que 
lo lleva a \lec:irlo de. l.a manera m's sensible que pueda, pa'-



68 

ra que al moverse en el oscenario se mecanice lo menos pos.!_ · 
ble y est~ en condiciones de mover sentimientos. 
Igualmente se estudia con el actor los objetivos de los pe!. 
sonajes y las tareas esc~nicas a desempefiar. 
La memorizaci~n por lo tanto, no es una tarea secundaria en 
el proceso de montaje, sino el punto de partida para desa-
r.rollar la creatividad y la capacidad expresiva del actor -
en la exposici~n cr~tica del personaje a desempefiar. 
En cuanto al trazo esc~nico es importante comentar que no -

·se busca tan solo 111over a los actores en la escena para que 
digan de tal o cual 'rna.nera el texto ap'l'endido, El movimie!!· 
to en la escella .debe planteaTse como un lenguaje que expre
se y· exponga los conflictos dram~ticos generados a trav~s -
de la acci<Sn dra1114tic'a, Es hacer visible lo que en el tex . . . . -
to dram4tico pennanece invisible,. a través de la interpreta 

' ' -
cidn que el director de escena y el actor hacen de éste. . . ' 

De esta .forma, en el 11ontaje de la obra, cada trazo en el -
movimiento de los actores era valorado y analizando con ... -
Rodolfo ValenCia, hasta negar al trazo definitivo. Lo -
cual signific6 para 1d ,. un constante aprendizaje y valora" -
ciCSn> del uso del espa~io dramitico, de la misma manera· que. 
pa~a un escultor. lo es la· piedra en que va a esculpir opa
ra un pintor un 111uro o un lienzo, 
Con respecto a la lll~sica de1 espect~culo, debo decir que ..... 
aunque por· regla general, en ·1os espect~culos.de Teatro· Po
pular la aelodía es tomada. de canciones populares, algunas . .' ' . 
canciones.de laobTa COlllO las de. 1a escena que interpretan 
Benito y .Cristina en su alianza, ·fueion compuestas· por el . 
conipaftex-o Benito Rosas. · . Lo cual es ya. un reflejo muy da· 

·ro de la evolúci~n qu~ a cada 11ontaje va teniendo el !eatro 
Popular, que si bien el\ la actualidad se ·111uestra de una. for · . . -
11& incipiente, COI\ .el trabajo futuro es seguro el plantea-~. 
miento .de un teatro 111usical 11texicano con.'hondas ra~ces pop! 

··:; 
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lares. 
En cuanto al aspecto co;reogr~fico, tuvimos el auxilio de "" 
una maestra de danza que nos apoyo en el montaje de los n~m~ 
ros musicales con posibilidades coreogr~ficas como la can·· 
ci~n de presentaci~n y la canci~n final de solida;ridad, y 

que fueron montadas en base a coreografías de chachachá. 
El proceso de montaje culmin~ el 17 de junio de 198~·, ~ cua 
tro meses y medio de haber comenzado nuestra labor en el Es 

tado ~e ~~a~~a~~,. ~l. ~s~ect~culo recibi~ el nombre de " !!!__ 
Laberinto de ·1a Vecindad, y la .. b'X'i.gada se ·autodenomin~ ".!!!__ 
Enjambre" para su operaci6n, Si bien las adversidades a 

. . ·.· ' ' 

las que nos en,fJ'entamos fueron muchas, pudimos.llevar a ca" 
bo un trabajo de investigaci~n, an,~lisis' y confrontaci~n "" 
con, un,a :reali(tad en cierta medida desc,mocida, que nos per· . 
miti~ la creaci~n 'f el montaje de una obra de Teatro Popu~~ 
lar original. · 

¡ 

. J.··:· 

''l 
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4.6 La operaci~n del grupo. 

Para la operaci~n de. los grupos de teatTo; el INEA hab~a: - ~ 

. presupuestado con anterioridad la adquisici~n de camionetas 
"cmnper" para su transporte. Sin· embargo, ante la.falta~ 
de vía legal para 'su compra· (E:x:iste 'aún un decreto presiden. . . -
cial en el que se imposibilita a1 Estado de adquisici~n de 
vehículos entre otras cuesti~nes, como parte del PlanNal~ . . ' 

de Austeridad).. · 
La soluci~n a este gl.'ave probhma consisti~ en crear un· CO,!! 

venio con el FIOSCER, quien ten~a las camionetas pero no -
los recursos par• hacer teatroi mediante·el tual los·grtipos ·· 
dé teatro del INEA dar~an el 10% de. la totalidad de las fun 
ciones en regiones cal\eras. 
El espect~culo se estren~·el 17 de.Junio de 198~ en las ofi 
cinas ,centrales del Instituto y ·el 21 de. Junio comenz6 su ~ 

operaci~n en el Estado de. Tlaxcala~ El g~upo a partir de 
entonces pasar~a a llianos de la ·Delegaci~n estatal, para ·que · 
esta determinara el intinerario del grupo, y lo administra .. 
ra econ~níicamente, tanto én.la cuesti6n de. salarios como en 
la cuesti6n referente al fondo revolvent~ que lleva consigo 
cada brigada para sufragar los gastos ~<:·.gasolina, rep.ara .. r. 

ciones, etc. 
El grupo laborar~a ·de. Lunes a VieJ:nes, dando una funci~n . 
por d~a en un horario fijado entre 6 y 7 de la· tarde.. 'Co~ 

mo es costumbre, el grupo se presenta en cada .. comunidad· en·· 
el transcut'so de 1a mafiana y des.pués ~Hr hablar con las auto 
ridades locales, anuncian.por micr~f~no. el sitio y la hon
de la funci~n. Por la tarde contin~an anunciando. y aco•o;. 
dan la escenograf~a· y al t~rmino ·de cada 'funci~n realizan ~ 

,' :., 
''. 

\ ·"¡ 
'·(, 
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una pl~tica con el p~blico asistente. 
Si bien, no faltaron en la delegaci~n de Tlaxcala personas 
que nos auguraban un· fracaso en nuestro trabajo, cl. éxito de 
la operaci6n del grupo.fue algo que sobrepas~ nuestras -
expectativas. La obra, cualquiera que fuese el lugar don-
de se representara (un ejido, una pequefla comunidad, una. e~ 
cuela, un penal, etc.) siempre recib~a una gran aceptaci~n 
por parte del p~blico, Y.era usual que al finalizar el cs-
pect~culo algunos espectadores se acercaran a los miembros 
del gTUpo para pedir informes sobre los cursos de alfabeti
zaci~n, .atn cuando el. espect~cu1o en s~ no planteara la pr~ 
blemática del analfabeta. J.o cual es una muestra de la 
singular penetraci~n que· o~rec:e el Teatro Popular . 

. un aspecto que me parece, sin duda, importante destacar. es 
lo referente a :I.a manera "descentralizada" en que se traba
j~, tanto para la creaci~n del espect~cul~ como en la oper~ 
ci~n dei grupo, En cuanto a lÓ primero, ya anteriormente 
he ennumerado los distintos problemas que enfrentamos ante 
la apat~a y desidia del personal de INEA. Pero en cuanto a. 

la operaci6n, aunque en términos generales el grupo recibió 
la atenci6ñ debida por pa~te de la delegaci6n, los integra~ 
tes, dura~te cerca de un.mes, fueron utiliz~dos por los re~ 
pon.sables de Promoci~n Cultural en la Delegaci~n para impa! 
tir cursos y clases de Teatro, haciendo a un lado la opera
ci~n misma del espect~culo. Ante lo cual debo decir que -
si bien el hecho de descent:l'a.lizar las activicfades cultura.:. 
les del pa~s, re.si.al ta. de gran impo;rtancia para el de sarro - -
llo sociocu:i.tural de la naci~n habr~a que delimitar muy el~ 

rÚ\ente en qu~ momento' r de ·qu~ forma, en actividades como 

esta, la descentralizaci6n puede dar los resultados o!'pera-. . . 
dos. 
En abril de 19~.4 el grupo contil\u~ su operaci~n en. el lista

. do· de Carnpeche, donde a pesar de contar e:t espectticulo con 
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la aceptaci~n del p~blico, ocurri6 un hecho· digno de menci~ 
nar. 
En álgunas de- las representaciones dadas en la regi~n cafie• 
ra del Estado, el grupo recibi~ comentarios negativos por " 
parte de grupos pol~ticos de izquierda, quienes alegaban ·
que el pueblo necesitaba comida y no obras de teatro, 
A este hecho cabe decir que un teatro como ~ste, vinculado 
a las necesidades educativas del pa_ís y preocupado por ana
lizar cr~ticamente nuestra sociedad; tiene el mismo ·val.or ... 
que las luchas de las clases trabajadoras por· transforma±- .. · 
la realidad," y cabe citar aqu~ al gran fil~sofo alemán · .... " 
Herbert Marcm¡e: 

Toda educ::aci6n es teTapéutica: tetaptfati 
ca en el sentido de liberar al hombre, ";:" . 
por todos los medios disponibles, de una 
sociedad en que, tarde o tempral').o,. va .. a 

. ser transformado en bestia, incluso· si -
no lo aq.vi,'erte. La educaci6n en· este -
sentido, .es terapéutica y hóy to~a te- -

· rapéutica es teoría polltica y· práctica 
política. (5) · · · 

Hasta el momento el espect~culo lleva 180 representac.ionés. 
y despu~s de continuar su operaci~n en el Estado de.· M~xico, 
se espera que cumpla 100 representaCiones m~s, antes. de· ·que ..... 
el grupo vuelva a recapacitarse y montar un espect~c.ulo,.nu,f 
vo. 
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. LA PRESENTACION 

Cdgele bien el compái, 
cdgele bien el tompás, 
¡Mueve la cintura · 
c~gele el vaivén!. (Bis). 

·El enjambre ha llegado. ya 
y llegaron bailando rieachá .•• 
:ricachá, .. ricacM, ricachá::. 
asf bailan las a6ejas cha¿hach~. 

··Empezamos con el teatro 
con el teatro. popular. 
~es presentamos lá obra: 
!EL LABERINTO DE LA VECINDAD! 

(ESTRIBILLO) 
Tomen todos sus lugares 
y disp6nganse a observarj 
cdmo tóda nuestra vida 
pára bien puede cambiar •. 

(ESTRIBILLO) 
Esperamos no se cansen 
tengan todos diversi6n, 
r que al final de la'obri 

. juntos nos den su opini~n. 

(ESTRIJHI.LO) 

C~gele bien el comp~~·,, 



75 

ESCENA I 

" ENTRE LOS SUEt~os y LA REALIDAD HAY UN 'ABISMO " 

( DE MADRUGADA BENITO LLEGA A LA COVACHA DONDE VIVE SU TIO· 
PAULINO Y LLAMA' CON GRAN OPTIMISMO). (TODO MUNDO DUERME -
EN CASAJ. 

TRINO: (Reaccionan4o a los primeros. llamados de Benito) 
I~ fr.egados quieren! 

BENITO: J¿Aqu~ vive don Paulino? 

TRINO: No, es all~ enfrente ••• 

BENITO: (Reconociendo el lugar de su t;o: l.lama· con .. m~s· 
fuerza). 

· PAULINO: ¿Qui~n? ••• ¿que.qui~n es?. 
¡Ya con un demonio, me van a romper los oídos 
¿qui~n es? 

BENITO: ¡)"o, soy yo 1 . 

ELOY: · ¡ C~Uense, van a despertar. al nifto 1 

PAULIHO: · INo estoy para jueguitos a estas horas· JD~jense -
de payas~as r ¿qui~n es? . 

BENITO: Soy Benito, su sobrino, 
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PAULINO: 1Qu~ sobl"ino, ni qu~ e~ se.reno¡ 1V~yase a fregar 
a su abuela 1 

BENITO: De veras t~o 1 soy Benito, 

PAULINO: Ahora s~ va a ver lo que es cajeta •• , (SALE ARMADO 
CON UN GRAN GARROTE LISTO A LANZARLO SOBRE LA - • 
HUMANIDAD DE BENITO) • 

BENITO: Tío, JQué gusto de verlo¡ . . . ' 

. PAULINO: ¡ S~quese de 111i casa, pero como ·de rayo¡ (LE VUEL ~ 
VE A TIRAR). 

BENITO: Nó,t~o. ¿qu~ no me reconoce? 

PAUI.INO: "¡Que te voy a reconocer¡· iVamos, fuera de mi casa¡ 

BENITO: (QUITANDOLE EL GARROTE) ¿Pues qu~ no es 1~sted 

PauUno Machucho? 

PAULINO: · ¿Y qu~ con eso? 

BENITO: Yo soy hijo de su hermana, •• 

PAULINO: · ¿qu~? ¿cu~l hermana? 

BENITO:. ·su hermana.,. la menor~ 

·PAULINO: · ¿'cu~n .menor? 

BENITO: . Gildarda. · ¿Cd1110 no. se. va a acordar?· ¡ Gildarda. la 
Jl4s chica,. la que. se casd con. mi pap,, . . ; . ' ~ " . 
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PAULINO: tAh, Gildardat 1sí1 ¿y para eso me vienes a mole~ 
• t. 1 • • • 

tar a estas horas? ¿para decirme que eres hijo de 
mi hermana Gilda1·da? 

BENITO: No, t~o ••• este .•. aqu~ le manda mi mamá una carta 
y un regalo ••• 

PAULINO: (ARREBATANDO LA CARTA) ¿y el regalo?· ¿d~nde est~ 
el regalo? 

BENITO; Aqu~ est~, ~~o: tMezcal de all~ del pueblo¡ 

PAULINO: ·¡Trae ac~ muchacho¡ Ah~ le mandas las gracias.a" 
tu mili!\~ de mi parte, 

BENITO: Oiga .t~o ¿y qu~ de lo otro? 

P;AULINO: · ¿otro., regalo? •• , a verlo. , , 

BENITO: No,· t~o, ló que dice. la. carta,,, 

PAULINO: ¿C~mo, qu~ dice? 

BENITO: s~, tno me va a d.ar a1Ójamiel'\to? 

PAULINO: · 1MuchachQI ¿porqu~ no vas a un hotel? Vete a uno, 
. son co•od~si111os, 

PAULINO: Entonces qu~ vienes a.hacer a la ciudad? Aqu~ el 
que no trae billetes no h hace. 

•'', 

' ·.'.' 
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BENITO: No, t~o, yo vine a traba)iu·. 

PAULINO: ¡Ja¡ Yo también a eso vine. 
me fué. 

Y mira nomás c6mo 

BENITO: Re 1bien. En el pueblo dicen que hasta se hizo ri 
co, 

PAULINO: ¿Rico? tDe piojos y liendres, Aqu~ si no sabes ~

hacer a1go no vives, 

BENITO: Por _eso tambi~n quiero estudiar, Si usted me ay~ 
da ·un poco .• , 

.PAUJ.INO: ¿Estudiar? Pex-o no a mis costillas .. ~ ¡Ja¡ 

BENITO: ¿Me da hospedaje entonces, t~o? 

PAULINO: Pero ¿~~nde? LQue no ves que no cabes? 

BENXTO: Donde. sea, t~o, '{a sabe que uno se acomoda en - -
·cualquier rinc~n, 

PAUJ.INO: No, ya te d.ij e que no, Aqu~ no cabes ni los rin· 
cones, Por eso yo "no compro cebollas, para no ~ 

cargar .. l"abos". 

BENITO: No sea ingrato tío, nomás acuérdese de cuando us
ted mismo. se ~u~·del pu~b1o, cu&ntos sufrimientos 
no habr~ pásado. 

PAULXNO: Si yo los pas~, ahora p~sa1os t~, · ¡Ya parece que 

. var .a cargar con la parentela. (SE METB A SU COV~ 
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CHA) Y ve ahuecando el ala que no vamos a plati~". 
caT toda la íloche. 

BENITO: No sea tan de atiro, d~me un lugaTcito. ' 

PAULINO: ¡Con un demonio, que te calles. !Pareces gato en 
brruna¡ 

BENITO: Tío,,,tío, no tengo a d6nde iT. ¡apiádese de mí,. y 
~ que ie tra~a noticia~ de. la Chayito¡ ·, 

PAULINO: . ¿Qu~? 

BENITO: La Chayo, tod1wia lo sigue espel'ando para casarse·· 
con· usted, "' 

PAULINO: Pues que siga esperando! Y t~, ya deja.de moler • 
. (RONCA)~ 

BENITO: T~•. , est~ haciepdo i;r~o. , . t~o,. , 

EJ.OY: · (DESDE SU CASA) ·¿No van a dejar. do mir, con un dE_ 
monio? 

PAULINO: Está bieJ\, Ac:urr~c:ate por ah~, ya hablaremos en 
la 111al\ana. 
(JSENiTO. fELIZ ARREJUNTk.SUS··POCAS ·COSA~· Y SE DUE!!. 
ME), 

,;, 
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ESCENA II 

" AL QUE MADRUGA, ¿DIOS LO AYUDA? 11 

(TRINO SE LEVANTA PARA IR AL TRABAJO Y BUSCANDO A CRISTINA 
TROPIEZA CON BENITO). 

TRINO: ¿Quihubo, q~ihubo? ••• ¿y ahora este? ¿de· qué col~ 
dera saliste? ¿qu~ haces ah~? 

BENITO: Pues durmiendo·. 

TRINO: s~. se ve, se ve. Nomás que te agarre el duefio 
durmiendo ah~ y te va a moler a palos. 

BENITO: No, si ~l me dej~. 

TRINO: · ¿Te dejó? 

BENITO: s~, soy su sobrino. 

TRINO: Ah, sobrino del agarrado ese.~. bueno, ¿y t~ que 
ondas?. 

BENITO: ¿yo? ¿c~mo? 

TRINO: Si, ¿qué jtlis? '¿en qué la rolas? ¿t~ no eres .<le -

a9u~~ v~rd~d? · 

íl~NITO: N~, vengo de fuera. ¿1,1sted v~ve aqu~? 
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TRINO: s~, eso es. lo que 111e renta el ratero de tu tío. 

BENITO: Mi nombre es Benito Rosas, para servirle, 

TRINO: ¡uy, uy, uy¡ Pues aqu~ todos me conocen como El " 
Trino, ¿nomás vienes tu solo? 

BENITO: s~ yo nom~s. 

TRINO: Menos mal. ¿y en qu~ la giras? 

BENITO: ¿cd~o? 

TRINO: s~, ¿qu~ hace~, qu~·andas haciendo aqu~? 

BENITO: Me vine a buscar trabajo y a seguir mis estudios. 
·¿y usted enqu~ trabaja? 

TRINO: Pues en una f~brica, 

BENITO: ¿de qu~? 

TRINO: · ¿CcSP\o que de qufl Mane'º· un.a maquincita, 

BENITO: ¿y no habr~ trabajo para m~? 

TRINO: · ¿y de q~~ ·1a haces? 

BENITO: ·¿yo? pues 56 cuidar ganad.o, trabajar la tierra ••• 

TRINO: · 1Uta1 Pues. s~lo que te pongas a arar el pavimento, 
porque ni c:reas que es f4cU encontrar trabaj.o- _:.;,. 

•· 
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sin saber hacer n~da,,, 

BENITO: No, pero le voy a hacer la lucha, 

TRINO: ¿Traes feria? 

BENITO: . ¿Porqu~? 

· TRINO: ·No. te espantes, se trata de esto: Si te animas, -
con cincuenta pesos yo te apunto en una quinela -
de esas millonarias. 

· . BENITO: · ¿c~mo, c~mo? 

TRINO: ".Con la cuchara" ••• "p~ngase buzo, porque se ahoga" 
JEntrale que esta semana s~ le atinamos hasta el 
marcador. 

BENITO: 

TRINO: 

BENITO: 

TRINO: 

BENITO: 

TRINO: 

BENITO: 

¿Y mi dinero para qu~ lo quiere? 

· ¿C6mo que para qu~? Pues para que ~algas de pobre,, 
· ¿a poco crees. que con la pura talacha? JQu~ espe
ranza¡ 

¿y cuanta voy .a ganar? 

Como cincuenta millones. · 

. !Ave Má.dat (SACA EL· BILLETE),. éEspera a alguien1 

·¿Yo? No, 

· ¿Pero es. seguro? 

., 
~ .............. -... ~ ........ _,.. ......... ~ ... _ .. . ... ~.,..,... ...... .. • .. ! ... ; .... ·---................... - .. ·- ~····~ • , ............ -.... ..-.. ... :...;·;~ 

, ... ' 
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¿Pero me ayuda a conseguir trabajo? 

(TOMANDO EL DINERO) ¡¿De qu~ te preocupas? si para· 

la pr~xima semana vamos· a ser millonetas. 

(PAULINO DESDE SU CUCHITRIL LANZA EL CONTENIDO DE 

SU BACIN" MIENTRAS TRINO TIRA EL AGUA QUE USO PA· · 

RA LAVARSE, TRINO MOJA A BENITO Y PAULINO 'A TR! 
NO), 

TRINO: · JOr"de canijo viejo¡,.,.¡Salga, salga¡ Mira nada -

m~s lo que me hizo tu t~o. 

BENITO: Pero usted tambi~n·me mojó,,, 

TRINO: s~, pero esa es agua, y esto.,; 1Puff1., .Salga, ..... 

salga, viejo 111~ndrigo, que esto no. se queda as~. 
· 1 No se haga ·g~ey que no- le queda 1 Ya me- llen~ mis 

pantalones de su pox-quer~a, ·¡Salga le digo¡ Con·". 
J;"az~n siempre apesta todo a rayos·,,~ (SALE ·CRISTI .. 

NA RUMBO AL. TRABAJO), 

CRISTINA: i Buenos d~as ¡ (SE VA),· 

TRINO: Bue,.,bue,,.buenos d~as .. ~JChin •. ',¿ y ahora·c~mo .. 

~e voy en el carro con ella? ••• 1Chin, ya se me hJ.. 
zo tarde otra vez 1 •.• , No,. si cuando uno anda de m!: 
las, ahora s~ que hasta· los perros· lo mean¡ 

. (SE VA CORRIENDO) 

PAULINO; Muchacho: ¿ahí estás? ¿ya se fué? . •. . ' 

.. ',: 
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PAULINO: (SALIENDO DE SU CASA) · ¡ Qu~ gente, qu~ gente, no -
tiene ning~n respeto¡ ¿Y t~ qu~ haces ahí parado~. 
te? 

BENITO: ¿Yo? •. ,este, .. 

PAULINO: · ¿que no o;ste la sarta de salvajadas que me dijo? 
l Poco fa1 t~. para que me mentara la madre¡ 

BENITO: IS~~ s~ lo o~¡ 

PAULINO: ¿y porqu~ no me defendiste? 

BENITO: ·¿cómo? Si usted le ecM. los or;i.nes encima .•• 

· PAULINO: · ¿Para ·qu~ sirven entonces los pal"ientes? ¡Bonito 
sobrino me resttl tas te l Bueno, pues ya lo sabes: 

BENITO: 

· pii:ra. la priSdma, sin decir 11 agua va" saltas a de-
" . . .. . 

fendeme, 

¿y porqu~ ~emos de estar peleando como perros y -
gatos? 

PAUliINO: ?or<¡ue esta. geJ\te es cap~z de Teto:rce'X'll\e el pez., -
· cuezo un d~a de estos. 

:.BENITO; . ¿Que vive mucha gente aqu~? 

.. 
PAUI.U~O: Alguno~,. :algunos. Pero aho¡:a me arrepiento de - ~ 

haberlos dejado entrar a mi terreno. 

. ,\; 
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BENITO: (YENDOSE) Bueno t~o, deseeme suerte, •• 

PAULINO: ¿qu~? ¿ad~nde vas? 

BENITO: A buscar trabajo, "Al que madruga, Dios lo ayuda". 

PAULINO: No, no vas a ninguna parte, vas a trabajar prime~ 
ro para m~ ••• 

BENITO: ¿neveras?. ¿y cuanto me va a pagar? 

PAULINO: í.qu~? Me vas a trabajar para pagarme el aloj amieE 
to, aqu~ nada se da de gratis. 

BENITO: Oiga t~o, ¿cuando voy a buscar trabajo.? 

PAULINO: Ah~ ~o· buscat~s despu~s ... Me juntas todas aquellas 
·piedras y me. levantas una barda ahí al fondo.· ¡Y · 
~ndale que ya·te quiero ver comenz~ndo¡ 

BENITO: Pero. t~o ¿cu~ndo tendr~ trabajo? 

PAULINO: Trabajo. ya lo tiene, .ahora nada m~s'.Jdate prisa¡ 

BENITO:. JOiga, no, t~ot ... 

PAULINO: ·Muchacho; en este 111undo no hay 111~s que dos sopas: 
la de fideos y. la de jodeos, pero la de fideos ya 
se acabd. 

BENITO: 2st~ bien, . Voy·a. levantar la barda, t~o • 
. (BENITO SE VA A DARLE A PAULINO SALE) . 
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ESCENA III 

" EL AMOR PERDURA, HASTA QUE LOS INTERESES 'MADURAN 11 • 

(ELOY LLE9A A LA CASA DESPUES DEL TRABAJO Y NO ENCUENTRA A 

CRISTINA QUIEN TARDA EN LLEGAR). 

'ELOY: ¿D6nde estabas? 

CRISTINA: Me atras~ un poco en el c~rculo de estudios ••• -·~. 

(INTENTA PONER EN ORDEN LA CASA), 

ELOY: ¿y el nifio? 

CRISTINA: Está todav~a con la comadre. ¿porqu~ no vas t~ por 

~l? Yo mientras termino el quehacer. 

ELOY: ¿No crees que estás descuidando mucho a esa cria~ 

tura? 

CRISTINA: ¿Otra vez vamos a discutir lo mismo?' 

ELOY: No, mi.vida, no quiero discutir, nada más te digo. 

que el chamaco está muy descuidado. ¿qu~ no sie~ 

tes nada al verlo siempre tan sucio. 

CRISTINA: No exageres; Eloy, la comadre lo cuida bien. 

ELOY: No es lo mismo. Ese chamaco est~ muy, d,escuidado 

y n.ecesita del cuidado de su madre. 
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CRISTINA: Eloy: madrugo a prepa·rarl.e sus bibe1.'ones, po1.' l~~ 
noches le l.avo los pal'lales.,. ¿qso no .. es cuidarlo? 

BLOY: Por eso mismo, mi amor, no te das abasto. No pu~ 
des hacer tantas cosas. 

CRISTINA: S~ s~ puedo, nada más te pido un poco de pacien"· 
cia ••• 

BLOY: Pero no pu~des, con .tanto: ·trabajar,·. estudiar, 
cu.idar, la casa, atender al nifto ••• 

CRISTINA: De todas maneras, no pienso dejar el estudio. A 
veces siento que no sabemos ni para qu& vinimos 
al mundo. Yo,quiero saber ••• 

ELOY: 

. 
t 

·¿De· qu~. te sirve saber si ~a casa est~ toda des~· 
cuidada? Mira: 

. !Hasta paftales ·sucios hay regados.~. 

CRISTINA: Te prometo ser más cuidadosa ••. 

ELOY: ¿C~mo? Ni que te partieras en tres podr!as con to 
da '1a carga que. te has echado. Enti~ndelo, • 
Cristina. Tienes que dejar de estudiar. 

CRISTINA: Qui~n tiene que entender eres t~; babias como si 
el estudio fuera un capricho, desde que empec~ a 
estudiar comenc~ a sentirme como un .ser humano. 

ELOY: ¿y para eso yo y tu hijo tene111os que vivir como • 
animales?,. 
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CRISTINA: ¿y porqu~ no me ayudas t~, eíltOílces? 

ELOY: ¿Yo, a qu~? 

CRISTINA: A arreglar la casa, a cuidar al nifto ••. 

ELO'X': .Eso es cosa de mujeres. 

CRISTINA: Esas son tonterías, Eloy, La casa es de los dos, 
• • 1 • 

e~ niAo es de los dos. ¿tú ya estudiaste, no? ~ -
¿¡>orqu~ 111e vas a negar la. opprtunidad de estudiar? 
Sj J\os a-Yudamos todo ser~ m~s f~cil. . 

.. El.O)': NQm!Ís .. esds busc¡mdo la manera de salirte con la 
• 1 • ~ 

·tuya.,. 

CRISTINA: Claro, peto no lo hago por mí, lo.hago por todos. 

ELOY: Pues yo no estoy dispuesto a seguir viviendo en -
un chiquero. 
(ELOY COMIENZA A IRSf.) 

CRISTINA: ¿Vas por el nifio? (NO CONTESTA Y ELLA TERMINA - -
ARREGLANDO LA CASA) • 

. • 
-·-·--···-······ "·; > 
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ESCENA IV 

"¿TODOS LLEGAN CON SU TORTA BAJO EL BRAZO?" 

(BENITO REGRESA CANSADO Y CON HAMBRE DE TRABAJAR EN LA BAR-. 
DA. PAULINO MI.ENTRAS1 COME ANSIOSAMENTE EN EL PATIO. BENITO 
ESPERA QUE SU TIO LE CONVIDE). 

BENITO: ¡Ya casi terminé la barda, tío ••• ya casi ternlid 
la··barda, tío t ••. 

PAUI.INO: tTerm!nala de una vez t 

BENITO: Como que ya es hora de comer. 

PAULINO: Ac~bala, ac~bala y luego te vas a comer. 

PAULINO: · ¡Yo qu~ s~¡ A un restor~n. 

BENITO: ¿Con qu~ dinero? 
·· .. 

PAULINO: Ese no es ai cuento. 

BENITO: Con dos tacos tengo para seguirle a la barda., • 

.. 
PAULINO: ¿Quieres que yo te d~ coaida,. ·• 7 ¿D6nde se. ha vis 

to eso? ¿Ddnde7 · · -
¡Ya sab~a yo que si te daba ~a mano, agarrar~as. -
el pi~I 
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No, t~o. Nom~s mientras consigo trabajo, después 
ver~ que le ayudo y si quiere arreglamos esto pa
ra vivir mejor. 

PAULINO: Eso dices ahora. ¿qu~ no sabes que hay crisis? 
¿crees que es fácil encontrar trabajo? 

BENITO: No la amuele, tío. 
pueblo. 

No como desde ·que salí del. -

PAULINO: Apenas si consigo una tortilla para· echarme a la 
boch, y quieres que·te d~. · ¡Andale, termina esa 
barda para q !le te vayas a conseguir· trabajo, yo -
no tengo ni mantengo a los ·hijos que no tengo¡ 

BENITO; Como usted diga, t~o. (SB VA PAULINQ.,.Y BENITo''n_g·. 
CIDE ESCRIBIRLE A SU MAMITA). · . 

·,' 

·¡:' 
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Mamita Linda: 

Con esta carta te cuento 
c6mo me va en la ciudad, 
yo es"toy muy contento, 
mi vida va a mejorar. 

Te acuerdas que me advertiste 
.aquel día cuando· salí, 
que mi tío era un egoísta 

-que ni me iba a recibir. 

Es una buena persona 
y con mucha voluntad 
pues todo el mundo lo adora 
y le brinda su amistad. 

Mi tío Paulino tiene una casa 
con jardín y bafios de regadera, 
me ofreci6 una buena cama 
para que all ~ me durmiera. 

Trabaja en algo muy raro 
y con responsabilidad 
gana sus buenos centavos 
es el Rey de la ciudad, 

Mi tío Paulino es muy bueno 
y los manda sa1udar, 
me ofreci6 casa y ~ustcnto 
y me trata a todo dar. 

Tu hijo que nunca te olvida 
BENITO. 



'ESCENA V 

" DUELO DE TRIUNFADORES " 

(BENITO Y TRINO LLEGAN CON CERVEZAS Y ENCIENDEN UNA TELE P~ 
RA VER EL FUT) . 

TRINO: ¡Ya empeziS, te lo dije¡ Y t~ con tu'pa~íencia de 
burro llanero. 

BENITO: ¿Qu~? ¿cual burro? ¿yo qu~? •• ,¿d~nde las pongo? 

TRINO: ¡Ah~¡ •• ,(SERALANDO .EL TAMBO DEL AGUA), 

BENT.TO: Pero esa agua es de todos .•. 

TRINO: ¡T~ ponlas¡ (BENITt> OBEDECE Y TRINO SE ASOMA A LA 
CASA DE CRISTINA) 
1 Hoia, Cris •• , JQu~ tal 1 . (SALE ELOY) 

ELOY: (CONTRARIADO DESCUBRIENDO LA INTENCION DE TRINO) 
Pues ahí.,, 

TRINO: ¿Una cerveza? 

ELOY: No puedo. 

BENITO: . (ATENDIENDO A LA TELE) ¡Gol¡ . 
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TRINO: ¿Qu~? ¿qui~n iué? 

BENITO: Se desvi6 .•• 

TRINO: ¿qu~ pues Eloy? 

ELOY: No tengo tiempo, voy por el nifio. 

TRINO: Apoco,,,¿y la seftora? 

' ' 

ELOY: Ella tiene sus quehaceres. JQu~ tal, Benito¡ 

BENITO: ¿No se toma una cerveza con los pobres? 

ELOY: : !'Ya va.si .(RECIBIEND.O SU CERVEZA) !Salud¡ ... 

TRINO: {ATENTO AL FUT) Miren eso.,,miren eso,,, ese g~ey 
and.a moto .•. 

ELOY: ¿Cu~l, es culpa del ~rbitro. 

TRINO: ¿C~mo el ~rbitro? El frbitro está bien. ¡Sopas, 
por "n pelito¡ ••• 

BENITO: (A TRINO) Oiga: ¿y qu~ es eso de lo del peso ..• -
que baja? ¿qu~ quiere decir eso de las devaluacio 
nes?. 

TRINO: ' ¡T~r.a1e, t~rale¡ ¡T~rale, hombre¡ ¿qu~ esperas? .•• 
· ·rueseso; q~e ya "º vale,, ,¿qu~ pas~ qu~ paso? 
·¡pinche ~rbitro, est~ loco¡ ¿Lo ven? Est~ pedo de 
se'guro ••• 
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¿No que no?.Ahor~ ~1,, verdad,,,en eso si tuvo ra" 
z6n. 

¿Cu~l raz6n? ¿cuál raz6n? Luego luego se vi6 la " 
manota, •• 

ELOY: ¿Cuál mano? 

TRINO: Ser~ la del mueTt.o. 

BENITO: Eritonces e
0

s cieTto de que: est~ muy mal el pa~s? 

TRINO: ¿qu~ no ves? Mira nom~s qu~ mal jugamos futbol. 

BENITO: Pero yo no hablo del futbol ,. sino del pa~s ••• 

TRINO: Por eso mismo, por eso·mismo. ¿as! cuando vamos 
a sa;J.j.r ad.elante? 
Mira nomás.,, ¿ vieron ? Ese árbitro está en ·la lu .. 
na ••• 

ELOY: ¿Cuál luna? Para eso tiene sus abanderados. 

TRINO: Pues que se ponga listo 1 en cualquier chico rato 
se le pasa un. fau1 •. ¿o no Benito? 

BENITO: Yo no estoy muy atento; 

TRINO: l'ues abusado, •• 

ELOY: · .1 Goooool ¡ 
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¿qu~? Ni v~ por esta;r atendiendo a Benito, .• 1Me 

lleva el tren! A lo macho que ya no se puede con

fiar, ese ~rbitro est~ vendido, 

¿Cuál vendido? ¿cuál? 

C6mo no, Luego luego se ve. 

Hoy que pas~ por su f~brica, o~ a unos trabajado
res que dec~an que su sindicato se vendí~. ¿C6mo 
se vende un sindicato, don Trino? 

· rGol. .,gol,. ,gol, .. ¡ Ahora s~, de aqu~ para ade
lante, ahora si no nasparan. ¡ Te lo dije, Benito, 
te' lo dije¡ r lo que vamos a cobrar. 

BENITO: A cobrar ¿qu~? 

TRINO: · lC~ll\O qu~? La quinela, el marcador ¡Todo¡ No, si 
me lat~a ¿No te. lo dije, Benito? !Te l_o dije? 

ELOY: . IGOli 

TRINO: ·¿Qu~, cual? !Ax'bit;ro jijo. de la •• , ¡ ¿qui~n lo -
iba a decir? !Bola de bandidos¡ (APAGA LA TELE). 

BENITO: · iQu~ pas~ don Trino? 

TRINO: · ¿C~1110 que qu~ paso? ¿no viste? Se vendi~ el aban-
derado, no 111arco el J;ue;ra de lugar ••. 

BENITO: Entonces ·¿perdimos? 
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Pero ;para ;l.a pr~xirna ra ver~s. J.9 que debemos ha~ . 
cer es entrarle a m~s quinelas para extender la " . 
cobertura,. ·¿y t~ Eloy? ¿No le entras con JWJsot:ros? 

¿'{o? ni loco. 

Para salir de pobres. 

Yo voy a salir de pobre con mi trabajo, 

·¿A poco? ¿Cu&ndo?,' ¡Echate la ótra "chela"J .. . . 

Bueno, pero. upidi to, •• (SE LA DAN) ¿Y t~ Benito, 
· ya conseguiste trabajo? 

BENITO: 1ilh, no, est~ re''dif~c:il r 

TRINO: No te preocupes, Benito, yo te voy a ali~ianar •. 

ELOY: lfáblas como si fueras el gerente de la f~brica, •• 

TRINO: IA~ddo t~,. si no ¿de qu~ te sirve andar de bar" 
bero7 

EJ.OY: · ¿Cu~;I. barbero? Po;rtarse bien no es andar de barb!:_ 
re>. "I el beneficiado soy yo. Hasta el gerente " 
.-e •andd f~lic:itar ahora que 111e nombraron supervi . . -
sor de personal. 

BENITO: . ¿qu~ es supervisor de personal? 

Son los capataces, J,os encargados de freg.ar a sus 

co"'pafterós •• , 

·•· 
-~.,·:.·1 

... 

./ 
1 . ! .. 

! . / 

: ~l-... 
' . 
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Eso era antes, Mora tienes que est~r prepara~o 

para poder vigilar el nivel de producci~n y solu· 
cíonar los problemas. 

Por eso mismo, nom~s ponen a sus incondicionales. 

Por m~, que cada qui~n se arregle como pueda. Yo 
no soy nadie para solucionar los problemas·del 
mundo. 

¿M, no? ¿y entonces qui~n los va a arreglar?.;.-~ 
·¿Nuestro ~ngel de la guarda? Por eso hasta te fe
licitan, si siempre est~s de su lado. 

Envidia, cuate. Yo tengo m&s futuro porque no an 
do de arg~endero como t6. 

¿Futuro? Futuro no tene111os ninguno: . Porque en 
cualquier chico rato nos corren cuando les conve!! 
ga como est~n haciendo con un mont~n de compas •. , 
(l.L.EGA CRISTINA Y DESCUBRE QUE EL AGUA DE TODOS -
ESTA LLENA DE LATAS DE CERVEZA). 

CRISTINA: ¡Buenas noches¡ 

TRINO: Buenas noches, senara, Pase,,,¿una cerveza, un-· 
. re!resco? 

CRISTINA: No, gracias, Eloy ¿~e acompafias a buscar agua y 
. por el niflo? . 

El.OY.: MÍ los lle~o. (SE VAN LOS DOS). 
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(VIENDO IRSE A CRISTINA) ¿Qué te parece, Benito? 

Esd bien ••• 

¿Bien? Esa sí es una mujer. Vale diez veces más 
que el payaso ese tda coraje¡ 

Usted lo que debería de hacer es buscarse la suya 
y casarse. 

¿Yo? ¿Con esta crisis? ¡Toco madera. Bueno, ahí 
nos .vidl'ios • 

. BENITO: s~, don Trino. 
(SE VA TRINO Y BENITO DECIDE ESCRIBIRLE A SU MAMI . -
TA). 
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SEGUNDA CARTA A MAMITA 

Mamita: 

Aquí te mando otra carta, 
mamacita tan querida 
para decirte ahora quién soy. 
Cuando yo dí con la raza 
me dieron la bienvenida 
pero qu~ feliz estoy. 

Y empezando por mi gran amigo Trino, 
que es importante y goza de lo mejor. 
Con'sus quinclas y refrescos ha vivido 
viste a la moda y.habla-siempre de futbol. 

Tengo muy buenos amigos, 
nunca viven en problemas, 
se llevan como hermanitos, 
son senores muy cumplidos, 
ahora ya no soy cualquiera 
estos son mis vecinito~. 

Por eso digo que yo tengo unos amigos, 
si estoy con ellos me tengo- que mejorar, 
ahora sí que agarré mi buen camino, 
rEste modo de la ciudad voy a agarrar¡, 

·.·. 
··1; 
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ESCENA VI 

11 DEL GOZO AL POZO 11 

(CRISTINA TENDIENDO ROPA, TRINO AL VERLA DECIDE RASURARSE -
PARA HACERLE PLATICA. ENCIENDE EL RADIO A TODO VOLUMEN). 

CRISTINA: Oiga ¿no le baja por favor a su radio? 

TRINO: ¿qu~? 

CRISTINA: Que si le baja por favor ••• 

TRINO:· IS~, es puro sabor¡ 

CRISTINA: iQue si le baja¡ 

TRINO; ¡ s~, es salsa¡ 

CRISTINA: ¿No se le hace que est~ muy fuerte? 

TRINO: s~, hoy amanee~ con suerte,.~ (CRISTINA TERMINA -
POR APAGARLE AL RADIO) ¿No le gust~? 

. CRISTINA: J.a. 111~sica s~, pero P1e estaba volviendo loca de ~

tan · f\lerte •., • 

TRINO: . IM, perd~n, no le o~a t 

CRISTINA: S~, ya me d~ cuenta,,.(REGRESA A .LAVAR SU ROPA). 

TRINO: (FIN.JE TENER JABON BN LOS OJOS PARA MANOSEAR A •• 
CRISTINA) tAy, ay, ay, 



CRISTINA: ¿qu~ le pasa? •• ,~Oig~me, pero qu~ le pasa¡, •• 

TRINO: ¡Ay, la toalla, p~seme por ;f;avor la toalla¡, ... 

¡El jab~ni ... 

CRISTINA: !Ah~ est~ la toalla¡.,. 

TRINO: Gracias. 

CRISTINA: De nada. (CONTINUA SU QUEHACER Y TRINO TERMINA DE· 

RASURARSE) • , 

TRINO:· ¿y Eloy? ¿no van a salir a pasear? 

CRISTINA: No, tuvo trabajo. 

TRINO: ¿En Domingo?. 1Qu~ b~rbaroi. .. Oiga: me dijeron que 

aqu~ a la vuelta est~n pasando una pel~cula ·re' • 
buena, •• 

CRISTINA: ¿Sí? . 

TRINO: · ¿No le gustar~~ verla? 

·CRISTINA: s~, claro, cuando pueda Eloy. 

TRINO: · !Uh, para entonces ya la quitaron¡ 

CRSITINA: Pues ya estuvo que me la p'erd~. 

TRINO: No. se apure, yo la invito. 

CRISTINA: No, gracbs, tengo qu~ · cuida.r •1· nillo •. 

·\ 

' 
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TRINO; Nos lo :llevamos. 

CRISTINA: No me gusta llevar al niño a lugares encerrados. 

TRINO: Bueno ¿qu~ le parece si vamos al parque? 

CRISTINA: No, ya le dije que no. 

TRINO: (VUELVE A ENCENDER EL RADIO) ¿y a usted no le gu~ 
ta bailar?. 

CRISTINA: A veces, .• 

TRINO: Pues la invito, En la .nserpiente emplumada" es-
t~n pasando Hay un grupazo de miedo .•. 

CRISTINA: ~o no bailo m~s que con mi marido. (RECOGE SUS -
COSAS Y SE METE A SU CASA) , (TRINO DESAHOGA SU • 
FRUSTRACION Y LLEGA BENITO CON EL AVISO DE OCASION 
DEL PERIODICO COMO BANDERA). 

BENITO: t Don Trino, ahora s~ ya la hice,_ ya la hice¡ ¡Y -
la hice de todas todas¡,., ¡Ya tengo trabajo, y ~

qu~ trabajo¡ ¿no que era tan difícil? 

TRINO: (MALHUMORADO) Bueno, d!ilsembucha.,. 

BENITO: · (~EYE~O) Escuche: .''.Si es usted joven y decido -
por s~ mismo, no busque m~s. Ofrecemos sueldo 
arriba de cuarenta mil pesos. Av. Hidalgo ••• 

'{. 
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IPárale al carro, p~ra1~1 ¿y sabes qu~ vas a 
hacer? 

No, pero yo hago lo que sea. Nunca·pens~ en ga-" 
nar tanto dinero ••• 

Est~s fregado, mano, De seguro que se· trata ·de un· 
trabajo de ventas, y en esos no pagan·nada, - - -
quesque te dan comisi~n. Para ganarte· lo que dice 
ah~, necesitas vender miles de porquer~as ••• 

No le hace, yo las vendo. 

Eso pensabe cuando entd de vendedor pero:. 

1) te piden dep~sito por el valor de la mercancía 
con lo que ellos ya hicieron su· negocio. 

Z) Nadie te compra las porquer~as· esas, porque·te 
las dan tan caras que· apenas te dejan m~rgen -

Y•.•" 

~)Al final acabas por no-sacar ni para la ·papa. 

BENITO: Entonces ¿no?, •• Aqu~ est~ otro: "¿busca empleo? 
· JNo busque m~s 1 .le conseguimos el trabajo que·.·us
ted quiera. Acuda a ••• 

TRINO: Estás frito, . Seguro que es una agencia de emple
os. Te sacan el dinero quesque pa•conseguirte 
ch-.ba r ¡nunca te lo consiguen! 

,·. 
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s~ la 11J11uelo. H~y .UA chorro de gente que gana ml 
les y mUes con la miseria de los dem~s •• , (SACAN~ 
DO UN PAPELITO) Mira: te vas mafiana a esta direc~ 
ci~n, preguntas por don Genaro y le dices que ·" ~ 

eres mi primo del que le habl~, ah~ te darán un " 
verdadero trabajo. 

BENITO: ¿derecho? 

TRINO: ¡Derecha la flecha¡,.~ 

BENITO: Es 1.a primera vez que alguien me echa una. mano 
desde que sal~ de mi casa. Gracias don .•• grac.i~'·'' 
Trino. 

TRINO: Ahora sí vas agarrado el pat~n¡ ¿no vas a echa<.· 
un "dancing"? . . .·· 

BENITO: ¿Un qu~? 

· TRINO: · !Vámonos a la serpiente emplumada a lucir estampa 

. ' . ' 
BENITO: No, yo mejor me quedo a escribirle una carta a mi 

mamita, 

TRINO: Bueno, ah~ nos vemos. (TRINO SE VA A LA CALLE y 

BENITO REC9GE SUS CASAS YENDOSE T.A!rlBIEN. DESPUES 
LLEGA PAULINO A VESTIRSE DE PORDIOSERO, AL TERMI 
NAR SE ENCUENTRA CON 2LOY) • 

PAULINO: ·runa 1i111osnita, una c:ari~ad, la virgen de Guadal_!! 
·pe y diosito .. le han de pagar¡ JUna limosnita ••• ¡ 
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ELOY: rQu~ le vciy a darl f~jese a qui~n. le pide don ~· 
Paulinol 

PAULINO: ¡Ah, perdone! Es que con estos lentes no distingo 
bien. 

ELOY: !Ah; perdone¡,,, (SE VA CADA QUIEN POR SU LADO). 

PAULINO: · IP~sele, p~sele¡, •• ¡Una limosnita, una caridad¡,,, 
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(BENITO EN LA FABRICA TRABAJANDO CON SU UNIFORME DE BARREN· 
DER.O Y SU ESCOBA Y RECOGEDOR LE MANPA OTRA CARTA A SU MAMI" 
TA), 

Te escribo mamita m~a, para darte la noticia que yo tra· 
jo ya tengo, ahora todo es alegr~a. 

Tengo un trab~jo ~mportante, sin el cual- se morir~an, 
hombres mujeres y nifios pues sin mí no vivirían. 

A la patria soy m~s ~til. que uno de esos diputados, que 
se la pasan sentados con el dedo levantado. 

Pues salvo a la sociedad de pestes y enfermedades y otras 
mil calamidades azotes de la ciudad. 

Por ~til y por honrado, un d~a me han de levantar una 
gran estatua ecuestre en mi herramienta montado, 

·Tu hijo que trabaja para el bien de la humanidad: 

BENITO 

'. \,_ 
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ESCENA VII 

" NO HAY LUGAR EN ESTE MUNDO PARA LOS IGNORANTES " 

(CRISTINA ABSORTA ESTUDIANDO EN EL PATIO CUANDO BENITO POR 
LEER REVISTAS TROPIEZA Y CAE VOLANDO LAS REVISTAS POR· EL " 
AIRE). 

CRISTINA: ¿Se golpe~? is.e hizo dafio? 

BENITO: No, yo no, K~lim~n, digo,,.ven~a distra~do y creo 
que·tropec~ con algo. 

CRISTINA: Eso parece. (RECOGE LAS REVISTAS LEYENDO LOS NO~ 
BRES Y LOS PRECIOS DE CADA UNA) ¿ ·y usted puede " 
gastar tanto dinero en estas porquer~as?. 

BENITO: Bueno: ¿porquer~as? 

CRISTINA:. ¡Claro 1 

BENITO: Pero ¿ustell no ha le~do ~~!~grimas y risas? 

CRISTINA: Antes, Pero me d~ cuenta de que no val~a la· pena 
haber aprendido a leer para tenninar leyendo se"" 
11\ej ante basura,. , 

BENITO: ¿porqu~ basura? 

CRISTINA: Porque nos dan una idea falsa de. la· vida, 't en· 
lugar de ayudarnos a entenderla y entendernos en .. 
tre nosotros, nos vuelve 'lll~s tontos, 

r, ·~ ' 

. ·. 
: ~: 
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Pues nos ponen a sonar en aventuras rid~culas en 
lugar de ayudarnos a entender lo bello que puede 
ser la aventura de vivir .. 

Pero a veces la vida es muy aburrida y los moni~
tos nos ayudan a sofiar, a olvidar qué pobres son 
nuestras vidas. 

CRISTINA:' ¿No lo vé? ¡Si eso es lo que le digot Hacen que -
.nos olvidemos precisamente de lo más valioso que 
tenemos: tla vida¡ 

BENITO: 'Bueno, s~, pero es que hay demasiados problemas. 

CRISTINA: Justamente: hay muchos problemas, much~simos, y -
en lugar de intentar remediarlos, los hacemos a -

: un lado para soi'iar suefios tontos; como si los mar 
·Cianos que salen en las revistas nos fueran a so~ 
·:i.ucionar los problemas. 

BENITO: . tAh, pero sol\ar es bonito¡ ¿a usted no le gusta -
sobr? 

CRISTINA: Claro, pero no suefios tontos: (CANTANDO). 

Me gustaría sonar 
que un ~íá no lejano 
el hombre 
será ·justo con el hombre · 
y tódos viviremos como hermanos. 
,"i que cada ni~o . 
que venga a este mundo. 
que nazca para ser feliz. 
Qúe no s6lo el trabajo . 

. sino el canto y la danza 
el juego y la poesía sean: 

· JEl pan nuestro de ºtodos los d~as ¡ 
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¡Ese es un suefio 
mucho más hermoso 
que matar un oso 
como Kalimlin¡ 

CRISTINA: Porque los suefios 
que valen la pena 
son los que podemos. 
hacer realidad ••. 

BENITO: . !Ah, ¿y c~mo? 

CRISTINA: Con nuestro esfuerzo, (ENTREGANDOLE A BENITO LAS 
RBV~STAS). 

BENITO: 

CRISTINA: 

BENITO: 

CRISTINA: 

BENITO: 

CRISTINA: 

!Yo le entro, yo quiero ayudar¡ Y toda esta basu
ra !A volar¡ 
(AVIENTA DE NUEVO LAS REVISTAS). 

Pues empecemos 
por recogerla 
y luego ponerla 
en su lugar. 

(RECOGE LAS REVISTAS Y LAS TIRA A LA BASURA). ¿y 
ahora qu~ voy a leer? 

¿Te gustaría saber 
porqu6 gira la tierra, 
Primero sobre sí misma 
y luego alrededor del sol? 

¿Yo? ¿el sol? 

A qu' se debe que halla 
cuatro estaciones, 
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que llenan todo el afio 
con frío y calores. 
Y cu&l 'es el orígen 
de lós seres humanos 
c6mo vivíamos antes. 
de aprender el besamanos. 

¡Eso ya lo sé¡ 
Dícen que veniamos 
de los monos. · 

O llegar a entender 
cual es el verdadero 
sentido de ser. 

¿Ser? ¿ser qu~? 

Ser yo sei tú, ser él · 
ser todos nosotros •. 
Iguales y distintos. 
todos a. la vez. 

CRISTINA: Pues acercáde todo esto podemos aprender·en-la·
vida y en los libros. 

BENIT.O: Este. es. el juego 111~s bonito que he sollado en toda 
111i vida, 

CRISTINA:· ¿Y qu~ tal. si lo convertimos en realidad? ••• Mire 
c6110 vivilllos. 

BENITO: 

¿as~ viv~a en su pueblo? 

¿YoT No. En lu¡ar de basura hay pasto, en.lugar -
de fierros viejos,. flores, y en. lu¡ar de eso, - -
eso y eso:· l~rboles¡ 

1CRISTINA: ¡Y qu~ nosotros no podr~aaos tener una flor? 
1 
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BENITO: ¿Porqu~ no? 

CRISTINA: Entonces vamos a hacer un pacto: vamos a conven"" 
cer a los dem~s a que nos ayuden a cambiar todo ~ 

esto, Entre todos, hasta su do. 

BENITO: Yo creo que· ya se le olvid6. Mejor hablemos con 
Trino. 

CRISTINA: 1uy, usted cree¡ •. , (LOS DOS) ¡También es un sér 
humano) 
Ent~nces, 

BENITO: !TRATO HECHO¡ (CADA QUIEN SE VA FELIZ POR SU LADO) 
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BSCENA III 

" LAS GRANDBS CRISIS NOS LLEVAN A GRANDES SOLUCIONES " 

(TRINO LLEGA DEL TRABAJO Y SE ENCUENTRA EN LA BASURA LAS Rª 
VISTAS QUE TIRO BENITO. LAS REVISA,QUBDANDOSE CON LAS QUE · 
NO HA LEIDO Y LAS DEMAS LAS ARROJA DB NUEVO POR· TODO EL SO
LAR. DESPREOCUPADO SE PONE A LEERLAS, 
LLEGA BENITO Y MUY MOLESTO RECOJE DE NUEVO LAS REVISTAS DEL 
·SUELO). 

TRINO: ¡Boinas, cuate¡ ¿a t~ ya· te gust~, el oficio de -
barrendero o te puso a desquitar el avaro de t6 -
do? 

BENITO: 1Mi tío no tiene nada que ver¡ 

TRINO: !Entonces deja eso y vamos a echarnos unas cheves¡ 

BENITO: Mejor ~chame una manita, vamos a limpiar ~ste bas!!_ 
rero¡ 

TRINO: · ¿Qui~n? ¿yo1 ¿De cu~l ·iumaste, g~ero? 

BENITO: ¿Por~u~ "º? ¿qu~ no vives aqu~? 

TRINO: Pero yo pago •i renta. 

BENITO: Raz~n de'm~s para no vivir como animales, 

TRI~O: ¡No se te vaya~ a caer los die~tes1 

'. 

¡1 ! 



BENITO: 1En serio, Trino! ¿Porqu~ no nos organiza~os para 
arreglar esto y vivir meJor? 

TRINO: Ya viviremos mejor cuando le peguemos a los pro·
n6sticos, ¿con cu~nto te apunto esta semana? 

BENITO: ¡Ya estoy hasta el gorro de esperar milagros¡ 

TRINO: ¿Cu~les milagros? ¡Pura t~cnica¡ 

BENITO: Me}or vamos a encontrar una t6cnica para mejorar 
·nuestro mundo. Para eso no necesitamos millones, 
Basta con una poca de solidaridad. 

TRINO: 1No me contamines! !Te juego una rayuela de cana~ 
ta para ver qui~n vaga las chevesJ (ARROJA UN ZA
PATO Al. TAMBO PEL AGUA, BENITO FURIOSO LO SACA 
INMEDIATAMENTE). . . 

BENITO: . lNo vuelvas a hacer eso¡ ¿Me oyes? 

'TRINO: ¿Qui~n me. lo va a impedir? 

BENITO: !Nosotros t. r.Yo 1 Ese tambo de agua es de todos, lo 
compramos entre todos,., 

TRINO: . ¡)'o ~e~ pago su pinche tanque¡ (ESCUPE AL INTE··. 
RIOR DE~ TAMBO), 

BENITO: No ·~ueremos que pagues nada; Queremos que partici 
pes, que nos ayudes a cambiar, ell\pezando por no- -

. sot,.os miinqos, 



TRINO: ¿Desde a qu~ horas? Ya p~ra1es 1 yo no :recibo lec· 
ciones de un pinche naco. 

BENITO: ¡Naco y a mucha honra¡ .•. En mi pueblo pensaba que 
la ciudad era un para~so, d~nde la gente aprove-
chaba todo lo qu~ tiene para superarse y ser mej~ 
res. ¡Pero qu~ va¡ No piensan mas que en s~ mi~ 

mos. Como si pudieran vivir solos en el mundo. 

·" 
TRINO: tYa me saliste predicador¡ 

. 
BENITO: ¿Porqué cie.rras los ojos? ¡Mira c~mo vivimos¡ Y • 

. TRINO: 

ELOY: 

lo ~nico que hacemos es sofiar en milagros, .en lu
gar de cambiar la vida con nuestro esfuerzo, jun
tos, entre todos, Cristina.y yo ya estamos de·· 
acuerdo ••• 

¿Qui~n? ••• ¡Por all~ hubieras empezado, hij~n, yo 
le .entro 1. · 

(ENTRE LOS DOS COMIENZAN A RECOGER LOS ESCOMBROS 
DEL SOLAR). 

(LLEGA ELOY FURIOSO BUSCANDO A CRISTINA. 
ENCONTRARLA PREGUNTA A TRINO Y BENITO): 

AL NO • 

·!Cristina, Cristina.,,¡, •• ¿A mi mujer, no la han · 
visto? 

BENITO: Ten~a ex~menes, No debe tardar. 

EJ..OY: (BUSCANDO EN LA CASA DE PAULINO)' ¡Don Paulino, ~ 

J?auUno¡ ••• ¿Y a Don Paulino tampoco lo han visto? 
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BENITO: 1 No l 

TRINO: SÍ, yo lo v!. Andaba por el pante6n. 

ELOY: ¿Por el pante~n? ¿iba s6lo? 

TRINO: S{ s61o. 

BENITO: ¿qu~ pasa, Eloy? ¿Sucede algo? 
(LJ.EGA ~RISTINA FELIZ Y ABRAZA A ELOY) 

CRISTINA: ¡Pasé, pasé todos los exámenes, mi vida.¡" ¿Ya ves 
c~mo s~ pude? 

ELOY: (QUITANDOSELA) ¿D~nde est~ tu hijo? ¡Responde¡ 
Fu! a casa de la comadre y me dijo que no se lo -
llevaste hoy, ¿qu~ demonios hiciste con él? 

CRISTINA: Es que.,.la comadre me avis? que no lo iba a po-
der cuidar. Yo no sab~a qué hacer, con los exáme 
nes encima y se lo dej ~ a don Paul ino .. ; 

ELOY: ¿Para que se lo llevara a pedir limosna? 

CRISTINA: No, ~1 ya lo había cuidado otras veces, 

ELOY: 

TRINO: 

EI.,OY: 

!Ah, vaya, vaya¡ ¿C~mo puedes ser tan. irresponsa
ble? 

!Un momento, cuate¡ M~s vale que te calmes. 

T~ no te metas en lo que no te importa. (A CRIST.f 
NA) ¡Y~ me tienes harto¡ Si para t~ esto es supe
rarte preferir~a casarme con una burra ... 
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CRISTINA: O con una esclava: que no sepa más que parir y líl 
. ' 

ELOY: 

TRINO: 

ELOY: 

var pañales. 

¡C~llate ó te •• ,¡ 

¡T~ no le pegas, por muy tu mujer que sea. (AGA"r 

RRA A ELOY), 

rsu.ltam~, su~ltame¡ 1suéltam~1 ••• 

CRISTINA: ¡Su~ltelo, Trino¡ Mi marido tiene raz6n. 

BENITO: Vente, Trino. Mejor vamos a tu .casa. 

TRINO:· 1Qu~ val. 

ELOY: . Te ju¡ro que si le pasa algo al niño •• , (LLEGA DON 

PAULINO "{ SE PRECIPITA HACIA SU CUCHITRIL) (Don 

paul.ino, viejo inmundo¡ ¿d~nde dej ~ a mi hijo.? 

PAULINO: . ¿Tu hijo? ¿y yo qu~ se? 

· CRISTINA:. ¿C61110?· !Usted deb'e saber¡ 

PAULINO: ¿Yo¿ ¿qu~ soy su m:1na? (INTENTA ESCAPARSE Y TRINO 
to· ATRAPA) 

. 
TRINO; · ¿qu~ hizo co.n la criatura, viejo infeliz? 

PAULINO: · JY qui~n eres tq para reclamaJ'll!,el· .¿Ya te hicieron 

J>drin()? 
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ELOY: (HACIENDO A UN LADO A TRINO) JTd no te metas en -
asuntos de mi familia¡ .•• (AMAGADO A PAULINO) -
¿D6nde lo dejaste? 

PAULINO: ¡Desde cuándo.me pagas por cuidártelo? (INTENTA -
HUIR DE NUEVO) 

TRINO: JViejo jijo de la •••• 

CRISTINA: Su~ltela Tdno, d~jelo por favor. 

PAULINO: (BUSCANDO PROTECCION) Defi~ndeme sobrino, son unas 
fieras 
No dejes que me peguen, hijo. 

BENITO: Yo no puedo defenderlo t~o. No sea miserable, di 
ga qu~ hizo con el nifio. 

PAULINO: Nada, yo no hice nada. (LO TOMAN ENTRE ELOY Y --
TRINO). 

ELOY: ¿D6ndc lo dejaste? 

PAUI.INO: ¡Suéltenme¡ 

TRINO: · ¿Qu~ hiciste con ~1? 

PAULINO: . IPieda,d ¡ 

EJ.OY: · ¿qu~ hic:iste c.on el niño? 

PAUJ.INO: 1Miseric:ordia1 
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CRISTINA: ¡suéltenlo¡ ¡Déjenlo, por favor¡ No le peguen, él 
no tiene la culpa, la culpable soy yo. No me d! 
cuenta qué tan egoísta era, d~jalo.mi vida. 
(LEVANTA A PAULINO DEL BRAZO. LO SUELTAN 
Le prometo que nadie lo vuelve a molestar, s6lo -
d~game. ¿d6nde está mi hijo? ¿Le pasó algo malo 
al nii\o? 

PAULINO: Yo no hice nada, se lo juro¡ 

CRISTINA: Entonces ¿d~nde est~l 

PAULINO: Me lo llevé a ••• dar una vuelta. Despu~s fru~mos a 
una fiestecita a casa de. unos amigos, gente buena, 
como nosotros. 

BLOY: 

Entonces la Milady me ofrecí~ cien pesos para que 
le presentara al nifio para ir a pedir afuera. de la 
catedral. 

· ¡Y t~ se. lo alquilaste? ,Alquilaste a mi hijo para 
que se lo llevaran a pedir limosna ••• 

CRISTINA:· ¡Su~ltalo, Jlloy¡ Dejalo, mi vida. · ¿D6nde esd mi 
!'lijo? ¿Le pas~ algo malo al nifto? 

PAULINO: Yo no se 10 a.lqui.l~. · :Por ~sta,, Yo le dije que 
ni por todo. ei oro del mundo• un. viejo honrado co- . 
lllO yo no Ju~ce esas cosas. 

CRISTINA: s~,. s~, entonces ¿d~nde est~? 

PAULINO:' Nos~, 
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ELOY: ¿C6mo? 

TRINO: 

PAULINO: No s~, cuando volví la cara el nifio no estaba - -
all~, sal~ corriendo pero no lo v~, perd6rieme - -
Cristina, le pido perc\~ri de verdad, yo no quería 
hacer ning~n dafio. El nifiÓ estaba bien contento 
conmigo, ri~ndose con todo el mundo, y la gente -
daba y daba .•• · 

CRISTINA: Usted debe saber d6nde vive esa mujer, 

PAULINO: No vive, :no tiene d~nde, debe andar por ahL Pe~ 

ro yo s~lo no pude dar con ellos. 

BENITO: Entonces: ¿qu~ esperamos? 

ELOY: · 1Que alguien· vaya por Catedral¡ ¡Cristina •.• ¡ 

CRISTINA: s~. yo voy. 

TRINO: Ya sé que no es asunto m~o, pero yo quiero ayuda!.. 
les. 

ELOY: S~, gracias 111ano. 

l'AUI.INO: Que alguien. vaya por la zona, a veces la Mílady 
pide por los cuartos. 

TRINO; Yo voy po;r all~. 
. (TODOS ,SE VAN, .JJ.ENITO INTEN'rA IRSE Y PAULINO LO 

1.1.AMA) • 

1.'.l 

·- r'r 
:·.-: 
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PAULINO: ¡Benito¡ 

BENITO.! ¿Y aho:ra· qu~ quiere? 

PAULINO: ¿T~ tambi~n est~s enojado conmigo? 

BENITO: ¿Pero qu~ est~ usted loco? ¿que no se da cuenta " 
de lo que hizo? 

PAULINO: . Ho? 

BENITO: ¿Qui~n entonces? .Mire nada m~s: disfrazado de meh 
digo para vivir.de la bondad de los dem~s. Aun"" 
que no le haya hecho nada al nifto usted no .merece 
perd~n por hacer eso con su ·propia vida. 

PAULINO; Td tampoco entiendes, Yo llegu~ como. t~ a trába" 
j~r, estudiar, a cambiar al mundo: pero no ha.b~a 

. trab¡1.jo, 111ucho menos estudi.o. 
Un d.~a ten~a tanta hambre que en contra de mi '- .-." 
dignidad estir~ la mano, muchos pasaron sin.verme 
siquiera, un .buen hombre me· socorr i~ y pude lle - -
va me un pan a la· boca. Yo no quer~a, me daba .- .. 
verg~enza, sent~a miedo que a¡guien· del pueblo me 
viera, pero el hambre me empujaba, Me.dej~ ere-~· 

cer las barbas; me compré unos lentes obscuros y 
busqu~ una buena esquina: Es el miedo úntiendes? 

·:Rodar no es bonito. 

BENITO: Tio ¿dcSnde podr~a estar el nifto? . 
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PAULINO: Por. la loma. A veces .l.~ Mil.ndy .busca un rinc~n 
po:r all~. 

PAULINO: 

(BENITO SALE CORRIENDO Y PAULINO CANTANDO SE DES· 
POJA DE SU DISFRAZ DE MENDIGO). 

Me vine pa 1aca, 
para mejora:rme, 
pero la ciudad 
me hizo miserable, 

Pues por el sistemu 
no hay opo ;rtunidad , 
de ser ·m~s humano 
r tener dignidad. 

Pero ~~n es tiempo, 
para meJ orar, 
todos los valores, 

· de. :la sociedad,. 

Pero ·no es 11\uy tarde 
para q~e ·uster;l cambie, 

. '(SE REPITE, TODOS)" 
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ESCENA· IX 

11 EL BUEN JUEZ POR SU ·CASA ·EMPIEZA 11 

(ELOY Y CRISTINA EN EL PATIO DE LA VECINDAD·BSPERANDO·A·LOS 

DBMAS). 

BLOY: ¿Y Trino? 

CRISTINA: Ya no debe tardar. 

TRINO: (SALIENDO) IQu~ tal¡ 

ELOY: IQU~ tal¡ 

CRISTINA: ¡Hola 1 

TRINO: ¿y el niño? 

ELOY: rShhhhhÍ Está durmiendo, 

CRISTINA: 

TRINO: 

CRISTINA: C~mo no, Cada vez que. la eJ1.cont'.t'a111os· en· el par~,; . 
que corre a sus brazo,s, 

ELOY: st l'a Milady .hasta JI.OS quiei·e convencer· que. se lo 
' . . 

deJ•os a eUa en. luga'l;'·de llevarlo. a".. la guarde."."·. 
ria, .•ientras Ctistina .. va a:l dr'culo. de. es.tµdio~;· · 

• ' .·, .• , ••• 1 • ,. •. ',.,,, •• 
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¿y qu~ esperas? Ah! tienes una minA m~s segura ·~ 

que los pron~sticos, 

CRISTINA: 1Nor Nosotros pensamos que est~ en la edad de ju· 
gar r re~r y demasiado joven para producir. 

TRINO: 

ELOY: 

¿Y don Paulina? 

1uuuh1 Imag~nate: ahora que pas~ de villano a " ~·· 

héroe .• 

CRISTINA: S~,· .ya hasta va a la escuela con su sobrino. 
(ENTRAN PAULINO Y BENITO) 

PAULINO: Hola, 

BENITO: iQU~ tal¡ 

PAULINO: Venimos a pedir ayuda para hacer nuestra tarea. 

CRISTINA: No, d~n Paulina, m~s tarde, Esta cita es para 
arreglar la vecindad. 

TRINO: y empezando por los bafios, que est~n que ya no rr 

. les cabe ••• 

PAULINO: · !Claro, claro, qu~ memoria la m~a ¡ . 

BENITO: Pues ya le estamos dando,;, 

·,'., 
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(ENTRE TODOS REMODELAN LA VECI~AD CANTANDO) 

.. · 

Unete a nosotros, 
deja de llorar, 

si quieres al mundo 
podemos cambiar, 

Agarra bien el comp~s, 
~nete con los dem~s, 
aprende el nuevo ritmo . 

. . r.Solidaridad j 

: 1 Solidaridad¡ 
· l Solidaridad¡ 

'. es .el nuevo ritmo 
de. la hUlllanidad, 
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CANCION FINAL: DE SOLIDARIDAD, 

· ¡Ay compal'ieros¡ 
qu~ mal nos va, 
siempre problemas, 
s~n arreglar, 
En el trabajo 
y en el hogar. 
con los vecinos 
o con los demás. 
Nunca pensamos 
que hay algo m~s 
y no luchamos 
para transformar, 
Nuestros valores 
para adquirir 

. la 11ueva forma 
de compartir. 
1Vamos compafteros . . . 
vamos a alcanzar, 
una nueva forma 
de comunidad. (SE REPITE) 
Con el estudio 

· y la unidad 
encontraremos · 
so;l.idaridad. 

· .. vamos .compafieros •• , 
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6). CONCLUSIONES," 

En la actualidad, (ladas las circunstancias hist~ricas por ~ 

. las que 11,traviesa el pa~s, la necesidad de encontrar medios 
'que nos expresen ·culturalmente y que nos ayuden a reflexio
nar nuestra problem~tica como :n.aci~n, se hace ·cada d~a más 
grande, 
Bs por ello que la existencia de un Teatro Popular, en el " 
que est~:n. presentes de.manera viva· y .cr~tica la problem~ti
ca de las cla3es traba) adoras y sus intereses e inquietudes, 
:resulta de vital impo:rtancia en el quehacer cultural de M~
xico, 
Asimismo considero que un teatro de esta naturaleza que d~a 
con día· se manifiesta más s6lidamente como vehiculo de ex--. . . 
presi6n de las clases populares, es un elemento primordial . . . 

en los procesos de cambio en las estructuras socioecon~mi--
cas de nuestro pa~~, .dado que sus proposiciones fundamenta
les est~n basadas en la necesidad de que el individuo luche 
por una mejor y mayor participaci~n comunitaria en aras de 
una mejora sustancial, tanto desde el ponto de vista ~tico
moral como econ~mic~,. en la· calidad de la vida de los mexi-
canos, · 
Bl Teatro. Popular es una de las formas teatrales con mayor 
'futuro e.n nuestro pa~s. Un teatro que a cada montaje, a C!, 
da nueva experiencia evoluciona tanto formalmente como en -
las cuestiones ref~rentes · al contenido; ·· Un teatro qu~ ha- -
biendo comen.z•do con el montaje de obras cl~sicas de la li
teratura <lram~tic•.Y con improvisaciones ai estilo de la co
Jledia del arte, vislumbra la posibilidad de que se desarro .. 
lle ~aci• una foi-.a popular de aut~ntico teatro musical •e-

·.·. 
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xicano. Y haciendo una comparaci~n con otros momentos de~ 
desarrollo del teatro mliversal se puede decir que de aque
llos pequefl.Ós actos CONASUPO, a los montajes actuales, me· -
dia una diferencia similar a la habida entre las primeras -
farsas medievales europeas y el teatro desarrollado por ~ -
Moli~re, quien se nutre de todo un largo camino de experie!}_ 
cías anteriores. 
Una de las mayores satisfacciones que he recibido en el Tea 
tro Popular ha sido el poder contar con una pr~ctica como -
creador esc~nico que me ha permitido conocer y lleva.r a ca
bo unametodolog~a de trabajo que anteriormente carec~a, y 
que abarca practicamente todos los campos de la actividad -
teatral. 
Una metodolog~a que, partiendo. de las proposiciones de 
Stanislavski y Brecht, y de las investigaciones en el campo 
de la bioenergética de Reich y Lowen entre otros, ha dado -
pauta 'al enriquecimiento y desarrollo de una forma teatral 
auténtica~ente mexicana··. 

' ·, 

Otra de las grandes satisfacciones recibidas, ha sido el c~ 
· nocer de manera viva y directa la problemática socioecon6mi 

ca de l,as clases trabajadores de nuestro.'pa~s. lo cual.~~: 
ha dado una mejor conciencia sobre el futuro hist6rico de -

' ' 1 ' 

México y sobre la enorme e importante funci~n social que el 
teatro., como veh~culo de an~lisis cr~tico de nuestra reali
dad.· 
Debo reconocer que como universitario, el hecho de trabajar 
en una actividad teatral· de esta naturaleza, profundamente .~ 

vinculada a las necesidades culturales de nuestro pa~s, en
trada una gra~ responsabilidad y un privilegio. 
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ELOY': .Pero m puedes con tanto: 
casa, atenler al nilio ••• 

CRISfINA: De todas maneras oo pienso dejar el estudio, a veces 
siento que m sabqms ni para qué venimos al lll.llldo. Y 

TRil'O: 
ELOY: 
BF1U'IU: 

11UN>: 

yo quiero saber... · · 

Miren eso~ .. ese gUey anda noto ... 
¿Cu41? es. culpa del 4rbitro... . . 
Oiaa y¿~ es eso del peso ••• que baja? 
¿q~ quieren decir eso· de las ·devaluaciones? 
¡T~i'ale ••• ¡ ¿q~ espera5? •• ~¡Pues eso que ya ro vale¡ .. 



TRit«>: ... ,.l.i'a ustec:fñi.:de &üSta danZar? 
CRISTINA: a Veces, •• 
TRlt«>: La invito, en "La Serpiente mtplmada" hay un grupazo de 

miedo... · · 
CRISfINA: Yo no bailo más que con mi marido. 

PAIJLI?«J: Defi&wlme. sobrim, son unas fieras, m dejes que me pe-
guen~.. . 

BENI'IO: Yo . m piedo defederlo, do, No sea miserable, diga ~ 
hizo con el nilk>, · 



BENITO: 
PAULIN>: 
BENITO: 
PAlJLIN>: 
BENITO: 

BENITO: 

PAIJLINJ: 

¿l\Jes qu6 no es usted Paulim MÍ~? 
¿Y qu~ eón eso? 
Pues yo soy hijo de su hennana, la meoor. 
¿Q.aál menor? · . 
Su hennana la ~s chica, la que se cascS con mi papá ••• 

.ti> sea · iJWra~ do, mm6s acu6rdese de cuando usted 
ai!lllD salid del jlueblo,'cu4ntós sufrimientos no - -
habnf pasado. . · . 
Pues 'si.yo los pas~, ahora ~salos ~· 
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